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1. Uvod 

U drugoj polovini dvadesetog veka, u evropskim i ameriļkim gradovima se deġava Ărenesansañ 

pozoriġnog ģivota, i umetniļkog aktivizma uopġte, u najrazliļitijim gradskim, odnosno javnim 

prostorima, kako u umetniļke, tako i u politiļke svrhe, sa razliļitim sociokulturnim 

reperkusijama. Teatralizuju se ulice, trgovi, napuġteni verski i industrijski objekti, parkovi i 

ġume, u formi ambijentalnog pozoriġta, (muziļko-plesnog) performansa, hepeninga, proslave, 

mitinga, koristeĺi elemente spektakla i princip multimedijalnosti. Avangarda i kontrakultura su 

doprinele jaļanju omladinskih potkultura, ekoloġkih pokreta, pokreta sociokulturne animacije i 

tako dalje, stvarajuĺi novo ruho gradova u ģelji da ih pozicioniraju kao kulturne centre, bilo na 

drģavnom bilo na regionalnom i svetskom nivou. U tom periodu su ustanovljene i gradske 

kulturne politike sa ciljem ujednaļavanja moguĺnosti za sve, nezavisno od druġtvenog statusa ili 

kulturne afilijacije, da uļestvuju u kulturnim aktivnostima grada, pod parolom ĂKultura za 

svakogñ, a u sklopu ideje demokratizacije i demotropolizacije kulture.    

Pozoriġta na otvorenom, ambijentalni teatri, odnosno koncept Grad teatar, kao i pozoriġni 

festivali, danas predstavljaju relevantne aktere u sprovoĽenju strategija gradskih kulturnih 

politika, sa viġestrukim implikacijama (revitalizacija gradskih prostora i gradskog nasleĽa, 

promocija kulturne raznolikosti, kohezija stanovniġta, stvaranje novog identiteta grada, 

okupljanje kreativnog miljea, oblikovanje kulturnog i turistiļkog imidģa grada, kreiranje 

prijatnog ambijenta i tako dalje), koje utiļu na razvoj sociokulturnog kapitala urbane sredine. 

Gradovi koji su prepoznali strateġki znaļaj i sociokulturne potencijale ovog pozoriġnog koncepta 

(kao ġto je Avinjon) zauzeli su znaļajno mesto na regionalnoj i meĽunarodnoj kulturnoj mapi 

sveta. 

Na prostoru nekadaġnje Socijalistiļke Federativne Republike Jugoslavije, najznaļajniji primeri 

Grada teatra su Dubrovnik (Dubrovaļke ljetnje igre), subotiļki Grad teatar (Narodno pozoriġte  

Nepszɑnh§z-KPGT), Grad teatar Budva i Kotor Art. Idejni tvorac ovih Gradova teatara, osim 

Dubrovnika, je pozoriġna trupa i kulturno-politiļki pokret KPGT (Kazaliġte Pozoriġte Gledaliġļe 

Teatar), predvoĽena dramskim umetnicima Ljubiġom Ristiĺem, Nadom Kokotoviĺ, Duġanom 

Jovanoviĺem i Radetom Ġerbedģijom. Koncept Grada teatra, na naļin kako ga je sprovodio 

KPGT, imao je viġestruke funkcije: politiļku (zalaģuĺi se za zajedniġtvo, za jugoslovenski naļin 

ģivota, za ideju Ăbratstva-jedinstvañ), u okviru koncepta jedinstvenog jugoslovenskog kulturnog 
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prostora, zatim sociokulturnu (socijalna kohezija, integracija, zajedniġtvo, multikulturalnost, 

viġejeziļnost, tolerancija...) i ekonomsko-razvojnu (revitalizacija grada i gradskih prostora, 

jaļanje organizacionih kapaciteta, turizma, ugostiteljstva, stvaranje kreativnog miljea...).  

1.1. Predmet rada  É ÉÓÔÒÁĿÉÖÁéËÁ ÐÉÔÁÎÊÁ  

Novija stanoviġta javnih politika zasnivaju se na verovanju da ĺe umetnost i kultura ponovo 

uļiniti gradove pogodnim za ģivot, doprinoseĺi kvalitetu gradskog ģivota, urbanoj revitalizaciji i 

razvoju sociokulturnog kapitala zajednice.  

U studiji iz 1996. godine o ulozi kulturnih aktivnosti u urbanoj regeneraciji, Ļarls Landri i 

saradnici (Landry et al., 1996) napravili su 15 studija sluļaja gradova u Britaniji i Zapadnoj 

Evropi, u kojima se kulturna aktivnost koristila kao motor za individualni i druġtveni razvoj. 

Kulturni programi u ovim gradovima su shvaĺeni kao moguĺnost koja donosi razliļite dobiti, kao 

ġto su istraģivanje identiteta, jaļanje socijalne kohezije, poboljġanje lokalnog imidģa, smanjenje 

uvredljivog ponaġanja, promovisanje interesa u lokalnoj sredini, razvijanje samopouzdanja, 

izgradnja partnerstva izmeĽu privatnog i javnog sektora, jaļanje organizacionih kapaciteta, 

podrģavanje nezavisnosti, istraģivanje vizije buduĺnosti (Reeves, 2002: 15). 

Landri i saradnici (u Reeves, 2002) takoĽe istiļu da umetnost daje poseban doprinos lokalnim 

urbanim naporima obnove, zahvaljujuĺi sposobnosti da ukljuļi kreativnost populacije, podstakne 

dijalog izmeĽu pojedinaca i druġtvenih grupa, ohrabri preispitivanje, dajuĺi projekciju 

buduĺnosti, ali i zato ġto nudi moguĺnost samoizraģavanja. Prema tome, umetnost ne treba 

posmatrati kao alternativu regeneriġuĺim inicijativama, kao ġto je na primer poboljġanje zaġtite 

ģivotne sredine, nego kao vitalnu komponentu koja moģe imati efekat transformacije, 

doprinoseĺi razvoju sociokulturnog kapitala gradova. 

U ovom radu razmatramo koncept Grada teatra i njegovu ulogu u sociokulturnom ģivotu 

gradova. Pozoriġte posmatramo kao deo integrativne i inkluzivne praktiļne politike i gradske 

strategije razvoja, koje daje ogroman doprinos menjanju kulturnog sektora i prihvatanju novih 

naļina i metoda delovanja. Kao takvo, ono ima kapacitete da svojim aktivnim delovanjem 

doprinese unapreĽenju kulture, obrazovanja i druġtvenih odnosa na mezo (gradskoj) ravni, ali i 

kao instrument koji ima snagu da se suoļi sa znaļajnim kulturno-politiļkim pitanjima i 

problemima zajednice, te da ponudi model reġavanja istih, kako na gradskom, tako i na 

drģavnom nivou. 
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Ovo istraģivanje je zasnovano na humanistiļkom principu1 kulturne politike, koje poļiva na 

uverenju da Ăkultura bitno odreĽuje pojedinca i druġtvo, pa i grad u celiniñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 

1994). Shodno tome, grad koji nije sposoban da se kulturno odredi gubi svoj identitet. Prema 

Trozbiju (2012: 20) osobenost kulturne politike leģi upravo u ļinjenici koja se ponekad previĽa ï 

da se ona bavi kulturom, odnosno onim vidom i naļinom funkcionisanja druġtva koji prevazilazi 

ļisto ekonomski.  

MeĽutim, priroda ovog istraģivanja je takva da se ne mogu zaobiĺi ni pitanja ekonomskog 

razvoja zajednice, kroz posredan uticaj kulture, umetnosti i pozoriġta. Ovakav pristup temi otvara 

prostorne dimenzije interdisciplinarnog istraģivaļkog procesa i niz istraģivaļkih pitanja. Kakav 

je uticaj kulture i umetnosti, odnosno odreĽenog pozoriġnog koncepta, na zajednice u kojima 

deluje? U kakvom su odnosu grad i koncept Grada teatra? Kakav uticaj pozoriġte u javnim 

prostorima ostvaruje na odnose unutar grada? Kako koncept Grad teatar utiļe na kvalitet i 

kulturu ģivota gradskog stanovniġtva? Da li i na koji naļin koncept Grad teatar moģe sam po 

sebi da pruģi podstrek urbanom napretku (kulturnom, socijalnom, ekonomskom) i revitalizaciji? 

Moģe li se ideja zajedniġtva, kulturna raznolikost i kulturni identitet jednog grada unaprediti 

implementacijom ovog koncepta? Da li i na koji naļin je moguĺe povezati strategiju gradskog 

razvoja sa strategijom kulturnog razvoja, posredstvom koncepta Grada teatra? Koje su 

sociokulturne i politiļke reperkusije koncepta Grad teatar, kao dela nacionalne festivalske 

mreģe, na makro nivou? Moģe li se pomenuti koncept posmatrati kao razvojni model? Stoga je i 

predmet ovog istraģivanja idejni koncept umetniļkih projekata Grad teatar, shvaĺen kao 

dinamiļki model razvoja sociokulturnog kapitala gradova i deo inovativnih koncepata 

savremenih kulturnih politika. Kao odabrane studije sluļaja analiziraju se koncept Grada teatra 

Narodnog pozoriġta-Nepszɑnh§z-KPGT, YU Fest, i u okviru njega ustanovljeni produkcioni 

pozoriġni centri Budva Grad teatar i Kotor Art. Istorijski gledano, izuļavanje odnosa grada i 

teatra nije novo. Povezivanje grada, kao druġtveno-kulturno-arhitektonskog fenomena, i teatra, 

imanentan je drevnom, mediteranskom, festivalskom gradu, ali ovo istraģivanje je specifiļno 

utoliko ġto veĺi akcenat stavlja na sociokulturne i politiļke reperkusije njihovog meĽuodnosa. 

 
1 Nasuprot humanistiļkog principa stoji trģiġni princip u kulturnoj politici , koji Ăvrednuje kulturne sadrģaje kao 

potroġna dobra podvrgnuta zakonima trģiġta. Trģiġno usmerenje favorizuje ono ġto se trenutno traģi, bez obzira na to 

da li je reļ o autentiļnom kulturnom sadrģajuñ  (Vasiljeviĺ, 2009: 106). Ipak, humanistiļki i trģiġni koncept kulturne 

politike se neretko i prepliĺu.  
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Ako poĽemo od ekonomskog stanoviġta, po kom se i kulturna raznolikost moģe se posmatrati 

kao ļinilac kulturnog kapitala (Trozbi, 2012: 165), odnosno njegov znaļajan atribut, nuģno je 

uspostaviti i analogiju izmeĽu koncepta Grada teatra i kulturne raznolikosti grada, Ăzato ġto 

[raznolikost] ima kapacitet da inicira novo formiranje kapitalañ (Milinkoviĺ, 2007: 53), u ovom 

sluļaju oliļenog u konceptu Grad teatar.  

1.2Ȣ #ÉÌÊÅÖÉ ÉÓÔÒÁĿÉÖÁÎÊÁ 

Nauļni cilj istraģivanja je modelovanje koncepta Grada teatra, u kontekstu razvoja 

sociokulturnog kapitala grada, kao deo integrativne urbane kulturne politike i razvojne filozofije 

grada. Shodno tome, neophodno je determinisati sociokulturne i uopġte razvojne vrednosti tog 

modela i njihov znaļaj, odnosno korelaciju i meĽuzavisnost sa savremenim principima kulturne 

politike.  

Projektno-modelski cilj  je izrada modela u skladu sa savremenim zahtevima menadģmenta u 

kulturi i kulturne politike. 

Eksplorativno-deskriptivni cilj ovog istraģivaļkog procesa je otkriti i opisati socioloġku i 

kulturno-politiļku funkciju odabranih studija sluļaja Grada teatra, na mikro (institucionalnom), 

mezo (gradskom) i na makro (drģavnom) nivou, analizirajuĺi njihove vrednosne i razvojne 

karakteristike. Iz toga proizilazi poseban cilj, koji podrazumeva analizu evalucije KPGT-ovog 

Grada teatra, poļev od inicijalne ideje pojedinca, koja se Ămaterijalizovalañ stvaranjem 

druġtvenih veza i odnosa, te ġirenjem socijalnog kapitala, a samim tim i ģeljenih sociokulturnih 

vrednosti. U tom smislu, cilj je pratiti razvoj svojevrsne kulturne inicijative, kao primer kulturne 

politike Ăod dole prema goreñ , u kontekstu samoupravne socijalistiļke kulturne politike koja je 

dozvoljavala ovakve inicijative. 

Operativni cilj prouļavanja je utvrditi doprinos koncepta Grada teatra u procesu urbane 

revitalizacije i sociokulturnom razvoju grada, a zatim ispitati kulturoloġke implikacije 

pomenutog koncepta (u vezi sa afirmacijom zajedniġtva, koegzistencije, kulturne raznolikosti), 

kao i njegove druġtvene uticaje (kohezija, integracija, poverenje...).  

S obzirom da je identitet imanentna nematerijalna vrednost kulturnog kapitala, cilj  je ispitati 

ulogu koncepta Grada teatra u formiranju (multi)kulturnog identiteta grada, sa akcentom na 
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Subotici, koja predstavlja paradigmatiļnu multikulturnu sredinu, kao i kulturno-turistiļkog 

identiteta, sa akcentom na Budvi i Kotoru. 

 

Pojedinaļni ciljevi koji su obuhvaĺeni istraģivanjem: 

1. Utvrditi prirodu odnosa izmeĽu svojevrsne estetike Grada teatra i koncepta kulturne 

politike. 

2. Utvrditi uticaj kulturno-politiļkih, druġtvenih i ekonomskih okolnosti na nastanak, razvoj 

ili gaġenje Grada teatra, kao dinamiļkog sociokulturnog modela.  

3. Ispitati uzroke zbog kojih Grad teatar nije opstao kao odrģivi model u odreĽenim 

gradovima. 

4. Odrediti ulogu razliļitih Ăporodicañ2 i njenih Ăļlanovañ u kulturnom sistemu grada, u 

odnosu na razvoj ovog modela. 

5. Odrediti funkciju i karakter sociokulturnog prostora, u kontekstu Grada teatra. 

6. Definisati ulogu koncepta Grada teatra u stvaranju kulturnog miljea i kreativne klase. 

7. Preporuļiti razvojne strategije, oblik menadģmenta i organizacioni model u procesu 

realizacije modela Grada teatra. 

1.3. Pojmovno-ÈÉÐÏÔÅÔÉéËÉ ÏËÖÉÒ 

Kapital je, takoĽe, jedan od pojmova kojem se, u teoriji i praksi, pripisuju raznovrsna znaļenja. 

Karl Marks (1947) je kapital posmatrao kao deo viġka vrednosti (stvorenog u procesu 

proizvodnje, realizovanog kroz razmenu), koji se koristi u svrhu daljeg stvaranja profita. 

Francuski sociolog Pjer Burdije kapital definiġe kao Ăakumulirani radñ s moguĺnoġĺu za 

stvaranje profita, odnosno za reprodukciju u istom ili  proġirenom obliku. (u materijalnom ili  

inkorporiranom obliku) (Bourdieu, 1986: 241). Teorija kapitala je prevashodno ekonomska 

 
2 Kulturni sistem, dakle, jeste meĽuodnos koji se uspostavlja izmeĽu razliļitih partnera koji igraju odreĽenu ulogu i 

ispoljavaju neku moĺ (politiļku, finansijsku, simboliļku) na polju kulture. 

Kulturna politika proizaġla je iz rastuĺe intervencije, na umetniļkom polju, partnera koji nisu ni stvaraoci ni publika. 

(Molar 2000). Prema Klodu Molaru, Ăporodiceñ koje ļine jedan kulturni sistem su Ăstvaraociñ sa jedne, i Ăpublikañ 

sa druge strane. Oni ļine horizontalnu liniju sistema, koja je preseļena vertikalnom linijom, odnosno Ăporodicom 

donosioca odlukañ i Ăporodicom posrednikañ. 
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kategorija, koja je vremenom evoluirala, i postala predmet socioloġkih, kao i kulturoloġkih 

istraģivanja. 

Burdije je razvio klasifikaciju na osnovu ļetiri meĽusobno povezana oblika kapitala, kojim mogu 

raspolagati pojedinci, a posredno preko njih i druġtvene grupe: 

¶ Ekonomski kapital (E),  

¶ Kulturni kapital (K),  

¶ Socijalni/druġtveni kapital (D),  

¶ Simboliļki kapital (S). 

Suġtina kapitala, u svim teorijama i oblicima kapitala, je investiranje resursa u svrhu stvaranja 

viġka vrednosti, a to je naroļito znaļajno za ovo istraģivanje. ĂSuġtinski, vrednost se moģe 

tumaļiti kao bitnost ili znaļaj nekog dobra, usluge, aktivnosti ili doģivljaja za pojedinca ili 

grupu, s moguĺnoġĺu rangiranja vrednosti (od bolje ka goroj ili od viġe ka niģoj) prema 

odreĽenim kriterijumima. Proces pomoĺu koga se neļemu dodeljuje odreĽena vrednost naziva se 

vrednovanjem ili procenom vrednostiñ (Trozbi, 2012: 29).  

Teorija sociokulturnog kapitala u ovom istraģivanju predstavlja na neki naļin sintezu prethodno 

pomenutih oblika kapitala, Ăzato ġto se kulturni kapital zapravo prepliĺe sa drugim vrstama 

kapitala i jako je dinamiļki strukturiran, na naļin da objedinjuje elemente razliļitih javnih 

politika, i razliļitih oblika funkcionisanja unutar druġtvene komunikacijeñ (Dragojeviĺ, 2013). 

Sociokulturni kapital stvara obe vrednosti, i sociokulturnu i ekonomsku, dok Ăobiļniñ kapital 

obezbeĽuje samo ekonomsku vrednost. Stoga, sociokulturni kapital moģemo definisati kao 

ostvarenja koja otelotvoruju, sadrģe ili obezbeĽuju dodatnu socijalnu i kulturnu vrednost, pored 

bilo koje ekonomske vrednosti koju oni mogu imati. 

Razvoj, u svom integralnom obliku, predstavlja autonomnu nauļnu disciplinu (development 

studies), koja se, najkraĺe reļeno, bavi napretkom ljudskih aktivnosti i naļinom ģivota. Kulturni 

razvoj grada je u velikoj meri uslovljen sociokulturnim kapitalom, meĽusobnim uticajima 

razliļitih kultura, kao i aktuelnim druġtveno-politiļkim i ekonomskim okolnostima. ĂTako da 

sociokulturni kapital, takoĽe, moģemo promatrati i kroz kriterij poġtovanja odrģivog razvoja i 

onoga ġto se zapravo moģe odrediti kao konstruktivni odnos prema razvojnim parametrima same 

strukture gradskog jezgra, ali i njezine okolice, okolnog podruļja u kome gradovi zapravo imaju, 
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takoĽe, taj element razvoja i strukturiranja novih usluga i novih produkcijskih shema i novih 

komunikacijskih odnosa unutar pojedine druġtvene sredineñ (Dragojeviĺ, 2013).  

Prema Vesni ņukiĺ (2010: 357), kultura ima sveukupni druġtveni razvojni potencijal (politiļki, 

socijalni, obrazovni i privredni), jer utiļe na stvaranje dominantnih vrednosti, miġljenja i modela 

ljudskog ponaġanja. U tom smislu, kulturni razvoj je u osnovi koncepta multidimenzionalnog 

odrģivog razvoja druġtva, koji je moguĺe praktiļno ostvariti samo ako je kulturna politika deo 

razvojne politike druġtva voĽene kroz meĽuresornu, meĽuministarsku i meĽuvladinu saradnju, 

kao i kroz uspostavljanje partnerstava izmeĽu javnog, privatnog i graĽanskog sektora. Kulturni 

razvoj je uslovljen i kulturnim tradicijama, nasleĽenim sistemima vrednosti i druġtveno-

politiļkim i ekonomskim okolnostima. 

Sa stanoviġta Agende 21 za kulturu, danas je kultura kljuļni resurs za razvoj, koji je tokom 

proġlog, XX veka bio zanemaren. Ideja o umetnosti kao razvojnoj vrednosti podrazumeva 

znaļajnu ulogu umetnosti u stvaranju graĽanskog druġtva, socijalne kohezije, izgradnji 

kapaciteta zajednica i tako dalje, nasuprot shvatanju umetnosti kao samoopravdavajuĺoj 

vrednosti. Da li ĺe se umetnost posmatrati kao druġtena aktivnost ili kao javno dobro, samo sebi 

dovoljno, zavisi i od ciljeva kulturne politike.   

Umetnost kao zadatost razvoja sociokulturnog kapitala predstavlja moralni i vrednosni 

imperativ,  koji vodi humaniziranoj druġtvenosti. 

Danas se debata o ulozi kulture i lokalnog razvoja ļesto razmatra u kontekstu akumuliranja 

sociokulturnog kapitala. U tom smislu, evolucija pojma nas je dovela do glavnih elemenata 

sociokulturnog kapitala: umreģavanja, partnerstva, poverenja. ĂU izvesnom smislu, ulaganje u 

kulturu deluje kao investicija u socijalni kapitalñ (OECD, 2005: 9). Razvoj sociokulturnog 

kapitala je proces promena kulturnog i druġtvenog ģivota zajednice sa ciljem ostvarivanja njenih 

kulturnih vrednosti i povezan je sa opġtim uslovima druġtvenog i ekonomskog razvoja. 

Osnovna hipoteza ovog istraģivanja se sastoji u tome da je koncept Grad teatar dinamiļan i 

otvoren model, koji ima potencijal za generisanje nove socijalne, kulturne, a posredno i 

ekonomske vrednosti, te se u tom smislu moģe posmatrati u kontekstu razvoja sociokulturnog 

kapitala grada. Kao takav, koncept Grad teatar, predstavlja model koji doprinosi razvoju i 

revitalizaciji gradova, korespondirajuĺi sa savremenim principima kulturne politike.  
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Posebna hipoteza ovog istraģivaļkog procesa je da je Grad teatar, sa jasno artikulisanom 

vrednosnom orijentacijom, adekvatan model integrativne i inkluzivne (gradske) kulturne 

politike, doprinoseĺi razvoju graĽanskog druġtva, ġto je u skladu sa savremenim demokratskim 

naļelima i vrednostima. 

Pomoĺne hipoteze:  

1. Liderski menadģment sa jasnom i dugoroļnom vizijom je prvi preduslov za uspeġno 

realizovanje Grada teatra, kao dinamiļkog modela razvoja sociokulturnog kapitala 

sredine. 

2. Svojevrsni postmoderni estetski pristup Grada teatra, kao preduslov za generisanje 

viġestrukih sociokulturnih vrednosti, je u uzroļno-poslediļnom odnosu sa savremenom 

gradskom kulturnom politikom, ġto takoĽe utiļe na uspeġnost i umetniļke, odnosno 

sociokulturne domete Grada teatra. 

3. Programska izvrsnost, odnosno umetniļka, estetska i organizaciona izvrsnost, su takoĽe 

preduslov za uspeġnu realizaciju Grada teatra. 

4. Druġtvene i ekonomske okolnosti su naraļito znaļajne za nastanak, razvoj ili  gaġenje 

Grada teatra, dok su politiļke prilike od presudne vaģnosti za njegov ģivotni vek. 

5. Koncept Grada teatra ima potencijal da okupi kulturni i umetniļki milje, uveĺavajuĺi 

ljudski kapital grada. 

6. Grad teatar, sa stanoviġta savremene teorije kreativnog kapitala doprinosi stvaranju 

Ăkreativnog gradañ. 

7. Grad teatar stvara povoljan ambijent za privredni razvoj (prevashodno kulturni turizam).  

8. Grad teatar, kao dinamiļki model razvoja sociokulturnog kapitala oblikuje novi (na 

primer, kulturno-turistiļki) identitet ili reafirmiġe veĺ postojeĺi identitet savremenog 

multikulturnog grada ili grada u kome bi trebalo oļuvati seĺanje na Ăzaboravljeniò 

multikulturalizam. 

9. Zbog svoje izraģene sociopolitiļke dimenzije, koncept Grad teatar doprinosi razvoju 

kulturne raznolikosti, kao imanentnog ļinioca kulturnog kapitala, kao i unapreĽivanju 

socijalne kohezije i inkluzije manjinskih grupa.  
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10. Grad teatar deluje centripetalnom silom, integriġuĺi gradsko stanovniġtvo.  

11. Grad teatar inicira meĽukulturni dijalog. 

12. Primenom strategije umreģavanja Grad teatar ostvaruje znaļajan sociokulturni i politiļki 

uticaj kako na mezo (gradskom), tako i na makro (drģavnom) nivou. 

13. Realizacija Grada teatra, kao dinamiļkog modela podrazumeva kombinaciju strategija 

povezivanja, programsko-organizaciono kompetitivnih strategija, strategija postizanja 

kvaliteta, strategija javnog delovanja. 

14. Projektni model organizovanja je najkompatibilniji razvojnom i dinamiļkom karakteru 

modela Grada teatra. 

1.4. Metodologija  ÉÓÔÒÁĿÉvanja  

U istraģivaļkom procesu izrade ovog rada koriġĺene su razliļite tehnike i metode istraģivanja, 

koje, u sinergiji, omoguĺavaju dolazak do odgovarajuĺeg zakljuļka i proveru postavljenih 

hipoteza. Sloģenost problematike, koja je proistekla iz teme, uslovila je i interdisciplinarni 

metodoloġki pristup, koji povezuje nauļne oblasti sociologije umetnosti i pozoriġta, teatrologije, 

sociologije grada, estetike, menadģmenta pozoriġta i kulture, i kulturne politike. Dakle, 

disertacija je situirana u okvirima druġtvenih nauka, pa je shodno tome primenjena metodologija 

kvalitativnog istraģivanja.    

U primarnom postupku istraģivanje je usmereno na pojmovno odreĽenje i prezentovanje 

teorijske osnove, primenom teorijsko-interpretativne i deskriptivno-istoriografske metode. 

Prikupljanje relevantnih podataka se vrġilo kroz analizu i izuļavanje: 

a) najznaļajnije literature vezane za nauļnu oblast socijalnog i kulturnog kapitala, 

kulturne politike, sociologije pozoriġta i grada; 

b) struļnih ļasopisa, zbornika radova i web sajtova, koji se odnose na prethodno 

navedene oblasti; 

c) magistarskih ili doktorskih radova bliskih temi rada. 

Primenom istoriografske metode ispitana je hronologija odnosa izmeĽu grada i teatra, od 

modernog do postmodernog doba, zakljuļno sa jugoslovenskim iskustvom Grada teatra. Ova 

metoda omoguĺava da se uoļe druġtveno-istorijske i kulturno-politiļke okolnosti u okviru kojih 

se Grad teatar razvijao, kao i uzroļno-poslediļni odnos politike i kulture. 
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U narednom postupku istraģivanje je zasnovano na operativnoj metodi analize sadrģaja i 

studijama sluļaja, koje praktiļno predstavljaju okosnicu ovog istraģivanja. S obzirom na obiman 

stvaralaļki opus KPGT-a, analiza studija sluļaja svedena je na paradigmatiļne projekte.  Najpre 

su analizirane sociokulturne i ekonomske okolnosti odabranih gradova, u okviru kojih je nastao 

koncept Grad teatar. Studije sluļaja su tendenciozno odabrane, te ukazuju na generisane 

vrednosti i sociokulturni uticaj Grada teatra na mikro (institucionalnoj), mezo (gradskoj) i 

makro (drģavnoj) ravni. Fokus je na projektima koji su se realizovali u periodu od 1985. do 

1987. godine, kako bi se preciznije utvrdile generisane sociokulturne vrednosti.  Istraģivanje je u 

tom smislu usmereno na subotiļki koncept Grada teatra, taļnije na predstavu Madaļ, komentari, 

koja je ujedno bila i inaugurativni projekat nove kulturne politike Subotice; zatim na Grad teatar 

na Paliĺu, odnosno projekat Ġekspir fest, kao uzoran primer ġirenja radijusa kulturnog delovanja 

iz centra urbane sredine prema periferiji; i festivalska mreģa YU fest, koja je inicijalne godine 

povezala 18 gradova, posredstvom koncepta Grada teatra, te generisala sociokulturne vrednosti 

na makro ravni, aktivno se zalaģuĺi za koncept jedinstvenog jugoslovenskog kulturnog prostora. 

Razvoj kulturne inicijative je posmatran hronoloġki, Ăod doleñ prema Ăgoreñ, kao i proces ġirenja 

sociokulturnog kapitala: od instutucije ï prema gradu; od grada ï prema ġirem okruģenju; od 

ġireg okruģenja ï prema drģavi; od drģave ï prema Evropi i drugim delovima sveta. Odabrane 

studije su najznaļajniji projekti inovativnog kulturnog koncepta (predstave, produkcioni 

festivali, festivalske mreģe), realizovani pod okriljem razliļitih organizacija (pozoriġte kao javna 

institucija, Centar za kulturu, Kulturno-informativni centar, trupe iz civilnog sektora i tako dalje). 

Zajedniļki imenitelj svih projekata je kulturno-politiļki pokret KPGT, kao njihov idejni tvorac. 

U tom procesu je ispitan i stepen razvoja kulturnog ģivota odabranih sredina i njihovi postojeĺi 

koncepti ili strategije (kulturnog) razvoja, iz perioda osamdesetih godina. U tom smislu,  

utvrĽuje se u kojim gradovima je ovaj pozoriġni koncept bio deo (integrativne) kulturne politike, 

a u kojim deo politike sa ciljem unapreĽenja kulturnog turizma sredine. 

Parametri za merenje doprinosa razvoju sociokulturnog kapitala, generisanog od strane KPGT-

a, posredstvom koncepta Grada teatra, su sociokulturne vrednosti navedene u drugom poglavlju. 

U analizi tih vrednosti preklapanja su u izvesnoj meri neizbeģna, pa stoga nije moguĺe napraviti 

rigidnu distinkciju izmeĽu odreĽenih vrednosnih pokazatelja.  
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Ipak, kako je za ovo istraģivanje neophodno utvrditi i dostignut stepen organizacionog razvoja i 

programske izvrsnosti, a zatim i prepoznati i opisati kulturno-politiļke i druġtvene okolnosti koje 

utiļu na razvoj, odnosno gaġenje ovog modela, potonja (saģeta) teorijska evaluacija obuhvata 

ļitav ģivotni vek analiziranih Gradova teatara.  

 

U procesu prikupljanja relevantnih podataka koriġĺene su sledeĺe empirijske metode:  

a) ĂDeskñ istraģivanje:  

1. analiza pres-klipinga (obimna i sistematski organizovana novinska arhiva KPGT-a, sa 

fokusom na period od 1985. do 1995. godine). Osim ġto je pruģila relevantne informacije 

o uticaju koji je Grad teatar ostvario na zajednice u kojima je delovao, predstavljala je 

dragocen izvor o (estetskoj i programskoj) izvrsnosti analiziranih studija i umetniļkim 

dometima projekata KPGT-a, o kojima su posvedoļili eminentni pozoriġni kritiļari iz tog 

perioda. TakoĽe, novinska arhiva je posluģila kao relevantan indikator druġtveno-

politiļkih okolnosti, previranja i uopġte realnog kulturnog stanja kako na mezo 

(gradskom), tako i na makro drģavnom (nivou). 

2. Arhivsko istraģivanje je omoguĺilo kvalitativnu analizu prikupljene dokumentacije, koja 

se odnosi na odabrane studije sluļaja. U tom postupku pristupljeno je istraģivanju graĽe u 

Arhivu Budve, Arhivu Kotora i Arhivu grada Subotica, u vezi sa razvojnom i kulturnom 

politikom pomenutih opġtina. Dokumenti do kojih se doġlo arhivskim istraģivanjem su 

relevantni pokazatelji kulturnog ģivota tih opġtina, kao i koncepta njihovog (kulturnog) 

razvoja sredinom osamdesetih godina (Stavovi Sekcije za kulturu i umetnost OK SSRNV 

Subotica o pravcima akcije na menjanju stanja u Narodnom pozoriġtu iz Subotice, 

Izveġtaj o radu Saveta za razvoj i unapreĽenje opġtine Subotica, Plan o realizaciji 

programskih sadrģaja na Paliĺu, Rezime rasprave sa 24. Sjednice opġtinskog komiteta SK 

Budva o aktuelnim pitanjima u oblasti kulture u opġtini Budva i drugo). 

3. Analiza publikacija koje se odnose koncept Grada teatra u odabranim gradovima. 

b) Kvalitativni metod dubinskog intervjua.  

Ovaj metod je sagovornicima omoguĺio detaljno izraģavanje miġljenja i stavova u vezi sa: 

kulturno-politiļkim i druġtvenim okolnostima pod kojima su nastali analizirani Gradovi teatri; 
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sociokulturnim vrednostima koje su indukovali ovi pozoriġni koncepti i njihovim ostvarenim 

umetniļko-estetskim dometima; realnim uticajem pozoriġta na proces revitalizacije i razvoja 

analiziranih gradova.  Upitnici su sadrģali  od dvadeset do trideset pitanja, razlikujuĺi se po 

sadrģini, u zavisnosti od toga kojoj Ăporodiciñ u kulturnom sistemu je pripadao sagovornik. 

Upitnik je bio dinamiļkog karaktera, ġto znaļi da su se mnoga pitanja nametnula u toku 

razgovora sa ispitanikom. 

Imajuĺi to u vidu, najvaģniji korak u pripremi ovakvih istraģivanja bio je odabir sagovornika. S 

obzirom da su stavovi, miġljenja i vrednosni sudovi kritiļara, novinara, kulturologa i pozoriġnih 

struļnjaka dobijeni analizom novinske arhive i razliļitih publikacija, metod kvalitativnog 

intervjua je pre svega bio namenjen porodici Ădonosilaca odlukañ i Ăporodici stvaralacañ. 

Adekvatno ispitivanje publike nije bilo moguĺe sprovesti, zato ġto je u proteklih decenija 

demografski sastav stanovniġtva znaļajno izmenjen. Fokus je dakle bio na dve grupe 

(relevantnih) ispitanika:  

1. ĂPredstavnici donosilaca odlukañ, odnosno politiļki funkcioneri i upravnici institucija: 

1.1. Subotica: Boġko Kovaļeviĺ, bivġi predsednik mesnog komiteta Komunistiļke partije 

u Subotici; ņerĽ Sorad, bivġi predsednik opġtine Subotica i Predsednik Saveta za 

razvoj i ureĽenje Opġtine Subotica. 

1.2. Budva: Svetozar Maroviĺ, bivġi predsednik Izvrġnog odbora SO Budva; Vlado 

Duletiĺ, bivġi predsednik Opġtine Budva; Branislava Lijeġeviĺ, bivġa direktorica 

Budva Grad teatra; 

1.3. Kotor: Ģarko Maliġiĺ, bivġi direktor Kulturnog centra u Kotoru; Vesna Viļeviĺ, bivġa 

predsednica skupġtine SIZ-a za kulturu opġtine Kotor;  

2. ĂPorodica stvaralacañ: Ljubiġa Ristiĺ, reditelj, osnivaļ KPGT-a, upravnik Narodnog 

pozoriġta u Subotici; Nada Kokotoviĺ, reditelj, koreograf, osnivaļ KPGT-a; Rade 

Ġerbedģija, glumac, reditelj i osnivaļ KPGT-a; Laslo Vegel, dramski pisac i kritiļar; 

Zorica Jevremoviĺ, dramska spisateljica; Borka Paviĺeviĺ, dramska spisateljica; Sead 

ņuliĺ, glumac i reditelj, osnivaļ Mostarskog teatra mladih; Ana Kostovska, glumica; 

Danka Palian, PR KPGT-a. 



21 

 

Kako su rezultati kvalitativne metode intervjua bili veoma kompleksni za organizovanje i 

prezentovanje u odgovarajuĺoj formi, ova studija je prihvatila subjektivne stavove ispitanika, 

uļesnika i posmatraļa projekta Grad teatar, kao pravi odgovor na prirodu umetnosti i sloģenost 

njenih druġtvenih ishoda i kulturoloġkih reperkusija. Stavovi uļesnika o tome kako je koncept 

uticao na socijalni i kulturni ģivot zajednice, su istaknuti u tom kontekstu, a ogledaju se 

kvalitativno, u njihovoj interpretaciji.  

Kada je analiza studije sluļaja u pitanju, naroļito je bila relevantna PEST analiza,3 u svrhu 

preciznog determinisanja kulturno-politiļkih, druġtvenih i ekonomskih okolnosti koje su uticale 

na nastanak, razvoj ili gaġenje Grada teatra, kao dinamiļkog razvojnog modela. 

Odabrane studije sluļaja, u kontekstu teorije sociokulturnog kapitala i kulturne politike, 

predstavljale su empirijski osnov za potonje teorijsko modelovanje koncepta Grada teatra. 

Metod modelovanja pripada specifiļnim opġtenauļnim metodama uopġtavanja (uveĺavanja 

znanja) kojima se ģeljeno, projektovano stanje ili predmet moģe prevesti u model4. Izrada 

modela, bilo realnog ili idealnog, predstavlja proces generiļkog sastavljanja elemenata u 

koherentnu celinu, koji u ovom konkretnom sluļaju treba da rezultiraju stvaranjem jednog 

sociokulturnog teorijskog modela, na osnovu praktiļnih iskustava. Implementaciju takvog 

modela moguĺe je prakiļno orijentisati prema ciljevima ili prema svrsi kulturne politike sredine, 

odnosno prilagoditi druġtvenim i kulturno-politiļkim okolnostima zajednice u kojoj se instalira. 

Model se nakon toga moģe razvijati kao prototip, imitacija ili ģeljena projekcija sistema.  

1.5. NÁÕéÎÉ ÄÏÐÒÉÎÏÓ ÉÓÔÒÁĿÉÖÁÎÊÁ 

Osnovna namera ovako definisanog polja istraģivanja jeste da se pomoĺu analitiļkih sredstava 

sociokulturnog kapitala, kulturne politike, sociologije (umetnosti i pozoriġta), estetike, ponudi 

jedno autentiļno teorijsko viĽenje koncepta Grada teatra sa kulturno-politiļkog i socioloġkog 

stanoviġta, kao i da se razmotre njegova moguĺa ishodiġta u perspektivi savremenih razvojnih 

studija. 

 
3 PEST analiza je koristan alat koji nam daje osnovu za bolje razumevanje politiļkih, ekonomskih, druġtvenih i 

tehnoloġkih prilika u odreĽenoj zajednici u datom vremenskom periodu. PEST predstavlja akronim za Political, 

Economic, Social and Technological faktore, koji se koriste da bi se procenilo okruģenje iz aspekta organizacije, a 

koji mogu uticati na njeno delovanje. 
4 ĂModel je misaona konstrukcija koja u stvarnosti ne postoji u ļistom obliku, ali  na odgovarajuĺi naļin opisuje 

bitne odlike i naļin funkcionisanja pojedinih pojavañ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, Stojkoviĺ 2007: 34). 
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Ovo istraģivanje treba da omoguĺi dublje razumevanje sociokulturne i politiļke uloge pozoriġta u 

savremenim druġtvenim okvirima, fokusirajuĺi se na urbani kontekst. Kako se pozoriġte, kroz 

istoriju, razvijalo u razliļitim pravcima, tako je i njegova uloga u druġtvu varirala. U danaġnje 

vreme, kada je druġtvo pod velikim uticajem masovnih medija i novih umetnosti, i pritiskom 

dominantno trģiġne ekonomije voĽene maksimalizovanjem profita, uloga teatra u sociokulturnom 

kontekstu je naroļito konfuzna i predmet je raznih diskusija. Stoga, ovo istraģivanje nastoji da 

dokaģe da pozoriġte, u jasno definisanom obliku, odnosno modelu, predstavlja imanentni 

segment kulturne politike i druġtvenog progresa. 

Oslanjajuĺi se na Ăkoreneñ Grada teatra, te povezujuĺi razliļite nauļne discipline sa jedne, i 

praktiļna iskustva odabranih gradova sa druge strane, ovo istraģivanje nastoji da teorijski uobliļi  

pozoriġni model, koji je kao koncept veĺ doģiveo implementaciju od strane kulturno-politiļkog 

pokreta KPGT, na teritoriji bivġe SFRJ. Stoga je ovo prouļavanje realizovano pregledom 

relevantne teorijske literature sa ciljem da se veĺ publikovane informacije saģmu, analiziraju i 

evaluiraju, i da se na taj naļin generiġu nove sinteze koje ukljuļuju rezultate sopstvenog 

empirijskog istraģivanja autora.  

Konstruisani teorijski model moģe istovremeno imati i praktiļnu primenu i predstavljati 

neophodan konceptualni i orijentacioni okvir nauļno utemeljenim javnim praktiļnim politikama, 

a naroļito gradskim kulturnim politikama, institucijama kulture i njihovim menadģerima, na 

osnovu koga bi mogli biti generisani novi praktiļni koncepti u buduĺnosti. U tom smislu, nauļni 

doprinos ovog istraģivanja bi bila konstrukcija dinamiļkog teorijskog modela Grad teatar, sa 

moguĺnoġĺu praktiļne primene, koji se moģe reprogramirati i remodelovati u bilo kojoj etapi 

druġtvenog razvoja, nezavisno od proġlosti, izraza i ideja na kojima je bio etabliran, bilo da se 

radilo o proizvodu kratkog ģivotnog ciklusa (Subotica Grad teatar), ili pak dugog (Grad teatar 

Budva), a zatim definisati njegov potencijal za razvoj druġtva.   

1.6. Poglavlja sa pregledom teorijskih izvora  

U teorijskom delu rada, taļnije u drugom poglavlju prikazana je geneza sociokulturnog kapitala, 

poļev od (primarnog) modernistiļkog ekonomskog poimanja kapitala, do postmodernog 

socioloġkog shvatanja ovog termina. Burdijeova teorija kulturnog kapitala, kojoj je u srediġtu 

analize pojedinac, znaļajna je za razumevanje uticaja habitusa i inkorporiranog kulturnog 

kapitala u procesu nastanka ideje kulturno-politiļkog pokreta KPGT, kao i za razvoj vrednosne 
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orijentacije utemeljivaļa ovog pokreta, koja se ġirenjem socijalne mreģe, prenosila na mikro, 

mezo i makro nivo, posredstvom svojevrsnog pozoriġnog (sociokulturnog) koncepta - Grada 

teatra. Burdijeovo viĽenje kulturnog kapitala je relevantno i u kontekstu markiranja distinkcije 

izmeĽu pozoriġta namenjenog eliti (sa nasleĽenim i institucionalizovanim kulturnim kapitalom) i 

pozoriġta koje ukljuļuje ġiru populaciju (iz razliļitih druġtvenih slojeva i kulturnih grupa, sa 

manjim stepenom inkorporiranog i institucionalizovanog kulturnog kapitala).   

Teorijom socijalnog kapitala Roberta Patnama i Dģejmsa Kolemana autor je nastojao da Grad 

teatar determiniġe kao javno dobro, koje  predstavlja kolektivno vlasniġtvo celokupnog druġtva 

(a ne Ăprivatnoñ ili Ăgrupnoñ, odnosno elitno i manjinsko) i koje inicira dinamiļki meĽuodnos 

izmeĽu razliļitih (socijalnih i kulturnih) entiteta. U skladu sa prethodno pomenutom nauļnom 

disciplinom, ovaj pozoriġni koncept se posmatra kao svojevrsni generator mreģe druġtvenih veza, 

druġtvenih odnosa, prateĺih normi, vrednosti, koji ima tendenciju da bude kumulativan.  

Kada je reļ o odreĽivanju obima socijalnog kapitala istraģivanje se oslanja na teoriju Kristijana 

Grutarta i Tijerija Van Bastelera, odnosno Dģejmsa Kolemana, sa ciljem da se utvrde 

potencijalni nivoi za generisanje sociokulturnog kapitala, u kontekstu modela Grada teatra. 

Determinisanjem oblika socijalnog kapitala, prema Patnamovoj klasifikaciji, nastoji se naglasiti 

karakter Grada teatra (heterogeni ili vertikalni), i osnov povezivanja pojedinaca, grupa i 

institucija (horizontalni ili vertikalni). 

I dok Burdijeovo stanoviġte omoguĺava razumevanje kulturnog kapitala u kontekstu uloge 

pojedinca, teorija Milene Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ je znaļajna za definisanje kulturnog kapitala na nivou 

grada, ġto je relevantno za potonju procenu realnih kulturnih vrednosti analiziranih studija Grada 

teatra. Kada je reļ o kreativnom kapitalu grada, istraģivanje se oslanja na stanoviġte Stefana 

Kratkea. 

Iako kulturna vrednost nema dogovorenu obraļunsku jedinicu, zbog svog ambivalentnog 

karaktera, na postulatima teorije vrednosti Dejvida Trozbija utvrĽuje se odreĽena kvalitativna 

skala koja ujedno predstavlja i vrednosni parametar za detekciju osobenosti Grada teatra u 

petom, ġestom i sedmom poglavlju.  

Zatim, na temeljima teorije sociokulturnog kapitala, koja se odnosi na zajedincu, a koju je 

ustanovila grupa istraģivaļa iz Hrvatske (Velimir Ġonje, Aleksandar Ġtulhofer, Sanjin Dragojeviĺ 

i drugi), objedinjujuĺi razliļite oblike kapitala, analiziraju se sociokulturne vrednosti, relevantne 
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u kontekstu modela Grada teatra, koje, pojedinaļno navedene, nalaze teorijska uporiġta kod 

razliļitih autora, i koja predstavljaju osnovni kategorijalni aparat u ovom istraģivanju. U tom 

smislu, analiza vrednosti kulturne raznolikosti u kontekstu KPGT-ovog Grada teatra vezuje se 

za podruļje klasiļnih i savremenih socioloġkih i kulturoloġkih teorija, a posebno savremenih 

teorija kulture, meĽukulturalnog pristupa kulturnim raznolikostima, kulturnog pluralizma, 

kulture i razvoja i tako dalje, oslanjajuĺi se na autore Vesnu ņukiĺ, Andrea Semprinija i druge. U 

okviru kulturne raznolikosti, posebno se izdvajaju multietniļnost i viġenacionalnost, kao 

autonomne vrednosti, koje takoĽe predstavljaju svojevrsne teorijske odrednice, a prema Patrisu 

Pavisu i preduslov za formiranje dinamiļkog multikulturnog teatra. U daljem procesu vrednosne 

determinacije posebno mesto zauzima sociolingvistiļka teorija Ranka Bugarskog, kojom se, u 

analizi studija sluļaja, nastoji ukazati na druġtveni i kulturoloġki uticaj principa multijeziļnosti u 

pozoriġtu, u smislu razvoja sociokulturnog kapitala i dinamiļkog odnosa izmeĽu razliļitih 

kulturnih entiteta. Zatim, navodi se teorijski pristup pitanju dijaloga, koji se u narednim 

poglavljima fokusira i na implikacije meĽukulturnog dijaloga i kulturne saradnje u okviru 

izuļavanja KPTG-ovog Grada teatra, a prema teorijskom stanoviġtu Luisa Mumforda, Dejvida 

Trozbija i Vesne ņukiĺ. Ostale vrednosti koje su deo kategorijalnog aparata su: identitet i 

seĺanje (Aleida i Jan Asman, Frensis Mataraso i Ļarls Landri, Lusijan Paj, Milena Dragiĺeviĺ 

Ġeġiĺ, Todor Kuljiĺ), socijalna kohezija i inkluzija (Vesna ņukiĺ, Frensis Mataraso, Frensis 

Dģermin), kulturno nasleĽe (Dejvid Trozbi, Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, Dragan Milinkoviĺ). Navedene 

sociokulturne vrednosti se, izmeĽu ostalog, posmatraju i u kontekstu razvoja imidģa sredine i 

kulturnog turizma (Dģoġua Geckov, Vesna ņukiĺ), kao i kreativnog kapitala (Dejvid Trozbi, 

Ļarls Landri).  

U treĺem poglavlju se teorija sociokulturnog prostora, na temeljima radova Andrea Semprinija, 

dovodi u vezu sa temom rada, u svrhu razumevanja Grada teatra kao jednog dinamiļkog 

otvorenog prostora, odnosno heterotopije, koja inicira horizontalno povezivanje pojedinaca, 

grupa i institucija, i predstavlja platformu za generisanje sociokulturnih vrednosti. U tom 

teorijskom postupku definisanje semiotiļkih sfera, prema Juriju Lotmanu, relevantno je sa 

stanoviġta simboliļkih vrednosti ovog pozoriġnog koncepta. 

Ovo poglavlje je naroļito znaļajno za razumevanje meĽuodnosa grada i pozoriġta kroz istoriju u 

druġtvenom i kulturoloġkom diskursu, poļev od modernog doba. Dok se za razumevanje 

sociokulturne i politiļke dimenzije samog grada istraģivaļki proces oslanja na Aristotela, Luisa 
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Mumforda i Anrija Lefevra, u analizi relacije grada i teatra, autor teorijsko uporiġte nalazi 

prevashodno kod Ģana Divinjoa.  

U ļetvrtom poglavlju se najpre analiziraju sociokulturne, ekonomske i politiļke okolnosti 

nastanka pozoriġne trupe i kulturno-politiļkog pokreta KPGT. Nakon toga se prati razvojni put 

KPGT-a, poļev od inicijalne ideje, habitusa i vrednosne orijentacije osnivaļa ovog pokreta, 

zatim proces Ăsocijalne kapitalizacijeñ, odnosno gomilanje zaliha socijalnog (ali i kulturnog) 

kapitala KPGT-a, a potom i disperzija ģeljenih vrednosti na mikro-mezo-makro ravni 

druġtvenosti. U ovom poglavlju se upoznajemo i sa konceptom jedinstvenog jugoslovenskog 

kulturnog prostora (JJKP), koji je determinisao delovanje i misiju KPGT-a. U vezi sa tim, pravi 

se analogija sa savremenom prostornom paradigmom, koja postulira znaļaj kulturne raznolikosti, 

kao glavnog generatora razvoja sociokulturnog kapitala zajednica, naroda i nacija.  

Nakon toga, ukratko se analizira i poetsko-estetska koncepcija, menadģment strategija i 

organizaciona orijentacija kulturno-politiļkog pokreta KPGT. DovoĽenje estetike Novog Baroka 

u vezu sa temom rada, pozivajuĺi se na autorku Divnu Vuksanoviĺ, preduslov je za adekvatnu 

percepciju KPGT-ove postmodernistiļke paradigme.  

U petom poglavlju se analizira razvojna strategija grada Subotice iz 1985. godine, odnosno njena 

integrativna kulturna politika, sa akcentom na koncept Grada teatra. Autor ukazuje na znaļaj 

ovog svojevrsnog pozoriġnog koncepta kao glavne lokalne meĽukulturne spone, koja svoj radijus 

delovanja prenosi sa mikro (institucionalne) na makro (gradsku) ravan i postaje okosnica 

kulturnog razvoja grada. U vezi sa tim, ispituju se generisane sociokulturne vrednosti 

inauguralnog projekta, predstave Madaļ, komentari, kao i njihov doprinos stvaranju pozitivnog 

imidģa Subotice. Teatroloġka analiza studije sluļaja (predstave Madaļ, komentari), sa fokusom 

na Aristotela i filozofa Frensisa Bekona, relevantna je za razumevanje filozofsko-poetskog 

polaziġta autora Ljubiġe Ristiĺa u kontekstu aktuelne kulturne politike grada. 

U ġestom poglavlju pratimo razvoj koncepta Grada teatra, odnosno proces ġirenja kulturnog 

ģivota iz centra grada ka periferiji, u okviru programa (kulturne) revitalizacije kompleksa 

Paliĺkog jezera. Kao pozitivnu paradigmu Ăteatralizacijeñ ġireg okruģenja grada, ispituju se 

sociokulturne vrednosti Ġekspir festa, analizirajuĺi ih pritom i u funkciji razvoja imidģa, 

kulturnog turizma i kreativnog i ljudskog kapitala opġtine Subotica. 
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Kontekstualizovanjem Grada teatra u okvire (integrativne i inkluzivne) teorije kulturne politike, 

koju je uobliļila Vesna ņukiĺ, uoļavaju se ostvarene reperkusije analiziranog pozoriġnog 

koncepta u odnosu na savremene principe kulturne politike. TakoĽe, ova teorija je relevantna i u 

potonjem procesu determinacije modela kulturnog delovanja Grada teatra. 

U sedmom poglavlju se analizira YU fest, kao uzoran sluļaj upravljanja kulturnim razvojem Ăod 

dole prema goreñ ï iz pravca javne institucije kulture i lokalne samouprave, ka ġiroj zajednici, 

republici i federaciji. YU fest se posmatra kao onovremeni inovativni integrativni model 

horizontalnog povezivanja stanovniġtva bivġe SFRJ na makro nivou, odnosno kao paradigma za 

kreiranje takozvanih horizontalnih institucija. S obzirom na to da je inicijalne godine ļak 

osamnaest jugoslovenskih gradova bilo deo ove pozoriġne mreģe, akcenat je stavljen na Budva 

Grad teatar, Kotor Art i subotiļki Molijer fest, kao na glavne produkcione centre YU festa, 

analizirajuĺi njihove sociokulturne vrednosti i doprinos istih u funkciji stvaranja pozitivnog 

imidģa, unapreĽenja kulturnog turizma, kreativnog i ljudskog kapitala prouļavanih gradova.  

U ovom poglavlju se govori i o tome da je intencija ove kulturne inicijative bila da se, 

strategijom umreģavanja jugoslovenskih gradova, stvori povoljna druġtvena klima za svestrani 

razvoj vrednosti, kao ġto su zajedniġtvo, viġenacionalnost, viġejeziļnost, tolerancija i tako dalje, 

ļime se implicitno teģilo generisanju Ăpremoġĺavajuĺegñ socijalnog kapitala. 

Osmo poglavlje opisuje evoluciju Grada teatra u okviru odabranih studija sluļaja, te ima za cilj 

da ukaģe na znaļaj i uticaj Ăporodica donosilaca odlukañ i Ăporodica posrednikañ u gradskom 

kulturnom sistemu, u kontekstu razvojnog puta i ģivotnog veka koncepta Grada teatra. 

OdreĽivanje funkcije i uloge razliļitih elemenata, odnosno Ăporodicañ, i njihovih meĽuodnosa, u 

procesu nastanka, razvoja i gaġenja pomenutog koncepta u kulturnom sistemu na mezo i makro 

nivou, zasnovano je na teorijskom pristupu Kloda Molara.5  

U osmom poglavlju je izvrġena i evaluacija organizacionog razvoja, koja uporiġte nalazi kod 

autora Milene Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i Sanjina Dragojeviĺa. Evaluacijom organizacionog razvoja 

subotiļkog i budvanskog Grada teatra autor je nastojao da ukaģe da za uspeh ovog koncepta nije 

od presudne vaģnosti njegovo pravno utemeljenje, odnosno da li je konstituisan kao javna 

ustanova kulture, ili kao organizacija iz nevladinog sektora, nego sposobnost i kompetencija 

menadģmenta.  

 
5 Videti viġe u: Molar, 2000. 
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Na osnovu ponuĽenog kategorijalnog aparata, te analizirajuĺi generisane sociokulturne vrednosti 

odabranih studija sluļaja, u devetom poglavlju se konstatuje da je jedan od moguĺih modela 

razvoja sociokulturnog kapitala upravo koncept Grad teatar, kao deo integrativne (kulturne) 

politike urbane sredine. Sublimirajuĺi generisane sociokulturne vrednosti autor uobliļava ovaj 

normativni ili idealizovani teorijski model, istiļuĺi njegov doprinos razvoju sociokulturnog 

kapitala zajednice, koji nastoji da pokaģe naļine za ublaģavanje problema koje je razvilo 

savremeno druġtvo, pod dominacijom paradigme u vezi sa maksimalizovanjem ekonomskog 

kapitala.  

Teorija Ăestetskog ugovorañ Dģona Pika je takoĽe relevantna za oblikovanje modela Grada 

teatra, jer postizanje estetske i programske izvrnosti od strane stvaralaca, kao i obezbeĽivanje 

uslova za ukljuļivanje najġire moguĺe populacije od strane menadģmenta i donosilaca odluka, 

jedan je od preduslova za uspeġnu realizaciju modela. 

U procesu konstrukcije modela, teorija menadģmenta u umetnosti autorki Milene Dragiĺeviĺ 

Ġeġiĺ i Vesne ņukiĺ, predstavlja osnov za teorijsko prouļavanje Grada teatra kao dinamiļkog 

modela razvoja sociokulturnog kapitala, uz pomoĺ razliļitih strategija, preporuļenog stila 

rukovoĽenja i organizacione orijentacije. 
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2. Teorije oblika kapitala 

Pojam sociokulturnog kapitala sadrģi odrednicu kapital, koji je prevashodno ekonomski termin.  

Kapital se moģe posmatrati i kao koncept i kao teorija. Kao koncept, on predstavlja ulaganje u 

pojedine vrste vrednosnih resursa u jednom druġtvu. U teoriji, on opisuje proces, po kome je 

kapital zarobljen i reprodukovan za uzvrat (Lin, 2001: 3). Na primer, u klasiļnoj teoriji kapitala, 

Marks kapital definiġe kao deo viġka vrednosti stvorenog u procesu proizvodnje, odnosno kao 

specifiļan druġtveni odnos koji pretpostavlja moguĺnost besplatnog prisvajanja tuĽeg viġka rada. 

Neposredni proces proizvodnje kapitala jeste njegov proces rada i oploĽavanja vrednosti (Marks, 

1947: 304). Neoklasiļna ġkola smatra da osnovni atribut kapitala predstavljaju akumulirani 

resursi, koji obezbeĽuju prinose u buduĺnosti (Goluboviĺ, 2008: 192). Neokapitalistiļke teorije 

nude sliļnu definiciju kapitala, ali razliļito stanoviġte. Teorija ljudskog kapitala, na primer, 

postulira da ulaganje u odreĽene ljudske resurse (znanja i veġtine), takoĽe moģe generisati 

ekonomski povraĺaj, ļak i radnicima koji uļestvuju u proizvodnom trģiġtu (Lin, 2005). 

Teoretiļari neokapitala razlikuju kapital i neokapital prema tome da li je resurs ,,opipljivñ ili nije.  

U osnovi, svi tipovi kapitala funkcioniġu sliļno, mada se razlikuju po svojoj Ălikvidnosti, 

konvertibilnosti i inflatornostiñ (Bourdieu, 1993: 33). 

U kontekstu urbanog rasta i obnove Trozbi (2012: 130) gradove posmatra kao zbirke kapitalnih 

dobara: 

¶ fiziļkog kapitala (zgrade, ekonomske infrastrukture i tako dalje);  

¶ prirodnog kapitala (prirodnih resursa i ekosistema od kojih zavisi odrģanje ambijentalnog 

integriteta grada);  

¶ ljudskog kapitala (umeĺa i potencijal gradskih stanovnika);  

¶ kulturnog kapitala (materijalna i nematerijalna kulturna dobra)  

Dok Ăresursñ predstavlja stvar ili osobinu, ļije posedovanje odraģava ili promoviġe sopstveni 

interes osobe (bogatstvo, status, moĺ, znanje), koja moģe, ali i ne mora da stvara novu vrednost 
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(Tomanoviĺ, u Miloġeviĺ, 2004), kapital6 predstavlja samo onu vrednost koja stvara novu 

vrednost (Marks, 1964: 204, 215). Upravo je to i suġtinska razlika izmeĽu kapitala i resursa.  

U svrhu boljeg razumevanja Ăsociokulturnog kapitalañ, neophodno je da ovaj koncept stavimo u 

kontekst razliļitih teorija o oblicima kapitala, ġto podrazumeva terminoloġko razgraniļenje 

pojmova socijalnog, kulturnog, intelektualnog i simboliļkog kapitala. S obzirom na uzroļno 

poslediļnu vezu sociokulturnog i kreativnog kapitala, u ovom poglavlju ĺemo definisati i 

kreativni kapital. 

2.1. Ekonomski kapital  

Marks je kapital posmatrao kao deo viġka vrednosti, koji nastaje u procesu proizvodnje, a 

realizuje se kroz razmenu, sa ciljem daljeg generisanja profita. U tom smislu, kapital moģe da se 

definiġe Ăs jedne strane, kao deo stvorenog viġka vrednosti koji je proizvela radna snaga i koji 

prisvajaju kapitalisti; s druge strane, kapital predstavlja investiranje u proizvodnju od strane 

kapitalista, s oļekivanim prinosima na trģiġtuñ (Goluboviĺ, 2008: 192). ĂNa makro nivou 

ekonomski kapital moģe da se definiġe kao trenutna proizvodnja vrednosti roba i usluga jedne 

nacije, plus njihov kapacitet da ih proizvedu i u buduĺnosti. To ukljuļuje intelektualni kapital sa 

finansijskim kapitalom koji ukazuju na ukupan produktivni kapital druġtvañ 

(http://www.businessdictionary.com/definition/economic-capital.html). Burdije, smatra da je 

ekonomski kapital najfluidniji, to jest da se lako konvertuje u ljudski, kulturni i socijalni kapital. 

To znaļi da je ekonomski kapital u osnovi svih ostalih oblika kapitala.  

2.2. Ljudski kapital  

S obzirom da se u okviru analize kulturnog kapitala, pored ļisto kulturnih vrednosti, uzimaju u 

razmatranje i osobenosti Ăljudskogñ i Ăintelektualnogñ kapitala (Miloġeviĺ, 2004), neophodno je 

prevashodno definisati pojam ljudskog (humanog) kapitala. 

 
6 Primenjeno na koncept kulturnog kapitala, ova dilema se moģe izraziti pitanjima: kada kulturna dobra i kulturne 

prakse postaju kapital, a kada one ne mogu biti kapital?; da li nelegitimne kulturne prakse (npr. odreĽenih etniļkih 

ili socijalnih grupa) koje se razlikuju od dominantnih kulturnih praksi predstavljaju kapital? Ili, primenjeno na 

socijalni kapital: kada kontakti, odnosi i mreģe nekih osoba ili grupa od resursa postaju kapital? Zaġto se kaģe da su 

mreģe nekih ljudi vrednije od mreģa drugih? Da li samo zato ġto omoguĺavaju ostvarenje nekih interesa? Da li su 

primarni odnosi solidarnosti koji nose oseĺanje pripadanja grupi (porodici, grupi prijatelja) i time doprinose 

blagostanju pojedinca (humani kapital) takoĽe kapital sam po sebi, a ne samo u smislu resursa s potencijalom da 

postanu kapital? (Tomanoviĺ, 2006: 118-119). 
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U ranim studijama ekonomskih teoretiļara dugo je dominirao stav da kapital obuhvata samo 

vidljive resurse, koji se koriste u svrhu ostvarivanja profita. Evolucijom teorije o kapitalu, za 

koju je defakto zasluģna i socioloġka disciplina, nematerijalni, to jest neopipljivi resursi dobijaju 

znaļajnu poziciju u determinisanju produktivnosti i indukovanju nove vrednosti, doprinoseĺi 

tako stvaranju kapitala. Adam Smit se meĽu prvima suprotstavio uvreģenoj ekonomskoj misli, 

istakavġi da ekonomska aktivnost nije stimulisana radnicima kao masom, veĺ steļenim i 

korisnim sposobnostima svih stanovnika ili ļlanova druġtva. On se ujedno smatra i jednim od 

zaļetnika ideje o ljudskom, odnosno humanom kapitalu. Koncept su zatim razradili i dopunili 

Tedor Ġulc i Gari Beker, koji se smatraju utemeljivaļima teorije o ljudskom kapitalu. Ġulc tvrdi 

da je humani kapital oblik kapitala, Ăjer je izvor buduĺih zarada, odnosno buduĺih zadovoljstva, 

ili oboje. A óljudski jeô, jer je sastavni deo ļovekañ (Schultz, 1972: 5). On je istakao da ulaganja 

u kvalitet populacije i u znanje u velikoj meri odreĽuju buduĺe izglede ļoveļanstva.   

ĂSocioloġko znaļenje ljudskog kapitala predstavlja sveukupnost ljudskih znanja7, sposobnosti 

(umeĺa, veġtina, kvalifikacija) kojima se obogaĺuje druġtveni ģivotñ (Miloġeviĺ, 2004: 96). U 

savremenom ekonomskom diskursu humani kapital, kao kapital koji poseduju ljudi, postao 

kljuļan, kako za njihovu sposobnost da zarade za ģivot, tako i za ġiri privredni rast i razvoj 

druġtvene zajednice. Neophodnost investiranja u ljudski kapital naroļito je prepoznata u 

razvijenim urbanim sredinama, pogotovo nakon ġiroke primene nauke u proizvodnom procesu, 

razvoja novih tehnologija i metoda proizvodnje. 

OECD je na sliļan naļin definisao ljudski kapital, kao znanje, veġtine, kompetencije i osobine 

otelotvorene u pojedincu, koje omoguĺavaju stvaranje liļnog, druġtvenog i ekonomskog 

blagostanja (Keely, 2010: 31). Ljudski kapital pojedinci stiļu posredstvom obrazovnog i 

kulturnog sistema, usavrġavanja i (radnog) iskustva. 

ĂKultura i umetnost sudeluju u formiranju ljudskog kapitala na dva naļina: direktno, putem 

obrazovanja za umetniļku i sliļnu (ukljuļujuĺi nauļnu) kreativnost, te posredno putem 

óumetniļki induciranog viġka vrednostiôñ (Katuraniĺ, 1998: 221). 

Iz ovih definicija moģemo da zakljuļimo da je okosnica pojma ljudskog kapitala ļovek, bez 

kojeg nije moguĺe zamisliti nikakav stvaralaļki proces proizvodnje, te proces rada uopġte. Dok 

 
7 Znanje podrazumeva akumulaciju informacija i mentalnu strukturu za njihovo organizovanje (Albijaniĺ, 2011: 

264).  Bertrand Rasel tvrdi da se znanje pojavljuje u formi opaģanja, seĺanja, navika, verovanja, uverenja, nauļnog 

znanja ili oļekivanja. 
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se ljudski i kulturni kapital vezuju i za pojedinca i za druġtvenu zajednicu, socijalni kapital se 

odnosi na veze.  

2.3. Socijalni  kapital   

Koncept socijalnog kapitala je popularan u ġirokom spektru nauļnih druġtvenih disciplina, 

naroļito meĽu onim teoretiļarima i istraģivaļima koji pokuġavaju da inkorporiraju socijalne 

faktore u svoje analize ekonomskog razvoja. ĂPojam socijalni sugeriġe da je reļ o konceptu koji 

opisuje neki odnos meĽu ljudima, a pojam kapital inicira kako odnose meĽu ljudima treba 

razumevati kao neġto ġto moģe da bude resurs onima koji ga posedujuò (Ĺeraniĺ, 2007: 143). 

Kompleksnost ovog koncepta se ogleda u postojanju viġe dimenzija, vrsta, nivoa i odrednica, i 

mada razliļiti  autori identifikuju razliļite dimenzije socijalnog (druġtvenog) kapitala, svi oni se 

slaģu da je druġtveni kapital multidimenzionalan. 

Iako u aktuelnim diskusijama o socijalnom kapitalu nikada nije postignut nivo minimalne 

saglasnosti oko definicije ovog pojma, meĽu teoretiļarima i istraģivaļima postoji konsenzus 

vezan za poreklo socijalnog kapitala, odnosno da potiļe iz druġtvenih odnosa, koji produkuju 

odreĽene vrednosti. MeĽutim, znaļajno neslaganje i konfuzije odnose se na odreĽene aspekte 

druġtvenih odnosa, koji stvaraju socijalni kapital.  

Najġire odreĽeno, socijalni kapital je koncept koji se odnosi na druġtvene procese i mreģe8, kao i 

na socijalnu koheziju, kooperativnost u druġtvenim odnosima, a koji ukljuļuju deljene norme, 

vrednosti i shvatanja koja upravljaju, odnosno olakġavaju interakciju unutar ili izmeĽu grupa. 

Uvreģena metafora za socijalni kapital je Ălepakñ, odnosno druġtvena spona zajedniļkih 

vrednosti, normi i institucija, koja drģi zajednicu na okupu i bez kojeg nema ekonomskog rasta i 

ljudske dobrobiti. Ishodiġna ideja je, dakle, da socijalni kapital generiġe civilno druġtvo. 

Socijalni kapital se razlikuje od drugih oblika kapitala upravo u tome ġto se nalazi u druġtvenim 

odnosima, dok drugi oblici kapitala mogu da se nalaze i u pojedincu.  

 
8 Najjednostavnije reļeno, mreģa je skup odnosa koji formalno sadrģi skup objekata (koji se nazivaju ļvorovima) i 
deskripciju (tj. mapu) odnosa izmeĽu objekata i ļvorova. Najjednostavnija mreģa sadrģi dva objekta i jedan odnos 

koji ih povezuje. Ļvorovi mogu da budu ljudi, a odnos (veza) koja ih povezuje je npr. Ăstoje u istoj sobiñ. U 

mreģama odnos moģe da bude (a)simetriļan ili nedirekcionalan. Dva objekta mogu meĽusobno da se ne dopadaju 

jedan drugom, ili je njihovo dopadanje obostrano. Karakter tog odnosa meri se pozitivnom ili negativnom valencom. 

Veoma je bitna i stavka protoka (npr. informacija) izmeĽu objekata, ili ļvorova, kao i mreģna udaljenost izmeĽu 

ļvorova koja se izraģava preko broja koraka, ili veza izmeĽu njih (Wellman u: Ġkoriĺ 2004: 47, 48) 
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Stvaranje socijalnih veza/odnosa je inherentno socijalnom kapitalu. ĂPolazi se od toga da 

ļlanstvo u razliļitim organizacijama i mreģama omoguĺuje pojedincima da razviju zajedniļke 

interese i prihvate zajedniļke norme, ġto rezultira veĺim nivoom poverenja i razumevanja meĽu 

pojedincima ili  kulturamañ (Ġuĺur, 2008: 186). Socijalni kapital se ļesto koristi kao argument 

zaġto neke zajednice funkcioniġu bolje od drugih, rezultirajuĺi ekonomskim, socijalnim, 

zdravstvenim i kulturoloġkim beneficijama. 

Kao i drugi oblici kapitala, socijalni kapital je Ăprisvojivñ (Coleman, 1988) i Ăkonvertibilanñ 

(Bourdieu, 1985), ġto znaļi da moģe biti konvertovan u druge oblike kapitala, kao na primer u 

ljudski i/ili  kulturni. Kada je reļ o konvertovanju u ekonomski kapital, Ăókonvertibilna stopaô 

socijalnog kapitala je niģa, jer je socijalni kapital manje fludan i viġe ólepljivôñ (Smart, 1993). 

Ovaj oblik kapitala ļesto sluģi kao suplement drugim formama kapitala. Na primer, Ăsocijalni 

kapital moģe da poboljġa efikasnost ekonomskog kapitala smanjenjem troġkova transakcijañ 

(Claridge, 2004). Socijalni kapital se mora odrģavati, jer bez njega bi ekonomski i ljudski 

predstavljali Ămrtav kapitalñ, odnosno ne bi mogli da se realizuju.  

Evolucija socijalnog kapitala  

Ideja o socijalnom kapitalu ima korene u 18. i 19. veku, a povezana je sa misliocima kao ġto su 

Tokvil, Dirkem, Veber, Dģ. S. Mil, Tenis, Lok, Ruso i drugi. Dakle, koncept nije nov, ali termin 

je skovan relativno nedavno. 

Prva, nama poznata, upotreba ovog termina datira iz 1916. godine, kada je prosvetna inspektorka 

Lida Hanifan, u izveġtaju o seoskim ġkolama ameriļke savezne drģave Zapadne Virdģinije, 

istakla da socijalni kapital:  

omoguĺava svakodnevni ģivot ljudi: dobronamernost, druģeljubivost, saoseĺajnost, druġtvene 

odnose meĽu pojedincima i porodicama koji ļine druġtvo... Ako ļovek stupi u kontakt sa 

svojim susedom, a zatim sa drugim susedima, doĺi ĺe do akumulacije socijalnog kapitala, ġto 

moģe trenutno da zadovolji druġtvene potrebe tog pojedinca, ali isto tako da stvori druġtveni 

potencijal za poboljġanje ģivota cele zajednice ( Hanifan, 1916: 67).  

Termin je uġao u ġiru upotrebu osamdesetih godina, a do kraja 1990-ih broj studija socijalnog 

kapitala je znaļajno porastao. Definicije se razlikuju u zavisnosti od toga da li se fokusiraju na 

suġtinu, izvore, odnosno efekte socijalnog kapitala. MeĽutim, glavnu taļku razlikovanja meĽu 
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teoretiļarima moģe predstavljati i definisanje dometa socijalnog kapitala: Ăon moģe biti 

ograniļen na manje ili viġe zatvorenu mreģu (klasa, naselje, porodica itd.) ili se ġiriti 

kumulativno po Ănivoimañ (naselje-grad-drģava)ñ (Ignjatoviĺ i Tomanoviĺ, 2011: 270).  Postoje 

razliļite sistematizacije socijalnog kapitala, ali radi preglednosti, u ovom istraģivanju usvojiĺemo 

podelu koju je ustanovila autorka Suzana Ignjatoviĺ (Ignjatoviĺ, 2011), na  dominantne/kljuļne 

teorije, ekonomske/razvojne i mreģne teorije socijalnog kapitala, s tim ġto ĺemo za potrebe ovog 

istraģivanja navesti samo dominantne teorije.  

$ÏÍÉÎÁÎÔÎÅȾËÌÊÕéÎÅ ÔÅÏÒÉÊÅ 

Pjer Burdije se moģe smatrati utemeljivaļem socioloġke koncepcije socijalnog kapitala.  Burdije 

smatra da socijalni kapital predstavlja Ăukupnost resursa9, aktuelnih i virtuelnih, dostupnih 

pojedincu ili grupi time ġto poseduju trajne mreģe manje ili viġe institucionalizovanih odnosa 

meĽusobnog prepoznavanja i uvaģavanjañ (Bourdieu, 1986: 248). Koliļina resursa, koji su 

dostupni akterima, zavisi od obima njihovih mreģa, od obima i kvaliteta kapitala koje poseduju te 

veze, od reciproļnosti10 poġtovanja normi u okviru mreģe, i od njihovog statusa unutar grupe. 

Shodno tome, vrednost socijalnog kapitala aktera zavisi upravo od druġtvenih mreģa i resursa, 

kao meĽuzavsnih varijabli.  

Burdije takoĽe naglaġava da pristup razliļitim vidovima mreģa nije podjednako distribuiran, a 

samim tim ni posedovanje i pristup kapitalu, ġto implicitno stvara i reprodukuje nejednakost 

(druġtvenu, kulturnu ili ekonomsku). ĂObim socijalnog kapitala, koji poseduje dati akter, zavisi 

od broja veza, koje moģe da aktivira, i obima kapitala (ekonomskog, kulturnog ili simboliļkog) 

koji poseduje svaka vezañ (Bourdieu, 1986: 249). Burdije, dakle, tvrdi da je socijalni kapital ono 

ġto ljudi uobiļajeno nazivaju Ăvezamañ, te da, kao i bilo koja druga vrsta kapitala, predstavlja 

instrument moĺi i sredstvo stratifikacije socijalnih klasa. ĂPoġto su socijalne mreģe dominantno 

homogene, one se formiraju uglavnom u okviru istih socijalnih i etniļkih krugova. Moģe se reĺi 

da je socijalni kapital jedno dobro koje je nejednako distribuirano, ali i mehanizam koji moģe da 

proizvodi dalju nejednakostñ (Tomanoviĺ, 2006: 115) 

 
9 Socijalni resursi su ukorenjeni u socijalnoj mreģi individue i pristup njima moguĺ je preko direktnih ili indirektnih 

veza. Dakle, socijalne resurse ne poseduje sama individua. Zato su to resursi drugog reda koji pripadaju akterima u 

njegovoj socijalnoj mreģi (Miloġeviĺ 2004: 50). 
10 Reciprocitet definiġemo kao situaciju u kojoj obe strane imaju prava i duģnosti/obaveze (Gouldner, 1960) 
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Dģejms Koleman, kao sociolog sa dobrim poznavanjem ekonomije je socijalni kapital posmatrao 

kroz racionalne teorije izbora, ġto je rezultiralo amalgamisanju sociologije i ekonomije u 

njegovom definisanju druġtvenog kapitala: 

ĂSocijalni (ili druġtveni) kapital se sastoji iz raznovrsnih entiteta, koji imaju dva zajedniļka 

elementa: svi se sastoje od nekog aspekta socijalne strukture i olakġavaju odreĽene aktivnosti 

individualnih i korporativnih aktera unutar te struktureñ (Coleman, 1988: 98).  

Koleman posmatra socijalni kapital kao svojevrsno javno dobro, koje stoji na  raspolaganju 

svima, koji su na odreĽeni naļin involvirani u sistem druġtvenih veza i odnosa, i svojstveno je 

Ăstrukturi odnosa izmeĽu entiteta (a ne unutar entiteta), dok je ljudski kapital okrenut ka 

individualnim benefitimañ (Coleman, 1990: 302). U tom smislu SK11 predstavlja Ăresurs koji 

stoji na raspolaganju akterimañ (Coleman, 1988: 98), i podrazumeva oļekivanje o reciprocitetu. 

Nadilazeĺi pojedince, ukljuļuje ġire mreģe, ļiji su odnosi rukovoĽeni deljenim vrednostima i 

visokim stepenom poverenja u socijalne strukture. Prema Kolemanu socijalni kapital je neka 

vrsta nenamerne posledice, odnosno skrivenog nusprodukta, koji je imanentan odnosima izmeĽu 

individua  i, Ămada je njegova vrednost u olakġavanju pojedincima da ostvare svoje interese, on 

takoĽe omoguĺava pristup javnim dobrima, koja nisu interes pojedinaļnih individua, ali su 

korisna za mnogeò (Coleman, u: Tomanoviĺ, 1988: 392).  

Ġto je manji socijalni kapital zajednice, implicitno se smanjuje i poverenje. Kolemanov rad, u 

odnosu na Burdijea, predstavlja znaļajan pomak od egocentriļnog ka sociocentriļnom pristupu 

analizi socijalnog kapitala. Koleman je proġirio obim koncepta Burdijeove analize elita,  

obuhvativġi i druġtvene odnose ne-elita  (Schuller et al, 2000).  

Robert Patnam je zasluģan za popularizaciju koncepta socijalnog kapitala. Njegova istraģivanja 

vezana za ovu oblast su danas najpoznatija, i verovatno najuticajnija u sociopolitiļkom diskursu. 

Patnam, na temeljima Kolmana, socijalni kapital definiġe kao javno dobro, moralni resurs 

druġtva i zajednice, kolektivno vlasniġtvo celokupnog druġtva, a ne Ăprivatnoñ ili Ăgrupnoñ. U 

tom smislu, socijalni kapital se odnosi na druġtvene veze, druġtvene odnose, mreģe, prateĺe 

norme, organizacije i institucije, a ima tendenciju da bude kumulativan i samo-ojaļavajuĺ. 

Patnam  naroļito istiļe povezanost druġtvenog poverenja i graĽanskog angaģmana, Ăkoji oblikuju 

kvalitet socijalnih interakcija u druġtvu i produkuju socijalnu kohezijuñ (Putnam, 1996). U tom 

 
11 Skraĺenica za Ăsocijalni kapitalñ. 
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smislu, Robert Patnam pod socijalnim kapitalom podrazumeva  odlike druġtvenog ģivota (mreģe, 

norme i poverenje) koje uļesnicima omoguĺavaju da efektivnije deluju zajedno u ostvarivanju 

zajedniļkih ciljeva (Putnam, 1995: 665), ġto implicitno vodi do stava da izvori socijalnog 

kapitala ne leģe samo u mreģama, veĺ i u normama i poverenju. Po njegovom miġljenju, socijalni 

kapital poveĺava prednosti investiranja u fiziļki i ljudski kapital (Putnam, 1994: 7).  

Patnam uoļava tri komponente socijalnog kapitala (u Siisiane, 2000: 3-9) 

1. Moralne obaveze (obligacije) i norme; 

2. Druġtvene vrednosti, posebno poverenje; 

3. Druġtvene mreģe (naroļito dobrovoljna udruģenja). 

Patnam je usvojio i unapredio podelu razliļitih tipova socijalnog kapitala na ,,povezujuĺiñ 

(bonding social capital) i Ăpremoġĺujuĺiñ (bridging social capital) socijalni kapital, na kontu 

klasifikacije koju su 1998. godine uveli Ejvis Vidal i Ros Gitel.   

Dimenzije 

Glavne dimenzije socijalnog kapitala se obiļno vide kao: poverenje; pravila i norme koje 

reguliġu druġtvenu akciju; tipovi druġtvene interakcije; resursi mreģe; ostale karakteristike mreģe 

(Claridge, 2004: 10).  

Koncept socijalnog kapitala se moģe posmatrati i na sledeĺi naļin: kroz njegov obim (odnosno 

jedinice posmatranja), i kroz oblik (to jest, manifestaciju). 

a. Obim socijalnog kapitala  (odnosno jedinica posmatranja):  

Na osnovu istraģivanja Grutarta i Van Bastelera (Grootaert and Van Bastelaer, 2001), i 

Kolemana, identifikuju se tri bitne dimenzije socijalnog kapitala: od mikro, preko mezo, do 

makro nivoa.  

- Dejvid Halpern (2001) definiġe mikronivo kao nivo porodice, bliskih osoba. Grutart i Van 

Basteler istiļu mreģe pojedinaca ili  domaĺinstava i odgovarajuĺih normi i vrednosti, koje 

stvaraju eksternalije za zajednicu u celini (Grootaert and Van Bastelaer, 2001: 4). Kako, prema 

Vesni ņukiĺ, mikro-organizacioni plan predstavlja institucionalni ili projektni nivo delovanja 

(ņukiĺ, 2010), u ovom istraģivanju mikronivo se odnosi na (javne i civilne) institucije, ustanove 

i organizacije, ukljuļujuĺi norme, verovanja i vrednosti koje oblikuju ponaġanje aktera i 

determiniġu karakter delovanja i orijentaciju date organizacije/ustanove.  
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- mezonivo ï Koleman (Coleman, 1990) implicitno naglaġava odnose izmeĽu grupa, a ne 

pojedinaca. Ova definicija proġiruje koncept, ukljuļujuĺi vertikalna i horizontalna udruģenja i 

ponaġanje u okviru tih udruģenja i meĽu drugim licima. Tu uglavnom spada lokalna zajednica. 

- makronivo se odnosi na drģavni nacionalni nivo. On ukljuļuje Ăformalizovane institucionalne 

odnose i strukture, kao ġto su politiļki reģimi, vladavine prava, sudski sistem, i graĽanske i 

politiļke slobodeñ (Grootaert and Van Bastelaer, 2001: 5). 

b. Oblici socijalnog kapitala  

Glavna tipologija socijalnog kapitala razlikuje premoġĺujuĺi, povezujuĺi, i institucionalni 

socijalni kapital.  Ovo je ujedno i najprihvaĺenija klasifikacija, a zasnovana je na razliļitim 

odnosima izmeĽu aktera. 

Povezujuĺi (bonding), ili ekskluzivni socijalni kapital, odnosi se na one vrste mreģa koje 

osnaģuju postojeĺu grupnu afilijaciju i poveĺavaju partikularnu uzajamnost, solidarnost ili 

lojalnost (Putnam, 2000: 22ï24). Povezuje pripadnike homogenih grupa, stvarajuĺi veze ka 

ljudima koje su zasnovane na oseĺanju zajedniļkog identiteta [Ăljudi kao ġto smo miñ] - 

porodica, bliski prijatelji i ljudi koji dele naġu kulturu ili etniļko poreklo. Najļeġĺa obeleģja koja 

drģe ljude na okupu, a odnose se na povezujuĺi socijalni kapital su etniļnost, religija i druġtvena 

klasa. Inherentna mu je óvertikalnaô metafora. ĂHomofilne interakcije su prevalentne, jer u sebi 

inkorporiraju sentimente, interakciju i sliļnost resursa u reciproļnim odnosima akterañ 

(Miloġeviĺ, 2011: 53).   

Premoġĺujuĺi (bridging), odnosno inkluzivni socijalni kapital se stvara iz onih mreģa koje 

povezuju razliļite delove druġtva, forsirajuĺi generalno poverenje i reciprocitet (Putnam, 2000: 

22ï24). Socijalni kapital sadrģi mreģe koje nadilaze, Ăpremoġĺujuñ postojeĺe socijalne i etniļke 

rascepe. Karakteruġu ga heterogene grupe, a u suġtini predstavlja horizontalnu  metaforu. Veze se 

proteģu van zajedniļkog oseĺanja identiteta. ĂReciprocitet je u heterofilnim interakcijama daleko 

teģi za postiĺi i zato se one reĽe javljajuñ (Ġkoriĺ, 2006: 53).  

Institucionalni (linking) oblik socijalnog kapitala Vulkok definiġe kao Ăkriterijume poġtovanja i 

mreģe uzajamnog poverenja meĽu ljudima koji su u interakciji preko eksplicitne, formalne ili 

institucionalizovane moĺi slojeva autoriteta u druġtvuñ (Woolcock and Szreter, 2004: 655). 
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Dakle, u pitanju su veze ka ljudima ili grupama, koji su pozicionirane viġe ili niģe na druġtvenoj 

lestvici. 

Viġedimenzionalni karakter socijalnog kapitala omoguĺava razliļite kombinacije povezujuĺeg 

(bonding), premoġĺujuĺeg (bridging), i institucionalnog (linking) socijalnog kapitala. 

2.4. Kulturni kapital  

Sociolozi smatraju da je koncept kulturnog kapitala izvorno viġe socioloġki, nego kulturoloġki jer 

je Ănastao u okviru onih prouļavanja u sociologiji rada i posebno u ekonomskoj sociologiji, koja 

su nastojala da obrazloģe uticaje vrednosnih sadrģaja, pre svega odreĽenih religijskih i 

nacionalnih skupina, na naļin rada i njegovog organizovanja u nekom druġtvuñ (Miloġeviĺ, 

2004: 101). Kulturolozi, ne potiruĺi ulogu sociologije u razradi ovog koncepta, smatraju da u 

korenu teorije o kulturnom kapitalu leģi trojni model: ekonomika ð politika ð kultura. 

Rasprave o kulturnom kapitalu, prema Boģi Miloġeviĺu (2004: 102), viġe govore o osobenostima 

druġtvenih odnosa koje se oblikuju pod uticajem specifiļnih kulturnih vrednosti, nego ġto govore 

o samim vrednostima koje oploĽavaju kapital (kao novostvorenu prisvojenu vrednost).  

Burdijeova teorija kulturnog kapitala je najrasprostranjenija u socioloġko-kulturoloġkom 

diskursu. Njegov teorijski okvir je i dalje veoma uticajan u analizi proizvodnje kulturnih dobara, 

ġiroko izvan disciplinarne granice sociologije.  

U svojoj ļuvenoj studiji Oblici kapitala, Burdije navodi tri osnovna oblika kulturnog  kapitala:  

1. inkorporirani kulturni kapital (poznavanje jezika, veġtina druġtvenog ophoĽenja, estetski ukus 

pripadnika odreĽene klase, obrazovanje i sliļno);  

2. forma kulturnih dobara (knjige, reļnici, instrumenti, slike i druga umetniļka dela, i tako dalje);  

3. institucionalizovani oblik (ġkolske kvalifikacije, nivo obrazovanja). 

Svi oblici kapitala imaju simboliļki nivo kapitala. 

Dve vaģne komponente Burdijeove doktrine o kulturnom kapitalu su pojam habitusa i druġtvene 

reprodukcije.  

Prema Burdijeu, kulturni kapital se primarno stiļe u detinjstvu kroz habitus. Habitus ukljuļuje 

verovanja, stavove, iskustva, vrednosti i teģnje pojedinaca (Bourdieu, 1973)  
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Druġtvena reprodukcija se zasniva na meĽugeneracijskom prenosu kulturnog kapitala. 

Burdijeova teorija druġtvene reprodukcije odraģava stanoviġte po kojem se postojeĺa klasna 

struktura i druġtvene nejednakosti pojedinaca i grupa, u kapitalistiļkom druġtvu, reprodukuju 

upravo od strane tog istog druġtva. Burdije (Bourdieu, 1973) smatra da su kulturni kapital i 

habitus kljuļni u procesu druġtvene reprodukcije.  

Kulturni kapital  predstavlja podlogu, znanje, afinitete i sposobnosti, koje se prenose sa roditelja 

na dete. Prema Burdijeovim teorijama druġtvene reprodukcije i kulturnog kapitala (Bourdieu, 

1973), kultura vladajuĺe klase se prenosi tradicionalnim, mejnstrim obrazovnim sistemom. 

Kulturni kapital se sastoji od jeziļke i kulturne kompetencije, kao i ġireg poznavanja kulture, koji 

je inherentan ļlanovima viġih klasa, a nalazi se mnogo reĽe meĽu niģim klasama. Burdije je 

smatrao da deca roditelja koji poseduju veĺi ekonomski kapital imaju viġe moguĺnosti za sticanje 

kulturnog kapitala.  

Priroda kulturnog kapitala, prema Draganu Kokoviĺu (2006: 40), zavisi od moguĺnosti pristupa 

druġtvenim resursima koji nisu praviļno raspodeljeni. Kulturni kapital tako predstavlja korisno 

sredstvo za otkrivanje naļina na koje pojedinci, grupe i druġtva proizvode, posreduju i 

upotrebljavaju neekonomske resurse. Ovakvo odreĽenje kulturnog kapitala oznaļava da, u 

razliļitim druġtvenim uslovima, ekonomski resursi predstavljaju samo jedan podsistem. 

2.5. 3ÉÍÂÏÌÉéËÉ ËÁÐÉÔÁÌ 

Ekonomski, kulturni i socijalni kapital sadrģe jedan simboliļki sloj koji se naziva simboliļki 

kapital. On nije posebna vrsta kapitala, veĺ se njime oznaļava posredna vrednost koja nastaje 

zahvaljujuĺi uzajamnom priznavanju Ăstatusnih odlikañ (Ignjatoviĺ, 2011: 21). U okviru 

simboliļkog kapitala se raspravlja, manje ili viġe, o svim prethodno navedenim oblicima kapitala 

(Miloġeviĺ 2004: 94). Vrlo je blizak pojmu Ăkulturnog kapitalañ, iako ne sasvim svodiv na njega. 

Simboliļki kapital oliļava prestiģ, autoritet, status  (Nemanjiĺ, 2004: 224). Burdije definiġe 

simboliļki kapital kao Ăoblik koji poprima razliļite vrste kapitala kada su spoznate i priznate kao 

legitimneñ (Burdije, 1998: 147). Sanjin Dragojeviĺ daje precizniju definiciju, te simboliļki 

kapital vidi kao Ăsposobnost zajednice da elemente ukupnog kulturnog pamĺenja, tradicije i 

identiteta (jezik, religija, istorija, umetnost, kulturno i prirodno nasleĽe) razvojno 

kontekstualizuje i time stvori autohtonu i prepoznatljivu órazvojnu gramatikuôñ (Dragojeviĺ, 
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1998: 83). Kao takav, simboliļki kapital moģe imati dva oblika: 1. manifestativan i 2. 

funkcionalizovan. 

Zajednica kojoj je inherentan manifestativni vid simboliļkog kapitala, izraziĺe se kroz razne 

forme ritualizacije druġtvenog ģivota. ĂDruġtvena kohezija (i socijalna mobilnost) postizaĺe se 

manifestativnom i jasno izraģenom identifikacijom pojedinaca i grupa sa skupom 

sistematizovanih i izluļenih komponenti simboliļkog kapitala zajednice, najļeġĺe okupljenih oko 

odreĽene ideje etnicitetañ (Dragojeviĺ, 1998: 84). 

Funkcionalizovani vid simboliļkog kapitala se, prema Sanjinu Dragojeviĺu, demonstrira u 

prepoznatljivim obeleģjima koje sadrģe proizvodi i usluge, kao delatni izraz toga simboliļkog 

kapitala, kao i generator njegovog bogaĺenja i nove aktualizacije. 

2.6. Kreativni kapital  

Sa ekonomske taļke glediġta kreativnost je takoĽe oblik kapitala. Prema Riļardu Floridi suġtina 

kreativnog kapitala je da stvori nove ideje i, izmeĽu ostalog, nove kulturne forme (Florida, 2007: 

32). Iz ovog rakursa, ljudska kreativnost moģe da se posmatra kao oblik kapitala. 

Na nivou grada, termin kreativni kapital Kratke oznaļava kao sposobnost urbanih ekonomskih, 

kulturnih i socijalnih aktera da generiġu nauļne, tehnoloġke i umetniļke inovacije, ideje, i 

reġenja, stvarajuĺi pri tom vrednost od interaktivnog znanja generacije (Krªtke 2011: 195). 

Akumulacija kreativnog kapitala dovodi do stvaranja kreativne klase i kreativnih gradova, koji 

uspostavljaju Ăintelektualnu infrastrukturuñ, uveĺavaju kreativni, kao i ljudski kapital, ġto je 

jedan od preduslova za razvoj druġtvene zajednice. 

MeĽu teoretiļarima koji se bave kreativnim kapitalom posebna vaģnost pridaje se toleranciji, 

odnosno otvorenosti mesta i spremnosti zajednice da prihvati razliļitosti. 

2.7. Kulturni  kapital  grada  

U srediġtu analize navedenih definicija kulturnog kapitala je uglavnom pojedinac, dok je u 

prvom planu ovog istraģivanja kulturni kapital druġtvene zajednice u celini, u ovom sluļaju 

grada. U tom smislu, Landri definiġe kulturni kapital kao sistem verovanja koji drģi druġtvo na 

okupu i njegove transmisione mehanizme ï kulturne institucije (Landry, 2008: 60). 
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Joġiharu naglaġava da menadģment kulturnog kapitala, kao sveobuhvatna tehnologija, predstavlja 

kulturnu, druġtvenu i simboliļku aktivnost, kao i sveobuhvatnu ekonomsku aktivnost. 

(Yoshiharu, 2000: 4). Moģe se reĺi da ima za cilj sintetiļke kulturne, druġtvene i ekonomske 

aktivnosti, vezane za umetnost, znanje, socijalizaciju, stvaranje nove kulturalizacije i tako dalje.   

Gradski kulturni kapital je od izuzetne vaģnosti gradovima u razvoju. Skup (gradskog) kulturnog 

kapitala se moģe klasifikovati na dodirljivi i nedodirljivi, odnosno na materijalni i nematerijalni 

oblik kapitala. Dodirljivi oblik gradskog kapitala ukljuļuje, ali nije time limitiran, dodirljivo 

kulturno istorijsko nasleĽe i dobra, kao ġto je graĽevinsko nasleĽe (spomenici, zgrade, tvrĽave, 

verski objekti, kvartovi), otvorene i javne prostore, umetniļka dela (skulpture, slike, umetniļke 

zbirke, artefakti, muzejska graĽa i sliļno) i ostalo. Sa druge strane, nedodirljivi kapital obuhvata 

Ăduhovno nasleĽe: mitove, obiļaje, rituale, jezik (poseban lokalni dijalekat, usmeno predanje i 

humor), kao i predstavljanje kulture: slike i istorijat grada, kroz umetnost i medije (pesme, 

filmovi, vizuelna umetnost...), ļak i kroz liļnosti koje su povezane s istorijom grada, pa i liļne 

priļeñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 2009: 21). ĂNedodirljiv kulturni kapital se moģe pojaviti i kao 

intelektualni kapital u formi ideja, prakse, verovanja i vrednosti, kojima pripada neka grupa, 

saglasno sa sastavnim delovima kultureñ (Milinkoviĺ, 2007: 43), ali i kao kreativni kapital, koji 

prema Riļardu Floridi predstavlja neograniļen resurs i najvaģniji izvor bogatstva u savremenom 

svetu (Florida, 2007). Kao oblik nematerijalnog kapitala, javlja se i produkcija umetnosti i drugih 

kulturnih aktivnosti, koja generiġe viġestruke vrednosti. Samim tim i produkcija pozoriġne 

umetnosti predstavlja svojevrstan kulturni resurs grada, sa moguĺnoġĺu proizvodnje 

sociokulturne, ali i ekonomske vrednosti.  

2.8. Sociokulturni kapital  ËÁÏ ÓÕÂÌÉÍÉÒÁÎÉ ÉÓËÁÚ ÒÁÚÌÉéÉÔÉÈ ÏÂÌÉËÁ ËÁÐÉÔÁÌÁ 

Kulturni kapital grada u sprezi sa socijalnim kapitalom stanovniġtva trebao bi da omoguĺi urbani 

progres, kako u sociokulturnom, tako i u ekonomsko-razvojnom kontekstu. Kulturni kapital je, u 

razliļitim studijama, Ăcentralniñ pojam sa kojim se povezuje socijalni kapital. Koncept 

sociokulturnog kapitala se, za razliku od prethodno navedenih koncepata, susreĺe reĽe, Ăiako 

upravo on moģe da prezentuje svu sloģenost problema koji se nalaze u srediġtu zajedniļkih 

socioloġko-ekonomskih interesovanjañ (Miloġeviĺ, 2004: 94). 

Velimir Ġonje i Aleksander Ġtulhofer sociokulturni kapital definiġu kao sistem internalizovanih 

neformalnih institucija. Pomenuti autori istiļu da veĺa ili manja Ăkoliļinañ sociokulturnog 
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kapitala ne odreĽuje privredni rast i razvoj, veĺ da skup neformalnih normi ļini odreĽeni oblik 

ponaġanja isplativim. ĂU sastavu vertikalnih institucija ta se isplativost ne podudara i ļesto, 

dakako, suprotstavlja opġtem dobruñ (Ġonje i Ġtulhofer, 1998: 101). Shodno tome, ovi autori 

naglaġavaju da je sociokulturni kapital svake zajednice odreĽen specifiļnostima njenog 

istorijskog razvoja, a naroļito (a) okruģenjem zajednice i (b) vrstom njene unutraġnje 

organizacije i socijalne komunikacije. 

Prema Ġonjeu i Ġtulhoferu, druġtvena zajednica se moģe razvijati u punom smislu te reļi samo 

ako razvija horizontalne institucije. To znaļi da sociokulturni kapital proistiļe iz uspostavljanjih 

horizontalnih veza, ġto je blisko Patnamovoj ideji premoġĺujuĺeg socijalnog kapitala, kojim se 

indukuju vrednosti kao ġto su solidarnost i poverenje, koji po miġljenju ovih autora predstavljaju 

znaļajne parametre razvoja Ăsociokulturnog kapitalañ zajednice. 

Zato moģemo da tvrdimo da pojam sociokulturnog kapitala predstavlja najsadrģajniju 

(socioekonomsku) osnovu za razumevanje svih bitnih druġtvenih i kulturnih ļinilaca koji utiļu 

na stvaranje i prisvajanje nove vrednosti (kapitala) (Miloġeviĺ, 2004: 104). Da se podsetimo, 

sociokulturni kapital stvara obe vrednosti, i sociokulturnu i ekonomsku, dok óobiļniô kapital 

obezbeĽuje samo ekonomsku vrednost. Stoga, sociokulturni kapital moģemo definisati kao 

ostvarenja koja otelotvoruju, sadrģe ili obezbeĽuju dodatnu socijalnu i kulturnu vrednost, pored 

bilo koje ekonomske vrednosti koju oni mogu imati. 

SKK12 ukazuje na svu sloģenost druġtvenih veza i odnosa, posebno onih formalizovanih i 

relativno standarizovanih (za koje ekonomisti najļeġĺe koriste pojam Ădruġtvenih institucijañ), 

ali i Ăproģetostñ tih institucija odgovarajuĺim kulturnim vrednostima, koje im Ăudahnjujuñ neki 

smisao i Ăljudsku meruñ (Miloġeviĺ, 2004). 

ĂU postmodernom, tranzicijskom i postranzicijskom razdoblju jako je vaģno objediniti razliļite 

oblike sociokulturnog kapitalañ (Dragojeviĺ, 2013).  Oslanjajuĺi se na teorijsku osnovu koja je 

rezultat projekta ĂSociokulturni kapital i tranzicija u Hrvatskojñ, u ovom istraģivanju 

fuzioniġemo ljudski, simboliļki kapital, odnosno kulturni i socijalni kapital, na temeljima 

Patnamove i Kolemanove teorije socijalnog i Burdijeove teorije kulturnog kapitala. Ova 

kovanica je ustvari terminoloġki pomak pomenutog projekta u vidu dinamiļke kategorije, koja 

posmatra oblike druġtvene komunikacije, kao Ăoblike reflektovanja vlastitog poloģaja unutar 

 
12 Skraĺenica za Ăsociokulturni kapitalñ. 
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dinamiļkog druġtvenog polja gde se ljudi susreĺu, definiġu sami sebe i gde u postranzicijskom, 

odnosno postindustrijskom razdoblju upravo sociokulturni kapital odreĽuje identitet, odreĽuje 

naļine komuniciranja i dostupne resurse za to isto [...] i odreĽuje na koji naļin ĺe odreĽene grupe 

ljudi i pojedinci biti situirani unutar ukupnog druġtvenog komunikacijskog prostorañ 

(Dragojeviĺ, 2013). 

Upravo taj druġtveni komunikacijski prostor je preduslov za stvaranje sociokulturnog prostora, 

unutar kojeg se generiġu sociokulturne vrednosti, relevantne za ovo istraģivanje. 

2.9. Sociokulturne v rednosti grada  u funkciji kategorijalnog aparata 

(determinante so ciokulturnog kapitala ) 

Proces izraļunavanja vrednosti naziva se evaluacija, ġto je ujedno i kljuļni proces koji se vezuje 

za vrednovanje. Vrednost, odnosno proizvodnja viġka vrednosti (materijalne i nematerijalne), 

zajedniļki je imenitelj svih oblika i vrsta kapitala. 

Suġtinsko merenje sociokulturnog kapitala nije izvodljivo, prevashodno zato ġto su definicije 

socijalnog kapitala multidimenzionalne, odnosno obuhvataju razliļite nivoe i jedinice analize. 

Drugo, priroda i oblici socijalnog kapitala su podloģni promenama tokom vremena, kako se 

pomera balans izmeĽu neformalnih organizacija i formalnih institucija. 

ĂAktivnosti kapitala nisu ograniļene na materijalistiļke ekonomske aktivnosti kao ġto su novac 

ili proizvodnja sredstava, nego su u pitanju i obimne aktivnosti za generisanje eksternih 

viġestrukih vrednostiñ (Fukuhara, 2000). Teoretiļari u oblasti sociologije umetnosti i kulture 

pravu vrednost umetniļkog dela posmatraju u unutraġnjim kvalitetima estetskog, socioloġkog i 

kulturoloġkog znaļaja koje ono poseduje. Prema Entoniju Gidensu (2007: 27) kultura ima 

znaļajnu ulogu u obezbeĽivanju neprekidnog trajanja vrednosti i normi nekog druġtva, ali pruģa i 

znaļajne moguĺnosti za kreativnost i promenu. S obzirom da je kulturna vrednost po prirodi 

kompleksna, raznolika, nestalna i nema dogovorenu obraļunsku jedinicu, koja bi bila u stanju da 

obuhvati njenu viġedimenzionalnu prirodu, postoji niz suprotstavljenih teorija u filozofiji, estetici 

i istoriji umetnosti. Broj prisutne publike i profil posetilaca neke galerije, pozoriġta, ili drugog 

kulturnog dogaĽaja, daju veoma siromaġnu sliku o tome kako nas kultura obogaĺuje, ġto znaļi da 

se vrednost kulture ne moģe na pravi naļin izraziti statistikom. Trozbi smatra da ovaj pojam 

Ămoģe da se izrazi preko estetskih, duhovnih, istorijskih, druġtvenih, simboliļkih, i autentiļnih 

vrednostiñ (Trozbi, 2012: 33), prepoznajuĺi ļetiri izvora kulturne vrednosti: Ăproizvodnja i 
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potroġnja umetnosti; kulturni identitet i simbolika; kulturna raznolikost; i kulturno oļuvanje i 

kontinuitetñ (Trozbi, 2012: 51). Procena (kulturne vrednosti) u ovakvom sluļaju mogla bi da se 

iskaģe kroz ordinarne ili kvalitativne skale (ordinal or qualitative) za merenje snage ili znaļaja 

svakog atributa tog dela (Trozbi, 2012: 33). Neke od pomentuih vrednosti svakako mogu naĺi 

mesto i u ekonomskoj vrednosnoj analizi. MeĽutim, razmatranje kulturnog kapitala kao 

ekonomskog fenomena mora da razjasni odnos izmeĽu kulturne i ekonomske vrednosti. 

Materijalni kulturni kapital, kako je veĺ definisan, moģe imati ekonomsku vrednost zato ġto 

moģe biti sredstvo za trgovinu, ili jednostavno zato ġto proizilazi iz svog fiziļkog postojanja, bez 

obzira na kulturnu vrednost. ĂAli, ekonomska vrednost imovine ĺe verovatno biti uveĺana, i to 

znaļajno, zbog svoje kulturne vrednostiñ (Throsby, 1999: 8). Nedodirljivi kulturni kapital, sa 

druge strane, ima razliļit odnos izmeĽu kulturne i ekonomske vrednosti. OdreĽene nematerijalne 

vrednosti, kao ġto su na primer identitet, Ăzalihe13 kulturnih obiļaja, verovanja i jezika, imaju 

ogromnu kulturnu, ali ne i ekonomsku vrednost, jer ne predstavljaju sredstva za trgovinuñ 

(Throsby 1999: 8). 

Trozbi (2012: 28) istiļe da kulturna dobra i usluge vrednuju i oni koji ih stvaraju i oni koji ih 

koriste, iz druġtvenih i kulturnih razloga koji bi mogli da dopune ili prevaziĽu ļisto ekonomsku 

procenu. Kulturna vrednost je osobenost, koja omoguĺava jasnu distinkciju kulture od ostalih 

proizvoda, odnosno kulturni kapital od drugih oblika kapitala. ĂVrednosni konsenzus gradi bitno 

integrativno naļelo u druġtvu. Ako su pripadnici druġtva odani istim vrednostima, deliĺe i 

zajedniļki identitet, koji je temelj jedinstva i saradnje. Iz zajedniļkih vrednosti proizilaze 

zajedniļki ciljevi. [...] Uloge osiguravaju sredstva kojima se vrednosti i ciljevi pretvaraju u 

delovanjeñ (Haralambos i Holborn, 2002: 1037). 

U veĺem periodu proġlog veka, postojao je ġirok politiļki konsenzus oko znaļajne socijalne 

vrednosti umetnosti (Mataraso i Landri, 1998: 14). Istraģivanja istiļu da umetnost ima znaļajan 

uticaj na druġtvene odnose unutar grada.  Ona  doprinosi porastu prestiģa, privlaļnosti i imidģa 

grada. Oļekivanja u vezi sa podsticanjem umetnosti i ojaļavanjem sektora kulture u gradu 

odnose se i na jaļanje poverenja meĽu graĽanima, tolerancije i socijalne kohezije, kako bi 

 
13 ,,Zalihe kulturnog kapitala, uopġteno ili specifiļno opisane, odnose se na postojeĺu koliļinu takvog kapitala u 

datom trenutku, merenu bilo kojom od odgovarajuĺih mernih jedinica za fiziļke koliļine ili zbirne vrednosti. Ove 

zalihe kapitala vremenom omoguĺavaju rast tokova konzumentskih usluga ili mogu biti upotrebljene u daljnjoj 

proizvodnji dobara ili uslugañ (Milinkoviĺ, 2007: 43). 
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stanovnici obraĺali viġe paģnje na svoje okruģenje i odnose unutar zajednice. Umetnost utiļe i na 

ekonomiju, a ima moguĺnost i da poveĺa organizacione i razvojne kapacitete zajednice. 

Joġ jednom ponavaljamo da ļitalac ovog rada treba da ima na umu da pri analizi socijalnih i 

kulturnih vrednosti sociokulturnog kapitala nije moguĺe napraviti rigidnu diferencijaciju izmeĽu 

odreĽenih kategorija. Upravo zato je pojam Ăsociokulturni kapitalñ znaļajan teorijski pomak jer 

omoguĺava analizu i socijalnih i kulturnih vrednosti u okviru jedne terminoloġke kovanice. 

Postavljanje definicije socioloġkog i kulturoloġkog uticaja umetnosti u praksi nije nimalo 

jednostavan zadatak. To je zato ġto bi ona podrazumevala vrednosne sudove o relativnoj 

vrednosti umetniļke delatnosti i o tome ġta ĺe se i ġta se neĺe meriti (Reeves, 2002: 35). U 

svakom sluļaju, navedene vrednosti u nastavku teksta ujedno ĺe predstavljati i determinante koje 

ĺe biti relevantni parametri za ovo istraģivanje, odnosno primarni kategorijalni aparat.  

a. Kulturno  ÎÁÓÌÅíÅ ËÁÏ ÖÒÅÄÎÏÓÔ sociokulturnog kapitala   

Gradski kulturni resursi podrazumevaju istorijsku, industrijsku i umetniļku baġtinu, koju 

predstavljaju dobra, ukljuļujuĺi i arhitekturu, urbani pejzaģ ili znamenitosti (Landry, 2008: xxx)  

ĂNo, kulturni resursi, u ġirem smislu, podrazumevaju i tradicionalne navike i vrednosti 

stanovniġtva: kuhinju, ponaġanje, naļine socijalizacije (druģenje u kafanama, ģivot na ulici, 

okupljanja...)ñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 2009: 28). 

Kulturni resursi predstavljaju Ăsirovineñ grada i njegova vrednosnu bazu; sredstvo (dobro) kao 

zamena za ugalj, ļelik ili zlato. Kreativnost je metod koriġĺenja ovih sredstava i pomoĺi u 

njihovom rastu i razvoju (Landry, 2008: 7). 

Kulturno nasleĽe se definiġe kao: 

skup resursa nasleĽenih iz proġlosti, koje ljudi identifikuju, nezavisno od vlasniġtva nad 

njima, kao odraz i izraz neprekidno evoluirajuĺih vrednosti, uverenja, znanja i tradicija. Ono 

obuhvata sve vidove ģivotne sredine nastale interakcijom ļoveka i prostora tokom vremena. 

Zajednica povezana nasleĽem sastoji se od pojedinaca koji vrednuju odreĽene aspekte 

kulturnog nasleĽa koje ģele da, u okviru javnog delovanja, odrģe i prenesu na buduĺe 

generacije (Savet Evrope, 2005). 

Ļlanice Saveta Evrope smatraju da je kulturno nasleĽe zajedniļki izvor stvaralaġtva, kohezije, 

razumevanja i identiteta. Kako istiļe Vesna ņukiĺ, kulturno nasleĽe je vaģan instrument za 



45 

 

oļuvanje kolektivnog i individualnog pamĺenja i identiteta graĽana u regionu, kao i za 

obnavljanje kulturnih i istorijskih veza izmeĽu razliļitih zajednica koje ģive u ovom delu 

kontinenta. 

ĂKulturno nasleĽe je zbir naġe proġle kreativnosti i rezultat stvaralaġtva je ono ġto omoguĺava da 

druġtvo ide napred. Svaki aspekt naġe kulture (jezik, pravo, teorije, vrednosti, znanja) neophodno 

je preispitivati jer se prenosi na sledeĺu generacijuñ (Landry, 2008: 6-7). 

Integrisani razvoj grada zahteva da se razmotre svi aspekti kulturnog nasleĽa: 

¶ izgraĽeno ili nepokretno nasleĽe: spomenici (arhitektonska dela, monumentalne skulpture 

i slike, elementi i strukture arhitektonske prirode...); grupe zgrada (grupe odvojenih ili 

povezanih zgrada koje, koje nalazimo u istorijskim gradskim centrima...); lokaliteti 

(ljudski radovi ili kombinovano radovi prirode i ļoveka);  

¶ pokretno nasleĽe: umetniļka dela, arhive, rukotvorine ili drugi predmeti koji imaju 

kulturni znaļaj; predstavljanje kulture: slike i istorijat grada, kroz umetnost i medije 

(pesme, filmovi, izvoĽaļka i vizuelna umetnost...) 

¶ nematerijalno nasleĽe: muziļka ili knjiģevna; nasleĽeni postupci (veġtine i tradicionalna 

znanja koje su relevantna za odreĽenu zajednicu); duhovno nasleĽe (mitovi, obiļaji, 

rituali, jezik ï poseban lokalni dijalekat, usmeno predanje i humor), obredi, usmena 

knjiģevnost, javna memorija sela. 

Ujedinjene nacije su 2003. godine usvojile Konvenciju za oļuvanje nematerijalnog kulturnog 

nasleĽa u kojoj je ovaj oblik baġtine definisan na sledeĺi naļin: 

obiļaji, predstave, izrazi, znanje, veġtine (kao i instrumenti, predmeti, proizvodi i sa 

njima povezani kulturni prostori) koje zajednice, grupe, a u nekim sluļajevima i pojedinci 

prepoznaju kao deo svog kulturnog nasleĽa. Ovo nematerijalno kulturno nasleĽe koje se 

prenosi s generacije na generaciju neprekidno iznova stvaraju zajednice i grupe kao 

odgovor na svoje okruģenje, kao meĽudejstvo sa prirodom i istorijom (UNESCO, 2003: 

2). 

Kao takvo, nematerijalno nasleĽe moģe se posmatrati kao kulturni kapital, kao glavnica koja 

moģe da stvara protok usluga (Trozbi, 2012: 124). 
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Vrednosti obeleģavaju kulturne lokalitete, dok pojedinci i zajednica dobijaju benefit od ovakvih 

karakteristika. 

¶ Estetska vrednost: lokalitet poseduje i emituje odreĽenu lepotu, harmoniju, koji su, prema 

Trozbiju (2012: 13) merilo za determinisanje estetskog znaļaja.  

¶ Duhovna vrednost: lokalitet pruģa oseĺaj povezanosti sa odreĽenom verom ili 

verovanjem, i kao takav moģe da moģe doprinese konstrukciji identiteta zajednice kao 

celine i pojedinaca u njoj. Tu spadaju, izmeĽu ostalog, hramovi, crkve, dģamije, katedrale 

i tako dalje, ali i umetniļka dela sa verskim motivima i sadrģajem. ĂRealizacija duhovnih 

vrednosti, sliļnih onima kreiranim na drugim lokalitetima i u drugim zajednicama, moģe 

promovisati interkulturalni dijalog i razumevanjeñ (Milinkoviĺ, 2007: 88).  

¶ Socijalna vrednost: proistiļe iz interpretacije kulture kao skupa zajedniļkih vrednosti i 

verovanja, koji deluju kao spona, odnosno Ălepakñ koji drģi zajednicu na okupu. Njihovo 

postojanje moģe da doprinese toleranciji, socijalnoj stabilnosti i koheziji u zajednici. 

ĂLokalitet moģe inicirati i uļestvovati u naļinu ģivljenja u zajednici, pomaģuĺi da se 

identifikuju grupne vrednosti koje zajednicu ļine poģeljnom mestom za ģivljenje i radñ 

(Milinkoviĺ, 2007: 88). 

¶ Istorijska vrednost: je imanentna osobina sociokuluturne vrednosti. Usko je vezana za 

konstrukciju identiteta zajednice. Prema Trozbiju (2012: 113), funkcionalnim seĺanjem 

omoguĺava povezanost sa proġloġĺu i otkrivanje porekla sadaġnjosti .  

¶ Simboliļka vrednost: Ăpredstavlja naļin na koji to nasleĽe pomaģe pojedincima ili 

zajednicama da prime i prihvate razne kulturne poruke, a posebno one koje se odnose na 

kulturni identitetñ (Trozbi 2012: 113) 

¶ Autentiļna vrednost: proistiļe iz ļinjenice da je dati deo nasleĽa vredan zbog svoje 

jedinstvenosti, verodostojnosti, a prateĺa osobina je integritet (Milinkoviĺ, 2007). 

U analizi studija sluļaja utvrdiĺemo na koji naļin je koncept Grada teatra reafirmisao pomenute 

kulturne vrednosti lokaliteta, te kakav je meĽuodnos izmeĽu ovog pozoriġnog koncepta, sa jedne, 

i kulturnog i prirodnog nasleĽa sa druge strane. 
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b. Kulturn a raznolikost  kao vrednost sociokulturnog kapitala  

Pri analizi kulturne raznolikosti14 kao vrednosti sociokulturnog kapitala neophodno je da se 

napravi jasna distinkcija, jer Ăkada se raznolikost poistoveti sa velikim koliļinama razliļitih 

oblika umetnosti i zabave, dolazi do nesporazuma. Raznolikost se tada shvata kao podsticanje 

ponudeñ (Smirs, 2004: 173). Pitanja koja proizilaze iz tog konteksta su, po Smirsu, sledeĺa: da li 

je kulturni raspon koji se nudi dovoljno raznolik da zadovolji razliļite ukuse i, iz komercijalne 

perspektive, da li podstiļe dovoljno entuzijazma, koji stimuliġe kupovinu, ļitanje, gledanje ili 

sluġanje? Drugo, meĽutim, shvatanje kulturne raznolikosti, koje je relevantno teorijsko 

stanoviġte ovog istraģivanja, opredmeĺeno je Ău jedinstvenosti i mnoġtvu identiteta grupa i 

druġtava koje ļine ljudski rod. Kao izvoriġte razmene, inovacije i kreativnosti, kulturna 

raznolikost je neophodna ljudskom rodu kao i biodiverzitet prirodiñ (ņukiĺ, 2010: 304). Na 

temelju ove UNESKO-ve Deklaracije iz 2001. godine, a koja nije bila pravno obavezujuĺa, 

2005. godine je usvojena Konvencija o zaġtiti i promociji raznolikosti kulturnih izraza, koju je 

potpisalo 113 drģava ļlanica. Ļlan 4. ove Konvencije definiġe kulturnu raznolikost  na sledeĺi 

naļin: 

Kulturna raznolikost obuhvata mnoġtvo naļina na koje kulture grupa i druġtava nalaze 

svoj izraz. Ovi izrazi se prenose unutar i izmeĽu grupa i druġtava. Kulturna raznolikost se 

manifestuje ne samo kroz razliļite naļine kojima se kulturno nasleĽe ļoveļanstva 

izraģava, uveĺava i prenosi kao raznolikost kulturnih izraza, veĺ i kroz razliļite naļine 

umetniļkog stvaralaġtva, produkcije, difuzije, distribucije i uģivanja u kulturnim 

izrazima, bez obzira na upotrebljavana sredstva i tehnologije (UNESCO 2005). 

Ovako odreĽena, kulturna raznolikost se ne ograniļava samo na postojeĺe kulturno nasleĽe. U 

pitanju je dinamiļna kategorija, koja podrazumeva i savremeno umetniļko i kulturno 

stvaralaġtvo i produkciju od strane razliļitih kulturnih i druġtvenih grupa i pojedinaca. 

ĂS ekonomskog stanoviġta, kulturna raznolikost moģe se posmatrati kao ļinilac kulturnog 

kapitala ï ona je nematerijalni kapital koji podstiļe tok valjanih uslugañ (Trozbi, 2012: 165). 

Prema Milinkoviĺu (2007: 53), raznolikost je znaļajan atribut kulturnog kapitala, posebno zato 

ġto ima kapacitet da inicira novo formiranje kapitala. U ļistom kulturnom izrazu, zadatak 

gradske kulturne politike je da ġtiti i neguje manjinske interese i forme izraza. Sledeĺi zadatak 
 

14 Engleska reļ Ăcultural diversityñ se prevodi na srpski jezik i kao Ăkulturna raznolikost ñ i kao Ăkulturna 

raznovrsnostñ. 
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kulturne politike je da stvori zajedniġtvo u konstelaciji razliļitih i dinamiļnih kultura, i to 

njihovih najviġih a ne najniģih vrednosti. Zatim Ătrajno uļvrstiti interkulturne odnose, izgraditi 

kulturno obrazovanje te zadovoljiti ljudske kulturne potrebe, prava i odgovornostiñ (Katuraniĺ, 

1998: 221). 

Ameriļki sociolog i politolog Skot Pejdģ u svojoj knjizi The Difference: How the Power of 

Diversity Creates Better Groups, Firms, Schools and Societies (Razlike - Kako snaga razliļitosti 

stvara bolje zajednice, preduzeĺa, ġkole i druġtva, 2007) tvrdi kako je podsticanje kreativnosti 

kod populacije jedan od efekata postojanja razliļitosti u nekom druġtvu, ġto, prema njegovim 

tvrdnjama, doprinosi jaļem socijalnom, ekonomskom i politiļkom razvoju. Naroļito istiļe 

potencijal nacionalnih manjina, kao resursa koji ĺe odreĽenoj zajednici pomoĺi u odnosima s 

matiļnim drģavama tih manjina. ĂDrugim reļima, ova teza tvrdi kako manjine nisu opasnost i 

pretnja, veĺ jedan oblik socijalnog kapitala koji politiļka zajednica moģe koristiti za svoj razvojñ 

(Ġalaj, 2012: 9). 

ĂKulturna raznolikost, naravno, postoji gotovo svuda, a umetnost doprinosi boljem razumevanju 

razliļitih kulturnih grupañ (Matarasso, 1997: 42). U multikulturalnim gradovima je neophodno 

da se nasleĽe grada prevrednuje u skladu sa aktuelnim politikama razvoja kulturne raznolikosti 

kako u pogledu nasleĽa, tako i u pogledu savremene umetniļke produkcije. Adekvatna gradska 

kulturna politika, a samim tim i konkretne mere, kulturne aktivnosti i projekti bi trebalo da 

doprinesu razumevanju raznolikosti i potreba socijalne inkluzije. 

U paragrafu 2 UNESKO-ve deklaracije se navodi da kulturna raznolikost vodi ka kulturnom 

pluralizmu Ăpoġto je u raznolikim druġtvima od esencijalnog znaļaja obezbediti harmoniļnu 

interakciju izmeĽu ljudi i grupa sa razliļitim dinamiļnim kulturnim identitetima kao i njihove 

spremnosti da ģive zajednoñ (ņukiĺ, 2010). 

Multietniļnost, viġenacionalnost, multikonfesionalnost i viġejeziļnost su naroļito relevantni 

pokazatelji u procesu odreĽivanja vrednosti kulturne raznolikosti, ali i multikulturnog identiteta. 

MeĽutim, oni se mogu posmatrati i  kao autonomne kategorije, koje same po sebi predstavljaju 

nematerijalne kulturne i druġtvene vrednosti. 

Koncept multietniļnosti podrazumeva ravnopravno postojanje i funkcionisanje zajednica 

razliļitog etniļkog porekla, ġto predstavlja jedan oblik poģeljnog organizovanja druġtva i 

zajednice. Zagovaranjem multietniļnosti kao druġtvene vrednosti prihvata se razliļitost i osuĽuje 
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diskriminacija. Ovaj oblik kulturne politike je u vezi sa Patnamovim tipom premoġĺujuĺeg 

socijalnog kapitala koji nastoji da prevaziĽe podele u druġtvu po etniļkim linijama.  

Oļekivani rezultat implementacije koncepta multietniļnosti odnosi se i na jaļanje druġtvenih 

vrednosti kao ġto su tolerancija, poverenje, pomirenje, saradnja, solidarnost, pravo  na razliļitost, 

multi i inter kulturalnost i tako dalje, ġto implicitno vodi uveĺanju sociokulturnog kapitala i 

stvaranju graĽanskog druġtva. 

Multietniļnost u veĺini sluļajeva iziskuje viġejeziļnost. ĂJezik je moĺan medij svesti grupe, 

odnosno druġtva kao komunikativne i egzistencijalne zajednice. On sadrģi seĺanja na proġlost i 

predstavlja instrument savremenih praktiļnih aktivnostiñ (Stojkoviĺ, 1993: 121). Kao imanentni 

segment nacionalnog identiteta predstavlja instrument stvaranja i oļuvanja granica izmeĽu 

razliļitih etniļkih kolektiva, zahvaljujuĺi komplementarnim funkcijama ujedinjavanja i 

demarkacije. ĂKao najvidljivija oznaka zasebnog etniciteta, on jednovremeno deluje kao 

unutraġnja spona meĽu ļlanovima jedne zajednice i spoljna razdelnica prema drugim 

zajednicamañ (Bugarski, 2005: 71).15 Dakle, s jedne strane jezik razdvaja etniļke kolektive, Ăali 

ih i spaja, i to najviġe putem sredstava meĽuetniļke i meĽunacionalne komunikacijeñ (Bugarski, 

2005: 256). Samim tim viġejeziļnost je najbolja meĽukulturna spona i svojevrsna druġtvena 

vrednost, ali pod uslovom da poseduje dinamiļki karakter. Viġejeziļnost, odnosno 

Ămultilingvizam je primena politike kulturnog diverziteta na oblast jezika, jer on istovremeno 

afirmiġe pravo na razliļitost i pravo na komunikacijuñ (Stojkoviĺ, 2002: 73). 

Prema Mumfordu (1988: 118) dijalog je jedan od krajnjih izraza ģivota u gradu. Gledano kroz 

istoriju mnogi gradovi su dostigli svoju kulminaciju u dijalogu, kojim se sumira njihovo 

sveukupno ģivotno iskustvo. Mumford dalje navodi da pruģanje moguĺnosti za dijalog, u svim 

moguĺim vidovima, predstavlja jedan od osnovnih zadataka grada, te da kljuļ za urbani razvoj 

leģi upravo u proġirenju kruga onih koji su sposobni da u njemu uļestvuju, dok na kraju svi ne 

postanu uļesnici razgovora. 

Dijalog se u multikulturnim druġtvima prirodno prenosi na ravan meĽukulturnog dijaloga, koji se 

definiġe kao Ăproces otvorene i pune poġtovanja razmene miġljenja ili meĽudejstva pojedinaca, 

grupa ili organizacija razliļitog kulturnog poreklañ (Trozbi, 2012) 

 
15 O ovome videti viġe u: Ģan-Kalve, 1995. 
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U materijalu ĂBele knjigeñ, meĽukulturni dijalog je: 

proces koji obuhvata otvorenu i dostojanstvenu razmenu miġljenja, izmeĽu pojedinaca i 

grupa razliļitog etniļkog, kulturnog, verskog i jeziļkog porekla i nasleĽa, uz uzajamno 

razumevanje i poġtovanje. Potrebno je imati slobodu i sposobnost izraģavanja, kao i volju i 

umeĺe da se sasluġa miġljenje drugog. MeĽukulturni dijalog doprinosi politiļkoj, socijalnoj, 

kulturnoj i ekonomskoj integraciji i koheziji kulturno razliļitih druġtava. On neguje 

jednakost, ljudsko dostojanstvo i smisao zajedniļkog cilja. Teģi da razvije dublje 

razumevanje razliļitih pogleda i praksi u svetu, da poveĺa saradnju i uļestvovanje (ili 

slobodu da se napravi izbor), da osnaģi razvoj i transformaciju pojedinca, kao i da promoviġe 

meĽusobnu toleranciju i uvaģavanje (Savet Evrope 2008). 

Dijalog je naroļito relevantna sociokulturna vrednost koja se suprotstavlja ksenofobiji, kao i 

samodovljnosti kulturnih grupa, i podrazumeva prevazilaģenje kulturne podvojenosti, agituje 

protiv zatvaranja u nacionalna geta, i demistifikuje pitanje Ănaġeñ i Ădrugihñ kultura. 

c. Identitet kao vrednost sociokulturnog kapitala  

Identitet je dinamiļka kategorija, koja se neprestano izgraĽuje i menja kroz komplementarni i 

konfliktni meĽuuticaj pojedinca, grupe i njihove ideologije. Za Aleidu Asman Ăidentitet nije 

suprotnost drugosti, veĺ praksa razlike: mora raspolagati unutraġnjom viġeslojnoġĺu i 

sposobnoġĺu za promenuñ, i samo na taj naļin pojam identitet moģe izgubiti svoju problematiļnu 

konotaciju kao Ăhomogenost, totalitet, supstanca ili kao organska istovrsnostñ (Asman, u Kuljiĺ, 

2006: 154). Kultura je nedeljiva od identiteta i vrlo ļesto Ăobuhvata izraz nacionalnog, 

regionalnog i etniļkog identiteta. [...] Mnogi elementi kulture mogu biti definisani kao spoljni 

izraz identitetañ (Mataraso i Landri, 1998: 24-25). Kulturni identitet poļiva na zajedniļkom 

iskustvu. 

Definisanje gradskog identiteta koji se zasniva na kolektivnom seĺanju ljudi i kulturnom nasleĽu 

je jedan od glavnih zadataka javnih praktiļnih politika grada. ĂU proġlosti, graĽanski identitet 

veĺine malih i velikih gradova poticao je jedino od javnih objekata kulture ï veliki gradski 

holovi, javne biblioteke, gradske umetniļke galerije, parkovi, javna pozoriġta i koncertne 

dvorane. Ali ako nema ovih objekata ili kulturnog nasleĽa (ukoliko su oni uniġteni ili ako nikada 

nisu ni sagraĽeni), a postoji ģelja i potreba za razlikovanjem od drugih gradova, veĺina gradova 

ģeli jasan identitet. Umetnost i kultura mogu biti korisni u ovome procesuñ (Bogarts, 2002: 154). 
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Umetnost se koristi u urbanim kulturnim politikama u procesu istraģivanja i afirmisanja gradskog 

identiteta. Postoje mnogi primeri upotrebe javne umetnosti, festivala i specijalnih dogaĽaja za 

prevazilaģenje problema u identifikaciji  zajednice (Liverpul, Galzgov, Lids, Edinburg, Avinjon). 

Briga o identitetu je povezana sa viġestrukim intencijama gradskih vlasti, u vezi sa oļuvanjem i 

promocijom kulturnog nasleĽa, unapreĽenjem Ăkulturnog turizmañ u razliļitim oblicima, kao i u 

procesu stvaranja imidģa i mita, odnosno brendiranja grada, ġto se odnosi na Ăpoboljġanje slike 

grada u zemlji, Evropi i svetu, u svrhe ekonomskog boljitka i druġtvenog napretka (grad kao 

investiciona i turistiļka destinacija)ñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 2009: 23).  

ĂGrad kao urbana sredina predstavlja mesto u okviru koga veliki broj razliļitih kategorija 

kultumih identiteta egzistira i prepliĺe se. Njihovo mnoġtvo je posledica razliļitih kulturnih 

elemenata koji imaju ulogu kljuļne identifikacione oznake. U zavisnosti od toga ġta se odabira 

kao ópodlogaô, odnosno na osnovu ļega se ljudi okupljaju, prepoznaju, udruģuju ili pak, 

distanciraju, kulturni identiteti mogu biti raznovrsniñ (Ristivojeviĺ, 2011: 60). Razvoj 

adekvatnog identiteta grada doprinosi kvalitetu javnih prostora i druġtvenih odnosa. Shodno 

tome, razvoj multikulturnog identiteta unapreĽuje kvalitet druġtvenih odnosa utoliko ġto 

pozitivno utiļe na odgovornost graĽana, kada je u pitanju poġtovanje sredine u kojoj ģive, kao i 

na solidarnost i toleranciju, ġto rezultira oseĺajem sigurnosti i stvaranju Ăprijatnog ambijentañ.   

Ako parafraziramo definiciju kulturnog identiteta, kao takvog, koju je izneo Lusijan Paj, onda 

bismo multikulturni identitet grada mogli definisati kao kolektivnu svest/oseĺanje pripadnosti 

(pojedinaca i grupa u njemu) zasnovano na spoznaji nekih zajedniļkih odrednica (multietniļnost, 

viġenacionalnost, multikonfesionalnost i viġejeziļnost...) koje u datoj situaciji predstavljaju 

osnov poistoveĺivanja (identifikacije) (Lucian, u Stojkoviĺ, 1993: 21). Upravo taj osnov 

poistoveĺivanja Stojkoviĺ naziva identifikatorima, posredstvom kojih se kulturni identitet 

operacionalizuje. Dakle, identifikatori predstavljaju obeleģja polazeĺi od kojih druġtvene grupe 

konstruiġu vlastiti identitet (Stojkoviĺ, 1993: 26). Shodno tome, multikulturni identitet se u ovom 

istraģivanju determiniġe kao polikultura, koja nije negacija partikularnih identiteta, veĺ podstiļe 

kulturni pluralizam i njihove posebnosti.  

Prema Mileni Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ (2002: 182), identitet grada se istraģuje u njegovoj Ăistoriji, 

predanjima, kolektivnom seĺanju, bojama gradañ. Pored opġte poznatih elemenata na kojima 

poļiva identitet (materijalno nasleĽe, institucije, stabilni tradicionalni obrasci ljudskog 
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ponaġanja), nove kulturne i ekonomske politike naroļitu vaģnost pridaju upravo gradskim 

seĺanjima, kao onim tekovinama kulture koje ļine grad ģivopisnim i aktivnim organizmom, i 

stvaraju pozitivnu sliku grada. Prema Kuljiĺu, seĺanja predstavljaju konstitutivni element 

identiteta (Kuljiĺ, 2006: 73).  

Individualno pamĺenje je Ădinamiļki je medijum subjektivne obrade iskustvañ (Asman, 2011: 

24). Ono naravno ne moģe da se posmatra getoizirano u odnosu na okruģenje, zato ġto je 

socijalno etablirano, i samim tim determinisano ġirim kontekstom generacijskog pamĺenja. ĂDa 

bi se setio sopstvene proġlosti, ļoveku je ļesto potrebno da se pozove na uspomene drugih. On se 

oslanja na reperne taļke koje postoje izvan njega, a koje fiksira druġtvoñ (Albvaġ, 1999: 63). Na 

taj naļin individua u svoje samoopaģanje inkorporira i seĺanja koja su izvan njegovog 

iskustvenog domena. Individualno pamĺenje se preklapa sa seĺanjima drugih, prihvatajuĺi tako 

njihova seĺanja kao svoja, koja na taj naļin postaju vlastita. Ali, to je, tvrdi Albvaġ, u stvari 

pozajmljeno pamĺenje. U tom procesu najvaģniji oslonac predstavlja jezik.  

U uģem smislu, kolektivnom se moģe nazvati samo ona formacija pamĺenja koja zajedno sa 

snaģnim vezama lojalnosti proiznosi i snaģan jedinstven mi-identitet (Asman, 2011: 37). Na 

sliļan naļin i Kuljiĺ definiġe kolektivno pamĺenje, koje po njegovom miġljenju ļini niz 

praktiļnih obrazaca i kulturnih sadrģaja, koje ljudi uļe da bi ih dekodirali i konvertovali u vlastiti 

identitet  (Kuljiĺ, 2006: 9). 

Jan Asman (2011: 17) navodi dve vrste kolektivnog pamĺenja: (1) komunikativno, odnosno 

socijalno pamĺenje, koje se zasniva na meĽuljudskom kontaktu, redovnoj interakciji, 

zajedniļkim iskustvima i naravno jeziļkoj razmeni. Dakle, prenosi se usmeno i obuhvata najviġe 

tri generacije (porodiļno, generacijsko seĺanje) i (2) kulturno pamĺenje u kom se sadrģaji 

proġlosti prenose posredstvom kulturnih ustanova, obrazovnih ustanova i medija (tu spadaju 

kako materijalne reprezentacije u obliku tekstova, slika i spomenika, tako i simboliļke prakse u 

obliku sveļanosti i rituala). 

Milena Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ istiļe da bi kolektivno pamĺenje i kolektivnu svest trebalo podsticati 

kroz umetnost na javnim mestima Ăda bi se ģivot u sadaġnjici uļinio pristupaļnijim, 

dinamiļnijim, ļak i prijatnijim, modernijim, i da bi se svakodnevni naļin ģivota spojio s 

uspeġnom privredom, turizmom itd.ñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 2009: 24). 
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Aleida Asman pravi distinkciju izmeĽu pamĺenja skladiġta i funkcionalnog pamĺenja. Pamĺenje 

skladiġte je po njenim tvrdnjama uvek posledica zaborava, odnosno kulturni arhiv u kome se 

pohranjuje odreĽeni deo materijalnih ostataka iz prethodnih perioda koji su izgubili ģivu 

komunikaciju sa sredinom, a samim tim i kontekst. ĂFunkcionalno pamĺenje podiģe most 

izmeĽu proġlosti, sadaġnjosti i buduĺnosti, postupa selektivno, posreduje vrednosti na kojima se 

temelje identitetski profil i norme postupanja, ima specifiļnog nosioca u vidu grupe, institucije 

ili pojedinca, i moģe igrati vaģnu ulogu u legitimaciji i delegitimaciji vlastiñ (Asman, 2011). 

Presudan dobitak u prelaģenju od individualnog na socijalno pamĺenje je bogaĺenje vlastitog 

iskustva iskustvom drugih, kao i potvrĽivanje vlastitih iskustava i njihova perspektivizacija u 

svetlosti seĺanja drugih (...). Prelaz od socijalnog ka kulturalnom pamĺenju, naprotiv, nije 

kontinuiran, nego vodi preko raspukline i ponora. Razlog leģi u tome ġto se u toj ravni 

odigrava razdvajanje i ponovno povezivanje pamĺenja i iskustva (Asman, 2011: 35). 

ĂKulturna politika treba neizbeģno da vodi raļuna o proġlosti zajednice. Posle svega, kulturni 

izvori jedne zemlje doseģu unazad viġe stotina, ako ne hiljada godina, i savremena kulturna 

aktivnost je u velikoj meri oblikovana prema proġlostiñ (Mataraso i Landri, 2003: 28). Pamĺenje 

zajednice postaje neizostavni segment savremenih kulturnih politika i nauļno istraģivaļkog rada 

sociologa i teoretiļara u polju kulture. ĂPolitika seĺanja je deo politike o nedodirljivom 

kulturnom nasleĽuñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 2006: 25). Brisanje ili poricanje proġlosti moģe biti 

pogubno za grad, jer se time stvara identitetska manipulacija. 

d. Socijalna kohezija  kao vrednost sociokulturnog kapitala  

Socijalna kohezija Ăse odnosi koliko na pokuġaj smanjenja polarizacije bogatih i siromaġnih, 

manjinskih i veĺinskih kulturnih grupa, toliko i na pokuġaj smanjenja polarizacije izmeĽu sela i 

grada, kao razliļitih druġtvenih zajednicañ (ņukiĺ, 2010: 75).  Prema tumaļenju Saveta Evrope, 

socijalna kohezija se odnosi na sposobnost druġtva da osigura dobrobit svim svojim ļlanovima 

uz minimalno isticanje razliļitosti i bez polarizacije.  

Participativni umetniļki projekti mogu doprineti socijalnoj koheziji na viġe naļina. Na baziļnom 

nivou, oni spajaju individue i grupe, obezbeĽujuĺi neutralni prostor u kome postoji moguĺnost 

razvijanja prijateljstava. Ohrabruju, zatim, partnerstvo i kooperaciju (Matarasso, 1997: 7). 

OdreĽeni umetniļki projekti promoviġu druġtveno zajedniġtvo, istiļuĺi doprinos svih druġtvenih 
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slojeva u razvoju urbane sredine. TakoĽe, umetnost je znaļajno sredstvo i u stvaranju vrednosti 

intergeneracijske komunikacije. 

Druġtvena inkluzija Ăpodrazumeva napore u obezbeĽivanju puteva i moguĺnosti kako bi se 

iskljuļena populacija rekonektovala i uļestvovala u druġtvuñ (Jermyn, 2001: 163). U Beloj knjizi 

o meĽukulturnom dijalogu, inkluzija, odnosno integracija podrazumeva dvosmeran proces i 

sposobnost da ljudi ģive zajedno uvaģavajuĺi dostojanstvo svakog pojedinca, opġte dobro, 

pluralizam i raznolikost, nenasilje i solidarnost, kao i sposobnost da sudeluju u druġtvenom, 

kulturnom, ekonomskom i politiļkom ģivotu.   

2.10. SÏÃÉÏËÕÌÔÕÒÎÅ ÖÒÅÄÎÏÓÔÉ Õ ÆÕÎËÃÉÊÉ ÒÁÚÖÏÊÁ ÉÍÉÄĿÁ ÇÒÁÄÁ 

Gradovi bez jasno diferenciranog i kreiranog kulturnog imidģa nisu u moguĺnosti da artikuliġu 

svoj identitetski profil. Postoji ġirok spektar moguĺnosti diferencijacije imidģa, pri ļemu se 

inovativnost javlja kao jedan od znaļajnih elemenata. U turistiļkoj literaturi mogu se naĺi 

stavovi da je imidģ vaģniji od opipljivih resursa, jer percepcija mnogo jaļe motiviġe ili 

demotiviġe domicilno stanovniġtvo i potencijalne turiste. 

U izgradnji ģeljenog identiteta, savremene urbane kulturne politike znaļajne napore ulaģu i u 

kreiranje odgovarajuĺeg imidģa grada, koji posredno moģe da doprinese i generisanju viġestrukih 

ekonomskih vrednosti, jer pozitivna slika grada ima snagu da zadrģi rezidente u gradu, ali i da 

okupi umetniļki, intelektualni i kreativni milje, koji moģe znaļajno da doprinese razvoju 

zajednice.  

Gradsko nasleĽe ima glavnu ulogu u rehabilitaciji gradskih centara i njihovog kulturoloġkog 

imidģa. Mnogi evropski gradovi su se pozicionirali na svetskoj mapi, zahvaljujuĺi tome ġto su 

stvorili sliku o sebi zahvaljujuĺi statusu koji su stekli adekvatnim urbanim kulturnim politikama, 

kojima su gradili pozitivan imidģ o sebi, na temeljima nasleĽenih kulturnih resursa i steļenih, 

odnosno oploĽenih kulturnih vrednosti.   

ĂUmetnost, kultura i turizam znatno doprinose ugledu i reputaciji, ali samo ako postoji plan 

osmiġljenog upravljanja ugledomñ (ņukiĺ, 2010). Stvaranje pozitivnog imidģa u javnosti, 

posredstvom kulture i umetnosti (kroz savremeno stvaralaġtvo, animaciju i reinterpretaciju 

baġtine, revalorizaciju nematerijalnih i materijalnih kulturnih vrednosti), deo je svake dobro 

koncipirane gradske kulturne politike, koja u perspektivi doprinosi i meĽunarodnoj rekogniciji. 
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Guckov istiļe da pozoriġte i umetniļki projekti zajednice naroļito mogu unaprediti ponos 

zajednice i imidģ o sebi (Guetzkow, 2002: 5). S tim u vezi, u ovom istraģivanju, izmeĽu ostalog, 

ispitujemo i kakvu je sliku u jugoslovenskoj i svetskoj javnosti stvorio koncept Grada teatra. 

2.11. Sociokulturne vrednosti u funkciji razvoja kreativnosti  

Razmatranje umetnosti i kulture u domenu razvoja sociokulturnog kapitala gradova omoguĺava 

prostorne dimenzije kreativnog delovanja. U Veberovoj zamisli grad je Ăpredstavljen kao 

promenljiva celina, zavisna od sociokulturnih vrednostiñ (Vujoviĺ, 1988: 51), koje, kao takve, 

determiniġu model grada. Ako pomenute vrednosti grupiġu i uveĺavaju ljudski kapital, 

okupljajuĺi umetnike, nauļnike, inģenjere i druge progresivne kadrove, u cilju veĺeg stepena 

urbanizacije, ġto implikuje rastom inovacija i produktivnosti, onda je svakako reļ o kreativnom 

gradu. Pojam Ăkreativnih gradova odnosi se na gradske komplekse gde su razne kulturne 

aktivnosti nerazdojivi deo privrednog i druġtvenog funkcionisanja gradañ (Trozbi, 2012: 135).   

U procesu urbane revitalizacije nuģno je, dakle, oformiti kulturni, odnosno kreativni milje, a srģ 

ove klase predstavljaju Ăumetnici, nauļnici i ljudi iz oblasti kreativne ekonomijeñ (Landry, 2008: 

xxxix). ĂPripadnici kreativne klase jesu ljudi, koji su angaģovani na takvim poslovima, ļija je 

funkcija da se kreiraju suġtinski nove forme. [...] Drugim reļima, kreativni ljudi nastoje da 

formiraju sopstvene obrasce ponaġanja, pre nego da se prilagoĽavaju nekim postojeĺim i 

vaģeĺimñ (Molnar, 2011: 31-32).  

Tradicionalna uloga kulture se pre svega odnosi na sopstvene aspekte nasleĽa (spomenici, 

muzeji, javna umetnost) ili dogaĽaje (festivali, izloģbe), ali je od nedavno  naroļito istaknuta 

veza izmeĽu urbanog razvoja, kulture i kreativnosti (OECD, 2005: 133). Kreativnost i kultura su 

vaģne i moĺne poluge kako za liļni tako i za druġtveni razvoj. ĂUmetnost doprinosi stabilnom, 

sigurnom i kreativnom druġtvuñ (Matarasso, 1997).  

Pozoriġna umetnost je sama po sebi bazirana na kreativnom radu. Stoga se na primeru Grada 

teatra, koji je bio deo integrativne gradske kulturne politike, ispituje domet ovog svojevrsnog 

pozoriġnog koncepta u procesu okupljanja kreativnog miljea, koji je u moguĺnosti da generiġe 

posve inovativne umetniļke prakse i sociokulturne vrednosti. 
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3. Grad i pozoriġte 

Kako bi se na adekvatan naļin razumeo meĽuodnos grada i pozoriġta, za potrebe ovog 

istraģivanja najpre je neophodno definisati koncept sociokulturnog prostora. Konceptualizacija 

ovog fenomena je naroļito relevantna, jer predstavlja prostornu osnovu za generisanje 

viġestrukih vrednosti, i jedan je od preduslova za adekvatno razumevanje Grada teatra kao 

dinamiļkog modela razvoja sociokulturnog kapitala. 

3.1. Sociokulturni prostor  

Sa kognitivne taļke glediġta, sociokulturni prostor je topoloġki model horizontalnog tipa, 

odnosno druġtveni  prostor, koji se prema Andreu Sempriniju (1999: 100) posmatra kao ravna 

povrġina, prostranstvo sa nesigurnim meĽama i neodreĽenim sadrģajem, koje kao takvo nema 

teritorijalni karakter.  

Porast moĺi sociokulturoloġkih faktora za posledicu isto tako ima i redefinisanje druġtvenog 

prostora. Pa tako, Ăako se druġtveni prostor shvati kao semiosfera, onda linije razdvajanja i 

razliļite grupe koje ga presecaju moģemo da posmatramo kao podsemiosfere, sisteme 

proizvodnje i protoka specifiļnih znaļenja, koji sudeluju na razliļitim nivoima u opġtoj 

semiosferiñ (Semprini, 1999: 106). Elementi semiosfere, subsemiosfere, se ne nalaze u 

statiļkom, veĺ u ģivom, dinamiļkom odnosu i stalno menjaju formule meĽusobnih odnosa. Samo 

dinamiļki odnos razliļitih subsemiosfera omoguĺava generisanje Ăpatnamovskogñ 

premoġĺujuĺeg socijalnog kapitala. Da bi postao faktor kulture, spoljaġnji svet u koji je ļovek 

uronjen, podvrgava se semiotizaciji, deleĺi se na oblast objekata koji neġto oznaļavaju, 

simbolizuju, na neġto ukazuju, to jest, na one koji imaju smisao i objekata koji samo 

predstavljaju sebe same.  

Unutraġnji prostor semiosfere na paradoksalan naļin istovremeno je neravnomeran, asimetriļan i 

jedinstven, istovrstan. Sastavljen od struktura u konfliktu, u dijalogiļkom odnosu, on implikuje i 

pozitivnim, to jest kreativnim Ăsukobimañ semiosfera, ali i negativnom iskljuļivoġĺu i 

samodovoljnoġĺu. Samoopisivanje tog negativnog aspekta subsemiosfere podrazumeva 

zamenicu u prvom licu. ĂJedan od osnovnih mehanizama semiotiļke individualnosti je granica. 

A tu granicu moģemo da odredimo kao liniju na kojoj se zavrġava forma prvog licañ (Lotman, 

2004: 194). Taj prostor Jurij Lotman odreĽuje kao Ănaġò, Ăsvojñ, Ăkulturanò, Ăbezbedanò, 
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Ăharmoniļno organizovanò i tako dalje. Njemu se suprotstavlja Ănjihov prostorñ, ĂtuĽeñ, 

Ădrugostñ Ăneprijateljskoñ, Ăopasnoñ, Ăhaotiļnoñ... ĂU sociokulturnom prostoru, pojam granice je 

ambivalentan. Ona s jedne strane razdvaja, a s druge spaja. Ona je uvek granica s neļim, dakle, u 

isto vreme pripada obema pograniļnim kulturama, obema semiosferama koje se graniļeñ 

(Lotman, 2004: 203). Granica je bilingvistiļna i polilingvistiļna. Granica je mehanizam 

prevoĽenja simbola i tekstova tuĽe semiotike na jezik Ănaġeò, mesto transformacije Ăspoljaġnjegò 

u Ăunutraġnjeñ, to je filtrirajuĺa membrana koja tuĽe tekstove transformiġe toliko da bi se oni 

upisali u unutraġnju semiotiku semiosfere, a da pri tome ostanu inorodni. Generisanjem 

dinamiļkog premoġĺujuĺeg sociokulturnog kapitala, ta granica postaje amorfna, a subsemiosfere 

postaju skupovi koji se meĽusobno preklapaju.  

Predstava o granici koja unutraġnji prostor semiosfere odvaja od spoljaġnjeg daje tek prvobitnu, 

grubu podelu. Prema Lotmanu (2004: 205), faktiļki ceo prostor semiosfere ispresecan je 

granicama raznih nivoa, granicama posebnih jezika i ļak tekstova, pri ļemu unutraġnji prostor 

svake od tih subsemiosfera ima neko svoje semiotiļko Ăjañ, koje se realizuje kao odnos nekog 

jezika, grupe tekstova ili pojedinaļnog teksta (imajuĺi u vidu da su jezici i tekstovi razmeġteni 

hijerarhijski na raznim nivoima) prema nekom metastrukturnom prostoru koji ih opisuje. 

Proģetost semiosfere pojedinaļnim granicama stvara sistem s mnogo nivoa. 

Za Fukoa prostornost predstavlja druġtveno konstruisanu mreģu znaļenja koja je neraskidivo 

povezana sa naġim (svakodnevnim) delanjem. S tim u vezi on uvodi pojam heterotopije, koja 

poseduje sposobnost reprezentacije ï predstavljajuĺi Ămaterijalizovanu utopijuñ. Ali, Ăza razliku 

od utopije, heterotopija moģe neposredno da utiļe na stvarnost, njen uticaj pri tom nije pomeren 

beskonaļno u buduĺnost, veĺ se ispoljava u sadaġnjostiñ (Prodanoviĺ i Krstiĺ, 2012: 426). 

Heterotopija, kao takva, je druġtveni komunikacijski prostor unutar kojeg egzistiraju i prepliĺu se 

razliļiti kulturni i socijalni entiteti. 

3.2. Grad 

Mumford piġe: ĂGrad, to je dragoceno kolektivno dostignuĺe, gotovo isto tako znaļajno za 

ġirenje kulture kao i jezikñ. Lefevr (1974) doģivljava grad kao delo (sliļnog umetniļkom delu), 

kao projekcije druġtva u prostoru, zatim kao skup razlika izmeĽu gradova, kao pluralitet, 

koegzistenciju, kao proizvodne snage, odnosno kao totalitet. Prema Ġtrausu (2002: 38),  grad je 

najsveobuhvatniji i najviġi oblik druġtva, jer stremi ka najveĺem i najsveobuhvatnijem dobru 
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kojem neko druġtvo moģe da teģi. Landri istiļe da su gradovi uvek bili centri umreģavanja i 

komunikacije (Landry, 2008: 126).  

Sa druge strane, grad je istovremeno i simbol otuĽenja, optuģen da podstiļe egocentrizam, ukida 

solidarnost. Grad je takoĽe simbol Ăelitne kultureñ, koja ima svoje i pozitivne i negativne 

implikacije.  

U svakom sluļaju, gradovi predstavljaju svojevrsno interaktivno raskrġĺe svih aspekata 

individualnog i druġtvenog ģivota, mesto susreta potreba i aspiracija individua i grupa koje u 

njemu ģive, privatnih i javnih interesa, liļnih i druġtvenih programa, razliļitih identiteta.    

ĂGrad je oduvek i uprkos svemu mesto iz kojeg zraļi kultura, civilizacija, mesto óproizvodnje 

znanjaô, mesto istorijske inicijative, slobode, razliļitosti, multietniļke i multikulturne 

koegzistencijeñ (Vujoviĺ, 1997). Evropski gradovi su vekovima bili svojevrsni druġtveni 

prostori, srediġta kulturnog ģivota, epicentri umetnosti i arhitekture, pozoriġta, nauke. U meri u 

kojoj je postajao sociokulturoloġki, grad, kao druġtveni prostor, u svojoj sveukupnosti bivao je 

koekstenzivan sa svojom semiosferom16, u njemu su zdruģena znaļenja i vrednosti koje njim 

protiļu i koja oblikuju identitete i naļine na koje pojedinci i grupe definiġu svoju pripadnost i 

svoje pozicije. Osnovna karakteristika grada, kao semiosfere, je raznorodnost. Jezici koji 

popunjavaju semiotiļki gradski prostor razliļiti su po svojoj prirodi i jedan prema drugom se 

odnose u spektru od potpune uzajamne prevodivosti, do isto tako potpune uzajamne 

neprevodivosti. Raznorodnost je odreĽena heterogenoġĺu i heterofunkcionalnoġĺu jezika 

(Lotman, 2004: 186). 

U zadatosti demokratskih, organizovanih druġtava nalazi se nalog da graĽani ģive jedni sa 

drugima, treĺima. Ne pored, ne protiv i najmanje bez drugih, treĺih. Sociokulturni prostor, u 

ovom diskursu, promoviġe ģivot sa, koji u osnovi predstavlja da su razliļitosti opredeljene i 

usmerene ka zajedniļkom ģivotu, da se gradi novi socijalni i kulturni kapital, politiļki i duhovni 

ambijent. Iz tog rakursa, uloga gradova je da okupi i uveĺa sociokulturni kapital, odnosno da 

formira, realizuje i raspodeli viġak vrednosti, zato ġto je koncentracija stanovniġtva i urbani 

progres praĺen koncentracijom kapitala. Obiļno veĺi deo tog kapitala naĽe primenu u samim 

 
16 Videti: Lotman, 1990. 
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gradovima, jer je gradovima neprekidno potreban kapital da bi njihove organizacije i sistemi iġli 

u korak s vremenom, sprovodili inovacije i okupljali kreativni kapital.  

3.2.1. Gradski prostori  

Javni (gradski) prostor obavlja viġestruku funkciju ï komunikacijsku, informacijsku i saznajnu, 

trasirajuĺi delovanje graĽana i utiļuĺi na njihove stavove i vrednosne sudove. Dobrica 

Veselinoviĺ (2012) navodi da javni prostori prema svojim karakteristikama i funkciji sluģe kao 

javno (zajedniļko) dobro ï omoguĺuju druġtvenu komunikaciju i pristupaļni su i otvoreni za sve. 

To su mesta gde postoji visok stepen interakcije izmeĽu graĽana i urbanih fiziļkih struktura.  

Fiziļke tvorevine usmeravaju tokove, sadrģaji definiġu ciljeve, dispozicija formira 

orijentaciju u prostoru, oblik stvara perceptivnu predstavu, sekundarna plastika identitet, a 

opremanje uslovljava doģivljaj i ponaġanje. Prostorna forma predstavlja artikulaciju znanja i 

umeĺa. Kao takva, ona postaje poligon poimanja i saznavanja, odnosno potencijal za 

formiranje prostornih predstava i asocijacija. Za najmlaĽe, neposredno okruģenje predstavlja 

direktan izvor elementarnih iskustvenih spoznaja o prostoru i trajno utiļe na formiranje 

liļnosti i pravila ponaġanja. Gradski prostor, kao javna prezentacija znanja, moģe da 

obrazuje, kultiviġe, animira i oplemenjuje. Znanje se prenoġenjem ne uniġtava veĺ uveĺava. 

Kako je znanje neiscrpan razvojni resurs, saznajna funkcija gradskog prostora, kao 

kvalitativna nadgradnja njegovog osnovnog funkcionisanja, postaje jedna od prioritetnih 

opcija teorijskog razmatranja i struļnog delovanja (Bazik, 2002: 125). 

Gradski centri predstavljaju paradigmatiļne javne prostore, urbana tkiva, koja formiraju kontekst 

odvijanja ģivota u gradu. Gradsko jezgro je pogodno tle za sklapanje novih poznanstava, 

razmenu iskustava, koheziju stanovniġta. ĂCentar grada ili urbani pod-centri potencijalno 

predstavljaju mesta za zajedniġtvo, gde ĺe neki oblik zajedniļkog identiteta i duha mesta biti 

kreiran ï suprotstavljajuĺi se opasnostima prostorne segregacije druġtvenih klasa ï i gde ljudi 

razliļitih uzrasta, druġtvenih klasa, etniļkih i rasnih grupa i naļina ģivota, mogu da se pomeġaju 

na neformalan i neplanski naļin, lakġe nego u predgraĽima ili u drugim oblastima, koje su ļesto 

visoko diferencirane i socijalno stratifikovaneñ (Landry, 2008: 120). Zahvaljujuĺi gradskom 

nasleĽu i razliļitim kulturnim aktivnostima, urbana jezgra postaju mesto socijalizacije njenih 

stanovnika, ali i lokalitet atraktivan strancima i turistima, pa tako Ăstari gradski centri ulaze u 

razmenu i prometnu vrednost, postajuĺi centri potroġnje, ali zadrģavajuĺi u drugom planu 



60 

 

upotrebnu vrednost. Lefevr ukazuje da centar grada, u skladu s tendencijama savremene epohe, 

postaje centar odluka, odnosno da se stvara centralnost vlastiò (Vujoviĺ, 1982: 107). U svakom 

sluļaju, gradski centri predstavljaju svojevrstan sociokulturni kapital grada i pojedinaca koji ģive 

u njemu. 

U Lefevrovom viĽenju ulica je, kao ļinilac koji predstavlja svakodnevni ģivot, Ămikrokosmos 

savremenostiñ. Urbanisti su, u okviru svog funkcionalizma izgubili iz vida ili zanemarili vaģnu 

ulogu ulice u gradskom druġtvenom prostoru. ĂUlica? To je mesto (topija) susreta, bez kojega 

nema drugih moguĺih sretanja na odreĽenim mestima (po kafanama, pozoriġtima, raznim 

dvoranama)ñ (Lefevr, 1974: 28). Na ulici mi postajemo prizor i gledalac, ponekad i glumac. 

Ulice sadrģe informativnu funkciju, edukativnu, simboliļku i, naravno, zabavnu. Teatralizovanje 

ulica kao prostora spektakla proistiļe iz ļinjenice da Ăsvi uliļni dogaĽaji, proslave, manifestacije, 

demonstracije, stvaraju izvanredan oseĺaj zajedniġtva, interstimulacijom podstiļu ljude na joġ 

veĺe angaģovanje, uļeġĺe. Istovremeno, ti spektakli podrģavaju odreĽeno viĽenje grada, 

njegovog identiteta, suġtine, koje ģeli da se nametne kao opġte i samim graĽanima ï uļesnicima 

manifestacije, ali i onima koji ģive izvan njegañ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 2002: 175).  Uliļna scena 

dozvoljava da se prilagodi nivo i intenzitet liļnog doģivljaja.  

Na trgu je graĽanin sastavni deo dogaĽanja, na tom mestu ulica se ġiri i dinamika oticanja se 

smiruje; stvara se odnos izmeĽu graĽana i izgraĽenog prostora grada, kuĺa na trgu i praznog 

prostora trga ispunjenog ljudima (Selinkiĺ, 2002: 116). Poreklo trga moģemo naĺi u antiļkoj 

Ăagoriñ, koja je u helenskom gradu prvenstveno stvorena kao deo kompleksa svetiliġta, ali je veĺ 

u V veku pre naġe ere postala mesto besedniġtva i javnih razgovora, mesto sporova i dogovora, 

mesto na kome se potvrĽivalo pripadniġtvo zajednici, te je kao takav predstavljao mesto Ăuspona 

ljudskog uma u dimenzijama koje su dostignute samo u gradu-drģavi starih Grkañ (Vujoviĺ, 

1982: 112). Pored toga, trg je u antiļkom gradu omoguĺavao i razmenu dobara. 

Rimski ekvivalent za agoru je forum. Prva agora bila je amorfna i nije imala odreĽen oblik. 

Druġtvena funkcija agore se zadrģala i u latinskim gradovima: plaza, campo, piazza, grand-

place. Klasiļni italijanski trg, obiļno se nalazi u jezgru grada, i predstavlja fiziļko otelotvorenje 

javnog prostora. ĂĻetiri ugla simboliļno predstavljaju suġtinu i interakciju snage i aspiracije 

nekog grada. Obiļno u jednom uglu postoji crkva, koja predstavlja duhovnu moĺ, u drugom 

pozoriġte, biblioteka i sliļno, koji predstavljaju uļenje, znanje i kulturu, zatim u treĺem Gradska 
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kuĺa, koja predstavlja politiļku moĺ, a u ļetvrtom uglu trģnica ili trgovinski objekti, koji 

izraģavaju komercijalnu snagu (Landri, 2008: 119-120). U evropskoj kulturi gradski trg je 

viġeznaļni simbol civilizacije, ekonomskog i politiļkog ģivota graĽana; na odreĽeni naļin trg je 

instrument demokratije graĽanskog druġtva (Selinkiĺ, 2002: 115). 

Prostori koji viġe nemaju primarnu namenu su naroļito pogodni za reafirmaciju. Napuġteni 

gradski objekti imaju nesluĺene moguĺnosti kada je u pitanju njihovo preoblikovanje u 

umetniļke svrhe. Njihova autentiļnost i istoriļnost imaju izrazitu simboliļku funkciju. Upotreba 

oronulih oblasti i zgrada u kulturno-umetniļke svrhe postala je standardni deo planiranja i 

urbanog razvoja poļev od osamdesetih godina XX veka. 

Parkovi i gradske plaģe kao javni prostori predstavljaju ļvoriġta urbanog identiteta oko kojih se 

koncentriġu razliļiti objekti, sadrģaji i aktivnosti, na koje se oslanjaju drugi otvoreni prostori i 

koji povezuju razliļite znaļajne taļke karakteristiļne za identitet pojedinih delova gradskog 

tkiva. ĂShvatanje uzviġenog u nekom prirodnom ambijentu u koliziji je sa doģivljajem 

prekomernosti postignute umetniļkim, odnosno baroknim izraģajnim sredstvimañ (Vuksanoviĺ, 

2000). 

Dragana Bazik (2002: 128) navodi jedno poreĽenje, koje je zanimljivo za ovo istraģivanje. 

Naime, ona polazi od pretpostavke da eksterijer, fiziļki prostor pod otvorenim nebom, 

predstavlja pozornicu, koja nije sama sebi svrha. Sluģi za odvijanje predstava, svakodnevnog 

ģivota u gradu. Predstavu ļini niz prizora, zaustavljenih trenutaka, slika, delova jedne celine, 

odnosno scena. U njenoj analogiji, scena objedinjuje fiziļki okvir (gradski prostor ï pozornicu) i 

korisnike tog prostora (graĽane i njihove aktivnosti), ili aktere u predstavi.  

Ova analogija istiļe neraskidivu povezanost grada-pozornice i predstave. Aktivnosti na gradskoj 

pozornici su usmerene na formiranje sociokulturnog prostora kao demokratskog okvira i kao 

mesta promocije odreĽenog sistema vrednosti (kao ġto su zajedniġtvo, tolerancija, raznolikost 

kulturnih izraza...), koji doprinosi urbanom razvoju i podizanju kvaliteta ģivota u gradu.  

Prodanoviĺ i Krstiĺ (2012: 426) smatraju da je javni prostor moguĺe sagledati kao jednu 

specifiļnu vrstu heterotopije. Ova specifiļnost se, prema njihovom stanoviġtu, ogleda u tome da 

Ădrugostñ ulice, parka ili trga prebiva u razliļitim koncepcijama javnog prostora koje se u njima, 

u vidu materijalnih tragova, mogu proļitati. To znaļi da se naļelima koja je Fuko naveo u 

Drugim mestima moģe pridodati i joġ jedno dodatno koje bi se provizorno moglo nazvati naļelo 
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fragmentiranog znaļenja. Stoga bismo mogli izneti tvrdnju da heterotopije predstavljaju i ona 

mesta na kojima postoji izrazito veliko bogatstvo tragova ljudskog delanja, sukoba i razliļitih 

privatnih istorija. Ovim bi se samo joġ viġe naglasila teza da heterotopije imaju sposobnost 

rekonstituisanja Ăsopstvañ: izlaganjem velikom broju alternativnih uvida u neki konkretan 

problem, javni prostor stalno pred nas stavlja upravo onu vrstu izazova kojim sebe dovodimo u 

iskuġenje.  

3.2.2. Razvoj gradske kulturne politi ke 

Pored ļinjenice da o nekim gradovima imamo odreĽene predstave samo na osnovu njihovog 

kulturno-istorijskog nasleĽa (Kairo ili Atina, na primer), mnogi gradovi su se pozicionirali na 

kulturnoj mapi sveta uz pomoĺ jake kulturne infrastrukture, kao i bogate i raznolike ponude 

kulturno-umetniļkih projekata (velikih festivala, pozoriġnih predstava, koncerata, kongresa, 

manifestacija i sliļno, razliļitih oblika spektakla), odnosno zahvaljujuĺi adekvatnoj kulturnoj 

politici lokalnih gradskih vlasti, koja generiġe inovacije i kreativna reġenja u menadģmentu u 

kulturi, i uopġte urbanom kulturnom razvoju. Klaus Kuncman tvrdi da poļetkom XXI veka 

kultura i kreativnost postaju kljuļni koncepti upravljanja gradom i planiranja njegovog razvoja 

(Kunzman, 2004). 

ĂProjekat kulturne politike i plan gradskog razvoja mogli bi da budu dobra prilika da se poveģu i 

usklade vizije poslovnog sektora i sektora kulture s civilnim druġtvom, u pokuġaju da se stvori 

nov, poģeljan identitet i imidģ grada ï imidģ koji ĺe grad uļiniti Ăatraktivnimñ i privlaļnim za 

sopstvene stanovnike, a potom i za investitore i turisteñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 2009: 37). 

Povoj gradskih kulturnih politika se vezuje za drugu polovinu XX veka. Ġezdesetih godina 

proġlog veka se osnivaju ministarstva i planske sluģbe, koja imaju za cilj da upravljaju razvojem 

kulturnog ģivota zajednice. Pomenuti period se odnosi na definisanje strategija urbane obnove, 

ļiji je idejni tvorac bio francuski ministar kulture Andre Malro. Njegovi prvobitni poduhvati su 

se odnosili na sreĽivanje fasada, ġto je bilo u vezi sa iniciranjem seĺanja, u cilju rekonstrukcije 

urbanog identiteta Pariza. Dalji razvoj gradskih kulturnih politika je iġao u pravcu definisanja 

socio-kulturne politike, odnosno koncepata demokratizacije i demetropolizacije kulture, kako u 

svetu, tako i u bivġoj SFRJ, u vezi sa zahtevima da se odluke donose na nivoima bliģim onima 

koji su neposredno zainteresovani. ĂU gradovima se posebno razvijaju organi uprave u domenu 

kulture ï nova birokratska tela koja uglavnom imaju moĺ donoġenja odluka u domenu 
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finansiranja kulture i davanja podrġke institucionalnim razvojnim programimañ (Dragiĺeviĺ 

Ġeġiĺ, 2002: 180). Upravo ta birokratska tela su uļinila kulturni sistem rigidnim i 

neproduktivnim, rezultirajuĺi krizom gradskih institucija, gradske jurisdikcije i administracije, 

ukratko ï krizom grada.  

U Sjedinjenim Ameriļkim Drģavama se, u drugoj polovini ġezdesetih, doprinos urbanoj obnovi, 

ļesto sprovodio kroz stvaranje Ăkulturnih ļetvrtiñ u oronulim centralnim okruzima. Godina 1968. 

je naroļito znaļajna za oģivljavanje grada, kada se omladina, u snaģnim protestima, suprotstavila 

zatvorenosti i mrtvilu kulturnih institucija i kada je umetnost izaġla na ulice. MeĽutim, pravi 

procvat gradske kulturne politike i prakse deġava se ranih sedamdesetih, upravo kao odraz bunta 

iz 1968. godine. ĂJaļaju druġtveni pokreti: omladinske potkulture, feministiļke grupe, ekoloġki 

pokret, pokret socio-kulturne animacije, participacije u upravljanju lokalnom zajednicom i tako 

dalje. Svi ovi pokreti blisko su saraĽivali sa umetniļkom alternativom razvijajuĺi programe 

umetniļke i sociokulturne animacije na otvorenim prostorima grada. Potkulture mladih, 

kontrakultura i drugi omladinski pokreti, rok muzika, andergraund film, alternativne komune, 

sve to ģivotima pojedinih gradova daje nove sadrģaje, inovira socijalni prostor, stvara novi duh 

pojedinih gradskih srediġta, ali i gradova u celiniñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 2002: 180).  

Sedamdesete godine karakteriġe sinergetsko delovanje kulturne i politiļke akcije ġirom Evrope. 

Stoga pozoriġta poput Bread and Papet, koja za svoj prostor delovanja biraju ulicu, integriġu 

umetniļki, politiļki i socijalni projekt unutar odreĽenog urbanog konteksta (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 

2002: 181). Regionalizacija vlasti je bila znaļajna za unapreĽenje gradskih kulturnih politika u 

Franscuskoj, Ġpaniji i Italiji. 

Prema Mileni Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ (2002: 182), osamdesete godine su naroļito relevantne za 

evoluciju gradske kulturne politike, jer ih karakteriġe razvoj politike podsticanja umetnosti, 

vrhunske kreativnosti i profesionalizma, kao i urbana regeneracija. Priznavanje vrednosti 

umetnosti doprinelo je razvoju integrisanih urbanih strategija, kao imperativ savremene gradske 

kulturne politike. Intenzivirana su i partnerstva izmeĽu javnog/gradskog i privatnog, odnosno 

javnog i civilnog sektora, zato ġto su lokalne gradske kulturne institucije i kulturni centri, nastali 

ġezdesetih i sedamdesetih godina, postali realni balast za budģet grada. ĂRoĽen je i marketing 

grada i koriste se razna oruĽa, instrumenti i marketinġke tehnike kako bi se grad prodaoñ 

(Bogarts, 2002: 151). ĂKulturno-umetniļki projekti su sredinom osamdesetih godina imali 
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naroļito relevantnu ulogu u procesu urbane regeneracije u Velikoj Britaniji. Gradovi kao ġto su 

Glazgov, Manļester, Birmingem ili Liverpul, su po uzoru na druge evropske gradove traģili 

reġenja za prestrukturiranje privrede i pad tradicionalne preraĽivaļke industrije, tako ġto su 

zapoļeli  ambiciozne strategije kulturnog razvoja, ļesto na osnovu proverenih modela kapitalnih 

projekata. Poļela je rehabilitacija derutnih inidstrijskih objekata sa promenom namene, u 

kulturno-umetniļke svrhe. Gradovi u bivġoj SFRJ takoĽe iniciraju urbanu obnovu, upotrebom 

razliļitih kulturnih tehnika kako bi se ostvarili ciljevi van same kulture ï kroz festivale 

(pozoriġni, filmski, muziļki), pozoriġne projekte i tako dalje.  

3.3. Grad teatar  

Pozoriġte je poļelo svoj ģivot u slobodnom prostoru. ĂBolje reĺi, neki dogaĽaj, koji je imao 

poetsko-simboliļno znaļenje a odigravao se u slobodnom prostoru ï postao je pozoriġteñ (Putnik 

2000). A zatim je pozoriġte naġlo svoje utoļiġte u gradu. Kako navodi Sanjin Dragojeviĺ (2013), 

odnos izmeĽu grada i teatra je, bilo da je u pitanju jedno ili viġe pozoriġta, vrlo ilustrativan, na 

naļin da osigurava samorazumevanje pozicije pojedinaca unutar grada kada su u pitanju odnos 

izmeĽu pozoriġne strukture institucije i njezine okoline i pitanja osveġtavanja pozicije unutar 

urbanog razvoja pojedinaca i vezanosti za osnovne prerogative kulturnog razvoja. 

Grad teatar, kao svojevrsno ambijentalno pozoriġte, gradske (javne) prostore transformiġe u 

slobodne prostore, koji prema reditelju Jovanu Putniku (2000), uspostavljaju jednu vrstu 

ontoloġke veze izmeĽu prostora, sredine u kojoj se pozoriġni ļin odigrava i samog tog ļina. To 

ġto pozoriġni ļin saopġtava ima svoje korene u onom ġto ga okruģuje, u neposrednoj prirodi, u 

stvarnom ļovekovom svetu. Ovakav teatar podrazumeva jednu sintezu: ļovek-gledalac, ġto znaļi 

da se predstava stvarno odigrava sa gledaocem, a ne samo za njega. Stvarajuĺi slobodan prostor, 

ova pozoriġna forma ukida dihotomiju scena-sala, generiġuĺi otvoreni nesputani komunikacijski 

prostor, koji omoguĺava direktno Ăopġtenjeñ izmeĽu stvaralaca i publike, namenjen Ănajġiroj 

publiciñ ï svim slojevima stanovniġtva, omoguĺavajuĺi veĺe uļeġĺe u samom umetniļkom ļinu, 

u procesu nastanka odreĽene predstave. 

Sinkretiļki odnos pozoriġta i grada, koji je vremenom evoluirao u koncept Grad teatar,  

podrazumeva mobilizaciju svih raspoloģivih gradskih prostora i resursa, stavljajuĺi ih u sluģbu 

pozoriġta, sa viġestrukim implikacijama, estetskim, duhovnim, sociokulturnim i politiļkim.  
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Posmatrano kroz istoriju, svakom periodu je bio svojstven odreĽeni oblik organizovanja grada i 

gradskih prostora u teatarske svrhe: bilo da je to ulica, javni trg gde se postavljala scena, 

amfiteatar, katedrala, prostor ispred katedrale, sala u dvoru, stare fabrike i hale ili danas 

najuvreģeniji oblik organizovanja teatarskog prostora, namenski podignuta sala u sklopu 

pozoriġne institucije. ĂModeli pozoriġnog prostora odgovaraju druġtvenom sistemu odreĽenog 

perioda. Kako se u XX vek uġlo sa pozoriġnom salom koja je zadrģala organizaciju prethodnog 

sistema (odvojena scena od gledaliġta, sa prostorima dobre i loġe vidljivosti i ļujnosti, gde se 

publika rasporeĽuje prema rangu ili kupovnoj moĺi, loģe...), to su umetnici poļeli da tragaju za 

prostorima spektakla primerenim ovom vremenuñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 2002: 175). Pozoriġni ļin, u 

autentiļnim ambijentima gradskih javnih prostora, postaje nadahnuĺe i vraĺanje na izvorne 

vrednosti ljudskog ģivota u jednoj druġtvenoj zajednici, stvarajuĺi slobodan prostor.  

Grad teatar je u vezi sa idejom Sofokla i Sokrata da grad oblikuje svest graĽana ne samo u nekoj 

obrazovnoj instituciji, nego i u svakoj delatnosti, na svakoj duģnosti i na svakom sastajaliġtu. 

Prema tome, kao polje svog delovanja Grad teatar korsiti potencijale Ăjavnog prostorañ, nekada 

poznatog kao javna (semio)sfera ili domen, koji je vaģan deo gradskog kulturnog kapitala 

danaġnjice, stvarajuĺi od njih slobodne prostore, sociokulturne prostore. Prema Landriju, javni 

domen pomaģe razvoju kreativnosti, jer omoguĺava ljudima da idu izvan kruga svoje porodice, 

struļnih i druġtvenih odnosa (Landry, 2008: 119). Javni domen moģe da se posmatra i kao 

heterotopija, ako podstiļe pluralizam i koegzistenciju. 

3.3.1. Koreni  Grada teatra   

Kako je Francuska bila Ănajzasluģnijañ za popularizaciju barokne scene, odnosno Ăzatvaranjeñ 

pozoriġta u takozvanu Ăscenu kutijuñ, isto je tako dala znaļajan doprinos u ponovnom 

oģivljavanju gradskog uliļnog javnog ģivota i spektakla, organizovanjem proslava, 

demonstracija, ali i masovnih pogubljenja, u svojim poļetnim fazama Burģoaske revolucije. 

Francuska revolucija pokuġala je da koristi dramu kao vaspitno sredstvo u onoj svojoj fazi koju 

bismo mogli nazvati Ăpedagoġkomñ fazom, kada je putem sveļanih proslava poļeo da se 

estetizuje politiļki i druġtveni ģivot. GraĽanstvo je tada postalo nosilac, organizator i primalac 

sveļanih povorki. Pogotovo su sveļanosti u doba punog procvata nacionalizma, u drugoj 

polovini XIX veka, bile subjekcija graĽanstva, u okviru kojih su se potvrĽivale nacionalne vrline 

graĽanstva. ĂPonovnim stvaranjem carstva taj revolucionarni polet i duh jednakosti, koji se 
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izraģavao u euforiļnim uliļnim spektaklima i deġavanjima, postepeno se gubio. Tada je po prvi 

put jasno uoļena veza izmeĽu koriġĺenja spektakla u gradu kao politiļkog i socijalizatorskog 

instrumenta, iako je jasno da su i srednjovekovne gradske proslave imale tu funkciju jaļanja 

identiteta ili ġirenja ideologije (religije, kad su u pitanju crkvene proslave)ñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 

2002: 175).  

Socijalistiļka revolucija u Rusiji takoĽe koristi otvorene prostore gradova za stvaranje i 

organizovanje najrazliļitijih oblika spektakla koji ĺe gradovima dati novi, socijalistiļki identitet. 

Umetnici stvaraju predstave namenjene masovnom izvoĽenju i uļestvovanju (Jevrejinovljev 

Napad na Zimski dvorac), te razliļite propagandne i edukativne akcije. Tu je spektakl gotovo 

iskljuļivo u sluģbi ideologije, a ne u sluģbi stvaranja gradske zajednice kao takve (Dragiĺeviĺ 

Ġeġiĺ, 2002: 175). 

Kada je reļ o Gradu teatru u XX veku, znaļajno je pomenuti Maksa Rajnharta, istaknutog 

nemaļkog pozoriġnog reditelja, koji je, inspirisan slavnim srednjovekovnim i baroknim 

prethodnicima, pokrenuo jedan ambiciozniji program kojim bi povratio centralni javni prostor za 

umetniļke dogaĽaje. ĂOtuda Jedermann (Everyman) ispred katedrale u Salcburgu 1920 godine. 

Nakon toga, festivali ponovo otkrivaju i ponovo prisvajaju stotine crkava, zamkova, tvrĽava i 

drugih mesta kulturnog nasleĽa ubrizgavajuĺi im tradicionalne i savremene umetnosti, i 

otkrivajuĺi ih kao mesta kolektivnog seĺanjañ (Klaiĺ, 2002: 4). 

U drugoj polovini XX veka grupe koje su propagirale ģivi teatar i teatar hepeninga siġle su sa 

scene i ujedinile se sa publikom u zajedniļkom doģivljaju. Prema Kloskovskoj (2001: 235), ovaj 

teatarski pravac je ģeleo da svakidaġnjem iskustvu ljudi da simboliļke oblike, da slomi rutinsko 

prihvatanje ģivotnog poretka bez refleksije. 

ĂRenesansañ teatralizacije grada na ulicama i trgovima naroļito je izraģena u zapadnoevropskim 

i ameriļkim gradovima. Ispituju se novi urbani prostori, stari industrijski i vojni objekti, 

napuġteni placevi, parkovi, ļija se namena transformiġe u umetniļke svrhe. Stoģeri novih 

pozoriġnih tendencija su neinstitucionalni umetniļki stvaraoci, uglavnom nadahnuti talasom 

avangarde, i neretko sa ciljem kulturno-politiļkog angaģovanja. ĂSve to je vezano za 

kontrakulturni pokret mladih, zasnivanje novih kulturnih politika, ideju demokratizacije kulture, 

druġtvo obilja, drģavu blagostanja, kvalitet ģivota, i tako daljeñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 2002: 175). 
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Reteatralizacija gradskih prostora je opet obnovila grad kao otvoreni komunikacijski prostor sa 

moguĺnoġĺu ostvarivanja direktne interakcije izmeĽu umetnika i graĽana, oslobaĽajuĺi se okova 

institucionalnog sistema kulture. ĂIzabrani prostor ulice a priori je podrazumevao 

demokratiļnost, otvorenost prema onima koji ne ļine tradicionalnu publiku kulturnih 

manifestacijañ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 2002: 175). 

Pozoriġte se, dakle, vratilo svojim korenima, gradu. Predstave, hepeninzi i druge akcije u 

urbanim prostorima su imale kako umetniļki, tako i politiļko-aktivistiļki karakter, ġto 

korespondira sa viĽenjem Ervina Piskatora, koji je smatrao da se pozoriġte svesno mora staviti u 

sluģbu socijalne i politiļke ideje koja ģeli promenu trenutnog stanja (Piskator, 1985: 88). Shodno 

tome, pozoriġte mora postati instrument ģelje graĽana za novom zajednicom. 

Urbane predstave i spektakli su dali znaļajan doprinos razvoju sociokulturnog kapitala 

zapadnoevropskih i ameriļkih gradova (novi imidģ, identitet, reafirmacija gradskog kulturnog i 

prirodnog nasleĽa...). Ali gradske uprave su prepoznale i druge (ekonomske) potencijale novog-

starog umetniļkog izraza, kroz razvoj turizma, ugostiteljstva i saobraĺaja, ġto je uticalo na to da 

koncept teatraliziranja grada postane imanentni segment savremenih urbanih politika. 

Danas se, uz festival u Edinburgu, naroļito istiļe pozoriġni festival u Avinjonu, kao jedan od 

najveĺih u Evropi, koji se viġe od ġest decenija odrģava u julu u ovom papskom gradu, 

predstavljajuĺi odraz pozoriġnih tendencija u Francuskoj i Evropi. Festival je nesumnjivo 

izgradio jak kulturni imidģ Avinjona, kako u Francuskoj, tako i u svetu. Njegova sadaġnjost i 

buduĺnost poļivaju na toj slici. Teatar i kultura su suġtina identiteta Avinjona i njegovih graĽana.  

Osnivaļi festivala su glumac Ģan Vilar i reģiser Antoan Vitez, koji su nastojali da elitistiļko 

pozoriġte bude pristupaļno narodu, Ăkao ġto su i voda, struja i gasñ. U tom smislu, zanimljiva je 

ļinjenica da grad sa 87000 stanovnika ima preko 15 pozoriġnih trupa, ġto je procentualno viġe 

nego u Parizu. Predstave se izvode na ulicama, trgovima u dvoriġtima, hangarima, podrumima, i 

drugim javnim prostorim. Usled rapidnog razvoja festivala, vremenom je osnovan i Avinjon 

Ăoffñ, koji je od nekoliko stotina uļesnika dostigao cifru od nekoliko hiljada, uz uļeġĺe viġe od 

trista trupa iz preko dvadeset zemalja. Izvode se dramski komadi, balet, savremeni ples, plesno 

pozoriġte, pantomima, cirkuske akrobacije, performansi, koje prati viġe stotina hiljada ljudi.  

U razvoju ambijentalnog pozoriġta jugoslovensko iskustvo je, prema Klaiĺu (1986: 18), sasvim 

izuzetno: pojedinaļna ostvarenja, prostori u kojima su nastala i naļin njihovog scenskog 
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koriġĺenja u svetskim razmerama su relevantni za jednu buduĺu poetiku ambijentalnog teatra. 

Zahvajujuĺi Dubrovaļkim ljetnjim igrama, Splitskom ljetu, Ohridskom letu i Ljubljanskom 

festivalu, odnosno amfiteatru na Kriģankama, zatim zagrebaļkom Lapidariju, kruġevaļkom 

Slobodiġtu i beogradskim avlijama, jugoslovenski pozoriġtanci stekli su jedinstveno iskustvo u 

teatralizaciji izvorno teatru nenamenjenih ambijenata, a s njima je i jugoslovenska publika otkrila 

i nauļila da se predaje uzbuĽenjima i uģitku teatra koji ume da se desi izvan, i mimo uobiļajenih 

scenskih prostora, izvan geta umetnosti, podalje od rezervata glume, dakle izvan pozoriġne 

zgrade.  

Naroļito je znaļajno izdvojiti Dubrovaļke ljetne igre, festival koji je utemeljen 1950. godine, 

ubrzo nakon osnivanja festivala u Avinjonu. U jedinstvenom ambijentu zatvorenih i otvorenih 

scenskih prostora renesansno-baroknog grada Dubrovnika, tokom jula i avgusta odrģavaju se 

brojne dramske, muziļke  i plesne predstave i manifestacije. Upravo ti ambijetni su ļinili i ļine 

ovaj festival autentiļnim, zbog istorijskih, estetskih, simboliļkih i duhovnih vrednosti koje 

poseduje.  

Dubrovnik nije bio godine 1950. sluļajno izabran za domicil jednog, u naġim prostorima, 

novog pozoriġno-scenskog fenomena. Sva njegova bogata proġlost (materijalna i duhovna) 

govorila je u prilog toga izbora. Ne samo skladnost njegovih arhitektonskih prostora, urbanih 

ansambala, joġ manje njegova turistiļka privlaļnost, koja uostalom joġ i nije godine 1950. 

bila tako internacionalno uoļljiva. Pa ipak, u prvom redu sve ono ġto zovemo duġom jednoga 

grada. Njegovom osebujnom svetloġĺu. Magnetizmom njegovim. Njegovim zraļenjem   

(Matkoviĺ, 1979). 

Sa druge strane, reditelj Jovan Putnik (2000) je za ĂReļnik dramske reģijeñ, govoreĺi o 

Dubrovaļkim ljetnjim igrama, kritikovao elitistiļki karakter ovog festivala, praveĺi analogiju sa 

scenom na kruġevaļkom Slobodiġtu:   

Slobodni prostori na Dubrovaļkim ljetnjim igrama, na primer, gde je vrlo ograniļen broj 

moguĺnih gledalaca ï nisu pravi pozoriġni slobodni prostori. Oni su od poļetka bili elitistiļki 

i takvima su ostali sve do danas. To je pozoriġte za Ăodabraneñ, budimo otvoreni, najpre za 

odabrane po njihovoj finansijskoj moĺi. Koja je razlika izmeĽu takvog Ăslobodnog pozoriġtañ 

i recimo kruġevaļkog Slobodiġta, u ļije se gledaliġte dolazi bez ulaznice i kuda se, pored 

ģitelja grada-domaĺina, svake veļeri sliva reka ljudi iz okolnih sela.  

http://sh.wikipedia.org/wiki/Festival
http://sh.wikipedia.org/wiki/1950
http://sh.wikipedia.org/wiki/Renesansa
http://sh.wikipedia.org/wiki/Barok
http://sh.wikipedia.org/wiki/Dubrovnik
http://sh.wikipedia.org/wiki/Drama
http://sh.wikipedia.org/wiki/Muzika
http://sh.wikipedia.org/wiki/Ples
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Upravo ovo zapaģanja Putnika predstavljaju uvertiru za sledeĺe poglavlje, u kojem se analiziraju 

uzorni koncepti Grada teatra, koje je ustanovio KPGT, a koji su izmeĽu ostalog imali za cilj da 

izbegnu elitistiļnost, sa intencijom ukljuļivanja ġire populacije, uz borbu za jasno definisani 

estetski i kulturno-politiļki koncept. 
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4. KPGT  

Poseban doprinos jugoslovenskom iskustvu ambijentalnog pozoriġta i uopġte razvoju 

svojevrsnog koncepta Grada teatra dala je pozoriġna trupa KPGT, voĽena umetniļkom idejom, 

druġtvenom i kulturno-politiļkom vizijom i autentiļnom estetikom njenog idejnog tvorca, 

reditelja Ljubiġe Ristiĺa. On je smatrao (i smatra) da je pozoriġte mesto gde se afirmiġe ideja 

Ăpromene svetañ, koja je time znaļajna i za druġtvo u celini. Ta promena podrazumeva promenu 

poretka koji je na snazi, uvreģenog sistema vrednosti i aktuelnih (kulturnih i druġtvenih) odnosa. 

Takva promena, koja potiļe iz umetniļkog aktivizma, sudeĺi prema Ristiĺu (2006), predstavlja 

politiļki koncept koji je nalazio mesto u pozoriġtu kada god je publiku saļinjavala grupa 

istomiġljenika koja teģi promeni sveta. Ipak, kako dalje navodi, Ăpozoriġte ne moģe da menja 

svet i kada bi to htelo. Njegova uloga u svetu je upravo obrnuta: ono je jedino mesto gde se svet 

potvrĽuje kao smislen ljudima koji dolaze da im se to tu u pozoriġtu potvrdi kao zajednici i 

pojedincima kao delu zajedniceñ. 

U skladu sa tim i takvim shvatanjem pozoriġta, kao stoģera u borbi za odreĽeni estetski i 

vrednosni sistem i promenu tekuĺeg poretka (na mikro, mezo i makro ravni) posebno je vaģno 

ispitati i opisati sociokulturne, ekonomske i politiļke okolnosti, pod kojima je nastao KPGT, 

kako bi se na adekvatan naļin shvatila celokupna ideja, misija i vizija ove trupe, odnosno 

kulturnog-politiļkog pokreta, a zatim uporedila sa realnim umetniļkim i estetskim dometima, 

ostvarenim sociokulturnim vrednostima i realizovanim promenama. 

4.1. 3ÏÃÉÏËÕÌÔÕÒÎÅȟ ÅËÏÎÏÍÓËÅ É ÐÏÌÉÔÉéËÅ ÏËÏÌÎÏÓÔÉ ÎÁÓÔÁÎËÁ +0'4-a 

U drugoj polovini sedamdesetih godina XX veka bila je evidentna duboka ekonomska kriza, koja 

je rezultirala padom bruto domaĺeg proizvoda, porastom stope nezaposlenosti (praĺen 

ġtrajkovima i obustavama rada), neizvrġenom rekonstrukcijom privrede, inflacijom, rastom 

inostranih dugova, padom ģivotnog standarda i tako dalje.17 Aktivno se podrivalo jedinstveno 

 
17 Socijalistiļka ekonomska struktura u Jugoslaviji je, prema Gibsu (2010: 93), u svakom sluļaju  imala velike 

boljke: slaba budģetska ograniļenja, nedostatak konkurencije, neadekvatne nadleģnosti menadģera odreĽenih 

preduzeĺa, nedisciplinovanost radne snage uopġte i mnoge druge makroeonomske poremeĺaje koji su odavde 

proizaġli.  
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jugoslovensko trģiġte od strane najrazvijenijih republika, zatvaranjem u nacionalne ekonomije, 

ġto je joġ viġe produbilo ekonomski jaz izmeĽu najbogatijeg i najsiromaġnijeg regiona18. 

Jugoslovenska kriza je proizvod i druġtvene nejednakosti, odnosno reprodukcije nejednakih 

uslova ģivota, ġto je, ako se oslonimo na Budrijeovu teoriju druġtvene reprodukcije, jedan od 

glavnih razloga klasnog raslojavanja jugoslovenskog druġtva, koje je proizaġlo iz nejednakosti u 

raspolaganju materijalnim i druġtvenim dobrima, sa jedne, i raspodeli druġtvene moĺi, sa druge 

strane. Zagorka Goluboviĺ (2007: 336) istiļe sledeĺe druġtvene nejednakosti, kao razlog 

socijalne diferencijacije: Ămaterijalne uslove ģivota (nejednaka raspodela materijalnih dobara, 

pre svega liļnih dohodaka i stambene opskrbljenosti, zatim moguĺnost zapoġljavanja i pristup 

superiornijim vrstama rada), kulturne uslove (nejednaka dostupnost kulturnih dobara, pre svega 

pismenosti i obrazovanja), kao i politiļke (nejednaka raspodela moĺi i nejednake moguĺnosti 

politiļkog organizovanja i druġtvenog delovanja)ñ. Dakle, sukobi proizaġli iz druġtvene 

diferencijacije su institucionalizovali druġtvenu nejednakost. 

Dezintegracija jugoslovenske semiosfere je doġla do izraģaja i na kulturnom planu, ġto je 

podrazumevalo Ărazdvajanje i veġtaļko diferenciranje hrvatskog i srpskog jezika, insistiranje na 

vlastitom pismu, zatvaranje u krug svog jezika (Slovenija) i po cenu kidanja kulturnih veza sa 

veĺinskim delom populacije, revidiranje zajedniļkih programa obrazovanja da bi se dala 

prednost nacionalnim sadrģajimañ (Goluboviĺ, 2007: 458). To se reflektovalo i na vaspitno polje 

ï pruģao se otpor zajedniļkom jezgru u ġkolstvu, ļime je nacionalistiļka politiļka socijalizacija 

uticala na svest populacije (naroļito mlaĽe), na njihova verovanja i stavove, ġto je opet u vezi sa 

Burdijeovom teorijom druġtvene reprodukcije i generisanju negativnih vrednosti.  

Krajem sedamdesetih godina, dezintegracioni procesi, kojima su temelji postavljeni u Ustavu iz 

1974. godine, veĺ su daleko odmakli i mogli su se uoļiti prvi znaci separatizma. Bile su to 

godine raĽanja nacionalnih uskogrudosti i prvog stidljivog, a zatim sve agresivnijeg 

nacionalistiļkog nasilja u kulturnom, ekonomskom i politiļkom ģivotu bivġe SFRJ.  Sistem je 

pucao po svim Ăġavovimañ (ekonomskim, socijalnim, kulturnim, nacionalnim). Mnogi 

funkcioneri Komunistiļke partije su se u svojim sredinama zalagali za koncept nacionalnog nad 

 
18 Slovenija i Hrvatska bile su najrazvijenije republike jer su bile najbliģe industrijalizovanim zemljama centralne i 

zapadne Evrope. Manje razvijeni regioni, naroļito Kosovo, Crna Gora, Makedonija i Bosna i Hercegovina, bile su 

udaljenije od industrijskih centara. Ekonomski jaz izmeĽu najbogatijeg i najsiromaġnijeg regiona bio je ogroman: u 

1988. slovenaļki dohodak po glavi stanovnika je bio osam  puta veĺi od onog na Kosovu (Gibs, 2010: 90). 
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socijalnim, Ăpod plaġtomñ  bratstva i jedinstva. ĂNa taj naļin je bilo uvedeno savezniġtvo izmeĽu 

komunizma i nacionalizma. [...] Centralni komitet Komunistiļke partije Jugoslavije prihvatio je 

nacionalizam kao novo sredstvo legitimisanja, prebacujuĺi ga na fragmentirane nacionalne 

partijeñ (Goluboviĺ, 2007: 473-474). Sa jaļanjem nacionalizma, implicitno se poveĺavala i 

derogacija znaļaja koncepta bratstva i jedinstva, kao i jedno opġte odbacivanje jugoslovenskog 

naļina ģivota u raznim delovima zemlje, i to uglavnom uz ģustre meĽunacionalne raspravke i 

optuģbe. Prema Goluboviĺevoj (2007: 461), nacionalizam se budio u svim republikama ï srpski 

nacionalizam na Kosovu, albanski separatizam, slovenaļki nacionalizam u otporu federaciji i 

JNA, hrvatski nacionalizam koji obnavlja tezu iz 1971. godine o eksploataciji Hrvatske od strane 

Srbije, makedonski nacionalizam koji oģivljava pitanje o guġenju makedonske nacije, i tako 

dalje.  

Nacionalni identiteti su se razvijali, potvrĽivali i institucionalno izgraĽivali. 

4.2. *ÁéÁÎÊÅ ËÕÌÔÕÒÎÉÈ ÐÁÒÔÉËÕÌÁÒÉÚÁÍÁ 

Centrifugalni efekti odustajanja od centralne kontrole najpre su se osetili u kulturi, gde su se, 

prvi put u savremenoj jugoslovenskoj istoriji, znaļajni delovi kulturnih elita odricali 

jugoslovenskog projekta (Vahtel, 2001: 229). Kulturna, a naroļito obrazovna politika bile su 

revidirane, tako da se viġe paģnje pridavalo odvojenim doprinosima onih nacionalnih grupa koje 

su, svaka u svojoj republici, bile u veĺini. 

Uprkos svim priļama o potrebi za jednistvenom jugoslovenskom socijalistiļkom kulturom, 

unutar federacije je bilo vrlo malo saradnje izmeĽu nacija. Primera radi, u meĽuratnom periodu, 

kad je naglasak bio na sintezi odvojenih nacionalniih kultura, ļlanovi uredniġtava velikih listova 

obiļno su birani iz svih nacionalnih grupa i iz razliļitih kulturnih centara. Posle rata, meĽutim, 

listovi su obiļno bili objavljivani svaki u svom gradu, a ļlanovi iste redakcije pripadali su jednoj 

nacionalnoj grupi.  

Dijalektiļka ravnoteģa izmeĽu posebnih nacionalnih kultura i nadnacionalne kulture bila je 

naruġena u korist nacionalnog solidarisanja. Kako je samoupravljenje jaļalo, ono je Ărezultiralo 

jednom vrstom socijalne integracije, ali ne u jugoslovensko druġtvo, veĺ u lokalnu zajednicu, 

naciju, ili barem u posebnu federalnu jedinicuñ (Sekelj, 1993: 240). Fisiji drģave je doprineo i 

dualizam unutar Komunistiļke partije, jer su grupe komunista u svakoj republici potvrĽivale svoj 

autoritet, ġto je neizbeģno vodilo do nacionalizma, nasuprot nadnacionalizmu. 
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Endru Baruh Vahtel (2001: 27) smatra da je oslabljivanje centralne kulture i jedinstvenog jezgra 

u obrazovanju kljuļno za dezintegraciju SFRJ. Poġto nije bilo nikakvog kulturnog lepka koji bi 

ih ujedinjavao, sve viġe homogenih kolektiva je lako upuĺivalo izazove ideji jugoslovenstva, 

koja je bila izgubila svoj raison dôetre. 

Iako se verovalo u to da ĺe se davanjem veĺe autonomije nacijama smanjiti centrifugalne 

napetosti u zemlji, to se nije desilo. ĂPostepena pobeda kulturnog partikularizma obavila je 

suġtinski vaģnu pripremu zemljiġta za kasniji politiļki raspad Jugoslavijeñ (Vahtel, 2001:  216).  

Pomenute kulturno-politiļke okolnosti su bile povod za formiranje trupe KPGT i nesumnjivo 

uticale na njegovu misiju, delovanje i definisanje koncepta jedinstvenog jugoslovenskog 

kulturnog prostora. 

4.3. KPGT ɀ Jedinstveni  jugoslovenski kulturni prostor  

Zaļetak ideje KPGT-a datira iz 1972. godine, kada je reditelj Ljubiġa Ristiĺ odluļio da okupi 

grupu stvaralaca iz umetniļkog miljea, sa kojim bi razvijao vlastitu estetiku, koristeĺi eksplicitan 

kulturno-politiļki diskurs. Ristiĺev habitus (koji, da se podsetimo, prema Burdijeu podrazumeva  

verovanja, stavove, iskustva, vrednosti i teģnje pojedinaca) artikulisao je njegov svojevrsni 

estetski pristup i odnos prema Ăjugoslovenstvuñ i jugoslovenskom kulturnom prostoru, ugradivġi 

sopstveni vrednosni orijentir u same osnove svog umetniļkog izraza. Direktno proiziġavġi iz 

kontrakulturnog pokreta ġezdesetih, zainteresovan i otvoren istovremeno i za umetnost i za 

socijalna i politiļka pitanja, Ristiĺ je podrazumevao da se kulturna i politiļka akcija ne mogu 

razdvajati. U osnovnoj teatarskoj orijentaciji i deljenju pogleda na najvaģnija kulturno-politiļka 

pitanja bivġe Jugoslavije najpre su mu se pridruģili dramaturg Dragan Klaiĺ i glumac Rade 

Ġerbedģija.  

Ipak, prve zvaniļne obrise Ristiĺeva ideja je dobila  tek 1977. godine, kada je u Zagrebu 

formirana pozoriġna trupa oko inscenacije dramskog teksta OsloboĽenje Skoplja, autora Duġana 

Jovanovniĺa, udruģivanjem konceptualnih istomiġljenika sa prostora bivġe Jugoslavije. Radna 

zajednica ĂOsloboĽenje Skopljañ je projekat realizovala u produkciji (u to vreme Ăagilnog i 

slobodoumnogñ) Centra za kulturnu delatnost Socijalistiļkog saveza omladine Zagreba, 

premijerno izvedenog u jednom srednjoġkolskom dvoriġtu.19 ĂNekonvencionalna obrada 

 
19 Prvo pozoriġte u kome je Ljubiġa Ristiĺ dobio priliku za radikalniji eksperiment sa scenskim prostorom bilo je 

ljubljansko eksperimentalno Gledaliġļe Pekarna. U prostoru koji je ranije bio pekara i mehaniļarska radionica 
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tematike iz narodno-oslobodilaļke borbe (koja je naiġla na brojne otpore i osporavanja politiļkog 

i kulturnog establiġmenta, od Skoplja do Ljubljane) uļinila je ovu predstavu pozoriġnim 

dogaĽajem sezoneñ (Ġentevska, 2013: 62).20   

Ovakvim institucionalnim21 organizovanjem grupe bliskih stvaralaca prevashodno je stvoren 

socijalni kapital na organizacionom mikro nivou, koji je omoguĺio ļlanovima trupe da razvijaju 

zajedniļke interese, stavove i norme, i da sinergetski efektivnije deluju u stvaranju ģeljenih 

vrednosti i razvoju vlastite estetike. Tokom narednih godina ova grupa se razvila u kulturno 

politiļki pokret, sa ciljem afirmacije jedinstvenog jugoslovenskog kulturnog prostora ï koncepta 

koji su ustanovili predvodnici pokreta i istaknuti jugoslovenski pozoriġni umetnici Ljubiġa Ristiĺ, 

Nada Kokotoviĺ, koreograf i reditelj iz Zagreba, Rade Ġerbedģija, glumac iz Zagreba i Duġan 

Jovanoviĺ, dramski pisac i reditelj iz Ljubljane. Stvaranje takvog sociokulturoloġkog obrasca, 

kao posledica slabljenja formalne socijalistiļke politiļke paradigme, imalo je intenciju da menja 

i naļin na koji se odreĽuju i opaģaju kolektivni prostor i entiteti koji ga saļinjavaju. Uproġĺeno, 

ta evolucija je podrazumevala tranziciju od jednog vertikalnog ka horizontalnom viĽenju odnosa 

izmeĽu pojedinaca i (druġtvenih i kulturnih) grupa, te horizontalnom povezivanju institucija, ġto 

je, prema Ġonjeu i Ġtulhoferu, preduslov za kreiranje sociokulturnog kapitala.  

Nakon OsloboĽenja Skoplja ostvaren je niz uspeġnih predstava i projekata, od kojih ĺemo 

pomenuti samo najrelevantnije. Godine 1980. u Ăpodrumuñ Slovenskog mladinskog gledaliġļa u 

Ljubljani je nastala jedna od Ăkultnihñ predstava Ljubiġe Ristiĺa, Misa u A-molu, na osnovu 

novele Danila Kiġa Grobnica za Borisa Davidoviļa, koja je uzburkala jugoslovensku javnost 

Kiġovim knjiģevnim tretmanom Staljinove epohe22. ĂZa pozoriġne krugove ovaj projekat 

predstavljao je dugo pripreman raskid s jugoslovenskom pozoriġnom praksom i estetikom koja 

obeleģava posleratni period, stekavġi amblematski statusñ (Ġentevska, 2013: 63).23     

 
reģirao je 1974. godine predstavu Tako tako (Ġentevska 2013). Godine 1976. Ristiĺ je reģirao komad Duġana 

Jovanoviĺa Igrajte tumor u glavi i zagaĽenje vazduha (Slovensko ljudsko gledaliġļe, Celje). 
20 Predstava je na 12. Bitefu (1978) igrana u dvoriġtu (parkingu) Ateljea 212 i jednoj 'skrovitoj avliji' iza susedne 

zgrade. Na Jugoslovenskim pozoriġnim igrama u Novom Sadu (gde je osvojila pet Sterijinih nagrada), predstava je u 

maju 1979. godine igrana u dvoriġtima starih zgrada izmeĽu Dunavske i Zmaj Jovine ulice. 
21 Ovde se misli na osnivanje institucije u okviru civilnog sektora. 
22 ĂSlovenaļkom pozoriġnom prostoru sedamdesetih godina Ljubiġa Ristiĺ dao je verovatno najdalekoseģniji 

doprinos igri pogleda i reļi te vilsonovskoj sceni-pejzaģu ï istovremeno i nove taktike politiļnosti, znaļajne za 

razvoj savremenih scenskih umetnosti sledeĺe dve decenijeñ (Toporiġiļ, 2009: 254) 
23 Misa u A-molu je 1981. godine proglaġena za najbolju predstavu 15. Bitefa, kao prva jugoslovenska produkcija 

kojoj je ukazano takvo priznanje. 
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Godine 1981. insceniran je joġ jedan komad autora Duġana Jovanoviĺa, Karamazovi24, s 

Ăgolootoļkomñ tematikom. Sa tom predstavom ujedno je lansiran i Ăbrand nameñ KPGT. 

Semantiļki posmatrano, naziv KPGT se odnosi na jugoslovenski izraz za reļ pozoriġte na ļetiri 

jezika: Kazaliġte, Pozoriġte, Gledaliġļe, Teatar.  

Nakon toga su usledili Vojna tajna (HNK, Split, 1983), Godo fest25 (Knez Mihajlova Beograd, 

1984), Tajna Crne ruke (Sava Centar, Beograd, 1983/84), Carmina Burana (Sava Centar, 

Beograd, 1984/85) i druge. 

Prekretnica u razvoju KPGT-a predstavlja 1985. godina, kada je Ristiĺ na poziv opġtinskih vlasti 

u Subotici imenovan za upravnika Narodnog pozoriġta-Népszinház, ġto je konaļno omoguĺilo 

dugoroļno stabilno delovanje ovog kulturno-politiļkog pokreta unutar date druġtvene  strukture. 

Ristiĺ je u saradnji sa Nadom Kokotoviĺ u Subotici ustanovio koncept Grada teatra, koji je 

omoguĺio i formalno  ġirenje obima socijalnog kapitala sa mikro na mezo nivo.  

Zatim, 1987. godine Ristiĺ je osnovao YU fest, najveĺu pozoriġnu mreģu gradova na prostoru 

bivġe SFRJ, posredstvom koje se socijalni kapital KPGT-a oploĽavao na makro ravni. U okviru 

ovog festivala KPGT je i u Kotoru i Budvi ustanovio koncept Grada teatra, koji je transformisao 

ove sredine u regionalne i meĽunarodne produkcione pozoriġne centre za domaĺe i strane grupe i 

sloģene koprodukcije. 

Dakle, Ristiĺev poļetni kulturni kapital, ideje i vrednosne orijentacije, procesom Ăsocijalne 

kapitalizacijeñ, to jest gomilanja zaliha socijalnog kapitala, ġirili  su se poput koncentriļnih 

krugova, na liniji mikro-mezo-makro druġtvenosti, poļev od kulturno politiļkog pokreta KPGT, 

kao institucije civilnog sektora, preko lokalne takozvane Ămezoñ zajednice, do Ămakroñ nivoa 

drģave, ġto je rezultiralo mreģom koja je povezivala sve nivoe, pri ļemu se socijalni kapital 

konvertovao u kulturni, generiġuĺi viġestruke sociokulturne vrednosti i omoguĺavajuĺi 

meĽunarodnu rekogniciju, o ļemu ĺemo govoriti u nastavku rada.   

*  *  *  

 
24 Zadrģan i naļin organizovanja umetniļke produkcije, putem  radne zajednice u kojoj se, dogovorom svih 

uļesnika, rad ulaģe besplatno. 
25 Tokom 1984. godine ļlanovi KPGT-a su organizovali Godo fest u Knez Mihailovoj ulici u Beogradu. Dvoriġte, u 

kojem su te godine realizovali ovaj projekat, su nastojali da registruju kao stalni pozoriġni (kulturni) prostor, ali im 

gradske vlasti to nisu dozvolile. 
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ĂKPGT je bio jedan od pokuġaja, na ģalost retkih, da se pakt izmeĽu republiļkih birokratija i 

nacionalnih inteligencija, sklopljen tokom sedamdesetih godina, ne samo razobliļi, veĺ i dovede 

u pitanjeñ (Mladenoviĺ, 1994: 84). Koncept jedinstvenog jugoslovenskog kulturnog prostora 

(JJKP) se aktivno protivio kako nacionalistiļkim politikama bivġih jugoslovenskih republika, 

tako i unitaristiļkom konceptu jugoslovenske kulture, zasnovanom na metafori Ămelting potañ. 

Ovaj koncept je poļivao na poġtovanju svih nacionalnih i etniļkih grupa koje su egzistirale na 

teritoriji bivġe SFRJ, u potpunosti uvaģavajuĺi njihov kulturni integritet. KPGT je razliļitost 

posmatrao kao svojevrsno bogatstvo, prednost u odnosu na ostale drģave i moguĺnost 

pozicioniranja na kulturno politiļkoj mapi regiona i sveta. Jedinstveni jugoslovenski kulturni 

prostor je propagirao viġenacionalnost, multietniļnost, multikonfesionalnost i viġejeziļnost, 

uspostavljajuĺi dinamiļan odnos izmeĽu razliļitih kulturnih grupa, i insistirajuĺi na zajedniġtvu, 

pozitivnoj diskriminaciji, kulturnom difuzionizmu i demetropolizaciji. Suġtina ovog koncepta se 

sastojala u tome ġto je Jugoslavija tretirana kao kulturni pojam, bez vezivanja za SFRJ kao 

drģavu, kao Ăpolitiļki projekatñ. Shodno tome Ljubiġa Ristiĺ (2011) je smatrao da Jugoslavija, 

kao kulturna ideja, ne nestaje sa Jugoslavijom kao drģavom i kao politiļkom tvorevinom. On je 

takoĽe smatrao da se samo promenom postojeĺeg kulturnog modela stanovniġtvo moģe nauļiti 

Ăzajedniġtvuñ, odnosno Ăzajedniļkom ģivljenjuñ, ġto bi u tom sluļaju imalo pozitivan uticaj i na 

ekonomski i na politiļki razvoj (Ristiĺ, 2006: 33). Kao takav, koncept JJKP je kompatibilan sa 

savremenom prostornom paradigmom, koja postulira znaļaj kulturne raznolikosti, kao glavnog 

generatora razvoja sociokulturnog kapitala zajednica, naroda i nacija. 

Kako bi se operacionalizovao jedinstveni jugoslovenski kulturni prostor, KPGT je kreirao 

stimulativni (pozoriġni) koncept koji je trebalo da pruģi paradigmu za opstanak zajednice. Ovaj 

pokret je na primeru pozoriġta nastojao da dokaģe da je zajedniļki ģivot u multinacionalnoj i 

multietniļkoj zajednici moguĺ, te da je interakcija svih jezika, religija, tradicija, obiļaja, naļina 

ģivota na podruļju bivġe SFRJ, jedino reġenje za opstanak drģave. Ulogu pozoriġta u takvom 

viĽenju jugoslovenskog kulturnog prostora Ristiĺ je opisao na sledeĺi naļin: 

Jugoslovensko pozoriġte ne postoji, postoji prostor u kojem mogu da rade pravi ljudi, u 

kojem postoji protok sadrģaja, ideja i smislova. Jugoslovensko pozoriġte ili pripada evropskoj 

umetnosti ili nema razloga da postoji ni u Jugoslaviji. Ono moģe biti samo prema ,,spoljañ 

prema ,,unutrañ je besmisleno. Ono ne sme biti odreĽeno ni jednim nacionalnim obeleģjem ï 

mora podrģavati svako to obeleģje kao posebno bogatstvo naġih prostora. Voleti i podrģavati 
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te meĽusobne uticaje i smeġe koje su ļinjenica naġeg ģivota, napraviti od njih prednost a ne 

preskakati ih, to bi moglo oplemeniti i dati pravi smisao pojmu jugoslovenskog pozoriġta 

(Ristiĺ, 1986a:  29). 

U realizaciji svojih projekata KPGT je mobilisao vrhunske umetnike i saradnike iz ļitave 

Jugoslavije. Tokom viġedecenijskog stvaralaġtva u ovom pozoriġtu su radili eminentni pisci i 

teatrolozi, izuzetni glumci i reditelji, kao i drugi stvaraoci sa prostora bivġe SFRJ, razliļite 

nacionalne i verske pripadnosti, ġto je predstavljalo snagu delovanja tog teatra. ĂNjegovi akteri 

su vrlo poseĺenim turnejama ġirom Jugoslavije ruġili nacionalne i republiļke barijere, 

inauguriġuĺi princip stvaranja slobodnog socijalistiļkog pozoriġta ï pozoriġta koje je slobodno, 

jer je bez dotacija i koje je socijalistiļko, jer vrġi svoju slobodu osporavajuĺi svaku drģavu, 

najpre socijalistiļkuñ (Mladenoviĺ, 1994: 84). Atribut Ăsocijalistiļkoñ, prema tvrĽenjima 

osnivaļa KPGT-a, nema nikakve estetske konotacije, veĺ oznaļava umetniļku upotrebu svega 

ġto ļini teatar da bi se formirao jedan u druġtvenom smislu drugaļiji teatar, koji odbacivanje 

sveta vrġi svesno, namerno, s razumevanjem. 

Kako je sprovoĽenje koncepta jedinstvenog jugoslovenskog kulturnog prostora iz sfere 

teorijskog razmatranja u konkretan praktiļni i svakodnevni tok, podrazumevao umetniļki 

aktivizam ġirom SFRJ, KPGT je razvio specifiļnu (projektnu) organizacionu strukturu, koja je 

bila fleksibilna, mobilna i po svemu sudeĺi efikasna. Upravo to su primarni razlozi zbog kojih se 

KPGT, do odlaska u Suboticu, nije vezivao samo za jednu javnu instituciju, jer, kao i u veĺini 

samoupravnih organizacija u drģavi, ni u kulturnim ustanovama nije postojala spremnost i 

raspoloģenje za konceptualne, estetske, sociokulturne, organizacione, tehnoloġke i marketinġke 

inovacije, promene i sistemska reġenja koje je KPGT inicirao. Moģe se reĺi da je ovaj pokret 

uzdrmao Ămonopolñ na ozbiljnu umetniļku produkciju repertoarskih teatara, jer je svojom 

alternativnom praksom, fleksibilnoġĺu i efikasnoġĺu  reflektovao njihovu inertnost, imobilnost, 

rigidnost, neefikasnost i zatvorenost kao nedostatke.   

Prema reļima Duġana Jovanoviĺa (2006), ĂKPGT se neprestano uglavljivao izmeĽu 

komunistiļke vlasti i graĽanske opozicije kao nekakav treĺi igraļò. Pokret je od samog poļetka 

predstavljao svojevrsnu meġavinu institucionalnog i alternativnog pozoriġta, graĽanskog i 

socijalistiļkog, dotiranog i samofinansirajuĺeg, tradicionalnog i avangardnog, elitnog i 

masovnog.  U svakom sluļaju, reļ je o angaģovanom pozoriġtu. Angaģovano za i protiv. 
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Posveĺeno raznim vidovima borbe: estetske, politiļke, sociokulturne, prostorne. Veĺ u prvih 

nekoliko godina ĂKPGT je dokazao da se na Balkanu vrhunske vrednosti mogu ostvariti 

preplitanjem nacionalnih kultura, a ne kroz nacionalnu samodovoljnost i provincijalnu 

iskljuļivostñ (Mladenoviĺ, 1994: 84).   

U poetskom izrazu KPGT-a preovlaĽivala je estetika Novog Baroka, za koju je svojstveno da 

Ăne poġtuje ļvrsto utvrĽene graniļne linije izmeĽu pojedinih umetniļkih vrsta, priklanjajuĺi se 

eklektiļkom metodu nezgrapnog sabiranja i proģimanja meĽusobno razliļitih umetniļkih 

disciplina, pravaca i medijuma izraģavanjañ (Vuksanoviĺ, 2001: 15). Umetniļki pravac KPGT-a 

je svakako usko povezan i sa kulturnom politikom ovog pokreta, jer se eklektiļnost prenosila i na 

sociokulturni plan, stavljajuĺi u jukstapoziciju ne samo razliļite umetniļke pravce i medijume 

izraģavanja, nego i kulturne izraze i identitete. 

Jedna od najvaģnijih osobenosti u radu KPGT-a je bila ta ġto su predstave uglavnom igrane u 

najrazliļitijim ambijentima van scene/kutije, kao dominantnog oblika organizovanja scenskog 

prostora, istraģujuĺi ambijentalne moguĺnosti gradskih trgova, ruiniranih zgrada, ġuma, parkova, 

jezera i sliļno, kao i njihove potencijale za stvaranje pozoriġnog spektakla. Pribegavanje 

alternativnim prostorima je sa jedne strane bilo potkrepljeno ģeljom za stvaranje slobodnog 

prostora, koji omoguĺava nesputano izraģavanje duhovnog, estetskog i kulturno-politiļkog 

stava, dok je sa druge strane to bilo i pitanje Ăiznudiceñ, jer KPGT do 1985. godine nije imao 

moguĺnost Ăstalnog prebivaliġtañ na nekoj lokaciji, niti dugoroļan angaģman unutar javnih 

institucija kulture, zbog svog eksplicitnog zalaganja za jedinstveni jugoslovenski kulturni 

prostor, predstavljajuĺi tako subverzivni element za nacionalne separatistiļke kulturno-politiļke 

strukture.  

Iz pomenutih razloga, KPGT je od osnivanja razvijao taktiku Ădvostrukog angaģmana, u 

(javnim) institucijama i van njihñ (Klaiĺ 2006:17). Radeĺi pri institucionalnim teatrima 

(Mladinsko gledaliġļe u Ljubljani, Slovensko Ljudsko Gledaliġļe Celje, Ljubljanska Drama, 

Atelje 212 u Beogradu, Narodno pozoriġte u Beogradu, Teatar &TD, Hrvatsko narodno kazaliġte 

u Splitué) i njihovim Ăproduģecimañ (Splitsko ljeto), Ljubiġa Ristiĺ je razvijao posebnu 

strategiju povezivanja, odnosno partnerstva, koju je Duġan Jovanoviĺ definisao kao taktiku 

Ătrojanskog konjañ: ĂTo je znaļilo da se óparkiraġô u neku otvorenu, relativno pristojnu 
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instituciju (SLjG Celje, HNK Split) i da se pretvaraġ da si tamo kao kod kuĺeñ (Jovanoviĺ, 

2006).   

Pomenutoj taktici se pribegavalo kada bi neko od ļlanova KPGT-a zadobio poverenje uprave 

pozoriġne institucije, ili ļak doġao na odreĽenu rukovodeĺu poziciju, a onda Ădovodioñ i ostale 

ļlanove KPGT-a pod okrilje Ăkuĺeñ. Ova svojevrsna kapitalna strategijska alijansa26 sa 

rukovodiocima kulturnih ustanova podrazumevala je da institucije stave na raspolaganje svoj 

prostor, infrastrukturu, kadrove i finansije (za honorare uļesnika, izradu scenografije, kostima i 

drugo), dok je KPGT nudio svoj ljudski i kreativni kapital, i bio kljuļan akter u procesu 

savlaĽivanja institucionalne inercije. Kako su institucije obiļno imale rigidnu i nefikasnu 

organizacionu strukturu, Ljubiġa Ristiĺ je, uz podrġku uprave, nastojao da ih  Ădestabilizuje, 

prodrma, odlepi od rutine, ubaci u neko permanentno mobilno stanje, da im podigne unutraġnju 

temperaturu i ļinovniļko otaljavanje potisne intenzitetom artistiļkih procesañ (Klaiĺ 2006:17), 

ļemu su se one snaģno protivile i opirale. Ali ne obaziruĺi se na otpore promenama koje su 

pruģali zaposleni u pozoriġnim kuĺama, Ristiĺ je realizovao niz uspeġnih predstava, pogotovo u 

Splitu (Michelangelo, 1918, Hamlet, Vojna tajna, Tijardoviĺ), zahvaljujuĺi ukazanom poverenju 

upravnika Ivice Restoviĺa (Klaiĺ, 2006).  

Saradnja sa Slovenaļkim Mladinskim Gledaliġļem je intenzivirana kada je Duġan Jovanoviĺ 

postao umetniļki direktor ovog teatra, te je ostvarena joġ jedna serija uspeġnih predstava (Misa u 

a-molu, Romeo in Julija ï komentarji, Perzani, Levitan, Resniļnost...). ĂAli, óprijateljske 

simbiozeô su se, po pravilu, okonļavale krizom institucije i izbacivanjem ótrojanskog konjaô na 

ulicuñ (Jovanoviĺ, 2006). Tada bi KPGT pribegavao, kako je to Klaiĺ (2006: 17) nazvao, 

Ăgerilskoj takticiñ delovanja, realizujuĺi predstave Ăna rubu institucionalne infrastruktureñ: 

ĂOsloboĽenje Skopja u Centru za kulturnu delatnost SSO u Zagrebu, potom i Karamazove, 

Stamheim u SKC-u, pa Tajnu Crne ruke i Carminu Buranu na sceni Sava centra,  [...] nekoliko 

predstava Kod starog suda u Knez Mihailovoj, u saradnji sa ĂNovom oseĺajnoġĺuñ Borke 

Paviĺeviĺ. U ovoj partnerskoj alijansi, institucije bi stavljale na raspolaganje svoj prostor i 

eventualno tehniļku infrastrukturu, dok bi KPGT obavljao sve druge poslove vezane za 

realizaciju projekata (organizacija, koordinacija, marketing i ostalo,) i to uglavnom bez uloģenih 

finansijskih sredstava, jer su svi uļesnici pripremni period projekta radili bez honorara, a 

 
26 Termin preuzet iz: Termin preuzet iz: ņuriļin, D., Janoġeviĺ, S. i Kaliļanin, 2010. 
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naknadu su dobijali po izvedenoj predstavi. Kako je KPGT tada vaģio za jednu od najznaļajnijih 

alternativnih trupa na prostoru bivġe SFRJ, igranja su veĺinom bila rasprodata, jer su Ăpredstave 

Ljubiġe Ristiĺa u to vreme bile popularne kao Ărock and rollñ.27  

ĂEra dvostrukog angaģmanañ, kao autentiļnog oblika povezivanja, odnosno partnerstva, 

okonļana je 1985. godine, kada je Ljubiġa Ristiĺ odlukom gradskih vlasti u Subotici, imenovan 

za upravnika Narodnog pozoriġta-Népszinház i predvodnika u razvoju nove integracione 

kulturne politike grada, tako da je KPGT konaļno dobio moguĺnost da u punom kapacitetu 

razvija vlastitu estetiku i kulturno-politiļku misiju u vezi sa konceptom jedinstvenog 

jugoslovenskog kulturnog prostora. Ovaj dogaĽaj je presudan za dalji razvoj, ne samo KPGT-a, 

Narodnog pozoriġta-Népszinház i grada Subotice, nego i za jugoslovenski teatar uopġte. IzmeĽu 

ostalog, ustanovljen je koncept subotiļkog Grada teatra, koji se potom, u odreĽenom obliku, 

replicirao i drugim gradovima, ġto je ujedno i okosnica ovog rada. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
27 Ġerbedģija, R. Transkript intervjua, Novi Sad, mart 2014. 
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5. Grad teatar Subotica 

Subotica je u svojoj bogatoj istoriji pripadala razliļitim drģavama. Istorija Subotice je zapravo 

istorija neprekidnih sukoba, kako nacionalnih, tako i politiļkih. Nakon I svetskog rata, ovaj 

pograniļni jugoslovenski grad je bio zapostavljen od strane monarhistiļke vlasti, kako u 

ekonomskom, tako i druġtveno-razvojnom smislu. ĂKulturni ģivot je bio sveden na jednu 

fiktivnu, zamiġljenu tradicijuñ.28 Sa jedne strane, Suboticu je karakterisao evropski duh, ġto je u 

vezi sa Ăcvetanjemñ secesije, ali sa druge strane oļigledan je bio i Ăprovincijalniñ mentalitet 

sredine.     

Prapoļetak razvoja grada, u okvirima Socijalistiļke Federativne Republike Jugoslavije, vezuje se 

za sedamdesete godine, kada je Subotica stavila akcenat na razvoj privrede, odnosno industrijske 

proizvodnje. Nakon poboljġanja odnosa sa Ăsusednomñ MaĽarskom, poveĺana je i fluktuacija 

ljudi (unutar grada, ali i pograniļna). ĂTek negde ó80-ih godina, kada su ópopustile stegeô starog 

socijalistiļkog, komunistiļkog totalitarnog sistema, Subotica se poļela buditi. Tih ô80-godina, 

kada nastaje raspad i mrak na prostoru Jugoslavije, Subotica doģivljava svoje proleĺeñ (Krstiĺ, 

2007).        

U subotiļkoj opġtini je, po popisu iz 1981. godine, bilo 154.611 stanovnika. Od toga, u 18 

prigradskih naselja, neġto viġe od 50.000 ģitelja. Subotica je grad u kojem su ģiveli pripadnici 

gotovo svih Ănaroda i narodnostiñ Jugoslavije. Prema popisu stanovniġtva iz 1981. godine, u 

Subotici je ģivelo 71.000 MaĽara, 32.000 Hrvata, 20.000 Srba, oko 8.900 Subotiļana su se 

izjasnili da su Bunjevci, a oko 16.700 kao Jugosloveni. Zahvaljujuĺi ovoj jedinstvenoj 

nacionalnoj i etniļkoj strukturi grada, Subotica je predstavljala uzornu multikulturnu sredinu, sa 

velikim potencijalom za generisanje sociokulturnih vrednosti. Zanimljivo je reĺi da se broj onih 

koji se izjaġnjavali kao Jugosloveni viġestruko poveĺao, premda su na saveznom nivou uveliko 

jaļali partikularni nacionalizmi.  

Iako je Subotica bila, i ostala, jugoslovenski (srbijanski) grad sa najveĺim procentom pripadnika 

maĽarske nacionalne grupe, u tom periodu obrazovni, kulturni i politiļki centar vojvoĽanskih 

MaĽara je bio u Novom Sadu, u kojem su bile locirane glavne medijske kuĺe i instuticje: Radio i 

 
28 Vegel, L. Transkript intervjua, Novi Sad, januar 2014. 
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televizija Novi Sad, dnevni list ĂMagyar Szóñ, Izdavaļki zavod ĂForumñ (ļasopis ĂHidñ), 

nedeljnik iz Novog Sada ĂĻaladi kerñ (Csal§di kºrñ), Novosadsko pozoriġte Újvidéki Színházé 

Od nepuniih 155.000 stanovnika Subotice, polovinom osamdesetih je bilo zaposleno njih 60.000 

i to u privredi 46.64329, a van privrede 8.404, i istovremeno u privatnom sektoru 1.200 ljudi, u 

slobodnim profesijama oko 300, dok se 11.500 Subotiļana bavilo poljoprivrednom 

proizvodnjom.  

Sredinom osamdesetih u Subotici je radilo 59 doktora nauka, 296 magistara i specijalista, 3.454 

struļnjaka sa fakultetom, 3.753 sa viġom ġkolom, 5.042 VKV radnika, 14.339 KV radnika, 

10.150 sa srednjom ġkolom, oko 7.000 polukvalifikovaniih i 10.000 bez kvalifilkacije. Od 4.000 

nezaposleniih viġe od polovine su bile ģene. Socioloġki kontekst ovakve obrazovne strukture 

govori o nedostatku visokoobrazovanih kadrova, koji predstavljaju vitalne resurse u razvojnim 

procesima druġtvene zajednice i sprovoĽenju druġtvenih i sistemskih promena. Sa druge strane, 

kadrovski potencijal kojim je grad raspolagao, kao pretpostavka za strukturne izmene postojeĺeg 

stanja i za nove razvojne domete, decenijama nije bio iskoriġĺen. Mladi i obrazovani ģitelji su 

odlazili iz grada. Suboticu je, kao uostalom i veĺi deo Jugoslavije, karakterisala ļinovniļka 

hegemonija, ali i intelektualna i duhovna apstinencija. Materijalni, intelektualni i sociokulturni 

resursi nisu bili jasno artikulisani, a samim tim ni eksploatisani. Koloteļina, oļuvanje 

postignutog i okrenutost sebi onemoguĺavali su napredak i dalji druġtveni i kulturni razvoj 

Subotice.  

Kao prostor kulturnog stvaralaġtva i kulturnog ģivota uopġte, Subotica je, do poļetka 

osamdesetih godina, bila potisnuta institucionalizacijom i zatvaranjem kulture u namenske, javne 

objekte30. Moģe se reĺi da je kultura u gradu bila u potpunoj Ăatrofijiñ, a teatar na margini 

druġtva, bez svoje publike.  

 
29 Najviġe zaposlenih je bilo u elektro-metalnoj industriji ð oko 8.500 radnika, od kojih je blizu 6.000 radilo u 

subotiļkom gigantu ĂSeveruò, a ostali u ĂBratstvuò, ĂPartizanuò, ĂSigmiò...Jedna od najveĺih sloģenih organizacija u 

zemlji, ĂAgrosò, nalazila se u Subotici. Pod svojim okriljem imala je 12 radnih organizacija, meĽu kojima su 

najveĺe bile ,,29. novembarò, ĂPionirò, ,,Fidelinkaò, Mlekara, ĂPeġļaraò... Dakle, Subotica je u tom periodu imala 

razvijenu privredu, i u tom smislu bila konkurentna na jugoslovenskom trģiġtu. 
30 ĂTradicionalno voĽene brige o gradskim institucijama kulture u 50-tim godinama, kada je njen znaļaj marginalan 

u sklopu gradske politike, ili ideologiziran, [...] ukazuje upravo na tu potrebu socijalistiļkog druġtva da 

institucionalizuje i ukalupi sva okupljanja graĽanañ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 2002: 179). 

https://www.google.rs/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=2&cad=rja&uact=8&ved=0CCoQjBAwAQ&url=http%3A%2F%2Fwww.uvszinhaz.com%2F&ei=A3aVU8n9KeuV0QXT3YHgBg&usg=AFQjCNGYdEJVgMPIBit5QL80GKLHSXY-Gw&sig2=R5ogVoXHTRXrbCPh_yWKxg
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6.1. Razvojna strategija  

U prvoj polovini osamdesetih godina u Subotici je stvorena povoljna Ăpolitiļka klimañ, koja je 

omoguĺila ekonomski, druġtveni i uopġte urbani progres i sprovoĽenje korenitih promena na 

kulturno-politiļkom planu.  

Svojevrsnu ġansu da se stvore uslovi za razgrtanje zapretenih i potisnutih moguĺnosti, 

predsednik komunistiļke partije Subotice iz 1985. godine, Boġko Kovaļeviĺ (1985: 5),31 video je 

u razvoju poverenja meĽu stanovnicima i okretanju unutraġnjim snagama i potencijalima 

zajednice. U osmiġljavanju razvoja i odnosa u buduĺem vremenu, sa socijalsitiļkim 

orijentacijama, Boġko Kovaļeviĺ je 1985. godine u ļasopisu ĂRukovetñ izneo sledeĺe ciljeve: 

1. Afirmisati i dalje razvijati svaku stvaralaļku, inovatorsku i racionalizatorsku delatnost u svim 

segmentima rada i ģivljenja. 

2. Postavljanje oblika koji ĺe prezentovati, afirmisati i integrisati sadrģaje sredine, obuhvatiti sva 

podruļja koja ļine osnove za razvoj ove sredine (u materijalnoj proizvodnji: hrana, energija, 

geotermalne vode, saobraĺaj, turizam, a u druġtvenim delatnostima: ekonomski, socijalni, 

kulturni i politiļki nivo sredine). 

3. Plasiranje najnovijih svetskih i jugoslovenskih nauļnih dostignuĺa u sferi praĺenja i 

prognoziranja tehnoloġkog i druġtvenog razvoja. 

4. Multidisciplinarni rad nauļnih institucija. 

S tim u vezi,  ņerĽ Sorad (1985: 19) je istakao one trendove, koji su po njegovom miġljenju 

predstavljali neminovnost razvoja jedne druġtvene zajednice: decentralizacija, participativna 

demokratija, svetska ekonomija, neformalne grupe, dugoroļno planiranje, kompenzovanje 

razvitka tehnika razvitkom duha (Ăhigh tech/high touchñ), usmerenje na samopomoĺ, napuġtanje 

starih industrijskih sredina i moguĺsnot izbora u liļnom ģivotu. 

Vrlo jasno je artikulisan idejni koncept i vizija razvoja poljoprivrede, industrije, trgovine, 

saobraĺaja, ugostiteljstva i turizma, sa ciljem unapreĽenja kvaliteta ljudskog ģivota u Subotici i 

njenoj okolini. ņerĽ Sorad je naglasio i neophodnost razvoja duhovnog ģivota, Ăotkrivajuĺi 

ponovo i nanovo svet umetnosti (pozoriġta, knjiģevnosti, muzeje) i svoju okolinu (ulice, trgove, 

ġume, jezera)ñ (Sorad, 1985: 26). 

 
31 Boġko Kovaļeviĺ ï bivġi predsednik mesnog komiteta Komunistiļke partije, redovni profesor sociologije i 

poslovne etike na Univerzitetu Singidunum. 
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U ģelji da operacionalizuju svoju viziju, subotiļke vlasti su formirale Savet za razvoj i ureĽenje 

opġtine Subotica, kao jedan oblik uļeġĺa javnosti u planiranju razvoja grada32. Savetom je 

rukovodio upravo ņerĽ Sorad, sa futuristiļkom vizijom razvoja i preporoda ove sredine. Savet 

nije bio zakonodavno telo, ali je imao zadatak da generiġe razvojne ideje, koordinira akcije, 

podstiļe, raspravlja i olakġava operacionalizaciju usvojene ideje, komunicira sa graĽanima. 

Lobirao je i pregovarao sa investitorima, pokretao otvorene debate.   

A kako bi se i graĽanstvo i javno mnjenje aktivno ukljuļilo u ove razvojne procese, predsednik 

Saveta je ponedeljkom odrģavao Ădan otvorenih vratañ, sa ciljem podizanja graĽanske svesti i 

Ăplebiscitarnogñ ukljuļivanja ogromnog broja graĽana u pitanja razvoja Subotice. Drugi 

Ăparticipativni mehanizamñ Saveta je bio ĂTribina 2001ñ, kao joġ jedan oblik uļeġĺa javnosti u 

planiranju razvoja, radi javnog iznoġenja novih ideja o ureĽenju i razvoju grada, posveĺen 

izuļavanju buduĺnosti, ļime se tragalo za najboljim reġenjima za grad. ĂRad ĂTribine 2001ñ 

naiġao je na vanredno dobar prijem u gradu i okupio je nekoliko stotina nauļnih radnika, 

struļnjaka, inovatora, kroz dostupnost i participaciju. Oblik uļeġĺa javnosti u planiranju razvoja 

grada je bio realizovan kroz javne rasprave, predavanja i okrugle stolove. U kontekstu 

savremenih javnih praktiļnih politika, prema kojima se pojam dostupnost odnosi, pre svega, Ăna 

demokratske procedure odluļivanja kroz participaciju zainteresovanih akterañ (ņukiĺ, 2010: 68), 

moģemo konstatovati da je ĂTribina 2001ñ imala za cilj ukljuļivanje graĽana i Ădemokratizaciju 

razvojañ, koja implicira da svi zainteresovani subjekti razvoja budu od poļetka ukljuļeni u ļitav 

proces planiranja, naroļito u fazi formulisanja razvojne strategije i konstituisanja 

komunikacijskog sistema.  

Ondaġnji stoģeri razvoja grada su tada ustanovili jedno od kljuļnih polaziġta ï Ăda od grada treba 

praviti ekonomijuñ ï povezujuĺi privredne i kulturne tokove, te dovodeĺi ih u vezi sa mezo 

gradskim sistemom, zalaģuĺi se za ideju integralnog razvoja. 

IzmeĽu ostalog, donesena je i odluka da se 7 % od akumulacije privrede usmeri za razvoj i 

ureĽenje grada.  Intenzivna izgradnja centra grada je poļela 1984. godine (slobodna peġaļka 

zona, fontana, Ġtrosmajerova ulica, Robna kuĺa Beograd, reorganizacija poslovnog prostora u 

 
32 U vezi sa razvojnom ulogom Saveta, znaļajno je pomenuti i meĽunarodni kongres ĂSuġtina, metode i znaļaj 

istraģivanja buduĺnostiñ, odrģan 20. i 21. oktobra 1983. godine u Subotici, posveĺen dugoroļnom planiranju i 

razvoju  grada. Kongres je odrģan u Subotici, u organizaciji subotiļkog Ekonomskog fakulteta i Centra za uporedno 

izuļavanje tehnoloġkog i druġtvenog progresa u Novom Sadu. 



85 

 

centru grada; revitalizacija objekata secesije), ġto je bilo u vezi sa razvojnom strategijom urbane 

obnove, sa ciljem iniciranja seĺanja i rekonstrukcije urbanog identiteta grada.  

Zatim, nastojalo se da se uspostavi sklad izmeĽu druġtveno-ekonomskog i urbanog razvoja, kako 

samog grada, tako i ostalih naselja u okolini grada, kako bi se obezbedio ravnomerniji prostorni 

razvoj, te da se u dugoroļnom trendu razvoja obezbedi odgovarajuĺa opremljenost pojedinih 

naselja i delova grada Subotice komunalnom infrastrukturom, javnim saobraĺajem i ostalim 

sadrģajima neophodnim za odgovarajuĺi kvalitet ģivota i rada. 

ņerĽ Sorad i Laslo Bala33 su zahvaljujuĺi svom autoritetu angaģovali eksperte iz razliļitih 

oblasti, Ăġto je imalo za cilj stvaranje jednog kreativnog ambijenta, koji je okupljao inovativne i 

dinamiļne ljude sa njihovim idejama, inicijativama, dajuĺi im moguĺnost da iskoriste svoje 

kapacitete i potencijale, kako bi se doġlo do novih strukturalnih reġenjañ.34  Orijentisani na 

zadrģavanje postojeĺih (mladih, perspektivnih, struļnih i visokoobrazovanih) kadrova, kao i na 

privlaļenje novog radno sposobnog, obrazovanog i kreativnog stanovniġtva, gradsko 

rukovodstvo Subotice je imalo intenciju da utiļe i na poveĺano interesovanje i prisustvo 

investitora. U tu svrhu, napravljen je i svojevrstan Ăkadrovski rezñ. Na ļelo mnogih radnih 

druġtveno-politiļkih organizacija doġli su ġkolovani, kompetentni i kreativni ljudi.  

6.2. Nova kulturna politika grada  (.ÁÒÏÄÎÏ ÐÏÚÏÒÉĤÔÅ-Népszinház-KPGT) 

U okviru celokupnog procesa revitalizacije grada, subotiļke vlasti su bile svesne da je 

neophodno napraviti i zaokret u kulturnom sistemu grada, sa ciljem reafirmacije Subotice kao 

kulturnog centra. ĂTragalo se za novom matricom, vrednosnom matricom, polazeĺi od premise 

da se njeno uporiġte nalazi u kulturnom razvoju, te da je osnova svakog odrģivog razvoja sredina 

(lokalnih, regionalnih, nacionalnih) ï kulturañ35. Uporedo sa ekonomskim kapitalom, nuģno je 

bilo generisati i sociokulturni kapital.  

Upravo su u pozoriġnoj umetnosti videli potencijal formiranja adekvatnog modela koji bi 

generisao viġestruke sociokulturne vrednosti.  Vizija je bila da se formira takav teatar koji bi bio 

kulturni zamajac celokupnog razvoja i revitalizacije grada, kao i da Subotica preraste u centar 

pozoriġnih i uopġte kulturnih dogaĽanja, ne samo u drģavi nego i u okruģenju, pa i ġire. Boġko 

 
33 Ļlan Saveta za razvoj i ureĽenje Opġtine Subotica, bivġi ambasador SFRJ u Teheranu i Gani. 
34 Kovaļeviĺ, B. Transkript intervjua,  Subotica, decembar 2013.  
35 Kovaļeviĺ, B. Transkript intervjua,  Subotica, decembar 2013. 
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Kovaļeviĺ je pozoriġte video kao jednu sociokulturnu osu, oko koje bi se razvijali ne samo 

duhovni, nego i socijalni, politiļki, ekonomski i drugi sadrģaji. 

Shodno tome, Boġko Kovaļeviĺ, ņerĽ Sorad i Laslo Bala su inicirali razgovore o saradnji sa 

Ljubiġom Ristiĺem i Nadom Kokotoviĺ, smatrajuĺi da je kulturno-politiļka matrica KPGT-a 

kompatibilna sa postojeĺim konceptom razvoja Subotice, te da bi na najadekvatniji naļin mogla 

da odgovori predstojeĺim izazovima promena u kulturnom sistemu grada, koji je podrazumevao 

prevazilaģenje nacionalnih i kulturoloġkih barijera. Postojeĺem ustrojstvu, koji je podrazumevao 

etniļki i nacionalno ļiste organizacione jedinice, moralo se odgovoriti adekvatnom kulturnom 

politikom grada, odnosno pozoriġta. U tom kontekstu, dotaġanji naļin delovanja Narodnog 

pozoriġta-Népszinház bio je neprihvatljiv.36 Sa podeljenom dramom na maĽarski i srpskohrvatski 

ansambl, subotiļki teatar je reflektovao nacionalnu podeljenost samog grada, i u tom smislu 

imao znaļajnu ulogu u afirmaciji nacionalne segregacije grada, ġto je opet bila svojevrsna 

anticipacija kulturno-politļkog sistema u zemlji. I dok su tadaġnje opġtinske vlasti nastojale da 

naprave zaokret u kulturnoj politici grada, kroz jaļanje kulturnih institucija i njihovih 

integrativnih i kohezivnih potencijala, Narodno pozoriġte-Népszinház je i dalje funkcionisalo na 

retrogradan naļin, u kulturoloġkom, umetniļkom i estetskom smislu. Ġto se tiļe oblika 

organizovanja, karakterisao ga je tradicionalan administrativni model,37 ġto znaļi da je pozoriġte 

 
36 Osnivanje sadaġnjeg pozoriġta u Subotici raļuna se od 1945. godine, kada su odlukom glavnog izvrġnog odbora 

Vojvodine osnovana najpre dva samostalna pozoriġta: Hrvatsko narodno kazaliġte i Magyar Népszinház (MaĽarsko 

narodno poģoriġte). Pre osnivanja profesionalnih pozoriġta u Subotici je radila amaterska pozoriġna grupa pod 

nazivom Pozoriġni odsjek grada Subotice, koju je 1944. godine formirala Komanda mesta na inicijativu Lajļe 

Lendvajia.   

Kao stalno profesionalno pozoriġte Hrvatsko narodno kazaliġte otpoļelo je sa radom 28. oktobra 1945. godine 

premijerom Tragedija Matije Gubec od Mirka Vegoviĺa, a Magyar Népszinház 29. oktobra l945. godine predstavom 

Boszorkanytánc (Ples veġtica) od Bele Balaģa. Hrvatsko narodno kazaliġte u sezoni 1947ð1948. godine imalo je i 

svoj muziļki odsek. Poġto je prethodno okupilo manji solistiļki horski i orkestarski sastav otpoļelo je sa pripremom 

za izvoĽenje opere i opereta u okviru svog redovnog repertoara. Prva operska predstava Toska od ņakoma Puļinija 

izvedena je u proleĺe 1948. godine. 

Spajanjem Hrvatskog narodnog kazaliġta i Magyar Népszinház, 1951. godine, stvoreno je jedno pozoriġte pod 

nazivom Narodno pozoriġte-Népszinház. Pozoriġte je bilo organizovano kao jedinstvena ustanova sa pet 

organizacionih jedinica: drama na maĽarskom jeziku, drama na srpskohrvatskom jeziku, pozoriġni orkestar, tehniļka 

i opġta sluģba. 
37 Tradicionalni, administrativni ili tipski oblik organizovanja podrazumeva tradicionalni sektorski oblik 

organizovanja, koji komuniciraju preko svojih rukovodilaca. Ova organizacija je, prema Danki Muģdeki Mandģuki 

(2000), vrlo kruta, teġko promenljiva i neprilagoĽena za brze i efikasne promene, a samim tim i neracionalna. Ovaj 

oblik je imao relevantnu ulogu pri formiranju organizacione strukture klasiļnog repertoarskog pozoriġta u Evropi u 

XIX  veku (nacionalna, regionalna, gradska pozoriġta). U kasnijem procesu druġtvonog razvoja ovaj oblik 

organizovanja poļeo je sam sebe da guġi. Muģdeka Mandģuka dalje navodi da su glavne karakteristike ovog oblika 
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imalo rigidnu sektorsku organizaciju, slabu meĽusektorsku komunikaciju, krutu sistematizaciju 

radnih mesta, a uz to je bilo nefunkcionalno, neefikasno i tromo, opiruĺi se bilo kakvim 

promenama. Kao takvo, pozoriġte je predstavljalo finansijski, druġtveni i kulturoloġki balast, koje 

u tom stanju nije pravdalo svrhu postojanja. Ilustracije radi, na jednog glumca dolazila su ļetiri 

ļlana tehniļkog osoblja koji su Ăradiliñ od 6 do 14 h da bi svaki sat uveļe zaraļunavali kao ï 

prekovremeni rad. Dakle, u pozoriġtu je bilo zaposleno 160 ljudi, a od toga su samo ļetvrtina bili 

glumci iz dva ansambla, najļeġĺe sa neadekvatnom ġkolskom spremom. Dva OUR-a38 su bivala 

sve viġe strogo odvojena tela srpskohrvatske i maĽarske drame. Postojao je i ġef bravarnice, iako 

nije bilo ni jednog bravara osim njega. Strateġka dilema opġtinskih vlasti je bila da li da zatvore 

pozoriġte ili da ga radikalno promene.  

Nakon viġemeseļnih razgovora, ļelni ljudi mesnog komiteta partije u Subotici, 1985. godine su 

odluļili da Ljubiġa Ristiĺ sa Nadom Kokotoviĺ preuzme rukovoĽenje subotiļkim Narodnim 

pozoriġtem-Nepszɑnh§z, ļime je politiļko rukovodstvo iskoristilo svoj legitimitet i suverenitet, te 

imenovalo ļelnike KPGT-a, kao stoģere razvoja kulturnog ģivota grada, a u cilju Ăopġteg interesa 

zajedniceñ. 

Samim tim, u praktiļnom smislu, izvrġeno je horizontalno javno-civilno partnerstvo izmeĽu 

Narodnog pozoriġta-Nepszɑnh§z, kao opġtinske ustanove kulture, i pozoriġne trupe, to jest 

kulturno-politiļkog pokreta KPGT, iz nevladinog sektora.  

Ovim partnerstvom KPGT je prvi put dobio na raspolaganje sve resurse jedne institucije kulture, 

uz punu politiļku podrġku, ļime je okonļan period takozvanog Ădvostrukog angaģmanañ ovog 

kulturno-politiļkog pokreta. 

Dolaskom KPGT-a u Suboticu i subotiļko Narodno pozoriġte-Népszinház, 1985. godine, otpoļet 

je proces podizanja kapaciteta ustanove i sistemskih promena, u skladu sa zahtevima kulturne 

 
organizovanja: 1. kruta organizacija po sektorima (usmerena i definisana preko statuta i sistematizacije radnih 

mesta, tako da delatnost u ovakvom pozoriġtu podleģe administriranju, tj. postaje birokratizovana, svodeĺi se na 

slepo sprovoĽenje mera i zadataka u tekuĺem radu pozoriġta, ġto guġi kreativne procese unutar pozoriġta); 2. 

menadģment (upravljanje) ovog oblika organizovanja se svodi na krutu hijerarhiju (gde je podreĽini rukovodilac 

odgovoran da striktno i disciplinovano sprovodi samo ono ġto mu je naloģeno opisom radnog mesta i nalogom 

nadreĽenog rukovodioca, ġto se svodi na birokratsko administiranje, te rukovodioci pozoriġta postaju ļinovnici ï 

realizatori, bez moguĺnosti za kreativno delovanje). ĂTaj nekreativni princip se primio u svim pozoriġnim porama, a 

kod nas pogotovu u periodu samoupravljanja, tako da je pozoriġte postalo jedan umrtvljeni organizam. Neminovno 

je ovaj oblik pozoriġnog organizovanja zbog nefleksibilnosti i sporosti ka prilagoĽavanju savremenim oblicima 

organizovanja, postao inertan i nekreativanñ (Muģdeka Mandģuka, 2000). 
38 Organizacija udrģenog rada. 
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politike, ġto su polazni i glavni sadrģajni elementi razvoja. Izvrġene su znaļajne promene na 

organizacionom, estetskom, i kulturno-politiļkom planu i implementirana su nova sistemska 

reġenja. Predstavljena je sedmogodiġnja strategija razvoja pozoriġta i uopġte kulturnog preporoda 

grada Subotice.  

Najdrastiļnije promene su bile sledeĺe: 

1. Stvaranje jedinstvenog dramskog ansambla, bez obzira na nacionalnu i jeziļku pripadnost. 

Ranija podela po nacionalnim ġavovima, na srpskohrvatsku i maĽarsku dramu je podrazumevala 

odvojene ansamble, umetniļko voĽstvo, nacionalne repertoare i ostalo, koji su delovali u 

potpunosti autonomno jedni u odnosu na drugu, bez interakcije i proģimanja. Takva situacija je 

bila na snazi do 1985. godine, kada je novi upravnik pozoriġta, Ljubiġa Ristiĺ, sledeĺi viziju 

KPGT-a i manifest koncepta JJKP, formirao jedinstveni dramski ansambl, smatrajuĺi da u 

pozoriġtu nema mesta nacionalnoj segregaciji, te da glavna kulturna institucija u Subotici treba 

da bude ona vrednosna matrica grada koja ĺe, promoviġuĺi zajedniġtvo, generisati jedinstvenu 

publiku i ujediniti gradsku populaciju. Kredo ovakvog koncepta je bio Ăģivati jedni sa drugima, a 

ne jedni pored drugihñ.  

U tom smislu, Ristiĺ je naglasio da je jedan od najvaģnijih zadataka novog kulturnog i 

pozoriġnog koncepta likvidirati marginalizaciju MaĽara i maĽarske kulture unutar jedinstvenog 

jugoslovenskog kulturnog prostora. Tim povodom on je dodao: 

ĂPoġto je marginalizacija unutar kulturnog geta i naļin da se vlada MaĽarima, onda smo, 

logiļno, u sukobu sa politiļkim i neformalnim, strukturama ģivota MaĽara u Jugoslaviji. 

Smatramo da ljudi, koji ģive u Jugoslaviji, treba da budu vrednovani pre svega po svojim 

pojedinaļnim, ljudskim kvalitetima i rezultatima, a ne nacionalnom pripadniġtvuñ  (Ristiĺ, 

1986a: 29). 

2. Definisana je sedmogodiġnja strategija razvoja, u okviru koje je, izmeĽu ostalog, predstavljen 

koncept Grad teatar, koji je ponudio jedno sasvim novo viĽenje grada i pozoriġta, istraģujujuĺi 

ambijentalne potencijale Subotice, zarad ostvarivanja, ne samo pozoriġno-estetskih, nego i 

sociokulturnih ciljeva, zalaģuĺi se za oļuvanje jugoslovenskog naļina ģivota i istiļuĺi postulate 

jedinstvenog jugoslovenskog kulturnog prostora. Novi koncept je podrazumevao povezivanje 

razliļitih resursa, sa ciljem ostvarivanja viġestrukih efekata: poveĺanje participativnosti i 
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kohezije stanovniġtva, kao i zasnivanje novih produkcionih aktivnosti na lokalnom nasleĽu, 

odnosno reanimiranje postojeĺeg, zapuġtenog, materijalnog nasleĽa u nove svrhe, umetniļke, 

odnosno, pozoriġne prirode. Izvrġena je transformacija gradskih prostora u jedinstveni teatar. 

3. Sedmogodiġnja repertoarska politika ï koja je podrazumevala jasnu programsku koncepciju. 

Kao glavni projekat u prvoj godini je najavljena inscenacija maĽarskog dramskog epa Ļovekova 

tragedija, i niz drugih premijera. Za drugu godinu je planirano postavljanje Ġekspirovih 

tragedija, a veĺ naredne Molijerovih komedija. Ļetvrta godina je posveĺena domaĺim autorima s 

praizvedbama komada, a peta godina balkanskim tragedijama. Nakon zavrġene formulacije 

takozvanog Ăgvozdenog repertoarañ i formiranja ansambla, najavljena je faza ġkole 

preformulacije pozoriġne umetnosti kao njenog definitivnog svesnog sinkretizma, to jest 

razumevanja pozoriġta kao spoja svih umetnosti. To je podrazumevalo razvoj muziļkog i 

plesnog pozoriġta, i razvoj totalnog teatra ï Ăteatra visokog sinkretizma koji je zapravo secesijski 

teatarñ (Ristiĺ 1986b), koji u sebe ukljuļuje vizuelnost, muziļku vrednost, pokret, ideju, slike, 

dramsko i muziļko pozoriġte. 

4. Neformalno ukidanje samoupravljanja u pozoriġtu. Tim povodom novi upravnik je izjavio 

sledeĺe: 

Poġto u pozoriġtu nema znaļajnije proizvodnje od proizvodnje predstave, onda se proces te 

proizvodnje ne moģe prepustiti neukosti, grupnim interesima, privatnim interesima; ne moģe 

se dopustiti takva vlast nad sredstvima za proizvodnju. [...] U umetniļkoj politici mora se 

rukovoditi, ne samoupravljati. I nema naļina da se izvrġi mediokritetizacija, osrednjavanje, 

ukidanja sistema vrednosti uz pomoĺ samoupravljanja i njegovih mehanizama, ono ġto je 

definitivno proces u kulturnim institucijama Jugoslavije danas (Ristiĺ, u Jovanoviĺ, 2006). 

5. Formiranje umetniļkog saveta, od sedam ļlanova, koji su ļinili znaļajni umetnici i kulturni 

radnici iz zemlje i inostranstva.  

6. Varijabilno plaĺanje liļnih dohodaka prema radu i doprinosu svakog pojedinca. Ļak se plaĺalo 

i prisustvo na jutarnjim baletskim veģbama, i to ne samo ansamblu, nego i administrativnom i 

tehniļkom osoblju. 

7. Razvoj i integracija publike 
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8. U nazivu pozoriġta je dodat sufiks KPGT, kao akronim za reļ Ăpozoriġteñ na ļetiri 

jugoslovenska jezika (hrvatski, srpski, slovenaļki, makedonski), tako da je pun naziv subotiļkog 

teatra u jesen 1985. godine bio Narodno pozoriġte-Népszinház-KPGT.    

9. Izbacivanje pisaĺih maġina, kompjuterizacija rada pozoriġta, radi pravljenja lista gledalaca, 

programiranja ulaznica i ġtampanja kataloga, publikacija i knjiga. 

* * *  

Dakle, prva akcija nije bila, kako se oļekivalo, renoviranje ili pravljenje pozoriġne zgrade. Ristiĺ 

i Kokotoviĺ su najpre uposlili raspoloģive kadrove i krenuli da stvaraju radnu atmosferu, a 

Ăistovremeno, graĽanstvo i vlast su podseĺani da neĺe biti izuzeti iz neuspelog ili uspeġnog 

ģivota svoga pozoriġta, odnosno da su za njegov preobraģaj vrlo odgovorniñ (Kriloviĺ, 1986). 

Tim povodom, Ljubiġa Ristiĺ je organizovao kurseve animacije za uļitelje i nastavnike u 

osnovnim i srednjim ġkolama, na kojima su predavali Ognjenka Miliĺeviĺ, Dragan Klaiĺ i 

Milena Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ. U okviru tih Ătreningañ predoļene su intencije, kvaliteti i funkcije 

novog koncepta pozoriġta, sa ciljem da se svojevrsna pozoriġna estetika i sociokulturni, odnosno 

politiļki kontekst pribliģi ġiroj populaciji, te da ga uļine razumljivim i druġtveno prihvatljivim. 

A propo planiranih promena, novi upravnik Narodnog pozoriġta-Népszinház-KPGT je izjavio da 

je zadatak kulture da pokazuje stvarnost, a ne samo da je preslikava (Dģakmiĺ, 1986). On je 

takoĽe smatrao da se reģijom pozoriġta mogu reģirati i odnosi meĽu graĽanima unutar urbane 

sredine. ĂUpravljanje gradom najļeġĺe se i svodi na to da se misli o tome kako grad treba urediti, 

pa tek onda kako vladati ljudima koji ģive u njemuñ (Ristiĺ, u Draġkoviĺ, 1988). Uostalom, kako 

zapaģa Robert Redfild, Ăpreoblikovanje ļoveka delo je gradañ (Mumford, 1988: 117). Dakle, reļ 

je o Ăreģiranju gradañ. Pozoriġte je u tom smislu mesto gde se afirmiġe kulturna politika 

zajednice, odnosno ģeljeni sistem vrednosti.  

6.3. Grad teatar ɀ Projekat -ÁÄÁéȟ ËÏÍÅÎÔÁÒÉ 

Predstava koja je inaugurisala novu kulturnu politiku Subotice, kao i koncept Grada teatra, je 

Madaļ, komentari, nastala prema dramskom epu Ļovekova tragedija39 (Az ember tragédiája, 

 
39 Po oceni mnogih knjiģevnika i kritiļara, Ļovekova tragedija je jedno od najveĺih dela filozofske poezije u 

evropskoj i svetskoj knjiģevnosti, koje se najļeġĺe poredi sa Geteovim Faustom, Miltonovim Izgubljenim rajem, 

Bajronovim Kainom i tako dalje. ĂMadaļ i njegovo delo proģeti su, poput Miltona, Njegoġa ili Getea, 

kosmogonijskim interesovanjem za smisao istorijeñ (Klaiĺ, 1985: 66). 
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1861) maĽarskog pisca Imrea Madaļa, u reģiji Ljubiġe Ristiĺa i Nade Kokotoviĺ, dok su 

saradnici reditelja bili Ģelimir Ģilnik i Dragan Ģivadinov, a dramaturzi Dragan Klaiĺ i Laslo 

Vegel.  

Madaļ, komentari je pre svega bila programska predstava, koja je Subotiļanima prvi put 

Ăizloģilañ koncept jedinstvenog jugoslovenskog kulturnog prostora, kao odgovor na aktuelne 

kulturnoïpolitiļke probleme grada i pitanja koja su se veĺ postavljala na celoj teritoriji drģave. U 

tom smislu, Madaļ komentari su bili javno kazivanje, javna eksplikacija kulturno politiļkog 

koncepta Subotice i Narodnog pozoriġta-Népszinház-KPGT. Predstava je morala da obavi taj 

osnovni posao, dogovor sa publikom o konvenciji u okviru koje ĺe se predstave novog 

pozoriġnog koncepta, to jest kulturnog modela gledati, odvijati i ostvarivati. Sa stanoviġta teorije 

Dģona Pika, predstava je predloģila takozvani Ăestetski ugovorñ izmeĽu gledalaca i publike, 

nudeĺi predujam visokih umetniļkih dometa i organizacione, odnosno programske izvrsnosti, a 

traģeĺi za uzvrat aktivno uļeġĺe graĽana u kulturnom ģivotu zajednice.  

Ovaj komad je dakle predstavljao praktiļni manifest (kulturoloġki, politiļki, estetiļki, prostorni i 

socijalni) kojim se teatar Ăisporuļio gradu, objavio kao njegova laboratorija kolektivne 

samosvesti i obznanio nakanu da bude u srediġtu gradskih rasprava, a ne viġe na periferiji 

kolektivne paģnje, da grad teatralizuje i da sam postane ikoniļkim znakom njegove obnoveñ 

(Klaiĺ, 1989). Sa stanoviġta teorije o Ădruġtvenom ugovoruñ, problem samosvesti, o kojem 

govori Klaiĺ, moģe se izraziti na sledeĺi naļin: ĂgraĽaninom se postaje usled institucionalne 

prinude u kojoj je htenje za odreĽenim dobrom iskazano na isti naļin na koji to ģele i ostali 

ļlanovi zajedniceñ (Milenkoviĺ, 2012: 143).  

Dakle, predstava je bila jedan od mnogih pokuġaja afirmacije jugoslovenskog kulturnog prostora, 

od strane kulturno-politiļkog pokreta KPGT. U tom smislu, Subotica je bila (i ostala) uzoran 

 
Tema je Ărevolt Satane Lucifera protiv Stvoritelja i njegova vlast, vlast Iskuġitelja nad ļovekom koju mu Stvoritelj 

dajeñ (Stefanoviĺ 1940: IV). Komad govori o ljudskoj borbi, stradanju i istrajavanju. Nakon progonstva iz Raja, 

Lucifer hronoloġki vodi Adama kroz istorijske epohe (u kojima Ăprvi ļovekò reprezentuje nosioce razliļitih druġtava 

i civilizacija) ģeleĺi da mu ukaģe na tragediju ljudskog roda, i na taj naļin ga okrene protiv Gospoda. 

Ļovekova tragedija je bila vaģna zato ġto je nosila u sebi mitsku aktuelnost, koja prema Artou Ăotkriva nekolike 

bitne istine u kojima se ļovek prepoznaje, ali prepoznaje sa strahom, prepoznaje kroz surovostñ (Arto, 1992: 20). 

Ipak, Ristiĺevo viĽenje istorije sveta je dekomponovalo dramski tekst Imrea Madaļa, koristeĺi integralni ep 

iskljuļivo kao dramski predloģak, koji je dopunjen savremenim istorijskim tokovima, dogaĽajima i liļnostima, uz 

svojevrstan estetski, stilski i kulturno-politiļki rediteljski peļat. ĂĢelja da se pozoriġtu vrati njegova samostalnost, da 

se ono oslobodi robovanja napisanom tekstu, da se stvori ļisto pozoriġni jezik, leģi u osnovi svekolikog 

obnoviteljskog napora pozoriġne avangarde dvadesetih i tridesetih godinañ (Arto, 1992: 14). 
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sluļaj, zato ġto je predstavljala skoro idealnu Ăoblanduñ za odvijanje prirodnog eksperimenta 

povezivanja i proģimanja razliļitih kultura, ġto je osnova nastajanja dinamiļkog multikultumog 

identiteta.  

6.3.1. Estetika  -ÁÄÁéȟ ËÏÍÅÎÔÁÒÁ 

Estetska viġeznaļnost Madaļ, komentara nudila je gledaocima moguĺnost unoġenja u delo 

vlastite moĺi imaginacije, vlastitog ģivotnog i ļitalaļkog iskustva. Gledalac je pomoĺu fantazije 

osmiġljavao tekst i saglasno njegovoj reġetkastoj strukturi, unosio u njega onu nepostojeĺu kariku 

aktuelizujuĺi njegov semantiļki potencijal. Postmoderna intertekstualnost Madaļ, komentara je 

bila formalni izraz ģelje da se popuni praznina izmeĽu proġlosti i sadaġnjosti gledalaca i ģelje da 

se proġlost ponovo napiġe u novom kontekstu.  

Vodeĺi kritiļari tog perioda su naglasili spektakularnost predstave i pozitivne implikacije 

estetike Novog Baroka40, istiļuĺi njen izuzetan doprinos jugoslovenskom Ănovomñ pozoriġtu. 

Novi Barok je u kontekstu predstave podrazumevao eklektiļko poigravanje s istorijom pozoriġta, 

politiļkom i druġtvenom istorijom ï uz eksperimente s raznorodnim umetniļkim i medijskim 

formama: operom, baletom, popularnom muzikom, televizijom, filmom. Laslo Vegel je ovako 

opisao Ristiĺev autorski peļat:  

U oblikovanju scenskog jezika: sinkretizam. U prosuĽivanju ģivota: apokaliptiļko viĽenje. U 

oblikovanju umetniļke vizije: utopijski impulsi. U strukturisanju predstave: totalno pozoriġte 

(Vegel, 2006). 

Utopijsko transcendiranje sveta i njegovog spekulativnog pojma autori su praktiļno izvrġili uz 

posredovanje baroknog pozoriġnog izraza kao organona ovog transcendiranja ï pokazujuĺi 

osobine prekomernosti, izvestan duhovni, to jest utopijski viġak u pogledu svog sadrģaja, kao i 

formalne potencijale za moguĺe transcendiranje.  

Eklekticizam se u predstavi ogledao u doslovnom spajanju i ukrġtanju stilova, meġanju ģanrova, 

Ăpozajmljujuĺiñ elemente razliļitih umetniļkih pravaca, te izbegavajuĺi rigidne uvreģene 

 
40  Ristiĺ (2006) navodi da je na njegovu Ărediteljsku poetikuñ najviġe uticala umetnost druge polovine dvadesetog 

veka, poput FLUXUS-a, pop arta i hepeninga, kao i konceptualizam koji je likovne umetnosti u celini doveo Ăpod 

krovñ pozoriġta, ali sve to kao kontinuitet sa stvarnim i osnovnim uzorima, kao ġto su: Jevrejinov, Mejerholjd, 

DADA, Diġan, futuristi i nadrealisti. 
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paradigme. Predstava je najavila Ănovu Secesijuñ41 u gradu, opiruĺi se strogim kanonima i 

uvreģenim kulturnim navikama. Ristiĺevo poetsko geslo je u tom smislu glasilo: Ăeklektika kao 

jedina estetikañ i Ăpolitika kao tema a ne kao cilj pozoriġtañ.  

U impostaciji Madaļ, komentara  vrlo promiġljeno je koriġĺena graĽa iz Ămasovne kultureñ, u 

nastojanju da se izbriġu stroge granice izmeĽu pozoriġta i ģivota, ali ne na naļin da se bezuslovno 

identifikuje sa ģivotom. Reditelj i saradnici nisu ģeleli da nadomeste ģivot sredine, kao takav, veĺ 

su pokuġavali da teatralizuju forme ģivota. Tako, u okviru totalnog ambijentalnog pozoriġnog 

ļina nije bilo velike razlike izmeĽu izvoĽaļa i publike, koja se u odreĽenim sekvencama ļak 

potpuno brisala. ĂScenografijañ Madaļ, komentara je bila takva da je podsticala uļestvovanje; 

odnosno odraģavala ģelju da se uļestvuje. Nisu postojale ureĽene strane koje su delile 

ĂizvoĽaļeñ od ĂneizvoĽaļañ. Takav pristup je omoguĺio publici da postanu kostvaraoci 

predstave u opġtem procesu reafirmisanja veĺ postojeĺih vrednosti u gradu.  

6.3.2.  Sociokulturne v rednosti predstave  -ÁÄÁéȟ ËÏÍÅÎÔÁÒi  

ĂVrednost pozoriġta leģi u ideji predstaveñ (Mc Donnell and Shellard, 2006), a Ristiĺ je odnos 

Madaļ, komentara i Subotice razumeo upravo na analogiji relacije antiļke tragedije i antiļkog 

grada. Povezujuĺi teoriju Idola Frensisa Bekona sa Aristotelovom Poetikom i teorijom mimesisa 

on je kroz Madaļ, komentare projektovao ulogu tragedije u formiranju gradske zajednice, 

konstrukciji i rekonstrukciji druġtvenih odnosa. Kao ġto tvrdi Breht Ăumetnost teatra, takoreĺi je 

najljudskija, najrasprostranjenija od svih umetnosti. Ona se najļeġĺe izvodi, ne samo na 

pozornici nego i u ģivotuñ (Breht, 1966: 78). U tom smislu, reditelj je ovom predstavom ģeleo da 

ukljuļi ceo grad i njegove stanovnike u sistem vrednosti koji je predoļavao koncept JJKP, pa je 

tako u svojoj koncepciji Ļovekove tragedije celu Suboticu, uslovno reļeno, transformisao u 

pozoriġte, za hiljade gledalaca, koristeĺi elemente spektakla,42 koje ova drama pruģa. Nije to bila 

samo retoriļka dosetka; pred premijeru prvog projekta u novim uslovima na hiljade kuĺnih 

 
41 ĂSecesija je ostavila peļat na sve umetnosti i oblasti modernog ģivota. Secesija nije samo umetniļki stil - ona je 

stil ģivota. Osnovne odlike secesijske arhitekture su razuzdane, nesputane forme pune zaobljenih linija, valovitih 

poteza i neobiļne kombinacije boja. Naglaġena asimetrija i upotreba novih materijala i novih graĽevinskih tehnika 

objektima su dali specifiļnu plastiļnost a prefinjena, nekad preterana,dekorativnost secesijskog ornamenta - 

razigranost. Geometrijski i biljni motivi kao i lik ģene ï postali su omiljen motivi arhitekata ġirom Evropeñ 

(http://www.palic.rs/sites/default/files/docs/Secesija%20u%20Subotici%20i%20Segedinu%20brosura%20SR.pdf) 

42 Ristiĺ je bio inspirisan Rajnhartovim insceniranjem Ļovekove tragedije kao gigantske misterije, odnosno pukog 

spektakla na glavnom trgu Segedina. 
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adresa poslata su pisma kojima su Subotiļani obaveġtavani da se od njih oļekuje konkretna 

saradnja i da im je, u tom kontekstu, osnovna graĽanska duģnost da rade za opġte dobro svoga 

pozoriġta i grada, odnosno da budu Ăpotpisniciñ estetskog ugovora. 

Ova predstava, s velikim brojem spoljnih efekata, specijalnom ekspanzivnoġĺu, dramaturgijom 

fragmenta, parafraza i komentara, i praskavom spektakularnoġĺu, prema Draganu Klaiĺu (2006b: 

19), najavila je politiku teatra kao sigle grada, kao njegove stvaralaļke i intelektualne ģiģe, kao 

energiju koja dinamizuje praġine i uspavane ĺoġkove socijalnog ģivota i kolektivnog pamĺenja.   

a. Kulturno -istorijsko  ÎÁÓÌÅíe, ÉÄÅÎÔÉÔÅÔ É ÓÅçÁÎÊÅ kao vrednosti 

sociokulturnog kapitala  

Reditelj je sa stotinak uļesnika vodio gledaoce iz ambijenta u ambijent, koji su u kontekstu 

predstave imali izrazitu kulturoloġku, filozofsku i mnemotehniļku konotaciju, kao i istorijsku, 

simboliļku, duhovnu, autentiļnu, socijalnu i estetsku vrednost. Ristiĺ je kreirao ļetiri globalna 

scenska prostora, od kojih je svaki posedovao autonomnu stilistiku i bio svojevrsna anticipacija 

Bekonovih Idola. Pritom, scenski prostori u Madaļ, komentarima su bili paradigmatiļna mesta 

ukrġtanja individualnog i kolektivnog seĺanja. Traganje za publici bliskim prostorima, koji nisu 

ranije koriġĺeni u teatarske svrhe, imalo je za cilj da pozoriġni prostor, koji je postao mesto 

segregacije, ponovo preuzme inicijalnu funkciju ostvarivanja zajedniġtva ï identiteta zajednice.  

Zgrada pozoriġta ï Idoli plemena 

Predstava zapoļinje donekle klasiļno, u teatru, ali samo zato da bi se napustio teatar. Ideja je 

ova: napustiti pozoriġte znaļi uĺi u svet koji je pozoriġte. Madaļ, komentari, dakle, poļinju na 

sceni Narodnog pozoriġta, nadigravanjem ĂBogañ i ĂLuciferañ oko ļovekove sudbine. Dok Ăhor 

anĽelaò na galeriji pozoriġta simbolizuje raj i nebeske svodove, publika je rasporeĽena po sceni, 

u sopstvenoj ulozi ï ļoveka. Takozvani Prolog na nebu se odigrava uz zvuke Kalmanove 

Kneginje ļardaġa. Potom, u dvoriġtu, pozoriġta rajska opereta pretvara se u maĽarsku seosku 

svadbu, ġto naglaġava puļki karakter predstave. Izvode se maĽarski svadbarski obiļaji i folklorni 

plesovi, uz pratnju Ăciganskog orkestrañ koji svira ļuvene maĽarske narodne pesme. Dok Adam 

na sebi ima husarski kaftan, ostali protagonisti su kostimirani u tradicionalne maĽarske noġnje. 

Na kraju prvog dela predstave, Adam zaspi kako bi odsanjao priļu o ljudskom rodu. Prolog na 

nebu i Seoska svadba odigravaju se iskljuļivo na maĽarskom jeziku.  
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Imre Madaļ ovu scenu nije kontekstualizovao u (maĽarskom) nacionalnom okviru, kao ni bilo 

koji segment Ļovekove tragedije. Za razliku od pisca, reditelj i saradnici su u prvom delu 

predstave simboliļkim ritualima posredovali upravo nematerijalne vrednosti maĽarske kulturne 

baġtine na kojima se temelji identitetski profil ne samo MaĽara, nego i Subotice, odnosno 

Vojvodine, generiġuĺi simoboliļku vrednost ovog lokaliteta. U Prologu na nebu, reditelj je 

biblij ski topos kontekstualizovao u formu Kalmanove operete, koja inaļe predstavlja neodvojivi 

deo maĽarske pozoriġne tradicije. Zatim, rajski vrtovi su u dvoriġtu pozoriġta predstavljeni Ăkao 

mitski prostor folklora, u kojem sve treġti od potcikivanja i narodne muzike iz ģica ciganskog 

orkestra, i u kojem se vijore ġarene vrpce i vezene narodne noġnjeñ (Kesiĺ, 1985: 137). Na taj 

naļin, Ristiĺ je u Madaļev dramski konstrukt inkorporirao svoje liļno seĺanje na maĽarsku 

tradiciju, obiļaje i kulturno nasleĽe. Ovi pojmovi, kako tvrdi Alaida Asman, naglaġavaju volju za 

óovekoveļenjemô i tradicijsko prenoġenje kao srediġnji kulturalni projekt (Asman, 2011: 60). 

Kad ove termine zamenimo pojmom ókulturalnog pamĺenjaô, na scenu stupa dinamika seĺanja i 

zaborava, koja je oduvek sadrģana u ovom projektu. Sa stanoviġta filozofa Frensisa Bekona43 ova 

scena predstavlja ĂIdole plemenañ44, suprotstavljajuĺi se nacionalizmu, ġovinizmu i strahu od 

Ădrugostiñ.  

Gradski trg ï Idoli foruma  

Madaļ, komentari se nastavljaju na glavnom Gradskom trgu. Tu se deġava prekid sa 

uobiļajenom reprezentacijom vremena, mesta i prostora. ĂEklektiļki se niģu dokumentarne 

scene, paralelno se organizuju difuzni dogaĽajiñ  (Vegel, 1985: 103). Adam i Eva prolaze kroz 

tragiļnu sudbinu helenskog vojskovoĽe Miltijada, koju prepriļava guslar u crnogorskoj narodnoj 

noġnji, u naruļenom deseteraļkom stihu. ĂHelenska istorija progovara jezikom tradicionalnog 

 
43 Ser Frensis Bekon (Francis Bacon) je bio engleski filozof, drģavnik i esejista. Smatra se tvorcem empirizma. Bio 

je zagovornik induktivnog metoda u nauļnom  istraģivanju, zalaģuĺi se za postupno izvoĽenje teorija iz posmatranja 

i eksperimenata. Njegovo najpoznatije delo je Novi Organon, u kojoj daje svoj veliki filozofski doprinos iznoseĺi 

takozvanu ĂTeoriju Idolañ. ĂDakle, idoli, ili utvare, kojima je obuzet um, ili su steļeni ili su uroĽeni. Steļeni prodiru 

u um iz spoljaġnjosti ï to jest, ili iz uļenja i filozofskih sekti, ili iz izopaļenih zakona dokazivanja. MeĽutim, 

uroĽeni su inherentni samoj prirodi razuma, koji je znatno skloniji zabludi nego ļula. Jer, koliko god se ljudi 

ponosili divljenjem umu, pa ļak i oboģavanjem uma, jedno je sigurno: kao ġto neravno ogledalo iskrivljuje zrak 

predmeta prema sopstvenom obliku i preseku, tako se i umu, kad preko ļula prima utiske o predmetima, ne moģe 

verovati da o njima izveġtava taļno, nego da u oblikovanju pojmova meġa sopstvenu prirodu s prirodom stvari ñ 

(Bekon 2009). Prema Bekonu postoji ļetiri vrste Idola:  Idoli peĺine, Idoli plemena, Idoli trga i Idoli pozoriġta.  

44 ĂIdoli plemena ugraĽeni su u same temelje ļovekove prirode, kao i u plemenu, to jest ljudskom rodu. Jer, 
pogreġno je tvrditi da su ļovekova ļula mera stvari. Naprotiv, sve percepcije, kako ļula tako i uma, usklaĽene su s 

merom ļoveka, ne s merom univerzuma. A ļovekov razum je umnogome poput varljivog ogledala koje, buduĺi da 

zrake prihvata neravnomerno, iskrivljuje i menja prirodu stvari unoseĺi sopstvenu prirodu u njihñ (Bekon 2009). 
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nacionalnog folkloraò (Vegel, 1985: 103). Zatim uz intenzivni zvuk evergrin melodije ĂKaravanñ 

sledi prizor verskog fanatizma ï kamenovanje princeze iz Saudijske Arabije, uhvaĺene u 

preljubi. Mladi princ ļita principe ġerijatskog zakona na arapskom jeziku, dok se pred 

mikrofonom oglaġavaju borci za ljudska prava na engleskom, francuskom, srpskohrvatskom i 

maĽarskom jeziku, stvarajuĺi na taj naļin svojevrsnu jeziļku kakofoniju. Nakon toga sledi 

odlomak iz Bihnerove drame ï Dantonova smrt. Scena poļinje pevanjem ĂMarseljezeñ na 

francuskom, ali se dalje odvija na srpskohrvatskom jeziku. Vrhunac scene na Gradskom trgu je 

svakako najspektakularniji politiļki dogaĽaj te epohe ï otmica i ubistvo Alda Mora od strane 

italijanskih Crvenih brigada. Prizor se odvija na italijanskom jeziku. ĂSvi ti dogaĽaji nadovezuju 

se jedan na drugi kao na tekuĺoj traci, u nekoj ļudnoj meġavini sajamskih panoptikuma i 

cirkusanerske ironije koja autentiļnost pretaļe u teatralnostñ (Foretiĺ, 1985: 158). Prikazujuĺi 

prizore javnih pogubljenja ova scena je naġla uporiġte u Bekonovoj teoriji o ĂIdolima forumañ45 

(javnog mesta).   

Izlaskom na otvoreni (javni) prostor, Narodno pozoriġte-Nepszɑnh§z-KPGT je rehabilitovalo, 

estetizovalo i afirmisalo vrednosti kao ġto su koegzistencija, tolerancija i kulturni dijalog, 

otkrivajuĺi mu pamĺenje, imaginaciju, svrhu i ocenjujuĺi njegovu slikovitost. Prema Pjeru 

Lajaku (2000: 97), Ădelovanje u javnom prostoru obraĺa se gradskom stanovniġtvu kao celini, 

ono ponovo stvara druġtvo (izgubljeno u individualizmu) skupljajuĺi ga i dajuĺi mu oseĺanje 

pripadanja jednom istom gradu, puġtajuĺi ga da sanja i pokreĺuĺi gañ.  

Scenski prostor se u ovom delu predstave u potpunosti stopio sa ambijentom gradskog trga, koji 

je, kao vitalni prostor Subotice decenijama bio zanemaren. Ako se oslonimo na stanoviġte Beona 

Goeca (Goetz, 1996: 164), koji smatra da je trg u stvari plato egzistencije, otvor smisla, poziv na 

joġ nemiġljene misli, podloga na kojoj se odigravaju utelovljavanja ï oļitovanja slobode, i na 

kraju prostor igre pamĺenja i zaborava, moģemo konstatovati da je Gradski trg u Subotici 

posredstvom neobaroknih estetiļkih sredstava postao laboratorija za redefiniciju urbanog 

identiteta.  

 
45 TakoĽe postoje Idoli nastali iz meĽusobnih veza i prisnosti ljudi jednih s drugima, koje Frensis Bekon naziva 

Idolima trga, zbog trgovine i udruģivanja ljudi na tom mestu. ĂJer, ljudi se udruģuju pomoĺu govora, a reļi se 

odreĽuju prema shvatanju prostog sveta. I stoga naopak i nepodesan izbor reļi na neobiļan naļin pritiska razum. Ni 

definicije, ni objaġnjenja, kojima u izvesnim sluļajevima uļeni ljudi imaju obiļaj da se zaġtite i odbrane, uopġte ne 

popravljaju stvar. MeĽutim, reļi oļigledno vrġe pritisak i nadjaļavaju razum, proizvode opġtu zbrku i ljude navode 

na neizbrojne isprazne rasprave i zaludne izmiġljotineñ (Bekon 2009). 
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Tako je subotiļki trg prerastao u dinamiļki sociokulturni prostor, kao mesto kolektivne 

druġtvene prakse, ġto upuĺuje na nedvosmislenu socijalnu vrednost ovog lokaliteta. Sa druge 

strane, trg je postao mesto simbioze pamĺenja i istorije, gde su se tragiļni istorijski konflikti, 

odnosno mitski simboli javili u formi spektakularnog istorijskog ġoua, generiġuĺi simboliļku 

vrednost mesta. Ova fiktivna reportaģa o istoriji je na jedan Ăsubverzivanñ naļin dekomponovala 

istoriju, sluģeĺi se sredstvima totalnog teatra.  

Promiġljanje Subotice u svetskim istorijskim okvirima je naroļito vaģno za determinisanje 

istorijske vrednosti ovog lokaliteta i pozicioniranja grada u svetskim istorijskim tokovima. 

Pozivanje na istoriju, kao ġto tvrdi Kuljiĺ, ohrabruje odmerenu prognozu promena, iziskuje 

viġeslojno miġljenje i ġiri duhovni horizont preko poreĽenja i prepoznavanja starog u novom. 

Istoriografija treba da koriguje kolektivno pamĺenje, a ģivo pamĺenje da pruģi istoriografiji 

nuģnu ģivost i dubinu. Za Rikera su pamĺenje i istorijsko znanje neodvojivi, pre svega stoga ġto 

su nam, da bismo sebe definisali, uvek potrebni seĺanje i tradicija (Kuljiĺ, 2006: 128). 

Pa ako u gradovima postoji ono ġto filozofi i arhitekte nazivaju genius loci ï Ăduh mestañ, 

upravo je subotiļki trg bio takvog karaktera, sublimirajuĺi energiju mesta i energiju publike.  

Gradska kuĺa ï Idoli peĺine 

IzvoĽaļi i publika se sele u Gradsku kuĺu. Ovaj deo predstave kritiļari su nazvali Muzej ģivih 

slika. Gledaoci se kreĺu dugaļkim hodnicima i stepeniġtem zgrade, prolazeĺi pored ili ulazeĺi u 

Ăģive slikeò, koje se odigravaju simultano, ponavljajuĺi se viġe puta u vremenu odreĽenom za 

trajanje cele predstave, u prostorijama, holu i dvoriġtu ovog secesionistiļkog zdanja. U 

impostaciji ovih prizora reditelj koristi tehnike Ătableauxaò ili Ăpeep-showaò. ĂPrizori stoje i 

ļekaju gledaoce koji se slobodno kreĺu i prilaze im redom koji sami odaberu [...] Gledalac sam 

obrazuje sintagme na nivou celine, uz pomoĺ ġtampanog vodiļa koji mu objaġnjava koji se prizor 

odigrava na kojem mestu, ġta prikazuje, ko ga prikazuje, koliko traje, i koliko se puta ponavljañ 

(Klaiĺ, 1985: 78). Predstava je dakle imala sinhronijsku strukturu, karakter izlomljenih 

Ăkomadiĺa svetañ, koji se sklapaju po volji gledalaca. 

Publika je svedok raznim prizorima: streljanju ļileanskih rodoljuba, potpisivanju pakta Hitlerï

Staljin, susretu filozofa ņerĽa Lukaļa i pesnika revolucionara Joģefa Atile, ubistvu Jovana 

Mikiĺa i Tivadara Felegija od strane maĽarske ģandarmerije, oslobaĽanju ģelezniļke stanice u 

Subotici, samoubistvu Ernsta Tolera, otkriĺu vitamina C,  pronalasku radijuma i polonijuma u 

http://www.google.rs/url?sa=t&rct=j&q=idola%20specias&source=web&cd=1&cad=rja&ved=0CDEQFjAA&url=http%3A%2F%2Fen.wikipedia.org%2Fwiki%2FIdola_specus&ei=4aThUMuaOcen4gTd_4DwBQ&usg=AFQjCNEhRCdgJp7zKDGe1SUazJLqTLo0LA&bvm=bv.1355534169,d.Yms
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porodiļnoj kuĺi Marije i Pjera Kiri, ļuvenoj fudbalskoj utakmici izmeĽu Jugoslavije i MaĽarske 

na Olimpijadi u Helsinkiju... Dok u jednoj prostoriji Dģejms Dģojs uļi kapetana bojnog broda, 

Mikloġa Hortija, engleski jezik, u drugoj se emituje porno film koji je gledao Ali Agdģa pre 

atentata na Papu. ņuka Cvijiĺ drģi antifaġistiļki govor u Londonu. Orson Vels govori o 

umetnosti. Zatim slede slike seĺanja na prvi subotiļki kinematograf, kao i na ļasopis Hid... 

ĂKoincidencije svakodnevice i autentiļni ljudi i dogaĽaji spojeni su avangardistiļkim postupkom 

montaģe i kolaģiranja, u tom delu predstave, u veliki istorijski mizanscen óvrtlog novog svetaôñ  

(Kesiĺ, 1985: 141). Prizori se odvijaju na maĽarskom, nemaļkom, ġpanskom, srpskohrvatskom 

jeziku... Kostimi su vezani za epohu i mesto deġavanja razliļitih prizora. 

Gradska kuĺa je inaļe centralna gradska institucija, zaġtitni znak i simbol grada, koja poseduje 

estetsku i autentiļnu vrednost zbog svog jedinstvenog arhitektonskog stila.46 U vreme dok se u 

Gradskoj kuĺi nije dogaĽala predstava, u njoj su funkcionisale kancelarije gradske uprave, SIZ-

ovi i ostale druġtvene infrastrukture, galerija, muzej... U srednjevekovnim gradovima, institucije 

tog tipa su bile srediġte svih graĽanskih delatnosti, koja je ponekad sluģila i kao trģnica. Pred kraj 

srednjeg veka gradske kuĺe su sluģile i graĽanskoj aristokratiji za odrģavanje balova i veselja, i 

Ăzato se ļesto zvala ótheatrumô ili pozoriġteñ (Mumford, 1988: 276), ġto ukazuje na potencijalnu 

socijalnu vrednost ove institucije. U kontekstu Madaļ, komentara, Gradska kuĺa je predstavljala 

mesto seĺanja i preloma kroz savremeni trenutak jugoslovenske, odnosno evropske istorije, 

naglaġavajuĺi istorijsku vrednost secesionistiļkog nasleĽa. S obzirom da su u Evropi ĂroĽeni 

humanizam, racionalnost, nauka, tehnika, nacija, sloboda, demokratija, pravo naroda, ratoborni 

fanatizam, pomahnitala racionalizacija, religija zemaljskog spasa, kapitalistiļka, a potom i 

Ăsocijalistiļkañ eksploatacija, tip imperijalizma koji sada njoj pretiñ (Morin, 1989: 96), seĺanje 

na evropsku istoriju i predoļavanje njenih fundirajuĺih figura seĺanja bilo je relevantno za 

potvrĽivanje identiteta Subotice, kao imanentnog segmenta jugoslovenskog i evropskog 

kulturnog prostora i istorije, ġto upuĺuje i na simboliļku vrednost ovog lokaliteta, koji je 

stimulisao zajednicu da primi i prihvati kulturnu poruku, koja se odnosi na reafirmisanje 

 
46 Gradska kuĺa u Subotici je najveĺa, a po mnogima i najlepġa graĽevina Subotice. Podignuta je za dve godine, 

od 1908. do 1910, ali su vrhunski majstori onog vremena joġ pune dve godine ukraġavali njene enterijere. Podignuta 

je po projektu Marcela Komora (1868ð1944) i Deģea Jakaba (1864ð1932), budimpeġtanskih arhitekata, u tada 

vrlo modernom stilu ð maĽarskoj varijanti secesije. Ukraġena je sa bezbroj ġara stilizovanog cveta lale. Gradska 

kuĺa je skladan spoj umetnosti i zanata. Visoka je 76 metara, terasa vidikovca je na 45,5 metara, duga 105,08, ġiroka 

55,56 metara, a prostire se na 5.838 kvadratnih metara. 

http://sh.wikipedia.org/wiki/Subotica
http://sh.wikipedia.org/wiki/1908
http://sh.wikipedia.org/wiki/1910
http://sh.wikipedia.org/wiki/1868
http://sh.wikipedia.org/wiki/1944
http://sh.wikipedia.org/wiki/1864
http://sh.wikipedia.org/wiki/1932
http://sh.wikipedia.org/wiki/Budimpe%C5%A1ta
http://sh.wikipedia.org/wiki/Secesija
http://sh.wikipedia.org/wiki/Lala
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kulturnog identiteta. Prizorima u Gradskoj kuĺi predoļena je evropska originalnost, Ăkoja nije, 

dakle, samo u delatnoj komplementarnosti, nego i u stalnoj sukobljenosti helenskog, latinskog i 

jevrejsko-hriġĺanskog nasleĽañ (Morin, 1989: 63). Unutar istorijskih procesa istiļuĺi upravo one 

liļnosti koje su ih odreĽivale kao eksponenti druġtvenih i politiļkih snaga tih razdoblja, scene su 

prikazivale evropske idole kroz istoriju. U tom smislu, Gradska kuĺa je predstavljala paradigmu 

Bekonovih ĂIdola peĺineñ.47 Na nivou predstave kao celine, svaki prizor u Gradskoj kuĺi je bio 

poseban sluļaj. ĂRistiĺ slaģe kaleidoskop nasumce istrgnutih istorijskih seĺanja, po vlastitom 

afinitetu. Prepun atrakcija i senzacija, proģetih finom ironijom, ovaj veliki karneval povesti nudi 

nam krhotine seĺanja kao odslik jedne rasute svesti u jednom turbulentnom vremenu, kada za 

istoriju viġe nitko nema vremenañ (Foretiĺ, 1985: 165). Svoja seĺanja na relevantne dogaĽaje i 

idole iz evropske istorije reditelj je stavio u jukstapoziciju, stvorivġi na taj naļin svojevrstan 

evropski fragmentarni istorijski kolaģ. Baroknom optikom, u kojoj se realizuje njena opreļna 

dijalektika, potvrdio je svoja vlastita iskustava i seĺanja i stavio ih u perspektivu seĺanja drugih. 

ĂRezultat je tragedija sa preteģno srednjoevropskim i istoļnoevropskim motivima, koja se moģe 

panoramski razgledatiñ (Erġi, 2006: 109). 

Sinagoga ï Idoli teatra 

Poslednji deo Madaļ, komentara odigrava se u Sinagogi. Scena poļinje dijalogom Ane Frank i 

starog rabina. Okvir scenskog kazivanja je Hebrejski ritual, forma pashe, kojim se obeleģava 

izlazak Jevreja iz egipatskog ropstva. Upravo ovde je, prvi put od II svetskog rata, ļitana 

Hagada,48 i to na hebrejskom jeziku. Ulaskom ĂVerdijaò na scenu, hor penzionera peva sa 

galerije ĂVa, pensieroò iz opere Nabuko. Zatim se pojavljuju duhovi evropskih revolucionara iz 

XIX  veka, maĽarskih, ruskih, nemaļkih, francuskih i italijanskih, meĽu kojima su Koġut, Gergei, 

Bakunjin, Vereġmarti, Garibaldi, Viktor Igo, Marks, Seļenji, Petefi, Tanļiĺ... Oni simbolozuju 

dvanaest apostola, dok sam prizor podseĺa na Tajnu veļeru. Tu je i Bog, Adam i Eva. 

 
47 Idoli peĺine su idoli ļoveka kao pojedinca. Jer, svako (pored zabluda zajedniļkih za ljudsku prirodu uopġte) ima 
sopstvenu peĺinu ili jazbinu koja prelama i menja svetlo prirode bilo zbog sopstvene osobene i neobiļne prirode, 

bilo zbog sopstvenog obrazovanja i opġtenja s drugima, bilo zbog ļitanja knjiga i autoriteta onih koje ceni i kojim 

se divi; bilo zbog razliļitih utisaka, veĺ kako se javljaju u obuzetoj i predodredenoj ili ravnoduġnoj i smirenoj duġi; 

bilo zbog neļeg sliļnog. 

48 Bogato ilustrovana zbirka blagoslova, pesama, anegdota i homilija, koje su sve u vezi sa odlaskom Jevreja iz 

Egipta (Asman 2007: 14) 
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Subotiļka Sinagoga49 je skoro ļetrdeset godina bila prazna i zapuġtena, u funkciji skladiġta 

bicikala. Nakon Drugog svetskog rata i Holokausta izgubila je versku namenu, ļime je prekinuta 

ģiva relacija sa graĽanima Subotice, te je iz aktivnog funkcionalnog pamĺenja Sinagoga postala 

pamĺenje-skladiġte, koje Ăje uvek proizvod zaboravañ (Asman, 2011: 66). Kako je granica 

izmeĽu ova dva kulturalna pamĺenja fluidna, Ljubiġa Ristiĺ i saradnici su, posredstvom obreda 

inicijacije, oģiveli seĺanje na jevrejsku kulturnu zajednicu, ļime je obnovljeno funkcionalno 

kulturalno pamĺenje na subotiļke Jevreje, odnosno reafirmisana i duhovna i istorijska vrednost 

ovog hrama.    

Ali ova scena nije imala za cilj samo da rekonstruiġe jevrejski svetovni hram, nego i da ga, 

ritualom prevoĽenja, konstituiġe kao novi pozoriġni prostor, tako da su ambijentu subotiļke 

Sinagoge kasnije izvoĽene i predstave Der Nichtraucher, Ġiptar, Pukovnik, Bloody Mary... 

U ovom delu predstave reditelj je evocirao seĺanje i na evropske revolucije kroz njene 

najistaknutije predstavnike. U Sinagogi su se pojavile istorijske liļnosti u funkciji iznevernih 

revolucionara. Ļovekova tragedija svoje uporiġte nalazi upravo u ļinjenici da je i sam Madaļ bio 

razoļarani uļesnik maĽarske revolucije iz 1848. godine, ġto predstavlja simboliļku vezu sa 

rediteljem komada, koji je bio neposredni aktivista Ăġezdesetosmaġkog pokretañ u SFRJ.  

Sinagoga u Madaļ, komentarima simbolizuje otpor, filozofski sistem promena i revolucije. U 

kontekstu predstave, evropske revolucije, u prenesenom znaļenju, poļinju izlaskom Jevreja iz 

Egipta. S obzirom da Hagada svoje uporiġte ima u dogmatskoj filozofiji, koja proizvodi 

imaginarne svetove, odnosno fikciju, ovde se implicitno radi o Bekonovim ĂIdolima teatrañ50. 

*  *  *  

Reafirmacija materijalne i nematerijalne kulturne baġtine, zajedno sa savremenim umetniļkim 

stvaralaġtvom, utiļe na razvoj svesti kod graĽana i pripadnika razliļitih kulturnih grupa o 

pripadnosti odreĽenom kulturnom identitetu na osnovu kojeg se oblikuje i imidģ gradova u 

 
49 Sinagoga je sagraĽena 1902. godine, ali je vremenom  napuġtena. Jevrejska opġtina  ju je 1979. Poklonila 

Skupġtini opġtine Subotica za koriġĺenje u kulturne svrhe. Grad je poklon primio, ali ga nije koristio. Prostor 

sinagoge aktiviran je tek predstavom Madaļ  komentari.  

50 ĂKonaļno, ima idola koji su se u duġe ljudi naselili iz raznih filosofskih uļenja i iz naopakih zakona dokazivanjañ 

(Bekon 2009).  Njih Bekon naziva Idolima pozoriġta zbog toga ġto, po njegovom shvatanju, svi steļeni sistemi 

predstavljaju samo mnoġtvo pozoriġnih komada koji prikazuju svetove koje su, na neki nestvaran i teatralan naļin, 

sami sazdali. Tu spadaju razliļite verske dogme, (politiļke) ideologije, drģavna ureĽenja i tako dalje. 
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meĽunarodnim okvirima. Scenski prostori u Madaļ, komentarima su svojevrsni gradski 

ambijenti, koji predstavljaju najjaļe uporiġte identiteta lokalne zajednice i neġto ġto ojaļava 

oseĺanje pripadnosti tom delu grada, pa i gradu u celini. ĂIstovremeno, gradski ambijenti 

predstavljaju posebnu atmosferu ili raspoloģenje koja dominira u percepciji i razumevanju 

odreĽenog gradskog podruļja (u velikom gradu) ili grada u celini (u sluļaju manjeg grada)ñ 

(Stojkoviĺ, 2013: 9).   

S obzirom da je predstava, izmeĽu ostalog, bila i svojevrsna rekonstrukcija kulturnog i 

istorijskog nasleĽa Subotice, sa stanoviġta menadģmenta Madaļ, komentari su bili  takozvana 

interpretacija, to jest komunikacioni proces, koji je otkrivao znaļenje i razvijao odnos izmeĽu 

urbanog nasleĽa i publike, kroz proģivljeno iskustvo sa pomenutim prostorima. Predstava je 

dakle, bila i medijum i porukʘ ï obuhvʘtʘjuĺi inherentne vrednosti, ʘ tʘkoĽe predstʘvljʘjuĺi i 

rezultʘt druġtvenog izrʘģʘvʘnjʘ, ġto znʘļi dʘ je koncept Grada teatra bio podjednʘko deo 

proġlosti u smislu trʘdicije i nʘsleĽʘ, kao i sʘdʘġnjosti u smislu interʘkcije i prilʘgoĽʘvʘnjʘ 

novonʘstʘlim okolnostimʘ ģivljenjʘ. Razvojno kontekstualizujuĺi elemente ukupnog kulturnog 

pamĺenja, tradicije i identiteta (jezik, religija, istorija, umetnost, kulturno nasleĽe) Grad teatar je 

generisao funkcioanalni simboliļki kapital.  

b. Kulturna raznolikost i identitet  kao vrednosti sociokulturnog kapitala  

Umetniļki sastav predstave Madaļ, komentari su ļinili raspoloģivi kadrovi Narodnog pozoriġta-

Népszinház-KPGT. U istoj predstavi, konaļno su se, u subotiļkom pozoriġtu, naġli glumci 

razliļite verske, nacionalne i etniļke pripadnosti. Intervjuisani sagovornici su istakli da su 

glumci, zahvaljujuĺi ovom projektu srpskohrvatske i maĽarske drame po prvi put istinski 

saraĽivali, druģili se i radili.51 

 
51 Reģija: Ljubiġa Ristiĺ, Nada Kokotoviĺ. Saradnici reditelja: Ģelimir Ģilnik i Dragan Ģivadinov. Dramaturzi: 

Dragan Klaiĺ i L§szl· V®gel. Saradnik dramaturga: Sziveri J§noġ. Scenografija: Hupk· Iġtvan, Bjanka Adģiĺ-

Ursulov, Ljubiġa Ristiĺ. Kostimi: Bjanka Adģiĺ Ursulov, Ana Atanakoviĺ. Muzika: G§bor Lengyel. Dirigent: Mátiás 

Mur®nyi. Tekstovi: Petar Albijaniĺ, Csorba B®la, Dragan Klaiĺ, Sziveri J§nos, Ott· Tolnai.  

Igraju: J§nos Albert, M®ria Albert, Arok Ferenc, Ramadan Aziroviĺ, Kaĺa Baļlija, Sneģana Beĺareviĺ, Istv§n 

Bicskei, Zolt§n Bar§cius, Danilo Ļoliĺ, Nebojġa Ļoliĺ, Zsuzsa Dar·czi, D·r· Emma, DŖbrei D®nes, Ilija Draġkoviĺ, 

Zita Gyenes, Svetislav ņorĽeviĺ, Milena ņumiĺ, Sneģana Jakġiĺ, J·n§s Gabriella, Margit Karna, £va B. Kasza, 

Geza Kopunoviĺ, Mikl·s Korica, J¼lia Kotroba, Frigyes Kov§cs, Erģika Kovaļeviĺ, Lakatos M§ti§s, Katalin 

Majoros, Miroslav Mediĺ, S§ndor Medve, Monja Milenkoviĺ, Veroslava Mitroviĺ, Marija Opsenica, Luka Piljagiĺ, 

ņorĽe Rusiĺ, P®ter Sz®l, SzŤcs Hajnalka, Anna S§nta, Tibor Sebesty®n, Eta SŤveges, Imre Tak§cs, Levente TŖrkŖli,      

Aleksandar Ugrinov, Persida Ugrinov, Tibor Vajda, Radiġa Vuļkoviĺ, Erzs®bet Vrescs§k, Sanja Moravļiĺ, Ana 

Kostovska, Ljilja Jakġiĺ. 
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U procesu stvaranja predstave bili su angaģovani i drugi umetnici sa prostora bivġe Jugoslavije. 

Madaļ, komentari su bili konkretna projekcija KPGT-ovog koncepta jedinstvenog 

jugoslovenskog kulturnog prostora, koji je promovisao zajedniġtvo razliļitih Ănaroda i 

narodnostiñ SFRJ. Ova viġenacionalna, multietniļka i multikonfesionalna predstava, kao 

uostalom i ļitav projekat Grad teatar, bila je jedinstvena na naġim prostorima, utoliko ġto je 

operacionalizovana na institucionalnom nivou. 

Iġtvan Erġi (1985) je za nemaļki list  ĂTheater heuteñ tim povodom istakao sledeĺe: 

Ristiĺevo novo multinacionalno pozoriġte ima mnogo ļlanova i pristalica, ali tako posveĺeni 

glumci, s takvom samodisciplinom, zaista se retko mogu videti. Neki detalji koji su se mogli 

videti na trgu i u Sinagogi gledaocima nisu mogli da promaknu. Raskoġ, vizuelna i 

vizionarska snaga inscenacije, svedoļe o talentu koji podseĺa na Roberta Vilsona. Kao i kod 

njega, i ovde se s tekstom izlazilo na kraj na sliļan naļin, a katkada sam upravo ģeleo da i ne 

razumem. Pa ipak! Umetnici ne nalaze niġta dobro u postojeĺem stanju stvari, njihov elan da 

eksperimentiġu u pozoriġtu privlaļi me jaļe od ikakvog smeha i nejasne rezigniranosti. 

Predstava Madaļ, komentari je naroļito znaļajna u jeziļko-kulturoloġkom kontekstu52, jer je 

uspostavila svojevrsnu jeziļku dinamiku. Uz dominaciju maĽarskog jezika, izvoĽaļi su na sceni 

govorili i pevali i na drugim jugoslovenskim i evropskim jezicima, bez obzira na jeziļku 

pripadnost. S tim u vezi, Laslo Vegel je za ovo istraģivanje posebno naglasio vrednost 

multilingvalnog stvaralaļkog postupka subotiļkog Ănovogñ pozoriġta:  

 ako se na jednoj predstavi u Subotici govori i srpski i maĽarski, znaļi da priznajete da 

postoji i jedno i drugo, da su ravnopravni, na umetniļkom nivou [...] Njegovo [Ristiĺevo] 

pozoriġte je bilo viġe bilingvalno nego vojvoĽanski parlament.53 

Ļak i novi sufiks, KPGT, u nazivu Narodnog pozoriġta-Nepszɑnh§z, sastavljen od inicijala reļi 

Ăpozoriġteñ na razliļtitim jezicima jugoslovenskog i evropskog kulturnog prostora (Kazaliġte 

 
Kamerni ģenski hor Muziļke omladine Subotice, Hor penzionera, Orkestar Narodnog pozoriġta Nepszɑnh§z 

Subotice, ļlanovi Kulturno-umetniļkog druġtva Mladost, uļenici srednjih ġkola Bosa Miliĺeviĺ, Svetozar Markoviĺ i 

Maġinsko-elekrotehniļkog ġkolskog centra. 
52 Viġejeziļnost je svakako jedan od najvaģnijih elemenata kulturnog identiteta Vojvodine kao regiona. Subotica je 

bila (i ostala) viġejeziļna sredina za primer, nudeĺi znatne moguĺnosti za prouļavanje lokalnih jeziļkih kontakata, 

meĽujeziļkih uticaja, pozajmljivanja, smenjivanja kodova i srodne problematike. Problem je, meĽutim, u tome ġto 

su jeziļki partikulariteti u subotiļkom pozoriġtu, kao glavnoj kulturnoj instituciji grada, delovali uglavnom statiļno 

bez praktiļne interakcije. 
53 Vegel, L. Transkript intervjua,  Novi Sad, januar 2014. 
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Pozoriġte Gledaliġļe Teatar), nagoveġtavao je viġejeziļnost buduĺih projekata. Tekstovi u 

publikaciji Madaļ, komentari, kao i potonjim katalozima, ġtampani su na srpskohrvatskom, 

maĽarskom i engleskom jeziku. Namera reditelja je bila da promoviġe dinamiļki jeziļki 

pluralizam, prevashodno jugoslovenskog, a posredno i evropskog kulturnog prostora.  

Ovakav lingvistiļki koncept naroļito je relevantan za multikulturne sredine, kao ġto je Subotica, 

jer jezik zauzima vaģno mesto u procesima konstrukcije, destrukcije i rekonstrukcije identiteta 

odreĽene druġtvene zajednice. Za njen opstanak nisu toliko bitne objektivne jeziļke razlike 

koliko odnos prema njima, to jest da li im se prilazi kao Ărovovimañ ili kao Ămostovimañ. Iz tog 

rakursa, princip jeziļkog premoġĺavanja, posredstvom multilingvalnog stvaralaġtva predstavlja 

neizostavnu vrednost premoġĺujuĺeg socijalnog kapitala. 

Jeziļka tolerancija se u Madaļ, komentarima ispoljila na dva plana: internacionalnom54 i 

intergrupnom.55 U tom smislu, kako piġe Stojkoviĺ (1993: 121), jezik kao da je predodreĽen u 

funkciji ideoloġkih ishodiġta svih elita koje su ukljuļene u druġtvenu konstrukciju kolektivnog 

identiteta. 

U predstavi su doslovno meġane najrazliļitije kulturne prakse. Promoviġuĺi partikularne 

vrednosti u dinamiļkom meĽuodnosu, Madaļ, komentari su bili uzoran sluļaj unapreĽenja 

kulturne raznolikosti grada, drģave i regiona. Ta kulturna raznolikost je manifestovana i kroz 

raznolikost obiļaja, tradicije, muzike i kostima, odnosno tradicionalne noġnje. Prema Mumfordu 

(1988: 118), upravo se isticanjem razlika borba moģe preobraziti u dijalektiku: tako grad svojom 

unutraġnjom ekonomijom postane mesto koje suzbija fiziļki i podstiļe duhovni rat. Predstava 

Madaļ, komentari pri tome ne negira nacionalne kulture i u okviru njih uspostavljene identitete. 

Promoviġuĺi nacionalnu, versku, jeziļku, muziļku raznolikost, te istiļuĺi kulturne posebnosti (u 

vidu tradicije, obiļaja, noġnji i drugo) predstava Madaļ komentari  je partikularne identitete 

integrisala unutar sociokulturnog prostora Subotice, ali i SFRJ, teģeĺi ka izgradnji pluralistiļkog 

identiteta, koji se viġe ispoljava kao forma, to jest kao medij posredovanja. Madaļ komentari su 

praksa razlike, ġto implicitno vodi kulturnom pluralizmu, Ăpoġto je u raznolikim druġtvima od 

 
54 Internacionalna ravan se reflektuje kroz priznavanje postojanja i digniteta velikog broja jezika u svetu, bez 

predrasuda prema onima manjih zajednica na niģem stepenu civilizacijskog razvitka (Bugarski, 2005: 87). 
55  Intergrupna ravan se reflektuje kroz prihvatanje ravnopravnosti i vrednosti jeziļkih sredstava svojstvenih 
pojedinim etniļkim, verskim i drugim grupama na istoj teritoriji (Ibid). 
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esencijalnog znaļaja obezbediti harmoniļnu interakciju izmeĽu ljudi i grupa sa razliļitim 

dinamiļnim kulturnim identitetima kao i njihove spremnosti da ģive zajednoñ (ņukiĺ, 2010: 60).   

Predstava je tretirala jugoslovenski i evropski kulturni prostor kao fluidni prostor kulturnih 

tokova i socijalnih interakcija, kao semiosferu, u kojima su kulturni odnosi kreirali svojevrsnu 

heterotopiju, proģetu sukobom partikularizma i univerzalizma. Ova predstava se pozicionirala 

izmeĽu tradicionalnog nacionalnog, sa jedne, i unitarnog koncepta sa druge strane. Svojim 

dinamiļkim karakterom je pokazala kako univerzalne vrednosti nemaju smisla bez partikularnih, 

kao sto su i partikularne manjkave bez univerzalnih. Madaļ, komentari su teģili izbalansiranom 

odnosu ovih vrednosti, ġto je moģda i najrelevantnija kulturoloġka implikacija ove predstave. 

Subotiļki kulturni model, zasnovan na konceptu JJKP, postao je jedan Ăkompleksñ, ļija je 

osobenost bila da, bez asimilacije, povezuje najveĺe raznolikosti, da nerazdvojno povezuje 

protivnosti, dok se s druge strane odluļno usprotivio silama getoizacije razliļitih kulturnih grupa. 

Dakle, predstava je inicirala jedno kompleksno dijalogiļko56 udruģivanje koje nije saļinjeno 

samo od komplementarnosti, nego i od takmiļenja i antagonizama. Svoje pluralistiļko i 

protivreļno jedinstvo Grad teatar je, zahvaljujuĺi Madaļ, komentarima, postigao kroz 

mnogostrukost, u interakciji nacija, konfesija, kultura i klasa.  

Shodno tome, jasna je intencija Nele Hertling, glavne menadģerke Kulturne prestonice Evrope 

1988. godine, da uvrsti Madaļ, komentare u zvaniļni program u Zapadnom Berlinu, u funkciji 

paradigmatiļnog plurikulturnog projekta i nadnacionalnog koncepta, i to samo godinu dana pre 

pada Berlinskog zida, a godinu dana posle osnivanja panevropske radne grupe ĂGuliverñ57 u 

Amsterdamu, ļiji su suosnivaļi i predstavnici iz SFRJ bili Ljubiġa Ristiĺ i Danilo Kiġ. Tako je 

Subotica, posredstvom Madaļ, komentara, preporuļila Evropi svoj plurikulturalni koncept 

jedinstvenog jugoslovenskog kulturnog prostora kao model za uspostavljanje i oļuvanje 

evropskog kulturnog prostora. Savremeno viĽenje evropske kulture, od strane Evropske unije i 
 

56 Prema Edgaru Morenu (1989) termin dijaloga je nedovoljan da izrazi sukobljenost. Termin dijalektika je 

nedovoljan da izrazi postojanost dualistiļke suprotnosti unutar jedinstva. Prema tome, termin dijalogika sublimira 

ova dva pojma.  

57 ĂGuliverñ je radno telo koje je iniciralo ideje i projekte koji su promovisali duh slobodne kooperacije izmeĽu 

umetnika i intelektuaca ġirom Evrope, izvan nacionalnih granica. Potpisnici: Almeida Faria, Per Olov Enquist, Steve 

Austen, Hans Magnus Enzensberger, Andrei Bitov, Henk van Galen Last , Liesbeth Brandt, Corstius Jonas 

Geist, Günter Grass, Cesc Gelabert, Madeleine Gustafsson, Danilo Kis, Klaus Huber, Giselheer Klebe, Robert 

Jungk, Tadeusz Konwicki, Augustin Buzura, Paal Lederer, Cevat Çapan, Åse Marie Nesse, Giancarlo de Carlo, 

Ljubisa Ristic, Cornelius Castoriadis, Hendrik Stangerup, Maurice Cranston, George Stoilov, Pierre Vago, Andrei 

Vosnessenski.  
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Saveta Evrope, kao mozaika razliļitih kultura, oliļeno u motou ĂUjedinjeni u raznolikostiñ, 

nedvosmisleno se moģe identifikovati u Madaļ, komentarima i konceptu JJKP, koji je nastao pre 

evropske zajednice u njenom sadaġnjem obliku. To znaļi da je Subotica na Kulturnoj prestonici 

Ăizvezlañ u Evropu jednu univerzalnu vrednost koja je primenljiva i u ġirem (evropskom) 

kontekstu, a ne samo u onom u kom je nastala. U tom smislu, moģemo konstatovati da vrednosti 

koje istiļu Madaļ, komentari predstavljaju svojevrstan sociokulturni kapital ne samo Subotice, 

nego i Evrope, ļije jedinstvo danas poļiva upravo na kulturnom i socijalnom diverzitetu. 

c. Socijalna kohezija i i dentiet kao vrednost sociokulturnog kapitala  

Gradnja identiteta, kao fluidne game samosvojnosti i prepoznatljivosti svake individue, zavisi, 

pored ostalog, od socijalnih i kulturnih determinanti. Navedene vrednosti Madaļ, komentara na 

odreĽeni naļin predstavljaju determinante identiteta, kao vrednosne datosti.  

KPGT je pozicionirao Narodno pozoriġte-Nepszɑnh§z u sam centar kulturnog zbivanja i rasprave, 

i to ne samo u Subotici, nego i u ļitavoj SFRJ. Poļev od predstave Madaļ, komentari, pozoriġna 

publika je po prvi put dolazila u Suboticu i iz drugih jugoslovenskih krajeva, ġto je bio pravi 

kulturni ġok za Subotiļane. Javni prevoz na relaciji BeogradïSubotica je zabeleģio iznenaĽujuĺe 

veliki broj putnika koji su u grad na severu Vojvodine dolazili upravo radi gledanja predstava. 

Saradnik dnevnih novina ĂSlobodna Dalmacijañ je 1986. to opisao na sledeĺi naļin ĂNa 

subotiļku predstavu Madaļ komentari, Ljubiġe Ristiĺa, publika ovogodiġnjeg BITEF-a je 

putovala, kolona autobusa dovela je gledaoce u pohod kazaliġnom dogaĽaju koji odjekuje kao 

prva senzacija naġeg danaġnjeg teatra. Kakva je to predstava i ļime toliko privlaļi?ñ (Breļiĺ, 

1986). 

ĂĻetiri hiljade ljudi, novembra 1986. godine, na Trgu slobode, svedoļilo je i delilo uspeh jednog 

pozoriġnog projektañ (Kriloviĺ, 1986). Prizori na trgu su naroļito privlaļili veliki broj 

Subotiļana, jer je ovaj deo predstave bio pristupaļan svim graĽanima, zato ġto je bio na 

otvorenom, te se nije plaĺala ulaznica. Karakteristiļno za ovu vrstu scenskog izvoĽenja je to ġto 

klasiļna publika zapravo i ne postoji. U tom smislu, ako se oslonimo na stanoviġte Slobodana 

Selinkiĺa (2000: 34), koji istiļe da je graĽanin na trgu sastavni deo dogaĽanja, onda su gledaoci, 

sluļajni prolaznici, ravnopravni uļesnici u predstavi, a njihove reakcije integralni deo izvoĽenja, 

one stvaraju predstavu. Prolaznici, dakle, imaju specifiļnu, dvostruku ulogu ï publike i izvoĽaļa.  
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Socijalni impakt predstave je bio manifestovan i na naļin da su ĂgraĽani poļeli intenzivnije da se 

okupljaju na gradskom trgu, ļak i kada nije bilo predstave. Jezgro grada je najednom postalo 

promenadaò.58 Po reļima svih sagovornika, ģitelji grada su se viġe druģili na ulicama, u 

kafanama, sretali se zahvaljujuĺi pozoriġtu. Predstava je, ergo, oģivela uliļnu kulturu, koja, 

prema Dģonu Hartliju, podrazumeva viġe od pukog upijanja izreģiranih nastupa ili posmatranja 

umetnosti. ĂOna je druġtvena i interaktivna. Moģete da se naĽete sa drugima, da se druģite i 

priļate sa njima, ili da samo sedite i gledate veļeraġnje epizode ljudske komedijeñ (Hartli, 2007: 

219). 

Uz to, primetan je bio veĺi promet i okupljanje u ugostiteljskim objektima, tako da se moģe 

govoriti i o ekonomsko-turistiļkim potencijalima predstave Madaļ, komentari, odnosno 

koncepta Grad teatar. No, ova tvrdnja se ne moģe potkrepiti konkretnim statistiļkim podacima, i 

upravo iz tih radova autor ne ulazi u dublju analizu ovog aspekta projekta, nego se oslanja na 

pisanje ġtampe i izjave sagovornika. 

6.3.2. Sociokulturne vrednosti predstave -ÁÄÁéȟ ËÏÍÅÎÔÁÒÉ u funkciji razvoja 

iÍÉÄĿa Subotice 

Predstavom Madaļ, komentari Subotica se prvi put naġla u ģiģi interesovanja ne samo 

jugoslovenske, nego i evropske kulturne javnosti. Jugoslovenski kritiļari iz tog perioda, Jovan 

Ĺirilov, Hamdija Demiroviĺ, Dalibor Foretiĺ, Petar Breļiĺ, Vesna Kesiĺ, Branka Kriloviĺ, Darko 

Lukiĺ, Zoran ņeriĺ i drugi, ceo ovaj projekat su ocenili kao veoma znaļajan i uspeġan poduhvat 

kako u pozoriġno-estetskom, tako i u kulturno-politiļkom smislu. Sa druge strane, pojedini 

kritiļari, kao na primer Kujundģiĺ iz novosadskog lista ĂDnevnikñ, iznosili su peģorativne 

kritike, u potpunosti zanemarujuĺi kulturoloġke i estetske implikacije ove predstave. Ipak, 

priznanje je stiglo s neoļekivane strane ï iz budimpeġtanskog dnevnika ĂNépszábadsagñ, koji je, 

kako parafrazira Dragan Klaiĺ, izrazio zahvalnost Narodnom pozoriġtu iz Subotice ġto je usred 

Evrope kulturu narodnosti predstavljao na tako superioran naļin.   

Osim svoje inauguralne, programske funkcije, ova je predstava oktobra 1985. oznaļila duh 

evropskog i svetskog pozoriġta (poliglotskog, kosmopolitskog, svesnog razliļitosti i 

ponosnog na njih), koji se imao nastaniti u kupolama subotiļke sinagoge i rasuti po gradu, do 

paliĺkih drvenih kupola (Klaiĺ, 1989).   

 
58 Paviĺeviĺ, B. Transkript intervjua, Beograd, decembar 2012.  
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Naredne godine predstava je bila i u zvaniļnoj konkurenciji Bitef festivala, s tim ġto se, kao 

izuzetak, izvodila u Subotici. Kao najobjektivniji indikator kulturoloġkog znaļaja predstave 

Madaļ, komentari i pozitivnog imidģa, koji je ostvaren, posluģilo je gostovanje u Berlinu u 

okviru Evropske prestonice kulture, u maju 1988. godine, iako je do tada bilo uvreģeno miġljenje 

da je predstava neprenosiva, zbog izrazite mnemotehniļke i istorijske konotacije subotiļkih 

prostora. U predstavu je, pod novim nazivom Berlin-Sub-Verzion, bilo ukljuļeno nekoliko 

berlinskih alternativnih pozoriġnih trupa (Berliner Compagnie, Hofteater, Caracol-Theater) i 

muġki deļji hor iz ļetvrti Ġeneberg. ĂGradske ambijente Subotice ï Gradsku kuĺu, korzo i 

Sinagogu ï zamenila je Gradska kuĺa u centralnoj berlinskoj opġtini Vilmersdorf. Predstava se 

igrala po zavrġetku radnog vremena opġtinskih ļinovnika (od pola devet do ponoĺi) u malom i 

velikom dvoriġtu, brojnim hodnicima, dvoranama, ļak i nusprostorijama ovog javnog objektañ 

(Ġentevska, 2013: 71).  

Dnevni list ĂDer Tagesspiegeñ je istakao kako je nemaļka javnost Madaļ, komentarima 

fascinirana, zbunjena i uzbuĽena i da je ovom predstavom NPS postalo zvezda 

Ăinternacionalnogñ teatra. ĂTip Berlinñ je naglasio kako je Subotica, inaļe Ăjedva poznato mesto, 

van óutabane stazeôñ, centar sveta na tri sataò. ĂVolksblattñ je najavio Ănovu eruò u Subotici, koja 

je, kako navode, decenijama bila u Ăkulturnoj hibernacijiò. 

Kako je preneo ĂTanjugñ, 8. septembra 1986. godine, ugledni zapadnonemaļki dnevnik 

ĂFrankfurter Rundġauñ je pisao da je jugoslovenski reģiser Ljubiġa Ristiĺ u Subotici stvorio 

svetski pozoriġni spektakl. Fokusirajuĺi se na predstavu Madaļ, komentari, kritiļar frankfurtskog 

lista Hajnc Klunker istakao da je to ļulno i promiġljeno svetsko pozoriġte ostvareno u 

Ăjugoslovenskoj provincijiñ u centralnoj Evropi, koja se suprotstavila Ăpolitiļko-ideoloġkom 

blokovskom naļinu razmiġljanjañ. Klunker je u to vreme nazivao Ristiĺa ĂLeteĺim 

HolanĽaninom jugoslovenske pozoriġne sceneñ, a nemaļka ġtampa ga opisivala ga kao 

Ăgenijalnog reģisera, stratega, sve i svaġta jugoslovenskog pozoriġtañ, ali i Ărurskog kulturnog 

ambasadorañ.    

:ÁËÌÊÕéÁË 

Predstavom Madaļ, komentara, pozoriġte je izvrġilo simboliļku eksproprijaciju javnih prostora, 

pozivajuĺi grad da bude akter a ne dekor, sa ciljem suprotstavljanja konvencionalnom scenskom 
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prostoru i naglaġavanja krize institucije, dovodeĺi u pitanje tradicionalni kulturno-politiļki 

sistem.  

Ovde je posredi svojevrstan sluļaj da su pozoriġte i stanovniġtvo aktivni akteri u procesu 

ostvarivanja opġteg interesa sredine, dok je obrazac na koji smo mi navikli ï kultura, odnosno 

Grad teatar, model unapreĽenja kvaliteta ģivota stanovniġtva i samog grada kao njihovog 

prebivaliġta, usmeren ka opġtem dobru celokupne zajednice. 

Sa stanoviġta druġtvenog ugovora, prisustvo publike je znaļilo pristanak samorefleksivne 

individue da deli zajedniļki prostor sa drugim graĽanima. Sa stanoviġta estetskog ugovora to je 

podrazumevalo validaciju nove kulturne politike i umetniļke koncepcije. 

Identitet graĽanina, reafirmisan jednim kulturnim modelom, postao je komponenta poliidentiteta 

(jugoslovenskog i evropskog), odnosno pluralistiļki identitet jedne unitas multiplex. Subotica je 

u sebi ujedinila i lokalni identitet, regionalni, nacionalni i transnacionalni. Jedinstvo i identitet 

Subotice su, dolaskom KPGT-a u Narodno pozoriġte-Népszinház, poļeli da se razvijaju iz 

konstruktivnog sukoba partikularnih identiteta, ġto je sluļaj i sa danaġnjim evropskim 

identitetom. Taj meĽuodnos suprotstavljenih, istovremeno divergentnih i konvergentnih ļinilaca 

predstavljao je superstrukturalnu kulturoloġku pretpostavku za poļetne oblike nastajanja 

evropskog druġtva shvaĺenog kao socioekonomska struktura.  

U pogledu promocije kulturnog identiteta i kulturnog stvaralaġtva, predstava je bila manifest 

nove kulturne politike, a slobodno moģemo reĺi i savremene integrativne kulturne politike. 

Madaļ, komentari predstavljaju jednu originalnu sintezu, komplementarnu ideju koja nije 

zamena za istorijske nacije. Povezujuĺi ljude razliļite nacionalnosti i veroispovesti, reditelj je 

promovisao Ăhorizontalni konceptñ povezivanja razliļitih nacionalnih i etniļkih grupa, ne 

naruġavajuĺi integritet partikularnih identiteta. Naglaġeno je da su sve etniļke grupe, a naroļito 

maĽarska, imanentni segment jugoslovenskog kulturnog prostora.   

Uzevġi u obzir (navedene) generisane sociokulturne vrednosti i ļinjenicu da sociokulturni kapital 

proistiļe iz uspostavljanjih horizontalnih veza, te da se druġtvena zajednica moģe razvijati u 

punom smislu te reļi samo ako razvija horizontalne institucije, implicitno konstatujemo da je 

Grad teatar veĺ prvim projektom, Madaļ komentari, uveĺao sociokulturni kapital na mikro i 

mezo ravni, odnosno na institucionalnom i gradskom nivou. ĂPremoġĺujuĺiñ postojeĺe 
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nacionalne i etniļke rascepe, i stvarajuĺi heterogeno okruģenje, nova kulturna politika je 

rezultirala razvojem premoġĺujuĺeg socijalnog kapitala. 
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6. Teatralizacija ġireg okruģenja grada - Paliĺ 

Savet za razvoj i ureĽenje opġtine Subotica je 1985. godine intenzivirao revitalizaciju kompleksa 

Paliĺkog jezera,59 kako bi se od ovog lokaliteta napravila konkurentna turistiļka destinacija. U 

opġtem procesu revitalizacije Paliĺa ureĽivane su plaģe i parkovi, rekonstruisani su objekti, 

renovirani hoteli.  Nastavak zapoļete izgradnje termalnih bazena, koji su u praksi veĺ dokazali 

svoju upotrebnu vrednost, predstavljao je okosnicu daljeg razvoja u turistiļkoj ponudi. Sledeĺi 

kapitalni poduhvat podrazumevao je izgradnju dodatnih smeġtajnih kapaciteta, po uzoru na 

Konake na Kopaoniku, te su 1986. godine otpoļeli politiļki pregovori sa Ivanom Stamboliĺem,60 

koji je u tom periodu bio zaduģen za izgradnju pomenutih objekata na Kopaoniku. Boġko 

Kovaļeviĺ je sa ĂJugotursomñ, koji je bio pod okriljem gigantske firme ĂGeneksñ, izraĽivao 

projekat u vezi sa izgradnjom, turistiļkim opremanjem i promocijom Paliĺa.  

 
59 Na predlog J. G. Libertrauta, glavnog lekara Baļkobodroġke ģupanije, da se jezerska voda i mulj zagrevaju i tako 
koriste za leļenje, poļela je, praktiļno, turistiļka istorija jezera Paliĺ. Bilo je to davne 1780. godine, a devet decenija 

ranije general Marseili, koji je svojim jedinicama u to vreme marġirao delom Panonije, ucrtao je u vojne karte malo 

jezero i u svom delu ĂDanubius Pannonico-Mysicuñ nazvao ga je Paligo Palus. 

Takav Paliĺ primio je prve turiste i prve posetioce koji su traģili leka kostobolji 1845. godine, kada je i sagraĽena 

prva kupaonica. Najpre ģelezniļka, a zatim tri godine posle poļetka 20. veka i tramvajska veza uveliko su poveĺali 

zanimanje za ĂBaļko moreñ. 

Fizionomija Paliĺa formirana je krajem proġlog i poļetkom ovog stoleĺa, upravo u vreme kad su se u njemu 

odrģavale mnoge sportske discipline. Po uzoru na Olimpijske igre, na Paliĺu je odrģano nekoliko atletskih 

takmiļenja, a 1891. godine ovde je sagraĽena asfaltna biciklistiļka staza. Jedinu takvu stazu u to vreme imao je - 

London. 

Na Paliĺu su 1909. i 1910. godine sagraĽeni Ģenski ġtrand, Velika terasa, Muziļki paviljon i ļuveni vodotoranj, 

simbol mesta. Ti objekti graĽeni su u stilu maĽarske varijante secesije, a oblikovali su ih najpoznatiji evropski 

graditelji. Svi ti objekti u potpunosti su saļuvani, neki revitalizovani, a neki u meĽuvremenu dobili autohtoni izgled. 

Park u Paliĺu datira iz 1840. godine. U njemu je sredinom osamdesetih bilo oko 30 vrsta najraznovrsnijeg drveĺa. 

Velike cvetne aleje, vodoskoci, platani stari i po 130 godina, staze s klupama itd. bili su svojevrsna oaza mira i 

tiġine. 

MeĽutim, jezero Paliĺ izbrisano je iz geografskih karata 1971. godine. ZagaĽivanje otpadnim vodama subotiļke 

industrije, kulminiralo je pomorom biljnog i ģivotinskog sveta ovog jezera. Teģak vonj mulja i truleģi divljeg bilja 

uticao je i na prelepe ġumarke, a jezero se pribliģavalo poslednjoj taļki umiranja. 

1971. godine jezero je isuġeno. Punih ġest godina trajalo je ļiġĺenje dna i uklanjanje toksiļnog mulja s dna 

nekadaġnje jezera. SagraĽen je veliki proļiġļivaļ koji industrijske vode filtrira, a zatim ih ispuġta u Paliĺ. U 

Novembru 1975. godine poļelo je punjenje Paliĺa, a u Maju 1977. jezero je ponovo vraĺeno graĽanima. Uklonjeno 

je oko 2,5 miliona kubika mulja sa dna jezera, ribe su ponovo zaplovile kroz vodu, a jezero je u posljednjem 

trenutku izbeglo umiranje.  

Da bi se trajno reġio dotok ļiste vode u Paliĺ, poļela je gradnja kanala od reke Tise. Planirano je da za tri godine 

velikim kanalom od Tise do Paliĺa plove i brodovi, a da tekuĺa voda poboljġa floru i faunu i zauvek reġi probleme 

otpadnih voda. MeĽutim, taj poduhvat joġ uvek nije priveden kraju, premda je javno preduzeĺe ĂVode Vojvodineñ 

najavilo zavrġetak radova u 2013. godini.  
60 Bivġi predsednik Vlade Srbije, zatim predsednik CK SK Srbije i na kraju predsednik Predsedniġtva Srbije. 
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Ali kako bi Paliĺ imao odrģivu turistiļku ponudu, koja bi trajala tokom ļitave godine, Savet za 

razvoj i ureĽenje opġtine Subotica je istupio sa idejom o iskoriġĺavanju prirodnih potencijala 

Paliĺa i njegovih termalnih voda, u svrhu razvoja banjskog turizma, koji bi pozicionirao Paliĺ u 

ļitavom regionu (Prilog 2). 

6.1.  +ÕÌÔÕÒÎÁ ÒÅÖÉÔÁÌÉÚÁÃÉÊÁ 0ÁÌÉça 

S obzirom da kulturni i umetiļki dogaĽaji (festivali, manifestacije, takmiļenja, smotre i sliļno) u 

znaļajnoj meri doprinose razvoju lokalne zajednice, subotiļke vlasti i uprava Narodnog 

pozoriġta-Népszinház-KPGT su donele odluku da 1986. godine, u obnovljenim i preureĽenim 

objektima Paliĺa61, pokrenu umetniļku, odnosno pozoriġnu produkciju.   

Sa stanoviġta lokalne kulturne politike, to podrazumeva primenu strategije decentralizacije 

kulturnih aktivnosti, odnosno ġirenja kulturnog ģivota iz centra grada ka periferiji, sa intencijom 

iskoriġĺavanja kulturnih i prirodnih resursa ovog lokaliteta. U kontekstu opġteg procesa razvoja i 

revitalizacije grada i gravitirajuĺih podruļja, pokretanje umetniļke produkcije je, izmeĽu 

ostalog, imalo funkciju da oģivi baġtinu Paliĺa, a u perspektivi i drugih lokaliteta, poput 

prirodnog rezervata Ludoġ i jezera Majdan, kako bi se graĽanstvo vratilo u ovaj park prirode i 

privukli novi turisti. Implicitan cilj lokalnih vlasti je bio razvoj kulturnog turizma sredine koji 

Ă(u drģavama, pokrajinama, gradovima, mestima) ima ne samo materijalne veĺ i takozvane 

nematerijalne efekte kao ġto su razvijanje svesti i briga o sopstvenim kulturnim vrednostima,  

kreiranje kulturnog identiteta i pozitivnog imidģa zajedniceñ (ņukiĺ, 2008).  

U tom smislu, Ljubiġa Ristiĺ je pribegao festivalskoj strategiji, sa sveġĺu da festivali imaju 

razvojnu funkciju u zajednici: afirmisanje odreĽene estetike i kulturne politike, oploĽavanje 

sociokulturnog kapitala, urbana revitalizacija, transfer znanja i iskustava, stimulisanje mobilnosti 

umetnika i umetniļkog rada, umetniļkih koncepata i ideja. Jedan od najvaģnijih Ristiĺevih 

ciljeva je bio i ġirenje i razvoj publike, u nameri da stvori mesto socijalizacije i jedinstva 

stanovniġtva (iz svih krajeva SFRJ, ali prevashodno Subotice i njenog uģeg i ġireg okruģenja)62, 

zbog ļega festivali inaļe imaju vaģnu ulogu u gradskim kulturnim politikama. 

 
61 Velika terasa, Letnja pozorinica, Bagojvar, sportski centar, Zooloġki vrt, bazeni sa toplom vodom, lov i ribolov na 

jezeru i na Ludoġu. 
62 Osvrtom na drevnu Heladu, i dionizijske igre, uviĽamo da su joġ Grci postulirali ideju da je i pozoriġte festival: 

neġto ġto postoji u posebnom vremenu i na posebnom mestu. ĂOvi festivali bili su, prema Jovanu Ĺirilovu (1986: 

57), vaģni kao mesto óbratstva i jedinstvaô svih Grka, o ļemu se govorilo i pisalo bar onoliko koliko se pisalo 
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S tim u vezi, Klaiĺ (2012) istiļe da festivali, i mreģe uopġte, igraju kljuļnu funkciju interfejsa 

meĽu organizacijama koje pripadaju razliļitim nacionalnim sistemima pozoriġta. Ove kulturne 

manifestacije imaju izrazite sociokulturne, politiļke i ekonomske efekte. Prema Vesni ņukiĺ 

(2005: 121), svi imaju interesa da ulaģu u festivale: gradovi zato ġto time utiļu na razvoj lokalne 

ekonomije, ali i ugled mesta u domaĺoj i meĽunarodnoj javnosti; umetnici zato ġto se lokalna 

scena kroz gostovanja inostranih umetnika ukljuļuje u globalne svetske tokove i inovativne 

trendove; privrednici zato ġto sponzorisanjem festivala ostvaruju svoje poslovne ciljeve; publika 

zato ġto kolektivno kulturno iskustvo donosi uzbudljiv doģivljaj i, napokon, turista zato ġto 

festival obogaĺuje turistiļki doģivljaj. Shodno tome, festival je prozor u svet lokalne zajednice, 

gde se susreĺe veliki broj ljudi, turista i lokalnog stanovniġtva. 

Ristiĺeva odluka da pribegne festivalskoj strategiji se naroļito pokazuje ispravnom sa stanoviġta 

teorije o sociokulturnom kapitalu, jer, kao ġto Vulkok i Narajan (2000) naglaġavaju, festivali su, 

pored drugih tradicionalnih metoda podsticanja druġtvenih veza, veoma vaģni pokazatelji 

osnovnih zaliha socijalnog, a slobodno moģemo dodati i kulturnog kapitala. TakoĽe, festivali su 

znaļajni jer imaju ogromne potencijale u generisanju dinamiļkih sociokulturnih prostora, koji 

omoguĺavanju ukrġtanje i preklapanje razliļitih kulturoloġkih, nacionalno-etniļkih i jeziļkih 

subsemiosfera, a uz to Ădinamiziraju i revitalizuju umetniļke prakse i kulturne konstelacije 

pozivajuĺi impulse spolja, i istiļuĺi i osnaģujuĺi lokalne umetniļke resurseñ (Klaiĺ, 2006). 

U tom smislu, usledila je odluka Narodnog pozoriġta-Népszinház-KPGT da, uz podrġku lokalnih 

subotiļkih vlasti, Grad teatar realizuje u kompleksu Paliĺkog jezera kao letnji festival, odnosno 

deo procesa teatralizacije ġire okoline grada, pretendujuĺi da bude ekstra kohezivni faktor u 

okruģenju, tim pre ġto Ăpozoriġte ima izrazitu snagu da pokrene kontakt izmeĽu razliļitih kultura 

i identiteta (ņukiĺ, 2005: 115).   

Ljubiġa Ristiĺ je predloģio da Grad teatar na Paliĺu, 1986. godine, bude realizovan kao tematski 

pozoriġni ambijentalni festival ï projekat Ġekspir fest, u okviru kojeg bi se izvodile najznaļajnije 

tragedije ovog engleskog klasika (uz podseĺanje da je Ġekspir svakako bio deo dugoroļne 

repertoarske politike Narodnog pozoriġta-Népszinház). Odluka da kompleks Paliĺa bude 

reafirmisan kao festivalski pozoriġni prostor nalazi uporiġte i u ļinjenici da su Ăposlednjih sto 

 
povodom dramskih festivala, kao jednog od trajnih oblika opġte jugoslovenskog kulturnog prostora. Znaļi i Grci su 

bili svesni problema zajedniġtva i pitali se kako ga ostvariti.   
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godina festivali bili pokretaļka snaga u procesu rekonceptualizacije, ġirenja i otvaranja dodatnih 

umetniļkih prostorañ (Klaiĺ, 2002: 4). A upravo umetniļki prostori ukrġtaju razliļite 

subsemiosfere, i na taj naļin stvaraju svojevrsne sociokulturne prostore, kao pogodnu 

Ăplatformuñ za generisanje sociokulturnog kapitala. 

U idejnoj koncepciji Ġekspir festa, novi demokratski duh je bio dominantan. Takva 

demokratiļnost je podrazumevala pristupaļnost i participativnost ġirih slojeva stanovniġta, ġto je 

naroļito vaģno za zajednice koje potresaju politiļki razdori i sociokulturni konflikti. U tom 

smislu, festival na Paliĺu je bio namenjen prevashodno domicilnom stanovniġtvu, koje je pre 

svih trebalo da se upozna sa svojim kulturnim potencijalima kako bi ih bolje razumelo i 

poġtovalo, premda su ļelnici KPGT-a Ăraļunaliñ i na svoju redovnu publiku iz ļitave 

Jugoslavije. 

Ovaj festival je imao i tu funkciju da umanji sociokulturni jaz izmeĽu centra grada i periferije, 

usmeravajuĺi kako publiku, tako i javnost, od centralne kulturne infrastrukture ka periferiji, tada 

gradskoj margini, ka zaboravljenom Paliĺu.  

6.2. Grad teatar ɀ projekÁÔ £ÅËÓÐÉÒ ÆÅÓÔ 

Posle Madaļ, komentara i oktobarskog repertoara iz 1985. godine, koji je bio Ămesec kontaktañ, 

Ăinicijacijeñ subotiļke publike sa novim pozoriġnim stremljenjima, novembar mesec je protekao 

u upoznavanju ondaġnje publike sa sliļnim pozoriġnim razmiġljanjima u Jugoslaviji i u svetu. Od 

6. do 26. Novembra, subotiļkoj publici predstavilo se preko 250 izvoĽaļa iz sedam 

jugoslovenskih, maĽarskih i nemaļkih pozoriġta63. Do kraja te sezone su usledile premijere 

predstava Der Nichtraucher, Ġiptar, Pukovnik... 

 
63Cvetna nedelja jednog dģambasa u subotiļkoj Sinagogi (drama na maĽarskom jeziku subotiļkog pozoriġta, 

Sinagoga), Sluļajna smrt jednog anarhiste u zgradi pozoriġta (Narodno pozoriġte iz Segedina), Priļa sa zapadne 

strane u zgradi pozoriġta (Narodno pozoriġte iz Segedina), Marija Magdalena i Himna u zgradi pozoriġta (Narodno 

pozoriġte iz Segedina), Edip u subotiļkoj ciglani (Teatar Roma ĂPralipeñ, Skoplje), Ljudi golubovi u zgradi 

pozoriġta (Teatar Roma ĂPralipeñ, Skoplje), Breht 1917 u Sinagogi (Teatar Roma ĂPralipeñ, Skoplje), Ja bih mogla 

da stanem u sredinu u zgradi pozoriġta (Ģuģa Daroci), Elektra u Sinagogi (Theater a. d. Ruhr, Mülheim an der ruhr), 

Putevi u zgradi pozoriġta (Deneġ Debrei), Godo koreodrama u zgradi pozoriġta (Plesni teatar KPGT), Kasimir i 

Karolina u Sinagogi (Theater a. d. Ruhr, Mülheim an der ruhr), Ana u Sinagogi (Slovensko mladinsko gledaliġļe, 

Ljubljana), Dirigent  - koreodrama u zgradi pozoriġta (Plesni teatar KPGT), Strah i hrabrost u Sinagogi (Slovensko 

mladinsko gledaliġļe, Ljubljana), Mara Sad u zgradi pozoriġta (Pozoriġte ĂGergelj Ļikiñ, Kapoġvar), Misa u A-molu 

u Sinagogi (Slovensko mladinsko gledaliġļe, Ljubljana), Tom Dģons (Pozoriġte ĂGergelj Ļikiñ, Kapoġvar), Psihe u 

zgradi pozoriġte (Ģuģa Daroci), Karamozovi u Sinagogi (KPGT), OsloboĽenje Skoplja u Sinagogi (KPGT), Novi 

prilozi za Krleģin obraļun sa nama u Sinagogi (Rade Ġerbedģija), MaĽarska Medeja u Sinagogi (premijera, Drama 

na maĽarsko jeziku subotiļkog Narodnog pozoriġta-Népszinház). 
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Konaļno, tokom leta 1986. godine, organizovan je Ġekspir fest, kao nasuġna potreba da se 

jednom pozoriġtu kakvo je subotiļko obezbedi repertoarski profil, te da se u njegove temelje 

ugradi klasik ļija modernost je joġ neprevaziĽena, a vrednost univerzalna64, Ăte da se time i 

zagovornici modernog pozoriġta opomenu na to da kod Ġekspira piġe sve ġto nas interesuje. Tu je 

pre svega analiza naġe vlasti i modela tekuĺeg ģivotañ (Ristiĺ 1986c:  29).  

Tema Ġekspir festa je bila ĂSmrt tragedije i Ġekspir pred slikom raspadnutog svetañ, koja je 

aktuelizovala pitanje o moguĺnostima tragedije u pozoriġnom svetu u tadaġnjim kulturno-

politiļkim okolnostima, restaurirajuĺi tragediju u neobaroknom duhu. Kako je ulogu tragedije u 

konstrukciji i dekonstrukciji druġtvene zajednice prvi definisao Aristotel, njegova teorija je bila 

glavna inspiracija reditelja i upravnika NPNS-KPGT65 Ljubiġe Ristiĺa u konceptualizaciji 

Ġekspir festa, naglaġavajuĺi neraskidivu kulturno-politiļku vezu izmeĽu polisa (grada-drģave) i 

antiļkog teatra. I dan danas je aktuelno, naroļito u nauļnom diskursu, aristotelovsko razmatranje 

grada kao jednog integrisanog ambijenta. 

U okviru festivala izvedeno je ġest premijera kapitalnih Ġekspirovih tragedija u produkciji 

subotiļkog Narodnog pozoriġta-Népszinház-KPGT: Tit Andronik, Riļard Treĺi, Hamlet, Otelo, 

Magbet, Julije Cezar, kao i jedno Borhesovo bavljenje Ġekspirom ï Everything and nothing.  

Subotiļani su videli impozantan broj gostujuĺih predstava u toku Ġekspir festa, izloģbe i koncerte 

o kojima je dotaġnja provincija mogla tek da sanja. U tom smislu, Ġekspir fest je pored 11 

razliļitih pozoriġnih predstava, obuhvatio i 15 koncerata (Subotiļke filharmonije, Jovana 

Kolundģije, Aleksandra Madģara, Rite Kinke, Dubravka Detonija, grupe Acezantes iz Zagreba i 

drugih).  Organizatori Ġekspir festa nisu zanemarili ni refleksivnu, edukativnu i razvojnu 

funkciju festivala. Odrģano je viġe tematskih predavanja i okruglih stolova, koje je, izmeĽu 

ostalih, moderirao Dragan Klaiĺ (ĂUpotreba vlastiñ, ĂMultikulturni ġokñ), sa ciljem kritike 

prakse tradicionalne kulturne dominacije. U galeriji ĂBagojvarñ odrģane su izloģbe slika Vlade 

Veliļkoviĺa, Duġana Otaġeviĺa i Olje Ivanjicki. Prikazano je 7 filmskih projekcija (uglavnom 

Ġekspirovih ekranizacija, uz premijerno izvoĽene filma Ģelimira Ģilnika Lijepe ģene prolaze kroz 

grad), kao zaļetak danaġnjeg Paliĺkog filmskog festivala, na istoj Letnjoj pozornici. Realizovan 

je i niz neformalnih javnih nastupa muziļara, glumaca, slikara. U toku 52 festivalska dana bilo je 

 
64 Viġe videti u: Kot, 1994. 
65 Skraĺenica za Narodno pozoriġte-Népszinház-KPGT 
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i gostovanja iz MaĽarske (Makbet ï ĂSzegedi operañ, Henri IV ï ĂSzegedi nemzeti szinhazñ, San 

letnje noĺi ï ĂSzkene szinhazñ iz Budimpeġte, Marija Nablocka ï ĂGledaliġļe Sester Scipiona 

Nasiceñ iz Slovenije).  

6.2.1. %ÓÔÅÔÉËÁ £ÅËÓÐÉÒ ÆÅÓÔÁ 

Postmodernistļka paradigma Ġekspir festa istiļe simultano projektovanje poruke na nekoliko 

planova, tako da je gledalac bio u moguĺnosti da jednu predstavu prati na viġe ravni i da lako 

klizi iz jednog u drugi plan, od prostora, pokreta i reļi do muzike.  

Postmoderno kontekstualizovanje ovog pozoriġnog festivala nam otkriva i njegovu 

demokratiļnost, koja odbacuje pogled o umetniļkom delu kao zatvorenom, samodovoljnom, 

autonomnom objektu vraĺajuĺi u isti mah umetnost Ăsvetuñ. To podrazumeva razaranje 

uvreģenih graĽanskih kanona, nepristajanje na elitistiļko pozoriġte, ukidanje imaginarne 

Ăscenske rampeñ, ulazak u publiku i Ăopġtenjeñ sa njima.  

Analizom eseja pisanih povodom Ġekspir festa uoļava se jedinstvena neobarokna morfologija 

savremene umetnosti, koja je lansirana u postmodernoj jugoslovenskoj teatarskoj praksi sa 

Ljubiġom Ristiĺem i KPGT-om, podrazumevajuĺi eklektiku kao estetiku, zatim istoriju 

pozoriġta, politiļku i druġtvenu istoriju kao primarni izvor moderne umetnosti, te eksperiment s 

raznorodnim umetniļkim pravcima i medijskim formama. Oļigledni odjek estetike Novog 

baroka, kako je ovaj prosede u to vreme nazivao Ljubiġa Ristiĺ, reflektovao se i u igri sa 

dinamikom razliļite jaļine, kolaģima, puļkoġĺu, raskoġnimm izrazom, sudarom kodova i 

razliļitih semiotiļkih sfera. 

Izraģavajuĺi neobaroknu silovitost, predstave su prema svedoļenjima svih sagovornika, ali i 

kritikama struļne javnosti, zaista izazivale ogromno uzbuĽenje i jak emocionalni i estetski 

doģivljaj kod publike. Barokni jezik novog pozoriġta je izmeĽu ostalog podrazumevao koriġĺenje 

populistiļkih sredstava, elemente Ăpuļkogñ teatra, sa ciljem ukljuļivanja ġire populacije, kako bi 

gledaoci i sami postali neposredni akteri u predstavama. Grad teatar je tako ruġio granice 

imaginacije i stvarnog ģivota, a publika je bila smeġtena u Ărealni vremensko ï prostorni okvirñ.  

Estetska koncepcija Ġekpir festa je bila takva da nije zahtevala od gledalaca posebne Ăjeziļke i 

kulturne kompetencijeñ ili pak ġire poznavanja kulture, manifestovano u inkorporiranom i 

institucionalizovanom kulturnom kapitalu, koje je, prema Burdijeu uglavnom inherentno 
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ļlanovima Ăviġih klasañ. Napuġtajuĺi usko izraģajno podruļje dramske literature i ceremonijalne 

pozoriġne reģije koja je preovladavala na jugoslovenskoj pozoriġnoj sceni, paradigmatika 

barokne tragedije je, u kontekstu Ġekspir festa, proġirila svoje granice sa centra grada na 

periferiju, ka ġirim slojevima stanovniġtva. Karakterisala ju je prekomernost bogatstva 

pojavljivanja umetniļkih oblika i spektakularizacija pozoriġnog i svakodnevnog ģivota grada. 

Kada je reļ o umetniļkoj izvrsnosti, prema viġe stotina tekstova, prikaza i kritika, dostupnih u 

pres-arhivi (www.kpgtyu.org), veĺina predstava je posedovala apsolutni i originalni kvalitet sa 

autentiļnim i prepoznatljivim estetskim Ărukopisimañ reditelja, glumaca i drugih stvaralaca u 

okviru festivala. Umetniļka izvrsnost festa se oļitovala, izmeĽu ostalog, u svojevrsnoj stilistici, 

scenskom, odnosno konceptualnom izrazu, precizno artikulisanim stvaralaļkim (druġtveno-

politiļkim) idejama, dobrim tempo-ritmovima predstava, brzom smenjivanju scena i 

spektakularnoġĺu (odliļno vladanje masovnim scenama). Darko Lukiĺ, tada mladi kritiļar iz 

Sarajeva, sada profesor na Akademiji dramske umjetnosti Sveuļiliġta u Zagrebu, za list ĂNaġi 

daniñ tim povodom je napisao da ni jedna predstava Ġekspir festa nije bila ispod nivoa Ăvrlo 

korektneñ, a Ăda su se neke otisnule u najviġe domete JU teatra, i doraslo iskoraļile prema 

svetuñ.  

Sa Ġekspir festom je nastavljeno i istraģivanje koreodramske pozoriġne forme, koju je na naġim 

prostorima inaugurisala Nada Kokotoviĺ, i koja je u Subotici konaļno dobila prostor za 

nesputani razvoj i unapreĽenje (Vila lutaka, Pukovnik, Anita Berber, Sajgon, Plavobradi...). 

6.2.2. Sociokulturne  vrednosti  £ÅËÓÐÉÒ ÆÅÓÔÁ 

Sekcija za kulturu i umetnost OK SSRN Subotica je na sednici 16. oktobra 1986. godine ocenila 

da je Ġekspir fest na Paliĺu bio vrhunski kulturni i stvaralaļki ļin, ne samo u Subotici veĺ i u 

zemlji. Oznaļio je krupne rezultate na kulturnom planu i veliko otvaranje novih moguĺnosti 

pozoriġnog stvaralaġtva i komunikacije s publikom, pri ļemu se ima u vidu da su otkrivene i 

nove vrednosti ne samo u pozoriġnom ģivotu Subotice veĺ i Vojvodine i Jugoslavije. TakoĽe je 

naglaġena i njegova uloga u internacionalnoj afirmaciji pozoriġnog ģivota Jugoslavije, jer je 

izazvao paģnju kulturnih poslenika i iz drugih zemalja, iz MaĽarske, Nemaļke i drugih. 

Sa stanoviġta obima socijalnog kapitala, projekat Grad teatar u Subotici i na Paliĺu je 

podrazumevao generisanje sociokulturnih vrednosti na mezo gradskom nivou. 
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a. +ÕÌÔÕÒÎÏ É ÐÒÉÒÏÄÎÏ ÎÁÓÌÅíÅ i identitet  kao vrednost i  sociokulturnog 

kapitala  

Dalibor Foretiĺ je u listu ĂDanasñ (1986: 159) istakao da je Ljubiġa Risitĺ uspeo da od Paliĺa 

stvori izuzetnu letnju scenu, koja se po ambijentalnim i umentiļkim dostignuĺima moģe meriti s 

najboljim dometima Dubrovnika i Splita. Prostori subotiļkog Paliĺa66 sami po sebi su ponudili 

raskoġnu scenografiju nesluĺenih moguĺnosti. Prema Ļaleu (1984: 10), zateļeni ambijent ima, 

pre svega, opġtu praktiļnu funkciju, koja ĂoslobaĽa poetsku autonomnost dramske reļi, 

plastiļnost njene glumaļko-kostimske inkorporiranosti, a zatim iz prostora zraļe reminiscencije 

njegove proġlosti zbog koje postaje imaginativno prilagodljiv duhu prikazivanog dela, ukoliko 

ono iole korespondira s njegovom istoriļnoġĺuñ. 

Tit Andronik, u kom je naslovnu ulogu tumaļio Rade Ġerbedģija, zvezda jugoslovenskog 

glumiġta, po oceni mnogih kritiļara je bila najkompaktnija, najdomiġljenija, najdoteranija 

predstava Ġekspir festa i njegov stvaralaļki vrhunac. Reditelj Duġan Jovanoviĺ Ăje svoju 

postavku gradio koliko na Ġekspirovoj fabuli, toliko i na doģivljaju publike. Gledalac je zajedno 

s Titom Andronikom prelazio stopu po stopu njegovog tragiļnog otreģnjenja. U prvom delu 

predstave, koji se odvijao meĽu drvoredima ispred ĂGlob teatrañ, publika je ļinila sveļanu 

povorku za doļek slavodobitnika Andronika koji se u Rim vraĺao kao pobednik nad Gotima, 

upravo u vreme dinastiļkih sukobañ (Pejoviĺ, 1986: 8). Drugi deo, Ădramu osveteñ, publika je 

pratila sa galerije ĂGlobañ, odnosno motociklistiļkog Ăzida smrtiñ vaġarskih artista, namenski 

izgraĽenog objekta za inscenaciju ovog komada, koji je bio svojevrsna replika jednog 

imaginarnog modela Ġekspirovog ĂGlob teatrañ.   

U istom prostoru, paliĺkom Globu, simboliļnom Ăgrotlu smrtiñ, bio je insceniran i Makbet u 

reģiji Zlatka Svibena. Glavnu ulogu je tumaļio jugoslovenski glumac albanske narodnosti Enver 

Petrovci, ostvarujuĺi kreaciju koja je spadala u glumaļke vrhunce Ġekspir festa. 

 
66  Paliĺ ï naselje i jezero sa istim imenom, pokraj Subotice. 
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Hamlet je tada prvi put u Jugoslaviji bio 

insceniran na maĽarskom jeziku. 

Reditelj Vito Taufer je sa mladom 

ekipom glumaca i saradnika, i 

gostujuĺim glumcem iz MaĽarske ï 

Jakabom Tamaġom, kao protagonistom 

komada, oģiveo zaboravljenu paliĺku 

Letnju pozornicu, izmeĽu dve stare kule, 

sa efektivnim reġenjem scene u dva 

nivoa, na naļin da je reflektovala 

iskustvo srednjovekovne misterije. 

ĂTaufer je sve dobro uļinio: scenski 

prostor je podelio na prostor Drģave, 

Privatni prostor i groblje, Hamleta je 

smestio izmeĽu muġkog sveta 

birokratskog sivila i razgoliĺenog sveta 

ģena, koga je sukobio sa svetom 

odraslih, svetom birokratizma, politiļkih 

ubistava s jedne i ljubavi, puno 

uzviġenosti, ali i erotike i putenosti, 

ovoga puta, tri Ofelije, s druge straneñ (Vasiljeviĺ, 1986) .     

ĂĠekspirova etiļka drama (Julije Cezar) u reģiji Janeza Pipana najradikalnija je scenska 

transkripcija na ovom festivalu, strukturisana oko problema politike kao individualnog i 

druġtvenog fenomenañ (Pejoviĺ, 1986: 8). Predstava se izvodila na Velikoj terasi, fiksirana pod 

svodom kule, s tim ġto se produģavala u dubinu, stotine metara niz centralnu aleju. Prostor koji je 

reditelju bio na raspolaganju, nudio mu je obilje moguĺnosti. Radnja komada zapoļela je iz 

dubine ġumskog parka dolaskom Cezara (glumca Janoġa Alberta) u Mercedesu, a zatim, Kasija 

(Arok Ferenc) u dģipu, da bi se usredsredila na srediġnji prostor ispod svog tamoġnjeg zdanja i 

razigrala po njegovim boļnim terasama. Komad je izvoĽen na maĽarskom jeziku. 

Predstavom Otelo, rediteljka Nada Kokotoviĺ je nastavila sa istraģivanjem koreo-dramske forme, 

kao oblika totalnog pozoriġta. Opġti utisak struļne javnosti je da je Otelo bio najsenzacionalnija 



119 

 

predstava Ġekspir festa, koreo-drama ļije je specifiļne odlike inicirao prostor, takozvani Ģenski 

ġtrand. Publika je u predstavi bila smeġtena na vojnom pontonu, koji je putovao ka plaģi Ģenski 

ġtrand, Ănajavljujuĺi dolazak venecijanske flote na Kiparñ. Rediteljka je razigrala mizanscen duģ 

ļitave plaģe, pa ļak i u vodi. U predstavi su Ăuļestvovaleñ jedrilice, maļevaoci, bilo je 

vatrometa, a sve to uz muziku Vagnera, Ġtrausa i Saida, moderan stil plesa sa elementima 

neoklasiļnog baleta. Osnovni pomaci u postavci Nade Kokotoviĺ napravljeni su  u izboru NeĽe 

Osmana, romskog glumca (iz Teatra Pralipe), za ulogu Otela, kao i razbijanju uloge Jaga na 

muġkarca (Aleksandar Cvjetkoviĺ) i 12 ģena ï na muġki i ģenski princip, te davanju mnogo viġe 

prostora liku Dezdemone (balerina Almira Osmanoviĺ), nego ġto je to Ġekspir predvideo. U 

inscenaciji Otela, Kokotoviĺeva je vaskrsla joġ jednu drevnu teatarsku tradiciju, Ăkoja sjedinuje 

igru i vodu, glumu i plovidbenu veġtinu ï antiļke naumahije, popularne u Rimu od I veka pre 

naġe ere kao naroļito uzbudljiv vid gladijatorskih bitakañ (Klaiĺ, 1986: 87). Otelo na vodi je 

ujedno i Venecija, slika jedinstva evropske i mavarske kulture.  

Aleksandar Cvetkoviĺ, kao Riļard III, u istoimenom Ġekspirovom komadu, usred ġetaliġta 

Paliĺkog parka, izmeĽu drvoreda, duģinom staze, puta, pod svoj crni plaġt Ăskupljao je istoriju i 

njene nosioceñ, kreĺuĺi se Ăka kruniñ na koturnama, sa krilima palog anĽela, dok je publika 

aktivno pratila ovog tragiļkog junaka u Ăprocesijiñ dugoj 300 metara. Reditelj Ljubiġa Ristiĺ je 

na sceni ovaplotio reļi Jana Kota da je ĂRiļard III inteligencija Velikog Mehanizma Istorijeñ. 

Everything and nothing, rediteljke Kaĺe Ļelan, bio je formalni eksperiment raĽen na osnovu 

kratkog Borhesovog teksta ï spekulaciji o Ġekspiru ļoveku i umetniku i postulatima 

konceptualistiļke umetnosti.  

 

Ġekspir fest, 1986. (Balzam 2014) 

 ĂĠekspir fest je zadao definitivan udarac viġegodiġnjem uļmalom spokoju, te Suboticu i Paliĺ 

uverio u svojevrsnu inspirativnu koncepcijuñ (Kriloviĺ, 1986). Koncept Grada teatra je ceo Paliĺ 
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konstutuisao kao umetniļki prostor. Festival je ponovo otkrio napuġteni Paliĺ (jezero, 

austrougarski park, letovaliġte i kupaliġte), njegovu izuzetnu ĂLetnju pozornicuñ, prostor ĂVelike 

teraseñ, pa ļak je i kupaliġte ĂĢenski ġtrandñ transformisano u pozornicu jedne raskoġne i 

spektakularne koreodrame, ġto je predstavljalo ogroman iskorak subotiļkog Narodnog pozoriġta 

iz pozoriġta/kutije, koja viġe nije bila u moguĺnosti da zadovolji novu viziju grada, jer kao ġto 

istiļe Ruso (u Divinjo, 1978: 476), Ăestetika zavisi od aktivnosti samog druġtva i njegove 

prirodeñ.  

Sa stanoviġta menadģmenta kulturnog nasleĽa, Ġekspir fest je rezultirao adekvatnom i uspeġnom 

upotrebom kulturnog i prirodnog nasleĽa, ġto su ujedno i osnovi kulturnog identiteta, ne samo 

Paliĺa i Subotice, nego i ļitave drģave. ĂSposobnosti da se razumeju, usvoje i iskoriste 

potencijali razliļitih gradskih javnih prostora, kulturnog i prirodnog nasleĽa ï vaģan su deo 

gradskog kulturnog kapitala danaġnjiceñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 2009: 21). S tim u vezi, moģemo 

konstatovati da je Ġekspir fest, kao takav, bio imanentan segment kulturnog kapitala grada 

Subotice. 

b. Kulturna raznolikost  kao vrednost sociokulturnog kapitala  

ĂĠekspir fest je upotpunio predstave o programskoj orijentaciji i dijapazonu delovanja subotiļkog 

Narodnog pozoriġta, koje se pokazalo sposobnim ne samo da svojim umetniļkim snagama iznese 

jedan takav poduhvat, nego i da bude animator okupljanja pozoriġnih stvaralaca oko tog 

projektañ (Pejoviĺ, 1986: 8). Sociokulturna vrednost ovog dogaĽaja je, izmeĽu ostalog, i to ġto je 

Ġekspir fest bio mesto okupljanja stvaralaca iz cele Jugoslavije. ĂRuġeĺi opġtinske, pokrajinske i 

republiļke atare, bar kada je pozoriġno stvaralaġtvo u pitanju, Subotica je izazvala pozornost na 

sebe i svoje opredeljenje da je jedina ġansa u zajedniļkom ģivljenjuñ (Lakiĺeviĺ, 1986).  

Tokom dvomeseļnog rada Paliĺko jezero se pretvorilo u ġekspirovsku radionicu, koja je okupila 

publiku i uposlila stvaraoce, umetnike i radnike u kulturi iz ļitave Jugoslavije, razliļite 

nacionalne, etniļke i verske pripadnosti. Dramski ansambl subotiļkog pozoriġta, sastavljen od 

srpskih, hrvatskih, maĽarskih i bunjevaļkih izvoĽaļa, bio je predvoĽen glumcima kao ġto su 

Petar Radovanoviĺ, Gabrijela Jonaġ, Mikloġ Korica, Danilo Ļoliĺ, Luka Piljagiĺ, Ģuģa Daroci, 

Iġtvan Biļkei, Nebojġa Ļoliĺ, Karna Maca, Albert Janoġ, Ġandor Medve, FriĽeġ Kovaļ, Deneġ 

Debrei, Edit Farago, Ljiljana Jakġiĺ, Marija Opsenica i drugi. Oni su upravo na Ġekspir festu 

postali ansambl KPGT-a, kada su im se prikljuļili neki od najistaknutijih glumaca 
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jugoslovenskog kulturnog prostora: Rade Ġerbedģija, Miodrag Krivokapiĺ, Inge Apelt, Ana 

Kostovska, Aleksandar Kajo Cvjetkoviĺ, Damir Ġaban, Sreten Mokroviĺ, Enver Petrovci, 

Gordana Gadģiĺ, prima balerina Almira Osmanoviĺ i njen partner David Sorin, NeĽo Osman, 

pesnik Boģidar Mandiĺ, Tamaġ Jakob (iz MaĽarske), i ļitava grupa mladih makedonskih 

glumaca (Rujiġ Kadirova Begovska, Eva Amanatidu, Ljupļo Bresliski, Elizabeta Koļovska, 

Vanļo ņoġevski, Mustafa Suhat). U realizaciji projekta su uļestvovali i dramaturzi Dragan 

Klaiĺ, Laslo Vegel, Borka Paviĺeviĺ, Janoġ Siveri, Dejvid Gotard (iz Londona), Andraġ Forgaļ 

(dramaturg iz MaĽarske) i Lazar Stojanoviĺ. Dakle, sve najbolja Ăimenañ iz Ăprve ligeñ 

jugoslovenskog teatarskog ģivota. Prvak jugoslovenskog i svetskog pozoriġnog plakata Boris 

Buĺan napravio je total dizajn teatra i Ġekspir festa. Jedan od najboljih pozoriġnih fotografa 

Jugoslavije Enes Midģiĺ snimio je tri hiljade fotografija sa ovog festivala. Bjanka Adģiĺ Ursulov 

sa ekipom osmislila je i saġila 400 kostima za Ġekspir fest. Rok zvezde Gabor LenĽel i Davor 

Roko su komponovali scensku muziku, a uz prijateljsku pomoĺ Lasla Vegela, iz MaĽarske su 

doġli glumci, reditelji i gostujuĺi dramaturzi, kritiļari, i autori.  

  Pored njih ġansu da uļestvuju u predstavama dobili su i studenti pozoriġnih akademija, 

 srednjoġkolci, subotiļki pankeri, zatim sportisti, ļlanovi jedriliļarskog i maļevalaļkog 

 kluba, te pripadnici JNA. U angaģman  je premijeno dvadesetak mlaĽih glumaca, svi sa 

 zavrġenom pozoriġnom akademijom (ġto ukupno nije uspelo svim provincijskim  

 pozoriġtima u Jugoslaviji), bitno je poboljġana kvalifikaciona struktura, u kojoj su naglo 

 izbili u prvi plan kadrovi s visokom struļnom spremom, a osim toga ujednaļen je odnos 

 umetniļkog i neumetniļkog osoblja. To, u zajednici sa otkrivanjem novih scenskih 

 prostora na Paliĺu ide u prilog tvrdnji óda je u Subotici doġlo do procesa tearalizacije 

 celog gradaô (Klaiĺ, u Vasiljeviĺ, 2006). 

U Ăvavilonskojñ jeziļkoj raznolikosti, predstave festivala su izvoĽene na svim jezicima koje je 

razumevao i govorio pozoriġni ansambl i subotiļka publika, tako da se igralo i na ekavskim i na 

(i)jekavskim jugoslovenskim jezicima, odnosno dijalektima ili jeziļkim varijetetima, kao i na 

maĽarskom jeziku. ĂSubotiļke novineñ su istakle da je jedna od vrednosti Ġekspir festa, pa i 

ukupnih promena u subotiļkom pozoriġnom ģivotu, tokom 1985. i 1986. godine, upravo 

viġejeziļnost, odnosno razbijanje jeziļke barijere (S.D., 1986). U toku dve sezone izvedeno je 

ukupno 46 premijera na pravom konglomeratu jezika (ali od toga trinaest iskljuļivo na 

maĽarskom, a ļetrnaest na srpskohrvatskom jeziku, dok se u ostalim predstavama, uz meġanje ta 
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dva jezika, govorilo i albanskim, romskim, slovenaļkim, makedonskim, uz ubacivanje 

nemaļkog, francuskog, engleskog i ġpanskog jezika).   

Osvrĺuĺi se na Ġekspir fest, Borka Paviĺeviĺ je pozoriġte okarakterisala kao eksteritorijalno 

podruļje koje Ăili ĺuti ili govori svim jezicimañ (Paviĺeviĺ, 1986: 107). U tom smislu ona je 

istakla jedno znaļajno zapaģanje o viġejeziļnom principu novog pozoriġta:  

Gledam kolegu Andraġa Forgaļa kako prevodi Janezu Pipanu kritiku iz óMaĽarsoaô sa 

maĽarskog na nemaļki, pa onda Janez to razume. Eto tako, razliļiti jezici kao muzika Gabora 

LenĽela, Davora Roka, i zavrġni taktovi Otela Isrefa Saida. óĻovek nema jezik, ļovek jeste 

jezikô, ljudi se sporazumevaju onoliko koliko su ljudi. Jednom ĺemo se seĺati Ġekspir festa, 

1986. godine i ġekspirovih tragedija, sa konsekvencama. Mitskim. Teġko pobednicima 

(Paviĺeviĺ, 1986b).    

Dragan Klaiĺ je, u knjizi Teatar razlike (1989), naglasio da je dolaskom KPGT-a u Suboticu 

stvoren kompaktan ansambl, ļiji su svi resursi bili u sluģbi repertoara, bez obzira na jezik. Ļesto 

mistifikovana dvojeziļnost, je prema njegovim trvrdnjama praktiļno prevaziĽena kao problem, u 

pripremnom i izvoĽaļkom radu, na probama i predstavama. Ona je, prema Klaiĺu, prestala da 

bude problem i postala prirodni modus komunikacije, isto kao ġto postoji u stvarnosti grada, na 

ulicama, u kafanama i radnjama, na sastancima, u fabrikama i kancelarijama i u velikom broju 

porodica. 

Paliĺ je, zahvaljujuĺi Ġekspir festu, prevrednovan u skladu sa aktuelnim politikama  razvoja 

kulturne raznolikosti kako u pogledu nasleĽa, tako i u pogledu savremene umetniļke produkcije. 

Sa stanoviġta menadģmenta dogaĽaja moģemo da konstatujemo da je ovaj festival implicitno 

promovisao i nematrijalno nasleĽe, stvarajuĺi od njega nematerijalnu kulturnu vrednost. 

ĂViġejeziļnost i razliļitosti, za vreme ove kulturne manifestacije, iskoriġĺeni su kao prednost, 

kao privilegija, kao podloga koju valja koristiti, jer samo se na taj naļin prevazilazi osrednjost, 

samozadovoljstvo i shvatanje da smo dovoljni sami sebiñ (Lakiĺeviĺ 1986). Afirmacija suģivota, 

na subotiļkom Paliĺu, uz oļuvanje kulturnih posebnosti asocira na metaforu Ăļinije za salatuñ 

(salad bowl), ili Ăbotaniļke baġteñ (botanic garden), odnosno Ămozaikañ.... 

Grad teatar na Paliĺu je paradigmatiļan sluļaj kako ideja dostupnosti i participativnosti visoke 

kulture moģe da se razvije u postmodernistiļku ideju povezanu s kulturnom raznolikoġĺu koja 

ruġi granicu izmeĽu elitne i popularne kulture, Ăvisoke i niskeñ umetnosti, srpskohrvatske i 
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maĽarske publike, ļime se stvaraju uslovi za pristup ġirih slojeva stanovniġtva kulturno-

umetniļkom ģivotu zajednice, sa ciljem integracije razliļitih kulturnih i socijalnih grupa, 

istovremeno afirmiġuĺi miroljubive meĽuetniļke odnose u multikulturnom druġtvu. Sa stanoviġta 

savremene kulturne politike, Ġekspir fest je sprovodio politiku kulturnog pluralizma, jer je 

nastojao da obezbedi harmoniļnu interakciju izmeĽu ljudi i grupa i stvarao dinamiļki 

sociokulturni prostor koji je afirmisao zajedniġtvo razliļitih kulturnih i socijalnih grupa. Takvo 

poġtovanje plurikulturne suġtine zajednice je, prema Vesni ņukiĺ (2010), osnovni indikator 

razvoja zajednice.  

Sledeĺi principe koncepta jedinstvenog jugoslovenskog kulturnog prostora, festival je omoguĺio  

razmenu vrednosti i interakciju izmeĽu razliļitih kulturnih entiteta. Priznavanjem i uvaģavanjem 

Ădrugogñ i Ădrugostiñ, Ġekspir fest je generisao otvoreni dinamiļki prostor za vrednovanje 

plodotvornog dijaloga, na temelju meĽusobnih razlika, koji se ogleda u njegovoj didaktiļkoj, 

sociokulturnoj, etiļkoj i estetskoj vrednosti. Shodno tome, susreti, konvergencije, na kulturnom 

planu, sa uvaģavanjem Ădrugogñ i zainteresovanoġĺu da se Ădrugiñ ġto bolje upozna, 

podrazumeva, kako istiļe nemaļki sociolog Valter Bil, kulturnu komunikaciju izmeĽu razliļitih 

entiteta, gde se kod svih ļuva sopstveni identitet (B¿hl, u Boģoviĺ, 2003: 212).  

U tom smislu, Narodno pozoriġte-Népszinház-KPGT je sa projektom Grad teatar praktiļno 

razvio institucionalizovan i delotvoran dijalog koji je uļvrstio ulogu pozoriġta, kao glavne 

gradske kulturne institucije, u razvoju lokalne zajednice, unapreĽenjem meĽunacionalnih i 

meĽuetniļkih odnosa. 

Sa stanoviġta savremene teorije kulturne politike, iz potrebe da se imenuju fenomeni sveprisutne 

teģnje ka uspotavljanju dijaloga, upotrebljavaju se posebni pojmovi, kojim se determiniġu 

odreĽeni oblici kulturnog opġtenja. U tom smislu, interakcija koja je ostvarena zahvaljujuĺi 

Ġekspir festu, adekvatan terminoloġki ekvivalent nalazi u meĽukulturnom dijalogu, koji se prema 

ĂBeloj knjiziñ Saveta Evrope definiġe kao otvorena i dostojanstvena razmena miġljenja, izmeĽu 

pojedinaca i grupa razliļitog etniļkog, kulturnog, verskog i jeziļkog porekla i nasleĽa, uz 

uzajamno razumevanje i poġtovanje. Narodno pozoriġte-Népszinház-KPGT je posredstvom 

Grada teatra i Ġekspir festa sprovodilo meĽukulturni dijalog kao sistemsku aktivnost, kako na 

institucionalnom, tako i na mezo (gradskom) nivou, ġto je vremenom postala Ăobiļnañ i 

Ăsvakodnevnañ praksa ovog pozoriġta.   
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c. Multikulturni identitet  i socijalna kohezija  kao vrednosti sociokulturnog 

kapitala  

Prema Ģan-Baptistu Ģoliju, teatar je oduvek bio, ali i ostao oblik umetnosti koji je najviġe 

povezan sa procesom konstrukcije identiteta i reprezentacije. ĂPredstave, odnosno festivali daju 

peļat urbanoj strukturi [...], s obzirom da festivali imaju ritualnu funkciju okupljanja zajednice i 

stvaranja oseĺaja zajedniļkog identiteta i deljenih vrednosti kroz zajedniļko estetsko iskustvoñ 

(Jolly, u Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ, 2006: 25). Dakle, publika ne mora da bude svesna da urasta u jedan 

koncept zajedniġtva, ġto se implicitno postiģe posredstvom estetiļkih sredstava. U tom smislu, 

Ġekspir fest je okupio jednu Ăkritiļnu masuñ jugoslovenskih pozoriġnih stvaralaca, kritiļara i 

kulturnih radnika, kao i jedan deo ġire populacije Subotice, koji su svojim prisustvom afirmisali 

subotiļki kulturni identitet kao multikulturalan, koji nije bio negacija pojedinaļnih kultura veĺ 

podsticao njihove posebnosti kao neġto zanimljivo, privlaļno i bogato. Festival na Paliĺu je bio 

prevashodno zona druġtvenosti, a ne konzumerizma. No, kako istiļe Laslo Vegel, Suboticu je i 

pre dolaska KPGT-a u Narodno pozoriġte-Népszinház karakterisao multikulturni identitet, ali 

Ăon nije postojao kao svesni politiļki ļin, nego kao ģivotno iskustvo. A taj ģivotni oseĺaj Ljubiġa 

Ristiĺ je hteo da aktivira kao kulturni ļin. Za izgradnju takvog identiteta postojali su óstuboviô, a 

on je od toga hteo da gradi jednu modernu evropsku kuĺuñ.67 S tim u vezi, ņerĽ Sorad je u 

razgovoru za ovo istraģivanje (2014) istakao da je atmosfera zajedniġtva  u Subotici bila prisutna 

i bez KPGT-a. 

 Nije KPGT izmislio to zajedniġtvo izmeĽu Srba, Hrvata, MaĽara i drugih, ali je KPGT 

predstavljao svojevrsni ókulturni kvasacô, jer je Subotica ipak bilo jedno óseloô u kulturnom 

smislu [...]. U pozoriġnom  kontekstu KPGT je  pokuġao da tu ideju zajedniġtva naglasi, da 

stavi u prvi plan. Jer su srpski i maĽarski ansambli bili potpuno odvojeni. Skoro da nikada 

nisu igrali zajedno u komadima pre dolaska Ristiĺa u Suboticu.  

U tom procesu (reafirmacije multikulturnog identiteta), veliku podrġku je pruģila stara publika 

KPGT-a, koju je izmeĽu ostalih ļinila umetniļka, kulturna i intelektualna elita SFRJ. ĂĠekspir 

fest je posetilo aproksimativno 20 hiljada gledalaca, ne samo iz Subotice veĺ iz ļitave zemljeñ 

(Ruzman, 1986a). Ako se oslonimo na tvrdnju Ristiĺa da je pozoriġna publika uvek zajednica u 

kojoj su istomiġljenici koji dolaze u pozoriġte da potvrde pripadnost zajednici koja je definisana 

 
67 Vegel, L. Transkript intervjua,  Novi Sad, januar 2014. 
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izvesnim poretkom (Ristiĺ, 2006), moģemo konstatovati da je ta publika imala neprocenjivu 

ulogu u potvrĽivanju plurikulturnog poretka i multikulturnog identiteta, odnosno koncepta JJKP. 

U tom pogledu, Grad teatar je stvorio jedan Ănevidljivi lepakñ, koji je okupio socijalno i 

kulturno udaljene grupe.   

Sa druge strane, teģilo se inkluziji Subotiļana i meġtana iz okolnih sredina, sa ciljem njihovog 

aktivnog uļeġĺa u kulturnom ģivotu opġtine, ġto je bilo od suġtinske vaģnosti za uspeh festivala i 

realizaciju Ăestetskog ugovorañ. Osnovna intencija ovakvog koncepta je dakle bila ukljuļivanje 

graĽana i njihova participacija, izlaganje multikulturnom sistemu vrednosti, i pribliģavanje 

umetnosti ġiroj populaciji, odbacujuĺi naslage kvazi elitizma, koji se uvukao u sve pore 

konvencionalnog teatra i kulturnog sistema. Prema miġljenju odreĽenih sagovornika, ģeljeni 

uļinak, kada je  inkluzija Subotiļana u pitanju, bio je poloviļan. Autor filma U poļast Ġekspiru, 

Risto Vitanov, u tom smislu je istakao podozrenje da je Ġekspir fest prevaziġao moĺ percepcije 

subotiļke publike, u odnosu na ovaj mega projekat. Opġta konstatacija je da su znaļaj i snagu 

festivala, kao uostalom i ļitavog koncepta, bolje razumeli kulturni radnici, umetnici i ġira javnost 

Jugoslavije, negoli sami stanovnici Subotice. Takav fenomen se moģe objasniti na sledeĺi naļin: 

uticaj koji kultura ostvaruje na jaļanje socijalne kohezije manifestuje se upravo tako ġto se 

pojedinci izlaģu istom sistemu vrednosti, kako bi razumeli i sloģili se u vezi sa odreĽenim 

druġtveno-politiļkim poretkom. Ali kako tvrdi Moloļ (OECD, 2005: 38), ne postoji garancija da 

ĺe izloģenost istim vrednostima dovesti do njihovog prihvatanja, zato ġto se taj proces ne odvija 

automatski. Prema njegovom miġljenju, Ăpojedinci reaguju instinktivno i sa manje discipline 

nego ġto mi mislimo. Oni se oslanjaju na mnoġtvo signala iz okoline, oni su osetljivi na odreĽene 

simbole ili znakoveñ. Veliki uticaj u tom smislu imaju i odreĽeni politiļki, a u sluļaju Subotice i 

uskogrudi nacionalni interesi pojedinaca i grupa, kao i deo lokalne javnosti, koja oļigledno nije 

ģelela da sagleda dinamiļki multikulturalizam kao opġte dobro zajednice (koje proizilazi iz 

jednog takvog kulturnog modela kao ġto je Grad teatar), delujuĺi iskljuļivo u cilju ostvarivanja 

partikularnih interesa. S tim u vezi Laslo Vegel je za ĂKnjiģevne novineñ istakao sledeĺe: 

Protiv multikulturnog ġoka udruģili su se, dakle, razni monopoli. Monopoli raspolaģu s dva 

efikasna oruģja ï kontrolom tradicije (u njihovim rukama su sistemi institucija) i vlaġĺu 

kapitala (od finansiranja do agresivnog formiranja masovnog ukusa putem reklame). 

Konflikti izmeĽu velikih sila, politika sile, poprimaju sve prefinjenije forme i prenose se na 

teren kulture. Zbog toga je kultura ļesto primorana da zauzme odbrambeni stav, na kulturu 
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ódruge' nacije gleda kao na opasnost, na ġto nacionalna kultura reaguje svojom hermetiļkom 

ļistotom (Vegel, 1986).  

Pored toga, proces nastajanja novih predstava poklapao se sa, veoma rigoroznim, procesom 

prestrukturiranja unutar pozoriġnog i umetniļkog i administrativnog poretka. Ristiĺevo novo 

sistemsko reġenje u vezi sa brisanjem formalne i neplodotvorne podele na maĽarsku i 

srpskohrvatsku dramu, i formiranje jedinstveniog ansambla, koji je izvodio predstave na oba 

jezika, karakterisao se u izvesnim krugovima, kao nacionalistiļkom diverzijom. Ti Ăkrugoviñ su 

imali jaku podrġku tadaġnjih lokalnih medija, koji su vodili permanentnu kampanju o legalnosti, 

odnosno Ăsamoupravnoj korektnostiñ pojedinih Ristiĺevih odluka i poteza, a nije se prezalo ni od 

klevetniļkih osuda, ġto je u jednom delu populacije izazvalo nepoverenje i sumnju. Svakako je i 

nedostatak obrazovanih kadrova, odnosno manjak intelektualnog (ljudskog) kapitala na nivou 

grada bio jedan od razloga uspeġene medijske manipulacije od strane interesnih grupa.   

Laslo Vegel i ņerĽ Sorad, su u intervjuu za ovo istraģivanje, istakli da je novi kulturni model 

doveo do generacijskog konflikta, jer je mlaĽa generacija pre prihvatila novi poloģaj Subotice i 

aktivno participirala u kulturnom ģivotu grada, ukljuļujuĺi i one kontrakulturne grupe  (pankeri, 

na primer) koje su ranije bile marginalizovane, pa ļak okarakterisane i kao potencijalno 

subverzivne. Uloga u pomenutim druġtvenim i idejnim promenama uticala je na naļin da se 

omladina percipirala kao poseban druġtveni entitet, figurirajuĺi kao veoma vaģna socioloġka i 

kulturoloġka kategorija. Pojava omladine na druġtvenoj i kulturnoj sceni bila je kontroverzna, 

prihvaĺena sa oduġevljenjem ali i sa snaģnim otporom. Zato je, prema Barkeru (2000: 320) odnos 

prema njoj uvek kontradiktoran ili ambivalentan: ona se tumaļi kao potencijal stvaranja boljeg 

sveta, ali i kao pretnja postojeĺem poretku, jer Ăpolitika kulture mladih je politika gesta, simbola 

i metafora, koja funcioniġe kroz znakove, i kao takva, predstavlja ósemiotiļki otporô 

dominantnom poretkuñ (ņorĽeviĺ, 2009: 286). Tu se naziru razlozi zbog kojih se starija 

populacija Subotice mahom protivila novom kulturnom modelu, podleģuĺi medijskoj 

manipulaciji, o kojoj ĺe biti viġe reļi u nastavku rada. 

S obzirom da Ăgledaoci u glumcima sagledavaju svoj portretñ (Kot, 1994: 10), identifikacija 

stvaralaca sa idejom predstave i pozoriġta je od suġtinske vaģnosti. To je ujedno i pitanje 

poverenja umetnika u sistem vrednosti koji se promoviġe. U tom pogledu, u samom teatru je, 

prema Klaiĺu (1989), bilo vidljivo sve ļvrġĺe okupljanje ljudi oko novog koncepta teatra ï u 
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umetniļkom, kulturno-politiļkom i ekonomsko-organizacionom pogledu. Ipak, otpor jednog dela 

zaposlenih je izazvala kadrovska politika koja je podrazumevala delegiranje glumaļkih i uopġte 

umetniļkih zadataka shodno dokazanom kvalitetu i zasluzi, bez obzira na nacionalnu, etniļku  ili 

jeziļku pripadnost, ġto je podrazumevalo i angaģovanje spoljnih saradnika, kako bi se osnaģio 

umetniļki kadar. Takva politika je kritikovana upravo od strane onih zaposlenih koji nisu 

zadovoljavali jasno definisane umetniļke kriterijume. Negodovanje nekih radnika je izazvala i 

naglo uspostavljena radna dinamika, obiļno strana tadaġnjim, pa i sadaġnjim, neefikasnim 

pozoriġnim sistemima na naġim prostorima. Princip Ădohotka po uļinkuñ, odnosno plaĺanja 

prema postignutim rezultatima rada, takoĽe se doģivljavao kao vrlo bolna i ranjiva pravednost, 

koji je takoĽe bio ocenjen kao Ănesamoupravanñ. 

Darko Lukiĺ je tu paradoksalnu situaciju u Subotici opisao na sledeĺi naļin:   

Ristiĺ uspije otvoriti prolaze u debelom zidu ġto odjeljuje srpsku i maĽarsku dramu, 

uklanjajuĺi nacionalne razliļitosti u ime istovetnosti umetnosti, a onda ga zbog tog proglase 

ġovinistom koji óukida MaĽareô. Potom se radnici poļnu plaĺati prema rezultatima rada, pa se 

i to nazove nesamoupravnim. Onda opet uklone fotelje iz neupotrebljive sale koja nije 

podobna za predstave iz prostog razloga ġto se stari strop moģe obruġiti na glave publike 

zaljubljene u kazaliġni pliġ i fotelje, i onda to postane prvorazredni problem. Ko ima pravo 

samozadovoljnom malograĽaninu oduzeti njegovu izlizanu fotelju u koju ĺe svaliti svoju 

svilu i pozlatu prigodom gostovanja kakve kiļaste operetice? (Lukiĺ, 1986). 

Ipak, tadaġnja politiļka i razvojna struktura grada, odnosno Ăporodica donosilaca odlukañ (kako 

ih naziva Klod Molar) je, i pored navedenih otpora i javnih optuģbi, u potpunosti podrģavala 

Ristiĺev koncept. Jugoslovenska ġira javnost je takoĽe pruģala podrġku novom kulturnom 

modelu, ġto se moģe zakljuļiti analizom pres-klipinga. Ġto se tiļe Subotice, odreĽeni lokalni 

novinari su 1986. godine poļeli sa podrivanjem ovog koncepta, ġto ĺe eskalirati narednih godina.   
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ĂPorodice ñ i njeni Ăļlanoviñ koji su uļestvovali u realizaciji i validaciji Ġekspir festa 

 

 Sa stanoviġta kulturnog sistema Kloda Molara68, moģemo konstatovati da je Grad teatar imao 

veĺinsku podrġku i poverenje Ăporodicañ i njenih Ăļlanovañ, ali ne po principu konsenzusa. To 

znaļi da su se, i pored visokih umetniļkih dometa, pozitivnih sociokulturnih efekata i 

organizacionih inovacija, pojedinci i grupe, pripadnici razliļitih Ăporodicañ, permanentno opirali 

ovom kulturnom modelu, bez realnih argumenata. Ipak, prvih nekoliko godina oni su bili u 

manjini i nisu imali dovoljno moĺi da ozbiljnije ugroze funkcionisanje Grada teatra.   

6.2.3. Sociokulturne vrednosti  £ÅËÓÐÉÒ ÆÅÓÔÁ u funkciji razvoja ÉÍÉÄĿÁ É 

kulturn og turizma  

Po miġljenju sagovornika, pozoriġte je vrġilo permanentnu promociju grada. Poļev od Madaļ, 

komentara, Narodno pozoriġte-Népszinház-KPGT je godinu dana kontinuirano punilo stupce 

jugoslovenskih novina, programe radija i televizija, a kulminacija je bila od kraja juna 1986. do 

 
68 Kulturni sistem je, da se podsetimo, prema Klodu Molaru, meĽuodnos koji se uspostavlja izmeĽu razliļitih 

partnera koji igraju odreĽenu ulogu i ispoljavaju neku moĺ (politiļku, finansijsku, simboliļku) na polju kulture. 

Kulturna politika proizaġla je iz rastuĺe intervencije, na umetniļkom polju, partnera koji nisu ni stvaraoci ni publika. 

(Molar, 2000). Prema Klodu Molaru Ăporodiceñ koje ļine jedan kulturni sistem su stvaraoci sa jedne, i publika sa 

druge strane. Oni ļine horizontalnu liniju sistema, koja je preseļena vertikalnom linijom, odnosno Ăporodicom 

donosioca odlukañ i Ăporodicom posrednikañ. 
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sredine avgusta, kada nije bilo ozbiljnije redakcije u ovoj zemlji, a da nije imala bar jednu 

reportaģu, izveġtaj ili prikaz neke predstave sa Paliĺa. Jugoslovenska javnost je gotovo 

jednoglasno proglasila ovu manifestaciju za najznaļajniji sociokulturni dogaĽaj godine u zemlji, 

dajuĺi mu epitet Ăteatra Jugoslavije u malomñ. Pozoriġna kritika je mahom bila naklonjena 

stvaralaļkim, umetniļkim i estetskim dostignuĺima predstava Ġekspir festa, u potpunosti se 

identifikujuĺi sa konceptom koje je ponudilo Narodno pozoriġte-Népszinház-KPGT. Tada 

novinarka ĂOmladinskih novinañ, danas kritiļarka Branka Kriloviĺ (1986), naglasila je kako je 

Ġekspir fest uspeo da pomeri fokus interesovanja javnosti sa tradicionalnih festivalskih 

Ăgiganatañ ï Splita, Dubrovnika ili Ohrida. Jovan Ĺirilov je preterivao rekavġi da je u Subotici, 

na Paliĺu, bilo viġe Ġekspira negoli u Stratfordu. ĂKada je ļuo ġta ĺe se sve dogaĽati i ġta se 

zbiva na Paliĺu, ļuveni Piter Bruk telefonom  je Ġerbedģiji jednostavno rekao: Ja sam 

ljubomoran na vasñ (Paripoviĺ, 1986). Borka Paviĺeviĺ (1986) je napisala da je zahvaljujuĺi 

Ġekspir festu Subotica, sa svojim Paliĺkim jezerom, zaista delovala kao grļki polis. Tokom 

nekoliko narednih godina Ġekspir fest je Ăprotutnjaoñ ļitavom zemljom od Ljubljane i Zagreba, 

preko Sarajeva i Skoplja, do Novog Sada, Budve i Kotora, Splita i Mostara, a zatim su pojedine 

predstave odigrane u Nemaļkoj, MaĽarskoj, Kostariki, Meksiku, SSSR-u...  

O Ġekspir festu su pisali i izveġtavali najistaknutiji pozoriġni stvaraoci i kritiļari: Boro 

Draġkoviĺ, Dragan Klaiĺ, Laslo Vegel, Borka Paviĺeviĺ, Dalibor Foretiĺ, Petar Breļiĺ, Vesna 

Kesiĺ, Andrej Inkret, Vasja Predan, Hamdija Demiroviĺ, Jovan Ĺirilov, Duġica Pejoviĺ i ostali. 

Reditelj Boro Draġkoviĺ je snimio i dokumentarni film o Ġekspir festu, sa naslovom ĂPutujuĺi 

rediteljñ.    

U Zakljuļku Sekcije za kulturu Socijalistiļkog saveza Subotice je naglaġeno da je Ġekspir fest 

bio od posebne vrednosti za ovu sredinu, jer je doprineo upoznavanju najġire jugoslovenske 

javnosti sa najvaģnijim htenjima Subotice. Kako kada je u pitanju pozoriġte, tako i na planu 

ukupnog ģivota, ureĽenja grada, privrednih ostvarenja, meĽunacionalnih odnosa, sporta, turizma 

i ostalog. 

Zahvaljujuĺi projektu Ġekspir fest i njegovoj neospornoj umetniļkoj izvrsnosti, projekat Grad 

teatar je izvrġio pozitivnu promociju Subotice i Paliĺa, koja se meri i u evropskim razmerama, 

doprinoseĺi meĽunarodnoj rekogniciji pozoriġta i grada, o ļemu svedoļe brojni novinski tekstovi 

sa potonjih gostovanja subotiļkog teatra. 
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Naglaġavajuĺi vizuelni integritet Paliĺkog kompleksa, te dajuĺi mu novu sociokulturnu i 

prostornu namenu, festival je ponudio sasvim nove perspektive za razvoj kulturnog turizma. 

Subotica, kao nuģna tranzitna kota na putu za sever, u leto 1986. godine, notirala je veĺi broj 

turistiļkih zaustavljanja i noĺenja, zbog ļega su lokalni hoteli angaģovali ekstra radnu snagu. 

Znaļajno je i to ġto se Paliĺ, uz Ġekspir fest afirmisao i kao izuzetno atraktivno odmaraliġte i 

letovaliġte, ġto je jedan od zakljuļaka Sekcije za kulturu OK SSRNV. Predsedniġtvo Turistiļkog 

saveza Jugoslavije je u maju mesecu 1987. godine, na sednici u Tuļepima odluļilo da Subotici 

dodeli posebnu povelju za Ġekspir fest sa obrazloģenjem da su na ovom festivalu ostvareni 

najbolji rezultati u negovanju kulturne baġtine i njene turistiļke revalorizacije. Pored toga 

Predsedniġtvo je odluļilo da posebnu zahvalnicu dodeli Turistiļkom savezu Subotice za 

postignute rezultate u razvoju ove znaļajne privredne grane. 

Sa druge strane, list Veļernje novosti (Ruzman, 1986) navodi da su prvi dani Ġekspir festa bili 

slabije poseĺeni: od 1.000 mesta na letnjoj pozornici bilo je iskoriġĺeno 50% kapaciteta. 

Organizatori su slab odziv publike u poļetku objaġnjavali neaktivnoġĺu Turistiļkog saveza i 

turistiļkih organizacija, kao i slabim poslovanjem propagande Narodnog pozoriġta-Népszinház-

KPGT, koja, po njihovim tvrdnjama, u poļetnim danima nije odġtampala  adekvatan program 

(Ruzman, 1986). Propusti su bili oļiti i u oglaġavanju odreĽenih lokalnih medija zaduģenih za 

informisanje graĽana Subotice, odnosno AP Vojvodine, koji, kako su prenele ĂSubotiļke 

novineñ, a prema tvrdnjama ļlanova Sekcija za kulturu OK SSRN Subotica, nisu dovoljno, a 

ponekad ni korektno obaveġtavali o programima festivala (S.D., 1986). Kritika Sekcije se 

odnosila i na ļinjenicu da nisu u potpunosti iskoriġĺeni ni ugostiteljski i turistiļki potencijali, 

koje im je pruģala ova manifestacija, tokom dvomeseļnog trajanja, te da su najveĺi teret festivala 

snosili radnici, umetnici Narodnog pozoriġta (Analiza Ġekspir festa, 1986). U vezi sa tim, 

pojedini sagovornici i ġtampani mediji su istakli da ugostiteljska ponuda nije uspela da na 

adekvatan naļin zadovolji potrebe odreĽenog Ăprofilañ posetilaca (u kvantitativnom smislu, 

zatim u pogledu raznovrsnosti, kao i radnog vremena). Javni prevoz na relaciji Subotica-Paliĺ 

takoĽe nije odgovorio organizacionim zahtevima Ġekspir festa. Gradsko saobraĺajno preduzeĺe 

nije obezbedilo redovne Ălinijeñ koje bi omoguĺile prevoz posetilaca nakon onih izvedbi 

predstava koje su se zavrġavale posle ponoĺi. U toku trajanja festivala, naroļito je doġla do 

izraģaja nepromiġljenost gradskih vlasti o ukidanju tramvajske linije u Subotici, 1974. godine, 

koja je grad direktno povezivala sa Paliĺem. Naime, gaġenjem tramvajske linije Subotica-Paliĺ, 
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ukinuta je i stanica kod Vodotornja (na ulasku u Paliĺ). Samim tim je u centralnoj aleji, koja vodi 

od Vodotornja, pored Velike terase, do jezera, drastiļno opao peġaļki promet. TakoĽe je ukinuta 

i stanica kod Muġkog ġtranda, gde je bio i glavni ulaz, zbog ļega je prodavcima i lokalnim 

zanatlijama znaļajno umanjen trgovinski promet. Uz to, subotiļki tramvaj je imao muzejsku 

vrednost, te je sam po sebi mogao biti atrakcija za posetioce Subotice.  

Na osnovu prethodno iskazanog obrazloģenja, uviĽamo da napore ljudi iz Narodnog pozoriġta, 

nisu pratili svi koji su se mogli ukljuļiti u ovu manifestaciju. ĂMoguĺnosti koje je otvorio 

festival ponajviġe nisu iskoristili turistiļki radniciñ (S.D., 1986). U tom smislu moģemo da 

konstatujemo da najavljivana meĽuresorna saradnja, kao oblik partnerske saradnje na ovom 

projektu, izmeĽu kulture, turizma i saobraĺaja, na praktiļnom-operativnom nivou nije bila 

adekvatno sprovedena.  

Pritom, veĺ prve godine odrģavanja Grada teatra na Paliĺu, evidentno je bilo da ovom lokalitetu 

nedostaje odrģiva autentiļna turistiļka ponuda. Ideja Saveta da Paliĺ iskoristi svoje potencijale 

termo-mineralnih voda, koje su imale dokazanu terapeutsku vrednost, te da se zahvaljujuĺi 

takvim prirodnim resursima razvije banjski turizam, koji bi obezbedio turistiļko-rekreativnu 

ponudu tokom cele godine, veĺ tada se pokazala kao nasuġna potreba u celokupnom procesu 

razvoja ovog lokaliteta.  

6.2.4. Sociokulturne vrednosti £ÅËÓÐÉÒ ÆÅÓÔÁ u funkciji razvoja kreativno g i 

ljudskog ËÁÐÉÔÁÌÁ 3ÕÂÏÔÉÃÅ É 0ÁÌÉçÁ 

Mobiliġuĺi umetnike, dinamiļne ljude, i mlade snage Subotice, festival je grupisao talente i 

kreativce, stvarajuĺi na taj naļin jedan umetniļki milje, koji je generisao posve inovativnu 

kulturnu praksu, ne prilagoĽavajuĺi se postojeĺim i vaģeĺim kulturnim i radnim navikama, ġto je 

imalo ġiroke reperkusije, ne samo u sociokulturnim relacijama grada, nego i drģave, a to je na 

kraju krajeva i bio jedan od ishodiġnih ciljeva festivala.  

Kako su, prema Landriju, umetnici i radnici u kulturu generatori jednog inovativnog kreativnog 

okruģenja, moģemo konstatovati da je Subotica sa Paliĺem, nedvosmisleno stvorila kreativni 

ambijent, koji sa stanoviġta savremene teorije kreativnog kapitala predstavlja platformu za 

generisanje kreativne klase, a sa stanoviġta ljudskog kapitala izvor uveĺanja sveukupnog 

ljudskog znanja, odnosno obogaĺivanja druġtvenog ģivota zajednice, posredstvom 

revitalizovanog gradskog kulturnog sistema. Dakle, najbitniji resurs ovog urbanog modela su 
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nesumnjivo bili dinamiļni, kreativni ljudi, ġto je u direktnoj vezi sa novom filozofijom 

menadģmenta, u okviru koje, prema Fukuhari (2000), kreativna snaga ljudi proizvodi kulturu sa 

jasnom socijalnom vizijom. 

Ako poĽemo od tvrdnje da su glavne odlike kreativnosti Ăoriginalnost, generisanje, 

multiplikovanje i referentnost efekta, kao davanje odgovora ili reġenja kao reakcije na podsticaj 

(kreativnost ne moģe biti okrenuta sama sebi, iako moģe promiġljati o sebi kroz refleksivnost)ñ 

(ņeriĺ, 2009: 69), kreativnost, per se, bila je relevantna odlika projekta Grada teatra na Paliĺu. 

Tako su kreativnost i pozoriġte postali vaģne i moĺne poluge kako za liļni tako i za druġtveni 

razvoj opġtine Subotica. 

Ġekspir fest je, iz tog rakursa, bio suma ideja, inovacija, opġteg znanja, dizajna, procesa, 

stvaralaġtva i publikacija, konaļno, reļ je o iskoriġĺavanju zapostavljenih kreativnih potencijala 

radi stvaranja  sociokulturnih vrednosti.  

Viġenacionalnost, multietniļnost, viġejeziļnost, te dinamiļan odnos izmeĽu razliļitih kulturnih 

entiteta i subsemiosfera, upuĺuje na konstataciju da se radi o modelu kulturne otvorenosti, koji je 

u Subotici pokrenut sa predstavom Madaļ, komentari. Prema Dejanu Molnaru (2011: 29), 

lokalitet koji neguje atmosferu otvorenosti i prihvatljivosti za ljude iz razliļitih oblasti, a koji 

poseduju sposobnost da svojom kreativnoġĺu generiġu vrednost, jeste mesto u kojem se kreiraju 

ekonomski rast i razvoj. U pitanju su kreativna mesta ï kreativni gradovi. 

Pritom, ako se oslonimo na tvrdnju Katuraniĺa (1998: 221), prema kojoj Ăkultura i umetnost 

sudeluju u formiranju ljudskog kapitala na dva naļina: direktno, putem obrazovanja za 

umetniļku i sliļnu (ukljuļujuĺi nauļnu) kreativnost te posredno putem ôumetniļki induciranog 

viġka vrednostiôñ (Katuraniĺ 1998: 221), moģemo konstatovati da je Ġekspir fest zahvaljujuĺi 

neosporno visokom umetniļkom dostignuĺu svojih predstava, doprineo uveĺanju intelektualnog 

(ljudskog) kapitala uļesnika i posetilaca festivala, obogaĺujuĺi kulturne potrebe publike, 

dodajuĺi nove nivoe onima koji veĺ postoje. 

:ÁËÌÊÕéÁË 

Efekti nove kulturne politike, kroz prizmu Ġekspir festa, mogu da se izraze na nekoliko planova: 

najpre kvalitativno: sadrģaji umetniļkih programa, izuzetni umetniļki dometi, promene u 

vrednosnim orijentacijama (kohezija, viġenacionalnost, viġejeziļnost, dijalog...), kao i temama 
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koje su uġle u prostor javnih debata (otvaranje relevantnih druġtvenih, kulturnih i politiļkih 

pitanja o odnosima u gradu i njihovom unapreĽenju), revitalizacija i animacija razliļitih 

lokaliteta; zatim kvanitativno: brojem realizovanih programa (predstava, izloģbi, koncerata, 

filmova...); ili pak procentualno, u odnosu na kulturne potrebe stanovniġtva (na primer broj 

poseta pozoriġtu na hiljadu stanovnika). 

ĂPostmoderni zaokretñ nove politiļke paradigme stavio je naglasak na integrativnu kulturnu 

politiku koja je podrazumevala demokratizaciju graĽanskog druġtva, i otvorila relevantno pitanje 

o jednom od glavnih elemenata kulturnog kapitala grada ï Ăurbanistiļkom kvalitetuñ,  koji prema 

Mileni Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ (2009: 28) moģe da se analizira kroz kvalitet kulturnog ģivota i 

umetniļku produkciju, koju je, kao ġto je veĺ navedeno, karakterisala programska, odnosno 

estetska izvrsnost. 

Tolerancija razliļitosti, usmerenost ka veĺem stepenu pluralizma i osporavanja odreĽenih 

uvreģenih destruktivnih vrednosti, normi i retrogradnih naļina organizovanja instutucionalnog 

kulturnog ģivota, bile su imanentne odlike koncepta Grada teatra, odnosno Ġekspir festa. 

Nova kulturna politika je omoguĺila uspostavljanje dinamiļkog komunikacijskog prostora u 

Subotici i na Paliĺu, koji je ukljuļivao deljene vrednosti, nastojeĺi da olakġa interakciju izmeĽu 

grupa, u opġtem interesu razvoja zajednice, kroz prihvatanje zajedniļkih normi, ġto u perspektivi 

rezultira veĺim nivoom poverenja meĽu pojedincima ili  kulturama. Takav dinamiļki prostor 

predstavlja Ăplodno tleñ za razvoj demokratskih vrednosti, stavljajuĺi akcenat na razvoj 

samosvesnog graĽanina, uz svo uvaģavanje njegovih kulturoloġkih posebnosti. 

TakoĽe, novom kulturnom politikom na najefikasniji naļin su iskoriġĺeni prirodni i kulturni 

resursi Paliĺa (estetski vredni i autentiļni objekti secesijske arhitekture), za promociju 

stvaralaġtva, lokalne kulture i njenih druġtvenih vrednosti, ali i za promociju same drģave u 

bogatstva razliļitih jugoslovenskih kulturnih izraza. 

Kada je reļ o menadģmentu pozoriġta, neosporna ļinjenica je da je uprava novim sistemskim 

reġenjima doprinela organizacionom razvoju pozoriġta i podigla njegove kapacitete, u vezi sa 

programskom izvrsnoġĺu, umetniļkim dometima, razvojem ljudskih resursa i drugo. Pritom, ako 

se pozovemo na stanoviġte Dragana Klaiĺa (2002: 2), prema kojem su najbolji festivalski 

direktori Ăoni koji uspeju da dobiju poverenje najboljih i najzahtevnijih umetnika, koji uspeju da 

dokaģu da su voĽeni vizijom i jasnim oseĺanjem njihove uloge, i koji zraļe integritetom, 

http://iza.org.rs/2012/03/18/drugi-tekst/
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velikoduġnoġĺu, i spremnoġĺu da preuzmu znatne rizikeñ, moģemo konstatovati da je uprava 

pozoriġta ispoljila vrhunske menadģerske sposobnosti sa izrazitim liderskim veġtinama.  

Usmeravajuĺi umetnike, publiku, kulturnu i struļnu javnost, od centralne kulturne infrastrukture, 

ka Paliĺu, Grad teatar je proġirio radijus sociokulturnog prostora prema gradskom okruģenju, 

uveĺavajuĺi prostor za uspostavljanje horizontalnih veza. Oģivljavanjem prirodnog i kulturnog 

nasleĽa, razvojem kulturne raznolikosti, socijalne kohezije, (multikulturnog) identiteta i drugih 

vrednosti, izvrġen je proces sociokulturne dokapitalizacije, pri ļemu se Grad teatar pokazao ne 

samo kao opġtinski, nego i pokrajinski odnosno republiļki i federalni sociokulturni resurs. 
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7. Projekat YU fest 

Jugoslovenska zajednica je, kako navodi Zagorka Goluboviĺ (2007: 456), krajem osamdesetih 

godina ostala bez dva temeljna oslonca: bez jedinstvene partije kao kiļmenog stuba, koja je svoj 

legitimitet u viġenacionalnoj zajednici gradila prvenstveno na paroli Ăbratstvo-jedinstvoñ i, 

faktiļki ï iako joġ ne i formalno, bez federalne vlasti. Gubitak jedinstvene ideologije u 

viġenacionalnoj i multikulturnoj drģavi kao ġto je bila Jugoslavija, proizaġao je iz ambivalentnog 

stava jugoslovenske politike prema principima utemeljenja i daljeg razvoja druġtvenog sistema. 

Sveopġta kriza ekonomskog i politiļkog sistema je implicitno doprinela poveĺanju druġtvene 

krize. Dezintegracioni procesi unutar federacije su uticali na gubitak identiteta kako u 

politiļkom, tako i u sociokulturnom smislu. Fragmentacija drģave je pothranjivana jaļanjem 

partikularnih nacionalnih identiteta, koji su u potonjim godinama postali dominantna paradigma 

ģivljenja. Oslabio je takozvani sociokulturni i politiļki Ălepakñ, koji je drģao na okupu narode 

razliļitih istorijskih i kulturnih tradicija, a da pritom nisu bili stvoreni alternativni temelji 

zajedniġtva u smislu jaļe socijalne i kulturne kohezije i jedinstvenog kulturnog prostora. Taj 

preobraģaj je u vezi sa krizom politiļke paradigme i sa njenom inertnoġĺu u pokuġaju da 

obezbedi pogodan model za uobliļavanje druġtvenog prostora.   

Generatori fragmentarizovanja drģave se mogu detektovati kako u domaĺim politiļkim elitama i 

voĽama, tako i u istroġenosti radniļko-klasnog fermenta i jednopartijskog monopola. 

Ovakav razvoj dogaĽaja izazvao je pojaļanu nesigurnost populacije, dok su pokreti, koji su se 

zalagali za nacionalni identitet, uzeli maha u svim bivġim republikama SFRJ. Povezujuĺi  

tradicionalni model druġtva i kulture, sa jedne, i nacionalizam, sa druge strane, ti pokreti su u 

predstojeĺim godinama proizveli agresivni nacionalizam. 

Kriza jugoslovenskog druġtva se, dakle, mogla okarakterisati kao kriza identiteta, preteĺi da 

izazove i otvorenu krizu legitimiteta poretka (ġto se poļetkom devedesetih godina i dogodilo, sa 

katastrofalnim ratnim epilogom). Kriza identiteta se manifestovala i kao kriza zvaniļne 

jugoslovenske (partijske) ideologije, koja, prema Zagorki Goluboviĺ (2007: 435), nije bila u 

stanju da ponudi koncept odgovarajuĺe strategije, koja bi putem reafirmacije socijalistiļkih i 

demokratskih principa dovela do izlaska iz krize. Oļigledno je bilo odsustvo koherentnog 

modela za dalji razvoj jugoslovenskog druġtva.  
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Vizija, misija i ciljevi YU festa 

Kao odgovor na rastuĺu krizu, kulturno politiļki pokret KPGT (Kazaliġte Pozoriġte Gledaliġļe 

Teatar) je posegao za novim stimulativnim instrumentima u borbi za koncept jedinstvenog 

jugoslovenskog kulturnog prostora. U odsustvu koherentnog modela za dalji razvoj 

jugoslovenskog druġtva, KPGT je reġio da joġ odluļnije pristupi realizaciji horizontalnog 

povezivanja stanovniġtva bivġe SFRJ na makro nivou, odnosno kreiranju takozvanih 

horizontalnih institucija. Koristeĺi strategiju umreģavanja jugoslovenskih gradova intencija ovog 

pokreta je bila stvaranje povoljne druġtvene klime za svestrani razvoj vrednosti, kao ġto su 

zajedniġtvo, viġenacionalnost, viġejeziļnost, tolerancija i tako dalje, ļime se implicitno teģilo 

generisanju Ăpremoġĺujuĺegñ socijalnog kapitala. Povezivanje gradova na sociokuluturnom 

planu je u tom momentu bilo kljuļno pitanje ne samo lokalnih, nego i drģavnih vlasti. ĂTo je 

kampanja za integrisani jugoslovenski kulturni prostor, osnova KPGT kulturno-politiļkog 

programa, voĽena u poslednji ļas, protiv aproprijacija i monopola partijskih rukovodstava 

jugoslovenskih federalnih jedinica koje tada veĺ instrumentalizuju kulturnu infrastrukturu, 

svojataju je i ograĽuju od ostatka zemljeñ (Klaiĺ, 2006: 19). 

Vizija Ljubiġe Ristiĺa je bila Ăda ĺe model KPGT-a prouzrokovati lanļanu reakciju, verovao je 

da ĺe moĺi da se multiplikuje i da postane dominantan oblik ģivljenja u Jugoslavijiñ (Jovanoviĺ, 

2006: 34). Na makro (drģavnom) nivou misija festivala je bila promovisanje jugoslovenskog 

naļina ģivota, odnosno instrumentalizacija koncepta jedinstvenog jugoslovenskog kulturnog 

prostora (JJKP). Na mezo (gradskom) nivou festival je imao dodatnu ulogu (ne manje 

relevantnu) ï sociokulturna revitalizacija, reafirmacija i reurbanizacija jugoslovenskih gradova, 

kroz proces opġte teatralizacije, jezikom neobarokne estetike. S obzirom da festivali poseduju 

sociokulturni, politiļki i ekonomski, potencijal, pitanje razvoja i integracije publike ġirom zemlje 

je bilo kljuļno pitanje za ļelnike YU festa, ġto je sa stanoviġta menadģmenta umetnosti 

imanentna programsko organizaciona kompetitivna strategija. S tim u vezi, ovaj festival je imao 

za cilj da stvori joġ demokratiļniji kulturni ģivot, kroz veĺu participaciju grupa koje saļinjavaju 

kulturni mozaik jednog druġtva, procesima umetniļke, kulturne produkcije i javnog delovanja. 

U to vreme, koncept kulturnog razvoja Subotice je doģiveo veliki uspeh i popularnost u 

jugoslovenskoj kulturnoj javnosti. Prepoznavġi potencijale subotiļke urbane kulturne politike, 

Svetozar Maroviĺ, tada mladi predsednik Izvrġnog odbora SO Budva, i AnĽelko Kovaļeviĺ, 

predsednik opġtine Kotor, inicirali su kulturnu kooperaciju sa Suboticom. U toku razgovora sa 
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Ljubiġom Ristiĺem i Boġkom Kovaļeviĺem, izrazili su ģelju da se subotiļka pozoriġna matrica u 

odreĽenom obliku replicira i u pomenutim crnogorskim gradovima. U tom trenutku, pomoĺ 

subotiļkog Narodnog pozoriġta-Népszinház-KPGT je bila od presudne vaģnosti, jer u Budvi i 

Kotoru tada nije postojala odgovarajuĺa organizaciona i tehniļka infrastuktura, niti adekvatni 

kadrovi koji bi mogli da operacionalizuju pozoriġni koncept.  

Ljubiġa Ristiĺ je Svetozaru Maroviĺu i AnĽelku Kovaļeviĺu ponudio sledeĺe reġenje ï da se u 

Kotoru osnuje Kotor Art (centar za produkciju predstava Narodnog pozoriġta-Nepszɑnh§z-KPGT 

iz Subotice i Centra za kulturu grada Kotora), a u Budvi Grad teatar (kao koprodukcija SIZ-a za 

kulturu opġtine Budva i Narodnog pozoriġta-Nepszɑnh§z-KPGT). Uslov je bio da ta dva festivala 

budu produkcioni centri YU festa, novog mreģnog nadnacionalnog festivala, koji je ustanovio 

Ljubiġa Ristiĺ, uz podrġku ostalih ļlanova KPGT-a i subotiļkih politiļkog rukovodstva. 

ĂSvetozar Maroviĺ video je u tome ġansu za svoj grad i uļinio je sve da i Budva postane jedan od 

krakova tog zamaġnog i, ļinilo se, utopijskog projektañ (Lijeġeviĺ, 2007: 11). Upravo je na 

Paliĺu ostvaren dogovor Ăda ta jugoslovenska priļa zapoļne u Budviñ (Maroviĺ, 1998: 8).  

Orijentacijom na koprodukciju izmeĽu Narodnog pozoriġta-Népszinház-KPGT, Centra za 

kulturu Kotora i SIZ-a za kulturu opġtine Budva, izvrġen je transfer urbanog kulturnog modela iz 

Subotice u Budvu i Kotor, sa ciljem kulturnog revitalizovanja ovih primorskih naselja i njihovog 

ukljuļivanja u kulturne tokove jugoslovenskog prostora. U tom partnerskom odnosu Subotica je 

stavila na raspolaganje svoje organizacione i infrastrukturne kapacitete, kao i umetniļko-

intelektualne resurse, investirajuĺi tako ljudski, kreativni i fiziļki kapital. Koprodukcija je 

podrazumevala i precizan finansijski aranģman izmeĽu ova tri grada u realizaciji festivala.  

Realizacija YU festa 

Predstave su pripremane u Subotici i Kotoru, koje su nakon premijernih izvoĽenja Ărotiraneñ 

izmeĽu ova dva grada, a zatim izvedene u okviru Budva Grad teatra, a nakon toga distribuirane 

ġirom SFRJ. YU fest je podrazumevao disperziju predstava ġirom drģave. Difuzija predstava je 

bila intenzivna i veoma obuhvatna. Igralo se na teritoriji ļitave Jugoslavije. YU Fest je bio 

zamiġljen kao otvoreni mreģni sistem, sa intencijom ukljuļivanja sve veĺeg broja gradova, 

pozoriġta, pozoriġnih trupa, institucija kulture i umetnika, primenom strategije povezivanja, 

odnosno umreģavanja. Festival je 1987. godine obuhvatio osamnaest gradova: Subotica/Paliĺ, 

Budva, Kotor, Beograd, Novi Sad, Ljubljana, Sarajevo, Zenica, Mostar, Skoplje, Ohrid, 
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Titograd, Cetinje, Nikġiĺ, Bar, Ulcinj i Herceg Novi. ĂOvi punktovi obezbeĽivali su policentriļni 

razvoj KPGT-ove óslobodne teritorijeô. Oļekivalo se da ĺe oni poveĺati unutraġnju dinamiku 

produkcionog sistema, ojaļati meĽunarodnu poziciju KPGT-a, uveĺati budģete i umnoģiti izvore 

finansiranjañ (Ġentevska, 2013), primenom strategije diversifikacije (finansijskih) resursa. 

Sa stanoviġta kulturne politike, YU fest je praktiļan primer demetropolizacije kulture (kao jedan 

pozitivan oblik decentralizacije, ġto je ujedno jedna od strategija povezivanja), prenoseĺi 

ostvarenja iz oblasti kulture u ġto veĺi broj regionalnih kulturnih centara, u kojima se 

istovremeno stvarala moguĺnost i obezbeĽivali uslovi za prijem tih kulturnih sadrģaja. YU fest je 

podrazumevao difuziju ģeljenih vrednosti festivala posredstvom kulturnog aktivizma u raznim 

krajevima SFRJ, kako u geografskom, tako i socijalnom smislu.  

Moģe se reĺi da je preteļa YU festa, odnosno njegov zametak, ustvari bila neformalna turneja 

Narodnog pozoriġta-Népszinház-KPGT realizovana ġirom Jugoslavije, nakon Ġekspir festa iz 

1986. godine. Prema biltenu subotiļkog pozoriġta iz 1987. godine, ovaj teatar je 1986. godine u 

Subotici odigrao 174 predstave, koje je videlo preko 32 hiljade gledalaca, a u drugim gradovima 

Jugoslavije izvedene su 124 predstave koje je videlo preko 34 hiljade gledalaca. Ukupno je 1986. 

godine izvedeno 298 predstava pred oko 67 hiljada gledalaca. 

Program YU festa 

Program YU Festa ô87 su ļinile predstave iz veĺ promovisanog Ġekspir festa iz 1986. godine, 

ļetiri predstave sa premijernog Molijer festa (na subotiļkom Paliĺu), zatim dvanaest predstava 

nastalih u Kotoru, dve predstave nastale u produkciji subotiļkog Narodnog pozoriġta-Nepszɑnh§z 

ï Bloody Mary i Anita Berber, ļuvena predstava KPGT-a  OsloboĽenje Skoplja, kao i Bartok, 

plesne trupe Rosas iz Brisela. Dakle, Ăstuboviñ ovog festivala su bili Kotor Art, Budva Grad 

teatar, i subotiļki Ġekspir fest, i Molijer fest iz 1987. godine. 

Pored predstava, festival su obeleģile i brojni koncerti, izloģbe, pesniļke veļeri... Izvedeno je 

ukupno 400 programa sa 260 pozoriġnih predstava. 

Organizaciona struktura YU festa 

Fleksibilna projektna organizaciona struktura festivala je omoguĺila ļelnicima KPGT-a da 

zadovolje visoke produkcione zahteve, ali i da izbegnu sve slabosti institucije. Administracija je 

svoĽena na minimum, a maksimalno su upoġljavani raspoloģivi ljudski resursi: sa jedne strane 
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stalno zaposleni umetnici i pozoriġni radnici, a sa druge strane slobodni umetnici, koji su bili 

pokretaļka snaga festivala. Ovakav pristup je omoguĺio i izrazitu mobilnost, odnosno 

permanentno kretanje, zbog ļega je YU fest, od strane jugoslovenske javnosti, okarakterisan kao 

Ăputujuĺi pozoriġni karavanñ. 

Festival je imao sloģenu strukturu programskog delovanja bez znaļajnijeg razvoja 

organizacionog sistema, uz fleksibilno oslanjanje na razliļite partnere u lokalnim zajednicama 

(institucije kulture, pojedince, umetniļke trupe), odnosno Ădomaĺineñ, kako ih je nazivao 

Ljubiġa Ristiĺ, koji su bili zaduģeni za realizaciju programa YU festa u svom gradu. Kako nije 

bilo sistemskog organizovanja deġavali su se propusti ï otkazivanje ili kaġnjenje predstava ili 

glumaca, tehniļki propusti, programske nedoslednosti... 

S obzirom da su Subotica, Budva i Kotor bili glavni produkcioni centri YU festa, dalji 

istraģivaļki fokus ĺe biti upravo na ovim uzornim sluļajevima.  

Finansiranje YU festa  

Nosilac projekta YU fest je bilo Narodno pozoriġte-Népszinház-KPGT iz Subotice, a 

koprodukcioni finansijski aranģman je uspostavljen sa SIZ-om kulture opġtine Budva i 

Kulturnim centrom ĂNikola ņurkoviĺñ iz Kotora. 

Za realizaciju budvanskog Grada teatra Ăsredstva su bila obezbeĽena od festivalske takse, kao i 

meĽuresornom saradnjom, zahvaljujuĺi sponzorima OOUR ĂBudvañ ï ĂMontenegro turistuñ, 

ĂJATñ-u, ĂJugotursuñ, Turistiļkom savezu opġtine i SIZ-u za kulturuñ (Gregoviĺ, 1987). Deo 

novca trebalo je da bude isplaĺen od ulaznica, Ăali ta suma nije ostvarenañ  (Popoviĺ, 1987). 

Za realizaciju Kotor Arta sredstva su obezbeĽena delom iz redovnih sredstava Centra, delom od 

SIZ-a kulture, SIZ-a za turizam, delom od boraviġne takse, delom od namenskih sredstava 

dobijenih od udruģenog rada (ĂJugopetrolañ i ĂJugooceanijeñ). Uz to, Centar za kulturu je 

podigao kredit kod Bokeljske banke, koji je naknadno veĺim delom otpisan. TakoĽe, ġezdeset 

predstava je bilo prodato Mostaru, Ohridu, Sarajevu, Beogradu, Skoplju, Splitu i Boru, a dobit je 

deljena sa subotiļkim pozoriġtem (ņurkoviĺ, 1987). U Kotoru ulaznice za veĺinu predstava nisu 

naplaĺivane, sa ciljem da se ġto veĺi broj graĽana ukljuļi u kulturni ģivot ovog mesta. 

Narodno pozoriġte-Népszinház-KPGT je redovnim godiġnjim sredstvima iz opġtinskog budģeta i 

dotacijama pokrajinskog SIZ-a za kulturu (za stvaralġtvo na maĽarskom jeziku) pokrilo ukupne 
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troġkove produkcije Molijer festa. Za realizaciju YU festa u ostalim gradovima, Narodno 

pozoriġte-Népszinház-KPGT je sredstva obezbedilo prodajom ulaznica, kao i finansijskim 

uļeġĺem opġtinskih institucija kulture ili lokalnih samouprava. Jedan deo sredstava za realizaciju 

YU festa je obezbeĽen i od zarade na prethodno realizovanim turnejama. 

Federalne i republiļke vlasti nisu participirale u finansiranju ovog projekta. 

7.1. Subotica kao glavni produkcioni centar  YU festa (Molijer fest) 

YU fest je poļeo 1987. godine u Subotici, predstavama tematskog Molijer festa, u produkciji 

Narodnog pozoriġta-Népszinház-KPGT, koji je, izmeĽu ostalog, predstavljao nastavak i 

nadgradnju projekta teatralizacije Subotice i njenog okruģenja, u procesu sveopġte revitalizacije 

grada.  

Subotiļke vlasti su inkorporiranje Molijer festa i Ġekspir festa u pozoriġnu mreģu YU fest videli 

kao svojevrsnu priliku da se i kulturno i privredno poveģu sa drugim krajevima zemlje i time 

izbegnu marginalnu poziciju pograniļnog grada. Ġekspir festom iz 1986. godine, Molijer festom i 

konaļno, YU festom na ġirem planu, Subotica je pretendovala da postane jedan od kulturnih 

centara Jugoslavije.  

Molijer fest je ujedno bio i treĺa faza planirane repertoarske politike u kreiranju Ăgvozdenog 

repertoarañ Narodnog pozoriġta-Népszinház-KPGT. Dok su Ġekspirove tragedije iz veĺ 

realizovanog Ġekspir festa posmatrane kao projekcija vrednosnog sistema zajednice, kontekst 

Molijerovih69 komada je nastojao da definiġe jedan grad koji se moģe preobraģavati i u kome 

ļovek moģe stvarno da utiļe na tok dogaĽaja. Prema Draganu Klaiĺu, Molijer fest je nastojao da 

pronaĽe Ăartikulisanu socioloġku matricu, nekonzistentnu, kolebljivu, ali snaģno ispoljenu 

ideoloġku svest, obrasce ponaġanja i verovanja koji naznaļavaju dramu graĽanskog ega, bolni 

 
69 Kao drugi osnovni klasik svetskog pozoriġta, a zatim i kao ļovek na suprotnom polu od Ġekspira, Molijer, dakle, 

ima svoje sasvim jasno i vaģno mesto u druġtvenim relacijama zajednice. ĂĠekspir je prvi pisac modernih vremena, 

filozof koji je shvatio realnost sveta koji se raspadao uprkos idealnim slikama visoke renesanse, a Molijer je upravo 

kretao u taj novi svet. On je takoĽe filozof koji se bavio pitanjima drģave, Boga, ļoveka, znaļi pravim francuskim 

pitanjima, onim ļime Francuska doprinosi evropskoj civilizacijiñ. U Molijerovom vremenu je nastala ideja 

francuske revolucije, ali je nastala i posebna ideja koja je bila naroļito bitna u periodu nastanka festivala i koja je 

preovlaĽivala u sve ļetiri predstave: Don Ģuanu, Ġkoli za ģene, Mizantropu i Tartifu. ĂTa velika Molijerova ideja 

sadrģana je u tome da je svet razuman, da svet postoji na naļin koji je objaġnjiv i da je kljuļ jedino u ljudskom 

znanju i sposobnosti da svet razjasni. Ona mnogo duguje ideji mehanicizma iz tog istog sedamnaestog veka, po 

kojoj je moguĺno reprodukovati ļoveka i prirodu kroz maġinuñ (Lekiĺ, 1987: 29).  
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raskorak aspiracija i moguĺnosti, ideala i rĽave svakodnevnice, personalnih interesa i odreĽujuĺe 

klasne pripadnostiñ (Klaiĺ, 1987: 18).  

U autentiļnom ambijentu Paliĺkog jezera i njegovoj okolini izvedene su ļetiri premijere:  

Komediju Mizantrop, u kojoj se Molijer podsmeva blaziranom snobovskom druġtvu, obiļajima, 

dģet setu svoga vremena, Nada Kokotoviĺ je koncipirala kao koreodramu na teniskom igraliġtu, 

pored ġanka tenis kluba, u otmenom Ăsalonu danaġnjih naraviñ, izoġtravajuĺi pitanja socijalnih 

standarda i statusnih simbola. ĂFilozofija prebacivanja loptice preko mreģe, kompromis 

profesionalaca i amatera, ļovekomrsci i volonteri, hohġtapleri i lovci na ljudske glave: svi su u 

belim patikama, dugih nogu i prijatnog mirisañ (YU fest, 1987).  

Tartif, epohalni traktat o drģavi, predmet Molijerovih najbeznadeģnijih padova i uzleta izmeĽu 

Crkve i Kralja, u reģiji Ljubiġe Ristiĺa je bio impostiran na neobiļnom mestu: u pravom luna 

parku ï izmeĽu ringiġpila i flipera, levo od Ăautodromañ i desno od Ăkuĺe straveñ. Ristiĺ je 

Tartifom siġao u ģivot u jedan opġti cirkus, ļiji je akter bila publika. Predstava je poļinjala 

hepeningom, sa uļesnicima koji nisu bili svesni svog prisustva na sceni, rediteljem i glumcima 

koji su se igrali da bi publiku uveli u ono ġto inaļe egzistira pored njih a ġto moģda u realnom 

okruģenju ne primeĺuju, u ģivot koji je velika pozornica sa likovima koji se ponavljaju. ĂTartif, 

licemerni bogomoljac, prevarant, jezuita siġao sa pozornice kralja Sunca u Luna park i pokazao 

da je neuniġtiv, svevremenski. Ristiĺ ga je oģivio najģivotnijim efektima karikirajuĺi i rugajuĺi se 

klasiļnom kostimiranom teatru, pokazujuĺi da je pozoriġte tamo gde je ģivotñ (Lijeġeviĺ, 1987). 

Ġkola za ģene Janeza Pipana je poļinjala kao klasiļna pigmalionska komedija zabune a 

zavrġavala se kao crna groteska o sukobu generacija i totalitarizmu vlasti, u retrogardnoj tradiciji 

ĂNove slovenaļke umetnostiñ. ĂU vreme Lujeva gradila su se za Molijera i sliļne, pozoriġta u 

Versajskom parku za jednu noĺ: paviljoni u kojima bi Kralj igrao u kraljevskom baletu a 

Gospodin se sa njim nadmetao uz muziku Lilijañ (YU fest, 1987). Janez Pipan i njegovi glumci 

su ovaj komad inscenirali upravo u jednom takvom paviljonu u parku Paliĺke ġume, 

Don Ģuan (naslovna uloga Rade Ġerbedģija) u reģiji Ljubiġe Ristiĺa je bio biĺe pobune i 

diverzije, ali i uzaludna ģrtva u jednom poretku (Breļiĺ, 1987). Predstavom se otkrio novi 

prostor, Ludoġko jezero ï specijalni rezervat prirode koji se nalazi na oko 7 km istoļno od 

Paliĺa. Po veliļini je drugo najveĺe jezero severne Baļke. Gledaoci su mogli da posmatraju 

predstavu sa obale i iz ļamaca.  
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Molijer fest, 1987. (Balzam, 2014) 

Paliĺki festival, koji je 1987. godine preko Molijer festa prerastao u YU fest, bio je dobar put 

otvaranja prema drugim kulturnim sredinama Jugoslavije. Narodno pozoriġte-Népszinház-KPGT 

je postalo pravo jugoslovensko pozoriġte, ne zato ġto je izraģavalo neki politiļki program, veĺ 

zbog naļina rada i ģivota u njemu, ali i zahvaljujuĺi visokim umetniļkim dometima kojima se 

teatar nametnuo ne samo Subotici, nego i ļitavoj SFRJ, ali i Evropi.  

7.2. Budva kao ȵÐÒÏÄÕËÃÉÏÎÉ ÓÔÕÂȰ 95 ÆÅÓÔÁ  

Budva, primorski grad na Jadranskom moru u Crnoj Gori, po popisu stanovniġtva iz 1981. 

godine imala je 8.632 stanovnika, osamnaest puta manje nego Subotica. Nakon Drugog svetskog 

rata, ovaj grad je bio orijentisan uglavnom na turizam70 kao glavnu delatnost, i nikada nije bio 

industrijski grad. Dinamiļan razvoj turizma u Budvi, ostvaren tokom ġezdesetih i sedamdesetih 

godina XX veka, privremeno je zaustavljen katastrofalnim zemljotresom 1979. godine, koji je 

ujedno bio i najrazorniji potres na teritoriji danaġnje Crne Gore, tada delu SFR Jugoslavije.   

Posebno teģak i nenadoknadiv gubitak pretrpeli su kulturno-istorijski spomenici, a naroļito je 

oġteĺen Stari grad Budva, koji se morao u potpunosti iseliti i privremeno napustiti. Od ļetristo 

graĽevina u Starom gradu samo osam je ostalo nedirnuto. Zidine i zaġtitni bedemi iz XV veka su 

takoĽe teġko oġteĺeni. Sve do 1987. godine delovi Budve su i dalje bili Ăgradiliġne zoneñ. Centar 

grada je bio van funkcije za stanovanje. Ģitelji su bili raseljeni u druge objekte, i dugi niz godina 

imali suģen radijus kretanja.     

Ogromne posledice pretrpela je i ugostiteljsko-turistiļka privreda, koja je predstavljala okosnicu 

razvoja ļitave opġtine.71 Ove nepovoljne okolnosti dovele su do znaļajnog privrednog regresa i 

izgubljenog tempa u ukupnom druġtveno-ekonomskom razvoju budvanske opġtine.72  

 
70 ĂEpoha savremenog turizma na Budvanskoj rivijeri faktiļki poļinje 1960. godine, kada je otvoren luksuzni  hotel 

ĂSveti Stefanñ, koji je vrlo brzo postao jedan od  najļuvenijih i najprestiģnijih hotela u svetuñ (Duletiĺ, 2011: 15).   
71 Potpuno su stradali osnovni smeġtajni kapaciteti: od Ă2.210 hotelskih kreveta (hotel ĂMogrenñ u Budvi, kompleks 

od pet hotela na Slovenskoj plaģi, kao i petrovaļki hoteli ĂOlivañ, ĂPetrovacñ, ĂSutjeskañ i Ă4. julñ), teġko je 

oġteĺeno 2.040 kreveta (uglavnom, u sklopu hotelskog kompleksa na Beļiĺkoj plaģi), dok je 2.100 hotelskih kreveta 
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Zahvaljujuĺi socijalistiļkoj solidarnosti ostalih republika tadaġnje SFRJ73, u Budvi je pokrenut 

svestrani druġtveno-ekonomski preporod, koji se prevashodno temeljio na efikasnoj revitalizaciji 

i razvoju turistiļke delatnosti, kao osnove ģivljenja i privreĽivanja u ovoj sredini. GraĽevinska 

firma iz Subotice ĂIntegralñ je bila jedan od izvoĽaļa radova u procesu rekonstrukcije Starog 

grada u Budvi, a kasnije i u Kotoru, te je na taj naļin bila ostvarena tesna privredna saradnja 

izmeĽu Subotice i ova dva crnogorska grada. Upravo ta privredna saradnja je pruģila osnove za 

joġ ļvrġĺe povezivanje ovih gradova, posredstvom kulturnog aktivizma. 

Ġto se tiļe kulturne politike Budve, do sredine osamdesetih godina ona je bila vezana za 

institucionalni okvir. Pod jurisdikcijom SIZ-a za kulturu i nauku opġtine Budva bile su sledeĺe 

institucije kulture: Istorijski arhiv, Kulturni centar, KUD ĂKanjoġñ i Gradska muzika. ĂU okviru 

Kulturnog centra postojale su biblioteke u Budvi i Petrovcu, Moderna galerija, Muzej grada, 

ĂPrimorske novineñ, te muziļko-koncertna poslovnica ĂBudva-koncertñ. Poslovalo je i drģavno 

preduzeĺe ĂZeta filmñ koje se bavilo distribucijom i produkcijom filmova i koje je bilo vlasnik 

gradskog bioskopa. Navedene institucije kulture bile su zaduģene za organizaciju kulturnih 

dogaĽanja koja su se svodila na Ăodrģavanja umetniļkih izloģbi, knjiģevnih programa, 

bioskopskih programa, gostujuĺih pozoriġnih predstava, koncerata folklora, i razliļitih 

manifestacija vezanih za proslave drģavnih praznikañ (Pavloviĺ, 2007: 14). Ipak, do 1987. 

godine, u Budvi nije bilo znaļajnijih kulturnih i umetniļkih sadrģaja, manifestacija i projekata. U 

gradu je, po reļima sagovornika, Ăvladalañ svojevrsna Ăkulturna letargijañ, a bila je veoma 

izraģena i duhovna i intelektuala kriza, kao i deficit ljudskog kapitala. 

 
imalo lakġa oġteĺenja, ġto znaļi da je u turistiļkoj 1979. godini bilo nemoguĺe koristiti ļak dve treĺine ukupnih 

smeġtajnih kapaciteta komercijalnog ugostiteljstva. Od 27 ugostiteljskih objekata za vanpasionsku potroġnju 

uniġteno je sedam restorana. I receptivna ponuda u komplementarnom smeġtaju (odmaraliġta i domaĺa radinost) je u 

zemljotresu znatno oġteĺenañ (Duletiĺ, 2010: 163). 
72 Nacionalni dohodak u ovoj zajednici je sa 3.600 ameriļkih dolara po glavi stanovnika 1978. godine, veģ sledeĺe 

godine  pao na 900 dolara 
73 Savezno izvrġno veĺe SFRJ je obezbedilo znaļajna sredstva za obnovu zemljotresom ugroģenih podruļja u Crnoj 

gori. ĂU periodu od 1984. do 1988. godine projektanti, neimari, restauratori i konzervatori iz Subotice, Beograda, 

Vranja, Skoplja, Donjeg Vakufa, Cetinja, Titograda, Danilovgrada, Pljevalja i iz drugih krajeva ondaġnje 

Jugoslavije, uspeġno su zavrġili radove na postavljanju kompletne komunalne infrastrukture, sanaciji gradskih zidina 

i gradske tvrĽave (Citadele), rekonstrikciji ļetiri sakralna objekta i zvonika crkve Sv. Ivana, konstruktivnom 

ojaļanju 184 objekta namenjenih stanovanju, privreĽivanju i kulturnoj delatnosti, kao i na poploļavanju ulica, 

trgova, javnih povrġina i kontakt zone Starog gradañ (Duletiĺ, 2010: 176). 
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Grad teatar  Budva 

Na 24. Sednici Opġtinskog Komiteta SK Budve, 1985. godine, na kojoj su, pored ļlanova 

Komiteta, prisustvovali predstavnici institucija kulture, SIZ-a za kulturu i nauku, i predsednici 

organa druġtveno-politiļkih organizacija i Skupġtine opġtine, raspravljavġi o aktuelnim pitanjima 

u oblasti kulture, izmeĽu ostalog zakljuļeno je sledeĺe: 

Najprioritetniji zadatak Saveza komunista i drugih subjektivnih snaga u sadaġnjem trenutku ï 

ocenio je Opġtinski komitet SK ï jeste konstituisanje osmiġljene dugoroļne kulturne politike 

u Opġtini sa jasnim definisanim ciljevima, sredstvima i metodama kulturnih aktivnosti. Kao 

rezultat ovakve politike logiļno je oļekivati objedinjavanje i oplemenjivanje kulturne 

ponude, formiranje kulturnih manifestacija jugoslovenskog ili internacionalnog karaktera, 

koje ĺe Budvu podiĺi u sam vrh turistiļkih i kulturnih centara Jugoslavije, pa i ġire, Evrope 

(Prilog 3).  

Uspeh Grada teatra u Subotici, a naroļito Ġekspir festa, ponukao je predstavnike opġtinskih 

vlasti u Budvi da repliciraju subotiļki kulturni model, koji je, kao takav, bio u potpunosti 

kompatibilan sa budvanskim razvojno-kulturnim projekcijama.   

U skladu sa tim, Ljubiġa Ristiĺ je predloģio da Budva bude koncipirana kao Grad teatar, sa 

svojim festivalom u letnjim mesecima, i pozoriġnom ġkolom tokom godine ï interdisciplinarnim 

studijama namenjenim scenskim umetnostima. Ali kako bi Ăinstaliraoñ subotiļki model u Budvi, 

Ristiĺ je, da ponovimo, insistirao na tome da ovaj primorski grad postane jedan od Ăkrakovañ 

pozoriġne mreģe YU fest. S obzirom da je dogovor postignut, Ădirektorat KPGT-a paģljivo je 

razradio projekat Grada teatra u saradnji s lokalnom upravom, imajuĺi u vidu dugoroļno 

planiranje konstrukcije kulturnog identiteta i reurbanizacije u zemljotresu razruġenog i 

obnovljenog Starog grada Budvañ (Ġentevska, 2013: 69). Festival je tako nastao kao deo Radne 

organizacije Kulturno-informativnog centra, pod ļijim okriljem je postojalo nekoliko radnih 

jedinica, a u okviru jedne od njih (RJ Festivali i priredbe) i festival Grad teatar. 

Filozofska ideja budvanskog Grada teatra je, prema Maroviĺu (1998: 7), krenula od toga da je 

simbolikom pozoriġta moguĺe proizvesti odreĽene druġtvene refleksije, u promeni kvaliteta 

ģivota, sadrģine i smisla liļne ili kolektivne situacije. On dalje navodi da je ideja Grada teatra u 

zaļetku bila simbolika duhovne potrebe da se promeni struktura vrednosti koja dominira u 

ģivotima Budvana, te da se izaĽe iz palanaļke zavodljivosti, iz ksenofobiļne atmosfere koja ima 
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svoju skalu vrednosti, te da se Budva uļini otvorenim gradom, gradom komunikacije. ĂIdeja je 

bila teatar puka, koji ĺe se izmeġati sa svakodnevnicom, pa ļoveku pomoĺi da izmeĽu stvarnosti 

i iluzije pronaĽe meru svog ģivotañ (Maroviĺ, 1998: 7).  

Kulturno-politiļka ideja je, kako dalje navodi Maroviĺ (1998: 8), bila Ău potpunosti 

jugoslovenska, nesumnjivo, i viġe od jugoslovenskeñ, tako da je vrednosni okvir jedinstvenog 

jugoslovenskog kulturnog prostora, za koji se zalagao KPGT, u tom trenutku bio podesan za 

ostvarivanje intencija lokalnih vlasti u Budvi.  

Ipak, postojao je joġ jedan pragmatiļan motiv za realizaciju pozoriġta Ăpod vedrim nebomñ, a to 

je razvoj kulturnog identiteta i kulturnog turizma Budve. Planirajuĺi razvoj ovog primorskog 

grada u kategorijama jugoslovenskog i internacionalnog turizma, budvanske vlasti su implicitno 

pribegle strategiji internacionalizacije, sa ciljem otvaranja grada prema ġirem (drģavnom i 

regionalnom) okruģenju.  

U prvoj, inicijalnoj, godini festivala Ăodrģano je 57 pozoriġnih predstava, 12 koncerata ozbiljne 

muzike, 16 dģez koncerata i pokrenuto 7 likovnih izloģbiñ (Gregoviĺ, 1987). Dakle, Grad teatar 

je bio realizovan kao multimedijalni festival, koji je pored pozoriġnog programa, obuhvatao i (a i 

dalje obuhvata) likovni, muziļki i knjiģevni program. Pisci iz cele tadaġnje Jugoslavije okupljali 

su se na trgu Kadma i Harmonije i dali mu svoje ime ï Trg pjesnika, na kojem je tokom 

dvomeseļnog trajanja manifestacije svoje stihove ļitalo 119 pesnika iz zemlje i inostranstva.   

Nakon realizacije festivala, zakljuļak Predsedniġtva OK SK Budve, bio je da je Grad teatar 

jedinstvena kulturna manifestacija koja kao takva zasluģuje punu idejno-politiļku podrġku 

(Gregoviĺ, 1987), dok je Predsednik Predsedniġtva Saveza Komunista, Boġko Kruniĺ, istakao 

znaļaj ovog festivala, u kontekstu unapreĽenja turistiļke ponude regiona (P.S., 1987).  

7.3. Kotor kao produkcioni centar YU festa  

Smeġten u jugoistoļnom delu Bokokotorskog zaliva na Jadranskom moru, Kotor predstavlja 

izuzetno kulturno podruļje nastalo skladnom simbiozom prirodnog fenomena i kulturnog 

nasleĽa74. Zahvaljujuĺi asimetriļnoj organizaciji  uzanih ulica i trgova, uz brojne vredne 

 
74 Crkvena arhitektura Bokokotorskog Zaliva se razvila meġavinom razliļitih stilova, posebno romaniļkog i 

baroknog stila. ĂStari Grad Kotor je jedan od najbolje oļuvanih srednjovekovnih gradova u ovom delu Mediterana. 

Istrajao je u oļuvanju svog originalnog srednjovekovnog izgleda, tako tipiļnog za gradove nastale u periodu izmeĽu 

XIII  i XIV  veka. Kulturno nasleĽe Kotora je obogaĺeno jedinstvenim arhitektonskim stilom i ambijentalnom 

atmosferomñ (http://www.panacomp.net/crna_gora?s=kotor) 

http://www.panacomp.net/crna_gora?s=kotor
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spomenike srednjovekovne arhitekture, ovaj lokalitet je 1979. godine upisan na UNESCO-vu 

Listu zaġtiĺene svetske baġtine. Materijalna kulturna baġtina je pozicionirala ovaj grad kao 

relevantan kulturni centar, kako Crne Gore, tako i Jugoslavije.  

Nakon Drugog svetskog rata, Kotor se izdvajao u odnosu na ostale crnogorske gradove i 

zahvaljujuĺi profitabilnim sektorima privrede (turizam i pomorstvo).75  

Naģalost, nakon katastrofalnog zemljotresa, 1979. godine, oġteĺeno je 80% gradske baġtine. 

Stanovnici Starog grada su evakuisani iz svojih stanova i zgrada, radi sanacije i obnove 

istorijskog jezgra Kotora. Nakon toga, Kotor je kao prostor kulturnog stvaralaġtva praktiļno 

stagnirao. Nije bilo znaļajnijih kulturnih dogaĽanja i projekata, a SIZ za kulturu je, po reļima 

sagovornika, delovao po jednom ustaljenom institucionalnom inertnom ġablonu. Tatjana 

Vulekoviĺ u svojoj knjizi Kultura i turizam istiļe da je pregled aktivnosti gradske kulturne 

politike u opġtini Kotor moguĺe pratiti tek od 1998. godine, Ăuz konstataciju o postojanju ranijih 

povremenih informativnih materijala koji su diskutovani na tadaġnjim SlZ-ovima kulture ili 

druġtvenih delatnosti, pod okriljem centralizovane politike i socijalistiļke samoupravne prakse. 

Vulekoviĺ dalje navodi da je u tom i takvom periodu kulturne stagnacije ipak postojao jedan 

Ăkulturni bljesakñ: ĂU preteģnom sivilu kultumog miljea tog perioda bilo je i ļasnih primera 

nikad dostignutog Kotor Arta, ali i njegovog nekritiļkog i nepromiġljenog gaġenja posle samo 

dve godineñ  (Vulekoviĺ, 2009: 82),   

U cilju unapreĽenja kulturnog turizma i reafirmacije kulturne baġtine, opġtinsko rukovodstvo je, 

na ļelu sa predsednikom opġtine AnĽelkom Kovaļeviĺem, odluļilo da uporedo sa privredom 

razvija i umetnost i kulturu. A taj model razvoja podrazumevao je da Kotor bude jak kulturno-

turistiļki centar (jer je do tada dobrim delom bio samo tranzitni).  

Shodno tome, zamisao je bila da umetnost bude relevantan ļinilac razvoja Kotora, ġto je, ako se 

oslonimo na Landrijevu definiciju Ăgrada umetnostiñ, znaļajno utoliko ġto umetnost utiļe na 

lokalni razvoj pruģajuĺi uticaj na stvaranje proizvoda koji kombinuju estetske dimenzije i 

utilitaristiļku funkcionalnost (Landry et al., 1996: 12). Sposobnost umetnika da posmatraju 

problem iz razliļite perspektive, prema Landriju nudi nova reġenja koja su od vitalnog znaļaja za 

 
75 Naznaļajnija i najveĺa pomorska kompanija u Crnoj Gori i jedna od najveĺih u bivġoj SFRJ je bila Jugooceanija. 

Od znaļajnijih industijskih preduzeĺa isticale su se fabrika nameġtaja ĂRivijera, industrija konfekcije ĂJadran 

Perastò, zatim ĂJugopetrolñ, ĂAutoremontñ... 
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proces urbane regeneracije. Pritom, Ăveĺa koncentracija umetnika i umetnosti srodnih 

organizacija, dovodi do veĺeg stepena uļeġĺa u umetnosti meĽu stanovniġtvom, bilo direktno ili 

posredno, u svojstvu gledaoca (auditorijuma)ñ (Stern and Seifert, 2000). 

U tom smislu, Suboticu su videli kao paradigmatiļan sluļaj pozitivnog uticaja kulture na razvoj 

grada. 

Kotor Art  

Kada su se stekli svi preduslovi za bogatiji kulturni ģivot (nakon finansijske konsolidacije i 

obnove veĺeg dela Starog grada), Centar za kulturu Kotora (koji je nakon sanacije sopstvenog 

objekta postao glavni nosilac veĺine kulturnih aktivnosti) je, u nameri da svojom aktivnoġĺu 

valorizuje kulturno nasleĽe, na predlog ļelnih ljudi Narodnog pozoriġta-Népszinház-KPGT, 

doneo odluku da u Kotoru stvori embrion pozoriġnog ģivota. U tom procesu, intencija je bila da 

se izbegne ustaljeni institucionalni kliġe, koji je, izmeĽu ostalog, bio optereĺen ogromnim 

finansijskim troġkovima i zapoġljavanjem velikog broja novih ljudi. Ģarko Maliġiĺ, tadaġnji 

direktor Centra za kulturu, istakao je za list ĂPobjedañ iz Titograda, da je neophodno da Kotor 

dobije jasnije formulisan model kulturnog ģivljenja (Jocoviĺ, 1987). Stoga su ļelni ljudi Centra 

za kulturu i grada Kotora odluļili da pozovu Ljubiġu Ristiĺa i Nadu Kokotoviĺ, koji su predloģili 

da se u Kotoru osnuje Kotor Art, produkcioni centar modernog plesnog teatra i savremene 

drame, sa akcentom na mlade reģisere, glumce, igraļe i druge umetnike. 

Osnivanje jedne ovako ambiciozno zamiġljene i znaļajne kulturne manifestacije motivisano je 

pre svega ļinjenicom da je Kotor posedovao specifiļan potencijal za razvoj sopstvenog 

kulturnog modela i ukljuļivanje u tokove jugoslovenskog kulturnog prostora, prevashodno 

zahvaljujuĺi bogatom kulturno-istorijskom nasleĽu, odnosno materijalnim kulturnim resursima, 

koji su imali potencijal za stvaranje kapitalnih vrednosti. Kotor Art je bio znaļajan pokretaļki 

impuls za razvoj grada tim pre ġto je u manjim mestima (kao ġto je Kotor) festival dodatni 

Ăpodstiļuĺi trenutak, veliko otvaranje uma i koncentrisane senzacije, kratkotrajno i intenzivno 

obogaĺivanje kulturnim i socijalnim iskustvomñ (Klaiĺ, 2002: 3). Ali s obzirom da festival deluje 

u odreĽenom vremenskom periodu, plan osnivaļa je bio da nakon letnjeg festivala, 1987. godine, 

Ăotpoļne kontinuirana delatnost Kotor Arta, koja bi se nastavila tokom ļitave godine i prirodno 

prenela u sledeĺe letoñ (B.D., 1987).   
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I zaista, u momentu osnivanja, Kotor Art je predstavljao novi kulturni urbani model u SFRJ, pri 

ļemu je Kotor postao prvi jugoslovenski centar plesnog i eksperimentalnog (alternativnog) 

teatra, sa namerom aktivnog participranja u jugoslovenskom kulturnom prostoru. Sa umetniļke 

taļke glediġta, festival je predstavljao inovaciju u polju teatarsko-plesne forme i afirmacije 

smelih umetniļkih praksi u tadaġnjoj SFRJ. Takve karakteristike jednog festivala su prema 

Draganu  Klaiĺu veoma znaļajne za dalje izoġtravanje dijalektike lokalnih i globalnih impulsa i 

resursa, za profesionalni razvoj, istraģivanje, obuku i diskurs usavrġavanja (Klaiĺ, 2006: 55).  

Umetniļki cilj je bio pomiriti u Jugoslaviji tada Ănepomirljivuñ granicu izmeĽu klasiļnog i 

modernog baleta, i dramskog izraza, odnosno promovisati i uvesti u jugoslovenske kulturne 

prostore plesni teatar, odnosno koreodramu. Na naġim prostorima, zasluga za afirmaciju ovog 

scenskog oblika pripada Nadi Kokotoviĺ, koja je koreodramu tretirala kao svojevrsni oblik 

totalnog teatra, pozoriġta koje predstavlja sintezu razliļitih umetniļkih pravaca i medijuma 

izraģavanja. Imenovanjem Nade Kokotoviĺ za umetniļku direktorku novog festivala u Kotoru, 

stvoren je dodatni prostor za razvoj ovog svojevrsnog teatarskog izraza.    

Namera Ljubiġe Ristiĺa i Nade Kokotiviĺ, tvoraca festivala, bila je da Kotor Artom usmere 

aktivnosti vezane za istraģivanje u plesnom teatru i podrġku grupama i pojedincima iz zemlje i 

inostranstva (koji se bave oblicima pozoriġta eksperimentalnog karaktera), ka Kotoru i 

Crnogorskom primorju, zadrģavajuĺi osnovnu produkciju na Paliĺu i u Subotici, u neposrednoj 

vezi sa Kotorom, kao Ălaboratorijomñ za nove ideje i nove ljude od kojih bi umnogome zavisio 

razvoj pozoriġta u Jugoslaviji (bez bojazni da ĺe Subotica ostati siromaġnija za ono ļime ĺe 

Kotor postati bogatiji) (Popoviĺ 1987a).  

U toj Ăgradskoj laboratorijiñ Kotora istraģivala su se najnovija poetska strujanja evropskog i 

svetskog pozoriġta na planu Ăalternativnogñ teatra, kao opozit svakodnevnom institucionalnom 

pozoriġtu ġirom Jugoslavije. Sve predstave su bile potpuno razliļite i autentiļne unutar ovoga 

kompleksa, ali sa posebnim akcentom na plesni teatar. U osmiġljavanju umetniļkih programa 

Kotor Arta, direktorat KPGT je kombinovao visoke estetske standarde sa trajnim druġtvenim 

vrednostima. Opredjeljenje za produkciju umesto festivalsku re-produkciju, koja je uobiļajena za 

gradove bez sopstvenih snaģnih kulturnih institucija, proizaġlo je iz potreba Kotora za 

kontinuiranom kulturnom aktivnoġĺu tokom cele godine, s akcentom na letnji period. S druge 

strane, kako Kotor tada nije imao izrazite turistiļke konotacije, a imao bogatu kulturnu tradiciju, 
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lokalne vlasti su (ispravno) smatrale da je prioritet urbanog kulturnog razvoja ulaganje u 

produkciju umetniļkih sadrģaja, a ne obnova starog pozoriġnog objekta. Intencija osnivaļa je bila 

da Kotor nakon izvesnog broja godina oformi i osnaģi sostvene kadrove i organizacione 

kapacitete, kako bi u saradnji sa stvaraocima iz ļitave zemlje i inostranstva odrģali Kotor Art kao 

centar razvoja plesnog teatra i uopġte savremene pozoriġne umetnosti u Jugoslaviji, uz 

podrģavanje i negovanje razliļitih istraģivaļkih i eksperimentalnih oblika pozoriġta.  

U Kotoru je bilo izvedeno 12 premijera:  

Fiat (Kozmokinetiļko gledaliġļe Ljubljana ï ĂNew York Rdeļi Pilotñ). Kotor Art je po prvi put 

predstavio jugoslovenskoj javnosti Ăkosmokinetiļkiñ balet, njujorġke plesaļe, predvoĽene 

koreografom Rendijem Varġavom (Randy Warshaw). Predstava je impostirana u prostoru stare 

livnice, koja je bila napuġtena nakon zemljotresa.  

Strojevi i zvjeri (Kugla Glumiġte i pozornica ĂPyramis Nigrañ, Zagreb-Subotica). Teatar je 

promatran kao urbani ritual, kao socijalna situacija, naruġavajuĺi pozoriġte kao Ăkockuñ, te 

uspostavljalajuĺi teatar kao Kuglu, kao ne-dramski teatar, totalni teatar, preklopljen sa ģivotom.  

Pokret. Multimedija. Predstava je izvoĽena na Trgu Ustanka Mornara (kod Katedrale Sv. 

Tripuna) 

Adagio ma non troppo (Plesni teatar Ljubljana, Ljubljana). Koreograf: Maja Milenoviĺ iz 

Njujorka; balerine iz Ljubljane. Pokret i zvuk, telo i igra. Predstava je izvoĽena na glavnom trgu 

(Trgu od oruģja) i na trgu kod Letnje pozornice. 

Burkina Faso (Studio za slobodni ples i inter-media, Ljubljana). Projekt: Jasna Knez. Ples na 

ulicama. Publika u predstavi, ali sa video ekrana. Interakcije plesaļice, glumice i prolaznika, 

video sistema i njegovog plesnog komentara. Mesto izvoĽena: scena Letnje pozornice. 

Smrt Omera i Merime (Teatar Amfiteatar, Sarajevo). Reģija: Kaĺa Ļelan. Predstava je igrana na 

zidinama Citadele u Starom gradu. 

Fluid (ĂDancenôRollñ Zagreb). Predstava Katje Jociĺ. ĂPokret u mediju slike. Ples u ispitivanju 

likovnosti. Fluidne slikeñ (YU fest, 1987: 7). Mesto izvoĽenja: Trg Ustanka Mornara (kod 

Katedrale Sv. Tripuna).  

Kritika ġkole (Kazaliġte Torquemada, Zagreb), inscenirana na Trgu od zatvora. Reditelj Leo 

Katunariĺ. ĂUmetnik, druġtvo, kritika. Kritika umetnika, kritika druġtvañ (YU fest, 1987: 8).  
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Elektra (Narodno pozoriġte.Nepszɑnh§z-KPGT). Reģija Darko Lukiĺ. Mesto inscenacije: Trg 

Ustanka Mornara (kod Katedrale Sv. Tripuna). ĂPredstava otkriva pravdu kao oruĽe moguĺnosti, 

nemoguĺnosti, kao oruĽe tirana, a antiļki heroj (revolucionar, umentik, individua) dobija novu 

tragiļku moguĺnost: jer je njegov ļin postao oruĽem tiranijeñ (YU fest, 1987: 9).  

Tebanska tragedija (Teatar Roma Pralipe, Skoplje). ĂSofokle Rahima Burhana epohalan je 

kulturni dogaĽaj ï prvo prevoĽenje klasiļne antiļke tragedije na romski jezik u svetu!ñ (YU fest, 

1987: 12). Komad je izvoĽen na nekoliko lokacija ï na Trgu od Salate (Ġkaljarska pjaca), na 

Trgu Ustanka Mornara (kod Katedrale Sv. Tripuna), kroz ulice Staroga grada, da bi se poslednji 

deo izvodio na zidinama, kod Letnje pozornice.  

Krvoskok (Teatar Promena ï Argus Panoptes Laboratorija, Novi Sad). Predstava Harisa 

Paġoviĺa, prema tekstu Antoana Artoa, izvoĽena na trgu kod Katedrale Sv. Tripuna.   

Sneģna kraljica (ĂEspejo-project I.T.C.ñ, Paris). Ġkola Ģaka Lekoka (Jacques Lecoq) iz Pariza, i 

predstava klase sedam glumaca raznih nacionalnosti, istraģivali su nove moguĺnosti glume. 

Komad je izvoĽen na glavnom trgu i na trgu ispod Letnje pozornice.  

Nalog, Hajnera Milera (Teatar na Narodnostite, Skoplje). Reditelj Ljubiġa Georgijevski se bavio 

tematikom revolucije i izneverenom revolucijom. Predstava je izvoĽenja na Trgu Ustanka 

Mornara (kod Katedrale Sv. Tripuna) i na Trgu od Salate. 

Predstave Ġekspir festa i Molijer festa su izvoĽene na trgovima i ulicama Starog grada, u kanjonu 

reke Ġkurda (kod severne kapije Staroga grada), kao i na okolnim plaģama. 

7.4. Estetika YU festa 

U teģnji za determinacijom umetniļkog pravca YU festa, jugoslovenska javnost je ļesto koristila 

odrednice kao ġto su alternativno i avangardno pozoriġte. A imenovanja posebnih oblika novog 

pozoriġta i nove dramaturgije su naroļito bile svojstvene za Kotor Art ï uz odrednice tragalaļki i 

eksperimentalni, dok su prelazni oblici izmeĽu dramskih i plesnih predstava (naroļito u reģiji 

Nade Kokotoviĺ), karakterisani kao koreodramsko i totalno  pozoriġte. Moģemo da kaģemo da je 

Kotor Art sublimirao najrazliļitije umetniļke forme i izraze i povezao ih sa tekstom. 

U svakom sluļaju, Festival je bio paradigmatiļan sluļaj sinkretizma u umetnosti, veliki pomak u 

jugoslovenskom pozoriġnom stvaralaġtvu u kome su sruġene granice izmeĽu klasiļnog-

psiholoġkog i neverbalnog-plesnog pozoriġta. Postmodernistiļka paradigma se reflektovala u 
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eklektiļkom bogatstvu razliļitih pravaca i medija izraģavanja. YU fest je relativizovao klasiļno 

doģivljavanje teksta kao linearne celine, obilujuĺi intertekstualnim referencama, koje su se 

manifestovale i u preplitanjima znaļenja i u fluidnosti ģanrovskih granica i u njihovom meġanju.  

Autori su u impostaciji predstava YU festa neretko pribegavali tehnikama koje su ranije, 

uglavnom, pripadale popularnoj kulturi. Iz tog eklektiļnog odnosa izmeĽu pop-kulture i 

pozoriġne umetnosti, predstave su imale oblik hepeninga, spektakla, totalnog teatra, uz 

koriġĺenje videa i drugih medija. Religiozni rituali, umetnost pop-arta, ļak i obiļna ulica i 

porodiļni ģivot bili su sagledani kao pozoriġte. Desio se susret izmeĽu hipernaturalistiļkih oblika 

i visoko Ăartificijelnihñ oblika konstrukcije, briġuĺi tako dihotomiju izmeĽe elitne i popularne 

kulture. Uliļne scene, prizori na trgovima, plaģe i druge ambijentalne celine omoguĺavale su 

eklektiļnost scenskih prostora, ļime je postulirana postmoderna paradigma prostornosti, i 

stvorena svojevrsna heterotopija. 

Ta ģelja da se pozoriġtu vrati njegova eklektiļnost, da se ono oslobodi robovanju uvreģenim 

umetniļkim formama i institucionalnim metodama delovanja, te da se stvori ļisto pozoriġni 

jezik, koji spaja razliļite kulturne i estetske subsemiosfere, leģi u osnovi svekolikog 

obnoviteljskog napora pozoriġta Novog Baroka.  

U prethodnim poglavljima veĺ je naglaġeno da je znaļaj neobarokne estetike za savremenu 

kulturnu praksu, izmeĽu ostalog, i u tome ġto relativizuje, odnosno briġe dihotomiju izmeĽu 

umetnosti i ģivota, ļime se stvaraju uslovi za uļeġĺe ġirih slojeva stanovniġtva u kulturno-

umetniļkom ģivotu zajednice.  

Sead ņuliĺ, jedan od osnivaļa Mostarskog teatra mladih i Ădomaĺinñ YU festa u Mostaru, rekao 

je da su predstave ovog putujeĺeg festivala bile u to vreme neviĽeni spektakli  na prostoru SFRJ.  

Tada je teatar bio kao danas televizija. Predstave su se gledale kao ġto se danas gledaju 

sapunice. YU fest je imao snaģan uticaj. Na te predstave je iġao obiļan narod. Bilo je neġto 

populistiļko u pristupu, prezentaciji... a predstave su bile vrhunskog kvaliteta. 

U tom smislu, i Boris Hrovat je, osvrĺuĺi se na YU fest, napravio znaļajnu analogiju: 

Nije pod Ristiĺevim ġatorom bilo mesta za rutinerstvo ili isprazan  komercijalizam ï 

naprotiv, svaka predstava obnavljala je u gledalaca ono iskonsko oduġevljenje samim 

fenomenom teatra, koje podrazumijeva svojevrsno partnerstvo publike u magiļnoj iluziji 
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scene ostvarivane bliskosti koja prelazi tradicionalnu Ărampuñ, no nikako ne znaļi 

bezrezervno povlaĽivanje svemu ġto se na toj pozornici zbiva. YU fest postigao je kontakt, 

gotovo intelektualnu diskusiju, s publikom, i nikada nije svoje (verne) gledaoce ostavljao 

ravnoduġim ï taj osjeĺaj zajedniġtva i prisnosti moģda je i najviġe ġto jedan savremeni i 

neformalni pozoriġni festival uopġte moģe postiĺi. U takvome svetlu i promaġaji su oprostivi, 

i organizacijske nespretnosti ï sve to deluje poput raznobojnih kamenļiĺa koji upotpunjuju 

mozaik (Hrovat, 1988). 

Branislava Lijeġeviĺ je napisala da su se sa umetniļke strane desile fascinantne stvari. ĂOd prvog 

festivala ï sa programskim odrednicama: Ġekspir fest, Molijer fest i YU fest ï u susretu sa novim 

estetikama i poetikama reditelja i pisaca ġtoġta se promenilo u poimanju pozoriġta. [...] Predstave 

Nade Kokotoviĺ i Ljubiġe Ristiĺa razumeli su i oni kojima je pozoriġte blisko, kao i sasvim nova 

publikañ (Lijeġeviĺ, 2007: 11). To praktiļno znaļi da nasledni kulturni kapital nije predstavljao 

preduslov za uļestvovanje ġire populacije u programima YU festu, a veĺina predstava je ipak 

posedovala svojevrsnu umetniļku izvrsnost i programsku doslednost.  

Na godiġnjoj sednici Sekcije za kulturu OK SSRN Subotice zakljuļeno da je subotiļko pozoriġte 

postalo sinonim umetnosti u ovom gradu, te da su njegova delatnost i dometi daleko prevaziġli 

okvire ovog grada (Ivkoviĺ, 1987). Mnoge predstave koje su izvoĽene u okviru YU festa su 

zabeleģene kao antologijska pozoriġna ostvarenja na ovim prostorima. U tom smislu, a na osnovu 

ocene najrelevantnijih kritiļara iz tog perioda, moģemo konstatovati da je festival ostvario visoke 

umetniļke domete i estetsku izvrsnost, ġto je ipak preduslov za stvaranje svih drugih 

(sociokulturnih) vrednosti.    

7.5. Sociokulturne v rednosti  YU festa 

Sa stanoviġta obima socijalnog kapitala, projekat YU fest je podrazumevao generisanje 

sociokulturnih vrednosti na makro (drģavnom), kao i na mezo gradskom nivou. Ako YU fest 

posmatramo kroz prizmu Ăoblikañ socijalnog kapitala, onda je svakako reļ o premoġĺujuĺem 

socijalnom kapitalu. 

a. Kulturna  i prirodn a ÂÁĤÔÉÎa kao vrednost sociokulturnog kapitala   

U Kotoru je Ău jedinstvenom ambijentu starih gradskih utvrda, trgova i ulica, u atmosferi 

arheoloġkih istraģivanja i urbanistiļke obnove zemljotresom poruġenih znamenitih istorijsko-
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kulturnih spomenika, trajala intenzivna, po svemu sudeĺi neobiļna istraģivaļka umentiļka 

delatnost ļitavog niza mladih pozoriġnih i baletskih umetnikañ (Ġantiĺ, 1987). Ģarko Maliġiĺ, 

direktor Centra za kulturu Kotora (D.H., 1987), za sarajevske ĂVeļernje novostiñ izjavio je da su 

se gradske vlasti Kotora odluļile za razvoj plesnog i avangardnog teatra jer je Kotor jedinstven 

po svojim moguĺnostima da postane Ăgrad-pozornicañ sa svojih 17 pjaceta (trgova) ġto nema 

nijedno mesto na Mediteranu. Sa stanoviġta urbanih studija, grad je faktiļki tretiran kao artefakt, 

u okviru kojeg su ulice, zgrade, znamenitosti i otvoreni prostori oģivljavani sa ljudskom 

aktivnoġĺu. U tom smislu, festival je doprineo stvaranju Ăumetnosti od gradañ, ġto je aktuelno 

pitanje za sve gradske strukture koje su zainteresovane za proces urbane regeneracije. Kotor Art, 

je, prema Maliġiĺu, na najbolji naļin promovisao kulturno-istorijsko bogatstvo i nasleĽe (izmeĽu 

ostalog ogroman spomeniļki fond), koje do tada nije bilo dovoljno poznato, i samim tim aktivno 

doprineo stvaranju nove kulturne vrednosti (Ibid).  

U Budvi su se predstave i drugi programski sadrģaji izvodili u joġ nepotpuno obnovljenom 

Starom gradu (na prostoru tvrĽave Citadele, na trgovima, ulicama, na prostorima izmeĽu 

crkava), zatim na plaģama (Drobni Pijesak i Jaz), u Lunaparku, na teniskom terenu Slovenske 

plaģe i drugim lokacijama u neposrednoj blizini grada ï Sveti Stefan, Miloļer. ĂTrgovi u Starom 

gradu dobili su funkciju koju bi zapravo trebalo da imaju, na njima se odrģavao kulturni 

spektakl. Festival je bio osvojio gradñ (Pavloviĺ, 2007: 56).  

I u ostalim gradovima, gde je YU fest prikazivao svoje predstave, autentiļne ambijentalne celine 

su bile u sluģbi pozoriġne umetnosti. U Sarajevu su, na primer, predstave izvoĽene uglavnom na 

otvorenim prostorima: u Spomen-parku Vraca, na Stojļevu, u Luna parku u Pionirskoj dolini, 

Moriĺa hanu, prostoru ispred katedrale, zatim na jezeru Bembaġa. Admira Fejzagiĺ to opisuje na 

sledeĺi naļin: 

Predstave ġto su u Sarajevu stizale u okviru YU festa poznate su i po prostorima u kojima su 

producirane. Setimo se kako je tokom trajanja Ġekspir festa Vrelo Bosne bilo pravo scensko 

otkrovenje za Sarajlije, pa potom Molijer fest i zajedno sa njim kanjon Miljacke (Don Ģuan), 

Stojļevac (Mizantrop) ili prostor oko Katedrale (Tebanska tragedija), te Krvoskok u staroj 

zgradi pivare (a sve u programu proġlogodiġnjeg Kotor Arta) i tako dalje. Dakle, novi 

prostori za igranje teatra su otvoreni, ambijenti koji pruģaju nesumnjivo znaļajniji scenski 

doģivljaj (Fejzagiĺ, 1988).  



154 

 

Veĺina predstava YU festa u Mostaru odigrana je u dvoriġtu Univerzitetske biblioteke,76 koje je 

prvi put konstituirano kao pozoriġni prostor nakon gostovanja KPGT-ovog OsloboĽenja Skoplja 

i nakon toga postalo nezaobilazna teatarska scena. U godinama koje su prethodile YU festu 

dvoriġte je koriġĺeno kao mesto za koncerte, jer je u zgradi bio Dom omladine. Tu su nastupale 

najznaļajnije tadaġnje grupe sa prostora bivġe Jugoslavije, i Ăono je ostalo u seĺanju graĽana kao 

mesto ljubaviñ.77 Danas je zapuġteno, jer je zgrada stradala u ratu i nije obnovljena. Krvoskok i 

drugi deo Tebanske tragedije su izvedeni u Gradskom parku. To su jedine predstave ikada igrane 

u tom parku.  

U Novom Sadu, publika je gledala predstave YU festa na Petrovaradinskoj tvrĽavi. U Beogradu 

na Adi Ciganliji, Kalemegdanskoj tvrĽavi i Studentskom kulturnom centru.  

Afirmiġuĺi Suboticu, Budvu i Kotor kao nove kulturne centre Jugoslavije, YU fest je na 

najefektniji i najsuptilniji naļin afirmisao materijalnu i duhovnu kulturu ovih prostora, oģiveo 

njihovo kulturno istorijsko nasleĽe, i iskoristio ambijentalne potencijale pomenutih gradova, 

istiļuĺi njihove estetske, duhovne, socijalne, istorijske, simboliļke i autentiļne vrednosti. Sve to 

zajedno, i kulturna i duhovna baġtina budvanskog i kotorskog podruļja, doprinela je ne samo 

razvoju kulturnog turizma, veĺ dominantno uticala na stvaranje konkurentskih prednosti ovih 

destinacija.  

Prema Klaiĺu (2006: 55), Ădisperzija festivalskih deġavanja u razliļitim delovima grada ponovo 

organizuje mentalne mape lokalne topografije, menja percepciju, a moģe ļak i da stimuliġe 

ekonomsku revitalizaciju ugroģenih i perifernih podruļjañ. Svojim konceptom pozoriġta na 

javnim mestima i razliļitim gradskim prostorima, YU fest je evocirao kolektivna seĺanja i 

podigao nivo kolektivne svesti, o vaģnosti istorije zajednice u cilju boljeg razumevanja pozicije 

pojedinca unutar gradske strukture i druġtvenih odnosa koji su na snazi. Tako su i domicilno 

stanovniġtvo i turisti imali priliku da razumeju iskustvo ovih gradova.  

Instrumentalizovan posredstvom koncepta Grad teatar, YU fest je paradigmatiļan kulturni 

proizvod koji je povezivao kulturno nasleĽe i savremeno stvaralaġtvo. Sa stanoviġta kulturne 

politike, festival je uticao na izgradnju modernog kulturno-umetniļkog identiteta, utoliko ġto je 

 
76 Zgrada Univerzitetske biblioteke porodiļna je kuĺa najznaļajnijeg gradonaļelnika Mostara u njegovoj istoriji, 

Mujage Komadine. Bio je gradonaļelnik poļetkom XX vijeka i vaģi kao veliki graditelj. koji je Mostaru davao 

Evropsko lice. 
77 ņuliĺ, S. Transkript intervjua, Beograd, mart 2014. 
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doprineo promociji i animaciji jedinstvenih prostora kulturno-istorijskog nasleĽa (zahvaljujuĺi 

bogatoj kulturno umetniļkoj produkciji i autentiļnom umetniļko-estetskom izrazu), unapreĽenju 

kulturnog turizma u razliļitim oblicima, kao i procesu stvaranja mitova kroz prostore spektakla, i 

brendiranju gradova, ġto se odnosi na stvaranje pozitivne slike grada u zemlji, Evropi i svetu, u 

svrhe ekonomskog i druġtvenog razvoja. U tom smislu, identitet nije samo nematerijalna 

vrednost kulturnog kapitala. Briga o gradskom identitetu je imanentni segment svake dobro 

osmiġljene gradske kulturne politike, zato ġto predstavlja sredstvo razvoja u savremenom svetu. 

b. Kulturn a raznolikost kao vrednost sociokulturnog kapitala  

Tokom dvomeseļnog rada, jugoslovenski gradovi su se pretvorili u svojevrsne Ăpozoriġne 

radioniceñ. Festival je de facto ļinio da gradovi postanu popriġte razgovora, polemika, 

eksperimenata, ġkola, susreta, otkrivajuĺi nove umetniļke (pozoriġne) forme i ukazujuĺi na 

trendove svetske pozoriġne estetike. YU fest je otvorio i relevantna druġtveno-politiļka pitanja u 

vezi sa opstankom zajednice, i u tom smislu pokrenuo intenzivan dijalog, koji je prema 

Mumfordu (1988: 118) jedan od krajnjih izraza ģivota u gradu. 

Svojom koncepcijom festival je izraģavao socijalistiļko zajedniġtvo, kao projekciju ģeljenog 

jugoslovenskog naļina ģivota, promoviġuĺi pritom i kulturne specifiļnosti drģave. Kulturoloġka 

vrednost YU festa je upravo u proģimanju autentiļnih kulturnih vrednosti razliļitih nacionalnih i 

etniļkih grupa (Ănaroda i narodnostiñ) bivġe SFRJ, kao i autentiļnom estetsko-kulturoloġkom 

izrazu. Festival je predstavljao Ămorenovskiñ78 kompleks koji je bez asimilacije povezivao 

najveĺe kulturne raznolikosti Jugoslavije, odnosno jukstapozicionirao razliļite kulturne izraze. 

Stanoviġte po kom se Evropa danas karakteriġe kao Ăkultura kulturañ, bilo je imanentno ovom 

festivalu. 

S tim u vezi, multietniļnost, viġenacionalnost, multikonfesionalnost i viġejeziļnost, kao kljuļna 

sredstva u stvaranju vrednosti kulturne raznolikosti ovog Ăfestivalskog karavanañ, joġ jednom su 

izbile u prvi plan delovanja KPGT-a, s tom razlikom ġto su, zahvaljujuĺi YU festu, ļelnici ovog 

kulturnog-politiļkog pokreta konaļno uspeli da pomenute vrednosti prenesu na makro drģavni, 

ali i evropski nivo, u ģeljenom produkcionom obimu. Oļekivani rezultat implementacije 

koncepta multietniļnosti i viġenacionalnosti je bio harmonizacija meĽuetniļkih i 

meĽunacionalnih odnosa i jaļanje socijalnog poverenja meĽu populacijom. 

 
78 Morin, 1989. 
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YU fest je Ăgovorioñ na razliļitim jezicima Ănaroda i narodnostiñ i jeziļkim varijetetima sa 

teritorije bivġe SFRJ, anticipirajuĺi svakodnevni, govorni jezik sredine, stvarajuĺi na taj naļin 

svojevrsnu poliglotsku semiosferu. U predstavama se glumilo i pevalo na srpskohrvatskom, 

hrvatskosrpskom, makedonskom, slovenaļkom, maĽarskom, albanskom, romskom i drugim 

jezicima. Da pozoriġte ne mora da se sporazumeva sa gledaliġtem iskljuļivo na matiļnom 

(govornom) jezikom sredine u kojoj se predstava izvodi, posebno se oļitovalo u predstavama 

Euripidove Elektre, u reģiji Darka Lukiĺa, i Sofoklovoj Tebanskoj tragediji u impostaciji Rahima 

Burhana. Izvanredna glumica Draga Potoļnjak, kao Jokasta, igrala je na svom maternjem, 

slovenaļkom jeziku, dok su svi ostali glumci Sofoklove stihove govorili u prevodu na romski. 

Kanadska glumica Dģenifer Garet je tekst Elektre govorila na engleskom, a glumci, koji su u 

ovoj predstavi tumaļili Oresta (Robert Kolar), Klitemnestru (Iġtvan Laliĺ) i Egista (Radoje 

Ļupiĺ), govorili su na srpskohrvatskom jeziku ekavskog i ijekavskog izgovora i u razliļitim 

prevodima. ĂNo zajedniļki im je bio ójezik pozoriġtaô i zato su obe predstave mogle uspostaviti 

izvanredno dobru komunikaciju sa budvanskom publikom na novim scenskim prostorima 

nekadaġnje citadeleñ (ņurkoviĺ, 1987a).  

Predstave Ġekspir festa i Molijer festa takoĽe su posredno isticale jeziļki diverzitet Jugoslavije, 

tretirajuĺi ga kao svojevrsno kulturno bogatstvo i nematerijalni kulturni kapital drģave. Prema 

Helen Jermin, mnogi projekti posredstvom razvoja jezika generiġu i neformalnu edukativnu 

vrednost (Jermyn, 2001: 15), koja je preduslov za formiranje intelektualnog (ljudskog) kapitala. 

U Subotici je naroļit akcenat bio na tome da umetnici-izvoĽaļi srpske ili hrvatske nacionalne 

pripadnosti u predstavama govore kako na matiļnom, tako i na maĽarskom jeziku, i obrnuto. 

Primera radi, veĺi deo predstave Don Ģuan je izvoĽena hrvatskom jeziku (tada dijalektu). Lik 

Elvire (glumica Gabrijela Jonaġ) je tumaļen i na hrvatskom i na maĽarskom jeziku, a Ănarodñ iz 

predstave je dobrim delom govorio nepostojeĺim jezikom ï izvedenicom iz novogrļkog jezika, 

ġto je zapravo rediteljev Ălingua francañ, koji u suġtini niko nije razumeo. U svakom sluļaju, u 

jeziļko meġovitim predstavama izvoĽaļi su dobijali uloge po zasluzi, a ne po jeziļkoj 

pripadnosti, bez obzira da li je Ălikñ, koga je glumac/ica tumaļio, govorio na njegovom/njenom 

(glumļevom) maternjem jeziku.  

U intervjuu za ĂRadio TV revijuñ, maĽarska glumica Gabrijela Jonaġ je opisala znaļaj 

multijeziļkog pozoriġta za njen liļni razvoj: 
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Posle dvanaest godina rada, kada je u Suboticu stigao Ljubiġa Ristiĺ odigrala sam svoju prvu 

predstavu na srpskom. Kakvo uzbuĽenje... Bez Ljubiġe i Nade Kokotoviĺ moģda nikada ne 

bih odigrala predstavu na srpskom. Kako se osloboditi tolikog pritiska, straha, odgovornosti? 

Na tako neġto moģe da vas navede samo Ljubiġa Ristiĺ. Dosad sam odigrala oko stotinu 

predstava na srpskom! To nije mali broj. To uopġte nije mali broj ï ġta vi mislite? U redu 

izgovor, mogu da nauļim izgovor. Pa neka se tu i oseti maĽarski naglasak. Ali miġljenje. 

Kako promeniti miġljenje? Kako dok igram na srpskom da ne mislim na maĽarskom nego na 

srpskom? Sada to uspevam. Sada kad igram na srpskom ja i mislim na srpskom. To je taj moj 

najveĺi uspeh. Da postoje glumci u svetu koji igraju izvan svoje jeziļke okoline, ali i dalje - 

to ostaje jedan veliki glumaļki problem. Teģak i lep, u isto vreme. Igrala sam tri glavne uloge 

sa Ġerbedģijom (Jonaġ, u Grubaļ, 1989). 

Jedan od ciljeva KPGT-a se, prema reļima Ljubiġe Ristiĺa, sastojao upravo u tome da Ăteror 

jezikañ svede na prirodnu, ljudsku, meru u kojoj se on javlja u svakodnevnom ģivotu, vodeĺi 

raļuna o kontinuitetu prisutnosti nacionalnog nasleĽa i kulture koje dotiļni jezik nosi. Dakle, cilj 

je bio stvoriti Ăjugoslovensko pozoriġte koje ĺe se sluģiti jezikom kojim ģivot govoriñ (Ristiĺ, 

1986c:  28). Ģiva umetnost teatra i ima za krajnji cilj da se pribliģi samoj stvarnosti i njenoj 

suġtini.  

Analogno tome, novinarka Vesna Kesiĺ (1987) je YU fest okarakterisala kao Ăbabilonskuñ 

tvorevinu jezika, kultura, temperamenata, nazora i nareļja, bogatstvo razliļitosti, opisujuĺi ga 

kao optimalnu projekciju Jugoslavije u malom, pritom joġ pokretnu, i sve to uz jedan dodatni 

kohezivni element: ģivu osetilnu praksu teatra, u kojoj svaka individualnost ima ġansu da doĽe 

do izraģaja. 

Ġto se tiļe odnosa koreodrame i jezika, Nada Kokotoviĺ je istakla sledeĺe: 

Upotreba jezika koji se oko nas ļuju, kojima govore naġi prijatelji, susedi, to znaļi bogatstvo 

i razumevanje. U tom smislu koreodrama koju zastupam s jedne je strane internacionalna i 

univezalna (govori svim jezicima u lingvistiļkom i medijskom smislu), a s druge bitno 

antidogmatska i aideologijska (obraĺa se ļulima). Da zakljuļim ï svet koreodrame je svet 

ideja, a ne ideologije, svet komunikacije, a ne poruka, ona, kako bi to moderna lingvistika 

rekla, nema jezik, ona jeste jezik (Kokotoviĺ, 1988). 
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Na godiġnjoj sednici subotiļke Sekcije za kulturu OK SSRN, 23. novembra 1987. godine, 

Sekcija je navela da je Narodno pozoriġte-Népszinház-KPGT uspelo da zadovolji potrebe 

scenske delatnosti na jezicima Ănaroda i narodnostiñ u sredini, i da je doprinelo afirmaciji 

scenske kulture MaĽara na ġirem jugoslovenskom prostoru.  

Laslo Vegel je tim povodom istakao da je Ădovoljan i povrġan osvrt na YU fest, na njegov 

kulturni mozaik, sklop razliļitosti i upotrebu jezika, koja mu je bila inherentna, pa da shvatimo 

da óRistiĺevaô jugoslovenska ideja nije bila apstrakcijañ (Vegel 2014). On je za ĂSarajevski listñ 

1988. godine, izjavio da je novo shvatanje jugoslovenskog kulturnog prostora, kako ga je KPGT 

tumaļio, podrazumevao veliki rizik.  

Tog rizika su se prihvatili zaļetnici YU festa i stvarno je predivan optimizam koji zraļi iz 

ovog pokreta. Ovde se poġtuje autonomija liļnosti, ovde se poġtuje ļast heteronomnosti, 

odnosno razliļitosti i stvara jedan zanimljiv prostor komunikacije meĽu tim razliļitostima. 

YU fest je umetniļka laboratorija koja ima svoju ars-poetiku i to je zaista njegova velika 

vrednost (Vegel, u Fejzagiĺ, 1988).  

Nastojanje KPGT-a da kulturu dijaloga, postignutu u svakodnevnoj komunikaciji u Subotici i 

ugraĽenu u dnevni ritam teatra, YU festom prenese na jugoslovenski plan i razvije kao veliki 

jugoslovenski pozoriġni dijalog, rezultiralo je ġirenjem radijusa sociokulturnog prostora. Kao 

takav, YU fest je bio komunikacija izmeĽu razliļitih nacionalnih, etniļkih i jeziļkih semiosfera, 

istiļuĺi i njihov dijaloġki potencijal, stvarajuĺi simboliļni i kreativni meĽukulturalni sistem. Kroz 

dijalog, festival je omoguĺio razmenu vrednosti, umetniļkih dostignuĺa, estetskih trendova i 

naļela. 

Najrazgranatiju mreģu pozoriġnih trupa i timova, kulturnih centara, festivala, programa i 

inicijativa u viġe gradova, YU fest je imao 1987. i 1988. godine, kada je stara KPGT ideja o 

jedinstvenom jugoslovenskom pozoriġnom prostoru konaļno doģivela kulminaciju, a Grad teatar 

dobio ġiri (makro) plan delovanja. YU fest je delovao kao otvoren sistem u okviru kojeg su se 

pozoriġni i drugi stvaraoci povezivali i meĽusobno potpomagali, ostvarujuĺi meĽukulturni 

dijalog mimo arbitraģe i posredniġtva pokrajinsko/republiļkih birokratija, ļije su nadleģnosti, 

tada veĺ uveliko, bile toliko isparcelisane da je najveĺi deo jugoslovenske kulturne produkcije 

bio ograniļen na lokalne sredine, a Ăsaobraĺajñ meĽu njima drastiļno smanjen.  
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c. Multikulturni identitet  kao vrednost sociokulturnog kap itala  

Uspeh YU festa se sastojao i u tome ġto je zahvaljujuĺi Ăumetniļkoj izvrsnostiñ probudio estetsku 

senzibilnost publike, promoviġuĺi visoke umetniļke, i precizno determinisane sociokulturne 

vrednosti. U tom smislu, moģemo se osloniti na poetski reģim identifikacije Ģaka Ransijera, koji 

posredstvom mimesisa, Ăizdvaja pojedina umeĺa (iz opġteg polja umeĺa) koja vrġe specifiļne 

operacije u veġtini oponaġanja (mimetiļki princip), i ujedno odreĽujuĺi naļine stvaranja to jest 

naļine dobrog stvaranja, uspostavlja vrednost oponaġanja (poetiļki princip) na mestu provere 

njene upotrebljivostiñ (Iliĺ, 2013: 49). Kulturna raznolikost YU festa je upravo posredstvom 

mimetiļkog principa nastojala da reafirmiġe dinamiļki multikulturni identitet stanovniġta, kao 

svesni kulturno-politiļki ļin, doprinoseĺi kvalitetu druġtvenih odnosa, a samim tim i kvalitetu 

ģivota. Umreģavanjem gradova, te ġirenjem semiosfere, i mimetiļki princip se preneo na makro 

ravan. Sociokulturne vrednosti, kao ġtu su viġenacionalnost, multietniļnost, multikonfesionalnost 

i viġejeziļnost su bile osnovne determinante u procesu identifikacije. 

S obzirom da identiteti mogu meĽusobno da se proģimaju, i da u sebe primaju i neke druge 

identitete, moģemo konstatovati da su gradovi Budva i Kotor, u procesu formiranja ģeljenog 

kulturnog identiteta, bili deo jednog poliidentiteta, konstituisanjem atraktivnog i ekskluzivnog 

kulturnog proizvoda i njegovim pretvaranjem u sastavni, i medijski najatraktivniji, deo Ămegañ 

festivala ï YU festa, koji je, kao takav, prevaziġao ne samo republiļke, nego i federalne okvire, 

predstavljajuĺi svojevrstan estetsko-kulturoloġko-politiļki razvojni model, koji je promovisao 

multikulturni identitet. Ġto se tiļe grada Subotice, ona se posredstvom YU festa joġ jednom 

afirmisala u svom multikulturnom identitetu, ujedinjujuĺi lokalni, regionalni i nacionalni 

identitet.  

ĂPorodica stvaralacañ je samim ļinom uļeġĺa u procesu realizacije festivala, afirmisala ovu 

kulturno-politiļku akciju, te participirala u formiranju multikulturnog identiteta festivala, 

promoviġuĺi sociokulturne vrednosti koncepta JJKP. Jugoslovenska struļna javnost, kritika i 

kulturni radnici su takoĽe naglaġavali visoke estetske i sociokulturne domete ovog projekta (ako 

izuzmemo one novinare koji su se kontinuirano bavili raļunovodstvenim propustima Narodnog 

pozoriġta-Népszinház-KPGT i troġkovima realizacije festivala). Savez dramskih umetnika Srbije 

je Ljubiġi Ristiĺu za ovaj jugoslovenski projekat dodelio nagradu ĂBojan Stupicañ. 
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YU fest i Grad teatar su 1987. godine uģivali veliko poverenje Ăporodice donosilaca odlukañ: 

opġtinskih vlasti (premda ne u svim gradovima) i institucija kulture.  

Kada je reļ o uļeġĺu stanovniġtva u festivalskim programima, u kvantitativnom smislu, 

istraģivanje se oslonilo na podatke iz ġtampanih medija i intervjue sagovornika, jer u festivalskoj 

arhivskoj graĽi nema preciznih podataka o broju publike koja je poseĺivala festivalske programe. 

Prema raspoloģivim informacijama, moģemo da konstatujemo da su u Kotoru Kotor Art i YU fest 

naiġli na dobar prijem kod domaĺeg stanovniġtva, dok su radio i ġtampa bili najznaļajniji mediji 

iz Ăporodice posrednikañ koji su promovisali novi kulturni model. Negodovanje su izraģavali 

crnogorski kulturni radnici i umetnici Crnogorskog Narodnog pozoriġta (dakle uglavnom 

zaposleni u kulturnim institucijama Crne Gore), koji su smatrali da su u Kotoru i Budvi 

zapostavljene vrednosti crnogorskog kulturnog nasleĽa, kao uostalom i crnogorski stvaraoci i 

institucije kulture. Domicilno stanovniġtvo, javnost i kulturni radnici u Budvi su takoĽe sa 

podozrenjem tretirali novi kulturni model (naroļito tokom prvih nekoliko godina odrģavanja 

festivala). U Subotici  je pozoriġte postalo taļka diferencijacije iste zajednice, jer su se na njemu 

prelamale sve objektivno postojeĺe protivreļnosti i razlike u gradu, koje su se, prema Klaiĺu, 

nastojale prikriti i zabaġuriti raspravama o pozoriġtu. Subotica, se prema Klaiĺu, podelila na dva 

snaģna i vrlo glasna tabora, onih koji su za ovakvo pozoriġte i onih koji su protivñ (Klaiĺ, 1989). 

Iza ove podele nasluĺivale su se i mnoge druge, koje ĺe eskalirati narednih godina.  U ostalim 

gradovima, YU fest je naiġao na dobar prijem kod ġire populacije, pri ļemu se naroļito izdvajaju 

Mostar i Sarajevo kao uzorne multikulturne sredine iz tog perioda.  

 

ĂPorodice ñ i njeni Ăļlanoviñ koji su uļestvovali u realizaciji i validaciji YU festa 
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Iz ovog prikaza moģemo konstatovati da je YU fest inicijalne godine imao podrġku iz svake 

Ăporodiceñ kulturnog sistema Jugoslavije. Ipak, kada je reļ o Ăporodici donosilaca odlukañ, 

primeĺujemo izostanak podrġke republiļkih i federalnih organa vlasti. Sa ove taļke glediġta, to 

moģemo dovesti u vezu sa nepostojanjem jedinstvene federalne kulturne politike, kao i 

sveprisutnom kulturno-politiļkom dezintegracijom republika bivġe SFRJ.   

d. 3ÏÃÉÊÁÌÎÁ ËÏÈÅÚÉÊÁ É ÄÒÕĤÔÖÅÎÁ ÉÎËÌÕÚÉÊÁ kao vrednosti sociokulturnog 

kapitala  

YU fest je bila dinamiļki struktuirana kulturna mreģa koja je stvorila kreativnu integraciju delova 

druġtva (ali ne i unifikaciju), uz uļeġĺe Ănacionalno ġarolikogñ stanovniġta SFRJ. Formirana 

kulturna mreģa, kao komponenta socijalnog kapitala, predstavljala je koherentan referentni okvir 

koji je omoguĺio uspostavljanje otvorenog sociokulturnog prostora sa zajedniļkim simbolima, 

vrednostima i normama kao kriterijumima za reafirmaciju multikulturnog jugoslovenskog 

identiteta.  Time je generisana nadnacionalna kohezivna semiosfera, koja je u sematniļkom 

smislu objedinila jugoslovenski kulturni prostor.  Prema Duġanu Jovanoviĺu, KPGT je otvarao 

prostore upravo svojim dobrim umetniļkim rezultatima, skupljajuĺi ljude iz razliļitih sredina, 

koji, u nekim drugim prilikama, ne bi doġli u dodir (Jovanoviĺ, u Vasiljeviĺ, 1988: 38). 

U tom smislu, mnogi autori istiļu da svaka socijalna interakcija stvara ili  barem menja druġtveni 

kapital. Ova tvrdnja je podrģana i od strane Suberana i Vebera (Soubeyran and Weber, 2002: 2), 

koji naglaġavaju da geografska blizina podiģe nivo socijalnog kapitala preko ponovne razmene i 

komunikacijom licem-u-lice. Sa socioloġkog stanoviġta to podrazumeva sagledavanje YU festa 

kao mreģe druġtvenih odnosa, u kojoj nastaju vrednosti i njihovo oploĽavanje. 

Integriġuĺi kulturni prostor, YU fest je predstavljao medijacionu formu delovanja izmeĽu 

kulturno, socijalno i prostorno udaljenih grupa. Stvarajuĺi oblik Ănevidljivog lepkañ koji drģi na 

okupu zajednicu Ăistomiġljenikañ, festival je inicirao interaktivnu komunikaciju, ali i stvarao 

lojalnost i vezu daleko izvan domaġaja samih gradova. Branka Kriloviĺ je s tim u vezi istakla da 

je Ljubiġa Ristiĺ Ăuvek tamo gde zafali Jugoslavije ï sastavljaļ óJugeô [...], najproduktivniji 

praktiļar ģivota zajednoñ (Kriloviĺ, 1989: 35). 

Predstavama, koncertima, izloģbama, pesniļkim veļerima YU festa ô87 u 18 gradova Jugoslavije, 

u julu i avgustu, prisustvovalo je aproksimativno 200.000 gledalaca (Popov, 1987). Iako je 

festival promovisao visoke estetske vrednosti, veĺ je reļeno da po karakteru nije bio elitistiļki, 
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jer je bio namenjen ġirim slojevima stanovniġtva. Suġtina ovog koncepta je sa jedne strane bila u 

dostupnosti, a sa druge u ukljuļivanju ġto veĺe populacije, jer Ădostupnost nije dovoljan uslov za 

uļestvovanje, veĺ je neophodno da se graĽani ukljuļe u kulturni ģivot kroz inovativne metode 

kulturne politike i menadģmenta u kulturiñ (ņukiĺ, 2010: 66). Shodno tome, festival je imao 

intenciju da gledaoce otrgne od pasivistiļko-graĽanskog uģivanja u teatru i ukljuļi u tokove 

predstave i pozoriġta. Aktivna participacija stanovniġta je bila imperativ festivala, kao i brisanje 

polarizacije izmeĽu izvoĽaļa i publike. YU fest je to postigao zahvaljujuĺi svom izrazito  

demokratiļnom pristupu, u okviru totalnog ambijentalnog pozoriġnog ļina.  

U vezi sa inkluzijom, vaģno je pomenuti da je idejni tvorac YU festa Ljubiġa Ristiĺ, konstituiġuĺi 

scenske prostore u polu-obnoveljnom Starom gradu Budve, ukazao graĽevinskim inģenjerima na 

neophodnost izgradnje odgovarajuĺe infrastrukture koja bi i osobama sa invaliditetom omoguĺila 

da uļestvuje u kulturnim sadrģajima letnjeg festivala. 

7.6. Sociokulturne vrednosti u funkciji razvoja ÉÍÉÄĿÁ ÇÒÁÄÏÖÁ  

Jugoslovenska javnost je sa naroļitom paģnjom pratila YU fest. Veĺina ġtampanih medija je ovu 

manifestaciju okarakterisala kao veoma znaļajan sociokulturni dogaĽaj u zemlji, koji je 

promovisao zajedniġtvo i multikulturalne vrednosti, ali i afirmisao jugoslovenske gradove kao 

znaļajne turistiļke destinacije, sa bogatom kulturnom ponudom i zavidnom umetniļkom 

produkcijom. 

Zahvaljujuĺi ġirokoj mreģi gradova koje je obuhvatao, YU fest je unapredio promociju Subotice i 

Paliĺa u jugoslovenskim okvirima, ali i ġire, zahvaljujuĺi visokim umetniļkim dometima, kao i 

drugim privrednim, odnosno turistiļkim potencijalima.  

Vera Vukoviĺ je za beogradski list ĂBorbañ (1987) napisala da je veĺ sama ļinjenica formiranja i 

pretvaranja Budve i Kotora u centre najveĺeg i jedinstvenog jugoslovenskog kulturnog festivala, 

YU Festa, dobila punu podrġku jugoslovenske kulturne i politiļke javnosti, manifestovanu u 

gotovo 400 tekstova u svim jugoslovenskim i znaļajnim inostranim listovima, i otvorila proces 

promene opġteg imidģa Crne Gore i crnogorskog turizma u oļima jugoslovenske i inostrane 

javnosti. Ista ļinjenica je afirmisala i duhovnu otvorenost i inventivnost kao jednu od osnovnih 

karakteristika jugoslovenske nacionalne kulture. Uļeġĺem u YU festu Budva i Kotor su de facto 

na najbolji moguĺi naļin iskoristili popularnost Narodnog pozorita-Népszinház-KPGT, i, 

Ăukrcavġiñ se na YU fest, dobili publicitet ġirokih razmera.   
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Drugi deo jugoslovenske (a naroļito subotiļke i novosadske) javnosti, u potupnosti zanemarujuĺi 

repertoarski podvig, estetske domete i umetniļku izvrsnost YU festa (i drugih predstava 

subotiļkog teatra), kontinurano je Ăveġtaļki napumpavaoñ odreĽene dogaĽaje, propuste u radu i 

incidente (koji su se deġavali unutar pozoriġta i u toku festivala), praveĺi od toga neprikladne 

skandale. U pomenutoj Ănovinarskoj hajciñ najintenzivniji medijski napadi odnosili su se na 

Ăneregularnostiñ u finansijskom poslovanju Narodnog pozorita-Népszinház-KPGT, o ļemu ĺe 

viġe biti reļi u nastavku rada.  

Opġti je utisak da su inostrani mediji, struļna javnost i kritiļari bolje razumeli estetsko-umetniļki 

znaļaj i kulturoloġki uticaj YU festa i uopġte kulturnog modela Subotice (sa svim dotaġnjim 

projektima i festivalima), tokom meĽunarodne turneje Narodnog pozoriġta-Népszinház-KPGT, u 

okviru koje su se promovisali, ne samo umetniļki dometi Subotice, nego i uopġte jugoslovenske 

pozoriġne i kulturne vrednosti. Razni meksiļki listovi su pisali o predstavama subotiļkog 

pozoriġta: ĂDiario de Méxicoñ, ĂEl Sol de Méxicoñ, ĂEl Universalñ, ĂPeriódico AMñ, Ă El Díañ, 

ĂLa Jornadañ, ĂExcelsiorñ,  ĂEl Nationalñ, ĂUno Mas Unoñ, ĂNovedades de Méxicoñ; zatim 

nemaļki: ĂKölner Stadt-Anzeigerñ, ĂNeue Rheinische Zeitungñ , ĂRheinische Postñ, ĂWAZ - 

Westdeutsche Allgemeine Zeitungñ, ĂTip Berlinñ, ĂDer Tagesspiegelñ, Voksblattñ, Wochen 

Blattñ; nemaļka radio stanica ĂDeutschlandfunkñ; MaĽarski ĂNépszabadságñ. Predstave YU 

festa, odnosno Ġekspir festa i Molijer festa, i druge predstave subotiļkog pozoriġta, su naroļito 

izgradile pozitivnu sliku o Subotici, kao svojevrsnog umetniļkog grada, dajuĺi doprinos 

meĽunarodnoj rekogniciji ove sredine i njenog teatra. TakoĽe je naglaġena specifiļna estetska 

orijentacija Narodnog pozoriġta-Népszinház-KPGT, i njegov inovativni sociokulturni pristup 

pozoriġnom stvaralaġtvu, koji je kao takav jedinstven u Evropi.    

7.7. Sociokulturne vrednosti YU festa u funkciji razvoja kulturnog turizma  

Po svemu sudeĺi, YU fest je elemente ukupnog kulturnog pamĺenja, tradicije i identiteta (jezik, 

religija, istorija, umetnost, kulturno i prirodno nasleĽe) uspeo da razvojno kontekstualizuje i time 

stvori autohtonu i prepoznatljivu órazvojnu gramatikuô. Dragan Klaiĺ je naveo da je ĂYU fest 

istakao vezu kulture, a pogotovo pozoriġta, i turizma, ali i zavisnost sistema od kaprica lokalnih 

turistiļkih snaga i od lokalnih kulturno-politiļkih arbitara, koji su uvek prvenstveno 

zainteresovani za odbranu svoje teritorijeñ (Klaiĺ, 1989: 105).  

http://www.google.rs/url?q=http://www.diariodemexico.com.mx/&sa=U&ei=K68ZU9z_IM3Isgb88IHoBw&ved=0CB8QFjAA&sig2=05gxYsfcY2olWCfSWa6xYA&usg=AFQjCNFoAFUe8rEuHYQzBqxK5_H-_gymVg
http://www.google.rs/url?q=http://www.elsoldemexico.com.mx/&sa=U&ei=wa8ZU_SfM8jXtQa8pYHYBQ&ved=0CCEQFjAA&sig2=N0QLlWLjxdwmwrM0extkUg&usg=AFQjCNEUj0JhViHtb6KF4LGKLi2uuxnAdw
http://www.google.rs/url?q=http://www.eluniversal.mx/&sa=U&ei=LLEZU82mBIrDtAan54HYDA&ved=0CB8QFjAA&sig2=Z9a2oPNgNOoaqQsBbTg7NQ&usg=AFQjCNEX4xDKIcaDW_7g705I-HYz9fbrAw
http://www.google.rs/url?q=http://www.am.com.mx/&sa=U&ei=sMkZU7HJKoOatQb1gIH4DQ&ved=0CCAQFjAA&sig2=e1Qb5AHmQqdnNkZWfMvv7g&usg=AFQjCNFiZis48XLPZCpYf5-TBwW1Hc2CeQ
http://www.google.rs/url?q=http://diarioeldia.cl/&sa=U&ei=VLEZU52BL8XOtQbh2oHoDw&ved=0CDkQFjAD&sig2=YqSPQB6zNeUAXnGcObuaqQ&usg=AFQjCNHB66Ne-PlwskcwUdB3O7fW22Ow3w
http://www.google.rs/url?q=http://novedadesdemexico.com/&sa=U&ei=u8sZU56WPMeQtAbv2oHoDA&ved=0CCUQFjAB&sig2=utppwU_wrhm7kdSXNAGy8w&usg=AFQjCNGXkAA7h8-CUKB1i5KCmgOPy182mg
http://www.google.rs/url?q=http://www.ksta.de/&sa=U&ei=scMZU-2NKMyVswbNlYBo&ved=0CCIQFjAA&sig2=o_bLcGjZbZfQMwtZgY5R-g&usg=AFQjCNEgeplDGUD5kLaTUAoihshOWakx2Q
http://www.google.rs/url?q=http://www.nrhz.de/&sa=U&ei=eMQZU_vKEM7CtAbk-4CwDQ&ved=0CB8QFjAA&sig2=MTjTZ_W23CFA6zRLpPsU7w&usg=AFQjCNFUGiW-u12w8G8yNLLxVKZkisdw6Q
http://www.google.rs/url?q=http://www.pressdisplay.com/staging/timesonline/viewer.aspx%3Fnewspaper%3Drheinische%2Bpost%26cid%3D3012&sa=U&ei=x8QZU4-cEMHdtAbAhYGgDQ&ved=0CDMQFjAH&sig2=JlNF3QhKpGpy7NYEhEWTCg&usg=AFQjCNH_p0buKxZct8ebuLH4WX3TyW5MIg
http://www.google.rs/url?q=http://de.wikipedia.org/wiki/Westdeutsche_Allgemeine_Zeitung&sa=U&ei=LsUZU5y9IcaetAbJiICYDw&ved=0CDAQFjAC&sig2=4jR8bsVj4X5P0HjHBdhqcw&usg=AFQjCNEk5lZ_BR9-XZgW3IDyOZpHDbX_Kg
http://www.google.rs/url?q=http://www.deutschlandfunk.de/&sa=U&ei=g8YZU6bhF8qctAbtwoCAAg&ved=0CCIQFjAA&sig2=gYEZ29jHmprh_B9zpQjBeA&usg=AFQjCNHfGuWuUSJDx2ypoVj-Bv-Kqzf-jA
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Blagota Erakoviĺ, tadaġnji reģiser u Crnogorskom narodnom pozoriġtu u Podgorici, izjavio je da 

su  budvanski i kotorski letnji Ăkulturni bumñ bili nedostajuĺi ġraf kulturnog ģivota Republike 

Crne Gore, koji se godinama traģio, ļekao, i koji ima snagu da Crnu Goru pomeri s margine 

kulturnog ģivljenja zemlje (Radeviĺ, 1987).   

Velimir Zolak (1987), u tom periodu izvrġni sekretar Predsedniġtva Opġinskog komiteta Budve, 

za podgoriļki list ĂOmladinski pokretñ, izjavio je da je promocija multidimenzionalnog i 

modernog, autorskog kulturnog festivala YU fest u Starom gradu u Budvi (koji je u sebi 

integrisao veĺ promovisani Ġekspir fest i premijerni Molijer fest, kao umetniļki zaokruģene 

celine teatra, koncerata, likovnih izloģbi, filmskih i video projekcija i okruglih stolova, autora 

Ljubiġe Ristiĺa) u trajanju od 60 dana u julu i avgustu 1987. godine bio najprikladniji promocioni 

ļin ostvarenja procesa rekonceptualizacije turizma, simboliļki eksponiran kroz ponovno 

osvajanje (oģivotvorenje 2000 godina Starog Grada).  

Opġti je konsenzus sagovornika, ali i najistaknutijih jugoslovenskih kritiļara tog perioda, da je 

YU fest omoguĺio gradovima da kreiraju svojevrsnu turistiļku ponudu u sinergiji postojeĺih 

kulturnih resursa i jedinstvene umetniļke produkcije. Grad teatar je nesumnjivo promenio 

percepciju turizma domicilnog stanovniġtva, kao i kulturnih, odnosno turistiļkih aktera i 

stejkholdera. Veĺ prve godine Grada teatra, u Budvi i Kotoru su izmenjene elementarne navike 

turistiļke ponude, uz sve otpore koji su pruģani od strane dela javnosti, stanovniġtva, ali  i 

kulturnih i turistiļkih radnika (ġto je donekle i bilo oļekivano, jer je ovaj koncept predstavljao 

potpuno inovativan model za sredine u kojima je realizovan). Uļinjena je redefinicija na ovim 

prostorima dominantnog konzervativnog shvatanja turizma, koje se svodilo na to da je turizam 

iskljuļivo privredna grana ugostiteljstva. ĂSazrelo je miġljenje da hoteli i plaģe nisu dovoljni da 

zadrģe turiste. Kvalitet grada i turistiļke ponude poveĺan je osnivanjem Grad teatra Budva 

1987. godineñ (KaluĽeroviĺ, 2011: 104). 

Budva i Kotor u tom periodu (1987) nisu imali noĺne kulturne i zabavne sadrģaje, niti kafiĺe i 

klubove koji su radili posle 23 h, tako da se aktivan Ănoĺni ģivotñ zavrġavao pre ponoĺi. Stoga je 

doneta odluka da odreĽen broj predstava projekta Grad teatar poļne oko 22 h, a neke su se 

odrģavale i u ponoĺ. Ugostiteljski objekti su tim povodom produģavali svoje radno vreme. 

ĂPromenjen je ritam ģivota grada. Budva je poļela da ģivi  tokom cele noĺi. Glumci su tome dali 
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poseban doprinos. Primer tadaġnje kulturne boemije je Rade Ġerbedģijañ (KaluĽeroviĺ, 2011: 

104). 

Vlado Duletiĺ (2010: 179) u svojom knjizi ĂBudva ï Od mita do stvarnostiñ istiļe da je 

realizacija obimnog i raznovrsnog kulturnog programa u okviru pozoriġnog festivala Grad teatar 

i pesniļke manifestacije Trg pjesnika, poļev od 1987. godine, ļinila posebno obeleģje 

budvanskog turizma. ĂOd katastrofalnog zemljotresa iz 1979. godine, u receptivnim kapacitetima 

na Budvanskoj rivijeri ostvaren je, uz manje oscilacije, dinamiļni rast turistiļkog prometa sve do 

1987. godine, kao ï svakako ï najjaļe turistiļke godine budvanskog turizma u XX veku (364 

hiljada posetilaca i viġe od 3,2 miliona noĺenja). Posle te zlatne godine nastupio  je period 

stagnacije, pa i velike oseke u realizaciji turistiļkog prometañ (Duletiĺ, 2010: 180). 

Kada je reļ o internacionalnom turistiļkom potencijalu Kotor Arta, sa aspekta savremene teorije 

kulturnog turizma, moģemo konstatovati da je programska koncepcija ovog festivala, sa fokusom 

na koreodramu, premoġĺujuĺi Ăeventualneñ jeziļke barijere, bila idealna za turistiļku ponudu, 

Ănaroļito za turiste sa drugih jeziļkih i govornih podruļja, poġto se alternativne pozoriġne forme 

zasnivaju, viġe ili manje, na govoru telom i pokretomñ (ņukiĺ, 2005: 117).  

Ġto se tiļe Subotice, Sekcija za vaspitanje, obrazovanje, nauku i kulturu OK SSRN istakla je da 

je Ăpoļetni elan oko realizacije paliĺkog festivala donekle opao, ġto je verovatno prouzrokovala 

nedovoljna angaģovanost ostalih subjekata (radnih i turistiļkih organizacija) kojima je Paliĺ 

poveren na upravljanje i gazdovanjeñ (Stanojeviĺ, 1987). Zbog toga je Sekcija predloģila da se 

uspostavi saradnja svih zainteresovanih struktura i pozoriġta, kako bi buduĺi festivali sa joġ 

veĺim elanom doprineli afirmaciji celokupnog sadrģaja ĂPaliĺkog leta ô88ñ. Poġto je YU fest 

prerastao okvire opġtinskog znaļaja, predlagalo se da bude predmet rasprave i na odgovarajuĺoj 

sekciji SSRN Vojvodine, sa krajnjim ciljem da se Pokrajina ukljuļi u finansiranje festivala 

davanjem namenskih sredstava. 

7.8. Sociokulturne vrednosti u funkciji razvoja kreativnog i ljudskog 

kapitala  

Visoki umetniļki dometi, obimna i raznorodna produkcija (pozoriġne predstave, muziļki 

koncerti, likovne izloģbe, pesniļke veļeri) transformisali su Suboticu, Budvu i Kotor u Ăgradove 

umetnostiñ, urbane sredine kojima je kultura bila baza, involvirajuĺi profesionalne umetnike i 

ļlanove zajednice u kreativnom procesu saradnje. YU fest i Grad teatar tako potvrĽuju vezu 
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izmeĽu urbanog razvoja, kulture i kreativnosti, ļime je dokazano da kreativnost i inovativni 

kulturni model u sinergiji predstavljaju vaģne poluge za druġtveni razvoj. 

Prema Ļarlsu Landriju, formiranje kreativnog miljea je preduslov procesa urbane revitalizacije, a 

srģ ove klase, po njegovom miġljenju, predstavljaju, izmeĽu ostalih, umetnici (Landry 2008: 

xxxix). Upravo je YU fest karakterisao veliki broj eminetnih umetnika iz raznih krajeva 

Jugoslavije, koji je uļestvovao u realizaciji ovog poduhvata i afirmaciji koncepta jedinstvenog 

jugoslovenskog kulturnog prostora. YU fest je uposlio i spojio vrhunske jugoslovenske pozoriġne 

stvaraoce, najznaļajnija glumaļka, rediteljska, baletska i muziļka imena sa prostora SFRJ, zatim 

likovne umetnike, kulturne radnike, kritiļare i druge. Takvi dinamiļki odnosi i intenzivni dijalozi 

stvaralaca razliļitih kulturnih i identitetskih obrazaca rezultirali su oslobaĽanjem ogromne 

semiotiļke energije, koja se transformiġe u kreativna naļela, a koja podrazumevaju: 

¶ Promene (estetske, kulturoloġke, organizacione), 

¶ Inovativnost, 

¶ Integrativni holistiļki pristup (koje pruģa celovitu sliku stvarnosti i sposobnost da se 

situacija sagleda sa jednog makro stanoviġta), 

¶ Kvalitet i umetniļku izvrsnost, 

¶ Kritiļko miġljenje, 

¶ Primenljivost znanja i iskustva nasuprot uvreģenim birokratskim metodama 

organizacije, 

¶ Ideoloġku nezavisnost. 

Umetniļki, kulturni milje YU festa je nesumnjivo bio najbitniji resurs ovog projekta, koji je 

ponudio alternativni kulturni model, kao opozit postojeĺim i vaģeĺim institucionalnim 

obrascima. U tom smislu moģemo govoriti o njima kao o Ăkreativnoj klasiñ svog vremena, koja 

je generisala svojevrsne estetske i sociokulturne vrednosti, dajuĺi novu dimenziju raznolikosti 

druġtvenog ģivota. Dģon Hartli (2007) navodi da ĺe grad koji ima umetnike i raznolikost privuĺi i 

preduzetnike, akademske graĽane, i sve one koji su u stanju da upravljaju ekonomskim rastom 

novog doba, ġto je u sluļaju Subotice, Budve i Kotora podrazumevalo ulaganje u umetniļku 

produkciju, te razvijanje novog kulturnog modela, sa implicitnim ciljem uveĺanja ljudskog 

kapitala analiziranih gradova. 
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Nastao kao ishodiġte stvaralaġtva, YU fest je krenuo od kreativnosti opredmeĺene u predstavama 

ļiji je estetski i/ili simboliļki karakter ne samo dominantan, veĺ i konstitutivni element, pored 

sociokulturnog i politiļkog. Eklektiļno poigravanje sa raznim pozoriġnim formama i ģanrovima, 

kao i razliļitim kulturnim obrascima, iziskuje dobro poznavanje umetnosti i kulture, i sposobnost 

kreativnog miġljenja. Prema Dģonu Hartliju (2007: 219) eklekticizam je kljuļni element uliļne 

kulture ï Ăeklektiļan ukus je druġtveni pokazatelj na koji obiļno moģemo raļunati da nam 

pomogne da prepoznamo osobu iz kreativne klase. Eklekticizam kao meġanje kultura, ako se 

izvede na pravi naļin, moģe da bude moĺan kreativni stimulusñ. 

:ÁËÌÊÕéak 

Po svemu sudeĺi jedinstven, ambiciozan, pokretaļki i nadasve teatarski, YU fest je u svoj 

otvoreni sistem okupio umetnike koji su, istina sa razliļitim idejnim i stilskim pristupima teatru i 

teatarskoj umetnosti, kao i kulturno-politiļkim intencijama, ģeleli da u svojoj istraģivaļkoj 

laboratoriji preispitaju tekuĺe i trasiraju nove estetske trendove, stvarajuĺi  dramsku predstavu, 

koreodramu, balet, jednom reļju umetnost, a opet u sluģbi jednog meta-cilja, promovisanja 

vrednosti koncepta jedinstvenog jugoslovenskog kulturnog prostora.  

YU fest ô87 je de facto uspeġan pokuġaj reafirmisanja multikulturnog identiteta jugoslovenske 

populacije. Vinovnici festivala su generisali platformu u okviru koje je sfera kulturnog, sfera 

duhovnog i sfera umetniļkog dobila potpuno ravnopravnu dimenziju sa ostalim sferama ģivota, 

te u jusktapoziciji generisala dinamiļki sociokulturni prostor. Iako je ideja YU festa poļivala na 

jednom, moģda, utopijskom shvatanju i poimanju sveta (koje predstavlja metaforu potrebe za 

uspostavljanjem drugaļije svakidaġnjice, u kojoj grad funkcioniġe kao polis Ăistinske zajednice 

ljudiñ), festival svakako nije bio utopija. On je postojao, bio je validan i doģiveo je svoju 

afirmaciju. Takvo shvatanje zajednice je blisko veĺ pomenutom Lefevrovom viĽenju, koji, da 

podsetimo, grad doģivljava kao umetniļko delo, projekciju druġtva u prostoru,  kao skup razlika 

izmeĽu gradova, pluralitet, koegzistenciju.... U tom smisli, YU fest moģemo determinisati kao 

svojevrsnu heterotopiju, koja poseduje sposobnost reprezentacije ï predstavljajuĺi 

Ămaterijalizovanu utopijuñ. 

ĂYU fest probio se, naime, u samo urbano jezgro grada osvajajuĺi nove punktoveñ (Kopicl, 

1988). ĂPutujuĺi letnji festivalñ, koji je povezao viġe gradova od Ljubljane do Ohrida, jeste ona 

vrsta letnje kulturne manifestacije kojoj se, na osnovu opreļnih kritika struļne javnosti, mogu 
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izreĺi mnoge estetske pohvale, kao i odreĽeni estetski sudovi, ali i kritike u vezi sa 

organizacionim i marketinġkim propustima. Ipak, u razmiġljanju o YU festu pre svega je 

neophodno istaknuti ogroman napor da se oko jedne ideje okupe stvaraoci iz najrazliļitijih 

sredina i znaļajna imena jugoslovenskog kulturnog ģivota. YU fest je uzoran sluļaj, koji 

pokazuje kako se jakom voljom, a bez adekvatne finansijske podrġke drģave, stvara pomak u 

kulturi, razvojni sociokulturni model, o kojem se na nivou aktuelnog kulturnog ureĽenja uveliko 

polemiġe, a unutar institucija kulture Ămaġtañ.  

Sa stanoviġta kulturne politike YU fest podrazumeva upravljanje kulturnim razvojem Ăod dole 

prema goreñ ï iz pravca javne institucije kulture i lokalne samouprave, ka ġiroj zajednici, 

republici i federaciji. Poļevġi dakle kao kulturno-politiļka inicijativa odozdo, YU fest je postao 

jedan od najveĺih pozoriġnih i uopġte kulturoloġkih poduhvata na ovim prostorima, koji je 

Jugoslaviju, u leto 1987. godine, uslovno reļeno, transformisao u pozoriġnu scenu. Festival je 

tretirao SFRJ kao fluidni prostor kulturnih tokova i socijalnih interakcija, delujuĺi kao kreativni 

integrativni i kohezivni faktor u druġtvu. U tom smislu, YU fest je uspeo da na kulturoloġkom 

planu predstavi SFRJ kao celinu. 

Pionirski poduhvat, nekada zvan KPGT (Kazaliġte-Pozoriġte-Gledaliġļe-Teatar), vratio je sceni 

njenu univerzalistiļku dimenziju i tako praktiļno i delotvorno progovorio protiv zatvaranja 

kulture u regionalne, pa i lokalne okvire. ĂPohodñ YU festa po Jugoslaviji oļigledno nije bio 

samo izazov postojeĺem stanju u druġtvu (pa prema tome i u kulturi),  niti je bio samo jasan stav 

u odnosu na krizu, nego i odgovor organizacija iz javnog i civilnog sektora na potrebe borbe 

protiv kontrolisane i hijerarhijski organizovane meĽunacionalne i meĽukulturne saradnje od 

strane republiļkih vlasti, koje su prioritet davale nacionalnim ustanovama, svesno zanemarujuĺi 

horizontalne institucije i one projekte koji su imali integracioni karakter, jer su separacione snage 

uveliko podrivale federaciju na kulturnom planu, o ļemu je veĺ bilo reļi. 

Ta intenzivna aktivnost stavila je KPGT i na evropsku pozoriġnu mapu, privukla znaļajne strane 

umetnike, ļime su omoguĺeni jedinstveni meĽunarodni projekti saradnje. KPGT je u tom smislu 

bio Ăpionir meĽunarodnih pozoriġnih mreģa i konzorcijuma, kakvi ĺe se tek razviti po Evropi 

tokom kasnih devedesetih godina, i pionir primene kompjutera u pozoriġnom marketingu, 

planiranju i logisticiñ (Klaiĺ, 2006). Narodno pozoriġte-Nepszɑnh§z je zahvaljujuĺi tome postalo 
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produkcioni punkt za domaĺe i strane grupe i inicijative i sloģene koprodukcije i multilateralne 

turneje kakve tada jedva da su postojale u Evropi, joġ uvek hladnoratovski podeljenoj. 

Primenom strategije partnerstva, povezivali su se gradovi, stanovniġtvo, umetnici i radnici u 

kulturi, ġto je proġirilo opseg sociokulturnog prostora i osnaģilo druġtvene i kulturne horizontalne 

veze, stvarajuĺi mreģu koja je bila proģeta razliļitim (gore navedenim) sociokulturnim 

vrednostima. Dok je Grad teatar doprinosio uveĺanju sociokulturnog kapitala na mezo nivou, 

YU fest kulturna mreģa praktiļno je bila instrument za generisanje i protok sociokulturnog 

kapitala na makro ravni. Reļ je, dakle, o pokretljivom kapitalu koji je u stanju da integriġe 

pojedince, grupe i institucije na razliļitim nivoima.    
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8. Evaluacija razvoja analiziranih Gradova 

teatara 

Ovo poglavlje, opisujuĺi evoluciju Grada teatra u okviru odabranih studija sluļaja, ima za cilj da 

ukaģe na znaļaj i uticaj Ăporodica donosilaca odlukañ i Ăporodica posrednikañ u gradskom 

kulturnom sistemu, u kontekstu iniciranja-gaġenja, razvoja-sputavanja, promocije-negativne 

kampanje jednog kulturnog modela. Poglavlje na neki naļin predstavlja odgovor na pitanje koje 

se ļesto nameĺe: ako je Grad teatar zaista uzoran model razvoj sociokulturnog kapitala, zaġto 

nije ostao opstao u sredinama kao ġto su Subotica i Kotor? U nastavku ĺemo pokuġati da damo 

odgovor na ovo pitanje, uglavnom se oslanjajuĺi na Molarovu ġemu kulturnog sistema. 

Evaluacijom organizacionog razvoja subotiļkog i budvanskog Grada teatra ģelimo da ukaģemo 

da za uspeh ovog koncepta nije od presudne vaģnosti njegovo pravno utemeljenje, odnosno da li 

je konstituisan kao javna ustanova kulture, ili kao organizacija iz nevladinog sektora, nego 

sposobnost i kompetencija menadģmenta. Jer, kao ġto istiļe Milena Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ (2005): 

Ăkritika konzervativnog institucionalnog sistema da je neproduktivan i poguban za stvaralaġtvo, 

u suġtini se odnosi na nemoĺ menadģmenta da formuliġe odreĽenu poslovnu i razvojnu filozofiju 

na koju bi se naslonile odgovarajuĺe strategije i ostvarila efektivnost u delovanjuñ. To ĺemo 

pokazati najpre na primeru Subotice gde je uspeġan liderski koncept aktivirao raspoloģive resurse 

Narodnog pozoriġta-Népszinház, i od njega stvorio efikasan, fleksibilan i produktivan 

institucionalni sistem. Sa druge strane, Budva je institucionalizacijom izgubila fleksibilnost i 

efikasnost u delovanju, dok Kotor Art poslednjih nekoliko godina teģi upravo institucionalizaciji.   

8.1. Subotica Grad teatar  

Javno-civilno partnerstvo izmeĽu Narodnog pozoriġta-Népszinház i KPGT-a rezultiralo je 

udruģivanjem resursa ġto je: uveĺalo (sociokulturni) kapital svih aktera; poboljġalo pristup 

informacijama postignut kroz umreģavanje; omoguĺilo bolje okruģenje u kojem je onda rizik bio 

manji i podeljen meĽu partnerima.   

Projekat Grad teatar u Subotici je trajao sveukupno od 1985. do 1995. godine. ĂSubotiļki 

pozoriġni razvoj ima od poļetka vaģnost koja prevazilazi subotiļki interes, kao eksperimentalni 

model preinake postojeĺeg institucionalnog teatra, dominantnog u naġem pozoriġnom ģivotu 
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ġirom zemljeñ (Klaiĺ, 1989: 107). Otud ono ġto se zbivalo u Subotici od jeseni 1985, prema 

Klaiĺu, nije bilo bitno samo za Subotiļane, veĺ je moglo da ukaģe na puteve promene pozoriġta, 

njegove pozicije u mikrozajednici i veze s vlastitim okruģenjem i u drugim mestima, pogotovo 

onima koja imaju izmeĽu sto i petsto hiljada stanovnika.     

No, i pored svih umetniļkih dometa, sistemskih inovacija i meĽunarodne rekognicije, nakon 

politiļkog prevrata u Srbiji, 1988. godine, kada je vladajuĺa politiļka struktura sa Slobodanom 

Miloġeviĺem na ļelu centralizovala Srbiju, koncept KPGT-a je izgubio podrġku jednog dela 

Ăporodice donosilaca odlukañ ï subotiļkih opġtinskih vlasti. Prema Klaiĺu, Miloġeviĺev pohod 

na vlast je smanjio Ristiĺev manevarski prostor, jer je Miloġeviĺeva retorika bila usredsreĽena  

na oļuvanje Jugoslavije i time koincidirala sa jugoslovenskom orijentacijom KPGT-a, ali je 

uļinak te politike bio ubrzana fragmentacija kulturnog prostora zemlje, ġto je ġtetilo KPGT-u. 

Usled jaļanja nacionalizama, KPGT je doģivljavan kao anatema. VojvoĽanski Ăautonomaġkiñ 

politiļari, smenjeni 1988. godine, na Miloġeviĺev nalog u Ăjogurt revolucijiñ u reģiji  Mihalja 

Kertesa, Ăzazirali su od Ljubiġe, ali su se trudili da ga trpe da se ne bi zavaĽali sa Subotiļanimañ 

(Klaiĺ, 2006b 21).  

Time je stvoren prostor za intenzivniju medijsku  negativnu kampanju usmerenu protiv KPGT-a 

i Ljubiġe Ristiĺa.  Prema Draganu Klaiĺu, ĂMagyar Szóñ i izdanja novinske kuĺe ĂForumñ 

sistematiļno su ubeĽivali svoje ļitaoce, a mnoge i ubedili, da je kultura MaĽara bila na gubitku 

zbog promena u subotiļkom Narodnom pozoriġtu, pre svega zato ġto viġe nije postojala posebna 

maĽarska drama sa svojim ansamblom i repertoarom. Toj kontra-kampanji se prikljuļio i jedan 

krug novinara iz drugih republika, od kojih ĺemo izdvojiti Jasminu Kuzmanoviĺ i Pojak Belu. 

Oni su, u listu ĂDanasñ, kritikujuĺi kulturnu politiku Ăkoju je vodio Ristiĺñ, naglasili da je on 

Ăignorisao kulturne i jeziļne specifiļnosti Suboticeñ (Kuzmanoviĺ, 1987 i Pojak, 1987). Ipak, 

arhivski podaci govore sasvim suprotno, jer ļak i letimiļnom analizom odigranih predstava na 

maĽarskom i srpskohrvatskom jeziku uviĽamo da je, u tom periodu obimne produkcije, 

realizovan veliki broj predstava koje su se, u potpunosti ili delimiļno, izvodile na maĽarskom 

jeziku. Uz to, dodatno su angaģovani umetnici iz MaĽarske, pri ļemu je bilo i viġe dela 

maĽarskih autora na repertoaru negoli pre 1985. Godine. Repertoarski odnos bi se mogao 

grafiļki prikazati svojevrsnim preklapanjem Ăentitetskih skupovañ. 
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TakoĽe, ļinjenica je da se na maĽarskom jeziku nije viġe igralo samo na gostovanjima u 

severnobaļkim selima (i to viġe nego ikada ranije) veĺ i u svim veĺim jugoslovenskim 

gradovima i na gostovanjima u inostranstvu, ġto se nikada ranije nije dogaĽalo.  

Pa i pored toga, Ău velikom delu maĽarske javnosti u Vojvodini postepeno je stvarano 

podozrenje, ļak i otvoreno neprijateljstvo prema subotiļkom pozoriġtu, raspirivano 

izmiġljotinama i malicioznim komentarima. Njegovi ļelnici i saradnici prikazivani su kao 

ruġilaļki nastrojeni hohġtapleri i varvari, doġljaci koji udaraju na drogaceno uporiġte nacionalne 

kultureñ (Klaiĺ, 1989). U intervjuu Daliboru Foretiĺu (1988), Ljubiġa Ristiĺ je za list ĂDanasñ 

istakao da su veĺ u drugoj godini realizacije novog kulturno-pozoriġnog modela postojali ģestoki 

otpori promenama:  

Pojavljuju se ljudi koji govore da je za njih pozoriġte da se lepo obuku i da odu u pozoriġte, 

intelektualci koji kaģu da je jedino ġto oni traģe od pozoriġta da se prikazuju narodni komadi 

iz lokalnog ģivota. Zatim, ljudi koji potpuno otvoreno kaģu: óJa ne idem u pozoriġte, ali 

odbijam ovu koncepciju. Nisam gledao nijednu predstavu ali sam protiv toga. Ljudi izlaze i 

govore u ime naroda, ļak i u ime publike, a pritom ne pripadaju publiciô. Publika je u 

pozoriġtu i nema nikakvih primedbi. Mi imamo raspravu s ljudima koji uopġte ne idu u 

pozoriġte, koje pozoriġte ne interesuje, koje nikakvi argumenti oko pozoriġta ne zanimaju. 

Zbog toga i nisam hteo da izaĽem na sednici Skupġtine opġtine da govorim, premda sam za 

to bio pozvan i premda se to oļekivalo: dublja odgovornost mi nije dozvoljavala da se sporim 

s takvim stavovima. Procena se pokazala taļnom. Stotinjak ljudi koji su sedeli i sluġali mislili 

su oļito isto ġto i ja. A neodluļne su upravo takve diskusije uverile kako da glasaju.  
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Da su kritike na raļun novog pozoriġnog i uopġte kulturnog koncepta, od strane pomenutog 

kruga ljudi u Subotici, bile neutemeljene i tendenciozne, potvrdili su i drugi sagovornici koji su 

bili ispitavani u ovom istraģivanju (Laslo Vegel, Judit Plankaġ, ņerĽ Sorad...), a koji su takoĽe 

istakli da su se novom kulturno-politiļkom konceptu pozoriġta najviġe suprotstavljali oni graĽani 

koji uopġte nisu ni uļestvovali u kulturnom ģivotu grada. 

Dragan Klaiĺ je u vezi sa tim napisao da je delu maĽarske pozoriġne, a i ġire kulturne javnosti, na 

neki naļin odgovarao duġebriģniļki odnos prema kulturi MaĽara preko granice, a on je bio 

moguĺ samo dok je ta kultura proizvodila nejaka ili osrednja dela i odrģavala se u svom 

narodnosnom getu. Onog momenta kada je Narodno pozoriġte-Népszinház napravilo umetniļki i 

estetski iskorak, probijajuĺi okvire geta, te ravnopravno stalo uz predstave nacionalne matice 

(teatra u Budimpeġti ili Kapoġvaru, na primer) i Evrope, izazvana je uznemirenost i zlovolja jer 

je onemoguĺavana uloga zaġtitnika i paternalizam centra, pogotovo ġto je u toj situaciji, prema 

Klaiĺu, sam maĽarski teatar vidno zaostao za dogaĽajima i skliznuo na margine javnog ģivota.  

Nezadovoljstvo jednog dela maĽarske javnosti i intelektualaca se prema nekim sagovornicima 

moģe naĺi i u kulturoloġkoj frustraciji ili druġtvenoj marginalizaciji, koje su im prethodile 

prethodnih decenija i koje su ih podstakle. Prema Sempriniju, Ăna tom stepenu, igre su veĺ 

velikim delom odigrane. Ako se oni ostave da sami dostignu taj kritiļni prag, postaje teġko da se 

priĽe izraģenim zahtevima, a da se istovremeno ne izazove poveĺanje frustracije i oseĺanja 

nepravde koji su i doveli do njihove pojave. To zlopamĺenje moģe da radikalizuje zahteve i da 

postane ókatalizator identitetaôñ (Semprini, 1999: 122).   

TakoĽe, jedna od neistina koja je plasirana u javnost, o kojoj se i danas govori kada se pominje 

KPGT u Subotici, odnosila se na informaciju kako je Ljubiġa Ristiĺ liļno odgovoran za 

devastaciju pozoriġta, i da je zahvaljujuĺi njemu pozoriġna zgrada Narodnog pozoriġta-

Népszinház ruinirana. Joģef Kasa, koji je 1988. godine stupio na mesto predsednika opġtine 

Subotica je tim povodom izjavio sledeĺe: 

On (Ljubiġa Ristiĺ) je najveĺi krivac za to ġto se zgrada nalazi u ovakvom stanju. Iz velike 

sale poļupao je sediġta i na njihovo mesto doneo pivske gajbe, skinuo luster, dovlaļio u 

zgradu nekakve barke sa Paliĺa. On nije hteo graĽansko, nego antigraĽansko pozoriġte i nije 

birao sredstva da to ostvari. Iza njega je ostala pustoġ (Kasa, u Grujiļiĺ, 2002: 5). 
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U prilogu ovog rada je izveġtaj SIZ-a za kulturu iz 1985, u kome se navodi da zgrada nije bila 

bezbedna za rad ni pre dolaska Ristiĺa na mesto upravnika, a u nastavku rada se navodi deo 

izveġtaja koji se odnosi na stanje pozoriġnog objekta: 

Zgrada Narodnog pozoriġta je u takvom stanju da publici ne pruģa skoro ni minimum 

kulturnog standarda a za pozoriġni ansambl predstavlja skoro neizdrģivi napor da se 

predstave izvode bez ekscesa i prekida. Zato se moramo pripremiti da veliku salu Narodnog 

pozoriġta zatvorimo i pristupimo njenoj kompletnoj rekonstrukciji. Dalji pozoriġni ģivot, dok 

se rekonstrukcija ne dovrġi, u naġoj Opġtini ĺe se odvijati u maloj sali Pozoriġta, Sinagogi, 

Domu kulture i drugim za to pogodnim prostorima. To su okolnosti koje pre svega kolektiv 

Narodnog pozoriġta dovode u vanredno stanje, naspram koga se mora ispoljiti maksimalna 

ozbiljnost, odgovomost i disciplina, te spremnost i sposobnost prilagodjavanja takvih 

uslovima i reġavanje obaveza bez zastoja i gubitaka na kvalitetu79 (Prilog 1). 

Dakle, najobiļnijom zamenom teza, ļinjenica da Subotica nema pozoriġnu zgradu prebaļena je 

na teret novog koncepta pozoriġta.  

Zatim, jugoslovensku ġtampu su 1988. godine Ăpreplaviliñ tekstovi o nezakonitom finansijskom 

poslovanju,80 i Ăbacili senkuñ na sve dotaġnje uspehe pozoriġta. Pritom su navedeni finansijski 

propusti bili Ăobraļunskeñ prirode, i nije se radilo o protivpravnom prisvajanju. Mediji su dakle u 

preko stotinu tekstova pisali o pomentim propustima, koji su u tom periodu bili daleko 

Ăbenignijiñ u odnosu na finansijsko poslovanje ostalih kulturnih i pozoriġnih institucija ġirom 

SFRJ. Ļak je i Viġi javni tuģilac u Subotici, Tomislav Videnoviĺ, za list ĂNovostiñ (1988), 

komentariġuĺi Ăhalabukuñ koja se podigla posle vesti da je SDK ponela prijavu zbog privrednih 

 
79 Stavovi sekcije za kulturu i umetnost OK SSRNV Subotica o pravcima akcije na menjanju stanja u Narodnom 

pozoriġtu iz Subotice. 

80 Viġe javno tuģilaġtvo podnelo je optuģni predlog protiv direktora Liubiġe Ristiĺ (za tri privredna prestupa), i protiv 

finansijskog i operativnog direktora Spasoja Ġaina (za pet privrednih prestupa) za ukupno pet privrednih prestupa, a 

o kojima ĺe se provesti dokazni postupak: 1. privredni prestup neblagovremonog plaĺanja raļuna drugim radnim 

organizacijama; 2 netaļno iskasivanje rezultata poslovanja u zavrġnom raĺunu za 1986 godinu. 3. netaļno 

iskazivanje rezultata poslovanja u periodnom raļunu za I-IX 1987. godine. 4 neblagovremeno obraļunavanje putnih 

troġkova po obavljenom sluģbenom putu (po Zakonu o SDK); i 5. privredni prestup po Zakonu o revalorizaciji 

zemljiġta, jer nisu izvrġili revalorizaciju zemljiġta u 1988.  godini (Kursar Pupava 1988: 19). TakoĽe, upitna je bila 

menica firme ĂAgrosñ, koja nije imala pokriĺe. 
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prestupa u Narodnom pozoriġtu, dodao da i Subotica i Jugoslavija Ăimaju veĺih briga, da bi se 

ovom sluļaju pridavao toliki znaļajñ.81 

Ovi podaci se ne iznose sa ciljem advokature poslovanja Narodnog pozoriġta-Népszinház-KPGT 

i njene uprave, veĺ da bi se ukazalo na znaļaj i moĺ Ăporodice posrednikañ u kulturnom sistemu 

Subotice, koja je, po svemu sudeĺi, tendenciozno formirala svest javnog mnjenja, a zatim uticala 

i na negativne stavove subotiļke ġire populacije prema pozoriġtu.  

Ristiĺ je u intervjuu datom Stevanu Vasiljeviĺu, za list ĂDugañ, 1988. godine, na sledeĺi naļin 

objasnio otpore novom kulturnom modelu i napade na KPGT. 

Mi smo neka vrsta metafore za to ġto se dogaĽa, mi na sebe primamo i udarce javnosti i 

paģnju javnosti oko nas. Tu oko nas i pored nas se dogaĽaju veoma krupne stvari kojih ĺe 

ljudi biti i postati svesni tek kasnije. Subotica se teġkom mukom i uz ogroman napor 

suprotstavlja pokuġajima proizvoĽenja meĽunacionalnih sukoba u dnevno-politiļke svrhe. 

Ako Subotica ne uspe da formuliġe ġta to znaļi multikulturni model i ġta to znaļi zajedniļka 

moguĺnost da ģive ljudi razliļitih narodnosti, nacija, jezika, veroispovesti, kultumih tradicija, 

onda to neĺe ni Jugoslavija biti u stanju da smisli. 

Godinu dana kasnije, Dragan Klaiĺ (1989: 107) je u svojoj knjizi Teatar razlike takoĽe izrazio 

svoje podozrenje u vezi sa daljim razvojem subotiļkog pozoriġta u opisanim kulturno-politiļkim 

okolnostima: 

Nijedno pozoriġte ne moģe duģe opstati bez podrġke svog neposrednog okruģenja. I pored 

svih svojih jugoslovenskih i inostranih uspeha i steļene reputacije, subotiļko Narodno 

pozoriġte, kakvim su ga Ljubiġa Ristiĺ i Nada Kokotoviĺ sa saradnicima profilirali tokom 

nepune ļetiri sezone, neĺe moĺi da se dalje razvija, pa ni da opstane kao svojevrsni projekt 

transformacije atrofirane pozoriġne institucije i oblika pozoriġnog ģivota zajednice 

zaokupljene obogaĺivanjem svog kolektivnog i pojedinaļnog ģivota, ako se upravo u toj 

zajednici ne shvate i ne podrģe sva tri njegova aspekta delovanja ð lokalni, jugoslovenski i 

meĽunarodni ï i sve dimenzije zapoļetih promena: estetiļke, ekonomsko-organizacione, 

tehnoloġke i kulturno-politiļke. 

 
81 Gubitak zbog duga (1988) Veļernje Novosti, Beograd, 7. maj. 
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Laslo Vegel je za ovo istraģivanje istakao da nije bilo realno za oļekivati da ĺe Ristiĺev koncept 

u roku od nekoliko godina da se usadi u graĽansku svest Subotiļana. ĂTrebalo je da proĽe duģe 

vreme da bi graĽanstvo prihvatilo taj princip. Taj princip je trebao da se sprovede u ļitavoj 

drģavi, naroļito Vojvodiniñ.82 

A umesto toga, pozoriġte je postalo moneta za Ăpotkusurivanjeñ aktuelnih politiļkih raļuna, 

ukrġtenih interesa visoke politike u kritikama iz Beograda i Novog Sada. Narodno pozoriġte-

Népszinház-KPGT je vremenom postalo indikator politiļkih previranja u zemlji i sukoba na 

nacionalnoj osnovi, koji se sa ove vremenske distance mogu posmatrati i kao paradigma za 

raspad bivġe SFRJ. 

8.1.1. Evaluacija organizacionog razvoja  

Evaluacija postignutog organizacionog razvoja Narodnog pozoriġta-Népszinház-KPGT (a samim 

tim i Grada teatra) je izvrġena prema sledeĺim parametrima, a to su kvalitet strateġkog 

planiranja, kvalitet kadra, kvalitet rukovoĽenja, kvalitet organizacione strukture, finansijska 

stabilnost, tehniļka opremljenost. 

Programska evaluacija. ĂKljuļna odrednica delovanja institucije jeste program. Program je ono 

ġto ustanovu ļini vidljivom i daje joj smisao postojanja. Ļak i kada se ne znaju misija i ciljevi 

ustanove, oni se mogu odrediti na osnovi programañ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i Dragojeviĺ, 2005: 124). 

Strateġki plan po pitanju programskog i repertoarskog razvoja je dosledno praĺen. Prigovori o 

tome da se dolaskom KPGT-a Ănije gajiloñ  takozvano klasiļno pozoriġte nisu bili utemeljeni, jer 

je od 1985. godine Narodno pozoriġte-Népszinház-KPGT sistematski negovao klasiļne autore, 

uz svojevrsni estetski izraz. U dve godine izvedeno je sedam Ġekspira, ļetiri Molijera, maĽarski 

klasiļni komadi (poput Ļovekove tragedije), maĽarska opereta, ļitav jedan presek kroz ono ġto 

bi bile neke temeljne vrednosti kulturne tradicije u Subotici.  

Iako je pozoriġte imalo stalni repertoar, ono je u isto vreme radilo i po principu projektnog 

organizovanja, tako da se repertoar praktiļno sastojao od predstava koje su bile na redovnom 

repertoaru, zatim od predstava koje su raĽene za potrebe festivala (u okviru pozoriġnih 

projekata), i od koprodukcijskih predstava. 

 
82 Vegel, L. Transkript intervjua,  Novi Sad, januar 2014. 
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U sklopu zalaganja Nade Kokotoviĺ za unapreĽenje i internacionalizaciju plesne scene u 

Jugoslaviji, subotiļko pozoriġte organizovalo je dva znaļajna plesna festivala. Na Festivalu 

plesnog teatra, odrģanog u Subotici od 29. novembra do 19. decembra 1986. uļestvovali su 

pozoriġni i plesni ansambli i solisti iz Zagreba, Ljubljane, Beograda, Londona i Budimpeġte, uz 

koreodramu Sajgon Nade Kokotoviĺ. Internacionalni festival plesnog teatra Emergency Exit83 

odrģavao se u Subotici od 23. februara do 2. marta 1991.  

Evaluacija internacionalnog uspeha. MeĽu internacionalnim gostovanjima Narodnog pozoriġta-

Népszínház-KPGT izdvajaju se nastupi 1987. i 1988. u Milhajmu u okviru programa ĂPozoriġni 

krajolik Jugoslavijeñ (ĂTheaterlandschaft Jugoslawienñ), koji se odrģavao 1986, 1987. i 1988. 

godine u organizaciji Teatra na Ruru.    

1988. je sa predstavom Madaļ, komentari ostvaren uspeh u Zapadnom Berlinu, o ļemu je veĺ 

bilo reļi. Uz izdaġnu logistiļku podrġku Jugoslovenskog aerotransporta, teritorijalna ekspanzija 

putem gostovanja, sem brojnih jugoslovenskih gradova, obuhvatila je i gostovanja u Meksiku 

(Meksiko Siti),84 Kostariki,85 Zapadnoj Nemaļkoj, Sovjetskom Savezu.86 

Evaluacija kvaliteta kadra je ukazala na ļinjenicu da je za vreme rukovoĽenja Ljubiġe Ristiĺa i 

Nade Kokotoviĺ bitno poboljġana kvalifikaciona struktura, u kojoj su naglo izbili u prvi plan 

kadrovi s visokom struļnom spremom, a osim toga ujednaļen je odnos umetniļkog i 

neumetniļkog osoblja. Niko od zaposlenih nije bio otpuġten. U angaģman je primijeno 

 
83 Uļestvovali su ĂTanzfabrikñ (Berlin), ĂCompagnie Joseph Nadjñ (Orlean), ĂSesk Gelabertñ i ĂDanat Danzañ 

(Barselona), ĂCompañía de la danza Romero ï Dominguezñ (Siudad Meksiko), ĂBetontanz teaterñ (Ljubljana), 

Centar za kulturu ĂVladimir Nazorñ (Sisak), Bitef teatar (Beograd), Ljiljana Zagorac (Zagreb) i Narodno pozoriġte 

Nepszɑnh§z s projektima Nade Kokotoviĺ Anita Berber, U potrazi za izgubljenim vremenom i Nojeva barka. 

(Ġentevska, 2013: 72). 
84 Prvo gostovanje Narodnog pozoriġta Nepszɑnh§z u Meksiku realizovano je u oktobru 1987. u Guanahuatu, gradiĺu 

na severu zemlje. Na XV internacionalnom festivalu Servantino izvedeni su OsloboĽenje Skoplja (na trgovima San 

Fernando, San Roque i Jardin Reforma), Anita Berber (u Teatru Servantes) i Riļard III (na trgu La Paz). 

Na Velikom festivalu u Siudad de Meksiku (na kome je subotiļko pozoriġte gostovalo i 1987.), izvedeno je 1990. 

ļak pet predstava ï Kralj Edip i Don Ģuan (r: Ljubiġa Ristiĺ), Tit Andronik (r: Duġan Jovanoviĺ), Ruģa vetrova 

Nenada Fiġera (r: Haris Paġoviĺ) i Eumenide (r i k: Nada Kokotoviĺ). 
85 Na meĽunarodnom pozoriġnom festivalu u San Hozeu, odrģanom u ļast stogodiġnjice nezavisnosti Kostarike, 

subotiļko pozoriġte 1989. s velikim uspehom izvodi Ġekspirovog Riļarda III u reģiji Ljubiġe Ristiĺa i koreodramu 

Pukovnik u scenskoj postavci Nade Kokotoviĺ. 
86 Prilikom gostovanja u Lenjingradu 1990. godine uspostavljena je saradnja s rediteljem Aleksandrom 

Tovstogonovim koji je u okviru Yu festa (Balkanske tragedije) reģirao Antigonu. Na svom jedinom gostovanju u 

Sovjetskom Savezu (zbog preĽaġnje Ăantisovjetskeñ reputacije trupe steļene predstavom Misa u a-molu) KPGT je 

poslednji put izveo OsloboĽenje Skoplja. Ljubiġa Ristiĺ je ponovo reģirao ovaj komad 1995. u Londonu, u sklopu 

festivala koji su inicirali britanski glumci i politiļki aktivisti Vanesa Redgrejv i Korin Redgrejv, obeleģavajuĺi 50. 

godiġnjicu pobede nad faġizmom.  
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dvadesetak mlaĽih glumaca, svi sa zavrġenom pozoriġnom akademijom, a ostvarena je saradnja i 

sa producentima sa Fakulteta dramskih umetnosti u Beogradu.  Ristiĺ je Ăsvojom harizmom u 

pozoriġte  privukao najnadarenije mlade ljude i otvarao im pozoriġne oļi. Pored njega su, izmeĽu 

ostalih, sazrevali Janez Pipan, Dragan Ģivadinov, Vito Taufer i Tomaģ Pandur, a neġto kasnije i 

Haris Paġoviĺñ (Jovanoviĺ, 2006), kao i Urban Andraġ. 

S obzirom da je u okviru zateļene sistematizacije svako radno mesto bilo fiksirano sa Ăusko-

specijalizovanimñ opisom obaveza i zadataka, u procesu reorganizacije sistema izvrġena je 

redefinicija radnih mesta. Zaposleni u pozoriġtu, koji nisu bili kompetentni za odreĽeno radno 

mesto, angaģovani su na novim poslovima. Izvrġene su i rotacije radnih mesta. Poveĺan je radni 

uļinak pojedinaca. Zbog napretka u tehniļko-tehnoloġkom smislu otvorena su i nova radna 

mesta, kao ġto su organizatori i eksperti za poslove u vezi sa raļunarima.   

Ipak, nakon raspada SFRJ znaļajan broj umetnika, koji su ļinili Ăsnaguñ KPGT-a i pozoriġta u 

Subotici, otiġao je iz Subotice (emigrirajuĺi u inostranstvo ili vrativġi se u matiļne republike), ġto 

je naravno uticalo na kvalitet izvoĽaļkog kadra. 

U prognozama o formiranju odrģivog kulturnog, odnosno umetniļkog miljea (formiranje 

ansambla, pisaca, reditelja) te Ărasturanje pozoriġta na nekoliko  pozoriġtañ koja ĺe se izboriti za 

pravo da pokrenu vlastite produkcije, u 1992/93, Ristiĺeva vizija nije ostvarena, usled politiļkih 

promena, raspada drģave, ratnog stanja i drugih turbulentnih okolnosti. Ipak, 1994. godine je 

osnovano pozoriġte Deģe Kostolanji, koje danas veoma aktivno participira u kulturnom prostoru 

Srbije i regiona, a ļiji je upravnik reditelj Urban Andraġ, koji je profesionalnu karijeru zapoļeo 

upravo u Narodnom pozoriġtu-Népszinház-KPGT. 

Kada je reļ o kvalitetu rukovoĽenja moģemo konstatovati da je upravnik Ljubiġa Ristiĺ 

paradigmatski predstavnik harizmatsko-liderskog modela upravljanja, sa jasnom dugogodiġnjom 

razvojnom vizijom i sposobnoġĺu da oblikuje prepoznatljiv i autentiļan estetski profil. Analiza je 

pokazala da je Ristiĺ umetniļki lider najviġeg formata, sposoban da formuliġe konkretnu misiju 

ustanove kojom rukovodi, odredi jasne ciljeve i prioritete, stvori planove i sprovede ih delo. 

Harizmatsko voĽstvo Ljubiġe Ristiĺa je bilo od izuzetne koristi za ustanovu koja je bila pred 

gaġenjem, jer su njegovim menadģerskim sposobnostima i autoritetom reġeni mnogi problemi po 

pitanju kulturoloġke koncepcije, estetike i organizacije rada. Uz to, Ristiĺ je iskoristio 
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integracioni potencijal pozoriġta i sposobnost uļestvovanja u ģivotu grada na razliļitim 

planovima.  

Zaposleni su vrlo tendenciozno bili iskljuļeni iz procesa donoġenja odluka, procedura i 

vrednovanja radnog uļinka i programa, jer je u tom momentu samoupravljanje u pozoriġtu koļilo 

svaki napredak ove institucije. Ristiĺ je takoĽe bio zaduģen i za prikupljanje dodatnih sredstava, 

neophodnih za realizaciju projekata. 

Nada Kokotoviĺ je bila odgovorna za celokupnu logistiku pozoriġta, i po svemu sudeĺi bila 

veoma uspeġna u tome. U tom smislu bila je zaduģena za proces planiranja, upravljanja, kontrole 

i evidencije tokova umetnika (izvoĽaļa), zatim organizacije transporta, kao i akomodacije 

ljudstva. Obuhvatala je sve delatnosti potrebne za kompleksnu pripremu i realizaciju prostorne i 

vremenske logistike. U tim poslovima joj je pomagala Danka Palian, koja je primarno obavljala 

poslove PR-a. 

Kako je proces odluļivanja u ovoj ustanovi bio vrlo centralizovan u jednoj liļnosti kojoj su bile 

podreĽene sve sluģbe pozoriġta, to je imalo i negativnih implikacija. OdreĽeni sagovornici su 

istakli da je Ristiĺ, kao upravnik, bio sklon ad hoc kulturnim inicijativama, odnosno projektima, 

koji su nesumnjivo bili znaļajni i uspeġni, ali su se usled nedostatka vremena za njihovo 

podrobno planiranje deġavali organizacioni propusti, kao ġto su: neblagovremeno oglaġavanje, 

pomeranje predstava, tehniļki propusti, prekid rada na predstavi i tako dalje. Problemi u 

realizaciji projekata su nastajali i kada bi Ristiĺ na sebe preuzeo najrazliļitije poslove i 

aktivnosti, od upravljanja pozoriġtem i projektima, preko reģije predstava i igranja u njima, do 

regulisanja voznog parka, tehniļkih uslova za rad i sliļno, ġto je u vezi sa neefikasnim 

delegiranjem odgovornosti i ovlaġĺenja.  

Odlaskom Ristiĺa, do izraģaja je doġao moģda i najveĺi nedostatak lidersko-harizmatskog 

voĽstva ï usledio je kraj Ănovog pozoriġtañ kao takvog. Naravno, okolnosti pod kojima je do 

toga doġlo su viġestruke i o njima je veĺ bilo reļi.  

Organizaciona struktura. U okviru intitucionalnog sistema kulture u socijalistiļkim drģavama 

bilo je naroļito teġko da se sprovedu promene koje ĺe iskoraļiti izvan okvira birokratskih 

restrikcija. Upravo u tim okolnostima tipskog administrativnog oblika organizovanja, 

Ăzapletenogñ u normativima samoupravljaļkih odnosa, koji je Ăslabo pokretljivñ, znaļi 

nefleksibilan i teġko prihvata nova sistemska reġenja, Ristiĺev autoritet i podrġka opġtinskih 



180 

 

vlasti (u period od 1985. do 1988. godine) omoguĺila mu je da sprovede u delo organizacione 

promene, koje su umanjile rigidnost sektorskog oblika organizovanja iz XIX veka. Direkcije su 

transformisane u otvorene organizacione jedinice. Stvaranje jedinstvenog dramskog ansambla i 

unapreĽenje intersektorske saradnje i kadrovske Ăfluktuacijeñ, omoguĺilo je bolju povezanost 

delova i funkcionisanje organizacije, napravivġi od pozoriġta stabilan Ăsistem koordiniranih 

relacijañ. Organizacionim redizajnom, unapreĽeni su komunikacijski i operativni procesi, kako 

na horizontalnom, tako i na vertikalnom nivou organizacije. Na postojeĺim procesnim 

moguĺnostima mehanicistiļke (birokratske) strukture, usvojeni su odreĽeni elementi svojstveni 

organskoj (adaptivnoj) strukturi, koji su, izmeĽu ostalog, podrazumevali: manje izraģene granice 

izmeĽu sektora, podreĽenost produkciji, mnoġtvo timova, naglaġena fleksibilnost zadataka, jasan 

i nedvosmislen doprinos pojedinaca.  

U praktiļnom smislu, stvoren je, uslovno reļeno, Ăorganizacioni hibridñ, koji je koristio, sa jedne 

strane postojeĺe resurse institucije i njenog naļina organizovanja, a sa druge strane projektni 

princip organizovanja rada KPGT-a, ġto je ovu javnu instituciju kulture uļinilo fleksibilnijom, 

efikasnijom i produktivnijom.   

Evaluacija finansijske stabilnosti je pokazala da je u periodu od 1985. do 1988. godine Narodno 

pozoriġte-Népszinház-KPGT, sa svojim projektom Grada teatra, imao punu podrġku opġtinskih 

vlasti u skladu sa trenutnim moguĺnostima. Ipak, Ănoviñ lokalni politiļki rukovodioci iz 1988. 

godine, na ļelu sa Joģefom Kasom, nisu imali afiniteta prema kulturno-politiļkom konceptu 

KPGT-a, a samim tim ni prema projektima Grad teatar i YU fest, iako je pozoriġte i dalje 

formalno finansirano iz opġtinskog budģeta, s obzirom da se radi o javnoj ustanovi kulture, dok 

su pokrajinska sredstva kao i ranije subvencionisala podsticanje dramskog stvaralaġtva na 

maĽarskom jeziku. MeĽutim, ta sredstva nisu bila dovoljna za odvijanje Grada teatra i YU festa, 

naroļito u periodu kada osnivaļ nije ispunjavao svoje finansijske obaveze prema pozoriġtu. 

Ljubiġa Ristiĺ je realizaciju gostovanja u Meksiku (1987. i 1990), Kostariki (1990), Zapadnoj 

Nemaļkoj, Sovjetskom Savezu (1990), kao uostalom i organizaciju YU festa, ostvario 

zahvaljujuĺi liļnoj inicijativi, kontaktima, kulturnim ili politiļkim vezama. Diversifikacija 

finansijskih resursa je omoguĺila Ăģivotñ YU festa. Naime, prema tvrdnji Ljubiġe Ristiĺa, veĺina 

sredstava za realizaciju ovog festivala je, u periodu od 1988. do 1990. godine, obezbeĽena tako 

ġto je on, zajedno sa Ronaldom A. Santanom ï predsednikom Asocijacije maloprodajnih 

turistiļkih agencija u Americi (ĂAssocition of Retail Travel Agentsñ), za raļun Narodnog 
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pozoriġta-Népszinház-KPGT, organizovao turneje ameriļkih horova (ĂCincinnaty May Festival 

Chorusñ, ĂSenior Citizens Choirñ iz Nju Dģersija) ġirom Jugoslavije i Evrope, u okviru 

takozvanog ĂArt&Bussines Travelñ programa ï koristeĺi potencijale kulturne mreģe, koju je 

oformio u Jugoslaviji, i kontakte koje je ostvario u Evropi i Rusiji. Provizijom, koja je ostvarena 

za ove usluge, pokrivao je jedan deo troġkova YU festa tokom narednih godina, sve do raspada 

SFRJ, kada je ovakva vrsta poslovanja bila onemoguĺena zbog embarga, koji je bio nametnut SR 

Jugoslaviji. Ova vrsta poslovanja je u perspektivi trebala da omoguĺi odrģivost projekta i u 

predstojeĺem periodu. Ļak je bila dogovorena turneja po Rusiji, zahvaljujuĺi kojoj bi pozoriġte 

profitiralo sa blizu milion dolara, ali raspad SSSR-a je to onemoguĺio. Ipak, u to vreme Ăprivatna 

inicijativañ menadģera po pitanju pribavljanja dodatnih izvora finansija je imala peģorativno 

znaļenje liļnog, utilitarnog interesa, i ako bi jedna ideja bila oznaļena na taj naļin, time bi istog 

trenutka bila diskreditovana. Tako je sav napor Ljubiġe Ristiĺa da od Narodnog pozoriġta napravi 

odrģivu organizaciju u finansijskom smislu u medijima etiketirana kao ĂRistiĺ komercñ, sa 

izraģenom negativnom konotacijom.  

Evaluacijom parametra tehniļke opremljenosti ustanovljeno je da je menadģment pozoriġta 

uspeo da unapredi tehniļku infrastrukturu, u vidu rasvete, ozvuļenja, mikseta i prateĺe opreme.  

ĂKompjuteri su joġ 1985. godine uvedeni radi pravljenja lista gledalaca i za programiranje 

ulaznicañ (Klaiĺ, 1989). Kompjuterski sistem je, prema Klaiĺu, obuhvatio i planiranje, 

komuniciranje i praktiļno celokupno operativno, finansijsko, tehniļko upravljanje teatrom, a 

istovremeno, omoguĺavao izdavaļku delatnost ï programe, broġure, knjige, publikacije, 

eventualno i ļasopis. Ti upravljaļki i komunikacioni programi ustupali su se zainteresovanim 

jugoslovenskim teatrima i teatarskim organizacijama koje su bile na poļetku kompjuterizacije, i 

tako se zaļeo sistem komunikacije i saradnje.  

Sa Institutom subotiļkog Ekonomskog fakulteta je uspostavljen takav aranģman prema kojem je 

Narodno pozoriġte-Népszinház-KPGT ustupalo na koriġĺenje svoje kompjutere, a studenti 

fakulteta su za uzvrat izraĽivali razliļite programe za pozoriġte87.  

 
87 Na primer, kreairan je program za tehniku u vezi sa pripremom svake predstave pojedinaļno (sa kompletnim 

informacijama: spiskom rekvizite, skicama scenografije, rasporedom nameġtaja, dekora i tako dalje). Zatim, poļela 

je da se izraĽuje datotetka o svim izvoĽaļima pozoriġta sa liļnim podacima (fiziļke osobine: visina, ġirina, teģina, 

broj odela, cipela itd, kao i personalna teatrografija: predstave u kojima je izvoĽaļ igrao, uloge koje je ostvario), a 

krajnja ideja je bila da se napravi makro-datoteteka, za sve glumce u drģavi.  
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8.2. Grad teatar na 0ÁÌÉçu  

Letnji festivali Narodnog pozoriġta-Népszinház-KPGT su se na Paliĺu odrģavali od 1986. do 

1991. godine. Kada je reļ o odrģivosti Grada teatra na Paliĺu, opġta je konstatacija da u tom 

kulturnom poduhvatu ostali resori privrede, prevashodno turizam i saobraĺaj, nisu na adekvatan 

naļin pratili razvoj ovog lokaliteta, koji je zahvaljujuĺi pozoriġtu i festivalima na najefikasniji 

naļin bio pozicioniran kako u jugoslovenskoj tako i u evropskoj javnosti. Ugostiteljska ponuda 

takoĽe nije bila prilagoĽena novih zahtevima Paliĺa, koji je sa Ġekspir festom dobio publicitet 

nesluĺenih razmera. Koliko je ustvari bila znaļajna uloga kulture u razvoju i promociji ovog 

lokaliteta, moģe da se zakljuļi iz izveġtaja Sekcija za vaspitanje, obrazovanje, nauku i kulturu 

OK SSRN, ali i iz ġtampanih medija. Smanjivanjem obima pozoriġtnih aktivnosti i produkcije na 

Paliĺu, 1988. godine, oļigledno je bilo odsustvo adekvatne turistiļke ponude, pa i samih turista. 

Tim povodom, ĂSubotiļke novineñ (1988) su napisale sledeĺe: 

Na obali jezera, sem nekoliko novih kioska za prodaju hot-doga, hamburgera i druge vrste 

hrane, novotarija proizaġlih iz privatne inicijative nekolicine ugostitelja, koji su sezonske 

objekte uzeli pod svoje ï nema niļega drugog. A moglo bi biti. Klasiļnih uslova za turizam i 

ima i nema. Tu je voda, tu je sunce, tu su lokali, postoji prevoz, parkovi, zelenilo. Nema 

banje, nema dovoljno bazena, sportsko-rekreativnih sadrģaja, obiļnog cirkusa, ģivota. Sve 

nekako teļe tuģno nedoljivo podseĺajuĺi na posleratni banjski turizam bez naroļitih kreacija i 

ideja. Pisali smo veĺ o tome: oni koji brinu o obali jezera kao da se plaġe novina i deġavanja. 

Ukalupljeni u klasiļno, gube se u sitnicama i prodaju ugled u bescenje. Nema ovoga leta ļak 

ni onoga ġto je recimo pretproġle godine u jugoslovenskoj javnosti Paliĺ pretvaralo u 

svojevrsno kult-mesto i bilo magnet makar pozoriġnih hodoļasnika. Nema svakoveļernjih 

Ristiĺevih predstava koje su nicale niotkuda. A nema ni prave ugostiteljske ponude: konobari 

najļeġĺe mrzovoljni. Plate su im male. Ali, to ne moģe da bude opravdanje, jer su plate onih 

koji kod njih naruļuju, ļesto, joġ manje (Radniĺ, 1988). 

Veliki planovi za razvoj Paliĺa naģalost nisu ostvareni. Ideja o razvoju banjskog turizma je 

odbaļena politiļkim prevratom, a Savet za razvoj i ureĽenje opġtine Subotica je bez adekvatnog 

objaġnjenja raspuġten. Pregovori sa Jugotursom, o izgradnji konaka, su obustavljeni pred samu 

finalizaciju dogovora, takoĽe nakon politiļke revolucije. Epilog je bio takav da ekspanzivni 

kulturni razvoj Paliĺa nije bio ispraĺen adekvatnim privrednim, odnosno turistiļkim razvojem. 

Pozoriġte je na kraju ostalo Ăusamljeno ostrvoñ, na Paliĺu, koje bez podrġke ostalih Ăporodicañ u 
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kulturnom sistemu grada, odnosno pokrajine i drģave, kao i adekvatne meĽuresorne saradnje, 

nije moglo da opstane. Primera radi, danas je primat u banjskom turizmu u tom regionu preuzela 

banja Morahalom u MaĽarskoj, koja se nalazi na samo dvadesetak kilometara od granice sa 

Republikom Srbijom, nedaleko od Paliĺa.  

8.3. YU fest 

Godina 1987. je svakako bila najuspeġnija i najplodonosnija godina YU festa, u produkcijskom 

smislu, kao i u smislu programske izvrsnosti, koja je ujedno bila i paradigmatiļna za ovo 

istraģivanje.  

1988. godina je u srediġtu repertoara imala praizvedbe novih domaĺih komada88 ï Kaĺe Ļelan, 

Gorana Stefanovskog, Lasla Vegela, i Danila Kiġa. Odstupanje od planiranog obima produkcije 

je rezultat nedostatka sredstava, dok je i broj gradova i nastupa  neġto smanjen (Budva je odbila 

da bude produkcioni krak, i nastavila samostalno da vodi Grad teatar), ali je ponuda obogaĺena 

nastupom ameriļkog, meksiļkog, nemaļkog i sovjetskog teatra. ĂĻetrnaest jugoslavenskih 

gradova bili su jedinstvena pozornica najrazliļitijih pozoriġnih dogaĽanja, koja su, doduġe, 

osetno varirala svojim kvalitetom, pretenzijama i umetniļkim dometima, ali nikada intenzitetom, 

tragalaġtvom ili autentiļnim entuzijazmomñ (Hrovat, 1988). Oko 500 uļesnika priredilo je 200 

predstava, koje je videlo viġe od 100.000 posetilaca.  YU fest je bio naroļito uspeġan u Beogradu, 

gde je u koprodukciji sa ĂAvala filmomñ, u Koġutnjaku u filmskim studijima i u starim 

dekorima, uspostavljena kljuļna letnja manifestacija Avala fest, s ogromnim programom89 i 

dvomeseļnim kontinuitetom.   

Narodno pozorite-Népszinház-KPGT i YU fest su 1988. godine realizovali gostovanja i u 

Zapadnom Berlinu, Meksiko Sitiju, Milhajmu na Ruru. Godine 1988. formirana je i YU fest 

filharmonija u saradnji sa ameriļkim horom iz Sinsinatija.  

Prema Aleksandru Milosavljeviĺu, namera ljudi iz Subotice je bila da, nakon Ġekspira i Molijera, 

na scenu izvedu domaĺe dramske autore, te da tako pokaģu kako su neumesne sve one jadikovke 

po kojima je suġtina ondaġnje teatarske krize u nedostatku kvalitetnog domaĺeg dramskog teksta. 

 
88 Ļetrnaest jugoslavenskih gradova bili su jedinstvena pozornica najraziiļitijih pozoriġnih dogadanja, koja su, 

doduġe, osjetno varirala svojom kvalitetom, pretenzijama i umetniļkim dometima, ali nikada intenzitetom, 

tragalaġtvom ili autentiļnim entuzijazmom. 
89 Tu su prikazane predstave YU festa, od kojih oko 90 odsto do tada nije igrano u Beogradu. Tu spadaju i pet 

predstava gostiju iz SAD, Sovjetskog Saveza, Meksika (dve) i Teatra Antonena Artoa iz Zapadnog Berlina. 
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Pored toga, dovoĽenje jugoslovenskih autora u ģiģu interesovanja YU festa bio je podsticaj da se 

svetu predoļe vrednosti jugoslovenske kulture. 

Dragan Klaiĺ je istakao da je Ljubiġa Ristiĺ posredstvom YU festa nastojao da napravi 

ikonoklastiļni KPGT sistem i da ga proġiri da bi mogao da ga osloni na viġe taļaka, da mu prida 

sinergijske prednosti i poveĺa stabilnost i dugoroļnost ġireĺi obim angaģovanih resursa i 

stvorenih produkata, da kombinuje umetniļke i materijalne uloge iz zemlje i inostranstva a da 

istovremeno podeli inherentne rizike. Danas bi se to, prema Klaiĺu, zvalo strategija primerena 

globalizaciji, pogovo ġto je Ljubiġa Ristiĺ odliļno umeo da prepozna i koristi komparativne 

prednosti jugoslovenskih okolnosti. ĂMnogi tada nisu umeli da prepoznaju strateġke implikacije 

Ristiĺevog angaģmana i nazivali ga megalomanom i hohġtaplerom, ali i meĽu politiļarima a i 

kolegama mnogi su zazirali od KPGT ekspanzije i zavideli njegovoj medijskoj privlaļnostiñ 

(Klaiĺ, 2006: 22).   

Ipak, i pored ogromne mobilnosti subotiļkog pozoriġta, ļestih gostovanja u inostranstvu, visokih 

umetniļkih dometa i meĽunarodne rekognicije, federalne i republiļke vlasti su ignorisale 

subotiļko pozoriġte i YU fest. Pokrajinski i opġtinski SIZ-ovi za kulturu su nepoġtavanjem 

obaveza prema Narodnom pozoritu-Népszinház-KPGT remetili planom predviĽene aktivnosti, 

dok je jugoslovenska struļna kritika (iz Ăporodice posrednikañ) naprasno poļela da ignoriġe 

uspehe YU festa, pogotovo one internacionalne. Ļak su izlazili tendeciozni maliciozni tekstovi 

koji su govorili o tome da je pozoriġte Ăplaĺalo hvalospeveñ ï u preko dvadeset inostranih listova 

(nemaļkih, meksiļkih, maĽarskih i drugih). Aleksandar Milosavljeviĺ je takvu situaciju opisao 

na sledeĺi naļin:  

Afere i neizbeģni skandali, prateĺi Ăprogramiñ svih dosadaġnjih Ristiĺevih aktivnosti, uporno 

odbijanje da se, konaļno, na pravi naļin pruģi podrġka njegovim idejama, ovoga puta u 

kontekstu svih moguĺih kriza koje potresaju ovu zemlju ð doveli su dotle da je oļigledno 

postala beda celokupnog jugoslovenskog koncepta kulturne politike (Milosavljeviĺ 1988). 

Na zboru radnih ljudi je s tim u vezi postavljeno jedno veoma vaģno pitanje: Ăġta se to dogodilo 

da ova kuĺa (Narodno pozoriġte-Népszinház-KPGT) od slave jugoslovenskog hrama kulture 

dospe u takvu vrstu nemilosti i postane jedna od neuralgiļnih taļaka u gradañ (Lakiĺeviĺ, 1988). 

U tom kontekstu, zanimljiva je i ļinjenica da je list ĂVeļernje novostiñ odbio da objavi plaĺeni 

oglas YU festa, sa mapom SFRJ, na kojoj su bili dislocirani pojedini jugoslovenski, i dodati 
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evropski i svetski gradovi, ļime se aludiralo na Jugoslaviju, kao jedinstveni kulturni prostor, u 

kontekstu ġireg evropskog kulturnog prostora, kao i na prisustvo evropskih i svetskih kulturnih 

tokova na jugoslovenskoj kulturnoj sceni. 

 

S obzirom da je 1988. godine kriza jugoslovenskog druġtva bila evidentna, i da je dezintegracija 

drģave bila na pomolu, prirodno se nameĺe konstatacija, naroļito sa ove vremenske distance, da 

je YU fest predstavljao, uslovno reļeno, Ăsubverzivni projekatñ koji je tada ugroģavao 

partikularne interese republiļkih vlasti bivġe SFRJ, jer je zagovarao integracionistiļku tezu na 

sociokulturnom planu, uz uvaģavanje posebnosti i bogatstva kulturne raznolikosti ovih prostora.  

S tim u vezi, u nedostatku zainteresovanih kulturnih i politiļkih aktera, YU fest se 1989. Godine 

smanjuje u obimu i koncentriġe na Suboticu, a Kotor Art se gasi o ļemu ĺe biti viġe reļi u 

nastavku teksta. Ă1990. i 1991. odrģava se u senci politiļkih sukoba koji se pretvaraju u rat, ali u 

Subotici se odrģava intenzivna produkcija, teatar valja da simulira normalnost dok istovremeno 

najavljuje skoru katastrofuñ (Klaiĺ, 2006b). YU fest se odrģavao i nakon formalnog raspada 

SFRJ, ġto je naravno umanjilo i sociokulturni prostor delovanja festivala, uz daleko manji 

programski obim, skromnijih moguĺnosti i umetniļkih dostignuĺa.  
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¶ 1987. YU fest. Kazaliġte Pozoriġte Gledaliġļe Teatar. Jedinstveni jugoslovenski kulturni 

prostor. Jugoslavija. Utopija? KPGT ï Molijer fest; 

¶ 1988. YU fest. Kazaliġte Pozoriġte Gledaliġļe Teatar. Reļ pozoriġte na ļetiri 

jugoslovenska jezika. Jedinstveni jugoslovenski kulturni prostor. Jugoslavija. Utopija?; 

KPGT  ï domaĺi jugoslovenski autori; 

¶ 1989. YU fest ï Muziļki teatar; 

¶ 1990. Balkanske tragedije;  

¶ 1991. Danilo Kiġ fest, Plesni teatar Nade Kokotoviĺ; 

¶ 1992. YU fest ï Istoļno od kraja;  

¶ 1993. YU fest ï Zlatno doba;  

¶ 1994. YU fest.  

8.ψȢ 3ÕÂÏÔÉÃÁ ȵÎÁËÏÎ 2ÉÓÔÉçÁȰ  

Kada je Ristiĺ 1995. godine napustio mesto upravnika Narodnog pozoriġta-Népszinház, projekat 

Grad teatar je u potpunosti obustavljen. Na inicijativu subotiļkih opġtinskih vlasti 1995. godine 

NPNS ponovo je postalo Ătradicionalno pozoriġteñ, sa administrativnim, odnosno sektorskim 

oblikom organizovanja, koji komuniciraju preko svojih rukovodilaca. Predstave se od tada 

izvode iskljuļivo na Ăklasiļnoj sceniñ. Organizacija subotiļkog pozoriġta, sistematizacija radnih 

mesta, unutraġnji odnosi i estetska koncepcija su vraĺeni na preĽaġnje stanje iz 1984. godine. 

Ono je danas stalno, profesionalno, repertoarsko pozoriġte, koje u organizacionoj strukturi ima 

entitete:  

- Drama na srpskom jeziku  

- Drama na maĽarskom jeziku  

- Opġta sluģba  

- Tehniļka sluģba.    

Opġta i tehniļka sluģba su zajedniļke. TakoĽe, planira se da se ovakva sektorska podela proġiri i 

za dramu na hrvatskom jeziku. 

Ukupan broj zaposlenih u pozoriġtu iznosi 99, od toga 39 u umetniļkom sektoru (21 maĽarska 

drama i 16 srpska drama), 22 u opġtem sektoru i 30 u tehniļkom sektoru, ġto znaļi da je broj 

izvoĽaļa u stalnom radnom odnosu duplo manji od neumetniļkog osoblja. 

http://sr.wikipedia.org/wiki/1989
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Vraĺen je stari, dvojeziļni naziv pozoriġta, a od 1. januara 2003. godine zvaniļan naziv ove kuĺe 

je Narodno pozoriġte-Narodno kazaliġte-Népszinház.   

Saradnja izmeĽu srpske i maĽarske drame unutar Narodnog pozoriġta je zanemarljiva. Jedan deo 

maĽarskog kulturnog establiġmenta iz Subotice intenzivno se zalaģe za to da se maĽarska drama 

izopġti iz Narodnog pozoriġta-Népszinház (Isakov, 2011), i da se formira samostalni maĽarski 

nacionalni teatar, podrivajuĺi misiju jednog multikulturnog teatra.   

Segregaciju unutar kuĺe, na nacionalnoj osnovi, potkrepljuje i sledeĺa ļinjenica. Naime, 2005. 

godine subotiļko pozoriġte je objavilo monografiju, u kojoj je napravljena netaļna distinkcija na 

srpskohrvatsku i maĽarsku dramu u periodu kada je Ljubiġa Ristiĺ bio upravnik. Dakle, 

hronoloġki se posebno navode predstave na srpskohrvatskom, a posebno na maĽarskom jeziku. 

Ne pominje se da je tada ansambl bio jedinstven i da su bili realizovani kako Ăodvojeniñ 

(maĽarski ili srpskohrvatski) tako i zajedniļki projekti, odnosno predstave. Pritom, monografija 

nije simultano pisana na ova dva jezika, tako da je ļitalac, koji ne govori srpski ili maĽarski 

jezik, liġen moguĺnost da na adekvatan naļin prati napisanu hronologiju pozoriġta. Da 

podsetimo, u godinama kada je KPGT bio u Narodnom pozoriġtu-Népszinház katalozi, knjige, 

komentari i drugi ġtampani materijali su simultano pisani na srpskohrvatskom, maĽarskom, pa 

ļak i na engleskom jeziku. 

Sa druge strane, sektor drame na srpskom jeziku Narodnog pozoriġta-Narodnog kazaliġta- 

Népszinház ostvaruje uspeġnu saradnju sa maĽarskim pozoriġtem iz Subotice, Deģe Kostalanji. 

U tom smislu, prirodno se nameĺe analogija sa konceptom koji je KPGT sprovodio u Subotici, 

jer je upravnik i idejni tvorac Deģe Kostolanjija, reditelj Urban Andraġ, bio bliski saradnik 

Ljubiġe Ristiĺa, koji je skrenuo paģnju na sebe postavkom predstave ĂVojcekñ sa kojom je 1992. 

godine na Bitefu osvojio specijalnu nagradu festivala. Na pitanje koliko je saradnja sa Ljubiġom 

Ristiĺem uticala na njegove dalje pozoriġne kreacije, Urban je odgovario:   

Mislim da postoji malo ljudi koji su radili i bili u blizini Ljubiġe Ristiĺa, a da taj period ne 

smatraju znaļajnim. Doģivljavali smo ga kao nekog gurua, uļitelja, odnosno, bolje reĺi, 

ļoveka koji je zaista dobar u tome ġto radi, taļnije u pozoriġtu. To vreme i iskustvo bili su 

podrġka i afirmacija za sve ono ġto sam mislio o pozoriġtu. I momenat posle kojeg se, ipak, 

moralo nastaviti kao pojedina. Ponekad sam bio i kritikovan da sam tada i tamo nauļio, 
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stekao neke loġe principe, odnose. Ja mislim suprotno, da sam moģda upravo tada nauļio i 

nastavio da vrlo ozbiljno promiġljam o pozoriġtu (Urban, 2010). 

Kada je reļ o festivalima koje su organizovali  Ljubiġa Ristiĺ i Nada Kokotoviĺ sa ostalim 

ļlanovima KPGT-a i subotiļkog pozoriġta, nesumnjivo je da su oni ostavili dubok trag na 

pozoriġnu i festivalsku situaciju ne samo u Suboticu, nego i u drugim krajevima bivġe 

Jugoslavije, nametnuvġi potrebu konceptualizacije pozoriġnih festivala i jasnije oĽreĽivanje 

njihovih profila. Ako govorimo o Subotici ï ona danas broji 17 festivala, koji se odrģavaju na 

razliļitim lokacijama u gradu, na Paliĺu, kao i u okolnim mestima u opġtini:  Festival evropskog 

filma Paliĺ, MeĽunarodni festival pozoriġta za decu, Trenchtown festival, Desiré Central Station 

2010 ï North/South, Interetno festival, Summer3p, Duģijanca, Knjiģevni festival ĂPisci u 

fokusuñ, Jazzik, Etnofest, Guitar Open Festival, Ambush music festival, Romart, Festival ljubavi 

i vina, Jazziré, Jazz ï improvizovana muzika, Dombos fest.  

Zanimljiva ļinjenica je da samo jedan od navedenih festivala ima dugu tradiciju postojanja, a to 

je Duģijanca. Ostali festivali su nastali tokom 1990-tih i 2000-tih godina. Shodno tome, 

nedvosmislen je impakt koji je koncept Grad teatar ostvario na kulturni ģivot i umetniļku 

produkciju u Subotici, ġto implicitno vodi do zakljuļka da su Ġekspir Festa, Molijer festa, 

odnosno YU fest i koncept Grad teatar pokrenuli festivalsku praksu u ovoj opġtini. Ipak, danaġnji 

festivali u najboljem sluļaju rezultiraju interkulturnom saradnjom, sa strogo Ăuġanļenihñ 

nacionalnih pozicija, bez vidljvih rezultata na sociokulturnom planu, ġto je opġti utisak 

sagovornika ovog istraģivanja.  

8.5. Razvoj Budva Grad teatra i evaluacija organizacionog razvoja  

Grad teatar u Budvi je bio deo praktiļne politike koji je kulturu video kao instrumentalnu 

vrednost, odnosno strukturu za postizanje urbane obnove i razvoja privrede/turizma.90 Uļeġĺe u 

YU festu je omoguĺilo meĽunarodnu rekogniciju i pozicioniranje u jugoslovenskoj i evropskoj 

javnosti. Sudeĺi po tome ġto su budvanske lokalne vlasti veĺ sledeĺe godine odbacile YU fest, 

kao takav, implicitno konstatujemo da njihova primarna intencija nije bila zalaganje za koncept 

jedinstvenog jugoslovenskog kulturnog prostora. Dok su se ukrġtali nadnacionalni interesi 

 
90 Holden kulturu posmatra kroz tri aspekta vrednosti ï kultura kao vrednost po sebi, kultura kao institucionalna 

vrednost, gde se istiļu kulturne potrebe graĽana koje imaju legitimitet i koje se zadovoljavaju kroz javne institucije, 

i kultura kao instrumentalna vrednost, odnosno struktura za postizanje drugih ciljeva kao ġto su nova radna mesta, 

urbana obnova, razvoj privrede/turizma (Holden, 2006: 14-18).  

http://www.gradfestivala.eu/festival-evropskog-filma-palic.html
http://www.gradfestivala.eu/festival-evropskog-filma-palic.html
http://www.gradfestivala.eu/medjunarodni-festival-pozorista-za-decu.html
http://www.gradfestivala.eu/trenchtown-festival.html
http://www.gradfestivala.eu/desire-central-station-2010-northsouth.html
http://www.gradfestivala.eu/desire-central-station-2010-northsouth.html
http://www.gradfestivala.eu/interetno-festival.html
http://www.gradfestivala.eu/summer3p.html
http://www.gradfestivala.eu/duzijanca.html
http://www.gradfestivala.eu/knjizevni-festival-pisci-u-fokusu.html
http://www.gradfestivala.eu/knjizevni-festival-pisci-u-fokusu.html
http://www.gradfestivala.eu/jazzik.html
http://www.gradfestivala.eu/etnofest.html
http://www.gradfestivala.eu/guitar-open-festival.html
http://www.gradfestivala.eu/ambush-music-festival.html
http://www.gradfestivala.eu/romart.html
http://www.gradfestivala.eu/festival-ljubavi-i-vina.html
http://www.gradfestivala.eu/festival-ljubavi-i-vina.html
http://www.gradfestivala.eu/jazzire.html
http://www.gradfestivala.eu/jazz-improvizovana-muzika.html
http://www.gradfestivala.eu/dombos-fest.html
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Ljubiġe Ristiĺa i lokalni interesi budvanskih vlasti dotle je trajala i njihova saradnja. Ipak, gde je 

konkretno nesporazum nastao moģe samo da se nasluti. Sa jedne strane se moģe govoriti o 

razliļitim kulturno-politiļkim stavovima, a sa druge strane o pritajenoj ģelji za dominacijom. 

Svetozar Maroviĺ je u intervjuu za ovo istraģivanje i sam istakao da su budvanske vlasti ģelele 

samostalno da razvijaju ovaj kulturni model, ne poriļuĺi doprinos YU festa i Ljubiġe Ristiĺa u 

nastanku ovog projekta, kao Ăidejnog tvorca i neprikosnovenog reditelja ambijentalnih 

predstavañ. Ali poenta je u tome da Grad teatar nisu viġe videli kao jedan stub borbe za 

jugoslovenstvo i ġirenje sociokulturnog prostora, nego kao instrument za razvoj kulturnog 

turizma u mezo kulturnom prostoru.   

Dakle, sledeĺi festival u Budvi je odrģan bez Ljubiġe Ristiĺa i Narodnog pozoriġta-Népszinház-

KPGT, ali je zadrģan model organizacije. Novi direktor je bio Velibor Zolak, uz podrġku 

Svetozara Maroviĺa, Opġtine i turistiļke privrede. Samostalna produkcija Budva Grad teatra je u 

pravom smislu te reļi poļela tek 1989. godine sa predstavom Kanjoġ Macedonoviĺ, dramom 

koju je, prema noveli Stefana Mitrova Ljubiġe, napisala i reģirala Vida Ognjenoviĺ. Prema 

Veliboru Zolaku u samom gradu su se i dalje pruģali otpori Gradu teatru. ĂĻak su se drģali 

zborovi graĽana po mesnim zajednicama, agitovalo se na protest protiv glumaca, govorilo se o 

majmunarijama koje nisu turizam veĺ troġenje parañ (Zolak, 2002). 

Poļetak devedesetih godina je bio izrazito turbulentan, obeleģen moguĺim raspadom drģave, 

tenzijama i najavama rata. Kasnije, raspad SFRJ, a paralelno sa tim i oruģani sukobi, migracije, 

pad standarda druġtvenih i kulturnih vrednosti, pogubno su uticali na Festival, koji se tek poļeo 

razvijati ï kao Ăinstitucija kultureñ. Za v.d. direktora 1990. godine izabrana je Branislava 

Lijeġeviĺ, a za umetniļkog direktora Milorad Vuļeliĺ. Istina, i novom rukovodstvu je zamereno 

da su troġkovi festivala preveliki, a kritika se odnosila i na repertoarsku politiku. Savet Festivala 

je 1991. godine napustio Dalibor Foretiĺ, glavni urednik zagrebaļkog nedeljnika ĂDanasñ, zbog 

masovnog uļeġĺa Budvana na dubrovaļkom ratiġtu. Festival se nastavljao sa usponima i 

padovima. Prema Branislavi Lijeġeviĺ (2007: 12), Grad teatar je do 1993. godine jedva 

Ăpreģivljavaoñ, jer su se gomilali dugovi.   

1993. godine nastupio je relativno stabilan period za Budva Grad teatar. Republiļke vlasti su 

legitimisale Grad teatar, dajuĺi mu konkretnu podrġku i u finansijskom i u kadrovskom smislu. 

Oformljen je Savet festivala koji su ļinili predstavnici druġtveno politiļkog ģivota Republike 
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Crne Gore: Milo ņukanoviĺ, tada predsednik vlade RCG, koji je na predlog i poziv Svetozara 

Maroviĺa prihvatio da bude predsednik Saveta festivala, dok su ostali ļlanovi bili tadaġnji 

ministar kulture RCG, zatim Svetozar Maroviĺ (generalni sekretar vladajuĺeg DPS-a), Milorad 

Vuļeliĺ (direktor RTS-a), predstavnici turistiļke privrede, banaka, i ljudi iz kulturnog ģivota 

Crne Gore i Srbije (reditelji, glumci, kritiļari, direktori pozoriġta). Predsednik Saveta je za vreme 

njegovog mandata dodeljiovao sredstva za Festival iz drģavnog budģeta, shodno moguĺnostima, 

a takoĽe je realizovano javno-privatno partnerstvo u kulturi, po pitanju finansiranja festivala (sa 

privrednicima, bankarima, biznismenima), koje je bilo, na neki naļin, uslovljeno autoritetom 

predsednika Saveta. Domicilno stanovniġtvo i turistiļki radnici su vremenom prihvatili novi 

kulturni model, kao deo imidģa i kulturnog identiteta grada.  

Period finansijskog blagostanja festivala je prestao 2001. godine kada je Milo ņukanoviĺ dao 

ostavku na mestu predsednika Saveta, a sa njim je i Branislava Lijeġeviĺ napustila mesto 

direktora festivala. Ujedno, u tom periodu je poļelo i posrtanje Grada teatra kako u 

finansijskom, tako i u organizacionom i umetniļkom smislu. Dok je Milo ņukanoviĺ bio 

predsednik Saveta, njegov autoritet je garantovao da ĺe za Festival biti obezebeĽena sredstva. 

Ļinjenica da je njegovim odlaskom sudbina Festivala dovedena u pitanje, govori o tome da 

projekat Grad teatar tokom godina nije bio adekvatno sistemski koncipiran, niti zvaniļno 

uvrġten u budģet Ministarstva kulture republike Crne Gore. Problem je u tome ġto je Festival 

uvek imao Ău zaleĽuñ jednu od vladajuĺih stranki u Crnoj Gori, ġto je u periodu od 10 godina 

bila Demokratska partija socijalista, to jest zvaniļna vladajuĺa koalicija, Ăda bi dolaskom 

opozicione koalicije na vlast doģiveo sva moguĺa preispitivanja i jedan institucionalni krah, jer 

opozicija nije bila u stanju da neke nepomirljive interese u kulturi spoji i razreġi u tako kratkom 

periodu kada je u pitanju Grad teatarñ (Maslovar, u Pavloviĺ, 2007: 30).   

Svetozar Maroviĺ je miġljenja da su naslednici Grada teatra institucionalizovanjem ovog 

projekta, druġtvenost pretvorili u elitistiļnost,91 ġto je svakako u diskrepanciji sa umetniļkom, 

estetskom i sociokulturnom koncepcijom i ulogom ovakvog modela u jednoj druġtvenoj 

zajednici, koja teģi generisanju viġestrukih druġtvnih vrednosti. Tim povodom, Velibor Zolak je 

za list ĂDugañ joġ 1988. izrazio svoje podozrenje: ĂZa sada vam mogu reĺi samo ġta Grad teatar 

 
91 Maroviĺ, S. Transkript intervjua, Budva, januar 2014. 
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neĺe: da postane klasiļna institucija. I prvi put kada ļujete da se tako neġto dogodilo znajte da je 

ovo ovde propaloñ. 

Prema Marku Pavloviĺu (2007: 81), uļeġĺe Festivala u kulturnoj politici grada i doprinos 

kulturnim debatama vezanim za kulturni razvoj drģave Crne Gore se kreĺe od veoma aktivnog iz 

perioda socijalistiļkog sistema (inicijativom od Ădole ka goreñ), kada je uļeġĺe u javnim 

kulturnim debatama bilo obavezno (1987-1991), preko politiļki poģeljnog u periodu kada je 

festival bio neka vrsta instrumenta drģavne kulturne politike (1991-2000), do njegovog 

praktiļnog nepostojanja u periodu kada je festival bio prepuġten samom sebi (2000-2006) i 

postao veoma zatvoren sistem bez ikakvih inicijativa za uļestvovanje u graĽenju strategije 

kulturne politike grada. Ipak, uvidom u dokumentaciju festivala primeĺuje se da je tokom 

njegovog postojanja bilo odrģano nekoliko okruglih stolova i debata koje su raspravljale o 

kulturi. 

8.5.1. Evaluacija organizacionog razvoja  

Programska evaluacija. U magistarskom radu ĂRepozicija festivala Grad teatar Budva ï 

inicijativa za novu strategiju kulturne politike grada Budveñ, Pavloviĺ (2007) je uradio i temeljnu 

evaluaciju programskog delovanja ovog festivala do 2006. U tom istraģivanju, on je zakljuļio da 

je koncepcijska doslednost pozoriġnog programa postojala samo kada je Ljubiġa Ristiĺ bio 

selektor dramskog programa i kada se programska koncepcija zasnivala na izvoĽenju 

Ġeksprivoih i Molijerovih komada. U potonjim godinama, kako dalje navodi, umetniļka, 

formalna i stilska doslednost su se uoļavale sporadiļno. Opġti je konsenzus da u estetskom 

smislu nikada nije dostignut uspeh inicijalne godine budvanskog Grada teatra.  

Organizacija i strateġka evaluacija. Tokom svog ģivotnog ciklusa, menadģment festivala Grad 

teatar u Budvi nije koristio instrument strateġkog planiranja, niti je imao artikulisane 

organizacione i programske strategije njegovog buduĺeg razvoja. Dakle, kvalitet strateġkog 

planiranja je bio na niskom nivou. Ġto se tiļe organizacije festivala, sami poļeci su bili viġe 

improvizacija nego precizno i sistemsko organizovanje. ĂUvid u evaluaciju organizacionog 

razvoja pokazao je nedostatke u funkcionisanju Festivala gotovo u svim njegovim segmentima. 

Loġa organizaciona struktura, neosmiġljen marketing, nestabilni izvori finansiranja doprinosili su 
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nepreciznosti organizacijeñ (Pavloviĺ, 2007: 63). Institucionalizacija Grada teatra92 1993. 

godine je doprinela rigidnosti u poslovanju, uz kratkoroļno planiranje.  

Festivali su  nakon 2002. godine, bili organizovani u vrlo kratkom roku ġto nije moglo rezultirati 

preciznoġĺu realizacije programa. ĂNeretka pojava je bilo pomeranje ili otkazivanje programa, 

loġi tehniļki uslovi za izvoĽenje programa, neadekvatna najava programa, neorganizovanost 

prilikom izvedbe programañ (Pavloviĺ, 2007: 63). 

Prostorno-estetska evaluacija. Vremenom, kako se menjala situacija u gradu (ratno okruģenje, 

porast privatnog preduzetniġtva, otvaranje kafea, diskoteka i restorana) prostora za realizaciju 

Grada teatra bilo je sve manje. Nekada glavna i sigurna pozornica ovog festivala, fortifikacioni 

objekat i kulturno nasleĽe ĂCitadelañ, 2001. godine preġla je u privatno vlasniġtvo, usled 

tranzicione privatizacije u turbulentnim okolnostima. ĂTrgovi koji su na samim poļecima 

Festivala predstavljali interesantne scene za izvoĽenje programa, vremenom su degradirani u 

baġte kafea i  restorana, zvuļno ruinirani bukom koju su oni pravili. Kako je vreme prolazilo 

Festival je gubio prostore na kojima su  se odrģavali programi. Grad je osvojio Festivalñ 

(Pavloviĺ, 2007: 56). Izvrġena je aproprijacija gradskih prostora u komercijalne svrhe. U 

estetskom smislu budvanski festival je izgubio elemente totalnog teatra, hepeninga, spektakla, i 

samim tim prestao da bude masovni dogaĽaj. Publika je vraĺena u ulogu pasivnog posmatraļa. 

Zanemarena je participacija gledalaca i demokratiļnost u pristupu umetnosti. Predstave viġe nisu 

imale onu umetniļku izvrsnost i estetsku senzibilnost, koja je inicijalne godine bila najveĺa 

snaga i adut ovog kulturnog modela, i koja je praktiļno lansirala Budvu u jugoslovenske i 

evropske kulturne tokove. Pritom je vremenom legitimisano i uļeġĺe Ăkomercijalnihñ predstava, 

koje su bivale prilagoĽene ukusima i potrebama nastalim pod uticajem masovnih medija.   

Evaluacija kvaliteta kadra je ukazala na puno nedostataka u funkcionisanju kadrovske strukture, 

kao i deficitu struļnog i obrazovnog profila. ĂNajvaģniji od njih bi bili nepostojanje svesti 

zaposlenog kadra o potrebi strateġke izgradnje svih segmenata organizacije ï tehniļke 

infrastrukture, finansiranja, marketinġke politike, programske i produkcione koncepcije, 

meĽunarodne saradnje i umreģavanjañ (Pavloviĺ, 2007). 

 
92 Festival Grad teatar je 1993. godine registrovan u Privrednom sudu Crne Gore kao Javna ustanova Grad teatar 

(JU Grad teatar). Javna ustanova Grad teatar je izdvojen iz Kulturno informativnog centra i svi zaposleni u njoj su 

preuzeti iz tog centra. 



193 

 

Analizom kvaliteta rukovoĽenja je ustanovljeno da je proces odluļivanja u ovoj instituciji bio 

vrlo jednostavan i uvek centralizovan u jednoj liļnosti, koja je iza sebe imala podrġku 

predsednika republike, i kojoj su bile podreĽene sve sluģbe Festivala. Stoga i ne iznenaĽuje 

ļinjenica da je odlazak lidera, uslovljen promenom opġtinske vlasti i republiļke politiļke klime, 

znaļio krizu projekta, festivala i nekada uspeġnog kulturnog modela, ġto govori o tome da 

Festival nije bio dobro postavljen i sistemski ureĽen. Primera radi, u Dubrovniku su se menjale 

vlasti, ali Letnje igre su ostale neprikosnovene. Objektivni problem Festivala je bio ġto je 10 

godina njegova prva liļnost faktiļki bio predsednik drģave i predsednik partije na vlasti. Festival 

je tako bio sinonim vlasti, a ne projekat od nacionalnog znaļaja. 

Ġto se tiļe evaluacije modela finansiranja, na osnovu prethodno iskazanog obrazloģenja 

moģemo da konstatujemo da festival nije uspeo da ostvari diversifikaciju izvora finansiranja, 

stabilne i nezavisne prihode, koji bi umanjili uticaj politiļkih previranja na funkcionisanje Grada 

teatra u Budvi. Meġoviti model finansiranja, koji je u jednom periodu bio na snazi, faktiļki je 

bio uslovljen autoritetom predsednika bivġeg predsednika Saveta festivala, tako da nije opstao 

kao ustaljena praksa.  

Analiza organizacione strukture, ukazuje na neefikasnost organizacionih sluģbi, opiranje 

promenama, kao i nepostojanje odgovornosti po sektorima. Pavloviĺ (2007) navodi da 

organizacione sluģbe zanemaruju eksternu kompetentnost festivala, marketinġku politiku, 

intersektorsko povezivanje i umreģavanje.   

8.6. Kotor Art  

Projekat Kotor Art, u integralnom obliku, trajao je samo dve godine. Smenom vlasti, nova 

politiļka struktura u Kotoru je bez ikakvog objaġnjenja i realnog argumenta ukinula kotorski 

festival, ġto je, ako se oslonimo na teoriju ģivotnog ciklusa proizvoda, defakto bila nepromiġljena 

odluka, jer je Kotor Art, uspeġno izvrġio Ăbrzu penetracijuñ kako na lokalnom tako i na 

republiļkom, odnosno federalnom kulturnom prostoru, generiġuĺi sociokulturne vrednosti, o 

kojima je veĺ bilo reļi. Dakle, za gaġenje projekta Kotor Arta je presudno bilo to ġto aktuelna 

Ăporodica donosilaca odlukañ (opġtinske vlasti i Centar za kulturu) nije izrazila spremnost i 

podrġku za dalje odvijanje festivala.   
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ĂPorodiceñ koje su podrģavale dalje funkcionisanje Kotor Arta. 

 

Ipak, 2001. godine Kotor Art je ponovo konstituisan. Pravno je bio ureĽen kao nevladina 

organizacija, odnosno nezavisna inicijativa u kulturi, uz potpuno razliļitu programsku 

koncepciju, od one konstutivne. 

Prelomni datum za dalji razvoj Kotor Arta, u novom ruhu, je 29. 12. 2008, kada su Kotorski 

festival pozoriġta za decu i Don Brankovi dani muzike uvrġteni u manifestacije od posebnog 

znaļaja za kulturu Crne Gore, pod nazivom MeĽunarodni festival Kotor Art93. Tadaġnji Ministar 

kulture Republike Crne Gore Branislav Miĺunoviĺ, gradonaļelnica Kotora Marija Ĺatoviĺ i 

predstavnici kotorskih nevladinih organizacija, koji su organizovali Kotorski festival pozoriġta za 

decu, muziļki festival Kotor Art i Festival visoke mode (Branko Vukasoviĺ, Ratimir Martinoviĺ i 

Vesna Mandiĺ), su svojim potpisom ozvaniļili osnivanje ovog multimedijalnog festivala, sa 

sledeĺim programskim odrednicama: umetniļka muzika, pozoriġte, pozoriġte za decu i visoka 

moda. Za direktora MeĽunarodnog festivala Kotor Art je imenovan reditelj Paolo MaĽeli.  

ĂMeĽunarodni festival Kotor Artñ je sastavljen od ġest festivalskih segmenata i to: Kotorski 

festival pozoriġta za decu, Kotar Art Apss, Don Brankovi dani muzike, Kotor Art Teatar, Pisanje 

grada i Festival klapa, dok se Pjaca od Filozofa odrģava sporadiļno.   

Kako se navodi u Nacionalnom programu razvoja kulture 2011-2015, kulturno-umetniļka 

manifestacija Kotor Art je u prethodnih pet godine dobila status festivala od posebnog znaļaja za 

kulturu Crne Gore, Ăjer se sa svojom programskom profilacijom, dugom tradicijom i dobrim 

produkcionim i organizacionim uslovima, utemeljio na crnogorskoj kulturnoj sceniñ 

 
93 Sporazumom broj 01-3160 i Aneksom sporazuma broj 01-1601, ġto je i ozvaniļeno  potpisivanjem ovih akata 

izmeĽu resornog Ministarstva, opġtine Kotor i nosilaca organizacije dotadaġnjih manifestacija. Sporazumom je 

ureĽen status organizacija i naļin finansiranja festivala (Sekretarijat za kulturu, sport i druġtvene djelatnosti, 2013: 

4).  
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(http://kotor.me/me/kotorske-manifestacije). U nastavku se istiļe da je ostvarena znaļajna 

meĽunarodna saradnja ġto doprinosi vrednovanju i prikazivanju umetniļkih ostvarenja te 

podsticanju i razvoju stvaralaġtva, ġto je i osnovni cilj. 

Na inicijativu Ministarstva kulture Crne Gore, uz podrġku Nacionalne komisije za UNESCO, 

manifestacija od izuzetnog znaļaja za kulturu Crne Gore ï MeĽunarodni festival Kotor Art 

dobila je prvo pokroviteljstvo generalnog direktora UNESCO-a 2009. godine. Pokroviteljstvo 

koje je potvrĽeno i za naredne ļetiri godine (2010-2013) predstavlja najveĺi oblik podrġke koju 

Organizacija dodeljuje, a odnosi se na aktivnosti od izuzetnog internacionalnog znaļaja.   

Evaluacijom naļina finansiranja, ustanovljeno je da Kotor Art finansira Ministarstvo kulture 

Crne Gore, Opġtina Kotor i od 2013. godine Evropska Komisija kroz fond EACEA. Petu godinu 

zaredom Kotor Art je uģivao paģnju i pokroviteljstvo UNESCO-a. Ilustracije radi, u 2013. godini 

Ministarstvo kulture je finansiralo Kotor Art sa 320.000 evra, Opġtina Kotor sa 188.000, dok je 

50.000 evra obezbeĽeno iz meĽunarodmog fonda EACEA i oko 120.000 evra od komercijalnih 

sponzora, kroz usluge i koprodukcije sa drugim institucijama (Crnogorsko narodno pozoriġte, 

Kraljevsko pozoriġte, Zetski dom, Muziļki centar). Zakonska procedura o finansiranju NVO 

zaobiĽena je tako ġto Ministarstvo upuĺuje sredstva na raļune lokalne uprave u Kotoru, koja 

potom prebacuje sredstva ,,nezavisnomñ Kotor Artu. 

Dalja intencija direkcije Kotor Arta je institucionalizovanje ove manifestacije, ali prema tvrdnji 

Janka Ljumoviĺa (urednika programa Pisanje grada i aktuelnog direktora Crnogorskog narodnog 

pozoriġta) prepreka je aktuelna strategija kulturne politike na nacionalnom i gradskom nivou. 

Direktor manifestacije Paolo MaĽeli, tim povodom je za crnogorski list Pobjeda izjavio sledeĺe:  

Kotorski festival pozoriġta za decu dobio je 50.000 evra od Evropske komisije. Kada bi bili 

institucionalizovani, mogli bismo dobiti i 500.000 evra, jer smo jedini festival u regionu koji 

je strukturiran na naļin koji je od nepobitnog znaļaja za Evropsku komisiju. Kad bismo 

postali institucija, imali bismo pristup i tim fondovima, a mogli bi da iniciramo i da 

festivalima koji su van Crne Gore obezbedimo isto pristup za te fondove (MaĽeli, u A.ņ., 

2013). 

Akcionim planom resornog ministarstva za 2014. godinu predviĽeno je da ĺe do jula biti poznato 

kada ĺe i na koji naļin Kotor Art postati institucija.  

http://kotor.me/me/kotorske-manifestacije
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U analizi Kotor Arta izostaĺe evaluacija organizacionog razvoja s obzirom na diskontinuitet u 

delovanju. 

ZaËÌÊÕéÁË 

Grad teatar, u koncepciji KPGT-a je, sa svim svojim projektima i festivalima, ukazivao na 

neophodnost promene tekuĺeg modela kulturne politike i definisanja funkcionalnog modela 

delovanja u kulturi, stavljajuĺi fokus na produkciju, dinamiļnost, disperzivnost, participaciju, 

kako na lokalnom, tako i na drģavnom nivou. Takav model je u suġtini praksa razlike, koji stvara 

zajedniġtvo, kulturnu i socijalnu koheziju, ostvarujuĺi posredan uticaj i na razvoj privrede, 

prevashodno kulturnog turizma.   

UvoĽenjem raznovrsnih programskih sadrģaja u sklopu podrġke kulturnom pluralizmu sredine i 

kulturne inkluzivnosti, vrednosti Grada teatra direktno korespondiraju sa osnovnim principima 

savremenih kulturnih politika, koje, u knjizi Drģava i kultura (2010: 299), navodi Vesna ņukiĺ: 

promocija kulturnog identiteta, promocija kulturne raznolikosti, promocija stvaralaġtva i 

promocija uļeġĺa u kulturnom ģivotu. 

Ovaj festival je, ako se oslonimo na klasifikaciju Vesne ņukiĺ (2005: 120-121), koristio sve 

elemente nove pozoriġne politike: pozoriġte pokreta, mobilno (putujuĺe) pozoriġte, pozoriġte 

slobodnih (freelance) umetnika, pozoriġte mobilne publike, kao i pozoriġte okrenuto, kako 

regionalnom, tako i evropskom i svetskom trģiġtu.  

Balansom izmeĽu forme, funkcije, uloge i vrednosti, umetniļki projekti Grada teatra su 

svojevrsnom koncepcijom kombinovali visoke estetske standarde sa trajnim druġtvenim 

vrednostima. Projekti Grada teatra su indukovali estetske, kulturne, ekonomske i druġtvene 

vrednosti, omoguĺavajuĺi  razliļite druġtvene uticaje:94 

1. Umetniļka izvrsnost ï zajedniļka posveĺenost umetniļkom savrġenstvu u svim fazama 

kreativnog procesa, istraģivanje, razvoj i promocija novih umetniļkih i teatarskih 

pravaca. 

2. Partnerstva u kulturi ï jedan od najvaģnijih vrednosnih mera socijalnog uticaja pozoriġta. 

To je spoljna potvrda pozoriġta. Uspeġna partnerstva pozicioniraju pozoriġte kao 

 
94 Koje navodimo po uzoru na studiju o socijalnim impaktima pozoriġta u Velikoj Britaniji, koju su sproveli 

profesori Mek Donel i Ġelard (McDonnell and Shellard, 2006). 
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znaļajnog aktera u iniciranju interresorne saradnje, ġto proġiruje njegovu ulogu u 

socijalnom i urbanom razvoju. 

3. Pristup ï strategija za prevazilaģenje socijalnih, politiļkih i ekonomskih barijera u 

participaciji (nacionalnih, etniļkih,  kulturoloġkih, klasnih, polnih...). 

4. Participativni kreativni procesi ï kreativni dijalog izmeĽu pozoriġta i zajednice, kao i 

izmeĽu umetnika i uļesnika i / ili publike. 

5. Davanje javnog glasa marginalizovanim grupama i zapostavljenim lokalitetima i 

sredinama.  

6. Etiļke prakse ï podrazumevaju slobodu izraģavanja. 

7. Edukacija ï pruģa i neformalno obrazovanje i razvoj. 

8. Dobro upravljanje ï ogleda se kroz ukupne procese u pozoriġtu ï jasan menadģment i 

kreativne strukture, pun poġtovanja radnih uļinaka.   

9. Zaġtita i promocija prirodnog i kulturnog nasleĽa, naroļito nematerijalnog i 

spomeniļkog. 

10. Urbana regeneracija i razvoj. 

11. Revitalizacija industrijskog nasleĽa. 

12. Istraģivanje u politikama seĺanja i identiteta. 

13. Razvoj kulturnog turizma kroz sinergiju pozoriġne produkcije, kreativnih delatnosti i 

urbanog razvoja. 

14. Promocija umetnosti u javnom prostoru. 

15. Afirmacija kulturne istorije prostora. 

Iz priloģenog smo videli da Grad teatar nije imao istu sociokulturnu, politiļku i uopġte razvojnu 

funkciju u razliļitim gradovima, premda, i ta ļinjenica ide u prilog ovom konceptu, jer naglaġava  

dinamiļnost i otvorenost ovog modela, koji je u interakciji sa lokalnom sredinom, njenim 

stanovniġtvom i razliļitim sociokulturnim faktorima.     

O razliļitoj ulozi Grada teatra u Subotici i Budvi, Maroviĺ je za ovo istraģivanje izneo sledeĺe 

miġljenje:  

Grad teatar je u Subotici trebalo da bude politiļki oslonac za stvaranje etniļke tolerancije, 

multietniļke i graĽanske otvorenosti i jednog duha grada, koji ġalje takvu poruku da je to 

grad koji ima kulturni óbackgraundô, kulturnu teģinu, i da postavlja zahteve na jedan 



198 

 

dobronameran, inicijativan naļin. Budva je imala druge interese, u njoj nije bilo te tenzije, 

niti potencijalne politiļke napetosti: grad je dominatno pravoslavni (97% pravoslavnih 

vernika). Mi smi imali potrebu da poveģemo kulturu i turizam.95  

Ipak, ne moģe se poreĺi ļinjenica da je upravo zahvaljujuĺi sociokulturnom karakteru i 

vrednostima koje je propagirao kulturno-politiļki koncept jedinstvenog jugoslovenskog 

kulturnog prostora, posredstvom YU festa, budvanski Grad teatar pozicioniran u sam vrh 

turistiļkih i kulturnih centara Jugoslovije, pa i ġire, Evrope. 

TakoĽe, na osnovu odabranih studija, moģemo da uvidimo da vrednosna orijentacija oscilira sa 

promenama politiļke ideologije, dok su kultura i umetnost obiļno Ăna udaruñ za vreme tih 

promena jer u sebi, izmeĽu ostalog, nose i odreĽene poruke iz proġlosti, koje mogu da budu 

kompatibilne ili nekompatibilne sa aktuelnom ideologijom. 

U tom smislu, ģivotni vek kulturnog projekta, njegov programski kvalitet i finansijsko 

blagostanje, umnogome zavisi od volje i moĺi Ăporodice donosilaca odlukañ, koji su uglavnom 

zaġtitnici i pokrovitelji iz vrha drģavne uprave. Primeri uspona i pada subotiļkog kulturnog 

modela, Kotor Arta s kraja Ăosamdesetihñ, i budvanskog festivala Grad teatar, kao i vrtoglavog 

uzdizanja MeĽunarodnog festivala Kotor Art, to najbolje ilustruju. Jedan od najpoznatijih 

pozoriġnih festivala u Crnoj Gori, budvanski Grad teatar koji je slavu sticao tokom rata i 

sankcija, nakon 27 godina trajanja nalazi se na izdisaju. Iako je tvorac Grada teatra u Budvi bio 

Ljubiġa Ristiĺ, a osnivaļ, u politiļkom smislu, Svetozar Maroviĺ (visoki funkcioner vladajuĺe 

partije RCG), njegov pravi mecena je vremenom postao premijer RCG Milo ņukanoviĺ, koji je 

dugi niz godina obavljao funkciju predsednika Saveta Grada teatra i aktivno uļestvovao u 

odabiru pozoriġnog programa. MeĽutim, kako su se politiļki centri moĺi vremenom preusmerili 

u druge crnogorske gradove, tako su se desile i promene na listi prioriteta kulturnog razvoja 

gradova. U tom i takvom Ăodmeravanju snagañ grad Kotor je sa Kotor Artom izbio u prvi plan uz 

svesrdnu podrġku Crnogorskog narodnog pozoriġta iz Podgorice.  

U Subotici, koncept istinskog zajedniġtva, koegzistencije, i kulturne raznolikosti, koji je ponudio 

KPGT, postuliran na naļelima jedinstvenog jugoslovenskog kulturnog prostora, posredstvom 

dinamiļkog pozoriġnog modela, nije uspeo da se trajno odrģi. Kao kulturna institucija ļija je 

delatnost imala veliki odjek u javnosti, kao srediġte s multikulturnim konceptom, sa potpunom 

 
95 Maroviĺ, S. Transkript intervjua, Budva, januar 2014. 
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otvorenoġĺu prema ļitavoj zemlji i sa nastojanjem da se svi meĽunacionalni odnosi baziraju na 

ġirokogrudom i tolerantnom principu uvaģavanja raznolikosti koje postoje meĽu kulturama, 

tradicijama, narodima i jezicima, oļigledno nije odgovarala odreĽenim interesnim strukturama.  

Odlaskom KPGT-a iz Subotice, gradske vlasti i Narodno pozoriġte-Népszinház su praktiļno 

prekinuli da oploĽavaju sociokulturni kapital Grada teatra. Tako je ovaj kulturni model 

sredinom devedesetih godina postao Ămrtavñ kapital, kao uostalom i u Kotoru do pre pet godina.  

Iz analiziranih studija sluļaja moģemo uvideti da pravno utemeljenje Grada teatra zaista nije 

bilo presudno za njegov umetniļke i sociokulturne domete, ģivotni vek i efikasnost u radu i 

delovanju. Bez obzira da li je iza koncepta stajalo javno institucionalno pozoriġte, organizacija iz 

civilnog sektora, centar za kulturu ili ļak da je bio registrovan kao samostalna javna ustanova, 

menadģment sa jasnom umetniļkom, estetskom i sociokulturnom vizijom, kao i fleksibilna 

projektna organizacija su se ispostavili kao kljuļ uspeha Grada teatra (koja je svakako 

podrazumevala podrġku Ăporodice donosilaca odlukañ). 
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9. Grad teatar kao dinamiļki model razvoja 

sociokulturnog kapitala 

Razvijene, dominantno trģiġne ekonomije voĽene maksimalizovanjem profita kao ciljnom 

orijentacijom, plodno su tlo za stvaranje retrogradnih sistemskih procesa iz kojih se mogu razviti 

destruktivne konjukturne oscilacije i krize. Dominacija uveĺanja finansijskog kapitala kao 

kranjeg cilja ekonomske aktivnosti uveĺava materijalnu, druġtvenu i kulturoloġku strafikaciju 

gradskog stanovniġta. Situacija je joġ alarmantnija u postsocijalistiļkim i tranzicionim druġtvima, 

utoliko ġto neadekvatna zakonska regulativa neretko legitimiġe eksploatisanje raspoloģivih 

(materijalnih i nematerijalnih) resursa sa ciljem ġto veĺeg profitiranja, bez adekvatne socijalne 

odgovornosti.  

ĂInteresi koji se javljaju u toku razvoja grada imaju politiļku i ekonomsku logiku koju ļesto 

povezuje finansijska sprega, a kultura kao treĺa logika ostaje bez jaļeg uticaja, jer veoma ļesto 

nije artikulisana u dovoljnoj meri da bi nametnula ideju koja bi bila presudna u sistemu 

odluļivanjañ (Stojkov, 2013: 7). Kod gradova u tranziciji ova slabost je posebno izraģena jer 

sociokulturne vrednosti nisu jasno definisane, a samim tim ni identitet grada nije pozicioniran 

kao bitan kriterijum razvijanja kolektivne svesti/oseĺanja pripadnosti graĽana, ali i za ocenu 

njegove privlaļnosti, uspeġnosti i konkurentnosti. Istovremeno naļin upravljanja gradom je, 

prema Borislavu Stojkovu (2013: 7), joġ uvek zasnovan na starom metodu gradske uprave i 

njenog sistema odluļivanja oslonjenog pre svega na neposrednim finansijskim efektima, pri 

ļemu nedovoljno artikulisane i pozicionirane kulturne vrednosti ļesto bivaju ģrtve investitorskih 

apetita i slabosti upravljanja.    

Takav razvoj gradske kulture, pod uticajem ekonomskog kapitala, otvara problem modeliranja 

odnosa izmeĽu kulture i grada kao administrativnog i ekonomskog centra, a samim tim i izmeĽu 

razliļitih oblika kapitala. U takvim okolnostima, pogotovo u gradu srednje veliļine sa bogatim 

kulturnim nasleĽem, ukoliko se teģi izraģenoj komercijalizaciji kulturnih sadrģaja, najļeġĺe se 

atakuju slabo zaġtiĺene kulturne vrednosti, da bi se na njihovom mestu stvorili sadrģaji 

diskutabilne sociokulturne vrednosti. Na taj naļin, naroļito u periodu tranzicije, kada se sve 

pomera i menja, a novi vrednosni sistem nije uspostavljen, gradovi gube veliki deo svog 

identiteta, odnosno artikulisanog vrednosnog sistema iz proġlosti, koji bi mogao da im pomogne 
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u restauraciji primerenoj savremenim standardima kvaliteta, lepote ili privlaļnosti grada. Javni 

prostori postaju privilegija elitne manjine, a istorijski gradski ambijenti se komercijalizuju preko 

biznisa i komercijalnog urbo-menadģmenta. Prema Jeleni ņorĽeviĺ (2009: 406), prisvajanje 

javnog prostora od strane privatnog kapitala, u postmodernim gradovima dovodi do 

umnoģavanja fragmentacije formi izraģavanja opġte volje, te ona postaje volja razliļitih grupa, 

pokreta, delova stanovniġtva, koji prostore grada koriste kapilarno, pretvarajuĺi po vlastitioj volji 

odreĽena mesta u mesta otpora. 

Dinamika razvoja takvih gradova, u kojima su finansijski i sociokulturni kapital u 

antagonistiļkom odnosu, izuzetno je osetljiva tema koja zahteva preispitivanje naļina 

upravljanja gradom. U sluļaju gradova, gde kulturno nasleĽe predstavlja veliki njihovog deo 

sociokulturnog kapitala, jasno je da ono predstavlja i osnov za stvaranje viġestrukih vrednosti 

(kulturnih, socijalnih, ekonomskih, simboliļkih). To znaļi da finansijski i sociokulturni kapital 

ne smeju da budu tumaļeni, a joġ manje praktikovani, kao suprotstavljeni koncepti, veĺ kao 

integrisani i harmonizovani. U tom smislu, najveĺe iskuġenje i odgovomost leģi na Ăporodici 

donosilaca odlukañ, odnosno na gradskoj upravi.  

Problem modeliranja odnosa izmeĽu kulture i drģave (a samim tim i gradske zajednice) se otvara 

i u uslovima prenaglaġenih nacionalnih interesa, ġto, prema Kovaļeviĺu (2013: 118), nije 

osobenost samo postsocijalistiļkih druġtava, utoliko ġto su nacionalne drģave danas dominantna 

matrica politiļkog organizovanja kako kapitalistiļkih, tako i postsocijalistiļkih druġtava. Ovi 

modeli drģave suoļavaju se sa ozbiljnim problemima i ograniļenjima, u razliļitim aspektima 

druġtvenog (urbanog) ģivota. Teorijsko, a potom i politiļko, kulturoloġko i pravno prevazilaģenje 

naraslih nacionalnih frustracija se, izmeĽu ostalog, nalazi u jaļanju kulture pluralizma. 

Oļigledno je da sa problemom razliļitosti ovaj model drģave teġko izlazi na kraj, ġto je inaļe i 

pitanje buduĺnosti Evropske unije i evropskog kulturnog prostora. U tom smislu se nameĺe 

pitanje da li ĺe EU poļivati na multikulturalnom graĽanstvu kao noseĺem politiļkom i 

druġtvenom subjektu ili pak nacionalnim zajednicama? Polazeĺi od stava da graĽanstvo nije i ne 

mora biti samo status, veĺ identitet, onda je ovo relevantno pitanje gradskih kulturnih politika, u 

svim demokratskim druġtvima, kao i u druġtvima koja su se upustila u proces demokratizacije.   

ĂTeġko se mogu oļekivati ozbiljni pomaci i rezultati, ako se procesi rekonstrukcije i 

transformacije druġtva vode iskljuļivo partikularno, stihijski i neosmiġljeno, po inerciji i 
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dominaciji politiļkog pragmatizma i ekonomske profitabilnostiñ (Kovaļeviĺ, 2013: 112). Iz ovog 

rakursa, multikulturalno graĽanstvo u pluralnim druġtvima, postaje neko moguĺe ishodiġte. 

Poġtovanje kulturnog pluralizma, prava na izbor, ģivljenje sa drugim, razliļitim, bez pokoravanja 

i potļinjavanja, bez manipulacije, postaje zadatost svake ekonomske, kulturne i institucionalne 

modernizacije druġtva. Promovisanje zajedniġtva, razliļitosti, dijaloga i tolerancije naprosto traģi 

razne vidove samoorganizovanja graĽana, civilne institucije, koje ĺe biti prepoznatljive na javnoj 

sceni, ali i kompatibilan javni institucionalni sistem kulture, koji neĺe svojim zaostalim 

retrogradnim ureĽenjem predstavljati balast urbanom progresu i jaļanju separatistiļkih afiniteta 

partikularnih kultura. Samim tim, potrebno je generisati nove ideje u ostvarivanju dinamiļkog 

identiteta i duhovnog postuliranja pojedinca. ĂKritiļki intonirane analize savremenih druġtava 

otvaraju niz pitanja i podstiļu na menjanje u smeru stvaranja ġirokih koordinata humaniteta, 

razumevanja, solidamosti i saradnje, ģivljenja sa drugimñ (Kovaļeviĺ, 2013: 117). Ipak, za 

stvaranje povoljnog ambijenta, koji bi omoguĺio istinsko zajedniġtvo i kohabitaciju razliļitih 

nacionalnih, etniļkih, religijskih, jeziļkih, tradicijskih grupa, nuģno je pokrenuti korenite 

promene, u kojima ĺe, u prvom planu, biti graĽanin, njegovo ljudsko individualno i socijalno 

dostojanstvo. Iz te i takve zadatosti, naroļito u vremenu kada se ekonomska kriza hrani 

izolacionizmom, ksenofobijom i sebiļnin nacionalizmom, neophodno je, kao protivteģu, 

koncipirati i instalirati adekvatne strategije, instrumente, ali i konkretne modele, koji doprinose 

razvoju sociokulturnog kapitala i kvalitetu ljudskog ģivota. 

U tom kontekstu, postoji ġirok dijapazon modela koji imaju potencijal da generiġu ovaj oblik 

kapitala u jednoj druġtvenoj zajednici, odnosno urbanoj sredini. Ļinjenica da veliki broj gradova 

sada koristi iste modele i instrumente za razvoj sociokulturnog kapitala ne mora da znaļi da je u 

pitanju pravi izbor za svaki grad. Potrebno je da grad poznaje svoje jake ï i svoje slabe ï taļke 

kada kreira svoju (kulturnu) politiku. Sociokulturni model zavisi i od razvojne strategije grada, 

ali i od aktuelnih, ekonomskih, sociokulturnih i naravno politiļkih okolnosti, jer vrednosna skala 

se neizbeģno menja sa promenama politiļke paradigme. Demografsko restrukturiranje takoĽe 

doprinosi razliļitom poimanju gradske strukture, sa vrednostima i simbolima koji su u osnovi 

identiteta grada.  

Ono ġto je potrebno gradovima (naroļito evropskim) je definisanje javnog interesa u kulturi i 

artikulacija modela koji ĺe biti u sluģbi ovih interesa u okviru postojeĺe kulturne infrastrukture ili 

kroz njen razvoj i unapreĽenje. 
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9.1. Predlog modela 

Na osnovu analiziranih studija sluļaja, moģemo da konstatujemo da je jedan od moguĺih modela 

razvoja sociokulturnog kapitala upravo koncept Grad teatar, kao deo integrativne (kulturne) 

politike urbane sredine. On predstavlja normativni ili idealizovani teorijski model koji doprinosi 

razvoju SKK96, i koji nastoji da pokaģe naļine za ublaģavanje problema koje je razvilo 

savremeno druġtvo, pod dominacijom paradigme u vezi sa maksimalizovanjem ekonomskog 

kapitala. Zasnovan na humanistiļkom pristupu kulturi i kulturnoj politici, umetniļka dostignuĺa 

ovog kulturnog modela podstiļu graĽanske kvalitete mesta, testiraju njegovu inkluzivnost, 

otvorenost, dinamiku, njegov kapacitet za formiranje vrednosti i kolektivne samosvesti, 

istraģivaļki duh i kritiku.   

Grad teatar polazi od jedne vrlo jednostavne premise ï da grad pripada graĽanima. To nije 

pozoriġte za graĽane, nego sa graĽanima. U tom smislu predstavlja poziv na povratak 

samosvojnosti, na pitanja o suġtini i smislu ģivljenja, kao otkrivanje ļoveka i njegovih 

emancipatorskih potencijala usmerenih ka osvajanju horizonta humaniteta. Preferiranje 

graĽanstva, kao kljuļnog vezivnog tkiva evropskog zajedniġtva, i jaļanje graĽanske svesti, 

imanentno pomenutom pozoriġnom modelu, u sluģbi je multikulturnog druġtva i pluralistiļki 

orijentisane kulturne politike. Iz ovih, ali i drugih razloga vaģno je da pozoriġte bude 

konstitutivni elemenat druġtvenosti, politiļke orkestracije i arhitektonike druġtva. Ne radi se o 

izdaġnosti i dareģljivosti drģave, o alimentiranju umetnika, o Ărazumevanjuñ aktera vlasti za 

njenu institucionalnu infrastrukturu, veĺ o impregniranju stvaralaġtva u ovovremenost, u aktuelne 

druġtvene i kulturno-politiļke procese, i o kreiranju javnog i politiļkog ambijenta u druġtvu,  koji 

ĺe podsticati, promovisati i hraniti sopstvenu postojanost i trajanje iz umetniļkih poruka, 

podstiļuĺi dezalijenaciju i smislenost ģivljenja. To znaļi da grad mora da bude aktivan na planu 

graĽenja svesti o gradu, vaspitanjem stanovnika u duhu gradske civilizacije, jer kao ġto istiļe 

istoriļar umetnosti Bela Duranci ï status graĽanina nije stvar roĽenja, nego stvar prihvatanja 

grada i gradskog naļina ģivota. ĂA iz toga proizilazi i korelacija povezanosti grada i graĽanina: i 

grad mora pruģiti ruku prema graĽanima (prijatnim ambijentom, adekvatnim ġkolskim 

obrazovanjem, kulturnim institucijama, i tako dalje), ali i graĽanin uļestvovanjem u graĽenju 

svesti o gradu, od zabaviġta do radnog mesta, preko aktivnog uļeġĺa u kulturnom ģivotu 

 
96 Skraĺenica za Ăsociokulturni kapitalñ. 
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zajednice. U tom smislu ova vrsta teatra ukazuje se i kao plodno teoretsko polje, platforma za 

diskusiju o formalnim odnosima u gradu, prevashodno izmeĽu samih stanovnika, ali i o 

pitanjima sociokulturnog prostora.   

Usmeren ka graĽaninu-pojedincu, Grad teatar, kao dinamiļki model razvoja SKK, promoviġe 

toposocioloġki pristup zasnovan na ravnopravnosti. On obuhvata skup kulturnih crta i 

karakteristika koje predstavljaju relativno zaokupljenu celinu, a pomoĺu kojih se deluje na 

pojedinca ili grupu da bi primili odreĽeni kulturni uticaj. Oni su u stanju da kod liļnosti koje 

primaju uticaj izazovu manje ili viġe automatske reakcije u smislu saobraģavanja novoprimljenih 

kulturnih draģi i uticaja sa veĺ postojeĺim fondom kulturnih ļinjenica. To ima za cilj postizanje 

uzajamne saglasnosti, doslednosti, veze i odreĽenosti meĽu kulturnim vrednostima koje ulaze u 

sastav kulturne osnove datog pojedinca ili druġtvene grupe. Na taj naļin se posredstvom Grada 

teatra odvijaju enkulturacioni procesi, koji podrazumevaju ġirenje i usvajanje ģeljenih 

sociokulturnih vrednosti.                         

9.1.1. Grad teatar  ÓÁ ÓÔÁÎÏÖÉĤÔÁ ÄÒÕĤÔÖÅÎÏÇ ÕÇÏÖÏÒÁ 

Posmatrano sa stanoviġta druġtvenog ugovora, ovaj kulturni model se fokusira na interes sredine, 

opġte dobro, podrazumevajuĺi akcije koje doprinose dobrobiti zajednice u celini, te generiġuĺi 

druġtveno odgovorni kapital. Oslanjajuĺi se na Kolemanovu definiciju socijalnog kapitala, model 

moģemo okarakterisati kao svojevrsno javno dobro, koje stoji na raspolaganju svima, koji su na 

odreĽeni naļin involvirani u druġtveni ģivot zajednice i svojstveno je Ăstrukturi odnosa izmeĽu 

entitetañ.   

Da se podsetimo, prema Ġonjeu i Ġtulhoferu, druġtvena zajednica se moģe razvijati u punom 

smislu te reļi samo ako razvija horizontalne institucije, koje su takoĽe usmerene opġtem dobru 

zajednice i jaļanju otvorenog druġtva. Karakteriġe ga heterodoksni pristup. U pitanju je 

komunikacijski model ï fundiran na premisama sociokulturnog razvoja ï koji implicitno 

doprinosi artikulisanju i ispoljavanju posrednih interesa graĽana.   

Model Grada teatra je u tom kontekstu zasnovan na mikro-druġtvenom ugovoru,  koji, temeljen 

na stavovima i obrascima ponaġanja ļlanova zajednice, prema Dragutinu Vukoviĺu, kreira 

autentiļne norme. Namenjen je kao pomoĺ sredinama u njihovom doprinosu (odrģivom) razvoju, 

ohrabruje ih na odgovorno postupanje ġire od pukog zadovoljavanja regulatorne usklaĽenosti, te 

promoviġe toleranciju, zajedniġtvo, zajedniļko razumevanje u podruļju druġtvene odgovornosti, 
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koji u kontekstu Grada teatra podrazumeva javno korisnu politiku sociokulturnog razvoja. 

Takav model svesno oblikuje raspravu o druġtvenim pitanjima i aktivno se ukljuļuje u rasprave o 

pitanjima koja oblikuju druġtveni kontekst razvoja sredine.  

Ali iz analiziranih studija sluļaja, za potpuni uspeh ovog modela idealno je da postoji opġta 

volja, ġto ako prevedemo na teoriju kulturnog sistema Kloda Molara, podrazumeva spremnost 

svih Ăporodicañ u kulturnom sistemu za razvijanje jednog modela koji nadilazi samodovoljne i 

fragmentarne partikularne interese.    

Naravno, u praksi je gotovo nemoguĺe postiĺi konsezus svih Ăļlanova porodiceñ u kulturnom 

sistemu zajednice, jer partikularni interesi grupa i pojedinaca su neretko u diskrepanciji sa opġtim 

interesom zajednice. Pojedini ļlanovi, ili pak ļitave porodice, u odreĽenim situacijama vrlo 

tendenciozno odbijaju da deluju u skladu sa opġtom voljom sredine, dok u mnogim sluļajevima 

oni suġtinski i ne znaju ġta je to ġto predstavlja opġte dobro u kontekstu razvoja njihovog druġtva, 

usled razliļitih manipulativnih akcija interesnih grupa. Ģan-Ģak Ruso to objaġnjava na sledeĺi 

naļin:   

Opġta volja je uvek u pravu i uvek usmerena javnoj korisnosti; ali ne proizlazi i to da su 

odluke naroda uvek u istoj meri ispravne. Uvek se ģeli svoje dobro, ali se ono uvek ne vidi: 

nikad se narod ne potkupljuje, ali ga ļesto obmanjuju, i samo tada izgleda da on hoĺe ono ġto 

je zlo (Ruso 2011: 45). 

Iz analiziranih studija sluļaja uviĽamo da Grad teatar ostvaruje najbolje reperkusije ako ima 

podrġku veĺine ļlanova porodica u kulturnom sistemu. Grafiļki to izgleda ovako:  
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Silka: Idealan odnos Ăporodicañ i njenih Ăļlanovañ u kontekstu Grada teatra 

Posmatran u kontekstu kulturnog sistema, Grad teatar je sloģena celina koja svakog ļinioca 

primorava da ima najpre jasnu ideju u kom se pravcu kreĺe, da potom posmatra, istraģuje i 

saraĽuje sa okruģenjem kako bi na kraju svoju ideju mogao da vidi u praksi.  

Gubitkom podrġke Ădonosilaca odlukañ ili Ăposrednikañ, model ili gubi Ăna snaziñ ili se gasi. Sa 

druge strane, dokle god ima podrġku Ăporodice stvaralacañ i publike on moģe da bude odrģiv, ali 

ģivotni ciklus modela u tom sluļaju zavisi iskljuļivo od moguĺnosti menadģmenta da primenom 

odreĽenih strategija omoguĺi kontinuitet delovanja, ġto je jedan od kljuļnih, a ujedno i najteģih 

zadataka (u tom smislu kljuļne su strategije povezivanja i programsko organizacione 

kompetitivne strategije, o ļemu ĺemo govoriti u nastavku rada).  

9.1.2. Estetski ugovor  

Moguĺnosti Grada teatra, kao dinamiļkog modela razvoja SKK, se potvrĽuju nizom estetskih i 

emancipatorskih iskaza, posredstvom kojih se implicitno utiļe na oblikovanje vrednosnih sudova 

i stavova. Stvaralaļka poetika i naļin izraģavanja oblikuju poruku, u cilju estetizovanja 

graĽanstva, tako da poetika i umetniļki pravac imaju za cilj da izgrade normativne kodove 

unutar jedne zajednice. Estetsko kretanje prema ģivotu, apelovanje na ļovekova ļula i 

usmerenost na izraz se stavlja u sluģbu svrhovitosti i formativne druġtvene uloge, utiļuĺi na 

razvoj umetniļkog i estetskog senzibiliteta pojedinaca i grupa, u opġtem procesu enkulturacije. 

ĂU menadģmentu umetnosti, ustanovama i organizacijama koje se posebno bave umetniļkom 

produkcijom kljuļno pitanje jeste estetsko-konceptualno odreĽenjeñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i 

Dragojeviĺ, 2005: 124). Stoga je, prema Mileni Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i Sanjinu Dragojeviĺu, zadatak 

uprava, to jest umetniļkih direktora i glavnih i odgovornih urednika, da definiġu svoju 

programsku politiku, estetski kredo i poetiku koju ģele da promoviġu kroz glavne programe. 

Nakon toga se predlaģe ono ġto Dģon Pik naziva Ăestetski ugovorñ, Ăkoji se moģe definisati kao 

kontinuirano okupljanje, u najboljim moguĺim okolnostima,97 najboljih moguĺih umetniļkih 

dela sa najboljom moguĺom publikomñ (Pick, 2011: 12). Shodno tome, preduslov za uspeġan 

razvoj ovog modela je postizanje estetske izvrsnosti, nakon ļega se posredstvom takozvanog 

 
97 Dģon Pik (Pick, 2011: 76) naglaġava da odreĽene okolnosti kao  npr. vreme, mesto i uslovi koji pod kojima se 

svaki umetniļki rad susreĺe sa publikom se moraju iznova razmatrati sa svakim novim estetskim ugovorom. Upravo 

zato su ļelnici subotiļkog pozoriġta, budvanskog Grad teatra, i Kotor Arta menjali i prilagoĽavali mesta i vremena 

izvoĽenja predstava i koncerata, shodno potrebama razvoja publike i zajednice u celini. 
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Ăestetskog ugovorañ nastoje pomiriti tenzije izmeĽu umetnika, institucije i publike, sa ciljem 

pribliģavanja umetniļkog dela (predstave) ġiroj populaciji, i transmisije ģeljenih vrednosti. Prema 

Dģonu Piku, Ăestetski ugovorñ je ideal kome menadģment treba da teģi, ali koji je u stvarnosti 

nedostiģan.   

Iako je estetika pitanje stvaralaļkog peļata, slobode i autonomije izraza, ono je takoĽe i sredstvo 

kojim mogu da se postignu viġestruki ciljevi i ostvare viġestruke vrednosti. Ipak, formulisanje 

estetike Grada teatra, kao svojevrsnog ambijentalnog pozoriġta, je materija jedne posebne 

obimne studije, analitiļki zasnovane na viġestrukim primerima predstava u razliļitim gradskim 

prostorima. Na osnovu analiziranih studija sluļaja, autor se usuĽuje samo da predloģi odreĽenu 

estetsku paradigmu, kao doprinos stvaranju dinamiļkog sociokulturnog prostora. U tom smislu, 

postmodernistiļki jezik se na primerima Subotice, Budve i Kotora, pokazao kao veoma podesan i 

efikasan u procesu implementacije i realizacije modela Grada teatra, upravo zato ġto nije 

iskljuļiv, jednoobrazan i limitirajuĺ, i zato ġto dozvoljava, pa ļak i podrazumeva eklektiļno 

sabiranje i proģimanje meĽusobno razliļitih umetniļkih disciplina, pravaca, medijuma 

izraģavanja i kulturnih specifiļnosti i izraza.  Unutar takve eklektiļke estetike spajanja stvara se 

heterogeni sklop, koji ima mimetiļku funkciju. U ovakvom modelovanju pozoriġta spajaju se 

realni grad i urbani konstrukt, stvarnost i umetnost, kao Ădva svetañ.  

Postmodernistiļka paradigma se, u kontekstu modela Grada teatra, odnosi i na ravan 

stvaralaļkog postupka, na implicitnu poetiku, koja u naļinu oblikovanja teksta i ideje neretko 

pribegava intertekstualnom i intermedijalnoom pristupu, sinkretizaciji i hibridizaciji ģanrova. 

Neki izrazi koji se veģu za postmodernu paradigmu Grada teatra mogu biti na primer kolaģ, 

pop-art, hepening, spektakl, fluksus...  

Imanentan mu je kritiļki pristup i dekonstruktivizam. Reļ je o koncepciji, zapravo o konkretnom 

programu Ădemontaģeñ graĽanskog modela teatra, koji se oslanja na neobaroknu jeziļku 

paradigmu, neretko u formi totalnog teatra. Iz tog rakursa, grad postaje pozornica, a njegovi 

ģitelji ravnopravni uļesnici u procesu pozoriġnog stvaranja. IzvoĽaļi Ăanimirajuñ stanovniġtvo, 

uvlaļe ih u proces izvoĽenja predstave, razarajuĺi pri tome tradicionalne granice pozoriġnog 

jezika, odnosno ukidajuĺi ograde izmeĽu umetnosti i svakodnevnog ģivota. Takav upliv kulture u 

svakodnevicu, prema Jeleni ņorĽeviĺ, Ăutiļe na smanjivanje razlike izmeĽu razliļitih grupa koje 
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su se nekada identifikovale na osnovu nacije, porekla, tradicije, obiļaja ili jezikañ (ņorĽeviĺ, 

2009: 230).   

Sa druge strane,  kao ġto se struktura pozoriġne predstave otvara prema gradu i urbanoj politici, 

tako se, prema Benjaminu i Ăbarokni grad, odnosno njegove utopijske projekcije i komponente, 

manifestuju kao mnoġtvo potencijalnih pozornica spektaklañ (Vuksanoviĺ, 2001: 82). Barokni 

jezik u tom smislu postaje medijum saopġtavanja koji nastoji da generiġe heterotopiju, ġto je opet 

u vezi sa stanoviġtem Teodora Adorna (Vuksanoviĺ, 2001), prema kojem barokni modeli 

upuĺuju na heterogenost, razliļitost, drugost, otvorenost, kvalitativnost. Barok je dakle oznaka za 

heterogenost umetniļkih postupaka, stilova, ideologija, kulturnih izraza. 

Funkcija baroknog duha Grada teatra sastoji se u proġirenju estetskih kapaciteta na 

sociokulturno podruļje, radi zadovoljenja viġestrukih interesa najġire populacije, odnosno 

zajednice i njenih ģitelja. U tom smislu menadģment ima nimalo lak zadatak da izmeĽu umetnika 

i publike uspostavi Ăestetski ugovorñ na takav naļin da najveĺi moguĺi broj ljudi doģivi 

maksimalno zadovoljstvo, jedinstveno iskustvo i izvuļe najveĺu moguĺu korist od pozoriġnih 

predstava i drugih umetniļkih projekata, bez naruġavanja umetniļkog integriteta i ģeljenih 

estetsko-vrednosnih kriterijuma. 

Otvorenost i dinamizam Novog Baroka, u kontekstu Grada teatra zapravo oznaļavaju 

uspostavljanje participativnog kulturnog modela, ġto je opet imanentno teoriji Ăestetskog 

ugovorañ. Grad teatar tako postaje znaļajan pomak od egocentriļnog ka sociocentriļnom 

pristupu pozoriġnoj umetnosti, ġto korespondira sa Kolemanovim konceptom socijalnog kapitala, 

koji je obim koncepta analize elita proġirio obuhvativġi i druġtvene odnose ne-elita.  

Prema tome, model Grada teatra ukida podelu na Ăvisoku i niskuñ umetnost, elitnu i popularnu 

kulturu  (ġto je svakako u vezi sa neobaroknom paradigmom), da bi se svi ovi posebni pojmovi 

spojili u jednom sveobuhvatnom pojmu kultura koji poļinje da pokriva i povezuje nekada 

odvojena polja umetnosti, druġtva, politike i ekonomije.   

9.1.3. Prostorna dimenzija Grada teatra  

U dinamiļkom sociokulturnom prostoru pozoriġte je  slobodno. Ono je slobodno u pogledu ġirine 

umetniļkog izraģavanja, ono je slobodno u pogledu primanja, pripada svim ljudima. U tom 

smislu (prostorne karakterizacije) Grad teatar moģemo determinisati i kao Ăslobodan prostorñ, 
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koji generiġe povoljnu atmosferu za druġtvenost i stoga privlaļi viġe publike nego klasiļni 

(elitistiļki) pozoriġni modeli. Tako prostor postaje ļinilac stvarnog narodnog pozoriġta, pozoriġta 

graĽana.  

Kao dinamiļki sociokulturni prostor, Grad teatar omoguĺava da se identitet razliļitih grupa 

odvoji od ranije suġtine i da se iznova preradi i preobrazi u dinamiļku formu, kako bi se grupe 

razlikovale od svog druġtveno-kulturoloġkog Ăpostoljañ, steļenog u toku primarne faze 

enkulturacije. Prostor Grada teatra tako predstavlja mesto zajedniġtva, gde moģe da se stvori 

neki oblik zajedniļkog identiteta i duha mesta ï ublaģavajuĺi opasnosti prostorne segregacije po 

druġtvene klase ï i gde se ljudi razliļitih uzrasta, staleģa, kulturnog kapitala, habitusa, etniļke i 

nacionalne pripadnosti i naļina ģivota mogu meġati i meġaju na neformalan i (ne)planiran naļin. 

Pristup Ăslobodnom prostoruñ sprovodi se kroz ukljuļivanje, savladavanjem spoljnih granica 

sistema, koje nisu teritorijalno ili pak nacionalno-lingvistiļki uslovljene, veĺ izriļito faktorima 

kao ġto su: sudelovanje u istom projektu, deljenje istog viĽenja, posedovanje zajedniļkih 

referenci.  

Misao o dinamiļkom sociokulturnom prostoru se u ovom diskursu proteģe do heterotopija, u 

okviru koje veliki broj razliļitih kategorija kultumih identiteta egzistira i prepliĺe se. Urbana 

sredina, zahvaljujuĺi Gradu teatru kao dinamiļkom modelu razvoja SKK, postaje mesto 

heterotopije, spajajuĺi kontrastne proġle i sadaġnje prostore, prostore razliļitih estetika i etika, 

kao i razliļitih identiteta i kulturnih izraza. ĂHeterotopije su takoĽe po svom sadrģaju izrazito 

heterogene i podrazumevaju  suļeljavanje viġe prostora na jednom mestuñ (Prodanoviĺ i Krstiĺ, 

2012: 428).    

Na osnovu obrazloģenja iz prethodnog poglavlja vidimo da je u dinamiļkom sociokulturnom 

prostoru Grada teatra, koji je ustanovljen na postulatima koncepta jedinstvenog jugoslovenskog 

kulturnog prostora, nacija, etniļka ili konfesionalna grupa samo jedna subsemiosfera. U jednom 

multikulturnom druġtvu, savremeni principi kulturne politike nastoje da zasebne nacionalne, 

etniļke i kulturne semiosfere Ăizbaceñ iz stanja semiotiļke samodovoljnosti. Grad teatar je u 

tom smislu veoma pogodan model jer stvara sloģen sistem neprekidne komunikacije, razmene 

informacija svih vrsta na svim jezicima koje semiosfera poznaje u vremenu svoje prezentnosti, 

sinhronije i dijahronije. Takav pristup omoguĺava kreiranje grada kao interkulturnog prostora, 

kao interaktivnog raskrġĺa svih aspekata individualnog i druġtvenog ģivota, privatnih i javnih 
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interesa, ġto omoguĺava uļeġĺe velikom delu graĽana koji, inaļe, nisu ukljuļeni u kulturni ģivot 

zajednice.   

ĂBarokno planiranje gradañ postaje jezik ovog prostora, koji otvara nove teatarske umetniļke i 

kulturne horizonte, i semiotiļke prostore unutar savremenog urbanog okruģenja, restaurirajuĺi 

tako baroknu spektakularnost. Za Luisa Mumforda, simboliļki strukturisani prostor spektakla 

postaje deo sveukupne barokne topike grada, koja uspostavlja novi simboliļki poredak utapajuĺi 

se u stari koncept srednjovekovne simultanosti. 

0ÒÏÓÔÏÒ É ÒÅĿÉÊÁ 

O estetici reģije u autentiļnom ambijentu, pisali su razliļiti reditelji, i oko tog pitanja postoje 

opreļni stavovi. Ali ipak mnogi reditelji su postigli konsenzus o moguĺem proģimanju 

dramaturgije i autentiļnog scenskog prostora, istiļuĺi jasnu distinkciju u odnosu na impostaciju 

predstava u takozvanoj sceni kutiji.  

U tom smislu, igranje predstave Ăpod vedrim nebomñ, ne znaļi automatski da se radi o 

ambijentalnom pozoriġtu per se, a to je upravo jedan od problema sa kojima se susreĺe ideja 

Grada teatra. Na primer, u Budvi je ustanovljen jedan scenski prostor, pored Citadele, koji je 

predviĽen za izvoĽenje predstava tokom letnjeg festivala. Iako je na otvorenom, prostor je 

replika klasiļne scene-kutije, sa fiksiranim gledaliġtem, koja, uslovno reļeno, postavlja 

imaginarnu scensku rampu, razdvajajuĺi tako izvoĽaļe i publiku. 

Sa druge strane, poļivajuĺi na ideji Ăslobodnih prostorañ, Grad teatar kao dinamiļki model 

razvoja SKK, podrazumeva koriġĺenje svih raspoloģivih prostornih kapaciteta grada ili prirodnih 

lokaliteta, uz obilato razigravanje i kombinaciju razliļitih prostornih planova. Kako bi rediteljska 

ideja bila plasirana na najefikasniji naļin, i kako bi se iskoristili svi potencijali koje nudi 

ambijent, odnosno oslobodile estetske, istorijske, mnemotehniļke i druge vrednosti autentiļnih 

lokaliteta, neophodno je u inscenaciji predstava Ănadiĺiñ one estetske konvencije svojstvene 

tradicionalnoj sceni-kutiji, koje nisu kompatibilne ideji Grada teatra.  

U tom smislu, scenski princip Grada teatra podrazumeva kreiranje i upotrebu celokupnog 

pozoriġnog prostora: oļiglednih prostornih sfera, prostora u prostorima, prostora koji sadrģe, ili 

obuhvataju, ili se odnose, ili dodiruju sva mesta gde se nalazi publika i/ili izvodaļi. Svi 

raspoloģivi prostori su potencijalno (aktivno) ukljuļeni u sve aspekte predstave. Predstava u 
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Ăslobodnom prostoruñ ï pod dnevnim svetlom, pod suncem, pod meseļinom, donosi jedan novi 

estetski kvalitet ï neposrednu ljudsku istinu.  

Kao ġto Ġekner (1992: 6) istiļe, ako se neki prostori upotrebljavaju samo za predstavu, to nije 

zbog pozoriġne konvencije ili arhitekture, veĺ zato ġto odreĽena predstava u svom nastanku 

zahteva da prostor bude organizovan na takav naļin. Pozoriġte je samo po sebi deo ġireg, veĺeg 

ambijenta Ăizvan pozoriġtañ. Ovi ġiri prostori, izvan pozoriġta, ļine gradski ģivot, kao i 

vremensko istorijske prostore ï modalitete vremena/prostora. Na ulicama, trgovima, i drugim 

kulturno-istorijskim i prirodnim lokalitetima jedna grupa (sam grad) se oļituje, pojavljuje, 

prisvaja mesta, ostvaruje prisvojeno vreme-prostor.   

9.1.4. Sociokulturne vrednosti Grada teatra  

Dejvid Trozbi hrabro istiļe da kulturna vrednost ostvarena u kulturnoj produkciji stoji iznad 

ekonomske generisane vrednosti (Throsbi, 2010). No, kao ġto smo veĺ naglasili, Grad teatar ima 

potencijal da posredno utiļe i na oploĽavanje finansijskog kapitala, te stoga u artikulaciji modela 

ne treba zanemariti i druge razvojne vrednosti. 

Uzorni primeri Gradova teatara, na kojima je temeljeno empirijsko istraģivanje, iako nastali u 

socijalistiļkom druġtvu, generisali su vrednosti kojima teģe i demokratski ureĽene zajednice. 

Stoga smatramo da model moģe imati opġtu primenu, zahvaljujuĺi svom dinamiļkom karakteru, 

koji se prevashodno reflektuje na  planu estetike, na planu (sociokulturnih) vrednosti i na planu 

prostornosti. 

Kao i svaki model, i ovaj moģe da se shvati kao apstraktna misaona konstrukcija, to jest 

apstraktna teorijska kategorija koja u praksi ne mora da se pojavi u ļistom obliku ali na 

svojevrstan naļin opisuje bitne odlike, vrednosti i naļin funkcionisanja praktiļnoog delovanja 

Grada teatra kao dinamiļkog modela razvoja SKK. Sa ovakvim pristupom gradovi mogu 

prihvatiti ovaj model, kao model kratkog, srednjeg ili dugog ģivotnog ciklusa i traģnjom za sve 

brģim kreiranjem inovacija i sociokulturnog kapitala, ġto je karakteristiļno za gradove u razvoju i 

multikulturne sredine. Naroļito je pogodan u situacijama gde nova kulturna matrica mora biti 

stvorena brzo, pri ļemu ju je moguĺe brzo suġtinski izmeniti po zahtevu trenutka, i uporediti sa 

postojeĺim dizajnom u odreĽenoj oblasti. Dinamiļko modeliranje u kulturi je veoma pogodno za 

promene u institucionalnom sistemu (ġto se videlo na primeru Narodnog pozoriġta -Nepszɑnh§z-

KPGT), u kojoj birokratska organizacija koļi napredak i efikasno funkcionisanje, kako same 
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ustanove, tako i sredine u kojoj se nalazi. Sa druge strane, pogodan je i za razvoj kulturnog 

turizma, iako to nije prioritetna vrednost ovog modela. 

Grad teatar moģe da se odrģava tokom cele godine ili sezonski. U tom smislu zavisi da li ĺe 

akcenat biti na razvoju repertoarskog pozoriġta ili manifestacije festivalskog karaktera, ġto je 

naravno uslovljeno vrednosnim prioritetima i razvojnim paradigmama druġtvenih zajednica i 

kulturnih institucija. 

Vrednosti, koje ĺe biti navedene u nastavku teksta odnose se na smisao delovanja Grada teatra u 

kulturi i druġtvenom ģivotu zajednice, u kome je pitanje etike, estetike, druġtvene odgovornosti i 

sociokulturnog kapitala izrazito naglaġeno. Dole iskazane vrednosti su ujedno i kvalitativni 

parametri za ocenu programsko-umetniļke izvrsnosti ovog modela, u skladu sa ciljevima i 

oļekivanim rezultatima. Ovi parametri proistiļu iz kulturnih politika, to jest onog njihovog 

segmenta oko koga je i u nauci i u praksi danas ostvaren konsenzus, i za koji se zalaģu velike 

meĽunarodne institucije (Unesko, Savet Evrope i EU) i najveĺi broj nacionalnih autoriteta i 

eksperata veĺine evropskih zemalja, kao i zemalja u razvoju.  

a. KultuÒÎÏ ÎÁÓÌÅíÅȟ ÉÄÅÎÔÉÔÅÔ É ÓÅçÁÎÊÅ ɀ prostorno vrednosna ravan  

Prema Mileni Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ (2009), kreiranje gradskog identiteta je jedan od glavnih zadataka 

javnih praktiļnih politika grada, i ovaj identitet bi trebao da se zasniva na kolektivnom seĺanju 

ljudi, kulturnom nasleĽu (materijalnom i nematerijalnom) i viziji buduĺnosti koja je uspela da 

ostvari konsenzus meĽu glavnim politiļkim akterima, kao i svima koji ļine javno mnjenje.   

U skladu sa tim, politika seĺanja je ugraĽena u same Ătemeljeñ ovog sociokulturnog modela. 

Prostori koje osvaja Grad teatar, kao znaļajna istorijska mesta ispunjena specifiļnim iskustvima, 

uspomenama, namerama i ģeljama, su relevantni za naglaġavanje gradskog identiteta, kao i za 

odgovarajuĺi idejni i estetski izraz autora i stvaralaca. Koriġĺenjem tih prostora se evocira 

kolektivno seĺanje u vezi sa urbanim kulturno-istorijskim i prirodnim nasleĽem, ġto neretko 

podrazumeva transformaciju pamĺenja skladiġta u funkcionalno seĺanje.  

Ako se oslonimo na premisu da seĺanje pojedincu pruģa identitet i pripadniġtvo (Kuljiĺ 2006: 

156), moģemo konstatovati, na osnovu prethodnog poglavlja, da Grad teatar istiļe oznake 

individualnog ili kolektivnog identiteta, zalaģuĺi za razvijanje ne samo jednog, nego viġe 
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meĽusobno prepletenih identiteta, i nastojeĺi da se iskoriste najbolji elementi svoje istorije i 

geografski poloģaj.  

Evocirajuĺi kolektivna seĺanja, pozoriġte na javnim mestima i razliļitim gradskim prostorima i 

prirodnim lokalitetima, ima, izmeĽu ostalog, zadatak i da podigne nivo kolektivne svesti o 

vaģnosti istorije zajednice, u cilju boljeg razumevanja sopstvene pozicije unutar gradske 

strukture i druġtvenih odnosa koji su na snazi, a i da bi se ģivot u sadaġnjici uļinio 

pristupaļnijim, dinamiļnijim, kao i da bi se svakodnevni naļin ģivota spojio s uspeġnom 

privredom, odnosno turizmom. 

Kulturno nasleĽe, kao konstituvni element gradskog identiteta, i njegova animacija kroz projekte 

Grada teatra, predstavlja jedan od faktora za urbani rast i turistiļki razvoj. Postojeĺa Ăkulturna 

infrastrukturañ grada i aktivni umetniļki ģivot, na najefikasniji naļin valorizuju (ne)materijalnu 

kulturnu baġtinu i prirodno nasleĽe lokaliteta. Grad teatar na taj naļin stvara specifiļni kulturni 

proizvod koji povezuje baġtinu i savremeno stvaralaġtvo i, uvodeĺi lokalne specifiļnosti u 

meĽunarodne kulturne tokove, doprinosi meĽunarodnoj rekogniciji i kulturno-turistiļkom 

pozicioniranju.  

U domenu integrativne zaġtite, Grad teatar je svojevrsna umetniļka, sociokulturna aktivnost 

koja kulturnu baġtinu ukljuļuje u ģivot savremenog druġtva, dajuĺi mu nove upotrebne vrednosti, 

budeĺi pritom interesovanje druġtva i za nematerijalne vrednosti i naļin ģivota, ljude i dogaĽaje 

iz proġlosti, a ne samo za objekte i materijalne artefakte. Na kontu analiziranih studija, moģemo 

da zakljuļimo da Grad teatar ima potencijal da indukuje razliļite vrednosti lokaliteta: estetske, 

duhovne, socijalne, istorijske, autentiļne, simboliļke.  

TakoĽe, Grad teatar, kao dinamiļki model razvoja SKK ima potencijal da nasleĽe grada 

Ăprevrednujeñ u skladu sa novim politikama multikulturalnosti, podrġci razvoju kulturne 

raznolikosti koja se ogleda kako u pogledu nasleĽa, tako i u pogledu savremene umetniļke 

produkcije. U ġirem evropskom diskursu, ovaj model je naroļito kompatibilan sa aktuelnom 

politikom Evropske unije, koja posredstvom UNESCO-a sponzoriġe projekte i programe koji 

podrģavaju medijaciju, animaciju i interpretaciju svetske kulturne i pripodne baġtine, ļime je joġ 

jednom potvrĽen ġirok vrednosni uticaj Grada teatra.  
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A ako uzmemo u obzir da Grad teatar podrazumeva i upotrebu oronulih oblasti i zgrada u 

sociokulturne svrhe, ġto je standardni deo planiranja i razvoja joġ od 80-ih godina XX veka, 

model moģe da se dovede u vezu i sa teorijom prostorne ekonomije, iako mu to nije primarni cilj. 

Ovaj model potvrĽuje i da gradske vlasti prepoznaju znaļaj kulturnih resursa u lokalnom razvoju 

i podizanju kvaliteta ģivota u lokalnoj zajednici.    

b. Kulturna raznolikost i identitet  kao vrednosti sociokulturnog kapitala  

Gradovi su, po svom materijalnom biĺu, nosioci kulture, i najveĺa umetniļka dela civilizacijske 

tekovine, stoga nije najvaģnije drģavno organiziranje, veĺ  organizovanje koje se uobliļava na 

osnovi stvarnih ljudskih, ģivotnih veza i odnosa. U tom smislu, Grad teatar je model 

sociokulturnog organizovanja ģivota ġto znaļi da razliļite nacionalne i etniļke grupe u 

odreĽenim podruļjima egzistiraju u zajedniġtvu. Dok se nacionalne drģave ujedinjuju na veĺem 

prostoru, Grad teatar naglaġava slobodu, samostalnost i osobenu ulogu manjih podruļja, gradova 

i gradskih aglomeracija. U tom smislu buĽenje tih Ăgradova-drģavañ deġava se ne u znaku 

izolacije, nego osamostaljenja. Iz toga se uvek raĽao odreĽeni Ăkvalitetñ.  

Jedna od osobenosti Grada teatra kao dinamiļkog modela razvoja SKK je svakako pluralizam, 

kao suġtinska karakteristika postmoderne, odnosno neobarokne paradigme. Plurikulturna politika 

Grada teatra doprinosi meĽusobnom pribliģavanju, osveġĺivanju zajedniġtva, obnovi priguġenih 

i marginalizovanih demokratskih potencijala u lokalnim zajednicama, te dekonstruisanju 

stereotipa i predrasuda i slobodnom protoku ideja.  

Suġtinski element pluralnosti se nalazi i u ļinjenici da javni prostori na istoj fiziļkoj lokaciji 

dovode do kontakta ġire populacije (razliļite Ăklasne pripadnostiñ, sa razliļitim habitusima, te 

inkoropiranim i institucionalizovanim kulturnim kapitalom), stvarajuĺi tako kreativnu 

konfrontaciju, ġto ima za cilj izvlaļenje marginalizovanih druġtvenih i kulturnih grupa i 

pojedinaca iz (samo)izolacije. Ruġeĺi socijalne i kulturne barijere meĽu razliļitim slojevima 

stanovniġtva,  model gradi mostove saradnje i poverenja, generiġuĺi tako premoġĺujuĺi oblik 

socijalnog kapitala. 

Grad teatar ne postavlja prepreke za postojeĺe razlike, nego podstiļe produktivne razliļitosti 

koje se razvijaju putem kontinuirane umetniļke produkcije i kulturne interakcije. U tom smislu, 

od naroļite vaģnosti je postmodernistiļka paradigma ove umetniļke prakse koja nastoji da 



215 

 

smanji kulturnu distancu meĽu graĽanima, afirmiġuĺi kulturne raznolikosti kao zajedniļku 

imovinu, te da nauļi publiku da ceni kulturne razlike, umesto otklona i shvatanja razliļitosti kao 

neġto ġto je ļudno, ugroģavajauĺe i preteĺe. 

Kulturna raznolikost, koja je dakle imanentna ovom modelu, jedan je od kljuļnih pojmova na 

kojima se temelji kulturna politika EU, a koja se najviġe manifestuje kroz strategije, instrumente 

i aktivnosti UNESKO-a, o ļemu, izmeĽu ostalog svedoļi i Konvencija o zaġtiti i promociji 

raznolikosti kulturnih izraza. Dakle, ono ġto plete jedinstvo Evrope, koje je i samo pluralistiļko i 

protivreļno, jesu interakcije nacija, kultura i klasa, ġto je inherentno Gradu teatru, kao 

dinamiļkom modelu razvoja SKK, koji kao takav naglaġava postmodernistiļku prostornu 

paradigmu kulturnog diverziteta. 

U procesu stvaranja vrednosti kulturne raznolikosti, Grad teatar posebnu paģnju poklanja pitanju 

jezika, tim pre ġto Ăjezik za pojedinca nije samo instrument njegove interakcije s drugima, veĺ je 

neophodan i za oblikovanje vlastitog subjektivnog iskustvañ (Stojkoviĺ, 1993: 31), ġto ga ļini 

jednim od kljuļnih elemenata u procesu enkulturacije. Iz perspektive simboliļke dominacije, 

Burdije posmatra jezik kao sredstvo moĺi i ukazuje na moguĺnost delovanja na drustvo Ăreļima, 

naredbama ili lozinkamañ jer jezik, povrh komunikativne, ima i simboliļku moĺ: ĂIskazi nisu 

samo (osim u retkim sluļajevima) znaci koje treba razumeti ili deġifrovati; oni su i 

znaci bogatstva koje treba vrednovati i ceniti, i znaci autoriteta kome treba verovati i kome se 

treba povinovatiñ (Bourdieu, 1982). 

Jezik je jedno od najjaļih oruĽa pomoĺu koga se vrġi individualna i sociokulturna identifikacija 

liļnosti sa odreĽenom sredinom (iako je baġ taj elemenat dosta protivreļan).  Problem je u tome 

ġto se jezik sve viġe ujednaļuje pod dejstvom sredstava masovne komunikacije. To je joġ jedan 

razlog za uspostavljanje modela koji insistira na viġejeziļnom principu i oļuvanju jeziļkog 

diverziteta, naroļito u viġejeziļkim sredinama, gde ne postoji jedan takav jezik nego dva ili viġe 

njih, i gde se, prema Bugarskom (2005: 75), kolektivni identitet na tom planu oļituje viġejeziļno. 

Otuda i potreba da se stvore modeli koji bi bili funkcionalni ne samo po tome ġto bi olakġali 

komunikacije meĽu druġtveno raznorodnim grupama, veĺ i po tome ġto bi predstavljali osnovu 

za istinsko pribliģavanje i sjedinajvanje izolovanih druġtava u jedno celovito, istinski humano 

druġtvo na filantropskim osnovama.   
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U obilju i lepoti jezika, u jeziļkoj kreativnosti odraģava se sav misaoni i emotivni svet modela 

Grada teatra. U postmodernom shvatanju umetnosti, Ăjezik sredineñ postaje dominantna 

paradigma. Viġejeziļnost u kontekstu ovog modela sluģi kao sredstvo povezivanja, posredovanja 

i integracije, stvarajuĺi na taj naļin premoġĺujuĺi socijalni kapital. U tom kontekstu jezik 

determiniġe meĽukulturne odnose u zajednici, postaje konstitutivan, suġtinski faktor u 

proizvodnji  vrednosti, znaļenja i znanja. 

Oslanjajuĺi se na modernu sociolingvistiļku teoriju Ranka Bugarskog (2009: 13), a na iskustvu 

analiziranih studija sluļaja, Grad teatar predstavlja autentiļni evropski interaktivni jeziļki tip, 

koji podrazumeva uzajamno delovanje, odnosno saradnju govornika raznih jezika na naļelno 

ravnopravnim osnovama, nasuprot naporednom postojanju jeziļkih partikulariteta. U formalnom 

smislu, Grad teatar, zasnovan na postulatima koncepta jedinstvenog jugoslovenskog kulturnog 

prostora, korespondira sa savremenom jeziļkom politikom Evrope Unije, koja je, prema 

Bugarskom (2010: 23), prihvatila stanoviġte da svaka drģava ļlanica donosi evropskom 

partnerstvu jedinstvena kulturna blaga, u velikoj meri ovaploĺena u njenom jeziļkom nasleĽu, u 

duhu multilingvizma. 

Kao takav, Grad teatar u znaļajnoj meri predstavlja jedan nadnacionalni model koji, praĺen 

skupom odgovarajuĺih vrednosti, nastoji da na uzajamno obogaĺujuĺe, a ne meĽusobno 

iskljuļive naļine, kombinuje nacionalne i evropske nivoe identiteta graĽana okupljenih u jednom 

dinamiļkom sociokulturnom prostoru. S obzirom da ĂEvropa nije viġe skup samodovljnih jezika 

veĺ kompleksan i interaktivan komunikacijski prostor, snaģno obeleģen kako socijetalnom tako i 

individualnom viġejeziļnoġĺuñ (Bugarski, 2010: 33), multijeziļni karakter Grada teatra, koji su 

ustanovili ļelnici kulturno-politiļkog pokreta KPGT, predstavlja jedan u nizu sociokulturnih 

modela, koji omoguĺuju ostvarenje vizije jedne buduĺe Evrope, kao ne samo ekonomske i 

interesne nego i autentiļno kulturne zajednice, koja formalno nastoji da organizovano i 

institucionalno podrģava viġejeziļnost evropskih graĽana. 

ĂUz viġejeziļnost ide i viġekulturnost, pa pojedinci mogu da pripadaju razliļtim kulturnim 

grupacijama, deleĺi svoj identitet i svoje afinitete izmeĽu njihñ (Bugarski, 2005: 75). Ipak, sâmo 

postojanje multikulturne zajednice, kao koegzistencije razliļitih kultura, ne podrazumeva nuģno i 

produktivnu meĽukulturnu komunikaciju. Ovakva komunikacija postoji samo onda kada razliļite 

kulture prenose svoj meĽuuticaj jedne na druge, kada dolazi do difuzije kulturnih elemenata i 
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stilova. U tom smislu, multikulturalnost predstavlja ģivotni prostor za kulturnu interakciju, 

posebno u mnogonacionalnim drģavama, a dinamiļki modeli imaju ulogu podsticanja 

dinamizma, odnosno proģimanja, ukrġtanja, u tim prostorima. Grad teatar, kao takav, predlaģe 

jukstapoziciju razliļitih kultura, u kompleksnom interaktivnom komunikacijskom prostoru. 

Pozoriġte tako postaje apsolutno privilegovan medijum kroz koji se stvaraju i komuniciraju 

kulturna znaļenja, ali i sredstvo na osnovu koga ljudi formiraju znanja o sebi i druġtvu.  

Ako se oslonimo na teorijsko stanoviġte Patrisa Pavisa, koristeĺi se iskustvom analiziranih 

studija, Grad teatar kao dinamiļki model razvoja SKK moģemo determinisati kao 

paradigmatiļno dinamiļko multikulturalno pozoriġte. Iz tog rakursa, Pavis tvrdi da se u 

multikulturalnom teatru ostvaruje unakrsan uticaj razliļitih etniļkih ili lingvistiļkih grupa u 

multikulturnom druġtvu, ļije predstave govore na nekoliko jezika a namenjene su Ăbi-ñ ili 

Ămulti-ñ kulturnoj publici, ļime se naglaġava dinamiļki karakter ovog pozoriġta. ĂOva vrsta 

razmene je jedino moguĺa kada politiļki sistem u zajednici priznaje, Ămakar i na papiruñ, 

postojanje kulturnih i nacionalnih zajednica i ohrabruje saradnju, bez skrivanja iza ġiboleta 

nacionalnog identiteta. [...] Znaļenje proizilazi iz sukoba kontekstañ (Pavis, 1996: 8).  

Po analogiji stvari, multikulturalno pozoriġte podrazumeva viġenacionalni, odnosno multietniļki 

princip, kao prirodno stanje, realnost, svakodnevicu i kvalitet ģivotnog i kulturnog prostora. 

Gledalac, kao uļesnik ovog pozoriġta, pojavljuje se kao mnemoniļki subjekt, to jest kao subjekt 

pamĺenja spoljnih utisaka i nadraģaja. Ovime Burdije ģeli da kaģe da pravila i vrednosti kojima 

okolina uļi pojedince, a koja su materijalizovana u prostoru, bivaju usvojena pre svega kroz 

telesno iskustvo.  

Karakteristiļno za ovaj model teatra je to ġto se originalne forme uglavnom uvek mogu 

prepoznati, jer taj koncept ukljuļuje pluralnost i dehomogenizuje makrokulturne kontekste. 

Zasnovan je na premisi dijaloga, nezavisno od politiļkog ureĽenja (socijalistiļkog ili 

kapitalistiļkog), odnosno inicira dijalog svih koji su deo pozoriġnog dogaĽaja ï i uļesnika i 

gledalaca i uopġte druġtvene zajednice. Prevazilazeĺi pojavna razlikovanja, iskustva, navike, 

obiļaje i drugo, pozoriġno delo u Ăslobodnom prostoruñ,  uspostavlja neposredni dijalog sa onim 

ko se suoļi sa njom. ĂAko pruģanje moguĺnosti za dijalog i dramu u svim njihovim vidovima 

predstavlja jedan od osnovnih zadataka grada, onda nam je jedan kljuļ za urbani razvoj jasan ð 

on leģi u proġirenju kruga onih koji su sposobni da u njima uļestvuju, dok na kraju svi ne 
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postanu uļesnici razgovorañ (Mumford, 1988: 118), odnosno dok dijalog ne postane 

svakodnevna praksa veoma velikog broja ljudi. U tom smislu, model Grad teatar inicira dijalog 

koji stvara interaktvino komunikacijsko polje, u kom se odigrava dijalog pluraliteta koji 

proizvodi promenu. Prema Edgaru Morenu, susret koji dalje oploĽava raznolikosti naziva se 

dijalogikom, koja predstavlja sintezu dijaloga (koji je po njegovom miġljenju nedovoljan da 

izrazi sukobljenost) i dijalektike (koja je nedovoljna da izrazi postojanost dualistiļke suprotnosti 

unutar jedinstva). 

Na fundamentalnom nivou, meĽukulturni dijalog je imanentan ovom modelu. Njime se podstiļe 

dinamiļki meĽuodnos, prenos i razmena vrednosti, stavova, ideja i koncepata, te uzajamno 

delovanje razliļitih kultura jednih na druge. On je, prema Ġekneru (1992: 140), predvidljiv, ļak 

neizbeģan rezultat avangarde ï njegov prirodni naslednik. Model doprinosi osnaģivanju 

interkulturalne kompetencije kao strateġkog i sistemskog cilja za kreatore gradske kulturne 

politike  i kulturnih institucija. 

Grad teatar kao dinamiļki model razvoja SKK promoviġe kulturu dijaloga i saradnje kao 

zajedniļke imenitelje izgradnje demokratskih vrednosti u zajednici. Govoriti o kulturi dijaloga, u 

kontekstu ovog modela, neminovno je povezano sa vaģnoġĺu koju ima dijalog kao nezamenljivo 

sredstvo upravljanja razliļitostima u evropskom kulturnom prostoru. Jedna od glavnih vrednosti 

koncepta JJKP, danas je jedna od zvaniļnih oblika kulturne politike Saveta Evrope. U tom 

smislu, kultura dijaloga naglaġava da je razvijanje duha poverenja i razumevanja od suġtinskog 

znaļaja za izgradnju tolerancije i bezbednosti u multietniļkim i multikonfesionalnim 

zajednicama. Dijalog, kao aktivna komunikacija izmeĽu razliļitih druġtvenih i kulturnih skupina, 

u podeljenim zajednicama uvek mora teĺi u korist potrebe za izgradnjom duha zajedniġtva i 

uspostavljanja druġtvene kohezije, odnosno graĽanskog druġtva.  

Grad teatar, kreirajuĺi dinamiļki sociokulturni prostor, stvara heterotopiju u kojoj razliļite 

kulturne tradicije, ġto znaļi i razliļiti naļini izraģavanja, ne postoje samo jedni kraj drugih, 

rezervatski zatvoreni, veĺ stupaju u kontakt, u kreativni dijalog koji doprinosi razvoju svake od 

njih. Tako se na osnovama tradicije i uz negovanje tradicije, stvara jedan svevremeni izraz, koji 

shodno tome korespondira i sa savremenim principima kulturne politike. Ovo je, ujedno, i 

odgovor na primedbe onih koji u ovom mnogoglasju vide ugroģavanje odreĽene kulture i 

partikularnih identiteta. Ovakvom polifonijom i Ăveĺinskañ, kao i Ămanjinskañ kultura, moģe biti 
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samo na dobitku. U svakom dijalogu otkrivamo i drugoga, ali joġ bolje spoznajemo i sami sebe. 

Dijalog je podsticaj istinskom stvaralaġtvu. Dijalog je integralna vrednost dinamiļkog 

sociokulturnog prostora. 

c. Multikulturni identitet  kao vrednost sociokulturnog kapitala  

Procesi traganja za viġestrukim identitetom, posredstvom ovog modela, su fundamentalni u 

procesu enkulturalizacije, koja predstavlja pokuġaj izgradnje mostova (premoġĺujuĺeg socijalnog 

kapitala) i stvaranja Ăvezeñ izmeĽu individue i druġtva, izmeĽu druġtva i kulture. U tom smislu, 

estetika i kultura, odnosno umetniļko (pozoriġno) stvaralaġtvo postaju alat u kreiranju identiteta i 

znaļenja u ģivotu. 

Ovakav pristup predstavlja osnovu za afirmisanje postmoderne politike multikulturnog identiteta 

grada.  Iz tog rakursa, Grad teatar predstavlja matricu viġeznaļnih, komplementarnih identiteta. 

Radi se o sistemu vrednosti, o poverenju, toleranciji i solidarnosti. U osnovi, reļ je o viġem 

kvalitetu ģivljenja, o uspostavljanju graĽanina. Suġtina ovakvog modela je u stvaranju 

samosvesne liļnosti koja postaje stub druġtvene i ljudske komunikacije, odnosno druġtvenosti. 

ĂU spletu prava, morala i obiļajnosti postaje se graĽaninom sa svim privatnim i javnim 

identitetima i moguĺnostima samopotvrĽivanjañ (Kovaļeviĺ, 2013: 64) 

Shodno navedenom, model dekonstruiġe problematiļnu konotaciju identiteta ï kao homogenost, 

ili kao organsku istovrsnost, jer svaki identitet moģe biti komponenta jednog poli-identiteta. Ovaj 

model tako ima kapacitet da ujedini lokalni identitet, regionalni, nacionalni i nadnacionalni (ġto 

se postiģe primenom strategije povezivanja), jeziļki i konfesionalni. Tako ustvari naglaġava 

pluralistiļki identitet jedne unitas multiplex, ġto je ujedno celokupna ideja ujedinjene Evrope.  

d. Socijalna kohezija  kao vrednost sociokulturno g kapitala  

Za buduĺe, perspektivno i izgledno ģivljenje, kojem formalno teģe demokratske (evropske) 

zemlje, vaģno je transcendirati konfliktno komponovanje veĺinsko/manjinskih odnosa u 

pluralnim druġtvima i stvarati ļvoriġta proģimanja, zajedniġtva, a samim tim i poverenja. Ipak, 

oseĺanje zajedniġtva, prema Entoniju Gidensu, ne moģe viġe da se podrazumeva ï ono se mora 

stalno iznova aktivno stvarati kao manje-viġe trajan proces. ĂTradicionalne zajednice, kao i 

klasiļna nacionalna drģava, u velikoj meri su se zasnivale na pasivnom poverenju ï prihvatanju 

ustaljenih naļina delanja i upostavljenih sistema moĺi i posluġnosti. Pasivno poverenje je u 
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velikoj meri nestalo, uglavnom iz opravdanih razloga. S jaļanjem demokratizacije svakodnevnog 

ģivota, ne samo posluġnost vlastima veĺ i tradicija i obiļaji u ġirem smislu postaju u ģivotu ljudi 

manje znaļajni nego nekadañ (Gidens, 2009: 148).     

Na primeru odabranih studija sluļaja pokazalo se da upravo Grad teatar kao dinamiļki model 

razvoja SKK ima potencijale da proizvede atmosferu zajedniġtva, implicitno doprinoseĺi 

stvaranju povoljnog ambijenta za generisanje aktivnog poverenja u pluralnom druġtvu, ġto je 

osnovni element druġtvene kohezije. Otvaranje procesa uspostavljanja i stvaranja graĽanskog 

druġtva, kroz kreiranje jednog ovakvog modela, postaje zadatost koja sistemski neĺe proizvoditi 

veĺa naponska i konfliktna polja, pod uticajem raznih samodovoljnih interesa partikulariteta i 

posebnosti. 

U tom smislu, ova vrsta teatra aktivira pomalo zaboravljenu ideju o zajedniġtvu izvoĽaļa i 

gledalaca, odnosno koncept pozoriġta kao rituala, zajedniļkog iskustva, taļki druġtvene kohezije, 

animacije i participacije. Deluje u smeru izgradnje inkluzivnog i participativnog druġtva  na 

temelju zajedniļkih vrednosti.  

Filozofija Grada teatra u postmodernistiļkom kontekstu oġtro se opire bilo kakvoj socijalnoj i 

kulturnoj stratifikaciji, a samim tim i naslagama elitizma, u umetnosti i pozoriġtu, koje je 

vekovima bilo duboko ukorenjeno u evropskom druġtvu. Relevantnost ovakvog pozoriġnog 

koncepta je argument kohezivnog druġtva, koji, prema Vesni ņukiĺ, istiļe kulturu kao 

pokretaļku snagu koja obezbeĽuje javne prostore, gde i meĽu ljudima koji se sreĺu razvija oseĺaj 

zajedniļkog identiteta i doprinosi obrazovanju ne samo mladih nego i odraslih negovanjem 

njihove druġtvene uloge svesti o sebiñ (ņukiĺ, 2005: 75). Predstavlja pogodan mehanizam koji 

moģe da doprinese smanjivanju razlika izmeĽu socijalnih i kulturnih grupa. 

Metafora Ălepkañ je imanentna odlika Grada teatra, predstavljajuĺi sponu zajedniļkih vrednosti i 

normi, koje drģe zajednicu na okupu i bez kojeg nema urbanog razvoja i opġteg dobra. Ishodiġna 

ideja je, dakle, da Grad teatar generiġe graĽansko druġtvo.  

Prenoġenje ovog modela na makro plan, strategijom umreģavanja, integrativni argument joġ viġe 

dobija na snazi (ġto se videlo na primeru YU festa). ĂIntegracija se ne treba tumaļiti kao 

nametnuta jednoobraznost, nego, naprotiv, kao proġirenje moguĺnosti da se istraģuju i angaģuju 

kulturne raznolikosti i stvaranje novih kulturnih vrednosti u interakciji kulturnih tradicija, 

navika, vrednosti i osobenostiñ (Klaiĺ, 2012). 
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Inkluzivni argument Grada teatra se nalazi u oponiranju onim kulturnim praksama i 

institucijama, umetniļkim pravcima i pojmovima visoke kulture, koji su umetnost zatvorili u 

Ăkrug odabranihñ i liġili je veze sa ġirom populacijom (a naroļito mladima), i koji danas, prema 

Vilisu, Ăpredstavljaju viġe kategorije iskljuļivanja nego ukljuļivanjañ (Willis, 1990: 42). S tim u 

vezi, odbacuje se ona institucionalna praksa koja implikuje podelama i klasifikacijom, ļiji je 

krajnji ishod diskriminacija, odnosno nametnuto oseĺanje populaciji da su Ădrugiñ ï 

Ănekulturniñ, Ăneobrazovaniñ, Ăneosetljiviñ, bez istanļanog senzibiliteta onih koji stvarno 

Ăvrednujuñ. Cilj je, dakle, ukljuļiti u kulturni ģivot zajednice i stanovniġtvo koje ima manjak 

inkorporiranog i institucionalizovanog kulturnog kapitala. Model tako nastoji da ublaģi druġtvene 

nejednakosti pojedinaca i grupa, koje se, u kapitalistiļkom druġtvu naroļito, reprodukuju upravo 

od strane tog istog druġtva. 

9.1.5. 3ÏÃÉÏËÕÌÔÕÒÎÅ ÖÒÅÄÎÏÓÔÉ Õ ÆÕÎËÃÉÊÉ ÕÖÅçÁÎÊÁ ÌÊÕÄÓËÏÇ ɉÉÎÔÅÌÅËÔÕÁÌÎÏÇ) 

kapitala    

Personalni razvoj pojedinaca i grupa postiģe se samim ļinom njihovog uļeġĺa u kulturnom 

ģivotu zajednice, odnosno projektima Grada teatra. Negujuĺi razliļite poetike, ovaj svojevrsni 

pozoriġni model, delujuĺi prevashodno na mikro i mezo ravni, istiļe poģeljne estetske norme 

sredine i njenih ģitelja, te ukazuje na odreĽne estetske kvalitete, demokratske kulturne vrednosti, 

sa ciljem trasiranja ukusa graĽana, ġto za krajnji ishod treba da ima formiranje samosvesnog i 

kritiļkog graĽanina sposobnog da sam rasuĽuje o kvalitetu kulturnog sadrģaja koji mu se pruģa. 

Diverzitet umetniļkih pravaca, dramskih izraza, medijuma izraģavanja, plesnih i muziļkih formi, 

omoguĺava graĽanima upoznavanje sa razliļitim vidovima stvaralaġtva, kao i uvid u najnovije 

pozoriġne, poetske umetniļke trendove. Insceniranje pozoriġnih klasika, domaĺih autora i 

savremenih komada pruģa gledaocima priliku za ġire upoznavanje sa dramskim stvaralaġtvom i 

uopġte knjiģevnoġĺu, ġto implicitno utiļe na uveĺanje intelektualnog kapitala, odnosno 

institucionalizovanog kulturnog kapitala. S obzirom da stanovniġtvo raspolaģe razliļitim 

inkorporiranim kulturnim kapitalom, poģeljno je da menadģment Grada teatra organizuje 

kontinuirane seminare, okrugle stolove, putem kojih bi se vrġila permanentna edukacija. Na 

primer, moguĺe je organizovati upoznavanje pred poļetak predstave i diskusije posle predstava 

sa umetnicima i struļnjacima. U tom smislu, naroļito je vaģno uspostaviti saradnju sa resorom 

obrazovanja, kako bi se Ľaci i studenti edukovali ne samo u ġkoli nego i u drugim institucijama, 

pa tako i pozoriġtima.  
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Na osnovu analiziranih studija sluļaja, moģemo konstatovati da Grad teatar ima kapacitet da 

akumulira, odnosno uveĺa ljudski kapital kako pojedinca, tako i druġtvene zajednice, okupljajuĺi 

ne samo umetnike i radnike u kulturi, nego i omladinu, visokoobrazovnu populaciju, koja je 

neophodan faktor razvoja u savremenom druġtvu i stvaranja novih vrednosti, ġto doprinosi 

oploĽavanju kapitala grada. 

9.1.6. 3ÏÃÉÏËÕÌÔÕÒÎÅ ÖÒÅÄÎÏÓÔÉ Õ ÆÕÎËÃÉÊÉ ÓÔÖÁÒÁÎÊÁ ÐÏÚÉÔÉÖÎÏÇ ÉÍÉÄĿÁ 

Iz prethodnog poglavlja se vidi da Grad teatar poseduje zaista veliki potencijal u stvaranju 

pozitivne slike u ġiroj javnosti, kako o samoj pozoriġnoj organizaciji (instituciji), tako i o ļitavom 

gradu, odnosno drģavi. Model takoĽe doprinosi meĽunarodnoj rekogniciji i kulturnom 

pozicioniranju na regionalnoj kulturnoj mapi. 

Grad teatar veĺ sam po sebi aludira na svojevrsni umetniļki ģivotni stil i Ăritamñ grada. 

Nesputano umetniļko stvaralaġtvo stvara pozitivnu sliku o gradu, kao jednom Ăslobodnom 

prostoruñ, koji pruģa autentiļni estetski i emotivni doģivljaj, i koji postulira drugaļiji vrednosni 

sistem, ġto su naglaġavali i mnogi sagovornici ovog istraģivanja, kada su opisivali imidģ 

opisivanih gradova u prethodnom poglavlju. 

Nije novost da se i valorizacijom, promocijom i animacijom kulturne i prirodne baġtine, kroz 

teatarsku umetnost, stvara dobar imidģ mesta. Opġte je poznato da su mnogi evropski i svetski 

gradovi (a videli smo i jugoslovenski) kreirali pozitivnu sliku o sebi u javnosti, upravo 

zahvaljujuĺi komplementarnosti izvoĽaļke (pozoriġne) umetnosti,  i javnih i kulturno-istorijskih 

urbanih prostora. 

Pozitivnoj slici grada doprinosi i kulturna raznolikost, generiġuĺi takozvani multikulturalni imidģ 

sredine, koji nedvosmisleno aludira na atmosferu otvorenosti, u kome se razlike doģivljavaju kao 

svojevrsno kulturno bogatstvo, ġto urbanu sredinu ļini pogodnom za ģivot, poģeljnom 

turistiļkom destinacijom, ali i povoljnim Ătlomñ za privredni razvoj i pokretanje biznisa.  

Sve u svemu, posredstvom modela Grada teatra identitet i imidģ se u jednom sloģenom 

komunikacijskom procesu prevode ne samo u kulturno, veĺ i socijalno, politiļki i ekonomski 

relevantnu merljivu kategoriju. 
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9.1.7. Grad teatar  u funkciji razvoja kreativnog kapitala  

SprovoĽenje modela Grada teatra i kreativno delovanje podrazumeva njihovu meĽusobnu 

uslovljenost, jer je pozoriġno stvaralaġtvo samo po sebi kreativan proces. Grad teatar, 

zasnivajuĺi se na ideji da je kultura vrednost, naļin ģivota i oblik kreativnog izraģavanja, 

predstavlja tlo iz koje se kreativnost javlja i raste, a samim tim obezbeĽuje zamajac za razvoj. 

Ispoljavajuĺi se u autorskom delu (odnosno pozoriġnoj predstavi u autentiļnom ambijentu 

sredine), kreativnost integriġe stvaralaļki izraz odreĽene ideje, poetiku, vrednosnu sadrģinu, 

odreĽenost forme i originalnost, specifiļnosti kulturnog i prirodnog nasleĽa (kroz seĺanje, 

istoriju i identitet) i time uspostavlja zajedniļku suġtinsku nit pozoriġta i grada. 

U razvoju kreativnosti, Landri (2008: 120), posebno istiļe ulogu javnih prostora, koji su, kao ġto 

smo veĺ videli, konstitutivni element Grada teatra, koji omoguĺavaju ljudima da idu izvan 

sopstvenog kruga porodice, profesionalnih, druġtvenih i kulturnih odnosa. U tom smislu, javni 

prostori Grada teatra se transformiġu u Ăslobodne prostoreñ koji podstiļu kreativne ideje, zbog 

toga ġto su u pitanju oblasti u kojima se ljudi oseĺaju udobno i opuġteno, a istovremeno 

stimulisani i izazvani kontaktom sa okruģenjem koje je viġe socijalno i kulturno heterogeno nego 

njihovo uģe okruģenje.  

Landri (2008: 7) takoĽe istiļe da su kulturni resursi sirovine grada i njena vrednosna baza, a 

kreativnost metod koriġĺenja ovih sredstava. Iz prethodnog poglavlja vidimo da upravo model 

Grada teatra ima potencijal da za kratko vreme angaģuje sve raspoloģive kulturne resurse 

sredine, zatim da privuļe dodatne kreativne snage, i da na taj naļin koncentriġe kreativne resurse 

i oformi kulturni milje, koji doprinosi oploĽavanju kreativnog kapitala grada. 

Veliki doprinos u tom procesu daju svojevrsna estetika, eklektiļnost u poetskom i 

sociokulturnom diskursu, i jasna kulturno-politiļka koncepcija i vizija. Grad teatar tako postaje 

mehanizam koji kreativni potencijal pretvara u kapital. Znaļi, kreativnost nije akumulirana 

zaliha ovog modela, nego potencijal koji svaki od njenih elemenata ima za novo stvaralaġtvo. 

Ipak, da bi se oformljena kreativna klasa zadrģala u odreĽenoj sredini, te da bi se krativni kapital 

kontinuirano oploĽavao, potrebno je postojanje opġte volje. S tim u vezi, podsticanje ovog 

modela (u finansijskom i organizacionom smislu), vaģan je zadatak donosilaca odluka i kreatora 

javne politike, i konaļno druġtveno odgovorne privrede (druġtveno odgovornog poslovanja). 
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9.1.8. Sociokulturne vrednosti Grada teatra  u funkciji  razvoja  (kulturnog) 

turizma  

Grad teatar, kao model razvoja SKK, na neki naļin je simptomatiļan urbanim procesima, 

pokazujuĺi strukturu i dinamiku druġtvene moĺi, politike i ekonomije. Oslanjajuĺi se na teorijsko 

stanoviġte Velimira Ġonjea i Aleksandra Ġtulhofera, prema kome veĺa ili manja Ăkoliļinañ 

sociokulturnog kapitala ne odreĽuje direktno privredni rast i razvoj, veĺ skup neformalnih normi 

ļini odreĽeni oblik ponaġanja isplativim, moģemo da konstatujemo da sociokulturne vrednosti 

koje indukuje model Grada teatra na posredan naļin utiļu na privredni rast i urbani razvoj, 

stvarajuĺi umetniļki proizvod, koji kombinuje estetske dimenzije i utilitaristiļku funkcionalnost, 

prateĺi ideju integralnog razvoja.  

Optimalnom urbanom razvoju, idealu kome se teģi, Grad teatar doprinosi poveĺanjem kvaliteta 

urbanog ģivota, respektirajuĺi pluriklasnost i multikulturalnost druġtva. Delujuĺi kao 

participativan mehanizam, model Grada teatar je u sluģbi disperzije demokratizacije urbanog 

razvoja i njegovog sociokulturnog kapitala. 

Kada je reļ o odrģivom lokalnom razvoju, sociokulturni i ekonomski razvoj moraju biti 

uravnoteģeni. U tom smislu, sociokulturni razvoj je gotovo nezamisliv ako se ne zasniva na 

privrednom razvoju, dok ekonomski rast bez kulturnog razvoja stvara destruktivne odnose unutar 

urbane sredine i socijalnu dihotomiju. U pitanju je dakle uzroļno poslediļna veza. Takvo 

stanoviġte, prema Luisu Nistromu, pozdrazumeva da se grad i kultura uzajamno jaļaju, 

kombinujuĺi i ugraĽujuĺi  elitnu i popularnu kulturu u kulturni ģivot grada sa razvojem urbane 

ekonomije na toj osnovi (Nystrom, 1999). 

Stvar se naroļito opaģa u odnosu Grada teatra kao modela razvoja sociokulturnog kapitala, i 

turizma, kao tercijalnog sektora privrede. Oslanjajuĺi se na razmatranje iz prethodnog poglavlja, 

uviĽamo da Grad teatar znaļajno doprinosi razvoju kulturnog turizma sredine.  

Sudeĺi prema analiziranim studijama sluļaja, Grad teatar kao potencijale za razvoj 

(revitalizaciju) urbane sredine, i obogaĺivanje kulturno-turistiļke ponude, prepoznaje razliļite 

kulturne resurse, kao ġto su umetniļka (pozoriġna) produkcija, raznolikost kulturnih izraza, 

kulturno i prirodno nasleĽe, kolektivna seĺanja, identiteti gradova i drugo, koje revalorizuje u 

aktivnom stvaralaļkom ļinu. 

Osobine i znaļaj Grada teatra u odnosu na razvoj kulturnog turizma su sledeĺe: 
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- Harmonizacija meĽukulturnih odnosa, ļime se stvara prijatan ambijent za ģivot i boravak, i 

pozitivna slika u javnosti; 

- Druġtveni/kulturni znaļaj ï ogleda se u oļuvanju, promociji, animaciji i interpretaciji 

tradicije i kulturne/prirodne baġtine; 

- Efikasno sredstvo za privlaļenje stranih i domaĺih turista; 

- Prilika za angaģovanje lokalnih resursa, izvoĽaļa i preduzimaļa; 

- Izvanredan resurs za promociju destinacije, lokalne kulture i druġtvenih vrednosti, ali i same 

drģave u kojoj se manifestacija odrģava;  

- Izvor prihoda.  

Sa druge strane, ovaj model je uslovljen efikasnoġĺu i stepenom razvoja resora turizma i 

aktivnim uļeġĺem i koordinacijom razliļitih turistiļkih subjekata. Ugostiteljstvo i saobraĺaj, kao 

usluģne privredne delatnosti, takoĽe imaju velike benefite od ovog kulturnog modela, ali i sam 

model zahteva njihovu aktivnu participaciju. 

Odrģivost ovog modela podrazumeva i jedinstven pogled na delotvornost kulturnog sistema da bi 

se obezbedio okvir koji uzima u obzir i sociokulturnu i ekonomsku vrednost. Takav pristup 

podrazumeva uļeġĺe svih Ăporodicañ u kulturnom sistemu grada. U gradskom okruģenju ova 

pitanja pretvaraju se u pojam Ăodrģivih gradovañ. ĂKada su gradovi posredi, paģnja je do danas 

uglavnom bila usmerena na ambijentalno tumaļenje odrģivosti, ali sada ima ozbiljnih razloga da 

se pitanje odrģivosti proġiri na umetnost i kulturu koje su isto toliko bitne za doģivljaj jednog 

grada. I sve se to moģe obaviti u okviru pojma kulturnog kapitala kao delotvorne teorijske 

osnoveñ (Trozbi, 2012: 132). Model Grad teatar, kao svojevrsna umetnost, je podesan upravo iz 

razloga ġto indukuje viġak sociokulturne vrednosti na mezo nivou. 

9.1.9. Razvojna filozofija Grada teatraȡ ÓÔÒÁÔÅĤËÏ ÐÒÏÍÉĤÌÊÁÎÊÅ 

Na osnovu prethodno iskazanog obrazloģenja, moģemo da konstatujemo da Grad teatar kao 

dinamiļki model razvoja SKK preteģno deluje u skladu sa filozofijom delovanja i razvoja koju 

autori Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i Dragojeviĺ determiniġu kao ĂOrganizacija koja delujeñ. ĂReļ je o 

stvaranju posebnih programa kao i ukupne organizacione orijentacije usmerene na razvoj 

posebne poetike i estetike, te onih organizacionih formi i metoda kojima se istiļu i 

problematizuju politiļke ideje i relevantni druġtveni fenomeniñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i Dragojeviĺ, 

2005: 175). Sama filozofija delovanja u javnim prostorima veĺ svedoļi o druġtvenoj prirodi 
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angaģmana i insinuira na umetniļki aktivizam. Prema pomenutim autorima, organizacija ovog 

tipa je nuģno i specifiļno idejno susretiġte za problematizovanje ideja i vrednosti prisutnih u 

politiļkoj i kulturnoj javnosti, i ispitivanje druġtvenih i kulturnih konsekvenci koje one 

pretpostavljaju. Druġtvena relevantnost ovog modela je ne samo u tome ġto propituje vrednosti i 

ideje koje su preovladavujuĺe u odreĽenoj zajednici, veĺ i u tome ġto ih istraģuje i aktuelizuje 

kroz umetniļku, pozoriġnu praksu. Sudeĺi prema tipologiji koju su ustanovili Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i 

Dragojeviĺ, Grad teatar ima kritiļko-simulacioni karakter, a istovremeno unosi elemente 

provokativnog druġtvenog i kulturnog angaģmana. 

a. 3ÔÒÁÔÅĤËÅ ÄÉÌÅÍÅ Õ ËÏÎÔÅËÓÔÕ Grada teatra   

Kreiranje ovakvog modela podrazumeva priznavanje, poġtovanje i oļuvanje dihotomnih 

vrednosti, ġto predstavlja osnovnu karakteristiku savremenih kulturnih politika. 

Sa aspekta prve grupe dilema, a u vezi sa idejnim konceptom i smislom umetnosti i kulture, 

moģemo konstatovati da sociokulturni model Grada teatra kulturu shvata i kao umetnost i kao 

naļin ģivota. Uloga Grada teatra u jednoj zajednici je vrednosna, te predstavlja razvojnu 

dimenziju druġtva.  

Drugo pitanje prve grupe dilema odnosi se na politiļku koncepciju kulturne politike i dilemu 

izmeĽu dva principa: demokratizacije i kulturne demokratije (ņukiĺ, 2010: 346). Kako ova dva 

principa nisu neophodno obostrano iskljuļiva, ovaj model koristi prednosti oba. U vreme kada su 

osnovni ciljevi kulturnih politika inkluzivnost i participacija, razvoj publike i ukljuļivanje ne-

publike u kulturni ģivot zajednice postaje strateġki cilj javnih kulturnih politika. (ņukiĺ, 2010: 

131). U tom smislu Grad teatar je adekvatno sredstvo u procesu kulturne demokratije, jer 

omoguĺava jednak i ravnopravan pristup kulturi za sve graĽane, zalaģuĺi se za kulturni 

pluralizam. Ono podrazumeva promenu konvencije komunikacije, sa intencijom da 

maksimalizuje participaciju stanovniġtva u procesu revitalizacije i humanizacije gradskog 

prostora. Ovaj model, zahvaljujuĺi dostupnosti i inkluzivnosti, poveĺava nivo participacije u 

umetnosti, ġto Ăsu dva kljuļna pojma savremenih kulturnih politika koji se odnose na nekoliko 

strategija, ali preteģno na razvoj publike i diversifikaciju programa i resursañ (ņukiĺ, 2010: 65). 

Suġtina participacije ovog modela je, izmeĽu ostalog i u postmodernistiļkoj, odnosno 

neobaroknoj paradigmi, kroz reģiju samih predstava, koja podrazumeva Ăneformalni dogovorñ, 
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odnosno Ăestetski ugovorñ sa publikom., u smislu da pozoriġte postane Ăsegment njenog ģivota, a 

ne ispad iz ģivotañ, da agituje, da aktivno sudeluje, da ģivi, drugim reļima.  

Uspostavljen kao participativan i kohezivan mehanizam, usmeren ka opġtem dobru zajednice, 

Grad teatar moģemo posmatrati i iz vizure javnog dobra, ġto je takoĽe jedna od dilema 

savremenih kulturnih politika. Ova premisa se moģe potkrepiti i ako se oslonimo na stanoviġte 

Kolemana i Patnama, prema kojima je socijalni kapital svojevrsno javno dobro, koje stoji na 

raspolaganju svima. S obzirom da model Grada teatra generiġe sociokulturne vrednosti, 

navedene u prethodnom poglavlju, onda ga de facto moģemo determinisati kao javno dobro, 

moralni resurs zajednice i njenih graĽana.  

U kontekstu druge grupe dilema vezanih za implementaciju kulturnih politika, model Grad 

teatar umetnost tretira kao ģivot lokalne zajednice i kao izraz multikulturnog identiteta, kao 

rezultat meĽunacionalnih i meĽuetniļkih odnosa i razmene.    

Dileme socijalnog razvoja otvaraju pitanja o heterogenoj ili homogenoj strukturi druġtva. U ovoj 

grupi dilema model Grad teatar je deo kulturne politike koja podstiļe kulturnu raznolikost, iz 

razloga koji su veĺ opisani u prethodnom poglavlju. Preneto u domen razvoja publike, ciljna 

grupa je ġira populacija (sa akcentom na domaĺe stanovniġtvo), ali i turisti, ako je razvoj 

kulturnog turizma jedan od ciljeva.  Ovaj spektar pitanja zavrġava se dilemom da li je fokus 

modela Grad teatar na imidģu kao spoljnoj slici o kulturi jedne urbane sredine ili identitetu kao 

unutraġnjoj realnosti u oblasti kulture. Kada je reļ o Gradu teatru kao modelu razvoja 

sociokulturnog kapitala, svakako da je akcenat na generisanju ili afirmaciji adekvatnog 

identiteta. Sa druge strane, kreiranje pozitivnog imidģa je neosporno relevantna vrednost, 

naroļito u sluģbi razvoja internacionalnog kulturnog turizma. Kako ova dilema ne predstavlja 

okvir za izbor izmeĽu dve dihotomne vrednosti, veĺ odabranu vrednost na skali izmeĽu njih, 

Grad teatar se opredeljuje za obe ove vrednosti.  

Kada govorimo o ekonomskim dilemama, u vezi sa finansiranjem Grada teara, ļinjenica je da 

ovaj model razvoja SKK, kako bi postigao umetniļku izvrsnost i generisao viġestruke 

sociokulturne vrednosti, ne moģe da funkcioniġe trģiġnom logikom, koja je podrazumeva 

uvaģavanje neophodnosti oļuvanja i uveĺanja ekonomskog (finansijskog) kapitala, drugim 

reļima ï sticanje profita. Stoga iziskuje finansijsku podrġku drģavnih resora i organa uprave sa 

razliļitih nivoa teritorijalne vlasti. To, meĽutim, ne iskljuļuje ostvarivanje prihoda iz 
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sekundarnih komercijalnih aktivnosti ili pak prikupljanje dodatnih sredstava preko projekata koje 

finansiraju donatori, fondacije ili nadnacionalne organizacije kao ġto je UNESKO (ġto smo videli 

na primeru Kotor Arta).   

Peta grupa dilema vezana je za upravljanje. Kada je u pitanju sociokulturni model Grada teatra, 

on podrazumeva:   

1. Decentralizaciju, odnosno demetropolizaciju kulturnih aktivnosti; 

2. Javno delovanje; 

3. Akcenat na produkciju, umesto na infrastrukturu.  

Kulturne aktivnosti i projekti su se oduvek realizovali, sa ili bez namenskih kulturnih objekata. 

Ako zajednica nije u moguĺnost da ulaģe u infrastrukturne objekte, neophodno je da adekvatnom 

kulturnom politikom sve svoje raspoloģive resurse stavi u sluģbu produkcije umetnosti. Grad kao 

takav, sa svojim nematerijalnim i materijalnim kulturnim nasleĽem, sam po sebi veĺ predstavlja 

odreĽenu Ăkulturnu infrastrukturuñ za odvijanje onih umetniļkih aktivnosti koje mogu da se 

odrģavaju u Ăkulisama gradañ, i njegovim kulturno-istorijskim i prirodnim ambijentima. Model 

Grad teatar predstavlja fleksibilnu formu socijalno-kulturne infrastrukture.  

b. Strategije  

Kako ne bi zavisio od ambivalentnih i promenljivih politiļkih pretenzija ili iskljuļivih 

ekonomskih interesa, kao i mahinacija umetniļkih koterija i elitistiļke zabave, ozbiljna 

konceptualizacija ovog modela mogla bi definisati polaznu taļku u strategijama, koje su teorijski 

uobliļile autori Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i Dragojeviĺ (2005), sa jedne, i Vesna ņukiĺ (2010), sa druge 

strane.  

Izvrsnost se moģe postiĺi samo ako se uz veĺ kvalitetnu programsko-organizacionu osnovu, kroz 

proces organizacionog razvoja, doĽe i do strateġkih inovatnih reġenja koja proistiļu iz samih 

vrednosti organizacije, njene estetike i kulturne politike. 

Naravno, strategije same po sebi ne predstavljaju ļudotvorna reġenja za razvoj ovog modela, veĺ 

tek njihovim adekvatnim ukrġtanjem i oslanjanjem na odgovarajuĺe organizacione resurse i 

sociokulturne resurse grada, kao i na moguĺnosti i izazove sredine, moguĺe je istinski uticati na 

podizanje kapaciteta modela i postizanja viġeg stepena organizacione stabilnosti (ġto se moģe 

konstatovati iz analiziranih studija sluļaja). Menadģment Grada teatra treba da bude usmeren ka 
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sagledavanju naļina kombinovanja razliļitih strategija ili njihove sinteze, radi postizanja veĺeg 

sinergijskog efekta, prema unapred definisanom konceptu razvoja sociokulturnog kapitala. 

Vrednosna koncepcija Grada teatra zahteva da se on vodi na meĽuresornom nivou, poġto ovaj 

model razvoja SKK zadire u brojne oblasti (mediji, obrazovanje, privreda, turizam, nauka, 

komunikacije, saobraĺaj, zaġtita ģivotne sredine, i tako dalje), a da bi postao znaļajan deo 

razvoja sociokulturnog kapitala sredine, on ne sme da ostane zatvoren unutar jednog resora, veĺ 

mora doslovno da prodire u sve oblasti ljudske aktivnosti. Jedan od proverenih oblika 

povezivanja, koji je imanentan Gradu teatru, upravo je kulturni turizam kroz festivalski turizam 

kao atraktivan turistiļki proizvod.  

Ukljuļivanje baġtine, ġto je imanentno modelu Grada teatra, takoĽe podrazumeva meĽuresornu, 

ali i meĽusektorsku i meĽuministarsku saradnju, izmeĽu kulture, turizma, prosvete i drugih 

resora unutar javnog, privatnog i nevladinog sektora. ĂIstovremeno, integrativna zaġtita i koncept 

odrģivog razvoja druġtva obavezuju sve zainteresovane aktere, a naroļito donosioce odluka, da 

obezbede uslove da kulturna baġtina bude dostupna i pristupaļna graĽanima koji u njoj mogu da 

uģivaju, ali i neoġteĺena preneta buduĺim generacijamañ (ņukiĺ, 2010: 243)  

Za realizaciju ovako kompleksnog modela, koji sam po sebi nije ekonomski isplativ, neophodna 

je i meĽuvladina saradnja, koja podrazumeva vertikalnu saradnju drģavnih organa uprave na 

razliļitim nivoima teritorijalne organizacije vlasti, ġto je naroļito relevantno za validaciju ovog 

sociokulturnog modela, jer se time utiļe i na diverzitet u finansiranju i ublaģava zavisnost od 

promenljive politiļke klime.  

a) Strategije povezivanja.  

Postojanjem dinamiļkih sociokulturnih prostora i njihovim funkcionisanjem ojaļavaju se 

postojeĺe druġtvene veze. Ġirenje delokruga Grada teatra, primenom strategija povezivanja, 

pokuġaj je da se ponovo definiġe ġta su sociokulturne vrednosti jednog druġtva, ko je ukljuļen u 

sistem, kako moģe da se izgradi, ko ili ġta moģe da ļini taj sociokulturni prostor.  

- Partnerstvo izmeĽu institucija kulture javnog i civilnog sektora, ima potencijal da uveĺa 

vrednosti kombinacije resursa u odnosu na vrednost odvojenih resursa. U tom smislu, alijansa 

izmeĽu Narodnog pozoriġta-Nepszɑnh§z i KPGT-a je svakako primer dobre prakse, koji se moģe 
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determinisati i kao svojevrsna kapitalna strategijska alijansa98 (u okviru koje su obe strane 

investirale odreĽeni kapital, u njegovim razliļitim pojavnim oblicima), sa pozitivnim 

implikacijama u kulturno-politiļkom, estetskom, organizacionom i kapitalnom smislu, uz 

podseĺanje da je bila inicirana i podrģana od strane opġtinskih vlasti u Subotici u periodu od 

1985. do 1988. godine. Izgledi za uspeġnu realizaciju ove strategije su utoliko veĺi ako institucije 

koje kooperiraju imaju ili meĽusobno kompatibilne ciljeve, ili kompatibilne ciljeve sa kulturnom 

politikom grada. 

Ako ideja o realizaciji Grada teatra potiļe iz civilnog sektora, preporuļljiv je svaki oblik 

partnerstva sa institucijom iz javnog sektora, koji moģe da omoguĺi realizaciju estetskih i 

sociokulturnih ciljeva, uveĺa organizacione kapacitete i poveĺa vrednost kombinacije resursa 

(ljudskih, umetniļkih, kreativnih i drugih). Paradigmatiļan sluļaj je takozvana strategija 

Ătrojanskog konjañ KPGT-a, koja podrazumeva partnerstvo sa pozoriġnom institucijom iz javnog 

sektora. Sa stanoviġta strategijskog menadģmenta, radi se o asimetriļnoj strateġkoj alijansi, jer 

pozoriġna institucija iz javnog sektora raspolaģe veĺim zalihama fiziļkog, odnosno ekonomskog 

kapitala (prostor, infrastruktura, finansije, kadrovi i drugo), za razliku od institucija iz civilnog 

sektora koje u veĺini sluļajeva u ovaj partnerski odnos ulaģu svoj intelektualni kapital (veġtine 

rukovoĽenja, upravljanja promenama, i fandrejzovanja), kreativni kapital (stvaralaļke 

sposobnosti) i ljudske resurse. U sinergiji, razliļiti oblici kapitala mogu rezultirati umetniļkom i 

programskom izvrsnoġĺu, estetskim profilisanjem, razvojem sociokulturnih vrednosti...  

Na osnovu preovlaĽujuĺih karakteristika, taktiku Ătrojanskog konjañ moģemo teorijski 

determinisati kao submodel strategije ĂOrijentacija na partnerstvoñ, u okviru strateġke 

klasifikacije koju su ustanovili Milena Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i Sanjin Dragojeviĺ. 

- Umreģavanjem se stvaraju preduslovi za kreiranje dinamiļkih sociokultrnih prostora, koje 

mogu predstavljati kako primer osnaģivanja socijalnog kapitala tako i primer kreiranja kulturnog 

kapitala u smislu novih kulturnih vrednosti.  

Umreģavanje ima dva aspekta: umreģavanje unutar grada (umetnika, institucija i drugih 

stejkholdera) i umreģavanje izmeĽu gradova (pojedinaca, grupa, institucija i lokalnih organa 

vlasti). Gradovi su uvek bili centri umreģavanja i komunikacije, ali priroda umreģavanja se 

 
98 Termin preuzet iz: ņuriļin, (D., Janoġeviĺ, S. i Kaliļanin, ņ., 2010: 382)  
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menja kako zajednice postaju pokretljivije i tehniļki povezanije. Pogled na gradove Ăiz ptiļje 

perspektiveñ otkriva niz preklapanja zajednica i mreģa, ukrġtajuĺi institucije, gradove i mnogo 

ġire, i stvarajuĺi oblik nevidljivog lepka, koji drģi grad(ove) zajedno, i koji generiġe viġestruke 

interakcije, ali i stvara lojalnost i povezanost daleko izvan domaġaja grada. Svaka mreģa vidi 

grad na drugaļiji naļin, neki su unutar-drģavne, druge viġe internacionalne. 

Stvaranje makro kulturne mreģe Gradova teatara (na drģavnom, regionalnom ili pak ġirem 

planu), predstavlja moguĺi oblik savremenog meĽunarodnog organizovanja, koji zaobilazi 

opġtinske, republiļke i meĽunacionalne birokratije, ġto se moģe konstatovati na osnovu analize 

YU festa. Ovakav tip Ănetvorkingañ, koji povezuje pojedince, grupe ili organizacije, naroļito je 

aktuelno pitanje u savremenom diskursu Evropske unije i Saveta Evrope, koji kroz razliļite 

programe daju podrġke razvoju kulturnih mreģa. 

Pretpostavka uspostavljanja i funkcionisanja mreģe je heterogenost njenih elemenata i njihovih 

meĽuodnosa, sa ciljem uveĺanja poverenja jednih u druge. Ona ohrabruje i inicira razmenu 

znanja, iskustava i postuliranih (sociokulturni) vrednosti. Na primeru YU festa opaģa se da mreģa 

moģe da postane srediġte koje omoguĺava inoviranje znanja, a ne samo puki kanal njegove 

razmene, ġto ako se oslonimo na definiciju Ănetvorkingañ Milene Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i Branimira 

Stojkoviĺa, moģemo determinisati kao Ăsinergistiļki kvalitet mreģeñ (2011: 314). 

Umreģavanje ovakvih kulturnih modela ima nekoliko konkretnih ciljeva: uzajamna pomoĺ (u 

finansijskom, organizacionom, tehniļko-tehnoloġkom, kadrovskom smislu, kao i u pogledu 

transfera znanja i iskustava), potreba razbijanja izolacije, uspostavljanje kontakata i formuisanja 

zajedniļke akcije (umetniļke, estetske, kulturno-politiļke, i druge prirode). 

O funkciji i ulozi povezivanja, u sociokulturnom i politiļkom kontekstu, govori i ļinjenica da su 

ĂSavet Evrope i Evropska unija prepoznali u mreģama ogroman potencijal za razvoj evropskog 

kulturnog prostora, pa i evropskog identitetañ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i Branimira Stojkoviĺ, 2011: 

316), kao ġto je i kulturno-politiļki pokret KPGT u mreģi YU fest video mehanizam borbe za 

jugoslovenski kulturni prostor. 

U tom smislu je naroļito relevantno umreģavanje kulturnih aktera, stejkholdera i gradova, jer 

mreģom lokalnih i meĽunarodnih saveza i partnerstava ovaj kulturni model dobija veĺu 

stabilnost, moguĺnost napretka i ġirenje dinamiļkih sociokulturnog prostora. 
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ĂKoordinacija mreģe zahteva standardne menadģment prakse: planiranje, kontrola, evaluacija; 

biznis plan, fandrejzing strategija, marketing i tako daljeñ (Scott, 1997: 312). 

- Primenom strategije demetropolizacije ostvarenja Grada teatra se prenose u ġto veĺi broj 

regionalnih kulturnih centara, u kojima se istovremeno stvaraju moguĺnosti i obezbeĽuju uslovi 

za prijem kulturnih sadrģaja i difuziju ģeljenih sociokulturnih vrednosti, odnosno uveĺanje 

dinamiļkog sociokulturnog prostora, ġto predstavlja jednu od zadatosti moderne Evrope.   

- Orijentacija na koprodukciju/partnerstvo u kulturi ï jedna je od najvaģnijih vrednosnih mera 

socijalnog uticaja pozoriġta. To je spoljna potvrda pozoriġta. Uspeġna partnerstva pozicioniraju 

pozoriġta (ili pak kulturne organizacije i institucije) i gradove, kao znaļajne aktere u iniciranju 

meĽuresorne saradnje, ġto proġiruje njihovu ulogu u socijalnom i urbanom razvoju.  

Koprodukcija sliļnih (kulturnih) institucija i organizacija iz civilnog i javnog sektora sa istim ili 

kompatibilnim ciljevima, predstavljaju neminovnost, naroļito u sredinama sa nestabilnim 

uslovima privreĽivanja i turbulentnim kulturno-politiļkim okolnostima, u cilju razmene i difuzije 

ideja, ģeljenih vrednosti i estetskih dostignuĺa, povezivanja umetnika, kulturnih radnika i ġire 

populacije, na razliļitim nivoima, od lokalnog do nacionalnog ili internacionalnog, kao i zbog 

prevazilaģenja finansijskih, organizacionih i tehniļkih poteġkoĺa. Sinergetskim delovanjem 

razliļitih inicijativa Ăodozdo na goreñ mogu se na efikasniji naļin iskoristiti sociokulturni resursi 

gradova. 

- Strategija internacionalizacije Grada teatra je naroļito relevantna zbog meĽunarodne 

rekognicije. TakoĽe, ova strategija ima ulogu da doprinese pozicioniranju grada na regionalnoj 

ili pak evropskoj, odnosno svetskoj kulturnoj mapi.  

Internacionalizacija pozoriġnih praksi, prema Klaiĺu (2012), omoguĺava ne samo umetniļke, 

nego i kulturne i politiļke dobiti. To se postiģe oblikovanjem interkulturalne radoznalosti i 

kompetencije pozoriġnih profesionalaca i pozoriġne javnosti, kao i proġirenjem kapaciteta 

publike da razumeju druġtvene realnosti drugaļije od onih u svom neposrednom okruģenju. 

Delujuĺi na meĽunarodnom nivou pozoriġta stvaraju dela koja izazivaju i razobliļavaju duboko 

ukorenjene predrasude i stereotipe, koji se odrģavaju svuda u svetu. 

b) Programsko-organizacione kompetitivne strategije nastoje da koriste sve komparativne 

prednosti za sopstveni razvoj 
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- ĂStrategija diversifikacija programa i uslugañ. U programskom smislu, Grad teatar pokriva 

dramsko pozoriġte, na osnovu kako klasiļnih, tako i savremenih komada, zatim postdramski 

teatar koji nije voĽen dramskom knjiģevnoġĺu, postoperske ģanrove, kao i savremene oblike 

muziļkog teatra, klasiļnog baleta, savremenog plesa i koreodrame. 

Ova strategija podrazumeva i uvoĽenje raznovrsnih programskih sadrģaja u sklopu podrġke 

kulturnom pluralizmu sredine i kulturnoj inkluzivnosti (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i Dragojeviĺ 2005: 

104), ġto direktno korespondira sa osnovnim principima savremenih kulturnih politika. Grad 

teatar kao dinamiļki model razvoja SKK u pristupu i voĽenju se oslanja upravo na pomenute 

principe kulturne politike (koje su usvojile veĺina evropskih zemalja), ġto pokazuje Izveġtaj 

Saveta Evrope pod nazivom ĂSa periferije u suġtinuñ (Council of Europe, 1997): (1) promocija 

kulturnog identiteta; (2) promocija kulturne raznolikosti; (3) promocija stvaralaġtva; i (4) 

promocija uļeġĺa u kulturnom ģivotu.   

- U konceptualizaciji Grada teatra idealno je pribeĺi meġovitom modelu finansiranja, ġto je 

ujedno i odgovor na malo pre pomenutu ekonomsku strateġku dilemu. Pored budģetskog 

neophodno je obezbediti i druge naļine finansiranja, naroļito u sredinama sa turbulentnim 

politiļko-ekonomskim okolnostima. U tom smislu ekvivalent je strategija diversifikacije resursa, 

jer podrazumeva veĺi broj finansijera, ġto u perspektivi obezbeĽuje veĺu organizacionu 

dinamiku, i stabilnost u razvoju. Shodno tome, izvori finansiranja mogu biti eksterni (budģetsko 

finansiranje iz fondova ministarstva kulture, skupġtine grada ili skupġtine opġtine, sponzorstvo, 

donatorstvo) i interni (blagajna, sopstveni proizvod, sekundarne usluge, kulturni turizam). Jasno 

je da zajedno sa njima neophodno pribeĺi i ļitavom nizu novih marketinġkih metoda, kao ġto su 

istraģivanje publike, istraģivanje sponzorstva, moguĺnosti donatorstva, konkurisanje kod 

fondacija za finansijsku podrġku projektima i sliļno. Na primeru YU festa moģemo da vidimo 

kako nezavisan priliv sredstava moģe da se ostvari i koristeĺi potencijale postojeĺe kulturne 

mreģe u komercijalno-umetniļke svrhe, zarad prodaje i distribucije onih kulturnih proizvoda koji 

nisu u direktnoj vezi sa primarnom delatnoġĺu.  

- ĂRazvoj publike i ġirenje trģiġtañ je strategija koja se sprovodi kako bi se poveĺala i proġirila 

publika Grada teatra (koja se podvrgava ģeljenom sistemu vrednosti), i uveĺala raznolikost 

socijalnih i kulturnih grupa u publici, ġto doprinosi razvoju i produbljivanju meĽukulturnih 

odnosa, i stvaranju uslova za aktivno uļestvovanje graĽana u kulturnom ģivotu i kreativnim 
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procesima, sa ciljem Ăizgradnjeñ akcione publike. ĂBez kulturne raznolikosti publike, javni 

karakter pozoriġta nema legitimitetñ (Klaiĺ, 2012). Pa ipak, ovo pitanje je ujedno i deo ġire 

kulturne politike na mezo i makro nivou i sistemski proģima ļitav niz kulturnih i obrazovnih 

organizacija i ustanova, vladinih agencija i poslovnih korporacija, ali zbog prirode pozoriġta kao 

javnog, kolektivnog dogaĽaja, ono je, prema Klaiĺu, posebno vidljivo upravo tamo. 

Razvoj kulturne raznolikosti pozoriġne publike mora u tom smislu ukljuļivati umetniļke i 

ljudske resurse, obrazovna i marketing odeljenja i biti promovisan od strane menadģmenta, ġto 

Klaiĺ naziva 4P pristupom: dopiranje do javnosti, programiranje, partnerstvo i osoblje (public 

outreach, programming, partnership and personnel). Kako bi se primenila sva legitimna sredstva 

u razvoju publike, menadģer mora u potpunosti da upozna svoju potencijalnu publiku ï elemente 

njihovih razliļitih ģivota, zajedno sa njihovim razliļitim verovanjima, standardima, sistemima 

vrednosti, tabuima i predrasudama. Upravo menadģer umetnosti mora postati ono ġto Pik naziva 

Ădruġtveni istraģiteljñ, koji je uronjen u socijalnu i kulturno-politiļku zamrġenost zajednica, iz 

koje nastoji da razvije aktivnu publiku. Pitanja koja iz toga proizilaze su: Koje kulturne i 

socijalne grupacije egzistiraju u zajednici? Kakva druġtva se formiraju? Koje tradicije se ļuvaju 

u komġiluku? ĂBaġ kao ġto menadģer dobre umetnosti treba da bude upoznat sa umetniļkim 

formama, tako mora podjednako da bude upoznat sa lavirintom zamrġenosti lokalnog ģivotañ 

(Pick, 2011: 38). Stoga, ako je jedan od parametara ove strategije veĺa raznolikost socijalnih i 

kulturnih grupa u publici, onda je menadģment duģan da u odreĽenim vremenskim razmacima 

organizuje anketiranje publike, kojim bi se ova ļinjenica mogla utvrditi i tako pratiti tokom 

duģeg perioda. 

c) Strategije postizanja kvaliteta  

- ĂPodrġka razvoju kvalitetañ.  Kada govorimo o Gradu teatru, kao dinamiļkom modelu razvoja 

SKK, osnovno pitanje je kvalitet i umetniļko-kulturni profil programa (predstava) koji se 

realizuje. ĂPrilikom izbora konkretnih strategija vaģan kriterij bi trebalo da bude i njihova 

moguĺnost da doprinesu snaģenju estetsko-programskih kvaliteta i postizanju izvrsnosti 

organizacijeñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i Dragojeviĺ, 2005: 124). 

Kvalitet umetniļkog (pozoriġnog) dela je preduslov za uspeġnu komunikaciju sa publikom, te 

snaģnije stimulisanje ljudskih ļula, kao i ljudskog uma i duha. Prema tome, izvrsnost umetniļkog 

dela, posredstvom autentiļnih estetiļkih sredstava, pojaļava emocionalni doģivljaj, ġto se 
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pozitivno odraģava na transmisiju postuliranih ideja i vrednosti, ļime se podstiļe razvitak novih 

(viġih) kulturnih potreba i kriterijuma kod gledaoca i menjaju kulturne navike, sa ciljem uveĺanja 

kulturnog kapitala populacije. Prema Klaiĺu (2012), umetniļka izvrsnost podrazumeva 

profesionalizam, originalnost, inovativnost, umetniļki razvoj i moĺ ubeĽivanja.   

Shodno tome, Ăukoliko izbor strategija bude pre svega puko prilagoĽavanje zahtevima okoline ili 

postojeĺim trendovima u kulturnoj politici, onda ĺe to uvek biti na uġtrb programa koji je osnova 

identiteta organizacije u kulturi, te to moģe imati suġtinske posledice upravo na buduĺi razvoj, 

uprkos privremene komercijalne ili druge dobitiñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i Dragojeviĺ, 2005: 124). U 

tom smislu, upravo je izvrsnost, to jest vrhunski kvalitet umetniļih ostvarenja ali i sveukupnog 

rada preduslov za generisanje sociokulturnog kapitala, a takoĽe i temeljni parametar evaluacije 

ovog modela. U kontekstu Ăestetskog ugovorañ to znaļi da umetnici/izvoĽaļi moraju da 

proizvedu najbolje moguĺe umetniļko delo, kako bi publika na najbolji moguĺi naļin prihvatila 

poruku i vrednosti koje transmituju Ăporodice stvaralacañ i Ădonosilaca odlukañ. Upravo je to 

jedna od moguĺnosti utiranja puta uspeġnom procesu  sekundarne enkulturacije. 

d) Strategije javnog delovanja 

- ĂPozicioniranje u javnosti i razvoj prepoznatljivostiñ je znaļajna strategija u procesu stvaranja 

pozitivne slike zajednice, koja ujedno relativizuje dihotomiju izmeĽu razvoja identiteta i imidģa. 

Razvoj prepoznatljivosti poļinje sa autoprepoznavanjem kulture grada, do razvoja republiļkog, 

regionalnog i meĽunarodnog prepoznavanja i ugleda. To je ujedno i deo politike ureĽenja 

prostora, koji kao jedan od prioriteta prepoznaje oļuvanje identiteta sredine. 

9.1.10. -ÅÎÁÄĿÍÅÎÔ Grada teatra  

ĂKultura je vaģan mehanizam za promenu stanja uma bez insistiranja na nestajanju drugih stanja 

uma. Stoga je od kljuļnog znaļaja da novi menadģeri u kulturi uzmu ovo u obzir i shvate znaļaj 

postavljanja posebne politike i programskih ciljeva  bilo kog obima u mnogo ġirem strateġkom 

druġtvenom kontekstuñ (McGonagle, 1997: 24). 

Proces upravljanja modelom Grada teatra zahteva viġi stepen samosvesti u vezi sa 

sociokulturnom odgovornoġĺu menadģmenta. U tom smislu, menadģment mora poznavati 

osobenosti zajednice (kulturno-politiļke okolnosti, druġtvene odnose, ekonomske prilike), kao i 

suġtinu pozoriġne umetnosti, gradeĺi pritom Ăjeziļki mostñ izmeĽu ova dva. Oslanjajuĺi se na 
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teoriju Ăestetskog ugovorañ primarni cilj menadģmenta Grada teatra kao dinamiļkog modela 

razvoja SKK je da se stvori suptilno druġtveno vezivanje izmeĽu umetniļkog rada i ostalih 

Ăporodicañ u kulturnom sistemu, a pre svega publike.  

Ideja Grada teatra zasnovana je na postojanju umetniļkog liderstva sa jasnom vizijom, i 

sposobnoġĺu da  oblikuje prepoznatljiv i autentiļan estetski profil, sa visokim komunikacionim 

veġtinama radi interakcije sa ansamblima, sa odeljenjima i sluģbama, sa umetnicima, umetniļkim 

saradnicima i odborima, kao i administrativnim i tehniļkim osobljem; zatim sa donosiocima 

odluka na nivou opġtine ili drģave, sa predstavnicima medija, kritiļarima, novinarima, i naravno 

publikom ï dakle sa svim porodicama i njenim ļlanovima u jednom kulturnom sistemu. 

Poģeljne kompetencije za umetniļko voĽstvo su u vezi sa sposobnoġĺu formulacije odrģive i 

prepoznatljive srednjoroļne ili dugoroļne razvojne strategije. Poģeljan je dakle lider koji 

poseduje oġtar oseĺaj za vreme i prostor, koji gleda bar pet godina unapred, razume neposrednu 

okolinu i povezuje je sa ġirim okruģenjem (na nivou regije, drģave ili kontinenta) i druġtveno-

politiļkim i kulturnim okolnostima.  

a. Programsko -organizÁÃÉÏÎÉ ÒÁÚÖÏÊ 'ÒÁÄÁ ÔÅÁÔÒÁ ËÁÏ ÄÉÎÁÍÉéËÏÇ ÍÏÄÅÌÁ 

razvoja SKK: AMK pristup  

U implementaciji i realizaciji ovog modela, a na osnovu analiziranih studija, preporuļuje se 

umetniļki menadģment koji insistira na ļuvanju i razvoju programske izvrsnosti kao i 

pravovremenom odabiru i implementaciji onih znanja i veġtina menadģmenta koje najviġe 

odgovaraju organizacionom prevladavanju turbulentnih okolnosti (politiļkih, kulturnih i 

ekonomskih) i doprinose njenom internom stabilizovanju. U tom smislu se prirodno nameĺe 

AMK ï adaptivni menadģment kvaliteta. ĂOvaj oblik menadģmenta zahteva, pre svega, da se 

stvore uslovi za dalji razvoj umetniļkog programa ustanove kao i internog i eksternog 

organizacionog delovanja koji uvaģava ali i prevladava opasnosti/pretnje iz okolineñ (Dragiĺeviĺ 

Ġeġiĺ i Dragojeviĺ, 2005: 124).  

Osnovne pojmove kategorijalnog aparata AMK metoda ļine: 

a) Organizacioni razvoj, ġto podrazumeva proces koji obuhvata sloģene edukativne strategije s 

ciljem podizanja kapaciteta organizacije i institucija za uspeġno delovanje u duģem period 

(Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i Dragojeviĺ, 2005: 51). Osim fokusiranja na podizanje izvrsnosti, 

organizacioni razvoj ukazuje i na potrebu izrade strateġkog plana, kao srediġnjeg 
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(organizacionog) instrumenta adaptivnog menadģmenta kvaliteta.  Ova metoda je naroļito 

relevantna jer uvodi stalnu praksu evaluiranja dostignutog i promiġljanja buduĺeg razvoja. 

Kao sveobuhvatna izjava strateġke misije organizacije, ciljeva i strategije, strateġki plan 

predstavlja detaljnu mapu puta pravca i kursa koji menadģment Grada teatra namerava da 

sledi u obavljanju svoje delatnosti. Dakle, strateġko planiranje je menadģerski proces za 

formulisanje strateġkih ciljeva i delegiranja odgovornosti, kako bi se postigla misija i ciljevi 

ovog modela. To podrazumeva kontinuirani proces organizacionog podeġavanja prema 

spoljnim pretnjama i moguĺnostima urbane sredine, u skladu sa svojim unutraġnjim 

organizacionim prednostima i slabostima. Ovaj model nam omoguĺava da racionalizujemo 

evaluaciju kao deo procesa upravljanja Gradom teatrom.  

b) Podizanje kapaciteta, ġto je odreĽeno kao Ăunutraġnja sposobnost organizacije da radi na 

sopstvenoj promeni u skladu sa vlastitom misijom i vizijom, te razvojnim ciljevima i 

prioritetima, te da ih ï posebno u turbulentnim uslovima ï pravovremeno promeni u skladu 

sa zahtevima samoodrģivosti i potrebama okolineñ (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i Dragojeviĺ, 2005: 56-

57)   

ĂZa svaki navedeni cilj je neophodno da se jasno utvrde akcioni programi, inicijative, zadaci ili 

projekti koje treba preduzeti; lica odgovorna za preduzimanje takvih radnji; vremenski okviri i 

ukljuļeni rokovi; i potrebni resursi u smislu ljudi, veġtina, sredstava, objekata i sistemañ 

(OôConnell,1997: 82). 

Dakle, adaptivni menadģment kvaliteta odlikuju sledeĺe karakteristike (Dragiĺeviĺ Ġeġiĺ i 

Dragojeviĺ, 2005: 196): 

¶ ciklusno definisanje metoda razvoja: uoļavanje organizacionih raskrġĺa i prekretnica; 

¶ analiza spontano nastalih metoda i reġenja: sistematizacija dobrih organizacionih praksi; 

¶ monitoring strateġkog plana: sredstvo i postupak iznalaģenja novih sistemskih reġenja; 

¶ asimetriļna i fleksibilna organizaciona struktura: definisanje ģariġta kreativnosti; 

¶ neautokratsko liderstvo: prenoġenje elemenata upravljaļke funkcije na saradnike; 

¶ fleksibilnost u upravljanju: spreļavanje iscrpljivanja i sagorevanja osoblja; 

¶ stabilnost razvojnih parametara i adaptibilnost indikatora: definisanje kvalitativne matrice 

izvrsnosti.  
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b. Predlog organizacije modela Grada teatra  

Projektna organizacija u kontekstu modela Grada teatara je adekvatna utoliko ġto je ona 

orijentisana na projektne ciljeve, na produkciju i zato ġto odgovara prirodi i karakteru pozoriġnog 

stvaralaļko-proizvodnog procesa, zbog svoje fleksibilnosti, dinamiļnosti i komunikacijske 

otvorenosti. 

Upravnik, odnosno menadģer ovog pozoriġnog modela ima dvostruku ulogu: kao lice koje 

upravlja organizacijom i kao izvrġilac odluka upravnog odbora. 

U ostvarivanju delatnosti posebnu ulogu u opġtem modelu projektne organizacije ima umetniļko 

veĺe, kao savetodavno struļno telo koje treba da da miġljenja i predloge o svim relevantnim 

pitanjima u vezi sa delatnoġĺu i projektima Grada teatra. 

Kao ġto predlaģe Danka Muģdeka Mandģuka (2000: 188), svaki od projekata treba da bude 

komunikaciono povezan sa opsluģnim tehniļkim jedinicama i struļnim grupama u opġtim, 

zajedniļkim sluģbama, ļime se obezbeĽuje njihovo operativno, efikasno ukljuļivanje u timove 

koji projektuju i realizuju pozoriġne predstave. 

U pozoriġnoj organizaciji zasnovanoj na projektima, direkcije nisu zasebne, zatvorene 

organizacione jedinice povezane izmeĽu sebe iskljuļivo preko rukovodilaca, Ănego otvorene 

organizacione jedinice sa preteģno koordinatorskom ulogomñ (Muģdeka Mandģuka, 2000: 189). 

U okviru projektne organizacije predlaģe se stvaranje odgovarajuĺih timova, koji se okupljaju 

oko odreĽenog projekta i komuniciraju sa glavnim menadģerom i umetniļkim veĺem 

posredstvom tim lidera.  

9.1.11. Model kulturnog delovanja  

Model delovanja u kulturi Grada teatra, sa fokusom na kreativno aktivno uļeġĺu u kulturnom 

ģivotu, u teoriji menadģmenta u kulturi ekvivalentan je Ăkulturnom funkcionalizmuñ. Njegova 

suġtina se nalazi u zahtevu da se stvore uslovi za joġ demokratiļniji kulturni ģivot, kroz veĺe 

uļeġĺe svih pojedinaca i grupa koje saļinjavaju kulturni mozaik urbane sredine u procesu 

umetniļke (pozoriġne) produkcije i javnog delovanja, a da se istovremeno poveĺa i interna 

organizaciona efektivnost i efikasnost aktera kulturnog ģivota, ġto podrazumeva da pozoriġte 

mora da bude osloboĽeno stega birokratskog organizovanja javnih kulturnih institucija. 
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Ovaj model podrazumeva takoĽe znaļajno ukljuļivanje drģave, pre svega kroz stimulativne 

instrumente. ĂNjegove karakteristike su inventivnost, dinamiļnost, disperzivnost i participacija, a 

koncept delovanja pluralizam i intersektorska saradnja koja moģe biti ostvarena samo kroz 

saradnju kljuļnih aktera u sva tri sektora druġtva: javnom, privatnom i nevladinomñ (ņukiĺ, 

2010: 368). 

Dakle reļ je o kulturnom modelu koji podrazumeva aktivnu participaciju svih Ăporodicañ u 

kulturnom sistemu, kako bi ģeljene sociokulturne vrednosti imale ġiroke reperkusije. 
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10. Zaklju ļak 

Grad teatar, kao dinamiļki sociokulturni model, ima potencijal za uspostavljanje meĽunarodne i 

meĽusektorske saradnje i komunikacije, za valorizaciju kreativnog potencijala kulturnog nasleĽa, 

za poveĺanje nivoa i kvaliteta  umetniļke produkcije, kao i za obezbeĽivanje ravnomernog 

razvoja kulture. 

Model u srediġte rasprava stavlja i pitanje raznolikosti kultura, ġto je bilo osnovno pitanje i 

jugoslovenskog kulturnog prostora, a danas evropskog kulturnog prostora. Ideja 

multikulturalizma, u kontekstu ovog modela, ne znaļi da manjinske kulturne grupe treba ostaviti 

da same, prema svom nahoĽenju ureĽuju svoj ģivot. Multukulturalizam ergo podrazumeva, kao 

ġto i Entoni Gidens (2009: 45) istiļe, traģenje naļina da se raznolikost dovede u sklad sa 

preovlaĽujuĺim vrednostima, uz oļuvanje osobenosti kulturnih grupa i njihovih partikularnih 

identiteta.  

Idejni koncept Grada teatra treba da se zasniva na uspostavljanju ravnoteģe izmeĽu negovanja 

visokih umetniļkih vrednosti i pristupaļnosti ġiroj populaciji, izmeĽu estetske autonomnosti i 

efektivnosti u zadovoljavanju socijalnih i kulturnih potreba druġtva. To, takoĽe, podrazumeva 

uspostavljanje balansa izmeĽu zaġtite materijalne, odnosno oļuvanja i prenoġenja nematerijalne 

kulturne baġtine, podsticanja savremene umetniļke produkcije i stvaranja uslova za razvoj 

dinamiļnog i raznovrsnog kulturnog ģivota na ukupnoj teritoriji grada.  

Grad teatar stvara kulturnu atmosferu ģivota grada: u toj atmosferi razvija se graĽanin koji ĺe 

usvajati i graditi Ăviġiñ sistem vrednosti, razvijati interesovanja, sklonosti i ukus, ġto u 

perspektivi treba da rezultira uveĺanjem kulturnog kapitala pojedinca, a implicitno i zajednice. 

Modeli ovakvog karaktera predstavljaju izvor duhovne i moralne obnove druġtva zbog vrednosti 

koje afirmiġe, kao kontrapunkt negativnim tokovima urbanizacije i onim masmedijima koji 

svojim programima degradiraju sistem vrednosti i nameĺu kiļ i ġund kao estetske i duhovne 

trendove. Sa druge strane, svojim participativnim dinamiļkim karakterom, Grad teatar odbacuje 

i elitistiļko viĽenje (pozoriġne) umetnosti, uspostavljajuĺi interaktivni odnos sa zajednicom i 

njenim osnovnim druġtvenim vrednostima.  

Iako uglavnom kreĺe kao kulturna inicijativa Ăodozdo na goreñ, model ima potencijal da ostvari 

vrednosni impakt i na ġirem planu. U tom sluļaju on predstavlja vaģnu komponentu razvoja 
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sociokulturnog kapitala ne samo na planu lokalne kulturne politike, nego i pokrajinske, odnosno 

drģavne. Grad teatar je vaģan model one kulturne politike koja stimuliġe i podrģava podrģava 

kulturnu raznolikost i inkluzivnost, urbani razvoj, integraciju populacije, brisanje granica izmeĽu 

umetnosti i obrazovanja i izmeĽu kulture i obrazovanja, i afirmiġe druġtvenu upotrebu javnih 

prostora.  

Ono ġto je potrebno za uspeġnu implementaciju i odrģivost ovog modela je ġto ġira koalicija 

razliļitih Ăporodicañ u kulturnom sistemu zajednice, dakle umetnika, stvaralaca, struļnjaka u 

kulturi, predstavnika vlasti na razliļitim nivoima teritorijalne uprave, kulturnih institucija u 

savezu sa obrazovnim institucijama  (edukatorima i ġkolama i univerzitetima), zatim ġire javnosti 

(predstavnika medija, novinara, kritiļara), i naravno publike.   

Jugoslovensko iskustvo Grada teatra, u kontekstu evropske formalne kulturno-politiļke 

paradigme treba posmatrati kao svojevrsnu preporuku, uzorni model, produktivan naļin 

oponiranja standardizaciji, uniformnosti i povrġnosti nametnute od strane snaga globalizacije. I 

tu leģi znaļajan potencijal ovog pozoriġta: on teģi generisanju odgovornog (sociokulturnog) 

kapitala, samosvesnog graĽanstva, on moģe da oblikuje kritiļki pogled na svet, i da svojim 

vrednosnim naļelima stvori angaģovane i aktivne graĽane, u opġtem interesu razvoja zajednice.  
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PRILOZI  

Prilog 1. 
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Prilog 2. 
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Prilog 3. 
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