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REZIME

Pojam scenskog dizajna oznaCava oblast profesionalnog, umetnickog,
kustoskog, teorijsko-kritickog i edukativhog delovanja koja je nastala proSirenjem
pojma i oblasti scenografije. Ovaj pojam uveden je u srpski jezik da oznaCi
objedinjeni proces promisljanja, kreiranja i realizacije scenskog prostora i
scenske slike u najSirem smislu recCi, odnosno, stvaranje kompleksnog,
sintezijskog okruzenja, fizickog i misaonog, u kome scena moze da bude i
gradena i mislijena. Kao polje profesionalnog delovanja u pozoriStu, scenski
dizajn obuhvata razlicte oblasti scenskog stvaralastva — artikulaciju fiziCkog
prostora za igru i dizajn dekora, kostima, zvuka, svetla i svih ostalih scenskih
sredstava, objedinjenih u procesu nastanka prostora pozoriSne predstave. Kao
kompleksna umetni¢ka i kustoska disciplina, scenski dizajn pripada
interdisciplinarnom polju ukr$tanja pozoridta, arhitekture, vizuelne umetnosti,
performansa, instalacija, site-specific projekata, teksta, novih medija i izlaganja,
ali i interdisciplinarne umetnosti po sebi. Osvajanjem prostora ,izmedu®
uspostavljen je otvoreni model umetni¢kog istraZivanja i delovanja, pa ovakvu
vrstu proSirenja mozemo smatrati sustinskim pokretaem velikog broja novih ili
transformisanih stvaralackih praksi. Tako o scenskom dizajnu mozemo govoriti
kao o umetnosti koja je nastala primenom logike pozorista na druge umetnicke
discipline. Delo scenskog dizajna moze nastati u svakom stvaralackom procesu
koji podrazumeva scenski nacin misljenja i upotrebu scenskih sredstava, a koji
za cilj ima realizaciju prostora scenskog dogadaja. U radu je prikazano,
analizirano i vrednovano deset studija sluCaja umetnickih i kustoskih praksi u
oblasti scenskog dizajna. Ovom kritickom analizom ukazano je na raznovrsnost
ishoda, umetnickih formi i sredstava, razliitost ambijenata u kojima su dela
izvedena, vrste publike i javnosti kojima se obracaju, kao i specificnosti nacCina
njihovog nastanka i raznovrsnost upotrebe medijskih linija. Takode, prikaz
razvoja scenskog dizajna van prostora pozorista omogucio je ustanovljavanje tri
njegove klju€ne karakteristike — viSemedijsku prirodu scenskog dizajna, posebnu
ulogu prostora u delima scenskog dizajna i uspostavljanje specificnog odnosa

izmedu izvodaca i publike.



RESUME

Term scene design relates to professional, artistic, curatorial, theoretical and
educational practices developed from the expanded meaning of scenography —
as semantic category and artistic discipline. It has been introduced into Serbian
language to indicate a joint process of conception, creation and realisation of a
performing space and a scene in the broadest sense of the words. Or more
precisely, to signify a creation of a complex synthetic environment, physical or
intellectual, much broader than actual theatre space, in which scene can be build
or thought. In professional theatre practice, scene design connects several
artistic disciplines - design of a performing space and set, costume, sound and
light design, joint together in the process of creating a space for theatre
performance. As a complex artistic and curatorial practice, scene design belongs
to interdisciplinary field — it stands at the crossroads of theatre, architecture,
visual arts, performance, installation, site-specific projects, text and new media,
as well ad interdisciplinary art. By taking the space “in between” disciplines,
scene design becomes an open model for artistic research and practice, serving
as a core drive for a large number of new or transformed artistic and curatorial
works. This is why we can say that scene design developed the process of
theatre logic applied to other artistic disciplines. Every creative process which
includes scenic way of thinking and scenographic means of expression, and
aimes at realisation of performing space, can be defined as scene design
artwork. The research included presentation, analysis and evaluation of ten case
studies of artistic and curatorial practices of scene design. The analysis aimed at
showcasing diversity of artistic outcomes, forms and means of expression,
variety of performing environments and types of audience, as well as specific
circumstances in which works were created or diversity of media used. At the
same time, insight into development of scene design works outside theatre
practice resulted in establishing three of its key characteristics — multimedia
nature of scene design, essential role of space in scene design works and

specific relation between performer and audience.



I
uvoD
ili SCENSKI DIZAJN KAO IDEOLOGIJA

Okruzenje u kome je nastao scenski dizajn, kao pojam, oblast delovanja i
disciplina, formirano je pod uticajem stanja u profesionalnom pozoristu, ali i u
obrazovnom sistemu vezanom za pozoriSte u Srbiji poslednje dve decenije
dvadesetog veka. Scenski dizajn, tako, nije nastao iz potrebe za novim
umetni¢kim izrazom, drugacijim shvatanjem sveta ili iz ideje za uvodenjem nove
stvaralaCke discipline, ve¢ iz potrebe za promenama u onome Sto je vec
postojalo — za ,ustanovljavanjem, razvojem i valorizacijom svih oblasti, delatnosti
i procesa koji grade fizi¢ki korpus i opremu scenskog prostora, kao i sredstava
komunikacije i korespodencije teatra i svih oblika spektakla sa javnoScu,
kulturnom i gradenom sredinom®, kako stoji u izjavi o zadatku Jugoslovenskog
druStva za umetnost i tehnologiju pozoriSta (Justat), osnovanog u Beogradu
1991. godine’. Justat je, tako, medu prvima skrenuo paZnju na vaznu, a tada
zapostavljenu temu svakog profesionalnog pozoriSnog okruZenja — neophodnost
sagledavanja i razumevanja umetnickih disciplina, inzenjerskih tehnologija i
zanata koji Cine pozoriSnu predstavu, drugim re€ima, na znacaj ravnopravnog
tretmana svih u€esnika u koncipiranju, pripremi i realizaciji pozoriSne predstave.
kostimografa. Kao autori i najblizi saradnici pozoriSnih reditelja, oni su imali veliku

odgovornost i izuzetno zahtevnu, slozenu i delikatnu ulogu u stvaralaCkom i

! Justat (YUSTAT) je nastao kao udruzenje gradana, sa idejom da utiCe na profesionalni rad u
pozoristima u domenu scenografije i pozoriSne tehnike, kao i na sistem obrazovanja u ovim
oblastima. Ovu asocijaciju osnovalo je deset profesionalaca razli€itih struka, neposredno vezanih
za projektovanje pozorisnih objekata, scenografiju, pozorisnu tehnologiju i produkciju, kao i
pozoriste Atelje 212. Justat je osnovan 1991. godine, a primljen u ¢lanstvo OISTAT-a,
medunarodne Asocijacije za scenografiju, pozoriSnu arhitekturu i tehnologiju, na kongresu u
Pitsburgu 1995. godine, postajuci time OISTAT centar za SR Jugoslaviju. Rad ovog udruzenja
profesionalaca i strucnih institucija podrazumevao je pripremu profesionalnih normativa i
standarda, organizaciju obrazovnih programa, nauénih i stru¢nih skupova, medunarodnu
saradnju u okviru OISTAT-a i van njega, izdavacku i izlagacku delatnost.



produkcijskom procesu, a, istovremeno, po pravilu nedovoljna ovlaséenja i

slobodu odlugivanja®.

Sa druge strane, ideja Justata o povezivanju pozorista, Skola i fakulteta, ali i
.projektantskih biroa i izvodackih preduzeca, umetnic¢kih ateljea i profesionalnih
agencija*® ukazala je na drugu vaZnu temu — potrebu za uspostavljanjem veze
izmedu sistema obrazovanja i profesionalnog delovanja u pozoristu®.
Scenografija je kompleksna umetniCka disciplina u kojoj profesionalni rad
zahteva ne samo poznavanje principa likovne umetnosti ve¢ i razumevanje
prostora, znanje tehnike i tehnologije, kao i upotrebu razli¢itih medija. Po reima
Todora Lalickog, radi se o umetnosti koja ,nije samo likovnost, izgled, simbol i
metafora... neSto samo objektivho ili samo subjektivno, ve¢ pre — jedinstvo

mnostva stvari po sebi, objedinjenih opaZajem, misljenjem i realizacijom*.

2 O profesionalnoj poziciji scenografa svedoéi Radivoje Dinulovié, arhitekta i scenograf,
dugogodisnji tehnicki direktor Ateljea 212 i jedan od osniva¢a Justata, u intervjuu u Beogradu, 25.
jula 2011. godine: ,Na 'Susretima profesionalnih pozorista Srbije’ u Zemunu krajem osamdesetih,
koji je organizovan na inicijativu Geroslava Zariéa i Borisa Caksirana, tada pripadnika mlade
generacije beogradskih scenografa i kostimografa, najvise reci bilo je o njihovom marginalnom
statusu. Pozicija scenografa nalazila se, najée$¢e, izmedu reditelja i tehnicke direkcije, pri cemu
su reditelji bili zahtevni, a tehnicke direkcije opstruktuvne; njihovi honorari bili su niski i gotovo da
nije postojala moguénost da se zaposle kao stalni scenografi u pozoristu; da bi opstali, morali su
godiSnje da relizuju sedam ili osam scenografija. Jasno je da je takva pozicija bila u potpunoj
nesrazmeri sa energijom i entuzijazmom koje je trebalo uloZiti samo u jednu predstavu. To su bile
osamdesete godine dvadesetog veka, bez mnogo novca i ulaganja u opremanje predstava, i sa
lo8om scenskom tehnikom - u to vreme, sve je bilo vrlo skromno... Meni je situacija koju sam
zatekao u pozoristu bila strana — €injenica da ne postoji medusobno poverenje medu
pripadnicima razlicitih profesija u procesu nastanka predstave za mene je bila neuobi¢ajena.
Takav odnos je trebalo menjati...

® |z teksta ,Prvo Bijenale scenskog dizajna“, Katalog | Bijelana scenskog dizajna, Justat i Muzej
primenjene umetnosti, Beograd, 1997, str. 3

* Kao tehnigki direktor Ateljea 212 susretao sam diplomce Fakulteta primenjenih umetnosti u
Beogradu koji su, kao scenografi ili kostimografi, dolazili da rade na diplomskim predstavama a
da prethodno nikada nisu imali prilike da izadu na pozornicu. Njihov prvi ulazak u fiziCki prostor
pozornice bio je, dakle, u vreme izrade diplomskog rada. Za rad u pozoristu je, za vreme njihovog
Skolovanja, prilika bilo mnogo — mogli su da volontiraju ili asistiraju starijim kolegama, a pozorista
su uvek bila zainteresovana za takvu vrstu saradnje... To se, medutim, nikada nije deSavalo jer
su, kroz Skolovanje, bili vaspitavani na potpuno drugaciji nacin®, kaze Radivoje Dinulovi¢ u
intervjuu 25. jula 2011.

® Todor Lalicki u pismu studentima magistarskig studija na Grupi za scenski dizajn Univerziteta
umetnosti u Beogradu, maj 2005.



Skolovanje scenografa u Srbiji i nekadasnjoj Jugoslaviji, u nacéelu, nije

podrazumevalo ovakav pristup.®

Prvi profesori scenografije kod nas bili su slikari’, koji su scenografiju posmatrali
kao oblast izvedenu iz likovhe umetnosti. Tako je i obrazovanje scenografa
tradicionalno bilo zasnovano prvenstveno na slikarstvu $to je, sa jedne strane,
oblikovalo generacije mladih umetnika koji ,znaju kako da crtaju i vizuelno
prenesu svoje ideje*® i time ,odrzavaju scenografiju kao formu likovne

umetnosti“®

. Sa druge strane, medutim, ovakav pristup umanijio je paznju koja je
morala da bude posveéena funkcijama, organizaciji, artikulaciji i dramaturgiji
scenskog prostora. ldeja scenografa se, tako, zasnivala na vizuelnoj predstavi,
odnosno, potrebi da na pozornici bude uspostavljena prethodno zamisljena slika.
Dihotomija izmedu likovnog i dramskog oduvek je postojala u scenografiji, pa se i
danas kao jedno od klju€nih pitanja razumevanja oblasti scenografije, ¢ak i u
onom smislu u kome se ona tumaci kao ,proSirena“ disciplina, razmatra dilema -
da li scenografija pripada likovnoj ili dramskoj umetnosti. U mnogim umetnickim
Skolama u svetu, kao i medu scenografima i drugim pozoriSnim umetnicima i
teoretiCarima, o ovoj temi postoje razlicita misljenja. Uverenje da scenografija pre
svega pripada dramskoj umetnosti, pa tek onda likovnoj, odnosno, da njena
funkcija u dramskoj strukturi jeste vaznija od konstrukcije vizuelne scenske slike,
predstavlja sustinu misljenja na kome je nastao scenski dizajn, najpre kao pojam

i ideja, a zatim i kao Skola i oblast delovanja. U tom smislu, posebno mesto u

® Dolaskom u Beograd Cehoslovacki scenograf Juraj Fabri (Juraj Fabry) doneo je u nasu
sredinunovi pogled na bavljenje scenografijom: ,Zahvaljujuéi obrazovanju koje je stekao na
akademiji u Bratislavi i iskustvu u pozori$noj praksi u Cehoslovaékoj, Jura je uneo potpuno
drugadiji pristup u nasu pozori$nu produkciju. Njegovo znanje o scenografiji je, osim slikarstva,
podrazumevalo i suvereno vladanje scenskim prostorom, tehnikom i tehnologijom. Scenografsko
obrazovanje na bratislavskoj akademiji zahtevalo je da buduéi scenografi moraju prvo da
savladaju poslove majstora pozornice i Sefa radionica, pa je njihovo znanje pocivalo i na tehni¢koj
produkciji, pravljenju maketa i asistiranju scenografima. Kod nas se, sve do dolaska Geroslava
Zari¢a na akademiju, scenografija ucila kroz Stafelajno slikarstvo, dakle, bez sustinskog
poznavanja tehnologija, bez istinskog razumevanja prostora i bez bavljenja prostornim
modelima.“ Radivoje Dinulovi¢ u intervjuu 25. jula 2011.

" O istoriji razvoja scenografije kod nas kao discipline pise Olga Milanovi¢ u knjizi Beogradska
scenografija i kostimografija 1868-1941, Muzej pozoriSne umetnosti Srbije i Univerzitet umetnosti
u Beogradu, Beograd, 1983.

® Pamela Hauard: Sta je scenografija?, Clio, Beograd, 2002, str. 9.

° Ibid, str. 9



domenu uticaja na stvaranje pojma scenskog dizajna, a kasnije i na razvoj ove
discipline u oblasti obrazovanja, pripada Pameli Hauard (Pamela Howard),
britanskom scenografu i osnivatu medunarodnih postdiplomskih studija

scenografije na londonskoj Skoli Central Saint Martins College of Art and Design.

Pamela Hauard je u britansku pozoriSnu praksu uvela pojam scenography
tumaceci ga kao ,pisanje scenskog prostora®“, a ne njegovo slikanje ili crtanje. Na
taj nacCin napravila je razliku u odnosu na uobiCajeno koriS¢ene termine set
design i stage design. PoCetkom devedesetih, ona je u Britaniji smatrana borcem
za novo razumevanje i tretiranje scenografije, a ovaj pojam je, pre svega
zahvaljuju¢i njenom delovanju, postao univerzalan termin koji se danas koristi u
profesionalnoj praksi i obrazovanju u mnogim zemljama u kojima to prethodno
nije bio slu€aj. Pamela Hauard scenografiju ne posmatra kao segment predstave,
ve¢ kao uspostavljanje odnosa prema prostoru predstave u celini, kao
,sveobuhvatan pristup kreaciji u pozoriétu, sa likovne tacke gledista“™®. To znadi
da u shvatanju scenografije ona polazi istovremeno od prou€avanja dramskog i
arhitektonskog prostora, a zatim analizira sve ostale konstitutivhe elemente
predstave, kao $to su svetlo, zvuk, izvodadi ili gledaoci. U svom profesionalnom i
teorijskom radu, ona naglaSava vaznost objedinjavanja svih komponenti
scenskog dela, posmatrajuci scenografiju kao integralni deo dramaturgije, rezije i
glume dok, sa druge strane, tumaci telo, pokret i glas glumca kao scenografska
sredstva. Razvijajuéi dalje ovakav pristup, Pamela Hauard pomerila je svoje polje
delovanja i ka reZziji, pisanju, pa i interpretaciji teksta, dok je kao pedagog nacinila
i korak dalje, motiviSu¢i svoje studente scenografije da preuzmu potpuno
autorstvo scenskog dogadaja — da piSu delo, reZiraju ga, kreiraju vizuelnu i
zvucnu sliku, izvode delo ili obezbeduju njegovo izvodenje. Drugim re€ima, njeni
ucenici nasli su se u poziciji pisca, reditelja, producenta, tehni¢kog realizatora,

ponekad glumca i izvodaCa, majstora svetla i zvuka, odnosno, autora dela u

1% bid, str. 147



celini'’. Jasno je, dakle, da je pod uticajem Pamele Hauard scenografija, u okviru
pozorista, a zatim i van njega, poc€ela da se pojavljuje kao samostalna umetnicka
disciplina. Ovaj pristup, koji je svakako podlozan razli€itim kritiCkim
preispitivanjima, za vreme i situaciju u kojoj je nastao bio je izuzetno vazan. Za
nase okruzenje predstavljao je potpuno nov i drugaciji pogled na oblast

scenografije.

Polazeci od potrebe da pojam scenography dobije odgovarajuéi prevod na srpski
jezik koji ¢e, u isto vreme, u nasoj pozoriSnoj praksi i shvatanju pozori$ne
umetnosti uopste biti proSiren u odnosu na vec¢ postojeci i, u znaCenjskom
smislu, jasno definisan pojam scenografije, nastao je termin ,scenski dizajn“'.
Ovaj pojam prvi put zvani¢no se pojavljuje u javnosti 1996. godine pokretanjem
najznacajnije i najmasovnije manifestacije posvecene dizajnu i tehnickoj
produkciji u scenskoj umetnosti u ovom delu Evrope - Bijenala scenskog dizajna.
U nazivu ove manifestacije prvi put se u nasoj javnosti, profesiji i kulturi pominje

sintagma ,scenski dizajn®.

Bijenale scenskog dizajna’®, prva problemska manifestacija u Jugoslaviji vezana
za oblast scenskog prostora, osnovana je sa idejom da ,promoviSe, unapreduje,
stimuliSe, razvija i usavrS8ava kreativni i profesionalni rad u svim oblastima
vezanim za dizajn, tehniku i tehnologiju, produkciju, realizaciju i promociju
pozori$nih projekata i scenskih dogadaja uopste*'*. Struktura ove izlozbe, kako
stoji u katalogu prvog Bijenala, naglasava slozeni karakter spektakla kroz vezu

izmedu prostora, scene i dogadaja sa jedne strane, i procesa produkcije kroz

" Pamela Hauard je osnovala medunarodni festival scenografije ,Scenofest” prvenstveno kao
mesto na kome njeni studenti, okupljeni u mrezi ,European Scenographers Centres®, mogu da
prikazu svoj rad, a kasnije i kao poseban program Praskog kvadrijenala.

'2 Autorima pojma ,scenski dizajn“ smatraju se Radivoje Dinulovi¢, Milosav Marinovié i Irena
Sentevska.

'3 Osnivadi i idejni tvorci Bijenala scenskog dizajna bili su Radivoje Dinulovi¢ i Irena Sentevska
(arhitekti), Milosav Marinovi¢ (dramaturg), Miomir Miji¢ (akustikolog) i Milena Dragi¢evi¢ Sesié
(kulturolog). Vrlo bliski ovom timu bili su Geroslav Zari¢ (scenograf), Irina Suboti¢ (istori¢ar
umetnosti), Ranko Radovi¢ (arhitekta) i Ljubomir Draski¢ (pozoriSni reditelj). Autor velike izlozbe
Sest Bijenala scenskog dizajna bila je Irena Sentevska.

"z osnivackog akta Justata, a prema Katalogu V Bijenala scenskog dizajna, Justat i MPU,
Beograd, 2004, str. 5

10



autorski rad, tehniCku razradu, pripremu i realizaciju, sa druge. Na taj nacin, na
Bijenalu su, pored likovnog i zvu¢nog dizajna spektakla, dizajna scenskog
prostora i sredstava promocije i komunikacije, ravnopravno tretirani radovi iz
oblasti primenjene scenske umetnosti i zanatskog umeca. ,Prvo Bijenale
scenskog dizajna u Muzeju primenjene umetnosti predstavljalo je '¢udo’ za
Beograd zato Sto je jedna scenografsko-kostimografska izlozba, odjednom,
pretvorena u spektakl po sebi. Prvi put u nasoj sredini na takvoj izlozbi nisu
predstavljene samo fotografije iz predstava, skice ili makete, ve¢ sama dela.
Naravno, sada znamo da je prenoSenje pozoriSta u galeriju i dalje jedan od
osnovnih problema sa kojima se suoCavamo u predstavljanju scenske umetnosti
— da li je to moguce, da li je potrebno i da li je smisleno. Ali, u odredenoj meri,
Bijenale je bilo revolucionaran poduhvat - umesto skica i fotografija, imati delove
pozoriSta u galerijskom prostoru i oziveti ih bez upotrebe ’velikih’ tehnologija -
prisustvom ljudi, direktnim fizickim kontaktom sa scenskom opremom koja je,
inaCe, daleko od publike i od koje nas uvek deli 'Cetvrti zid’. Na ovoj manifestaciji

scenski dizajn je kao pojam i kao kategorija, dobio veliki kredibilitet.“"®

Na prvom Bijenalu scenskog dizajna 1997. godine izloZeni su razliCiti elementi
dekora, rekvizite i kostima, medu kojima i kulise iz predstave ,Garderober”
Jugoslovenskog dramskog pozorista, vajarski rad Zivorada Zire Saviéa, prvog
dobitnika Velike nagrade Bijenala. Zato o ovoj manifestaciji u celini mozemo da
govorimo kao o ideoloSkom projektu — u smislu izbora radova, nacina njihovog
predstavljanja, a posebno pristupa nagradivanju. Velika nagrada Bijenala nikada
nije dodeljena ni jednom scenografu, niti kostimografu za izvedeno delo, vec
razliCitim autorima za razvoj misSljenja o scenskoj umetnosti. Od samog pocetka,
ova nagrada promovisala je ideologiju Justata — zalaganje za umetnost u javhom
prostoru, spektakularizaciju grada, promisljanje umetnosti uopste na scenski
nacin ili fuziju razliitih umetnickih disciplina. Namera Bijenala bila je da kao
scensku umetnost identifikuje razliite pojave i discipline, ali i da u samoj

scenskoj umetnosti odredi one aspekte koji su progresivni i avangardni. Bijenale

1 Radivoje Dinulovi¢ u intervjuu u Beogradu, 25. jula 2011.
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je bila manifestacije koja promoviSe nove ideje i predstavlja izazov za iskorake iz

uobiCajenog i opsteprihvaéenog.

Osim kroz Sest Bijenala scenskog dizajna, ova oblast profilisana je i zahvaljujuci
medunarodnim simpozijumima Justata na kojima su razmenjivana misljenja
teoreti¢ara, kustosa, umetnika i stru¢njaka iz razli¢itih oblasti i sredina’®, a koje
su pratili studentski konkursi vezani za teme simpozijuma. Tako je, zahvaljujuci
svim aktivnostima ove asocijacije, formirano okruzenje u kome je ideja o
scenskom dizajnu kao disciplini dobila jasan oblik. U tom smislu, mogli bismo da
kaZzemo da je razvoj ideje o scenskom dizajnu ,promenio shvatanje scenografije
u Srbiji - kroz Bijenale, simpozijume i ukupno delovanje Justata i, naravno,
susrete sa struCnjacima i umetnicima iz inostranstva. Beograd je postao mesto u
koje ljudi poput Pamele Hauard, Majkla Remzora (Michael Ramsaur), Toma$a
Ziske (Tomas Zizka) ili Mete Hogevar'” redovno dolaze, a univerzitet u Beogradu
institucija na kojoj gostuju kao predavaci. Ovakvo delovanje pocelo je da menja
sredinu. Mislim da je danasSnja savremena umetnost u Srbiji, izmedu ostalog,

obeleZena i programima Justata.“'®

Za ustanovljavanje i formiranje oblasti scenskog dizajna, veoma je vazan rad i
uticaj Branka Pavica, grafiara i slikara, Cije se delovanje odvijalo nezavisno od
rada Justata. Branko Pavi¢ je, kao profesor likovhog obrazovanja na
Arhitektonskom fakultetu u Beogradu, devedesetih godina proslog veka vodio
sopstvenu umetnic¢ku, obrazovnu i kulturnu politiku, zele¢i da uspostavi nove

modele rada u nastavi. U okviru programa audio-vizuelnih istrazivanja, kako je

'® U okviru ciklusa ,Spektakl-grad-identitet odrzana su tri medunarodna simpozijuma — ,Spektakl-
grad-identitet” 1996, ,Ulice i trgovi — prostori spektakla“ 1997. i ,Balkanski gradovi — pozornice
kraja 20. veka“ 2000. godine. Objavljene su i dve knjige — Zbornik radova Spektakl grad identitet i
Urbani spektakl.

R Majkl Remzor je dizajner svetla i profesor na Univerzitetu Stenford (Stanford University) u San
Francusku, Kalifornija; Toma$ Ziska je umetnicki direktor trupe Mamapapa i profesor scenografije
na Fakultetu dramskih umetnosti (DAMU) u Pragu, Ceka; Meta Ho&evar je scenograf i profesor
scenografije na Akademiji za pozoriste, radio, film i televiziju (AGRFT) u Ljubljani, Slovenija.

'® Radivoje Dinulovi¢ u intervjuu u Beogradu,25. jula 2011.

12



kasnije nazvao svoje delovanje'®, Pavié je inicirao i izveo niz umetnickih
projekata i akcija koje su oznacile izuzetno vazan prodor u shvatanje arhitekture,
vizuelne umetnosti, spektakla, ali i obrazovanja u tom domenu. Njegov rad
odredio je ,uspostavljanje novih vrednosnih kriterijuma i konceptualnih, likovnih i
scenskih kvaliteta kroz animaciju i transformaciju prostora u zgradi
Arhitektonskog fakulteta u Beogradu“?°. Takode, njegove radionice prevazisle su
okvire obrazovne institucije u kojoj su nastale, ostvarujuci Siri znacaj u kultunom
kontekstu tog vremena. Branko Pavi¢ je doSao u Justat kao formirani umetnik, sa
potpuno definisanom platformom sa koje nastupa, a njegovo delovanje imalo je

ogroman uticaj na dalji rad ove asocijacije, ali i buduée Skole scenskog dizajna.

Bez obzira na uticaj koji su aktivnosti Justata imale na sredinu, osnivanje
interdisciplinarnih  postdiplomskih studija i Grupe za scenski dizajn na
Univerzitetu umetnosti u Beogradu 2001. godine predstavlja prvu stvarnu i
formalnu potvrdu ove discipline. Studije, osnovane kao do tada jedini program
koji su zajedniCki formirali Univerzitet umetnosti i jedna nevladina organizacija,
bile su namenjene istoj grupi ljudi kojoj se obracao i Justat, a oslanjale su se na
sve profesionalce sa kojima je ova asocijacija u prethodnom periodu saradivala.
Novi studijski program je, zapravo, sa jedne strane bio kulminacija ideje za koju
se Justat zalagao, a sa druge prekretnica u nacinu delovanja i mogucim
ishodima. Skolovanje u oblasti scenskih umetnosti bilo je do tada organizovano
kroz direktne programe na dva fakulteta Univerziteta umetnosti u Beogradu —
Fakultet dramskih i Fakultet primenjenih umetnosti. Druga dva, Fakultet muzicke
i Fakultet likovnih umetnosti, nisu imali direktne obrazovne programe iz ovog
domena, iako su umetnici iz tih Skola bili uCesnici profesionalne scenske
produkcije. Posebno je vazna i Cinjenica da su u nomenklaturi pozoriSnih
zanimanja ,iza scene” ogromnu vecinu Cinila ona za koje u na$oj sredini nije bilo
ni jedne struCne Skole, Sto je jasno govorilo o vrednovanju ovih poslova, ali i 0

nezainteresovanosti strucne i opsSte sredine. U isto vreme, iskustva drugih

¥ Rad Branka Pavica i njegovih kolega Dragana Jelenkovic¢a i Milorada Mladenovi¢a prikazan je
u knjizi Audio-vizuelna istrazivanja 1994-2004, Arhitektonski fakultet, Beograd, 2008.
20 Katalog Il Bijenala scenskog dizajna, Justat i MPU, Beograd, 1998, str. 129
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sredina, pre svih Velike Britanije, Holandije, Finske i Ceske, jasno su govorila o
moguéem drugadijem pogledu na ovu temu. Skola scenskog dizajna?®’ okupila je
znacajne profesore, formirala grupu profesionalaca iz ¢itavog regiona i omogucila
uvodenje pojma scenski dizajn u registar zanimanja na svim nivoima

obrazovanja — od osnovnih do doktorskih studija.

Ako govorimo o statusu scenskog dizajna danas, treba uoCiti da su ovakve
studije u globalnom kontekstu joS uvek veoma retke, pa ovaj program, smatra
prvi magistar scenskog dizajna Irena Sentevska®’, predstavlja jedan od
najprogresivnijin i najsveobuhvatnijih na akademskoj mapi sveta, na kojoj jo$
uvek dominiraju tradicionalne ,disciplinarne“ studije scenografije i kostima kao
primenjene umetnosti. U tom smislu, tvrdi dalie Sentevska, studije scenskog
dizajna kao deo studija kulture s teorijsko-kritickim pristupom, jedna su od retkih
oblasti u kojima se umetniCko obrazovanje u Srbiji moze uporedivati sa
ekvivalentnim programima u vode¢im zemljama sveta. Istovremeno, poslednjih
desetak godina obelezene su velikim promenama u strukturi studijskih programa
na umetnickim fakultetima u Srbiji, Sto je velikim delom posledica reforme nastale
na bazi Bolonjske deklaracije, ali i izmenjenog shvatanja funkcije, karaktera i
forme obrazovanja. Cini se, medutim, da se poseban znadaj $kole scenskog
dizajna nalazi u specificnom nacinu misljenja, drugim re€ima, u ideologiji
zasnovanoj na stalnom otvaranju novih stvaralackih i obrazovnih prostora,
dinami€noj razmeni i sukobu ideja i podjednakom vrednovanju svih u€esnika u

scenskoj produkciji.

Pojam scenskog dizajna danas oznaCava oblast profesionalnog, umetnickog,
kustoskog, teorijsko-kritickog i ideoloSkog delovanja koja je nastala proSirenjem

pojma i oblasti scenografije. Uveden je u srpski jezik da oznaci objedinjeni

2 Grupa za scenski dizajn interdisciplinarnih postdiplomskih studija Univerziteta umetnosti u
Beogradu osnovana je 2001. godine, a do 2007. vodio ju je Radivoje Dinulovi¢. Od 2007. do
2008. programom je rukovodila Jelena Todorovié. Kroz programe magistarskih i doktorskih
studija proSlo je oko sto studenata. Doktorske studije predstavljaju prve umetnicke studije na tom
nivou obrazovanja u regionu jugoisto¢ne Evrope.

2 Irena Sentevska: Swinging 90’s: scenski dizajn u Srbiji 1990-2000, magistarski rad na Grupi za
teoriju umetnosti i medija, Univerzitet umetnosti u Beogradu, 2008, elektronska verzija.
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proces promisljanja, kreiranja i realizacije scenske slike u najSirem smislu te reci.
Ovaj pojam, dakle, nije sinonim za dizajn dekora (set design), dizajn pozornice
(stage design) ili dizajn u pozoristu (theatre design), ve¢ podrazumeva stvaranje
kompleksnog, sintezijskog okruzenja, fiziCkog i metaforiCkog, u kome scenska
slika moze da bude i gradena i misljena, a koje se prostire daleko van prostora

pozorista.

Kao oblast profesionalnog delovanja, scenski dizajn izveden je iz pozoriSne
scenografije i kostimografije kao tradicionalnih disciplina ili, jo§ Sire posmatrano,
iz praksi koje, konvencionalno shvacene, podrazumevaju profesije vezane za
delovanje u pozoriStu, na filmu, televizi i radiju, kao i svim oblicima javnih
scenskih dogadaja. U pozoriSnoj praksi danas, scenski dizajn obuhvata razliCite
oblasti scenskog stvaralastva — artikulaciju fizickog prostora za igru i dizajn
dekora, kostima, zvuka i svetla — objedinjenih u organskom procesu nastanka
pozoriSne predstave. Interdisciplinarnost scenskog dizajna ogleda se u tome Sto
povezuje scenografe, kostimografe, pozorisSne tehni€are i tehnologe, arhitekte,
dizajnere svetla i zvuka, ali i kritiCare i istrazivaCe, reditelje i producente,
dramaturge i sve one Cije je delovanje usmereno na scenski prostor. ,Kvalitetan
dizajn i tehniCka produkcija u scenskim umetnostima ne mogu da postoje bez
profiisanog umetniCkog koncepta, sposobnosti komunikacije, postovanja
saradnika i koordinacije svih heterogenih delatnosti koje Cine scenski dogadaj*
stoji u katalogu V Bijenala scenskog dizajna®. Cinjenica da je na ovoj
manifestaciji Velika nagrada dodeljena reditelju (Egonu Savinu) i to za ,izuzetan
doprinos scenskoj vizuelnoj kulturi ostvaren saradnjom sa scenografima,

kostimografima i tehni¢kim saradnicima“®*

, Snhazno govori u prilog moguéim
promenama i drugacijem razumevanju ne samo scenografije i scenskog dizajna
u nadoj sredini, vec i pozoriSta kao umetnosti, prakse u kulturnoj produkciji, pa i

politici.

2 Katalog V Bijenala... ,str. 52
* |bid, str. 14
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Kao posebna umetnicka disciplina, scenski dizajn izveden je iz pozorista, ali ne iz
pozoriSne umetnosti u celini ve¢ iz scenografije. Preciznije re€eno, scenski dizajn
izveden je iz praksi izlaganja i predstavljanja scenografije. Naravno, kao klju¢no
pitanje ovde se ponovo javlja nedoumica moze li deo pozoriSne predstave, van
konteksta te iste predstave u celini, biti prikazan u galerijskom prostoru ili je
Lizlaganje pozori§ne umetnosti tadta slava i lazni trud“®. Milo§ Hlavka (Milo$
Hlavka) o ovoj temi kaze: ,Istina je da se pozoriSna umetnost uzivo, koja se
odigrava u trenutku nasSe percepcije, ne mozZe izlagati, ali njene komponente
mogu; njena duSa ne moze da postoji, ali duh moze, njen oblik u vremenu ne
moze biti predstavljen, ali moze biti prikazan u prostoru... ne jedinstveni trenutak
naseg emocionalnog iskustva, ve¢ istorijski ili psiholoSki preduslov tog
iskustva...?® Kada je scenografija prvi put izvu&ena iz konteksta pozori$nog dela
i postala galerijska disciplina, zapocCeto je i sistematsko izlaganje i predstavljanje
scenografske umetnosti. Rezultat ovog procesa jeste i nastanak uticaja
scenografije, scenskog izrazavanja i scenskog nacCina misljenja na druge
umetnosti. Taj uticaj, naravno, nije nastao odmah, ve¢ u onom trenutku u kome
je izlaganje scenografske dokumentacije i artefakata postalo predmet posebne

umetnicke intervencije.

Kljuéno mesto u razvoju scenskog dizajna kao umetnosti pripada Praskom
kvadrijenalu, najznacajnijoj medunarodnoj manifestaciji posvecenoj scenskoj
umetnosti. U prvom katalogu ove izlozbe iz 1967. godine, Vladimir Jindra
(Vladimir Jindra) kaze: ,Zadatak Praskog kvadrijenala je da poku$a da uhvati
specificnu prirodu scenske umetnosti, ne razdvajajuci scenografiju od rezije i
drugih komponenti dramske umetnosti, i naglaSavajuci njihov sintetezijski

karakter?’

. Kvadrijenale je, tako, osnovano sa idejom da scenografija bude
uneta u izlagacki prostor, ali kao deo pozorisnog dela, o ¢emu govori i Milo$

Hlavka: ,Posetilac mora izlozbu da doZivi kao predstavu; mora da oseti da se

% Milo$ Hlavka prema knjizi Vére Ptackove: A Mirror of World Theatre, Theatre Institute, Prague,
1995, str. 5

*® Ibid, str. 5

" \ladimir Jindra prema knijizi Vére Ptackove: A Mirror... , str. 6
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ona tiCe samo njega, da je postavljena samo za njega i da je on njen glavni
deo.“®® Ipak, podeci predstavljanja scenografskog rada zasnovani su na izlaganju
autenticnih dokumenata, drugim recCima, dokumentacije koja nije pravljena za
galeriju veC za potrebe pozoriSne produkcije kao Sto su scenografske i
kostimogarfske skice, makete i fotografije iz predstava, i to kao aranzman,
odnosno, asamblaz. Tako je prvu umetniCku vrednost izlozbe predstavljala
kompozicija artefakata, budu¢i da Kvadrijenale nije bilo manifestacija koja se
obrac¢a Siroj publici, veC mesto susreta profesionalaca iz razliCitih geografskih,
politickih i kulturnih sredina koji su retko imali naCina da se sretnu u drugim i
drugadcijim okolnostima. U izvesnom smislu, bio je to festival scenografije i prilika
da se scenografi i kostimografi predstave jedni drugima, da se medu sobom
takmiCe i da, zahvaljuju¢i ovoj izlozbi, grade ugled, pre svega u svojim
sredinama, ali i u okviru profesije kojoj pripadaju. O tome Pamela Hauard kaZe:
,bez neprekinutog trajanja OISTAT-a, naSeg svetskog bratstva scenografa — a to
je nas dug Pragu, sedistu Praskog kvadrijenala i vodstvu Jaroslava Maline — ne
bismo poznavali jedni druge“ ?°. Treba takode naglasiti da je za umetnike iz
IstoCne Evrope Kvadrijenale predstavljajo zna¢ajnu mogucénost za predstavljanje
svog rada Zapadnoj Evropi i zapadnoevropskim pozoristima. Razvoj praksi
izlaganja, ne samo na Kvadrijenalu, ve¢ i na drugim manifestacijama poput
Venecijanskog bijenala, pojava novih medija i njihovo ukrstanje i preklapanje,
kao i razvoj umetnickog trzista, u velikoj meri uticali su prvo na pojavu, a zatim i
na dominaciju umetnickih praksi u izlaganju i predstavljanju scenografskog rada.
Na taj nacin, izlozbene postavke dobile su elemente samostalnih umetnickih dela
Sto, u kona¢nom ishodu, predstavlja nastanak scenskog dizajna kao kustoske, a

zatim i umetniCke prakse.

Kao kompleksne stvaralacke discipline, scenografija i scenski dizajn pomerali su
se u prvoj deceniji dvadeset prvog veka od pozorista ka interdisciplinarnom polju

ukrStanja scenske umetnosti, arhitekture, vizuelne umetnosti, performansa,

*® |bid, str. 5
? Pamela Hauard: Op. cit, str. 7
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instalacija, site-specific projekata, teksta, novih medija i izlaganja, kao i
interdisciplinarne umetnosti po sebi. Osvajanjem prostora ,izmedu“ uspostavljen
je otvoreni model umetniCkog istrazivanja i delovanja, pa ovakvu vrstu
,prosirenja“ mozemo smatrati sustinskim pokretacem velikog broja umetnickih i
kustoskih praksi. U tom smislu, moguce je uoCiti sve vecu slicnost izmedu velikih
medunarodnih manifestacija koje, formalno, pripadaju jednoj od navedenih
oblasti umetniCkog stvaralastva. Tako je na Kvadrijenalu u Pragu i Bijenalu u
Veneciji (umetniCckom i arhitektonskom), moguce videti veliki broj postavki,
instalacija i dogadaja koji bi u odnosu na sredstva izrazavanja, likovnu i
znacenjsku vrednost dela, artikulaciju prostora i profile umetnika, lako mogli da
zamene mesta. Potreba za ,belom kockom®, idealnim izlagaCkim prostorom, ili
,crnom kutijom®, idealnim izvodackim prostorom, klju¢no je dovedena u pitanje,
otvaraju¢i moguénost za nastanak hibridnog okruZenja u kome pripadnistvo
nekoj disciplini, osim mozda u ideoloSkom smislu, nije viSe najvaznija tema. Tako
0 scenskom dizajnu van pozoriSnih praksi, moZzemo govoriti kao 0 umetnosti po
sebi koja je nastala primenom logike pozoriSta na druge umetniCke discipline.
Umetnicko delo u oblasti scenskog dizajna mozZe nastati u svakom stvaralaCkom
procesu koji podrazumeva scenski nacin misljenja i upotrebu scenskih sredstava,

a koji za cilj ima realizaciju scenskog dogadaja.

U domenu proizvodnje, distribucije i recepcije scenskih dogadaja, vaznu temu
predstavlja razvoj i upotreba digitalnih medija u umetnosti, ne samo kao nacina
prezentacije dela ili demonstracije tehnoloSkog umecéa, ve¢ kao prostora
umetnickog istraZivanja, izrazavanja i, sve CeSCe, izmeStanja. Upotreba i
transformacija razliCitih tehnologija u kreiranju scenske slike i scenskog prostora
dramati¢no su promenila kontekst u kome delo nastaje, otvarajuci brojna pitanja
vezana za digitalnu tehnologiju kao tehniku rada, medij i estetsku kategoriju. U
novom medijskom okruzenju pojavili su se radovi koji omogucavaju napustanje
jednog od najznacajnijih koncepata u izvodackim umetnostima — zajedni¢kog
fizickog prisustva izvodaca i publike. Vazno je naglasiti da se ovde ne radi o

zapisu koji tehnicki reprodukuje izvodenje, ve¢ o ,prevazilazenju geografije ili
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stvaranju ,sinergije izmedu publike i tjielesno neprisutnog umjetnika“*® kako ovaj
proces naziva Muharem Bazdulj. Zivo prisustvo umetnika biva ukinuto, a scena,
prepustena tehnologiji, sama po sebi postaje izvodacC ili ekstenzija dogadaja.
Uocavamo, medutim, jo$ jedan vazan element Citavog procesa, smatra Bazdulj,
a to je svest da konkretan umetnik, umetnicki €in ili umetnicko delo postoje u
stvarnosti, iako ne postoji njihova istovremena prisutnost u datom fizickom
okviru. Scensko delo nastalo u digitalnom okruzZenju ima potencijal generisanja
specificnog iskustva i za posmatraca i za izvodaca, postajuci proizvod njihovog
zajedniCkog rada, dok ovakva vrsta interaktivnosti predstavlja vazan faktor
dozZivljaja samog dela. Jasno je, dakle, da recepcija dela, u naSem slucaju dela
scenskog dizajna, ukazuje na potrebu da percepcija i vizuelnost u umetnosti
moraju biti istraZivani i redefinisani u skladu sa promenama tehnoloskih i
ekonomskih procesa koji utiCu na umetnic¢ku produkciju, tvrdi teoretiCar umetnosti
Fredi Rokem (Freddie Rokem)®'. Stvaranje iluzije prostora i probijanje granica
fiziCko-arhitektonske postavke omogucilo je ,otvaranje novih prostora za
izvodenje u kojima mogu delati akteri fiziCki/virtuelni. Stoga ne €udi Cinjenica da
su danas i fiziCka i virtuelna mesta jednako privliacni i znacajni prostori za

obezbedivanje i interakcije izmedu aktera i posmatracéa.“*

Kao teorijsko-kritiCka disciplina scenski dizajn pripada slozenoj diskurzivnoj mapi
koja podrazumeva brojne teorijske i nauCne oblasti, kao i kustoske i umetnicke
prakse. U formalnom smislu, ovaj pojam prvi put definisao je teoreti€ar umetnosti
Miodrag Suvakovié u knijizi ,Pojmovnik savremene umetnosti* iz 2003. godine, a
dopunila ga je Irena Sentevska 2008. godine u magistarskom radu ,Swinging
90s“ na Grupi za teoriju umetnosti i medija Univerziteta umetnosti u Beogradu.

Ipak, utemeljivaima ove oblasti u nasoj sredini i promoterima pojma scenski

% Muharem Bazdulj: ,Sinergija u doba kraja geografije* u katalogu Izmestanje, S.Cen i KIOSK,
Beograd, 2011, str. 122

" Ovom temom Fredi Rokem bavi se u knjizi Performing History: Theatrical Representations of
the Past in Contemporary Theatre, University of lowa Press, 2000.

%2 Milica Baiji¢: Analiticke razlike fizickih i virtuelnih manifestovanja prostora u umetnosti,
doktorska disertacija, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd, 2010, str. 23
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dizajn u medunarodnoj teoriji i praksi moZemo smatrati grupu autora® g&iji su
radovi objavljeni u seriji monografskih publikacija vezanih za manifestaciju
Bijenale scenskog dizajna, od 1997. do 2006. godine. Osim toga, u referentne
teorijske izvore mozemo svrstati dela ,Spektakl — grad — identitet® i ,Urbani
spektakl® koja su nastala na osnovu pomenutog ciklusa medunarodnih
simpozijuma, kao i monografiju ,Teatar — politika — grad®, objavljenu u okviru
nastupa Srbije na Kradrijenalu u Pragu 2007. godine. Sva ova dela sadrze
interdisciplinarni prikaz oblasti scenskog dizajna, kao i problemske poglede na
temu u celini i njene pojedine aspekte. Re€ je o skupu autorskih tekstova na
osnovu kojih je moguce ustanoviti jasno, precizno i sveobuhvatno, kao i
metodoloski zasnovano shvatanje oblasti scenskog dizajna. Sa druge strane,
iako je scenski dizajn uspostavljen kao jedna od oblasti interdisciplinarnog
stvaralastva Sto je potvrdeno uvodenjem u registar zanimanja i akademskih
zvanja na svim nivoima Skolovanja, kritiCko misljenje o ovoj oblasti pojavljuje se
fragmentarno, teorijsko se postepeno razvija ali jo§ uvek nije steklo poziciju i
uticaj koji zasluzuje, dok je broj autora i bibliografskih jedinica koje se bave ovom
temom srazmerno mali u odnosu na obim produkcije. Cinjenica, medutim, da je
do sada u Srbiji jedanaest kandidata odbranilo doktorat, a Cetrdeset jedan
magistraturu iz oblasti scenskog dizajna, daje osnov za ocCekivanje da ¢e ova

situacija uskoro i radikalno biti promenjena.

U svetskoj praksi i literaturi nailazimo na sli¢nu situaciju. Poseban problem ovde
predstavlja Cinjenica da pojam scenskog dizajna nije uobi¢ajen za druge jezike,
posebno engleski, pa se u domenu prevodenja ne moze uvek napraviti jasna
razlika u odnosu na druge pojmove koji imaju slicno znacCenje. U tom smislu,
najznacajniji i najsveobuhvatniji pokuSaj teorijsko-kritickog tumacenja pojava u
scenskom dizajnu predstavlja serija teorijskih simpozijuma ,ProSirena

«34

scenografija“” u organizaciji PraSkog kvadrijenala. Zadatak ovog ciklusa bio je

% Ovde pre svih ubrajamo Radivoja Dinulovi¢a, Ranka Radovi¢a, Irinu Suboti¢, Milenu Dragicevi¢
Sesié i Miomira Mijiéa.

% Ciklus ~scenography Expanding 1-3“ pod vodstvom Teje Brejzek, kustosa za teoriju Praskog
kvadrijenala, odrzan je 2010. godine u Rigi (Letonija), Beogradu i Evori (Portugalija). Simpozijumi
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da uspostavi prostor za okupljanje i razmenu misli teoretiCara, struCnjaka i
umetnika otvaranjem brojnih pitanja vezanih za svrhu, poziciju i karakter
scenografije u danasnjem kulturnom, politiCkom i ideoloSkom kontekstu. U okviru
ovih simpozijuma jo$ jednom je, takode, u prvi plan doslo i tradicionalno vazno
pitanje — da li je i kako moguce pozoriste kao efemernu umetnost prikazati u
galerijskim uslovima, $to je u teorijsko-kritiCkom smislu oznacilo i radikalno

preispitivanje svih opsteprihvacenih pretpostavki Praskog kvadrijenala.

Jasno je da je uspostavljanje odredenje pojma scenski dizajn u kontekstu
redefinisanja pojma spektakla u savremenom drustvu, neophodno. Smisao ove
studije, dakle, nije u tome da postavi konaCne i nepromenljive okvire za
razvrstavanje pojava u scenskom dizajnu, ve¢ da podrzi organizaciju misljenja i
priblizi nas produblienom razumevanju ove pojave, njenom kreativnom
tumacenju i podsticanju novih izrazajnih formi, sredstava i ishoda. Bez pretenzija
da bude konacCna lista tema relevantnih za bavljenje strukturom pojava u
scenskom dizajnu, ova studija usmerena je ka istrazivanju ideologije spektakla u

najSirem smislu reci.

Definicije pojma ideologije su, naravno, brojne i slozene, a zna€enja i tumacenja
razli¢ita. Zelela bih, medutim, da naglasim da se ovde radi o lichom videnju
ideologije koju ne posmatram kao ,fantazmatsku konstrukciju koja sluzi kao
podréka nasoj percepciji realnosti“*, niti verujem da je njena ,funkcija da nas
opskrbi podnosljivom drustvenom realno$éu“*®. Pod ideologijom podrazumevam
organizovani sistem ideja, misljenja i vrednosti koji je zasnovan na vaspitanju,
obrazovanju i profesionalnom delovanju pojedinca u odredenom drustvenom
kontekstu, a koji tog pojedinca usmerava ka posebnim ciljevima, o€ekivanjima,

postupcima i akcijama. U tom smislu, ideologija je svaki javno izrazen skup

su predstavljali teorijsko-kritiCki uvod u Prasko kvadrijenale 2011. u domenu razumevanja
scenografije kao discipline i njenog predstavljanja van prostora pozorista. Teja Brejzek je profesor
i programski direktor zajedni¢kog programa doktorskih studija scenografije Univerziteta umetnosti
u Cirihu (ZHdK) i Instituta za pozoriste, film i medije Univerziteta u Be€u (Universitat Wien).

* Irena Sentevska: Op. cit, str. 24

% Ibid, str. 24
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znanja i verovanja, kao i svako organizovano predstavljanje misljenja, stavova i
vrednosti, i to u odnosu na odredene drustvene fenomene. Ne Zelim dakle, da se
distanciram od ideologije ili se od nje ogradim, vec, naprotiv, da posebno
istaknem njen znaCaj — smatram da je poimanje realnosti, druStvenog i

profesionalnog konteksta u kome zivimo i delujemo, duboko ideolo$ko.

U prilog tome vidim i Cinjenicu da je u vreme masovne proizvodnje i potrosnje
svega, pa i umetnickih dela, trziSte u celini preuzelo logiku, sredstva i karakter
pozorista i primenilo ih na svaki aspekt zivota. U savremenom drusStvenom i
kulturnom kontekstu koji prepoznajemo kao drustvo spektakla, scenski dizajn
zauzima sve znacajnije mesto bududi da nije viSe u relaciji samo sa pozoristem,
pa ni sa scenskom umetnoS¢u i scenskim pojavama uopSte, ve¢ sa nacinom
Zivota u celini i svim fenomenima Kkoji definiSu savremeni oblik ljudskog
postojanja i komunikacije. Prihvatanje ove Ccinjenice, svakako, predstavlja
neminovnost, ali nas ne oslobada obaveze da uspostavimo platformu na kojoj
¢emo zasnovati delovanje protiv onih aspekata i manifestacija drustva, pa i
Citavih drustvenih sistema, Cije postojanje, vrednosti i stavove konstatujemo, ali
ih ne delimo. lako, dakle, zivimo ,unutar scene®, svestan izbor scenskog nacina
misljenja ne ukazuje na potrebu da ,slavimo® spektakularnost drustva ili koristimo
spektakularno u svim drugim oblastima koje nisu umetnost. Naprotiv, moja ideja
je da pokazem moguénost upotrebe spektakla upravo kao sredstva delovanja
protiv takvog drustvenog sistema, i to u bilo kojoj oblasti — profesionalnoj,
umetnickoj, kustoskoj, teorijskoj ili kritickoj, u kojoj ovakav nacin misljenja nije
usmeren ka disciplinama, poljima delovanja i tehnikama, ve¢ osvetljava
ideologiju  delovanja, odnosno, sustinu. Sposobnost uspostavljanja
organizovanog sistema vrednosti u kome je moguce razlikovati pojave iako one
izgledaju sli¢no i, sa druge strane, odredenje prema (ne)u¢edéu u stvaranju i
potrosnji spektakla, svakako jesu ideoloSka pitanja. Zbog toga je licna
interpretativna mapa prema kojoj prouc¢avam i tumacim fenomen scenskog

dizajna, ideoloski oblik takvog delovanja.
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Scenski dizajn danas ima ishode u vrlo razli€itim profesijama i praksama. Kao
oblik miSljenja predstavlja kategoriju odredenja prema tome S$ta je umetnost,
¢emu ona sluzi, kakva je relacija izmedu umetnosti i profesije ili odnos prema
egzistencijalnom i duhovnom. U profesionalnom i akademskom smislu, to je
disciplina koju je moguce uciti i studirati i koja je prepoznata kao potrebna u
razli€itim profesijama, i to ne samo u scenskoj produkciji. Ova studija nastala je iz
potrebe da se uspostavi teorijska platforma za sagledavanje scenskog dizajna
kao oblika profesionalnog delovanja, kao kompleksne strukture posebnih
umetnikih i kustoskih praksi, i kao podru¢ja mogucéih pogleda na vrednosti

stvaralastva, pa i zivota uopste.
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Il ISTRAZIVACKI | METODOLOSKI OKVIR

Predmet i problem istrazivanja

Istrazivanje u ovoj studiji usmereno je na pojam, strukturu i tipologiju pojava u

oblasti scenskog dizajna, a u okviru fenomena spektakla u najSirem smislu reci.

Najpre su ispitani pojam i osnovne odrednice spektakla, a zatim i drustveni i
umetniCki okvir ove pojave. Posebna paZnja posvecena je pozoristu kao
najslozenijem obliku spektakla. Scenski dizajn kao teorijska, kustoska, umetnitka
i profesionalna oblast istrazen je prvo kroz definiciju pojma i njegovih osnovnih
odrednica, preko razmatranja prostora kao polaziSta i svih njegovih pojavnih
oblika, do analize teksta kao semioloSke kategorije i krajnjeg ishoda scenskog
dizajna. Poseban deo studije posvecen je uspostavljanju tipoloSkih klasifikacija
pojava u scenskom dizajnu, pri ¢emu je analiza izvrSena na osnovu slozene
grupe kriterijuma zasnovanih na veC ustanovljenim tipologijama, a koja je

zaklju€ena problemskim razmatranjima.

IstrazivaCki problem koji je posmatran jeste uzro¢no-posledi¢na relacija izmedu
profesionalnih, umetni¢kih i izlagackih praksi, sa jedne strane, a sa druge
teorijskih razmatranja i postavki u scenskom dizajnu. Nakon toga predstavljen je
kritiCki prikaz referentnih radova u oblasti scenskog dizajna, i, na kraju, zaklju¢na

razmatranja.
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Cilj istrazivanja

Osnovni cilj istrazivanja jeste uspostavljanje definicije pojma ,scenski dizajn“ u
kontekstu redefinisanja pojma spektakla u savremenom drustvu, kao i
uspostavljanje tipoloSke klasifikacije heuristiCkog tipa kojom su obuhvaéeni i
sistematizovani razli€iti doprinosi u oblasti scenskog dizajna, a koji su
identifikovani, analizirani i vrednovani u procesu istrazivanja. Smisao ove
tipoloSke klasifikacije nije u tome da postavi konacne i nepromenljive okvire za
razvrstavanje pojava u scenskom dizajnu, ve¢ da omoguci organizaciju misljenja
i prezentacije rezultata koje ¢e voditi produblienom razumevanju ove pojave,
njenom kreativnom tumacenju i podsticanju novih izrazajnih formi, sredstava i
ishoda. Posredni cilj istrazivanja jeste organizacija i razvoj misljenja o scenskom

dizajnu u profesionalnoj praksi, kao i u edukaciji.

Polazne pretpostavke

Kao polaziste u istrazivanju, ustanovljene su tri osnovne pretpostavke.

Prva pretpostavka tiCe se scenskog dizajna kao oblasti posebnih umetnickih i
kustoskih praksi. U tom smislu, postavljena je hipoteza da je scenski dizajn,
izlazedi iz prostora pozorista i primenjujucCi scenska sredstva i logiku na druge

umetnicke discipline, postao umetnost po sebi.

Druga pretpostavka vezana je za scenski dizajn kao postupak realizacije
umetnickog spektakla. Ova studija je usmerena na ispitivanje tvrdnje da se
scenski dizajn kao stvaralaCka oblast uspostavlja u relaciji izmedu prostora i
teksta, pri ¢emu dogadaj postaje posrednik, odnosno, sredstvo za konstukciju
dozivljaja. U najsSirem kontekstu, scenski dizajn predstavlja postupak, sredstvo i
nacin misljenja, ¢ijom primenom je u ,drustvu spektakla“ moguce delovati protiv

takvog drustvenog sistema.
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Treéa pretpostavka odnosi se na scenski dizajn kao sredstvo u obrazovanju,
primenjeno na srodne stvaralacke discipline, pre svega na arhitektonsko i
urbanistiCko planiranje, projektovanje i teoriju. U tom smislu, radom je proveren
stav da tehnike, procedure i tekovine scenskog dizajna primenjene u nastavi
drugih kreativnih oblasti mogu da donesu posebnu vrstu licnog, grupnog i
kolektivnog stvaralackog iskustva koje pociva na doZivljajnoj prirodi scenske
umetnosti. Ovo iskustvo omoguéava nov i autentiCan nacdin sagledavanja

uobicajenih profesionalnih praksi, njihovih dometa i razloga zbog kojih postoje.

Metodologija istrazivanja

Istrazivanje je sprovedeno kroz dve faze — teorijske i prakticne.

U okviru teorijskog istrazivanja posmatran je spektakl u najSirem problemskom i
ideoloSkom okviru, kao i scenski dizajn kao teorijska, poetiCka i praktiCka

kategorija.

Prakti¢no istrazivanje obuhvatilo je prikaz i analizu brojnih primera umetni¢kog i
kustoskog delovanja u scenskom dizajnu. Prvu fazu istrazivanja predstavljala je
identifikacija pojava u savremenoj umetnosti i kulturi koje mogu biti prepoznate
kao ishodi scenskog dizajna. Ova faza zasnovana je na proucavanju klju¢nih
manifestacija u oblasti scenskog dizajna kao $to su Prasko kvadrijenale, Bijenale
scenskog dizajna i Bijenale u Veneciji. U drugoj fazi paznja je bila posvecena
kritiCkoj analizi izabranih primera koja je vodila ka uspostavljanju kriterijuma
tipoloskih analiza, a rezultat ovog procesa bio je uspostavljanje tipoloskih
klasifikacija. ZavrSnu fazu istraZivanja predstavljao je rad na uspostavljanju

sintezijskog pogleda na prou€enu oblast.
Primenjeno je nekoliko metodoloskih postupaka, ciljano usmerenih ka odredenim

fazama istraZivanja koje je sprovedeno putem cCetiri osnovne metode — analize

sadrzaja, studije slu€aja, intervjua i ankete.
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U teorijskom delu rada upotrebljena je metoda analize sadrzaja koja je
primenjena na tekstualne i druge dokumentacione izvore (studije, monografije,
kataloge, kritike i prikaze, Clanke, eseje... ), kao i vizuelne izvore (fotografije,
filmske i video zapise, crteze, skice... ). Takode, koriS¢ena je i istorijska metoda
za razumevanje nastanka teorijskih postavki o spektaklu i scenskom dizajnu. Kao
deo primarnog istraZivanja vezanog za uspostavljanje definicije scenskog dizajna
i ustanovljavanje osnovih odlika ove oblasti, sprovedena je anketa medu

nekadasnjim studentima magistarskih i doktorskih studija scenskog dizajna.

U prakticnom delu rada primenjena je metoda studije slu€aja koja je koriS¢ena u
identifikaciji, analizi, vrednovaniju i kritiCkom prikazu referentnih radova iz oblasti
scenskog dizajna. Ovde je sprovedeno primarno istrazivanje putem licnog
prisustva izvodenju ili u€eS¢u u dogadajima koji su dokumentovani autorskim
prilozima, dok je jedan broj radova istrazen preko dostupne dokumentacije, iz
literature, sa Interneta ili putem drugih izvora. Ovo se odnosi samo na one
radove koji su klju¢no vazni za razumevanje posmatranih fenomena, a licno
prisustvo izvodenju nije bilo moguce. Takode, za potrebe analize kreativhog
procesa, sprovedeno je primarno istrazivanje putem serije intervjua sa onim

autorima €ija su dela analizirana, a o kojima nije bilo pisanih dokumenata.

Ukupan proces istrazivanja, a posebno u delu prikaza kustoskih i umetnickih
praksi, sproveden je prevashodno na teritoriji Republike Srbije. Zbog
razumevanja i potpunijeg sagledavanja istrazivackog polja, u istraZzivanje su
uklju€eni i neki primeri iz neposrednog okruzenja (pretezno sa teritorije bivse
Jugoslavije), a sasvim sporadi¢no i neki veoma znacajni primeri iz medunarodne
prakse. U odnosu na nacin izbora, veli€inu i konstrukciju uzorka, istrazivanjem je
obuhvacéen Sirok spektar razliitih umetniCkih i kustoskih praksi iz oblasti
scenskog dizajna. Na izbor ovih radova uticao je niz medusobno zavisnih faktora
— kao prvi kriterijum, postavljen je li¢ni dozivljaj izvedenog umetnickog ili
kustoskog dela, Sto znaci da je uzorak u najveéoj moguéoj meri zasnovan na

neposrednom li€cnom uvidu. Dalje, raznovrsnost ishoda, umetnickih formi i
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sredstava predstavljao je vazan faktor u konstrukciji uzorka. Takode,
raznovrsnost ambijenata u kojima su radovi izvedeni, vrste publike i javnosti
kojima se radovi obracaju, razliCiti nacCini njihovog nastanka i raznovrsnost

upotrebe medijskih linija, predstavljalil su osnov za formiranje uzorka.

Pregled prethodnih istrazivanja

Radove referentne za ovo istrazivanje Cini skup razli€itih izvora medu kojima je
posebno znacajna serija monografskih publikacija koju su izdali Justat i Muzej
primenjenih umetnosti u Beogradu u okviru manifestacije Bijenale scenskog
dizajna, od 1997. do 2006. godine. ReC€ je o katalozima izloZbe koji sadrze veliki
broj autorskih tekstova stru¢njaka veoma razlicitin profesija, a koji se ticu odnosa
izmedu pozorisSta, scenske umetnosti, spektakla, arhitekture, grada i drustva u
najSirem smislu reci. Ovi tekstovi pisani su kao obrazloZenja izbora radova za
izlaganje, principa i kriterijma nagradivanja, kao i ukupne politike razvoja Bijenala

scenskog dizajna.

Drugu grupu izvora predstavljaju materijali nastali kao rezultat ciklusa
medunarodnih simpozijuma Justata pod nazivom ,Spektakl-grad-identitet®. Ovaj
materijal Cini knjiga ,Urbani spektakl“ (Justat i Klio, Beograd, 2000), zatim
Stampana publikacija ,Spektakl-grad-identitet® (Justat, Beograd, 1998), kao i
knjiga izvoda ,Balkanski gradovi kao pozornice kraja 20. veka“ (Justat, Beograd,
2000). Takode, ovde spada i elektronska publikacija ,Prostor pozorista nakon 20.
veka“ (Scen, Novi Sad, 2012). Poseban znacaj ima monografska publikacija
» 1 eatar-politika-grad® (Justat, Beograd, 2007), objavljena kao katalog zvani¢nog
nastupa Srbije na Kradrijenalu u Pragu 2007. godine. Najnoviji izvor predstavlja
elektronsko izdanje zbornika radova sa medunarodnog simpzijuma ,Scenski
dizajn - izmedu profesije, umetnosti i ideologije“ (Scen, Novi Sad, 2013), kojim je

zapodet ciklus medunarodnih simpozijuma pod nazivom ,Sta je scenski dizajn?“.
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Poseban istrazivacki izvor predstavljaju pojedinacni tekstovi objavljivani u
domacéim i medunarodnim c&asopisima (,Kultura®, ,Arhitekutra i urbanizam®
»1eatron, ,lzgradnja“, ,Zbornik Fakulteta dramskih umetnosti®, ,Zbornik Muzeja
primenjene umetnosti®, ,De re Aedificatoria“, ,Forum®, ,Kvart, Beograd; ,Scena®,
,DaNs“, Novi Sad; ,Rukovet‘, Subotica; ,Naslede®, Kragujevac; ,Prostor®,
.~>avremeno graditeljstvo®, Banjaluka, BiH; Bidhnentechnische Rundschau,
Berlin, Nemacka; Perormance research, Aberstvit, Vels; itd), kao i zbornicima sa
nacionalih i medunarodnih konferencija (,Dijalog o festivalima®, ,Arhitektura
scenskih prostora u Srbiji“, ,Arhitektura domova kulture u Srbiji“, Novi Sad;
»Arhitektura i ideologija“, ,Kulturna produkcija i kulturna politika u Srbiji, ,Nove
Skole za nova pozorista“, Beograd; ,Designtrain“, Amsterdam, Holandija; ,//
teatro e le forme della formazione®, Milano, ltalia; ,/[SDSWE", Peking, Kina;
,Scenofest”, ,4dny*, Prag, Ceska; itd). Nauéni projekti Fakulteta tehnickih nauka
u Novom Sadu ,TehniCko-tehnoloSko stanje i potencijali objekata za scenske
dogadaje u Republici Srbiji“ (2008-2010) i ,Tehni¢ko-tehnolosko stanje i
potencijali objekata domova kulture u Republici Srbiji“ (2011-2014), kao i
medunarodni projekti OISTAT-a ,Theatre Atlas®, ,Digital Theatre Words*i ,World

Stage Design“ predstavljaju, takode, vazne izvore.

ZnaCajno mesto pripada seriji medunarodnih simpozijuma ,Expanding
Scenography* u organizaciji Praskog kvadrijenala, odrzanoj u Rigi (Estoniji)
2009, Beogradu i Evori (Portugalija) 2010. godine. Osim elektortonske knjige
izlaganja u izvodima sa sve tri konferencije, a u izdanju Praskog kvadrijenala,
objavljene su i dve knjige sa tekstovima odabranih autora - ,Expanding
Scenography: On the Authoring the Space® (2011) i ,The Disappearing Stage®
(2012). Takode, katalozi Praskog kvadrijenala, kao i knjiga ,A Mirror of World
Theatre® u izdanju Divadelny ustav iz Praga (1999) Cine znacajnu istrazivacku

gradu.

Jo§ su dva vazna izvora — veé¢ pomenuta knjiga Pamele Hauard ,Sta je

scenografija“, kao i knjiga Orena Parkera (Oren W. Parker) i Kreiga Volfa (Craig
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R. Wolf) ,Scene Design and Stage Lighting“. Ovaj drugi izvor posebno je
znaCajan zbog toga Sto predstavlja kapitalno delo u domenu scenografije i
tehnologije u pozoristu, Ciji autori, koristeCi na engleskom jeziku upravo pojam
scene design, govore o sveobuhvatnom pristupu vizuelnim konstitutivnim

elementima scenografije u pozoristu.

Poseban i specifiCan izvor Cine studentski radovi — tekstualna obrazlozenja
doktorskih i magistarskihn umetniCkin projekata, doktorske disertacije i
magistarske teza, seminarski radovi na doktorskim magistarskim i diplomskim
studijama i semestralni projekti studenata na interdisciplinarnim studijama
Univerziteta umetnosti u Beogradu, Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu,
Fakulteta tehnickih nauka Univerziteta u Novom Sadu, Arhitektonskom fakultetu
u Beogradu, Arhitektonsko-gradevinskom fakultetu u Banjaluci (BiH), Akademiji
lepih umetnosti, Novoj akademiji umetnosti, Fakultetu primenjenih umetnosti i
Fakultetu likovnih umetnosti u Beogradu, kao i Fakultetu dramskih umetnosti u
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i
FENOMEN SPEKTAKLA

1. Pojam i osnovne odrednice spektakla

Po Enciklopediji Britanici (Encyclopaedia Britannica) pod odrednicom spektakl
podrazumeva se vizuelno atraktivho izvodenje ili dogadaj koji uspostavlja
znacajan vizuelni efekat. U Recniku teatarskih termina Patrisa Pavisa (Patrice
Pavis) spektakl je svaka priredba koju je moguée gledati i koja podrazumeva
sauCestvovanje, odnosno publiku. Drugi autori i teoretiCari pojam spektakla
definiu na razlilite nadine: kao praznik za oko i kolosalnu predstavu®’; kao
zadovoljstvo za Culo vida koje uklju€uje razliCite vrste dogadaja koje posmatramo
— klasiéno pozoriste, televiziju i film, urbane i ratne scene agresije®; kao
spektakularan dozivljaj koji ostvaruje intezivnu, pozitivnu ili negativhu impresiju
nekog dogadaja®®; ili kao magiéni dogadaj koji u &oveku izaziva
strahopostovanje®. Mozda najlepdu definiciju spektakla daje jedan od
najznacajnijin baroknih umetnika Povani Lorenco Bernini (Giovanni Lorenzo
Bernini) koji pod ovim pojmom podrazumeva magi¢ni €in oblikovanja kojim je
moguce na takav nacin zavesti vid, da nastaje potpuna zapanjenost*'. Re¢ je,
dakle, o kompleksnoj pojavi koju je teSko obuhvatiti definicijom jer oznalava

,umetnost i zabavu, mesto gde se one ostvaruju i publiku ili drustveni ¢&in

% Ognjenka Milicevi¢: ,Palanke velegrada“ u Zborniku radova Spektakl-grad-identitet, YUSTAT,
Beograd, 1997, str.36

% Slobodan Danko Selinkié: ,Grad bez spektakla, reutilizacija, komemorativni spektakl, ruSevina“,
u Ibid, str. 42

%9 Dragana Bazik: ,Scenografija gradskog prostora®, u Ibid, str. 106

9 David Rockwell: ,Living in the moment”, u knjizi David Rockwell and Bruce Mau: Spectacle,
Phaidon Press, New York, 2006, str. 19

1 The Public Theatre: Bernini's urban spectacles” prema lbid, str. 119
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prisustvovanja izvodenju. Spektakl sadrzi elemente mnogih umetnosti:

knjizevnosti, muzike, glume, slikarstva, vajarstva, arhitekture, urbanizma...“*?

Razliciti kriterijumi prema kojima je moguce klasifikovati spektakl, najcesce, vise
govore o vremenu i prostoru u kojima spektakl nastaje, karakteru upotrebljenih
scenskih sredstava ili na€inu na koji posmatramo ovu pojavu, nego o sustinskim
odrednicama pojma. Tipologija spektakla, tako, moze da podrazumeva podelu na
tradicionalne i savremene, urbane i ruralne, institucionalne i alternativne, javne i
interne, spontane i kreirane, vizuelne i auditivne, kao i na mnoge druge oblike
ovog fenomena. U Zanrovskom smislu, smatra Irena Sentevska, ovu pojavu
mozemo da posmatramo kao ,pozoriSnu predstavu, koncertno izvodenje muzike,
modni performans, drzavnu priredbu, korporativhu svecanost, uli¢ni festival,
dodelu Oskara ili 'Pesmu Evrovizije™**. Ovakvo odredenje srodno je, smatra dalje
Sentevska, definiciji ,scenskog izvodenja“ koju je razvio Ri¢ard Sekner (Richard
Schechner), po kojoj ovaj pojam obuhvata umetni¢ko pozoriste, sakralni i
svetovni ritual, sport i medijski posredovanu ,socijalnu dramu® (puput ceremonije

biranja Pape, sudenja za ubistvo ili ratnog dejstva).

Medu mnogim tipoloSkim kriterjumima izdvaja se pitanje razloga zbog koga
spektakl nastaje. Na osnovu tog kriterijuma, spektakle je moguce podeliti na
umetnicke, koji nastaju kao odgovor na stvaralacku potrebu autora, i namenske,
koji su kreirani sa odredenom pragmatiénom motivacijom — politickom,
komercijalnom ili kulturnom. Takode, ova druga forma spektakla vezana je za
dogadaje koji ne pripadaju umetnosti, ali se odlikuju scenskim karakterom i
scenskim sredstvima kojima su oblikovani. Vazno je pomenuti i pitanje uticaja
razliitih drustvenih kretanja na izmenjenu poziciju i upotrebu spektakla, posebno
na kraju 20. veka, kada trZiSna ideologija dobija klju¢nu ulogu u procesu izbora i

usmeravanja sredstava komunikacije, ali i naCina percepcije. ,Da li se moze reci

2 Sreten Vujovi¢: ,Grad spektakl identitet — traganje za modernism, kulturnim identitetom grada“
u Zborniku radova Spektakl... , str. 39; autor ovde parafrazira definiciju pozori§ta navedenu u
Recniku knjizevnih termina

3 Irena Sentevska: Op. cit, str. 15
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da je spektakl ovladao svetom i da je postao sastavni deo gledanog, izvodenog i
dozivljenog Zivota? Okrenimo se i nac¢i ¢emo ga u vidu bilborda, svetleéih
reklama, prometnih supermarketa, saobracajnih guzvi, dvospratnih pozornica i
milionskog auditorijuma, muzejskih svetlecih artefakata, stadionskih predstava,
ambijentalnih instalacija; u proizvodnji i potrosnji politiCkih, kulturnih i sportskih
dogadaja; u totalnoj ekranizaciji Zivota.“** Ogigledna ekspanzija namenskog
spektakla u ,pozoristu naseg vremena u kome mogu da nadu mesta

«45

najraznovrsnije kategorije Skolovanja ljudske svesti“®, kao i moguce veze i

preklapanje ova dva modela, znac¢ajne su teme vezane za fenomen spektakla.

RazliCita teorijska razmatranja ove pojave omogucila su ustanovljavanje nekoliko
kljuénih zajednickih odlika kojima je spektakl moguce jasnije odrediti. Po svojoj
prirodi, spektakl je vremenski i prostorno organien — to je efemerna pojava
(privremena, kratkotrajna i neopipljiva) koju, kao i svaki drugi nematerijalni
proizvod, nije moguce sacuvati. Spektakl je ,umetnost nestajuceg, dozivljaj koji
omogucava intenzivno iskustvo snazno zabelezeno u secCanju posmatraca, Cija
se osnovna vrednost nalazi u trenutku u kome nastaje (i nestaje)**°. On nema
fiziCku zaostavstinu, bez obzira na upotrebu artefakata kao sredstava artikulacije
scenskog prostora ili reprodukciju i umnoZzavanje slika kojima je dogadaj moguce
dokumentovati ili produziti njegovo dejstvo. Dalje, spektakl omogucava
posmatracu diskontinuitet sa realnoS¢u u kojoj se nalazi i izlazak iz uobicajenog i
oCekivanog. O tome govori i An Ibersfeld (Anne Ubersfeld) ustanovljavajuci dve
zone ili dva prostora u kojima se, po njoj, nalazi gledalac*’: prvi je prostor
svakodnevnog zivota koji se podvrgava uobiCajenim zakonima i logici, a drugi
mesto razliCite druStvene prakse gde zakoni i kodovi koji tom praksom upravljaju,

ne upravljaju i gledaocem. Tako spektakl dobija ,status sna, jedne imaginarne

* Miroslava Lukié¢-Krstanovié: ~Antropoloski koncept spektakla u mrezi rituala, svetkovina i
dogadaja“, Glasnik Etnografskog instituta SANU, LIV, Beograd, 2007, str. 141,
http://www.doiserbia.nb.rs/img/doi/0350-0861/2007/0350-08610701141L.pdf, 20. septembar
2012.

* Oto Bihalji Merin: Graditelji moderne misli u literaturi i umetnosti, Prosveta, Beograd, 1965, str.
302

* Julie Taymor: ,Living Theater” u knjizi David Rockwell and Bruce Mau, Op. cit, str. 106

" An Ibersfeld: Citanje pozorista, Vuk Karadzi¢, Beograd, 1982, str. 37
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konstrukcije za koju gledalac zna da je potpuno odvojena od sfere svakodnevnog
Zivota“.*® Spektakl je, dalje, neizvestan i neocekivan - uprkos teZini i obimu
spektakla jeste neplanirani i neocCekivani trenutak, momenat koji po recCima
Dejvida Rokvela (David Rockwell) moze da iznenadi posmatraca: ,sve pripreme
za spektakl zapravo dozvoljavaju jedan ovakav katarzi¢an, spontani momenat u
kome se ljudi ujedinjuju. Reditelji spektakala rade na tome da omoguce ovaj

"9 " |skustvo

momenat, a ipak ne poseduju nikakvu realnu kontrolu nad njim
spektakla, odnosno, potreba da mu pripadamo i u njemu ucestvujemo, nastaje
upravo u trenutku realizacije neoCekivanog. Taj trenutak nas od pojedinaca
transformiSe u publiku, potiskuju¢i mnostvo senzora koje nam, u realnim
okolnostima, namece logi¢no rasudivanje i stvarnost. Tako spektakl, kaze dalje

Rokvel, postaje ,vedi od nas samih... veéi od Zivota“>®

, povezudi ljude, okupirajuci
nasa Cula, transformisuci prostore i, u krajnjem ishodu, menjajuci pojedinca. Ovu
ideju potvrduje i stav Andreja Tarkovskog (AHdpeli Tapkoseckuil) koji kaze da
umetnost ne moZe nikoga niSta da nau€i ,buduci da za Cetiri hiljade godina
CovecCanstvo nije nista naucilo... Umetnost jedino ima mogucnost da, kroz potres

«51

i katarzu, ucini ljudsku dusSu prijem¢&ivom za dobro Dozivljaj se, tako,

uspostavlja kao najvazniji krajnji ishod svakog spektakla.

Umetnicki spektakl

U prouCavanju spektakla kao umetni¢ke pojave jasno se izdvajaju dve vazne
teme — motiv zbog koga spektakl nastaje i dejstvo koje proizvodi. To znaci da je
umetniCki spektakl moguce posmatrati i tumaciti kao oblik odgovora umetnika na

sopstvenu stvaralaCku potrebu Ciji je krajnji cilj ostvarenje dozivljaja kroz saigru

gledalaca i izvodaca.

*® Ibid, str. 37

9 David Rockwell and Bruce Mau: Op. cit, str. 21

% |bid, str. 20

> Andrej Tarkovski: Vajanje u vremenu, Anonim, Beograd, 1999, str. 42-48
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Za analizu umetnic¢kog spektakla izdvojicu dva osnovna pojma — pojam umetnika
i pojam umetni¢kog dela. U definiciji prvog, Miodrag Suvakovié¢ kaze: ,status
subjekta umetnosti ne moze se viSe odrediti na osnovu vestine, tehnike ili
ograniCenog domena (zanata, medija) bavljenja, ve¢ na osnovu koncepta
umetnosti i strategija kojima se subjekt umetnosti sluzi da bi produkovao

“%2_Ovaj pojam, smatra dalje Suvakovi¢, ukljuéuje

umetnic¢ka dela i svet umetnosti
Cetiri razliCita odredenja — pojam autora (osobe koja koncipira i projektuje
umetniki rad), pojam producenta (osobe koja ostvaruje poslovne odnose, i
organizuje realizaciju i proizvodnju umetni¢kog dela), pojam intelektualca (osobe
koja ne samo da stvara svoj rad vec¢ i promislja njegov duhovni i drustveni
smisao) i pojam zvezde (osobe koja se pojavljuje i deluje u svetu masovne
kulture). Ovakva podela izuzetno je zanimljiva iz nekoliko razloga. Osim Sto
ukazuje na moguce povezivanije ili objedinjavanje pristupa i vesStina u umetnosti,
kao i na razliCite aspekte liCnosti umetnika posebno karakteristicne za umetnost
dvadesetog veka, ona dovodi u vezu stvaralacki proces sa drustvenim kretanjima
i proizvodnjom. U tom smislu, relacija autor-producent-intelektualac-zvezda jasno
ukazuje na uticaj masovne kulture i njeno uklju€ivanje u proces nastanka dela.
Svest o neminivnosti delovanja drustva Cija je sustina merkatilna, istovremeno,

otvara i prostor za razliCite strategije usmerene protiv takvog okruzenja.

Suvakovié, dalje, odreduje i status umetni¢kog dela i kaZe da je to ,znadenjska i
vrednosna odrednica umetniCkog produkta u svetu umetnosti i kulture... kako je

“3  On ovde

delo nacinjeno, teorijski odredeno, vrednovano i interpretirano
razlikuje dve zamisli: umetni€ko delo kao izuzetnu tvorevinu koju stvara umetnik,
drugim reCima, kao artefakt ili zavrSen materijalni predmet, i umetnicki rad kao
objekat, situaciju ili dogadaj, odnosno, otvorenu situaciju koju publika recepcijom
dovrSava. Naravno, u teoriji umetnosti, kao i u razli¢itim istorijskim razdobljima,
postoji viSe odredenja pojma umetniCkog dela. Ipak, za razumevanje umetni¢kog

spektakla najznacajnijim smatram ispitivanje stvaralaCkog procesa kao

52 Miodrag $uvakovié: Pojmovnik teorije umetnosti, Orion Art, Beograd, 2011, str. 747
%3 Miodrag Suvakovi¢: Pojmovnik moderne i postmoderne likovne umetnosti i teorije,
SANU/Prometej, Beograd/Novi Sad, 1999, str. 335
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individualnog €ina, sa jedne strane, i naCina na koji je delo mogucée doZiveti od
strane pojedinca, sa druge. Vazno je, medutim, naglasiti da mi nije namera da se
bavim psihologijom umetnosti, niti da ustanovljavam i objaSnjavam mentalne
procese umetnika, kao ni onih koji deluju kod percepcije umetnickog dela, ve¢ da

osvetlim ideologiju na kojoj nastaje spektakl kao umetni¢ka pojava.

Pojam ideologije je, kroz istoriju, naj¢eS¢e dovoden u vezu sa viladajuéim
drustvenim i politiCkim odnosima i raznovrsnim oblicima dominacije i moci, pa je
dobijao razli¢ita znac€enja i bio tumacen na mnogo nacina. U fenomenoloSkom
smislu, za nastanak i razvoj ideologije potrebno je vreme u kome ona biva
oblikovana, postaju¢i odrednica kolektivnog misljenja i, u krajnjem ishodu,
konkretnog programa ili naCela nekog pokreta, stranke ili rezima. Istovremeno,
svaka ideologija vezana je za teoretiCara Cija uverenja, stavovi ili vrednosti u
najvecoj meri odreduju njen oblik. Re¢ je, dakle, o proizvodu individualnog
promisljanja koji, zbog razli€itih uticaja i usmerenja, biva kolektivno razvijan i
primenjivan na oblike drusStvenog Zivota. U teoriji, ovaj pojam se pojavljuje u
osamnaestom veku u znaéenju nauke o idejama®*, sa Zeljom da ideologija bude
uspostavljena kao nadredena drugim naukama ili nadnauka koja se bavi
analizom svih ljudskih ideja. Tokom devetnaestog, a zatim i pocCetkom
dvadesetog veka, ideologija je uspostavljena kao negativan, kriticki ili polemicki
pojam, pa se njeno definisanje, razumevanje i tumacenje menja, u zavisnosti od

teorijske perspektive.

Karl Marks (Karl Marx) razlikuje dva pojma ideologije. Sa jedne strane, on
ideologiju posmatra kao sinonim za duhovnu proizvodnju, predstavljajuci je kao
nadgradnju koja obuhvata sva podru¢ja duhovne delatnosti Coveka — moral,
religiju i nauku. Sa druge, ideologija oznaCava iskrivljivanje stvarnosti, laznu sliku

drustva koja zasljepljuje svoje ¢lanove i onemogucava ih da uocCe protivreCnosti i

54 Pojam ideologija prvi put se pojavljuje u vreme Francuske revolucije, a njegovim autorom
smatra se Antoan Desti de Trasi (Antoine Destutt de Tracy). On je ideologiju razumeo kao nauku
¢iji su predmet proucavanija bile ideje i ideali u nameri da znanje odvoji od predrasuda.
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sukobe interesa koji su veé¢ ugradeni u postojeée odnose®. Marks, dakle,
objasnjava ideologiju kao pogresnu, krivu, fetiSiziranu ili laznu svest ili spoznaju,
slicno odrazu u iskrivlienom ogledalu, povezujuci je sa klasnom pripadnosc¢u i
interesima dominantnih grupa. Antonio Gramsi (Antonio Gramsci) pod pojmom
ideologija podrazumeva svest koja, primereno svojoj klasnoj ulozi, moze da
sadrzi odrednice samoobmane i mistifikacije, ali koja nije samo iluzija i
manipulacija nego ,objektivha i aktivnha stvarnost”. U svom najviSem znacenju,
tvrdi Gramsi, ideologija predstavlja pogled na svet koji se indirektno izrazava u
umetnosti, pravu, privredi i svim drugim individualnim i kolektivnim
manifestacijama Zivota, ali koji moze da dobije i negativho znalenje i postane
dogmatski skup apsolutnih i veénih istina®. Karl Manhajm (Karl Mannheim)
ideologiju shvata kao sadrzaj misljenja koje je druStveno uslovljeno i koje se
moze razumeti samo ako se razume njegov drustveni i istorijski razvoj. Ideologija
se, tako, sastoji od uverenja i vrednosti vladajuce grupe koja i sebi i drugima
prikriva stvarno stanje drustva, i time ga smiruje i Cini stabilnim. Manhajm
razlikuje ovaj oblik ideologije od onog koji naziva utopijskim i prema kome je
potpuna promena strukture drudtva vaZznija od podrSke postojeCem stanju

stvari®’.

Vazan pomak u promisljanju pojma ideologije nalazimo kod Luja Altisera (Louis
Althusser). Odbacujuci pojednostavljeni koncept ideologije kao iskrivljene svesti,
ovaj teoretiCar smatra da svest biva konstituisana u ideologiji i kroz ideologiju,
koja zatim postaje neizbezna, ve€na i neuhvatljiva. Ideologija je doZivljeni odnos
prema svetu, smatra on, a biva realizovana u institucijama, njihovim ritualima i
praksama, kao i kroz ideoloSke drzavne aparate koje je moguce podeliti na

represivne i nerepresivne. Pod represivnim aparatima, Altise podrazumeva

*0 pojmu ideologije Karl Marks piSe u knjizi The German Ideology iz 1846. godine, prvi put
objavljenoj na nemackom 1932, prema Internet arhivi Marksa i Engelsa,
http://www.marxists.org/archive/marx/works/download/Marx_The German_Ideology.pdf, 23.
avgust 2011.

%0 Gramsijevom razmatranju pojma ideologije koje iznosi u okviru svoje teorije hegemonije,
videti na Ideology and Cognition: notes towards a cognitive model of ideological formation,
http://ideoclogyandcognition.com/?p=17, 23. avgust 2011.

0 pojmu ideologije Majnhajm piSe u knijizi /deologija i utopija, Jesenski i Turk, Zagreb, 2007.
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policiju i vojsku, dok u nerepresivne ubraja religiozne, obrazovne, politicke i
kulturne. Razumevajudi, tako, umetnost kao deo ideologije, Altise smatra da ona
istovremeno govori o ideologiji, ali je i njen sastavni deo®®. Razmatrajuéi, dalje,
ovaj sloZeni pojam, Slavoj Zizek ideologiju posmatra kao snoliku konstrukciju
koja nam ne dopusta da vidimo realno stanje stvari ili realnost kao takvu®. lako
pokuSavamo da se oslobodimo ideoloSskog sna otvarajuéi oli i odbacudi
ideoloSke naocare, u potpunosti ostajemo svesni tog sna. Ideologija, dakle, nije
nesto od Cega je moguce pobeci, ograditi se ili distancirati. Zato je naSe poimanje

realnosti uvek je ideolosko, smatra Zizek.

U poznim modernistiCkim i postmodernistiCkim teorijama kulture ideologija je
definisana kao oblik drustvene i simboliCke proizvodnje zamisli, vrednosti i
uverenja. Ideoloski sistem, smatra Misko Suvakovi¢, &ine tri elementa -
simbolicke reprezentacije zamisli, vrednosti i uverenja, zatim subjekt koji je
drustveno proizveden za te simboliCke reprezentacije i, na kraju, druStvena
delatnost u kojoj subjekt ideologije izrazava, prikazuje i sprovodi ,svoje“ zamisli.
U ideoloskom i kulturoloSkom smislu, tvrdi dalje Suvakovié, ideologija je
,relativno povezan i definisan skup zamisli, simboli¢kih predstava, vrednosti,
uverenja i oblika misljenja, pona$anja, izrazavanja, prikazivanja i delovanja koji
dele Clanovi socijalnih grupa, pripadnici politiCkih stranaka, drzavnih institucija ili
drustvenih klasa®®. U tom smislu, ideologijom umetnosti nazivaju se relativno
celoviti sistemi ,estetskih, umetnickih, trziSnih i politickih zamisli, vrednosti,
uverenja, metode stvaranja i prezentacije dela u institucijama kulture i sveta

umetnosti.“®’

Zato je analiza stvaralackog procesa, drugim recCima, porekla elemenata na

kojima nastaje kreativni jezik, kao i ideja koje takav jezik transformiSu u umetnicki

°% O Altiseovom razumevanju pojma idologija videti u eseju ,ldeologija i ideoloSki drzavni aparati®
iz 1971. godine, http://ebibliotekasocommunitas.files.wordpress.com/2010/05/altiser_ideologija-i-
ideoloski-aparati-drzave.pdf, 24. avgust 2011.

> Migko Suvakovié: Pojmovnik teorije umetnosti, str. 320

% |bid, str. 319

®" Ibid, str. 320
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sadrzaj, u direktnoj vezi sa motivima na kojima nastaje spektakl kao umetnicka
pojava. O ovoj temi Jozef Nad kaze: ,model ne dolazi ni iz koncepta ni iz drugih
iskustava, nego iz samog sebe... Cinim ono $to nepresusno dolazi iz mene. Po
sredi je stalna spremnost, stalna ispunjenost. Neprestano traje to emitovanje
odnekud s visina, tu sam da ga odrazim ili propustim kroz sebe.“®> O Nadu,
Nenad Proki¢ veoma jednostavno govori kao o autoru: ,takav pozorisni izraz se
protivi poredenju i svodenju na bilo koje vrste. Intimna mesSavina muzike,
slikarstva i arheologije. Muzika i dalje daje ritam, slikarstvo i dalje obezbeduje
vizuelne tonove, arheologija i dalje istrazuje, sakuplja i spaja delove. Ali, to sve
skupa, u pozoristu jo§ nema svoje ime. Ni njemu samom jo$ nema imena: on
vise nije ni koreograf, a nije ni reditelj. U nedostatku moguénosti da jezikom
odredimo ono $to on jeste (Sto je verovatno osveta samog jezika), mozda je
najbolie nazvati ga autorom.“®® Zanimljivo je i razmi$ljanje Tomija JaneZita koji
smatra da je umetnik uvek sam u procesu rada, ,jer predstava, ono sustinsko,
ono vazno, ono iz ¢ega se rada sve ostalo, ono o ¢emu ljudi ni ne znaju da
postoji ili da treba da postoji, raste u toj samoci. | raste i treba da raste kada nitko
ne zna, a i ne brine o tome S$ta ¢e biti, i kada misli da zna, i kada misli da ne zna,
i kada brine o tome, i kada su svi zbunjeni, i kada nitko ne veruje, i kada se svi
plase, i kada je sasvim drugacije, i kada netko vidi i kada nitko ne vidi...“®%.
Primeri ova dva kreativna principa direktna su ilustracija nacina rada koji ne trazi
oslonac u konceptu, tudem iskustvu ili stereotipu, ve¢ postavlja sustinska pitanja
u odnosu na stvaralacki proces, ali i umetnost uopéte®. Jasno je da primena

ovakvog postupka ne dozvoljava nikakav kompromis, ni za umetnika (u svakom

®2 Jozef Nad u katalogu 38. BITEF-a, BITEF, Beograd, 2004, str. 19

% Nenad Proki¢: »-Razgovor sa ¢uvenim evropskom rediteljem Jozefom Nadem®, Ibid, str. 18

&z elektronskog pisma Radivoju Dinulovi¢u, 30. novembra 2007. godine

%0 ovoj temi govori i Matko Boti¢ u kritici predstave ,Galeb“ Tomija Janezi€a i izvodenju Srpskog
narodnog pozoridta u Novom Sadu: ,U moru suvremenih interpretacija Cehovljanskog kanona,
JaneziCev je opus s Galebom poja¢an predstavom koja bez srama moze stajati uz bok Goschevu
Ujaku Vanji, Gotschefflievu lvanovu i Schillingovu Galebu. Novosadska predstava taj status ne
zasluzuje stilskim inovacijama, domisljatim strategijama aktualizacije ili reZijskim
reinterpretacijama — njezin jedini zalog uspjehu &vrsta je odluka da se logika pisma slijedi naustrb
okova forme, bez straha da ée ruSenje apsolutnosti cjeline nastetiti lomljivom sadrZajnom teretu.
U uzburkanom finalu drugog €ina Janezicev glas probija se kroz metez s autoironi¢nom
opaskom: Ovo nije Cehov! Dajte mi Cehova! Ovo nije Cehov! Nakon cjelovedernjeg druzenja s
novosadskim glumcima, ovakav Cehov izgleda kao jedini na kojega moZemo pristati.,
http://www.snp.org.rs/static/zagreb/ovo%20ni%20je%20cehov.html, 9. mart 2013.
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od navedenih znaCenja ovog pojma), ni za publiku kojoj se, u ovom slu€aju, ne
nude dizajnirani prizori veC prostor spektakla koji, iznova, donosi nove
mogucénosti za razli€ita Citanja. U takvom prostoru, kaze Natalija Mihalkova,

Sovek nije sredstvo veé cilj®.

Druga tema, dejstvo koje spektakl proizvodi kod gledalaca, vezana je za ishod
stvaralaCkog procesa ili pitanje recepcije. Pod recepcijom ovde podrazumevam
situaciju i proces percipiranja, ¢itanja i doZivljaja umetnickog dela® u kome
gledalac prima i obraduje dobijene senzacije i informacije. Teoriji umetnosti
svojstvena su tri modela recepcije umetniCkog dela. Prvi se tiCe direktne
recepcije koja se odnosi na proces artikulacije percepcije, Citanja i doZivljaja dela,
drugim re¢ima, na direktan neposredan odnos konkretnog dela i posmatra¢a.®®
Drugi je vezan za produktivnu recepciju koju Suvakovié odreduje kao ,deo
procesa ostvarenja i dovréenja umetnickog dela“®®. U ovom sluéaju delo biva
dovrSeno tek suoCavanjem sa publikom koja je aktivan ucCesnik njegove
realizacije. TipiCan primer produktivne recepcije jeste pojam otvorenog dela koji u
teoriju uvodi Umberto Eko (Umberto Eco). Pod ovim pojmom Eko podrazumeva
delo koje dovrSava recipijent ili izvoda€, pa ono nije dato kao zatvoren koncept,
ve¢ kao otvorena struktura koju svako od uc€esnika oblikuje na drugaciji nacin.
Otvoreno umetniCko delo pruza posmatraCu i Citaocu uverenje da svet koji
posmatra ili u kome Cita delo nije unapred definisan i ne podrazumeva konacna
reSenja. Radi se o okruzenju u kome on, kao odgovoran saucesnik, neprestano
dovodi u pitanje sve $to je veC steCeno i ustanovljeno ili daje nove predloge. U
tom smislu, delo je otvoreno za stvaralacke dopune i integracije. TeoretiCar Fredi
Rokem ukazuje na jo$ jedan aspekt recepcije dela tvrde¢i da je percepcija

publike ,uslovljena, konstruisana ili formirana onim $to akteri na pozornici mogu

06 Natalija Mihalkova prema Nikiti Mihalkovu u filmu ,Majka“, Moskva 2003. (RTS 2, 25. 4. 2011)
o7 Miodrag Suvakovi¢: Pojmovnik moderne i postmoderne..., str. 290

®0 teorijama recepcije umetni¢kog dela piSe Nikola Dedi¢ u tekstu ,Estetika, komunikacija i
teorija recepcije®, Kultura, broj 131, Zavod za prou€avanje kulturnog razvitka, Beograd, 2011, str.
23-39

69 Miodrag Suvakovié¢: Pojmovnik moderne i postmoderne..., str. 291
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ili hoée da shvate, onim kako percipiraju sebe i (fikcionalni) svet oko njih“’°,

dodaju¢i da modusi percepcije i vizuelnosti u umetnosti moraju biti istrazivani i
Cak redefinisani u skladu s promenama tehnoloskih i ekonomskih procesa koji
uticu na umetnicku produkciju. Tako, konacno, treCi model recepcije umetnickog
dela polazi od pretpostavke da je na$ doZivljaj dela uvek posredovan jezikom ili
kulturom. ,Recepcija u kulturi je istorija primanja i delovanja nekog umetni¢kog
dela, autora ili tendencije u umetnosti na gledaoca, drustvenu ili istorijsku
formaciju publike, drugim reCima, posmatra se istorijski uticaj dela i modela
njegovog primanja u konkretnim ili hipoteti¢kim uslovima*’". Jasno je, dakle, da je
drustveni kontekst u kome se odvija komunikacija na relaciji delo — gledaoci uvek
uslovljena politiCkim, ekonomskim, ideoloskim ili kulturnim fenomenima koji, u
velikoj meri, utiCu na recepciju spektakla. Ipak, bez obzira na navedene modele,
najvaznije mesto u procesu umetni¢ke komunikacije pripada doZivljaju dela. Bilo
da doZivjaj posmatramo kao emocionalno stanje koje umetniCko delo svojim
izgledom (ili uticajem na druga c¢ula) direktno uzrokuje kod publike, ili kao
kompleksno egzistencijalno stanje nastalo percepcijom, Citanjem i razumevanjem
dela, jasno je da je dozivljaj najvazniji ishod stvaralaCkog procesa, ali i veze

izmedu umetnika i publike.

Sve navedene teme i pojave, kao i karakteristike spektakla, vazne su za kontekst
u kome ovaj fenomen nastaje. One, takode, odreduju i usmeravaju perspektivu iz
koje je moguce posmatrati i definisati spektakl kao umetni¢ku pojavu. U tom
smislu, umetnicki spektakl moguée je definisati kao svaki unapred pripremljen
javni dogadaj koji je izveden u realnom prostoru i realnom vremenu, uz upotrebu
scenskih sredstava’®>. Ova definicija, medutim, zahteva detaljnu analizu

pojedinacnih odrednica.

0 Freddie Rokem: ,Where to Look?: Spectator in the Modern Theatre®, MASKA, broj XVIII, 2-3
$80-81), Vision and Visuality, Ljubljana, 2003, str. 16

! Miodrag Suvakovi¢: Pojmovnik moderne i postmoderne..., str. 291

2 Ova definicija razvijena je u okviru nastave na Grupi za scenski dizajn Univerziteta umetnosti u
Beogradu.
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Dogadaj

Polazec¢i od definicije Stivena Hokinga (Stephen Hawking) koji prostor-vreme
odreduje kao &etvorodimenzionalni prostor &ije su tatke dogadaji’®, mogli bismo
da, praveci inverziju ove definicije, kazemo da je dogadaj osnovni element
Cetvorodimenzionalnog prostora. U tom slu€aju, iz prethodne definicije
umetnickog spektakla mozemo da eliminiSemo pojmove ,realan prostor® i ,realno
vreme® jer su i prostor i vreme ve¢ sadrzani u pojmu dogadaj. Jasno je da
Lesingovu podelu umetnosti na one koje se realizuju u prostoru (slikarstvo,
vajarstvo, arhitektura) i one koje se odvijaju u vremenu (poezija, muzika), gde je
pozoriSte specificna umetnost koja se realizuje i u prostoru i u vremenu, ne
mozemo viSe u potpunosti i doslovno primeniti. Ishod ovakvog razmiSljanja je
ideja da danas ne postoji ni jedno umetni¢ko delo koje nije ostvareno u obe
kategorije - iako slika, na primer, zauzima prostor, njena percepcija zauzima
vreme, pa bismo mogli da smatramo da video igra, koja zauzima virtuelni prostor,

zahvaljuju¢i nacinu koriS¢enja zauzima i prostor i vreme.
Javni

Osnovna dilema koju je ovde moguce postaviti odnosi se na razliku izmedu
javnog i privatnog karaktera prostora. Baveci se temom urbanog prostora, Lorens
Halprin (Laurens Halprin) ustanovljava dva vida Zivota savremenog grada: ,jedan
je javni i drustveni, gde se sve odvija na otvorenom i medusobno se preplice. To
je zivot ulica i trgova, velikih parkova i javnih prostora, zive aktivnosti i uzavrelosti
trgovackih Cetvrti... Postoji, isto tako, i drugi vid zivota u gradu — privatni i
povucen od sveta, licni, izdvojeni, zivot usredsreden na pojedinca, koji trazi mir,
zaklonjenost i povugenost.“”* Ako bi pod pojmom privatnosti podrazumevali
mogucénost ili pravo pojednica ili grupe da li¢ni Zivot zadrze van dometa javnosti,

jasno je da o tome danas teSko da moze biti govora. Znamo da Google Earth €ini

"3 Stiven Hoking: Kratka povest vremena, Alnari, Beograd, 2002, str. 221
™ Laurens Halprin: Gradovi, Gradevinska knjiga, Beograd, 2001, str. 5
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dostupnim detaljne snimke gradova, ulica, pa €ak i ku¢a, da u Ujedinjenom
Kraljevstvu postoji nekoliko miliona kamera™ - ,budnih ogiju koje motre svoje

stanovnike*’®

, a da fenomen ,Velikog brata“ ne oznaCava samo pogled u zZivot
drugih ljudi, ve¢ i moguénost samoprojektovanja i samoidentifikacije kroz Zivote
drugih pa time i privid sopstvenog Zivota. ,Funkcionalnost spektakla sve vise ide
u pravcu ‘javne dnevne sobe’, gde se svi/mnostvo osecaju kao kod svoje kuce
(ulicne guzve, $oping, politicke akcije, mitinzi i protesti).””” Zato je o postojanju
privatnog prostora veoma tesko govoriti. Mogli bismo, dakle, da kazemo da je

danas sve dostupno javnosti, ili da je svaki prostor javan.
Unapred pripremljen

Odrednica ,unapred pripremljen® ukazuje na potrebu ustanovljavanja i tumacenja
veze izmedu elemenata smislienog i spontanog u jednom dogadaju. Svaki
unapred pripemljen i do detalja isplaniran dogadaj kao Sto je, na primer,
ceremonija otvaranja olimpijskih igara ili izvodenje pozoriSne predstave, u sebi
uvek sadrzi elemente spontanog zato $to nije moguce u potpunosti pripremiti i
predvideti pojedinaéne segmente dogadaja. Sa druge strane, svaka spontana
akcija kao sto je odlazak na posao, porodi¢na ili poslovna vecCera ili Setnja
ulicom, nuzno podrazumeva ,nastup® koji je donekle promisljen i ogleda se u
izboru odece, stavu ili naCinu verbalne komunikacije - dakle, podrazumeva
upotrebu scenskih sredstava i scenskog nacina misljenja. Erving Gofman (Erving
Goffman) uveo je u teoriju sociologije pojam dramaturSke perspektive kao jedan
od naéina na koji je moguée proucavati drustveni Zivot’®. Koriste¢i pojmove

.pozornica“, ,glumac” i ,publika“ u metaforickom smislu, Gofman je posmatrao i

’® Tagan broj CCTV (Close Circuit Television ) kamera u Britaniji nije sa sigurno$¢u utvrden jer
statisticki rezultati pokazuju velike razlike. Tako prema istrazivanju iz 2002. godine pod nazivom
,CCTV in London® (http://www.urbaneye.net/results/ue wp6.pdf, 29. januar 2007.), u Britaniji ima
viSe od 4 miliona CCTV kamera, dok je CCTV User Group u martu 2011. godine objavila nove
rezultate koji su pokazali da u Britaniji postoji 1.8 miliona kamera
(http://www.politics.co.uk/reference/cctv, 26.septembar 2012).

"® http://www.politics.co.uk/reference/cctv, 26.septembar 2012.

" Miroslava Luki¢-Krstanovié: Op. cit, str. 148

"8 Erving Goffman: The Presentation of Self in Everyday Life, University of Edinburgh, Edinburg,
1956, Preface
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analizirao kompleksnost drustvene intetrakcije, objasSnjavajuci ,nacin na Koji
pojedinac u svakodnevnim situacijama predstavlja sebe i svoje aktivnhosti drugim
ljudima, nacine kojima rukovodi i vrSi kontrolu nad utiscima koje oni o njemu
formiraju, kao i sve ono $to bi mogao, ili ne, da uradi dok nastupa pred drugim
ljudima*’®. Po njemu, drustvena interakcija je veoma sliéna pozori$noj, a
ponasanje ljudi u svakodnevnom Zivotu blisko je scenskom nastupu glumaca.
Istovremeno, publiku €ine drugi pojedinaci koji to izvodenje posmatraju i na njega
reaguju. Uspostavljaju¢i analogiju sa pozoriSnom predstavom, ovaj autor u
drustvenoj interakciji razlikuje ,prednji front“ ili deo pozornice na kome glumci
nastupaju pred publikom, i ,zadnji front* ili zadnju binu gde svako moZze da bude
ono Sto zaista jeste, oslobadajuéi se uloge ili identiteta koji prihvata tokom
nastupa. Primenjujuci perspektivu pozoriSne predstave i dramaturSke principe
koje odatle izvodi, Gofman, =zapravo, ustanovljava dramatrurSki model
drustvenog Zivota.

Ovde je zanimljivo pomenuti i knjigu ,Nenasilna borba u 50 tacaka“®

u kojoj
autori, kroz prikaz strategije nenasilne borbe na nacin veoma blizak marketinskoj
teoriji, detaljno opisiju i objasSnjavaju alate koris¢ene devedesetih godina
dvadesetog veka u Srbiji u razli€itim javnim i, naizgled, neplanskim akcijama. Na
taj nacin, i formalno je osvetlien karakter dogadaja koji su obelezili zivot
Beograda u tom periodu — od martovskih demonstracija i zasedanja Terazijskog
parlamenta 1991. godine, do studentskog protesta i politickih dogadaja 1996. i
1997. godine. O svom pristupu autori kazu: ,akcije prerastaju u kampanju.
Kampanja je strateski planiran i realizovan niz nenasilnih akcija usmeren ka
vasoj ciljnoj grupi... Svaka javna akcija treba da je deo Sireg postignuca ili
kampanje, a va$a strategija treba da objasni kako izvesne akcije doprinose
izgradnji kampanje i logi¢no ih poveZe u organizovanu aktivnost*®’. Pozivajuéi se

na tipologiju koju je ustanovio Dzin Sarp (Gene Sharp), autori dele nenasilne

’ |bid, Preface

% Srda Popovié, Andrej Milivojevi¢ i Slobodan Binovi¢: Nenasilna borba u 50 tacaka, Samizdat,
Beograd, 2007.

* Ibid, str. 76
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akcije na tri opSte kategorije u koje spadaju protesti i ubedivanje (poput marseva,
isticanja simbola ili bdenja), nesaradnja (kao $to su bojkot proizvoda ili
neplacanje poreza) i intervencije (zaposedanje, straze ili Strajk gladu). Jasno je
da su u svakoj od ovih akcija i njhovih ,inova®“ uli¢ni protesti u Beogradu, osim
spontanih elemenata, uvek sadrzali i pripremljene i promisljene delove. Knjiga o
nenaslinoj borbi postala je pravi primer udzbenika koji je, sa sli¢nim idejama i

ishodima, veoma uspesno koris¢en u mnogim drugim zemljama.

Scenska sredstva

Videli smo da je u odrednici ,unapred pripremljeno® sadrzan i pojam ,scensko®.
Upotreba scenskih sredstava u pozoriSnoj praksi podrazumeva artikulaciju
fiziCkog prostora za igru i dizajn dekora, kostima, zvuka i svetla, objedinjenih u
zajedniCkom procesu stvaranja pozoriSne predstave. Van prostora pozorista,
upotreba scenskih sredstava ili scenski nacin misljenja ozna€ava primenu logike
pozori§ta na druge umetni¢ke discipline, ali i Zivot uopste. Scena® je, tako,
mesto dogadaja, stvarni ili zamiSljeni ¢in, situacija tretirana kao objekat
posmatranja, grafiCka ili fotografska predstava videnog, kontekst ili okruzenje u
koje je nesto postavljeno. U tom smislu, svaki prostor, fizi¢ki ili psiholo$ki, koji

podrazumeva scenski nacin misljenja moze biti tretiran kao scena.

Rezultat ove analize jeste svodenje definicije spektakla na novu, koja bi trebalo
da glasi — svaki dogadaj je spektakl. Ili, drugim re€ima, svaki dogadaj moze biti

posmatran kao scenski. U tom kontekstu, joS jednom bih Zelela da naglasim da

82y pozoristu, scena predstavlja segment dramskog teksta ili scenske radnje, odnosno, najmanju
fabularno-tematsku jedinicu u razvoju dramske radnje. Po Recniku knjizevnih termina, moguce je
definisati na osnovu spoljnih znakova izmene dramske situacije ,kao promenu li¢nosti na
pozornici, izlazak jedne i ulazak druge licnosti, s tim Sto pozornica nikada ne sme da ostane
prazna.“ Scena predstavlja i deo pozornice na kome se odvija radnja. Irena Sentevska odreduje
scenu kao ,materijalni i institucionalizovani prostor izvodenja (njegov konstruisani i
konvencionalni kontekst), bilo kakvog da je izgleda i na bilo kojem mestu da se nalazi. To znadi
da je scena javni prostor na kojem izvodac¢ ne izvodi svoj 'performans' privatno, za samog sebe,
ved isklju€ivo u suoCenju s publikom koja taj prostor prepoznaje i prihvata kao institucionalno
odreden (determinisan u 'sistemu umetnosti' kome pripada).“; Recnik knjizevnih termina, Nolit,
Beograd, 1986, str. 700-701
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se moje tumacenje i razumevanje umetniCkog spektakla zasniva, pre svega, na
ideji koja ne polazi od izrazajnih sredstava, koliko god ona bila vazna u ukupnom
umetni¢kom oblikovanju dela i njegovom dozivljaju. Sredstva nisu ni polaziste,
niti cilj umetniCkog procesa, vec¢ alat kojim se formuliSe poruka zasnovana
prvenstveno na licnom, a u odredenim slu€ajevima, i na grupnom ili kolektivnom
stavu. Ne radi se, dakle, o traganju za formom, vec, kako to vidi Piter Bruk (Peter
Brook), o konacnoj proveri: ,kada posle mnogo godina razmisljam o nekom
uzbudljivom pozoriSnom iskustvu, u svom secanju nalazim utisnutu srz... Ne
nadam se da ¢u se setiti taCnih znacenja, ali iz srzi mogu da rekonstruiSem niz
znacenja... Nekoliko ¢asova mozZe popraviti moja razmisljanja za ceo Zivot. Ovo
je skoro, ali ne sasvim nemoguée posti¢i“®>. Pozoriste bi zato, kao najrazvijeniji i
najizlozeniji oblik spektakla, moglo biti oznaceno kao sredstvo za sveobuhvatno

proucavanje Zivota, ljudskih odnosa i drustvenih kretanja.

2.  Spektakl kao drustvena pojava

Novi drustveni odnosi, zasnovani na ekonomskom i tehnoloSkom razvoju, uslovili
su pojavu drustva spektakla kao osnovnog, a u mnogim slu€ajevima i jedinog
odredenja kraja dvadesetog i poCetka dvadeset prvog veka. Organizujuci drustvo
prema sopstvenim ciljevima, ekonomija je omogucila spektaklu da postane
najznacajniji drustveni proizvod a, zatim, i da podredi ljude novim Zivotnim
pravilima. ,Cini se da éemo Ziveti u nekom fiziologki i mentalno novom prostoru,
josS C€vrsce okovani zidovima, nekim nevidljivim medijskim stegama i kulisama,
potpuno novim dekorom, ali i onim nevidljivim digitalnim, lavirintnim ogradama u

«84

svetu koji ¢e uvazavati samo jedan jezik sporazumevanja“” — jezik spektakla.

8 piter Bruk: Prazan prostor, Laris, Beograd, 1995, str. 157
# Nikola Cekic, Mirjana Andelkovic i Petar Mitkovic: ,Kriza identiteta grada ili nestanak javnog,
urbanog Coveka“ u Zborniku radova Spektakl... , str.118
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Dominacija robe

Pojam drustva spektakla u teoriju je uveo Gi Debor (Guy Debord) jos 1967.
godine, objavivsSi istoimenu filozofsko-socioloSku studiju koja je imala izuzeno
veliki uticaj na razumevanje i tumacenje ovog fenomena. Debor objasnjava
nastanak drustva spektakla uspostavljenjem razlike izmedu ,viSka prezivljavanja“
i ,poveCanog prezivljavanja“, drugim reCima, pomeranjem od male, zanatske
proizvodnje ka masovnoj proizvodnji, nastaloj u Zelji da se prevazide oskudica.
Ekonomski rast oslobodio je ljude od brige o elementarnom prezivljavanju, ali je
formiranje nezavisnog trziSta podredilo Citavu zajednicu uslovima koje diktira
ekonomija. Tako se, po Deboru, ljudsko ostvarenje vise ne izjednaCava sa onim
Sto neko jeste, veC sa onim Sto ima. U tom smislu, kao jednu od osnovnih odlika
druStva spektakla moZemo smatrati dominaciju robe. O tome Debor kaZe:
.Spektakl je stupanj na kojem roba uspeva da kolonizuje Citav drustveni Zivot.
Komodifikacija nije samo vidljiva: mi viSe ne vidimo nista drugo. Svet koji vidimo

je svet robe.“®

Izmenjeni drustveni odnosi zna¢ajno su uticali i na drugaciju ulogu radnika koji je,
nakon zavr§enog radnog dana, postao potrosac. U pona$anju radnika-potroSaca,
njegovim potrebama i oCekivanjima doslo je do sustinskih promena — Zzelje,
interesovanja, stremljenja i nezadovoljstva postali su preusmereni sa aktivhe
drustvene i politicke uloge na kupovinu i sticanje dobara. Kao rezultat, jedan od
osnovnih ciljeva savremenog potrosaCa postala je kupovina robe koja mu nije
potrebna za zadovoljenje osnovnih Zivotnih potreba. Neprekidna proizvodnja i
obilje proizvoda stvorili su naviku pot€injavanja, pa je potro$ac, prihvatajuci
ponudenu ulogu, ostvarenje osnovnih potreba zamenio stvaranjem laznih. Na taj
nacin upotrebna vrednost proizvoda prestala je da bude kriterijum izbora, roba je
sama sebi postala svrha, a jedina stvarna potreba postala je potreba za novcem.

U tom procesu, zaCaranom i ,zarobljenom® potrosacu podrsku su poceli da

% Gi Debor: Drustvo spektakla, Blok 45, Beograd, 2003, str. 32
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pruzaju svi — prodavci, dizajneri i marketinSke agencije, podsti€uci kupovinu,

kreiraju¢i nove modele proizvoda i smisljajué¢i kampanje za njihovu promociju.

Kultura i kulturna politika takode su podvrgnute zakonima trziSta. Vrednovanje
kulturnih i umetnickih sadrzaja kao potrodnih dobara omogucilo je zamenu
autenti¢nih ostvarenja proizvodima koji su nastali kao rezultat trenutne potraznje.
Zahvaljuju¢i pobedi trzisSne logike kultura i umetnost postale su vazna roba
druStva spektakla, a materijalna vrednost ustanovljena je kao znacajnija od
umetniCke. Istovremeno, potrosac je postao pasivan posmatra¢ umetnosti, poceo
je da prihvata sve umetniCke izraze na isti nacin, kao i da trosi sve $to mu je
ponudeno. Zato je nemogucnost umetniCcke komunikacije u drustvu spektakla

najjednostavnije objasniti nemoguénos¢éu komunikacije u celini.

Vaznu ulogu u procesu uspostavljanja dominantne pozicije robe, preuzeli su
mediji. Po Fransisu Balu (Francis Balle), osnovni zadatak medija jeste uloga
posrednika izmedu ,mandarina“ i ,trgovaca“®®. Zauzimajuéi meduprostor koji bi
trebalo da obezbedi distancu izmedu struénjaka-pojedinca i publike, zadatak
medija jeste da ukazu na Cinjenice, prenesu informacije i prikazu dogadaje, u
¢emu nijedan glas ne sme da nadja¢a drugi. Uspostavljajuéi odnos razdvajanja,
ali ne i suprostavljanja izmedu ova dva sveta, mediji bi trebalo da omoguce
prostor za slobodu misljenja, zasnovanog na prethodno steCenom znanju. Logika
trziSta se, medutim, uvukla u sve oblasti drustvenog Zivota, obuhvatajuéi i prostor
medija koji su, umesto posrednicke, preuzeli stvaralacku ulogu i presli na jednu
od navedenih strana. Okrenuti ka trziSnom nacinu misljanja mediji su, na taj
nacin, ostvarili znaCajan doprinos drusStvu spektakla i ukljuCili se u proces

izjednaCavanja vrednosti.

% Francis Bal: Mo¢ medija, Clio, Beograd, 1997.
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Proces vrednovanja

O ovoj, drugoj, vaznoj karakteristici drusStva spektakla, Pjer Burdije (Pierre
Bourdieu) kaze: ,jedna od najCeScih strategija sastoji se u tome da se... stave
jedni pored drugih... neosporna vrednost i jedna neosporno sporna vrednost, i
sve to u nastojanju da se izmeni sama struktura vrednovanja“®’. Zahvaljujuéi
obimnoj proizvodnji, dogodile su se susStinske promene u procesu donoSenja
odluka potroSaCa. Nekada sudbinska odluka koju je trebalo doneti prilikom
opredeljenja za jednu vrstu proizvoda, u koju je ulagano dugotrajno istrazivanje i
stru¢no znanje, postala je samo jedna u nizu sli¢nih odluka koje potrosa¢ donosi
svakodnevno. Poznavanje neke oblasti nije vise bilo neophodo da bismo formirali
misljenje — cena probe i neuspeha nije viSe bila velika. Tako je potroSac¢ glavni
oslonac nasao u iskustvu a ne u znanju, postaju¢i u potpunosti zavisan od
dostupnosti informacija putem razli¢itih medija. Tradicionalni simboli vrednosti
koji su nekada posmatrani kao vrhunski ideali, postali su dostupni velikom broju
ljudi, a simbol nekadasnje Zudnje zamenjen je lako dostupnom robom. Ovakav
odnos prema proizvodu klju¢no je uticao na izmenjen karakter samog procesa
vrednovanja — promenom pravila u zavisnosti od potreba i okolnosti, sve je
postalo podjednako vredno i podjednako tacno. Obilie informacija,
hiperprodukcija slika, kao i brzina kojom se pred nama pojaviljuju i smenjuju,
omogucilo nam je da postanemo povrsni, oslanjajuéi se na opSte i nepouzdane

izvore. Na taj nacin, kvantitet je postao osnovno merilo vrednosti.

Znacajnu ulogu u ovom procesu dobilo je javho mnjenje ili, po reCima Eriha
Froma (Erich Fromm), osvajanju liCnog identiteta zasnovanom na osecanju
bezuslovnog pripadanja masi®. Prema razligitim istraZivanjima javnog mnjenja,
vrednovanje jednog proizvoda u najvecoj meri zavisi od toga da li ¢e taj proizvod

prinvatiti veCina korisnika. Na taj nacin potroSaC dobija potvrdu sopstvenog

& Pjer Burdije: Narcisovo o gledalo, Clio, Beograd, 2000, str. 79

% Erih From: ,Osecanje identiteta — individualnost nasuprot konformizmu gomile® u knjizi Zdravo
drus$tvo, Naprijed, Zagreb, 1986, str. 51-53, prema
http://filozofija.differentia.co.yu/skriptarnica/from-individualnost.htm, 28. januar 2007.
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izbora koji je za njega, prethodno, ve¢ napravio neko drugi. ,TrZiste je u medije
uvelo vladavinu mnostva misljenja Cija je logi¢na posledica relativizam u kojem
sve postaje vredno, $to znaci da viSe nista ne vredi. Svako ima svoju istinu, svoj
ukus, svako svoju nagodbu sa Bogom ili sopstvenom save$éu.“®® Buduéi da je
odgovornost samostalnog donoSenja odluke postala prevelika, misljenje vecine
ustanovljeno je kao jedina poZzeljna i moguca istina. Tako informacija vise ne
prethodi javhom mnjenju, ve¢ ga sledi, postaju¢i komentar misljenja koje su,
prethodno, zabelezili istrazivaci trziSta. Izmenjen sistem vrednovanja promenio je
i nas odnos prema toleranciji koja je postala ,obaveza netolerantnog ponasanja
prema svima onima Kkoji nisu odustali od toga da biraju i koji se i dalje usuduju da
hijerarhizuju lepo i dobro da bi mogli da kazu ta je najbolje a Sta najgore, a Sta

najlep$e ili manje lepo... ovo je era u kojoj svi moZzemo biti geniji“®.

ZnaCajan doprinos medija drustvu spektakla dala je i pojava ,medijskih

“¥1li ,mandarina na dugme“®>. Ovaj fenomen oznadio je pojavu

intelektualaca
struCnjaka koji nisu bili spremni da vrednosti struke odmere sa kolegama u
profesionalnom polju delovanja, ve¢ su se opredelili za proveru u javnosti putem
medija, posebno televizije. Preuzimajuci ulogu predstavnika neke discipline,
medijski intelektualci zastupali su istinu koja je zvani¢no ve¢ bila prihva¢ena od
strane vecine. Obezvredujuc¢i autonomiju profesionalnog polja, smatra Burdije,
doveli su u pitanje steCena i nau¢no potvrdena znanja i prilagodili ih trenutnim
potrebama. Medijski intelektualci prihvatili su ulogu saucesnika u borbi koja nije
zasnovana na Cinjenicama i naucCnim instrumentima, ve¢ na priznanju
popularnosti, nivou gledanosti, javhom misljenju i opSem sudu. Zato je spektakl
,neprekidan, potpun i besraman... ljudi se pred kamerama pretvaraju u

borderliners, to jest u 'pograni¢ne stanovnike'. Oni zZive na liniji koja razdvaja san

% Fransis Bal: Op. cit, str. 13

% |bid, str. 83

90 ovom pojmu piSe Pjer Burdije u knjizi Narcisovo ogledalo.
O ovom pojmu piSe Fransis Bal u knjizi Mo¢ medija.
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od jave, istinito od laznog, televiziju od realnosti i gledaoce od ucesnika, tako da

je konfuzija potpuna.“®

Uspostavljanje novog prostor-vremena

Zahvaljuju¢i razvoju i upotrebi digitalne tehnologije, uspostavljeno je novo
prostor-vreme kao joS jedna dominantna karakteristika druStva spektakla.
Tehnologijia je omogucila ,Sirenje auditorijuma na proizvoljnu veli€inu, odredenu
prakticno samo svojstvima spektakla, odnosno, njegovom temom, njegovom
priviatnoS¢u, spektakularnoS§¢u. Nema vise ni granica u moguénostima
transporta ljudi do mesta spektakla i njihovog fiziCkog smestanja, zahvaljujudi
¢emu svaki spektakl moze da se vidi i Cuje, ako treba i u istom trenutku, bilo gde
u svetu.“** U novom, spektakularnom prostor-vremenu nestale su sve prethodno
ustanovljene granice, kao i prepreke za razmenu ljudi, robe, kapitala i ideja. U
drustvu u kome je doSlo do ukrupnjavanja robnih marki i njihove dostupnosti u
gotovo svim delovima sveta, gde preovladuju ekranske slike koje informacije i
dogadaje Cine lako dostupnim, ali i brzo zaboravljenim, u takvom druStvenom
okruzenju prostor je postao apstraktan, a vreme spektakularno. Sa druge strane,
ukljanjajuc¢i svaku geografsku i vremensku udaljenost, tvrdi Debor, drustvo
spektakla proizvelo je novu unutrasnju udaljenost u obliku spektakularnog
odvajanja, stvarajuéi drusStvo usamljenih pojedinaca. Spektakl, smatra on,
,dovodi izolovane pojedince u blizak kontakt, ali samo kao izolovane

pojedince“®.

% Fransis Bal: Op. cit, str. 103

% Miomir Miji¢: ,Od tehnologije spektakla do soektakla tehnologije u Zborniku radova Spektaki...
, str. 23

% Gi Debor: Op. cit, str. 107
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Odnos stvarnosti i sveta slika

Jasno je da je zahvaljujuéi razvoju potrosackog drustva i dominantnom uticaju
medija masovne komunikacije, uloga slike postala kljucna u formiranju uverenja i
stavova, ali i drustvenog ponasSanja. Gledanje, nekada aktivan proces pomocu
koga smo saznavali, proveravali, poredili i racunali®, u drustvu spektakla postalo
je pasivho. Razumevanje i tumacenje slike, tako, nije viSe vezano za
prou¢avanje odnosa izmedu objektivnog i subjektivhog, vec¢ ukazuje na drugaciju
stvarnost u kojoj se kre¢emo: ,spektakl nije samo skup slika, to je drustveni
odnos medu ljudima posredovan slikama“®’. U tom procesu predstava je postala
vaznija i dominantnija od realnosti, dok je slika ustanovljena kao vrednost po sebi
i aktivan tvorac stvarnosti koji, samim ¢inom prikazivanja, utiCe na realan Zivot
umesto da ga belezi. Slika je, tvrdi Dejan Sretenovi¢, magi¢na reprodukcija
stvarnosti koja uspostavlja novi sistem apstraktnih odnosa izmedu individua i
stvari, namedéuéi ih kao realne®. U kona&nom ishodu za pojedinca, Zivot je
postao ogromna akumulacija prizora, a spektakl ,nverzija Zivota, nezavisno

kretanje nezivota“®,

Kljuna mo¢ slike ogleda se u njenom stvarnosnom efektu'®

prema kome postoji
samo ona stvarnost koja je prikazana putem slike — dogadaja nije bilo ukoliko nije
snimljen i predstavljen u medijima. Pitanje medijske cenzure ili odabira istine koja
Ce biti prikazana, jo$ jedno je vazno pitanje aktivhog ucesSca slike u stvaranju
realnosti. Primera za ovu temu ima mnogo, posebno ukoliko se setimo
neposredne istorije ratovanja na tlu bivSse Jugoslavije. U tom smislu, sasvim je
jasno da je vladavina znakova zamenila raspravu o idejama, dok su,

istovremeno, brzina smenjivanja prizora i nedostatak vremena za razmisljanje,

% |an Jeffrey: Photography: a Concise History, Tames and Hudson, London, 1981, str. 26

" Gi Debor: Op. cit, str. 17-18

% Dejan Sretenovié: ,Istorije pogleda“ u katalogu izlozbe Scene pogleda/The Gaze Scenes,
Soros centar za savremenu umetnost, Paviljon Veljkovi¢/Cinema Rex, Beograd, 1995, stranice
nisu numerisane

% Gi Debor: Op. cit, str. 17

1% pjer Burdije: Op. cit, str. 36
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odredili sliku kao ,instrument poraza misli“'"’

. Fenomen stvarnosnog efekta slike
vidljiv je i u procesu pretvaranja realnih dogadaja u medijske spektakle u kome
se kod publike stvara iluzija prisustva scenskom dogadaju. Direktan televizijski
prenos ameriCkog bombardovanja Persijskog zaliva u Iraku 1991. godine,
omogucio je prvi put u istoriji medija masovnih komunikacija uvid u dogadaje koji
su liCili na predstavu, pa je granica izmedu stvarnog i imaginarnog postala gotovo
nepostojeca. Na ovaj nacin, slika u druStvu spektakla ustanovljena je kao

dominantno sredstvo stvaranja potpuno nove realnosti.
Zavodljivost reklame

Ocigledno je da spektakl predstavlja fascinaciju, trenutak u kome slika viSe ,nije
ono $to zidove Cini veselijim ili ih ukrasava, ona je ono Sto briSe zidove, briSe
ulice, fasade i svu arhitekturu, briSe svaki oslonac i svaku dubinu, i... upravo nas
ta likvidacija, ta resorpcija u povrSinu... €ini da zapadnemo u tu zapanjenu,
nadstvarnu euforiju, koju ne bismo zamenili za bilo Sta drugo, a koja je prazan i
neodoljiv oblik zavodenja.“'%? Jasno je, takode, da se potro$acko drustvo u
najvecoj meri oslanja na reklamu kao na oblik zavodenja. Stvaranje novih
potreba potro$aca, kao i ozivljavanje vec postojecih, zavise klju¢no od reklame,
odnosno, od prisutnosti proizvoda u slici koja svakodnevno stize do potroSaca.
Dilema ,da li jednu stvar Zelimo zato $to su nas u to pomoc¢u komunikacije ubedili
ili samo prihvatamo komunikaciona ubedivanja koja se odnose na stvari koje
smo veé¢ zeleli“’® prestala je da bude relevantna. U drustvu spektakla,
fascinacija reklamnim porukama i prizorima zasniva se na ,stapanju svih
virtuelnih nagina izrazavanja*'®. Tako je, govor reklame postao nosilac implozije
smisla, kako to vidi Zan Bodrijar, uspostavljaju¢i jednakost svih, nekada razligitih,

znakova.

%" Fransis Bal: Op. cit, str. 62

192 7an Bordijar: Simulakrumi i simulcija, Svetovi, Novi Sad, 1991, str. 96
103 ymberto Eko: Kultura, informacija, komunikacija, Op. cit, str. 203-204
104 Zan Bodrijar: Op. cit, str. 91
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Zahvaljujuci nestajanju tradicionalne upotrebne vrednosti proizvoda doSlo je do
tranformacije pristupa potro$adu, pa je pojava emocionalnog brendiranja'®
oznacila usmerenost ka potroSacu kao pojedincu. Tako, na primer, avion nije
viSe posmatran kao prevozno sredstvo, ve¢ kao veza sa ponudama turisti¢kih
agencija, dok je hrana, nekada povezivana sa neprijatnim i dugotrajnim
poslovima pripremanja jela u kuci, postala acosijacija za ¢ulno uzivanje. Prema
ovakvom pravilu zavodenja, uspeSan plasman proizvoda ili usluge, podrazumeva
uspostavljanje emocionalnog dijaloga sa potroSacem, neprekidnu prisutnost
proizvoda i njegovu vidljivost u javnosti, kao i uspostavljanje veze sa
svakodnevnim Zivotom kupca. ReC je, zapravo, o udelu reklame u svesti i
emocijama potrosaca, ali i ponudi zadovoljavaju¢ih reSenja za ,poboljSanje”
njegovog zivota. Reklama je, tako, dobila mogucnost da svakog dana osvaja
nove prostore. ,Lekari nasih duSa ne moraju viSe, kao u Frojdovo vreme, da leCe
probleme nastale usled potiskivanja, ve¢ da se bave 'psihiCkom prazninom' nalik
'rupi' u nasoj dusi.”'%

Jos jedan nacin drugacijeg pristupa savremenom potro$acu oznacila je i pojava
vizuelne trgovine (visual merchandising) ili prodaje izlaganjem. Radi se o
specificnom predstavljanju robe koje treba da bude atraktivno i odlu€ujuce
privlacno za pogled potencijalnog kupca. Vremenom, sa nastankom velikog broja
novih robnih marki, repozicioniranjem postojecih, zaoStravanjem trziSne
konkurencije i sve ve¢im cenama zakupa prostora, znacCaj ovakve vrste trgovine
postao je veliki. Estetizacija, dominantna za ovakvu vrstu ,postavke® u izlozima
radnji, preselila se i u unutrasnjost prodavnica i postala metod kreiranja ukupnog
identiteta robne marke. U osnovi ovakve trgovine nalazi se prodaja robe
vizuelnim sredstvima koja, osim reklame, podrazumava i dizajn izloga, ali i
prodajnih postavki u unutrasnjosti radnje. Ovakav izlog se ,najupecatljivije
reprezentuje u minimalistiCki aranzZiranim vitrinama poznatih marki visoke mode,

trgovinama umetnina, antikvarijatima i uopste buticima ekskluzivne robe... to su

1% Mark Gobe: Emocionalno brendiranje: nova paradigma povezivanja brenda sa ljudima, Mass

International, Beograd, 2006.
1% Fransis Bal: Op. cit, str. 103
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oni u kojima nisu izloZene cene. Oni daju osnovnu informaciju o trendu i

omogucavaju da se nasluti stil tekuce sezone. Time odaju i svoju edukativnu
«107

ambiciju, odreduju 'in' i 'out' potroSaCe i u nacCelu su klasno opredeljeni.
Povezujuéi vizuelnu trgovinu sa ukupnim profitom radnje, koncept prezentacije
proizvoda dobio je scensku vrednost ili smiSljenu scenic¢nost koja je direktno i

nedvosmisleno usla u sluzbu potrosackog drustva.
Diverzija

Debor smatra da je upravo spektakl poistovetio drustvo sa idologijom. Za njega,
spektakl predstavlja vrhunac idelogije jer najpotpunije otkriva i izrazava sustinu
svih ideoloskih sistema'®. Ne moZemo, dakle, da pobegnemo od &injenice da
Zivimo u drustvu spektakla. U takvoj situaciji jedan od mogudih izbora za svakog
pojedinca jeste saglasnost sa postoje¢im drustvenim okvirom i opSteprihvacenim
nacinom misljenja i delovanja. Drugacija perspektiva, medutim, ukazuje na polje
delovanja koje Debor naziva diverzijom — to je aktivnost koja odvraca, stimuliSe,
zavarava i odvlaCi paznju: ,diverzija je suprotnost citatu... fleksibilni jezik
antiideologije“’®. Radi se, dakle, o sposobnosti svakog pojedinca da pravedi
individualnu revoluciju na planu miSljenja, dovede u pitanje sve $to je
ustanovljeno kao opsta ili zvaniCna istina. Istovremeno, radi se i o sposobnosti,
ali i hrabrosti, da mislimo kreativno, zalazuci se za vrednosti koje ruse postojece
tabue. To je vestina drugaCijeg shvatanja savremenog Zivota. Stvarnost
uspostavljanja takvog okruZenja jasno ukazuje na mogucost izbora ili na ,licne
mape pomocu kojih trazimo izlaz iz ovog privida koji nam se namece kao jedina

stvarnost“!"°.

1% Milo$ Bobi¢: ,Izlog*, Vreme br. 685, 19. februar 2004,
http://www.vreme.com/cms/view.php?id=368738, 26. septembar 2012.
"% Gi Debor, Op. Cit, str. 130

"% bid, str. 126

"9 Aleksa Golijanin u pogovoru knjige Gija Debora: Ibid, str. 138
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3. Pozoriste kao najslozeniji oblik umetnickog spektakla

Re€ pozoriste je homonim koji, istovremeno, oznaava najmanje tri pojma -
umetni¢ku formu, drustveni oblik komunikacije i fiziCki okvir u kome se ostvaruje
pozoriSna umetnost. Takode, ovaj pojam oznacava i instituciju u kojoj se odvijaju
razli€iti, ali medusobno povezani, umetnicki, tehniCki i operativni postupci i
procedure koji su odredeni pripremom, produkcijom i realizacijom scenskih
dogadaja. Delovanje ovakve institucije definisano je i njenim zalaganjem za
odredene umetniCke ideje, vrednosti i stavove, a gotovo uvek je ,podrvrgavano
pravilima koja su nametali oni koji su pozoriéte finansirali.“'"' Bez obzira na oblik
vlasnistva nad pozoriSnom institucijom, drzavna vlast uvek je imala mogucnost
da razlicitim zakonima, pravilima ili kulturnom politikom uslovi njegov rad.
Posebno mesto ovde zauzima i pitanje vlasniStva nad prostorom pozoriSne igre i
vremenom pozoriSne predstave koje uspostavljalju ,grupe ljudi i pojedinci

ukljuéeni u proizvodnju igre i njezino vlasnigtvo''?

, pa se ovaj odnos dodatno
usloznjava, uti€uci u znacajnoj meri na drustvenu, idejnu i estetiCku percepciju

pozoriSne institucije.

Pozoriste kao umetni¢ka pojava

Ako bismo se vratili na Lesingovu Klasifikaciju umetnikih discipina, videli bismo
da se sustinska odlika pozoriSnog jezika ogleda u tome $to njegove poruke
komuniciraju i u vremenu i u prostoru paralelno. Dramski tekst ili muzika
predstavljaju elemente ovog jezika koji pretezno pripadaju komunikaciji u
vremenu, dekor, kostim ili osvetljenje delovi su komunikacije u prostoru, dok
pokret pripada trecoj grupi elemenata koji sintetizuju oba polja i predstavljaju
specificnu odliku pozoriSnog jezika. ,Najsustinskije su za teatar one umetnicke

forme u kojima se, kao u pokretima glumca, prostor i vr.eme ne daju odvojiti.

" Milena Dragiéevié-éeéié i Branimir Stojkovi¢: Kultura, menadzment, animacija, marketing, Clio,

Beograd, 2003, str. 107
"2 Slobodan Prosperov Novak: Planeta Drzi¢, Cekade, Zagreb, 1984, str. 14
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Teatar je u punom smislu ¢etvorodimenziomalna umetnost... “'*®. Kompleksan
karakter pozorista ogleda se i u tome $to se u njemu susrecu i preklapaju veoma
razliite umetnicke doscipline. U tom smislu, pozoriste je ,slozena umetnost, koja
u sebi sadrzi elemente svih ostalih umetnosti, to jest knjizevnosti, muzike,
slikarstva, skulpture i arhitekture, te umetnost glume koja nije niotkuda preuzeta i

predstavlja specifi¢nu karakteristiku pozorista.“' ™

Jasno je da je postojanje pozoriSta kao umetniCke forme pretpostavka za
nastanak pozoriSne predstave kao umetniCkog dela. Pod pozoriSnom
predstavom ovde podrazumevam svaki unapred pripremljen javni umetnicki
dogadaj Ciji je zadatak da izgradi umetniCki €in u kome izvodaci i gledaoci, kroz
estetsku ili etiCku komunikaciju, ostvaruju zajednicki dozivljaj emocionalnog
proc€iSc¢enja ili katarze. Za Pitera Bruka pozoriSna predstava je umetnost za koju
nije dovoljno da se ,bori jedino umetnik Cijoj je strasti neophodna, jer ona
predstavlja njegov Zivot“."® Nije dovoljno, kaZe dalje on, da samo pisci i glumci
doZive ovu prisilnu neophodnost — ,publika je takode mora osecati... Teza strana
kreativhog rada sastoji se u tome da se i u publici izazove jedna neporeciva glad
i z2ed“.""® O svom shvatanju pozori§ta Pamela Hauard kaZe: ,Pozoriste je svuda
gde postoji neka tacka susreta izmedu izvodada i njihove potencijalne publike*'"".
U takvom prostoru i ostvarenjem takvog kontakta, smatra ona, pozorisSte gradi
svoju umetnost. Zato je pitanje publike, kao jedini zajedniCki element svih formi
teatra, jedno od najslozZenijih pitanja pozoriSne predstave i pozoriSne umetnosti

uopste.

Pod pojmom publike u najSirem smislu re¢i moZzemo da posmatramo grupu
jedinki okuplijenu u odredenom prostoru i vremenu, sa idejom da prisustvuje

odabranom scenskom dogadaju. Pod publikom, naravno, nikada ne

"3 Vjagesla Ivanov: ,Gledaliste i scena“ u zborniku radova Ognjenke Miliéevi¢ (ur): Prostor-
dramsko lice, Sterijino pozorije, Novi Sad, 1980, str. 124

"% Re¢nik knjizevnih termina, str. 589

15 piter Bruk: Op. cit, str. 152

"% |bid, str. 153

"7 Pamela Hauard: Op. cit, str. 21
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podrazumevamo pojedinca, ve¢ je posmatramo kao kolektivnu pojavu, kao
»grupu sasvim razli€itih ljudi koji su odlucili da rade istu stvar iste veceri, i zajedno
udu u prostor zvani pozoriSte. Kada gledaoci dodu, oni su jedni drugima stranci,
ali za nekoliko sekundi postaju zajednica... “''®. Ovu grupu povezuje socijalni
fenomen konvencije prema kojoj su svi prihvatili sporazum da se radi o
pozoriSnoj predstavi, a ne o stvarnom Zivotu, usvajajuéi time i svest o toj
konvenciji. To znaci da zakoni i obiCaji svakodnevnog zZivota u teatru nemaiju istu
vrednost — u prostoru pozoriSta realnost se za publiku menja u potpunosti, a
vreme u kome se odvija predstava biva ustanovljeno kao zaseban svet. Sa druge
strane, scenska umetnost zasti¢ena je i odredena prostorom za igru - ,nista $to
se deSava na sceni ne povlaci konsekvence u stvarnosti: 'ubistvo’ koje se odigra
medu likovima na sceni ne znadi smrt tog glumca u svakodnevnom Zivotu.“""®
Drugim reCima, pozoriSte kod publike provocira doZivljaj na granici izmedu
stvarnosti i privida, neprekidno dovodeci tu granicu u pitanje. Zato Bruk smatra
da se u pozoriste stize na dva nacina — kroz foaje i kroz vrata koja vode na
pozornicu: ,jesu li to, simbolicki reCeno, veze, ili na njih treba gledati kao na
simbole podeljenosti? Ako je scena deo Zivota, ako je publika deo Zivota, onda
prolazi moraju biti slobodni a prolaz od spoljasnjeg zivota do mesta susreta lak.
Ali, ako je teatar u svojoj sustini veStacka tvorevina, onda vrata kojima se ulazi
na scenu glumca opominju na to da on sada ulazi na jedno posebno mesto koje
zahteva kostim, Sminku, prerusavanje, promenu identiteta, Sto vazi i za publiku
koja se takode oblaci, kako bi iz svakidasnjeg Zivota, preko crvenog tepiha,
stupila na jedno privilegovano mesto. | jedan i drugi pristup su istiniti i moraju se
paZzljivo uporedivati, jer sa sobom nose potpuno razli€ite moguénosti vezane za

potpuno razli¢ite drustvene okolnosti..“'?°

Nacini na koje gledalac moze da ucestvuje u pozoriSnom dogadaju ili da ga

menja svojim uceSéem, veoma su razliCiti. O tome govori istorija razvoja

"% Ibid, str. 131

"9 Aleksandra Jovicevi¢: ,Teatar, parateatar i karneval: gradanski i studentski protest u Srbiji
1996-1997.“ u knjizi Urbani spektakl, Clio, Beograd, 2000, str. 148-9

120 piter Bruk: Op. cit, str. 146
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scensko-gledaliSnog prostora, posebno u dvadesetom veku kojim dominira
potreba za reorganizacijom i redefinisanjem scenskog prostora. U tom smislu,
odnos scene i gledaliSta treba posmatrati kao ,prostor Sto ga scena Cini sa
gledalistem. Oni napori savremenog teatra koji se trude da omoguce $to bolju
saradnju glumaca i gledalaca, pokuSavaju, u stvari, da ujedine ta dva prostora —

scenu i gledaliste — u jedan“'?".

Biti deo publike podrazumeva kolektivho
ponasanje koje je, najCeSCe, u potpunosti spontano i nastaje kao rezultat
iskustva pojednica koje deli sa drugim cClanovima grupe. Sa druge strane,
neformalnost organizacije grupe istovremeno moze da predstavlja i osnovni izvor
nepredvidivosti njenog ponasanja. U jednom od istrazivanja uticaja publike na
pozoriSnu predstavu, Bruk je ustanovio da se, medu re€ima koje na francuskom
jeziku oznacCavaju osobu koja gleda, izdvaja jedna koju on odreduje kao
kvalitativno drugaCiju od ostalih — reC ,assistance®. ,Assistirati — reC je
jednostavna: ona je klju€... Gledaoci mogu blenuti u ono $to se deSava na sceni,
oCekujuci da glumac ucini sve... kada mu se desi ono $to zove ’dobra predstava’,
to znai da je naiSao na publiku koja je u pracenje predstave unela aktivnhu
zainteresovanost i Zivot. To je publika koja asistira... Publika pomaZe glumcu; u
istom trenutku, ta ista pomoé se sa pozornice vraéa prema publici‘ '?. lako se,
dakle, prema pozoriSnoj konvenciji ,Cetvrtog zida“ gledalac nalazi izvan prostora
dogadaja koji posmatra sa odredene daljine, on je ,prisutan svim culima,

oseéajima i razumom*'%?

, pa u konac¢nom ishodu, linija portala koja razdvaja ova
dva sveta u isto vreme postaje i mesto koje omogucava njihov susret. Rec je,
dakle, o fenomenu prema kome postoji samo praktiCna, ali ne i funkcionalna
razlika izmedu glumca i publike. UCeSc¢e publike, tako, tvrdi dalje Bruk, jeste
saucesniStvo u radnji u kome ,boca postaje toranj u Pizi ili raketa za let na
Mesec*'?*. Pozoriste zato nije samo ,igra za gledanje (schauspiel)*, niti ,igra za

«125

sluSanje (horspiel)* ve¢ ,suigra (mitspiel)* <>, odnosno, zajednicka igra izvodaca i

12! VVjagesla Ivanov: ,Gledaliste i scena“ u zborniku radova Ognjenke Milicevi¢ (ur): Prostor... , str.

124

'22 piter Bruk: Op. cit, str. 161

123 Meta Hocevar: Prostori igre, JDP, Beograd, 2003, str. 24

'24 piter Bruk: Otvorena vrata, Clio, Beograd, 2006, str. 21

'2% Branko Gavela: Glumac i kazaliste, Sterijino pozorje, Novi Sad, 1967, str. 168
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gledalaca, i kompleksan fenomen u kome se gube pojedinaéni elementi. Cini se
da najveca vrednost i znaCaj ovog umetni¢kog fenomena lezi upravo u tom
potpuno posebnom svojstvu pozorista da u njemu ,gledalac uvek postane

«126

ucesnik Pozoriste bi tako moglo biti definisano i kao ,umetnost

«127 é

preobraZavanja u drugo bice to podjednako vazi i za izvodace i za gledaoce.

,Kad sve funkcioniSe, a publika i izvodaci se povezu preko tamne razdelnice, oni

postaju jedno, i obe strane to znaju.“'?®

U odnosu na sistem sredstva koja Cine jezik pozoriSne komunikacije, kljuéno
mesto u procesu oblikovanja, razumevanja i tumacenja pozoriSne predstave
pripada scenografiji u onom smislu u kome je definiSe Pamela Hauard — kao
elegantnu sintezu prostora, teksta, istrazivanja, likovne umetnosti, glumaca,
reditelia i gledalaca, koja doprinosi stvaranju istinski originalnih dela'®. Ona
smatra da gledalac treba da napusti pozoriste dirnut i potresen vrednostima
komada, a ne da pamti samo pojedine glumce, scenske ili dramske efekte,
zasebne delove celokupnog scenskog dogadaja. PozoriSni dizajn nije
usamljenicka delatnost, smatra dalje Hauard, a scenografija ili kreiranje
scenskog prostora, ne moze da egzistira kao samodovoljno i konacno umetni¢ko
delo. Pozoriste, tako, postaje ,jedna nedovrSena skica: precizna, ali ne kruta;
zamisao koja bi se mogla nazvati 'otvorenom' a ne 'zatvorenom'. To je sustina
teatarskog nacCina razmisljanja: pravi teatarski dizajner o svojim nacrtima mislice
kao da su oni sve vreme u pokretu, u radnji, u odnosu prema onome $to glumac
unosi na scenu koja se razvija. Drugim reCima, za razliku od slikara pred
Stafelajem koji radi u dve, ili vajara koji radi u tri dimenzije, dizajner razmis$lja u
terminima Cetvrte dimenzije — protoka vremena. Dakle, nije u pitanju slika scene,

veé pokretna scenska slika“.™°

126 Radivoje Dinulovi¢: Arhitektura pozorista XX veka, Clio, Beograd, 2009, str. 22
"2 Re¢nik knjizevnih termina... , str. 589

'28 pamela Hauard: Op. cit, str. 132

129 1pid, str. 152

'3 piter Bruk: Prazan..., str. 116
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Pozoriste kao drustvena pojava

Slozeni odnos izmedu pozorista i druStva u kome ono deluje, kao i njihovi
medusobni uticaji, bili su kroz istoriju predmet razliCitih teorijskih razmatranja i
rasprava. Pitanja druStvene funkcije i pozicije pozoriSta u direktnoj su vezi sa
ukupnim razvojem pozorisne umetnosti, a posebno sa uticajam razli€itih pokreta,
Skola i autora koji su delovali u dvadesetom veku. Sa druge strane, drustvena i
politicka kretanja uvek su i u velikoj meri uticala, a nekada Cak i menjala, oblike i
ishode pozorisnog stvaralastva, ne samo kroz delovanje razli€itih autora ve¢ i u
odnosu na rad samih pozoriSnih institucija, njihovu repertoarsku politiku ili stav
prema trzistu. ,Stoga pozoriSna praksa zavisi od stepena njene uklopljenosti u
drustvo jednog tipa, od uloge koju ona u njemu igra i vrednosti slike ljudskog bica
koju ona pruza.“®' Sa druge strane, jasno je da razligiti tipovi drustvenih odnosa
ne utiCu samo na sadrzinu i stil pozorisnih komada, vec¢ i na nacine kojima Covek,
kroz pozoriste, pokusava da nade odgovore na pitanja sopstvenog polozaja u
odredenom drustvenom kontekstu. U tom smislu, interakcija izmedu teksta,
predstave i publike ,ne moZe se posmatrati u vakuumu, ve¢ kao dogadaj koji je
utkan u kompleksnu matricu drustvenih interesa i akcija, od kojih sve
’komuniciraju’ ili daju doprinos pozoriSnom iskustvu koje dobija posebno

’znaéenje’ za njegove udesnike*'?,

Drustvena uloga pozorista, najéeSc¢e, podrazumeva i njegovu obrazovnu funkciju
kroz proces organizovanog Sirenja i usvajanja kulture i kulturnih vrednosti, u
cemu posebno mesto pripada nacionalnim pozoristima kao, nacelno, drzavnim
institucijama. Zadatak ovakvih institucija odreden je, u najve¢em broju sluCajeva,
nacionalnom kulturnom politikom, a njihov rad moZe da bude usmeren u
razli€itim pravcima — od negovanja klasika kao $to je to slu¢aj sa francuskim
nacionalnim pozoristem Comédie Francgaise, preko predstavljanja vrhunskih

pozoriSnih dostignu¢a kako deluje londonski National Theatre ili podrSke

31 Zan Divinjo: Sociologija pozorista, BIGZ, Beograd, 1978, str. 765

132 Marvin Carlson: Places of performance — the semiotics of theatre architecture, Cornell
University Press, Ithaca, 1993, str. 5

61



nacionalnoj dramaturgiji poput rada Royal Court Theatre u Londonu, do
zastupanja umetnicke ideje bez posedovanja sopstvene zgrade kako svoju misiju
objasnjava National Theatre of Scotland'® i promovisanja nacionalnog identiteta
u sluCaju dablinskog Abbey Theatre ili nacionalnih pozoriSnih institucija u
zemljama na Balkanu.”* Tako se ,podetkom devetnaestog veka, u vreme
nacionalnog budenja srpskog naroda, rodila ideja o pozoristu kao instituciji koja
bi pomogla u borbi protiv zaostalosti i nepismenosti, doprinela stvaranju

naprednijih  dru$tvenih ideja i razvijanju narodne kulture."'*®

Povezujudi,
najcedce, pojmove drZzave, nacije i ideologije, nacionalna pozoriSna kuca
oznacava instituciju koja je u neposrednoj vezi sa jezikom odredenog naroda i

njegove kulture.

Kao drustveni oblik komunikacije, pozoriSte oznaCava okupljanje, susret,
razmenu ideja ili drusStveni c¢in prisustvovanja izvodenju. Tako pitanje
prou¢avanja pozorisne publike ponovo dolazi u centar interesovanja, postajuci
vazan element odnosa pozorista i drustvenog okruzenja u kome deluje. Dvojni
karakter pozorista kao socijalnog fenomena, drugim te€ima, uporedno postojanje
javnog (pozorista za sve) i privatnog pozorista (za nekolicinu), jos viSe je
potencirao pitanje ukupnog znacaja i uloge pozoriSne publike. ,Dok zauzimamo
mesta u pozoriStu skoro uvek nosimo razraden sistem stavova koji na nas uticu
pre nego Sto je predstava pocela: po zavrSetku predstave, naucili smo da
ustanemo i izademo istog ¢asa.“’*® Ukoliko gledaocima ponudimo, smatra Piter
Bruk, da jo§ malo posede u tisini ,to izgleda prirodniji i zdraviji zavrSetak jednog
zajedniCkog iskustva nego Sto je beg — ukoliko bezanje nije takode rezultat

izbora, a ne drustvene konvencije.“'*

133 Gde? Svuda. Bez sopstvene zgrade, NTS ée nastupiti u velikim pozoridtima, malim

pozorigtima i prostorima koji nisu pozoriste, u Skotskoj i van nje.*
http://www.nationaltheatrescotland.com/content/default.asp?page=s7, 4. januar 2007.

% lan Herbert prema Bojani JanjuSevi¢: ,Internacionalisticko protiv nacionalizma pod maskom
zrtve®, http://www.pozorje.org.yu/scena/scena306/6.htm, 4. januar 2007.

135 Istorijat narodnog pozoriSta u Beogradu na www.narodnopozoriste.co.yu, 28. novembar 2006.
1% piter Bruk: Prazan... , str. 150

" Ibid, str. 151

62



Prouavanje medusobnog odnosa publike, sa jedne strane, i pozoriSnog dela i
pravaca razvoja pozoriSne umetnosti, sa druge, podrazumeva istrazivanje jo$
nekoliko vaznih tema. Pre svih, zanimljivo je pitanje pripadnosti gledalaca
odredenoj ,pozoriSnoj zajednici okupljenoj prema razliCitim kriterijumima -
drustvenom polozaju, ideologiji ili srodnim umetnickim interesovanjima. Vazno je
i pitanje razloga koji publiku opredeljuju za pozoriste, kao i o¢ekivanja gledalaca
u odnosu na rediteljski ili glumacki izraz, pozorisni stil epohe, ideoloske vrednosti
komada ili institucije u kojoj se delo izvodi, zabavu ili licne Zelje pojedinaca. Ipak
,cinjenica da u jednom pozoriSnom komadu izvesna pozoriSna publika ranije ili
kasnije prepoznaje pouku koja je se ti¢e, svedoCi o tome da se izmedu dramskog
stvaralaStva i raznih vrsta pozoriSne publike moZe uspostaviti vrlo neodreden
odnos.“"*® Jasno je da se ovde radi o uticaju veoma razli¢itih faktora — od opétih
stavova publike o tome kako treba da izgleda jedan pozoriSni komad, preko
vrednovanja pozoriSne kritike, umetni¢kog ukusa ili ideja reditelja o tome koja
publika voli njegov rad, do strategija vlasnika pozoriSnog prostora, bilo da se radi
o zastupanju odredene drzavne ili druStvene ideologije, ili o potrebama i
kretanjima pozoriSnog trziSta. Upravo je uloga pozoriSnog trzista klju¢no uticala
na pojavu nove pozorisne publike, a zatim i na homogenizaciju pozorisnog
proizvoda koji treba da odgovara unapred definisanim oCekivanjima gledalaca. U
prilog tome Zan Divinjo smatra da je ,sud o delu jednog dramskog pisca reditelj
pocCeo da donosi he samo na osnovu njegove stvarne vrednosti, nego isto tako —
i pre svega — polazeéi od predracuna troSkova koje zahteva njegovo postavljanje
na scenu i prihoda za koje o&ekuje da ¢e ih ono doneti*’*°. Sa druge strane,
uloga pozoriSne kritike dozivela je ozbiljne promene upravo zahvaljujuci razvoju
pozoriSnog trziSta, ali i medija masovne komunikacije. lzlazeCi iz okvira
estetiCkog vrednovanja dela, uz pomoé¢ i podrSku Stampe, radija i drugih
elektronskih medija, zadatak savremenog kritiCara, osim ocene kvaliteta
pozorisnih komada, podrazumeva i obaveStavanje i ubedivanje publike da

(ne)treba da gleda odredeno pozorisno delo.

138 Zan Divinjo: Op. cit, str. 51

%9 |bid, 1978, str. 702-703
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Bez obzira na drustveni okvir u kome se pozoriSte razvijalo, bilo da se radi o
sredinama koje su iz ideoloskih razloga uticale na Sirenje dostupnosti pozorisne
produkcije (kao sto je to nekadasnji SSSR) ili o sredinama u kojima je izvrSena
krajnja komercijalizacija teatra (kao Sto su Brodvej u Njujorku ili Vestend u
Londonu), i u kojima je gledanje pozoriSnih predstava postalo deo turistiCke
ponude, ishod procesa demokratizacije pozorista je veoma sliCan ili, Cak,
identiCan. Sa druge strane, ,tragi¢na situacija moderne drame... jeste u tome $to
se njena najdublja i najéistija uopstenost obraé¢a najmanjem broju ljudi“'*°. Da bi
ostvarilo sustinsku drustvenu ulogu i funkciju, pozoriste je ,uvijek nalazilo svoj
raison d’ étre kad je bilo socijalnih grupa koje su intenzivnim htijenjem nastojale
da raskinu okove statiCkih socijalnih omedenja, kad su to htijenje prenosili u
kazaliste, i kad je taj aktivni borbeni duh ispunjavao kazali$ni hram*'*". Odnos
pozoriSta i druStvene stvarnosti nije, dakle, pitanje odraza stvarnih dogadaja na
svet pozornice, ve¢ verovatno najznacajnije pitanje savremenog pozorista —
umetnickog dogadaja kao opSte ideoloSke, druStvene i umetniCke vrednosti.
Prema reCima Ronalda Harvuda (Ronald Harwood) jasno je da je socijalna uloga
pozoriSta dovedena u pitanje, izmedu ostalog i zato Sto druStvo trenutno ne
oseca potrebu za onom vrstom uznemiravanja koje jedino pozoriste moze da
stvori. Ipak, pozoriste ¢e ,drustvu ponovo biti potrebno kada drustvo bude
smatralo da je ono potrebno. Ponovo ¢e doc¢i do eksplozije drame, ali apsolutno

niko ne moZe znati ni kada ni gde.*'*?

Pozoriste kao prostorna pojava

FiziCki okvir u kome nastaje i realizuje se pozoriSna predstava Cini pretpostavku
delovanja pozorista kao institucije. Namenski projektovana i izgradena
arhitektonska fizicka struktura sa programskim, funkcionalno-tehnoloskim i
prostornim karakterom pozoriSne ku¢e podrazumeva tri kljuéna elementa koji, na

razliCite naCine, odreduju ovaj slozeni fiziCki sistem. Prvi element jeste scensko-

% Perd Lukaé: Istorija razvoja moderne drame, Nolit, Beograd, 1978, str. 69
! Branko Gavela: Op. cit, str.16
'%2 Ronald Harvud: Istorija pozorista, Clio, Beograd, 1998, str. 6
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gledali$ni prostor, kao jedan od osnova fizickog i duhovnog odredenja pozorista
u celini. Drugi je prostor pozoriSne predstave koji, osim scensko-gledalisnog,
obuhvata i sve druge prostore koji uCestvuju u pripremi i izvodenju predstave.
Tredi je pozoriSna zgrada u celini, u odnosu na poziciju i funkciju pozorisnog

objekta u urbanoj strukturi, kao i na arhitektonski jezik kojim je kuéa oblikovana.

Konfiguracija scensko-gledaliSnog prostora nastala je kao posledica
ustanovljavanja pozoriSne umetnosti, a razvijala se i menjala na osnovu
transformacije ideja o pozoristu, umetni¢kih scenskih sredstava i scenske tehnike
i tehnologije. U dvadesetom veku, ,vremenu koje mozemo identifikovati kao
epohu modernog pozoriSta, mnogo razliCitih pojavnih oblika zamenilo je
jedinstven model pozorista, i kao forme umetniCkog delovanja, i kao socijalnog
fenomena i kao gradevine“.'*® Na taj nacin, tema artikulacije mesta dramske igre
— scenskog prostora, i mesta sa koga se ona posmatra — gledalista, nije viSe bila
odredena samo jednom vrstom njihovog medusobnog odnosa. Zato je zadatak
.kazaliSne arhitekture da nade najidealniji spoj izmedu prostora glumcevog
kretanja i govora, i onog prostora koji mora obuhvatiti gledaoca. Taj gledaoCev
prostor ima i sa svoje strane vlastite zahtijeve. On mora biti odreden za naroditi
broj gledalaca i mora im pruziti $to uzi kontakt s glumcem. Pri tome gledalac ipak
ne smije smetati glumcu. Narocita sfera glum&evog reprezentativhog zbivanja ne
smije biti povrijedena. Glavni problem kazaliSne arhitekture lezi upravo u tom
naroCitom zahtijevu koji traZi i prisutnost i neprisutnost gledaoca. Glumac mora
biti sasvim slobodan u svom kretanju. On se doduSe krecCe za gledaoca, ali tako
kao da taj gledalac ne postoji.'* Specifiénost ovog odnosa ogleda se, dakle, u
uspostavljanju ravnoteze izmedu posmaranog i posmaraca, odnosno, prostora
igre i prostora za gledaoce. Po Meti HoCevar, idealna pozoriSna dvorana ima
uravnoteZzen odnos izmedu volumena auditorijuma i volumena scene, pa je

»njihov dodir u nevidljivom zidu portala dovoljno otvoren za protok energija, za

143 Radivoje Dinulovi¢: Arhitektura... , str. 47

%4 Branko Gavela: Op. cit, str. 166
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jednako vredan odnos 'gledanja’ i 'gledanog™'*. Tako se, sa jedne strane, ove
dve fizicke ,polovine® povezuju u prostornu celinu, a sa druge zahvaljujuci
ustrojstvu portala, ostvaruju odredenu udaljenost Ciji se smisao, prema istom

autoru, ogleda u oslobadanju fantazije.

Istovremeno, ,konvencija ’Cetvrtog zida', koji mesto pozoriSne igre deli od
prostora iz koga se ona posmatra, fiziCki i duhovno se proteze daleko izvan

scene i gledalista*'*®

, ustanovljavajuci prostor pozoriSne predstave ili, jo$
preciznije, prostor ukupnog pozoriSnog dogadaja. Susret dva sveta, onog ispred i
onog iza kulisa, van prostora i vremena pozorisne predstave, jeste kljuCna tema
koja obuhvata pitanja gde (i kada) pocinje i zavrSava se pozoriSni dogadaj, a
zatim i ko sve i na koje naCine u njemu ucestvuje. U odnosu na prostor u kome
se priprema (i Cuva) pozoriSna predstava, to su svakako - radionice, magacini,
garderobe, glumacki salon i pozorisSni bife. Jasno je da upravo ,pozorisni ljudi®,
oni koji u pozoriStu stvaraju ali se i o njemu brinu, Cine klju¢ni segment Kkoji
odreduje karakter svake pozoriSne zajednice. Sa druge strane, oni koji u
pozoriSte dolaze, gledaoci, pred sobom imaju neke druge prostore — biletarnicu,
foaje i prostor trga ispred pozorista. UCeScCe percepcije pozoriSnog objekta u
ukupnom pozoriSnom doZivljaju gledaoca, kao i izgled i funkcija pozoriSne fasade
kao savremenog prostora izlaganja, takode su vazne teme. Svaki od ovih
prostora pojedinacno, a zatim i kao integralni deo ukupnog dozivljaja,
predstavljanju poseban oblik pozornice. Tako je vreme izmedu podizanja i
spustanja zavese ili ulaska i izlaska publike iz sale, samo jedan segment
odvijanja ukupnog pozorisnog dogadaja. O tome Marvin Karlson (Marin Carlson)
kaze: ,Citavo pozoriste, uredenje gledaliSta, njegovi drugi javni prostori, njegov
fiziCki izgled, Cak i njegova pozicija u gradu, sve su to vazni elementi procesa

pomodu kojih publika daje znaéenje svom iskustvu.“'*

%> Meta Hogevar: Op. cit, str. 21

146 Radivoje Dinulovi¢: Arhitektura... , str. 20
7 Marvin Carlson: Op. cit, str. 2
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Pozoridni objekat kao fiziCki okvir u kome se ostvaruje pozoriSna umetnost,
predstavlja jedan od znacajnih elemenata koji u€estvuju u formiranju vizuelnog
teksta savremenog grada. Pozicija i funkcija pozoriSne zgrade u urbanoj strukturi,
kao i nacin na koji pozoriSni objekti grade ,celovit sistem prostornih jedinica i
sklopova koje su, pre svega, izvor i utok ljudskih aktivnosti i okrilie slozenih
Zivotnih procesa u urbanoj sredini“'*® zauzimaju posebno mesto u procesu
oznaCavanja i identifikacije savremenog grada. Marvin Karlson smatra da je
pozoriSna zgrada jedan od najupornijih arhitektonskih objekata u istoriji zapadne
kulture'®. Sa promenama ‘urbanih ideologija’, u celini se menjalo i znadenje
urbanog okruzenja, reflektujuéi takvu promenu kroz ,repertoar arhitektonskih
objekata“'°. Novi tipovi objekata, poput fabrika i Zelezni¢kih stanica, zamenili su
stare, kao $to su palate i trijumfalne kapije, ukazujuéi ne samo na nove aktivnosti
u urbanom okruzenju veC i na potpuno novu organizaciju drustvenog Zivota.
ZnacCajan doprinos izmenjenom izgledu i upotrebi grada na kraju dvadesetog
veka dali su i razvoj tehnologije i trziSta, pa su pomenuti novi tipovi objekata
zamenjeni joS novijim. Istovremeno, zahvaljujuci uticaju globalizacije, arhitektura
je postala vazan uc€esnik u procesu oblikovanja grada kao trziSnog proizvoda.
Ipak, jedan od normativnih tipova objekata koji su ostali u urbanom okruzeniju,
prilagodavaju¢i se u odredenoj meri i na razliCite nafine novonastalim
okolnostima, jeste pozoriSte. lako je ideja o tome Sta Cini sliku jednog grada u
potpunosti izmenjena, stabilnost pozoriSnog objekta kao elementa te slike je
ostala. To medutim, smatra Karlson, ne znaci da je uloga teatra u urbanom
kontekstu osigurana, ve¢ sasvim suprotno, da je pozoriste bilo u stanju da se
prilagodi razli¢itim urbanim funkcijama, dok se grad oko njega menjao. Tako je
pozoriéte, od urbanog monumenta ,oko koga se organizuje grad"'®", kao $to je to
bio sluCaj sa objektima nacionalnih pozorista na kraju devetnaestog i pocCetku
dvadesetog veka, menjalo poziciju i ulogu u urbanoj strukturi na razliCite nacine —

bilo kao centralni element ,urbanog kompleksa“ (grupe umetnickih institucija koje

'*® Ranko Radovi¢: Fizicka struktura grada, |IAUS, Beograd, 1972, str. 9

%9 Marvin Carlson: Op. cit, str. 6-8

%9 |bid, str 6. Karlson se ovde poziva na istrazivanje Martina Krampena (Martin Crampen)
objavljenog u knjizi Meaning in the urban environment, Pion, London, 1979, str 69

*"Pjer Lajak: ,Salon na ulici“ u knjizi Urbani... , str. 80
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postaju novi centar umetnickog i socijalnog okupljanja), kao ,urbani fragment*'*2

(razliCite interpretacije pozoriSne fasade kao elementa urbane strukture) ili nesto
treCe, u zavisnosti od drusStvenih, kulturnih i ekonomskih uticaja i potreba. Jasno
je, dakle, da je objekat pozorista, kroz istoriju, osim $to je oznaCavao prostor za
izvodenje predstave, nosio i mnostvo drugih drustvenih konotacija — bio je
,Spomenik kulture, mesto prikazivanja dominantne drustvene klase, simbol
izopacCenosti i poroka, centar politicCkog aktivizma, rajsko skloniste od grube
realnosti spoljnog sveta*'*®. Sve ove konotacije imale su uticaj na oblikovanje i
artikulaciju fiziCkog prostora teatra. Mnogi elementi na savremenim i istorijskim
pozoriSnim objektima, neki jasno vidljivi a drugi veoma suptilni, nedosmisleno

ukazuju na semioticku ulogu koju je pozoriste imalo u drustvu.

Sire posmatrano, veza izmedu pozorita i grada, moZe biti upostavljena i kroz
odnos izmedu trajnosti i materijalnosti urbanog prostora i kratkotrajnosti i
neopipljivosti scenskih dogadaja. U tom procesu, ,umetnik i arhitekta, svako na
svoj nacin, teze da transformiSu urbani prostor uzimaju¢i grad kao stvaralacki
predmet u scenografskom kretanju."** Posebnost ovog odnosa ostvaruje se na
veoma razli€ite nacine — od upotrebe gradskih prostora za izvodenje scenskih
dogadaja ili koriScenje gradske arhitekture kao scenografije, do reutilizacije
postoje€ih napustenih objekata, rekonstrukcije postojecih ili izgradnje novih
pozoriSnih zgrada koje, zatim, postaju centri lokalnih zajednica i novi urbani
reperi. U tom smislu, jasno je da tipologija scenskih prostora mozZe da
podrazumeva ,gotovo svaki element i sklop, pa i Citavu strukturu urbane

sredine"'®®

. Istovremeno, razliCiti prostori i objekti spektakla postali su aktivan
deo uspostavljanja novog kulturnog okruzenja. Razvoj i pravci savremene
arhitekture, vlasnistvo nad zemljistem, objektom, institucijom i programima,
tehnolo$ki razvoj, kao i tenzija izmedu pozorista kao umetnic¢ke forme i pozorista

kao komercijalne zabave, odredili su razliCita promisljanja arhitekture pozoriSnih

%20 pojmovima ,urbani kompleks®, ,urbani monument® i ,urbani fragment* videti kod Radivoja

Dinulovi¢a u knizi Arhitektura... , str. 133-153.

'3 Marvin Carlson: Op. cit, str. 8

154 Pjer Lajak: ,Salon na ulici* u knjizi Urbani ... , str. 73

158 Radivoje Dinulovi¢: ,Spektakl i urbani identitet” u Zborniku radova Spektakl... , str. 10
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objekata, kao i elemenata arhitektonskog jezika. U tom smislu, arhitektura
pozoriSne kuée treba da ,predstavlja zaklju€ak istrazivanja jednog posebnog
teatarskog modela, Ciji gest istiCe zelju za razumevanjem pozorista kao dela

scenografije grada, i grada shvaé¢enog kao pozoriste.“'®

1% Slobodan Danko Selinkié¢ u kritickom prikazu projekta rekonstrukcije Ateljea 212, za katalog
izlozbe ,| luighi dello spettacollo®, Officina Edicioni, Rim, 1989, str. 64
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IV
SCENSKI DIZAJN: TEORIJA, POETIKA | PRAKSA

1. Pojam i osnovne odrednice scenskog dizajna

O pojmu scene design Oren Parker i Kreig Volf piSu 1963. godine u knjizi ,Scene
Design and Stage Lighting“ koja je u Americi postala kljuéno delo u oblasti
scenografije i tehnologije u pozoriStu. Pojam scenskog dizajna u savremenoj
pozoriSnoj produkciji oznacen je ovde kao ,ukupnost svih elemenata koji po€ivaju
na vidljivosti i njome vrée dejstvo na gledaoce“'’, kreirajuci na taj nadin ukupan
vizuelni dozivljaj. Ovde odmah uoCavamo da se opseg njihovog razmatranja
odnosi samo na pojave upucene Culu vida Sto, naravno, samo delimi¢no
odgovara danasnjem shvatanju scenskog dizajna kao oblasti koja pociva na

ukupnom perceptivhom potencijalu, drugim re€ima, angazovanju svih Cula.

U naSoj sredini, prvo odredenje scenskog dizajna vezano, pre svega, za
pozoriSte i nacionalnu produkciju, ali primenljivo i na druge forme scenskog
delovanja i oblikovanja, nastalo je u okviru Bijenala scenskog dizajna. Prema
propozicijama ove manifestacije, definisana oblast scenskog dizajna obuhvatila
je pet osnovnih kategorija razliCitih aspekata scenske umetnosti u koje je bilo
moguce smestiti brojne podvrste. Tako je kategorija ,dizajn scenskog dogadaja“
ukljuCivala dizajn scene i kostima, vizuelno promisljanje scenskog dela ili
komponovanu muziku; ,primenjena scenska umetnost® podrazumevala je dizajn
scenskog svetla i zvuka, scensko slikarstvo i vajarstvo, izbor scenske muzike ili
kompjutersku animaciju; u kategoriju ,zanatsko umeée“ svrstani su posebni
pozorisSni zanatski radovi kao Sto su stolarski, bravarski, tapetarski, krojacki,

obucarski ili Sminkersko-vlasuljarski; ,scenski prostor® obuhvatao je

" W. Oren Parke and R. Craig Wolf: Scene Design and Stage Lighting, Harcourt Brace College

Publishers, Orlando, USA, 1996, str. 11
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konvencionalne i nekonvencionalne prostore izvodenja; dok su u kategoriju
.promocija scenskih dogadaja“ spadale razliCite aktivnhosti vezane za
komunikaciju dela ili institucija sa publikom i javnoSc¢u u celini. Jasno je da na
osnovu navedenih pet kategorija, bez obzira na njihovu slozenost, nije bilo
moguce formalno ustanoviti definiciju scenskog dizajna. Sa druge strane,
uspostavljanje kategorija za izlaganje na Bijenalu i njihovo ,Sirenje“ na druge
oblasti scenske produkcije omogucilo je stvaranje okvira za oblast koja ¢e kasnije

biti definisana kao scenski dizajn.

Prvu teorijsku definiciju scenskog dizajna formulisao je Miodrag Suvakovi¢ koji
smatra da se ovim pojmom ,nazivaju razliite tehnike artikulacije (projektovanja i
fiziCke realizacije) prostora izvodackih umetnosti: teatra, baleta/plesa, opere,
performansa, filma, sportskih i politickin spektakla, spektakla popularne
kulture.“"™® Po njemu, scenski dizajn nastao je iz pozori$ne arhitekture,
scenografskog slikarstva i audiovizuelnih tehnika artikulacije izvodackog
prostora. Ove tehnike, smatra Suvakovié, moguce je svrstati u &etiri kategorije -
»(1) audiovizuelnu artikulaciju scenskog ili vanscenskog enterijera za izvodenje,
(2) audiovizuelnu artikulaciju scenskog ili vanscenskog eksterijera (otvorena
scena, kvart, grad, krajolik ili sredstva transporta /ulica, put, brod, avion, raketa/
kao prostor izvodenja), (3) audiovizuelnu artikulaciju cyber-prostora, a to znaci
prostora koji je odreden hardverskim i softverskim povezivanjem realnog fizickog
enterijera ili eksterijera s virtualnim ekranskim prostorima (VR) i (4)
multimedijalnu artikulaciju mreznog (net) prostora u digitalnoj izvodackoj
umetnosti.“’®® Suvakovi¢ razvija i tipologiju scenskog prostora artikulisanog
zahvaljuju¢i scenskom dizajnu: ,scenskim dizajnhom se realizuju dela koja su: a)
dekoracija za izvodenje, b) scena u funkciji izvodenja kao ambijent ili fizicko
okruzenje, c) scena u funkciji izvodenja kao ambijent ili znaCenjski kontekst, d)

scena u funkciji izvodenja kao ambijent u funkciji narativa, e) scena kao akter i

198 Misko Suvakovic, Pojmovnik teorije umetnosti, str. 634

%9 |bid, str. 634
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protagonist izvodenja.“'®® Ovom definicijom precizno je odreden pojam scenskog
dizajna kao sistem tehnika ili skup sredstava kojima je moguce artikulisati prostor
izvodenja. Irena Sentevska dopunila je ovu definiciju, dodajuéi jo$ dve tehnike:
»,(5) multimedijalnu artikulaciju sredstava komunikacije izmedu izvodaca i publike
(vizuelna komunikacija u sluzbi marketinga i promocije scenskog dogadaja kao
proizvoda kulturne industrije) i (6) multimedijalnu artikulaciju prisustva scenskog
dogadaja u medijskoj kulturi (s ciliem dokumentovanja ili medijske cirkulacije i
redistribucije scenskog dogadaja, u sekundarnom ciklusu njegove ekonomske
eksploatacije).“"®' Ova dopuna direktno je vezana za oblast kulturne industrije,
marketinga u umetnosti i teorije medija, i oznaava proces komunikacije dela sa
javnoscu, njegovu distribuciju i arhiviranje kao vazne elemente ukupnog

sagledavanja i tumacenja pojma.

U okviru programa postdiplomskih studija na grupi za Scenski dizajn, a posebno
kroz magistarske i doktorske radove odbranjene na ovoj grupi, pojam scenskog
dizajna intenzivno je ispitivan. Zbog toga, vecina autora Cije ¢u stavove vezane
za ovu oblast dalje prikazati, dolazi upravo iz tog okruZenja. Ovde bih, medutim,
Zelela da naglasim da je reC o stvaraocima iz razliitih oblasti koji, svako na
poseban nacin, smestaju scenski dizajn u Siroko kreativmo polje — od pozorista
do savremenih praksi u umetnosti i kulturi'®®. Neki od ovih stavova nikada nisu
objavljeni, pa u tom smislu, posebno vaznom smatram Ccinjenicu da u ovom
tekstu prvi put imamo priliku da ih procitamo i o0 njima iznesemo vrednosni stav.

Tomi Janezi¢'®®

u definisanju pojma scenski dizajn polazi od prostora u pozoristu
i kaze: ,Uvek smo negde. NeSto moze da se desi samo negde. Za pozoriste je to
dosta vazno: ako se nesto desi u nekom drugom prostoru to viSe nije isti i/li

jednak dogadaj. Negde ima svoju likovnost i/li vizualno svojstvo. Likovnost u

1% Ibid, str. 634

'®" Jrena Sentevska: Op.cit, str. 13

162 Razumevanje i tumacenje pojma ,scenski dizajn“ Tomija JaneZi€¢a, Miodraga Manojlovica,
Maje Mirkovié, Anice llijin, Zorana Maksimovi¢a, Aleksandra Brki¢a i Romane Boskovi¢ nastali su
kao deo primarnog istraZivanja sprovedenog 2011. godine.

1% Tomi Janezi€ je pozorisni reditelj i profesor na Akademiji za pozoriste, radio, film i televiziju u
Ljubljani, Slovenija.
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pozoriStu prisutna je u SVEMU $§to se vidi. Scenski dizajn bavi se svime $to se u
pozoristu vidi.“ Janezi¢ se, dalje, poziva na sintagmu ,prostor igre“ koji je u teoriju
scenskog prostora uvela Meta HocCevar, i objasnjava nacCin na koji posmatra i
tumaci pozoriste. ,Prostor igre (pozoriSte) moze da bude pozorisni i/li nepozorisni
prostor u najSirem moguc¢em smislu. U njemu se ne vide samo scena/pozornica
(ako ona u konvencionalnom smislu uopste postoji) i/li samo nesto Sto je
postavljeno na scenu (takozvana scenografija ili kulise ili scenski elementi)... Vidi
se arhitektura (u najSirem smislu reci) Citavog prostora igre koji u pozoristu, uvek
i neminovno, ima svojstvo dvojnosti (u sustinskom i najSirem,a ne
konvencionalnom, smislu podele prostora na gledaliSte i pozornicu). Vide se
oblici, boje, atmosfera, istorija. Vide se kompozicija, dramaturgija, psihologija,
kretanje. Vide se tehnologija, ekonomija itd. Vide se opticka varka, simbol, znak,
metafora... Vide se ljudska tela u pozoristu. Tela glumaca/performera i tela
gledatelja.” Janezi¢ smatra da prostor pozorista ukljuCuje gledaliste (u slu€aju da
gledaliste u konvencionalnom smislu postoji), zatim prostor izmedu izvodaca i
gledalaca i, na kraju, prostor izmedu dva izvodaca. Prostor pozorista je, kaze on,
i prostor po sebi i sve Sto se vidi ili dogodi kada se u njega nesto postavi -
»(ljudi/ljudska tela koja prate/interagiraju (sa) druga/im ljudima/ljudska/im tela/ima
i predmetimal/oblicima/bojama/sadrzajima u prostoru igre) kada on postaje
prostor igre. Kao u telu scenskog prostora, scenski dizajn prisutan je u prostoru
glumc€evog/performerovog tela i njegovog izraza.” Ali, kaze dalje Janezic,
.prostor je (i) prostor u nasim predstavama, imaginarni prostor. Scenski dizajn se
bavi (i) (ili upravo) tim prostorom. Negde ima svoje znacenje. Da li videti znaci (i)
videti znacenje? Da li sve §to se vidi znaci? Ili se naprosto vidi? To pitanje ima
veze sa dizajnom. Da li dizajn (dis signum) pocinje (ili prestaje?) sa znacenjem
(signum — znak)? U svakom slu€aju dizajn ima veze sa namerom (termin
neposredno povezan sa pozoristem: namera/usmerenost/intencija/intendere je
srz radnje/Cina, toga da se nesto desi), namerom nacrtati, skicirati, oblikovati —
u kontekstu scenskog dizajna — scenu (pozoriSni prostor, pozornicu, pozoriste,
izvorno je to bio Sator, tabor, kucerak). Stvar odluke (namere) je u kolikoj meri

zeli scenski dizajn da oblikuje (kontroliSe, interveniSe u) sve detalje toga $to se u
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prostoru igre vidi.“ Mogucée je, kaze Janezi¢, promenititi oblik svega, pa i
gledalaca. S druge strane, scenski dizajn moze da ,otvara prostor i stvara
kontekst u kojem ¢&e sve vidivo nepreadvidivo (drugi pojam koji je toliko blizak

pozoriStu) da funkcionise (deluje).

Tumacenje scenskog dizajna Tomija JaneziCa predstavlja vazan doprinos
prakticnom, teorijskom i kritickom razumevanju ove discipline, posebno zato Sto
je on posmatra iz perspektive autora koji je prevashodno reditelj, ali preuzima i
druge uloge u procesu nastajanja i izvodenja pozoriSne predstave. Ovaj
autenti¢ni pristup koji je izgraden na poznavanju i primeni razli¢titih teorijskih
postavki, ali i umetniCkih praksi, razvijan tokom licnog istrazivanja u pozoristu,
mozemo posmatrati i kao ideoloSku kategoriju. Posebno je vazna tema dvojnog
karaktera prostora koju Janezi¢ definiSe kroz odnos ,tela scenskog prostora“, to
jest spoljasnjeg prostora pozorista (koji moze biti bilo kakav arhitektonski fiziCki
okvir — pozornica, gledaliste, odnos medu izvodaCima, pozoriSna zgrada,
ambijent, grad, i slicno) i ,prostora tela izvodaCa i njegovog izraza“, odnosno
unutrasnjeg prostora pozoriSta. Postajuci prostorno kontekstualizovan, glumac
.igra“ prostor ili tumaci odnos prema njemu u sebi i iz sebe, ¢ime ustanovljava
unutarnji fiziCki i duhovni prostor igre. Vazna je i JanezZiCeva ideja o prostoru
pozorista u kome se uvodenjem tela i objekata i uspostavljanjem njihovog
medusobnog odnosa, gradi prostor igre, kao i ideja o prostoru koji je po sebi
pozoriste. Ovakvo razmiSljanje blisko je stavovima Pamele Hauard koja
scenografiju posmatra kao sveobuhvatnu disciplinu, odredujuéi sve konstitutivhe
elemente predstave, pa i izvodace i gledaoce kao scenografiju. U tom smislu,
pitanje postojanja namere ili odluke o oblikovanju scene, odnosno, svega Sto se
u prostoru igre vidi, predstavla mozda i kljuénu vrednost JaneZiCevog

razumevanja scenskog dizajna.
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Marina Radulj'®*

odreduje scenski dizajn kao ,oprostorenje price“, posmatrajuci
ga kao umetni¢ku praksu i obrazovni model koji osvaja prostor izmedu disciplina i
uvodi trijadu prostor-priCa-radnja ili izvodenje. ,Scenski dizajn kao praksa
oblikovanja uspostavlja se kroz proizvodnju scena, oprostorenje price bez
ograni¢enja na sredstva i medije.“'®® Kao model u obrazovanju, smatra ona, ovaj
otvoreni trijadni metod pomaze arhitektama u promisljanju prostor-vremena u
kome zive i osveSCenju potrebe za drusStveno odgovornom i kritickom
arhitekturom kao prostornom praksom. ,Scenski dizajn kao edukativni model nosi
potencijal obnove postojeéih urbanih prostora, jer uvodi novu ravan teksta,
naracije, pri¢e, programa, novog sloja vremena u postojeée prostore, vraéajuéi
im vitalnost. U vremenu u kojem smo preokupirani slikama, vrijednost priCe i
pricanja price Cini se kljuénom za buduc¢nost. Ispriati pricu znaCi makar na
trenutak uspostaviti neku nevidljivu strukturu, veze koje pomazu u razumijevanju
bivanja, postojanja, mene, tebe, njih, ovog prostora ili vremena. Dopustiti pricu
nedostizna je i stalno izmiCuc¢a vrijednost arhitekture. Arhitektura kao prostor,
prostorna forma ili ideja o prostoru moze biti i inspiracija za pri€u. Pri€ati pricu,
zidati je rije¢ima, mislima, znadi trajati u vremenu.“'®® Uspostavljajuéi vezu
izmedu arhitekture i pozorista, Marina Radulj razmatra pitanje Sta arhitekta moze
da ponudi scenskim i izvodackim umetnostima, a Sta, sa druge strane, od njih da
preuzme. Arhitekta, kaze ona, ne moze mnogo. ,On moze da misli, stvara i crta
projekcije, vizije, utopije, da ih biljezi nekim efemernijim sredstvima; oprostoriti ih
kao trajne koSta mnogo, iziskuje mnogo i trazi pravi, zreli trenutak za drustvo da i
prihvati takvu arhitekturu... Cesto se ispostavlja da ovaj utopista po opredeljenju
najbolje misli ne-arhitektonskim sredstvima, jer tu je sloboda mnogo veca nego u
praksi. Ono Sto on danas moze da ponudi jeste priCa, jer vidi i razumije prostor

drugacije. Uspostaviti pricu o prostoru jeste pisatiuio vremenu.“'%’

1% Marina Radulj je arhitekta i asistent na Arhitektonsko-gradevinskom fakultetu Univerziteta u

Banjaluci, Bosna i Hercegovina.
'%% Marina Radulj: 4,5 D BA(O)SNA: ambijentalni scenski dogadaj, doktorski umetnicki rad na
Grupi za scenski dizajan, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd, 2011, str. 7
166 :
Ibid, str. 7-8
" Ibid, str. 8
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Marina Radulj dolazi iz vanpozoridnog, inZenjerskog okruzenja, pa je perspektiva
iz koje posmatra i tumaci scenski dizajn posebna i vazna. Ona polazi od
arhitekture kao umetniCke prakse i uspostavlja odnos prema stavu Mete HoCevar
po kojoj je prostor u pozoriStu okvir za pri€u. Marina Radulj proSiruje ovaj stav i
kaZe da scenski dizajn kao umetnicka praksa posmatra prostor kao pri¢u. Rec€ je,
dakle, o prenoSenju teksta prostorom, pri ¢emu ni tekst ni prostor nemaju
ograni€enja u odnosu na izrazajna sredstva. U tom smislu, ona uspostavlja vezu
izmedu prostora i priCe, dodajuci tre¢i element — izvodenje. Za nju, prostor u
pozoriStu jeste pretpostavka za priCu; u umetnic¢koj praksi, medutim, pri¢a je
pretpostavka za prostor; dok je veza izmedu njih izvodenje, odnosno, realizacija
— price u prostoru ili prostora kao price. U odnosu na model u obrazovanju
arhitekata, Marina Radulj posmatra scenski dizajn kao sredstvo za promisljanje
drustveno odgovorne i kritiCke arhitekture. Na isti naCin na koji prihvata stav da
arhitektura moze biti ,i tekst, slika, crtez ili pjesma, jer je arhitektura nacin

misljenja, a ne nuzno materijalnost objekata“'®®

, ona uspostavlja odnos prema
scenskom dizajnu kao programskoj ili ideoloSkoj kategoriji. Ovde nalazim slicnost
sa stavom Irene Sentevske koja smatra da scenski dizajn moZze da posluzi kao
.semiotiCki aparat jednako vredan kao dramski tekst, dramaturski ili rediteljski
postupak, za 'Citanje' konteksta u kome je dato 'umetniCko delo' (pozorisna
predstava) nastalo.’® Suogavajuéi se sa ponudenim prostorom i njegovim
tumacenjem u konkretnom drustvenom okviru, Marina Radulj koristi scenski

dizajn kao moguénost uspostavljanja sopstvene ideje o prostoru.

U tumadenju pojma scenski dizajn Miodrag Manojlovi¢'”® polazi od potrebe za
boljim razumevanjem prostora za igru u kome bivaju uspostavljeni uzajamni
ljudski odnosi, a ¢emu doprinosi preispitivanje osnovnih nacela njegovog
gradenja. ,Instiktivno gradenje prostora prepoznajemo jo§ u ranom djecijem

uzrastu, kada djeca grade kucice na drvecu, koje podjednako imaju karakter

'%® Dzon Hejduk, na predavanju u Cooper Union School of Art and Architecture u Njujorku, marta
2010, prema Ibid, str. 7

'%9 |rena Sentevskar: Op. cit, str. 5

170 Miodrag Manojlovic¢ je slikar, vizuelni umetnik i nastavnik na Univerzitetu za poslovne studije u
Banjaluci, Bosna i Hercegovina.
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dogadaja i funkcije. Djeca umiju da razgovaraju sa predmetima, uspijevaju da ih
ozive. Predmetima ne daju uloge i ne pripisuju im znaéenja, ve¢ se kroz
medusobno razumijevanje igraju i tako zajedno grade jedan Carobni svijet, u
kojem konstruisana realnost, postaje realnija od svake realnosti. To iskustvo
mozemo primijeniti i u pozoridtu u kojem efemerna arhitektura tj. elementi u
prostoru koji ju €ine treba da imaju podjednaku ulogu (kao i glumci) i u funkciji i u
kreiranju samog dogadaja. Dogadaj ¢e na taj nacCin sugerisati doZivljaje koji onda
nece samo Ciniti prostor igre vec Ce ju i podsticati.“ Deca, smatra on, ne poimaju
prostor kao odrasli — pod odredenim kulturoloskim uslovljenostima i u Zelji da
njime ovladaju i tako lak§e manipuliSu, ve¢ stupaju u odnos sa prostorom,
instiktivno biraju¢i mesta za igru. Na osnovu tog iskustva, tvrdi dalje Manojlovic,
vidimo da je prostor samo prividno materijalan ili da je naSe znanje o njemu
samo skup informacija, pa ga zato pre moZzemo smatrati simbolickom nego
fizickom kategorijom. ,Stoga, dizajnirati prostor scene (prostor za igru) ne znaci
po svaku cijenu izgraditi prostor, ve¢ prvenstveno u njemu pronaci i nastojati
razumjeti njegove postojeCe potencijale. Potrebno je artikulisati njegove
socijalne, kulturoloSke, ekonomske, ekoloSke i sve one slojeve koje taj prostor
‘pamti’, a koji ni na koji naCin neée biti naruSeni ili ugrozeni. Potrebno je
uspostaviti ravnotezu izmedu onoga Sto je potrebno prostoru i onoga $to je
potrebno nama, jer prostor nikad nije prazan i inertan, nego je ispunjen tiSinom
koja postoji prije i nakon $to u njega kroCimo da bismo prividno dali smisao tom
prostoru, iako on to od nas i ne oCekuje. Potrebno je takode da mislimo o
prostoru zajedno, o onom proslom i onom buduéem, jer svako vrijeme ima svoj

prostor, svaki prostor ima svoje sjeCanje, a svakom sjecanju treba vremena.”

Nesto dugadije stavove nalazimo kod Milice Baji¢'"" koja, istraZujuéi nacine
manifestovanja fizickog i virtuelnog prostora u savremenoj izvodackoj praksi,
posebno istiCe znaCaj i upotrebu digitalne tehnologije kao alata i medija
realizacije dela. Pod scenskim dizajnom ona podrazumeva umetni¢ku disciplinu

,Koja objedinjuje i stavlja u sluzbu fiziCke i virtuelne prostore, stvarajuci neretko,

! Milica Baji¢ Burov je scenograf i kostimograf, i nastavnik na Akademiji umetnosti u Beogradu.
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fiziCko-virtuelna prostorna reSenja u kojima se realizuju razliciti tipovi scensko-
izvodackih umetnosti... Zahvaljuju¢i mnostvu osobenosti, umetnost ’igraju¢eg
prostora’ — scenografija, predstavlja izuzetno zahvalnu oblast istrazivanja novih
umetniCkih formi i izraza. Buduéi da nema sopstveni jezik, kao na primer muzika
ili slikarstvo, scenografija koristi i objedinjuje sve vizuelne medije, stvarajuci tako
posebne prostorne uslovnosti za izvodenje i multimedijsku igru u izvodackom
prostoru. Scenski prostori uvode u svoj izraz osobenosti slikarstva, skulpture,
arhitekture, filma, videa, televizije i novih medija, pa njihova realizacija neretko
podrazumeva upotrebu najnovijih tehnoloskih sredstava i digitalna scenska
izvodenja“.”? Bave¢i se, dalje, analizom medusobnog odnosa fizickog i
virtuelnog prostora u novim vidovima scenske reprezentacije, kao i interakcijom
izmedu ekranskog virtuelnog prostora ili prostora simulacije i izvodacCa, ona
posmatra scenski dizajn kao prostorni koncept u kome dolazi do razbijanja
fizickog prostora akcije uplitanjem i uranjanjem ekranskog prostora u njega.
,OgraniCenja fizickog prostora nadomeSéena su... otvaranjem prozora u
raznolika virtuelna mesta u iluzionistickom stavu... ’‘lgrom’ digitalnih svetlosnih
slika poigravanje sa virtuelnim prostorom/akterom kontra fizickom
akteru/prostoru, dovodi do zamagljivanja granica izmedu fizi¢kog i virtuelnog. '
Razvoj savremenih tehnologija omogucio je pojavu virtuelnog koncepta prostora
koji ona objasnjava kao ,vidljiv prostor svih slikovnih prikaza, bilo da je u pitanju
medij slike, grafike, fotografije, film, video ili kompjuterski generisane slike
(oslanjajuéi se na teoriju vizuelnog prostora), a smatramo ga potencijalno
perceptibilnim, tj. potencijalno iskustvenim prostorom...“'™* | upravo zato $to su i
fiziCki i virtuelni prostor vidljivi i omogucavaju iskustvo ili dozivljaj prostora,
mozemo ih odrediti kao stvarne. Zanimljiva je slicnost ovakvog pogleda sa
idejama Muharema Bazdulja koji smatra da kod scenskog izvodenja u virtuelnom
prostoru postoji ubedljivost ili svest da konkretan umetnik, ¢in ili delo postoje u

stvarnosti. Scenski dizajn, tako, mozemo okarakterisati kao umetniCku praksu

'"2 Milica Baji¢ Burov: Op. cit, str. 7

3 |bid, str. 9
7% |bid, str. 57
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stvaranja prostora za izvodenje, ali i kao teorijsku oblast razmatranja fizickih i

virtuelnih prostornih manifestacija u izvodenju.

Da bi objasnila kompleksnost discipline koju posmatra kao Siru kulturnu
aktivnost, Sodja Lotker'® koristi termin performance design’’® kao sinonim za
(prosirenu) scenografiju ili, u nasem slucaju, scenski dizajn. ,Danas pominjemo
scenografije izlozbi, scenografije snova, scenografije ratova, i slicno, kada
govorimo o gradenim i aktivnim sredinama koje nas okruzuju, a vezane su za
liéni, politiCki, drustveni ili umetnicki milje koji nastanjujemo ili posecujemo. Vec
odavno, €ak ni u pozoristu, scenografija kao element predstave nije vise samo
kulisa. Scenografija, ili scenski dizajn, danas moze biti definisana kao
kompleksno okruzenje koje obuhvata prostor, svetlo, zvuk i telo, odnosno kao
sredina u kojoj nastaju performativni odnosi. Ovakvo okruzZenje predstavlja
aktivan i aktivacioni prostor medu-odnosa, 'ljubavnu aferu' prostora i vremena —
pokret. Scenografija posmatrana kao okruzenje, nije tihi prolaznik, nepokretni
svedok, vec¢ aktivni Cinilac promene — to je delovanje koja ima i poetiCke i etiCke
posledice. Zato Sto scenografija shvacena kao 'prostorna situacija’ obuhvata
krhke, dinami¢ne i emocionalne odnose izvodaca i publike u stvarnom prostoru.
To je 'odgovoran prostor stvaranja' koji je, kao mesto susreta ljudi, uvek
politicki.'"" Istrazujuéi odnos izmedu pozori§ta i vizuelnih umetnosti, Sodja
Lotker smesta scenki dizajn u meduprostor i uvodi tri oblika reprezentacije
umetnickog dela - Zivo, posredovano i statiéno'’®. ,Mnogo puta je reéeno da

prisustvo glumca €ini pozoriste... ono moze biti neposredno u fizickom prostoru;

17 Sodja Zupanc Lotker je dramaturg u umetnicki direktor Praskog kvadrijenala.

'"® Smatram da je najblizi prevod pojma scenski dizajn na engleski jezik performance design.
Koriste ga ,reformatori“ Praskog kvadrijenala 2011. da bi terminoloski oznagili opisnu sintagmu
scenography expanding ili contemporary scenography, i na taj nacin odredili pomeranje u
razumevanju oblasti scenografije. Pojam theatre design predstavlja drugu moguénost prevoda, ali
se ovde javlja problem zbog toga $to se u literaturi i umetnickoj praksi ovaj termin, najcesce,
upotrebljava kao sinonim za scenografiju u klasiénom znacenju te reci, kao i da oznadi
scenografsko delovanje u okviru pozorista. Misko Suvakovié u knjizi ,Pojmovnik teorije umetnosti*
koristi prevod stage design §to, iz ve¢ navedenih razloga, ne moze biti prihvaceno kao
odgovarajuci prevod.

R Sodja Zupanc Lotker u uvodnom tekstu kataloga Praskog kvadrijenala, Prague Quadrennial of
Performance Design and Space, Prag, 2011, str. 19

178 Sodja Lotker i Martina Cerna (urednice): Intersection — intimacy and spectacle, Prague
Quadrennial of Performance Design and Space, Prag, 2011, str. 93
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posredovano putem videa; ili kreirano putem 'odsustva' u prostoru... Takvo
odsustvo, bilo da je re€ o instalaciji ili scenografskom prostoru bez glumaca,
dozvoljava publici da nastani prostor i, na taj naCin, sama postane dogadaj.
Instalacija bez prisustva izvodaCa moze biti shvacena kao secanje na radnju,
njeno predvidanje, mogucnost da se radnja dogodi, ili kao prostor ‘radnje’
publike. To pokazuje da scenografija moze biti teatralna bez prisustva Zzivog
glumca... “'°. Drugo vaZno pitanje kojim se bavi Sodja Lotker jeste izlaganje
scenografije koje definiSe kao iznoSenje elemenata pozoriSne predstave iz
inicijalnog konteksta u kome su nastali. ,Ovde je re€ o slozenom dramaturSkom

«180

skupu meduodnosa“ ™" zbog €ega izlaganje scenografije podrazumeva ,kreiranje

i re-kreiranje izlagackog konteksta — prostornog i fiziCkog, ali i emocionalnog,

umetnickog, drustvenog i politickog*'®’

. Tako ona izlozbu posmatra kao oblik
preispitivanja, izazivanja i provokacije, a ne Cuvanja i zaStite koje prepusta

muzejima i arhivama.

Sodja Lotker, u skladu sa svojim obrazovanjem, razmislja kao dramaturg, pa je
kljucna re€¢ pomoc¢u koje tumaci pojave upravo dramaturgija. Sa jedne strane,
ona posmatra scenski dizajn kao delovanje u Sirem kulturnom okviru u kome ne
moze i ne sme biti zanemaren znacaj razli¢itih drustvenih pojava. Ovakav nacin
razmiSljanja direktno je vezan za tumacenje dramaturgije kao kompleksnog
istrazivanja konteksta dela u kome istrazivaC (dramatrurg) proucava fizicki,
drustveni, politicki i ekonomski milje u kome dogadaji (u delu) nastaju. Veoma
bliske stavove ima i Miodrag Suvakovi¢ koji, baveéi se pitanjima politike i
reprezentacije umetnosti, smatra da je umetnost uvek diskurzivna i da umetnik,
,Svestan te Cinjenice ili ne, svojim delovanjem uvek zauzima stav prema
okolnostima u kojima deluje, drugim reCima, prema kontekstu — ideoloSkom,
politickom, estetiCkom, etiCkom, kulturalnom, socijalnom... U tom smislu, nema

umetnosti bez poruke, bilo da je ona politiCka, drustveno zasnovana ili pak

'™ Ibid, str. 93
180 Sodja Zupanc Lotker u uvodnom tekstu kataloga Praskog kvadrijenala, str. 19
'8! Sodja Lotker i Martina Cerna (urednice): Op. cit, str. 92
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veoma liéna.*'®? Sustina umetnickog delovanja, dakle, zasnovana je na kontekstu
koji odreduje, oznaCava i usmerava tumacenje dela. Zato Sodja Lotker posmatra
drustveni okvir kao aktivan Cinilac promene, drugim reCima, kao delovanje koje
za posledicu ima ne samo poetiCke vec i etiCke efekte. Uticaj razliCitih drustvenih
pojava na autorski rad ukazuje i na neophodnost razumevanja i prihvatanja
promena u pozoristu, kao i njegovog priblizavanja drugim umetni¢kim
disciplinama i praksama. Na taj nacin, scenski dizajn uspostavlja odnos sa
vizuelnim umetnostima, arhitekturom, sociologijom i drugim oblastima delovanja,
otvarajuci prostor za transformaciju datog konteksta i uspostavljanje novog. Sa
druge strane, Sodja Lotker ukazuje i na moguénost ,misljenja o prostoru® kao
jednom od ishoda umetni€kog stvaralastva, uspostavljajuéi vezu sa tumacenjem
dramatrugije kao istrazivanja strukture, ritma, toka radnje ili dinamike dela.
Scenski dizajn, kao prostor dramatruske interakcije (u formi i zna€enju), moze biti
gradena i fiziCki konstruisana sredina, ali i ,miSljena“ sredina u kojoj je dizajn
nevidljiv. Tako nastaje prostor za izvodenje koji izlazi van okvira pozorista, u
fizickom i medijskom smislu. Ona, dalje, govori o izloZzbi kao o sloZzenom
dramaturSkom skupu odnosa koji ne sme da zanemari originalnu situaciju
pozoriSnog dela i drustveno - politicki kontekst u kome je delo nastalo, ali koji
podrazumeva stvaranje novog okruzenja, zasnovanog na scenskom nacinu
misljenja, koje posmatraCu treba da omoguci novi, kontekstualizovan dozivljaj.
Publika, tako, postaje ucCesnik — neposredni, fizickim ulaskom u prostor dela,
kretanjem kroz prostor ili reakcijom na delo, ili — posredni, $to podrazumeva

mentalnu aktivnost, ose¢ajnu, emocionalnu ili intelektualnu.

Maja Mirkovié'®® prepoznaje scenski dizajn kao terminologki i misaono nov
dogadaj na polju obrazovanja u oblasti scenske umetnosti. ,Namesto daljeg
fokusiranja na samo jedan aspekt pozoriSnog delovanja... €ini se da je namera

scenskog dizajna da u interakciji svih uCesnika jednog dogadaja, izgradi

182 Radivoje Dinulovi¢ i Romana BoSkovi¢: ,Prosirena scenografija: scenski dizajn od

konvencionalnog pozorista do savremenih umetnickih praksi“, Zbornik Fakulteta dramskih
umetnosti, br. 17, Beograd, FDU, 2010, str. 50
'8 Maja Mirkovié je kostimograf.

81



sopstveni sistem koji ¢e ga definisati kao vrstu misljenja i pristupa, na polju
edukacije i prakse proizvodnje efemernih scenskih dogadaja... Ukazujuéi na
vaznost ukupnog promisljanja prostora za izvodenje u uzem smislu (pozorisna ili
druga scena arhitektonski misljena za izvodenje), scenski dizajn stavlja jaci
akcenat na timski rad, ali osveS¢uje pojedinacne autore o onome $to okruzuje
njihov rad, te ih obu€ava da postanu dejstveni i u drugim oblastima scenskog
‘'upisivanja’. On podcrtava znacaj autorstva dizajnera, te njegove/njihove
odgovornosti na polju kreiranja ukupnog znacenja dogadaja. Vaznost ucinka
ovog mehanizma jeste novi pristup samom pojmu dizajna kao gradivhog
elementa misljenja/znacenja. U tom smislu, on se odmie od tradicionalnog,
esnafskog  pozicioniranja autora koje se zasniva na  njihovom
smestanju/ograniCavanju na odredeno polje delovanja (kostimografija,
scenografija, svetlo, zvuk, itd), kao izdvojenih sektora koji se samostalno
razvijaju do trenutka medusobne prezentacije. Istorijski znacCajan ucinak
scenskog dizajna ogleda se u nameri da prosiri znaCenja samog pojma scenskog
prostora. Na tom polju, scenski dizajn otvara diskusiju potentnosti mesta i re-
kreiranja postojecih prostora u izvodacki, scenski prostor, koristeéi prevashodno
iskustva site-specific pristupa istrazivanja.“ U stavovima Maje Mirkovi¢ vidi se
snazan uticaj Skole scenskog dizajna, kao i ideja Radivoja Dinulovi¢a u cijim
tekstovima je, prvi put u nasoj sredini, pojam scenskog dizajna formulisan kao
oblik misljenja, posebno u odnosu na potrebu uspostavljanja sintetezijskog
odnosa prema kreiranju i produkciji scenskih dogadaja’®*. U tom smislu, Maja
Mirkovi¢ posebno ukazuje na proSirenje znacenja pojmova ,dizajn“ i ,scenski
prostor® §to, dalje, upucuje i na upotrebu scenskog dizajna kao specifi€nog

modela u obrazovanju.

'8 Radivoje Dinulovi¢: ,Scenski dizajan je oblast profesionalnog, umetnickog, kustoskog,

teorijskog i kritickog delovanja kao i edukacije, koja obuhvata skup pojedinaénih, povezanih ili
objedinjenih praksi koje se odnose na promi$ljanje, artkulaciju, opremanje i upotrebu scenskog
prostora, odnosno, prostora scenskih dogadaja. Pod pojmom scenski prostor podrazumevam
svaku fizi€ku strukturu, trajnu ili privremenu, namenjenu konstrukciji dogadaja.,
http://www.scen.org.rs/sr/about _us, 30. avgust 2011.
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U kontekstu prouCavanja scenskog dizajna kao fenomena koji podrazumeva
specifiCan nacin misljenja, iznecu ideje jos Cetiri autora koji su, takode, direktno
vezani za uticaj $kole scenskog dizajna'®®. Za Anicu llijin scenski dizajn
predstavlja ,proces lociranja i artikulacije scenskog dogadaja u prostoru. Ovaj
pojam ujedinjuje u sebi razliCite umetni¢ke discipline i tehnicko-tehnoloske
postupke (od koncepta, promiSljanja i organizacije scenskog dogadaja, do
njegove tehnicke, materijalne i medijske realizacije) kojima se scenski prostor
transformiSe u psihiCku, znacenjsku, simbolicku i duhovnu realnost. Tako
realizovan, scenski prostor predstavlja ujedinjen konceptualni i fiziCki prostor koji
nasoj perspektivi i nasem iskustvu dogadaja pruza specifiCan karakter®.
Aleksandar Brki¢ smatra da je scenski dizajn ,naCin misljenja o prostoru kao
celini, tokom koga se istovremeno razmatra svaki deo fizickog i mentalnog
prostora pojedinacno, ali istovremeno i celina sama. Ovaj proces pracen je
nekom vrstom reakcije na taj prostor, u formi slike, zvuka, objekta, akcije ili
svesnog izbegavanja reakcije. Po Romani Boskovi¢ scenski dizajn jeste
,konstruisanje dogadaja“. Ona, medutim, ovaj pojam vidi i kao ,stvaranje zivotne
(pune zZivota, drame, tj. dogadaja) sredine, bilo da je to u pozoriStu, u javnom ili
privatnom Zivotu ili na izlozbi... Ovakva definicija bi, na odreden nacin, mogla da
bude i definicija arhitekture. Pri oblikovanju prostora koristimo sredstva koja ne
moraju nuzno biti scenska, ali ih koristimo na scenski nacin. Kao rezultat tog
procesa nastaje dogadaj, realan ili imaginaran, pri ¢emu je ostvaren emocionalan
odnos sa prostorom. Iz ovoga proizlazi da je scenski dizajn proces oblikovanja
prostora koji za cilj ima ostvarivanje emocionalnog odnosa sa tim prostorom. |
tada je prostor pokretac price, odnosno, okvir u kome nastaje dogadaj“. Posebno
zanimljiv stav ima Zoran Maksimovi¢ koji scenski dizajn vidi kao ,svaku vrstu
umetniCke intervencije u realnom i imaginarnom prostoru u kome se odigrava
neko umetnicko delo. Odnosno, scenski dizajn predstavlja svaku vrstu
umetnickog delovanja u diegetskom i ne-diegetskom prostoru umetnickog dela,

bez obzira da li se pomenuto delovanje odnosi na dizajn svetla prilikom scenskog

'®% Anica llijin je arhitekta; Romana Bo&kovi¢ je arhitekta i docent na Fakultetu tehni¢kih nauka u

Novom Sadu; Aleksandar Brki¢ je menadzer u kulturi i producent; Zoran Maksimovic¢ je dizajner
zvuka i docent na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu.
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izvodenja, postavku scenografije u pozoriSnoj predstavi, dizajn zvuka u nekom
igranom filmu, interaktivnu audiovizuelnu instalaciju ili Cak izvodacki performans.*
U ovim razmisljanjima moguce je izdvojiti nekoliko zajednickih ili srodnih stavova.
Pre svega, sva navedena odredenja vezana su za ideju o prostoru ili od te ideje
polaze, bilo da prostor posmatraju kao scenski ili 0 njemu (i u njemu) misle na
scenski nacin. Ovakvo proSirenje prostora pozorista na scenski prostor u celini,
zapravo, govori o potrebi da se scenski dizajn razmatra mnogo Sire od konteksta
teatra i njegovog fiziCkog okvira, kao i da se u razmisljanje o prostoru ukljuce svi
njegovi pretpostavljeni pojavni oblici — od fiziCkog, preko misaonog ili misljenog
(u koji mozemo da smestimo i psiholo$ki, znacenijski ili simboli¢ki) do virtuelnog.
Takode, iako se svaka od navedenih prostornih pojava moze posmatrati i
analizirati zasebno, sustina scenskog dizajna sadrZzana je u odnosu prema celini,
i to u razli¢itim oblastima i oblicima umetnosti i njihovom medusobnom
preklapanju, ali i Zivotu uopsSte. Treba ukazati i na znac€aj uvodenja pojma
,dogadaj“ koji je, sa jedne strane, postaviljen u direktan kontekst sa prostorom, a

sa druge sa priCom, uspostavljajuci vezu izmedu ova dva elementa.

U kona¢nom ishodu, moja zelja da prikazem i analiziram razliCite autorske
stavove, ideje i prakti¢na iskustva vezana za pojam scenskog dizajna nije nastala
iz potrebe za ustanovljavanjem jedinstvenog i nedvosmislenog odredenja ovog
pojma. Smatrala sam da je vazno ukazati na Sirinu polja predstavljanjem i
osvetljavanjem ideja i praksi umetnika i teoretiCara koji deluju u ovoj oblasti.
Takode, moja ideja bila je da ustanovim i osvetlim kontekst, a zatim i da
izgradim teorijski diskurs koji ¢e mi omoguciti dalje proucCavanje scenskog
dizajna, posebno van prostora pozoriSta. Rezultat ovog procesa jeste nastanak
fenomenoloSke ili problemske mape koja sadrzi veliki broj razliCitih tema, ali
nema pretenzija da bude konac¢na i u potpunosti zaokruzena. U tom smislu, ovu

mapu treba posmatrati kao polaziste za analizu fenomena scenskog dizajna.

Da bismo razumeli i tumacili scenski dizajn kao postupak kojim se realizuje

umetnicki spektakl, vratiCcu se sada na definiciju Stivena Hokinga da je prostor-
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vreme Cetvorodimenzionalni prostor Cije su tacke dogadaji. Ovde vidimo dva
referentna pojma koja mogu da posluze kao oslonac za dalju analizu - prostor i
dogadaj. ,Niéta se ne moze dogoditi a da se ne dogodi negde“'®® kaze Meta
HocCevar. ,Uvek se setim prostora gde mi se neSto desilo. Retko se seam
dogadaja, a da se ne setim prostora... Dogadaj i prostor su nerazlucivo
povezani.*’®” Mogli bismo, dakle, da kaZemo da je prostor sastavljen od
dogadaja. Sa druge strane, dogadaj odreduje prostor tako $to u njemu biva
artikulisan radnjom ili akcijom. Ukoliko bismo tome dodali bilo koju vrstu zapisa
kojim izrazavamo misao o prostoru — tekst, sliku, zvuk ili neko drugo izraZzajno
sredstvo, a zatim i njegovo prikazivanje, percepciju i recepciju, kao rezultat bismo
dobili tekst. Stoga smatram da prou€avanje scenskog dizajna treba da se krece
izmedu prostora (kao polazista) i teksta (kao ishoda), u c¢emu dogadaj vidim kao

posrednika ili, drugim re€ima, sredstvo za konstrukciju doZivljaja.

2. Prostor u scenskom dizajnu

Prostor je kroz istoriju predstavljao predmet istrazivanja i znaCajnu temu razlicitih
naucnih rasprava i teorija. U prirodnim naukama ovaj pojam posmatran je i
odredivan egzaktno, dok je kao koncept u filozofiji, humanistiCkim i drustvenim
naukama &esto dobijao i metaforicka znadenja'®®. U tom smislu,prostor
predstavlja sloZen i viSeslojan fenomen koji moZzemo da posmatramo u nekoliko
ravni — kao prirodnu i gradenu sredinu koja nas okruzuje i koja poseduje razli€ita
svojstva i zna€enja, a ispoljava se kroz mnostvo oblika; kao uslov za stvaralacko
delovanje i okvir za generisanje ideja; kao predmet oblikovanja i objekat
realizacije ideja; ili kao cilj organizovanih drustvenih akcija i sredstvo

zadovoljenja i ispunjenja potreba pojedinaca i zajednice. U umetnosti, ovaj pojam

'8 Meta Hogevar: Op.cit, str 10

"7 Ibid, str. 13

188 Pregled razvoja misljenja o prostoru, kao i tumacenje razli¢itih manifestacija prostora u
umetnosti daje Milica Baji¢ u pomenutom doktorskom radu ,AnalitiCke razlike fizickih i virtuelnih
manifestovanja prostora u umetnosti*.
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oznacava fiziCki prostor koji je oblikovan, konstruisan ili odreden radom umetnika
i time odreden kao umetni¢ko delo'®. Dogadaj, o kome je ve¢ bilo reéi kao o
jedinici prostor-vremena, kao umetniCka pojava posmatran je razliito u
zavisnosti od teorijskog pristupa, konteksta u kome je delo nastalo, umetnickog
koncepta ili medija u kome je realizovano. Ovde bih, zato, prostor spektakla
oznacila kao mesto susreta fizickog i dramskog prostora u kome, kao rezultat,
nastaje treCi — scenski prostor. Ustanovljavanje prostora kao ,fiziCkog“ ili kao
,dramskog“ treba, medutim, uzeti uslovno, jer oba naziva predstavljaju pokusaj

terminoloskog odredenja pojmova.

Fizi¢ki prostor

Fizi¢ki prostor predstavlja prostor materije koji se manifestuje u obliku predmeta,

odnosno, objekata’®

, pa ga zbog toga mozemo nazvati i stvarni. To je prostor u
kome zivimo i koji moze biti prirodna sredina (kojom se dalje necu bauviti) i
artificijelna sredina, drugim re€ima, arhitektonski ili gradeni prostor, bez obzira da
li je re€ o ,obicnom® ili o prostoru umetni¢kog delovanja. Ovde bih uvela i pojam
perceptivnog ili vizuelnog prostora o kome govori Milica Baji¢, tumaceéi ga kao
svesno dozivljeni prostor. Vizuelna percepcija prostora podrazumeva da svet koji
vidimo oko sebe, zapravo, jeste reprezentacija koju stvaraju nasa Cula. To je u
bliskoj relaciji sa pojmom egzistencijalnog prostora koji Kristijan Norberg-Sulc
definiSe ,kao relativno stabilan sistem perceptualnih shemata, ili ’slika’ okoline.
Posto je egzistencijalni prostor jedna generalizacija, apstrahovana iz sli¢nosti
mnogih fenomena, on ima ’objekt-karakter*."®" Razvoj savremenih tehnologija,
smatra dalje Milica Baji¢, omogucava pojavu joS jednog koncepta prostora —
virtuelnog. To je ,vidljiv prostor svih slikovnih prikaza, bilo da je u pitanju medij

slike, grafike, fotografije, film, video ili kompjuterski generisane slike (oslanjajuci

189 Miodrag Suvakovié: Pojmovnik teorije umetnosti, str. 594

%0 Objekat je sistem perceptualnih predstava koji zadrzavaju svoj stalni prostorni oblik tokom
uzastopnih pomeranja, i mogu se izolovati u uzroédnom nizu, koji se odvija tokom vremena“ — Zan
Pjaze prema knjizi Kristijana Norberga-Sulca Egzistencija, prostor i arhitektura, Gradevinska
knjiga, Beograd, 1999, str. 30

" Ibid, str. 30
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se na teoriju vizuelnog prostora), a smatramo ga potencijalno perceptibilnim, tj.

potencijalno iskustvenim prostorom...'%?

. | upravo zato $to su i egzistencijalni i
virtuelni prostor vidljivi i omogucavaju iskustvo ili dozivljaj prostora, mozemo ih
odrediti kao razliCite, ali ravnopravne manifestacije stvarnog, odnosno, fizickog
prostora. Ovakav prostor u pozoristu, kao najsloZenijem obliku umetni¢kog
spektakla, opisuje njegova dinamika, smatra Pamela Hauard. Razumeti dinamiku
prostora znaci prepoznati njegovu geometriju ili nacin da se premeri i opiSe, da
se ispita ,gde lezi njegova mo¢ — u visini, duZzini, Sirini, dubini ili horizontalnim i
vertikalnim dijagonalama.'®® Ulazak u novi prostor, smatra dalje ona, predstavlja
veliCanstven li€ni momenat koji omogucéava Coveku da proSeta okolo, osmotri ga
iz svih uglova i razmotri odakle izvodaci dominiraju nad gledaocima. Pozivajuci
se na stav Edvarda Gordona Krejga (Edward Gordon Craig) da ,dizajner mora da
oblikuje stopalima, isto kao rukama“, Pamela Hauard istice znac€aj koracanja i

osecanja prostora u procesu istraZivanja moguénosti za njegovo oblikovanje.
Dramski prostor

Osim toga sto u prostoru mozemo da delujemo, mozemo o njemu i da mislimo.
Dramski prostor jeste zami$ljeni prostor drame ili nekog drugog umetni¢kog dela.
To je apstraktni prostor ideje, misao o prostoru, unutrasnji kreativni prostor
Coveka i prostor imaginativnog dogadaja. ObjasSnjavajuci pojam maste Gaston
BaSlar (Gaston Bachelard) kaZze da se radi o ,prou¢avanju fenomena poetske
slike kada se ta slika pojavi u svesti kao direktan proizvod srca, duse, ¢ovekovog
bia shvaéenog u njegovoj aktuelnosti.“'®* Ovaj jedinstveni i efemerni fenomen,
smatra on, moze bez ikakve pripreme da deluje na druge ljude uprkos svim

«195

,branama prostog razuma Dramski prostor bi, tako, mogao biti ,vrsta

takmiCenja u iznenadenjima koja uzbuduju nasu svest i koja je spreCavaju da

192 Milica Baji¢: Op. cit, str. 57

' pamela Hauard: Op. cit, str. 22 3

% Gaston Baslar: Poetika prostora, Gradac, Caéak, 2005, str. 8
" Ibid, str. 9
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drema“'®®. Po njemu, radi se o prostoru obuhvaéenom imaginacijom, koji ne
moze da ostane indiferentan, izlozen merenjima i mislima geometra, ve¢ postaje
dozivljen sa svim pristrasnostima imaginacije. U pozadini takvog prostora on
identifikuje pojam ,kuce“ kao topografski termin koji pripada intimnom bicu
pojedinca. Kuca je, kaze dalje Baslar, jedna od najvecih sila integracije za
Covekove misli, se¢anje ili snove, pa zbog toga, u celini ili u sastavnim delovima,
mozemo da je ,piSemo®, ,crtamo” ili ,Citamo®. ,Tako ¢e, veoma brzo, vec od prvih
rec€i, pri prvom poetskom uvodu Citalac koji 'Cita sobu’ prekinuti sa Citanjem i
poCeti da misli na neko svoje davnasSnje boraviste... Odskrinuli ste vrata
sanjarenja. Vrednosti intimnog tako su zaokupile €itaoca da on viSe ne Cita vasu
sobu: on ponovo vidi svoju sobu.“'" Parafrazirajuéi Edgara Morena (Edgar
Morin) koji govori o prostoru fotografije, mogli bismo da kazemo da upravo u
ovom svojsvtu lezi i osnovna odlika dramskog prostora — njegova snaga i
bogatstvo nalaze se u svemu ¢ega u njemu nema, $to mi u njega projektujemo i
unosimo'®. Nesto sliéno kaZe i Pamela Hauard objasnjavajuéi sopstveni pogled
na proces uspostavljanja dramskog prostora - ,ovo je vreme potpune slobode
kada masta moZe da tumara, prevazilazi logiku i razum, i stvara naj¢udesnije
veze izmedu redi i prizora.“'®® Srodne stavove nalazimo i kod Tomija JaneZi¢a u
tumacenju ve¢ pomenutog pojma ,aktivne imaginacije“. S obzirom da u
njegovom radu posebno mesto zauzima istrazivanje procesa glumacke igre, kao
i odnosa reditelja i glumca, po JaneziCu ne postoji ni jedno osecanje glumca za
koje bi se moglo reci da ne odgovara liku. Istina o tome kakav je lik ne postoji —
lik se osea onako kako se u datom trenutku ose¢a glumac. Zato, kaze on,
glumacki izraz ne moze biti unapred odreden prema stereotipu o tome kako datu
ulogu treba igrati. U tom smislu, proces aktivhe imaginacije mozemo oznaciti kao

intimni prostor pojedinca ili neku vrstu ,kuée“ o kojoj govori Baslar. ,Mi tako

' Ibid, str. 21

"7 Ibid, str. 36

198 Tumacenja prostora fotografije Edgar Moren iznosi u knjizi Film ili ovek iz maste: antropoloski
esej, Institut za film, Beograd, 1967, str. 20

'%° Pamela Hauard: Op. cit, str. 44

88



pokrivamo svet svojim prozivljenim crteZima. Ne moraju ti crtezi da budu taéni.

Treba samo da budu ozvuéeni u istoj tonskoj skali kao i nas unutarnji prostor.“**

Scenski prostor

Transformacija dramskog prostora u fiziCki ozna¢ava uspostavljanje scenskog
prostora. Naravno, ovde nije re€C o uobiCajenom tumacenju scenskog prostora
koji bismo, u duhu tradicionalnih ideja o pozoriSnom prostoru posmatrali kao
artikulaciju mesta dramske igre. Pod scenskim prostorom ovde podrazumevam
bilo koju vrstu zapisa ili scenskog teksta kojim izrazavamo misao o prostoru.
Jasno je da ni ovde ne govorim o nekom odredenom mediju, niti smatram da
postoji hijerarhija u vrednovanju vrste i oblika zapisa. Sustina je u ,materijalizaciji

, U umetni¢kom iskazu koji ima sadrzinu, smisao i dejstvo, a ostvaruje
se u bilo kakvom fizickom prostoru. Ovakvu vrstu prostora Marina Radulj
oznaCava pojmom ,ambijent, odreduju¢i ga kao ,kombinaciju eksternog i
mentalnog prostora. Tako i rad u ambijentu podrazumijeva intuitivni rad Koji
povezuje instinkt i intelekt, analitiku i mastu autora u biljeZzenju prostora u kojem
Zivi i stvara. Rad u ambijentu je igra ogledala — prostor je ogledalo Covjeku, a
Covjek prostoru. Prostor ovdje nije samo materijalni i fiziCki nego podrazumijeva i
ne-objektivnhu stvarnost, kulturnu sferu, mastu. Taj prostor se osluskuje da bi se
otkrio.“?®? Za Pamelu Hauard reé je o oslobadanju praznog i intertnog prostora
preko dramskog teksta, dok Meta HoCevar scenski prostor posmatra kao dualitet,
deleé¢i ga na stvarni i videni. ,Stvarni prostor je onaj $to ga merim u svim
pravcima, odredujem mu mere, zamisljam ga i stvaram kao bilo koji drugi prostor
izvan pozorisSta. Videni prostor je onaj koji vidim kao prostor dogadaja preko
kojeg me vodi moje oko ogledala i u kome se fizi¢ki ne nalazim. Stvarni prostor
postaje videni prostor kad iz njega izadem i osvrnem se ka njemu. Cilj stvaranja

stvarnog prostora je videni prostor.*® U tom kontekstu posebno vaznim

290 Gaston Baslar: Op. cit, str. 34
21 Jozef Ciler prema knjizi Pamele Hauard Sta je scenografija, str. 14
292 Marina Radulj: Op. cit, str. 19
203 Meta Hogevar: Op. cit, str. 32
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smatram uvodenje ve¢ pomenute sintagme ,prostori igre” kojom Meta HoCevar
odreduje i objasnjava, ne samo odnos prema artikualciji prostora, vec pre svega
ukupan stav prema prostoru pozoriSne predstave, u ¢emu scenskom prostoru
pripada posebno vazno mesto. Ova sasvim jedinstvena i u potpunosti autenticna
teorija imala je u nasoj sredini nemerljiv uticaj na veliki broj umetnika i teoreti€ara
u oblasti scenskog dizajna, i moze se smatrati sustinski vaznom za
uspostavljanje odnosa prema scenskom prostoru. Zanimljivo je, medutim, da
bismo teoriju Mete HoCevar mogli da posmatramo i u kontekstu joS jednog
prostornog fenomena, nastalog u traganju za terminom koji bi pre mogao da

opiSe osecaj pojedinca u prostoru, nego okruzenje po sebi — grani¢nog prostora.
Granic¢ni prostor

Ovo je provokativna i veoma Siroka kategorija koja podrazumeva najrazliCitije
oblike i vrste razgraniCenja, o ¢emu govori veliki broj teorijskih rasprava u
razliCitim oblastima — antopologiji, filozofiji, teoriji umetnosti, arhitekturi ili kulturi
uopséte®®. Mnogi pozori$ni reditelji kao $to su Piter Bruk, Jerzi Grotovski (Jerzy
Grotowski), Eudenio Barba (Eugenio Barba) ili Ri¢ard Sekner, bavili su se temom
grani¢nog prostora, proucavajuc¢i vezu izmedu pozorista i antropologije. Ovde
bih, medutim, izdvojila nekoliko stavova koje smatram posebno znacajnim za
kontekst istrazivanja oblasti scenskog dizajna, a koji su vezani pre svega za

proces percepcije i recepcije dela.

2% Temom uticaja antropologije na teoriju dramske umetnosti, ¢emu pripada i fenomen grani¢nog

prostora, bavi se veliki broj teoretiCata i umetnika, o Eemu govori tekst Radmile Nasti¢
»Antropologija i teorija drame®, objavljen u ¢asopisu Entoantrolopol$ki problemi, godina 5, sveska
3, Filozofski fakultet, Beograd, 2010, http://www.anthroserbia.org/Content/PDF/Articles/EAP-
13.R. Nastic.pdf, 13. oktobar 2012; Takode, fenomenom grani¢nog prostora bavi se i Jelena
Todorovi¢ u svom istraZzivaCkom radu, a posebno u okviru predmeta ,,Principi teorije i kritike u
arhitekturi i urbanizmu® na doktorskim studijama Fakulteta tehni¢kih nauka u Novom Sadu, na
Departmanu za arhitekturu i urbanizam. Miljana Zekovi¢ se ovom temom bavi prou€avajuci
efemernu arhitekturu i njen odnos prema drugim disciplinama, i to u rukopisu doktorskog rada
.-Efemerna arhitektura kao grani¢ni prostor umetnosti“, FTN, Departman za arhitekturu i
urbanizanm, Novi Sad (u procesu izrade)
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ProuCavaju¢i period baroka, a posebno barokne likovne umetnosti, o
ustanovljavanju grani¢nog prostora govori Jelena Todorovié¢, smatrajuci da je rec
0 poimanju prostora kao eksperimenta i granicnog fenomena C&ovekove
percepcije i recepcije koji se ogitavao u paralelnim prostornim realnostima®®®.
Ovde je posebno vazna cCinjenica da u prepoznavanju grani¢nih fenomena
prostora autorka razmatra poziciju posmatraca koji, ukidajuéi barijere izmedu
iluzije i realne stvarnosti ili, obrnuto posmatrano, povezujuci svakodnevni sa
idealnim svetom, uspostavlja dvojnu poziciju: ,posmatra¢ je istovremeno
postojao u dva prostora — spoljasnjem, po kome se kretao, i unutrasnjem koji je

tim kretanjem izgradio.*?%

Polazeci, takode, od pozicile posmatraca, ali
razmisljajuéi o ovom fenomenu iz perspektive scenografa u pozoristu, Meta
HoCevar govori o granichom prostoru ili meduprostoru, istovremeno
ustanovljavaju¢i odnos prema ,Cetvrtom zidu prostora igre i Cetvrtom zidu
prostora gledanja“?’’. Ona ovakvo okruZenje objasnjava kao prostor ,ni spolja, ni
unutra. Negde izmedu, napolju ili unutra na istom mestu, a mozda istovremeno
napolju i unutra... Na rubu. Na ulazu. Na izlazu... Rub ili graniéni prostor je na
izvestan nacin uvek pun napetosti, on je onaj koji izaziva, onaj koji ne dopusta

“208 |pak, posebno

pomirenje, agresivan je, pun energije, oCekivanja i snage
znaCajanim smatram stav Miljane Zekovi¢ koja fenomen grani¢nog prostora
posmatra kao svaki onaj prostor koji u realnom prostoru i vremenu pruza
predstavu kojom uverava posmatraCa u postojanje velike ideje, izvan svojih
granica®®. Prosirujuci, dalje, ovu definiciju i postavljajuéi je u kontekst graniénog
prostora u umetnosti, ona tvrdi da je re€ o ,aktivnom, dinami¢kom,

neujednacenom i nestalnom prostoru koji nastaje u sinergiji konkretnog realnog

25 Jelena Todorovié: ,Air and force — the concept of time and presence in the Baroque culture® u

Zborniku Narodnog muzeja za likovne umetnosti, XX/2, Beograd, 2012, str. 88

2% Ipid, str. 95

27 Meta Hogevar: Op. cit, str. 65

2% Ipid, str. 56

29 Miljana Zekovié: ,0vo je to! (THIS IS IT!) mikrokosmos sadasnjeg trenutka — viadavina svetom
kroz svest podanika, Seminarski rad, Doktorske studije, Fakultet tehnickih nauka, Departman za
arhitekturu i urbanizam, Novi Sad, 2011, str. 4. Miljana Zekovi¢ dalje objasnjava: ,Potreba Eoveka
da veruje u velike ideje ima svoje utemeljenje u teSko¢ama koje prozZivljava u svakodnevici i
neizvesnosti koje te teSko¢e donose u buduénosti. Snaga posledica koje ovakvo ubedenje nosi
sa sobom, apstrahuje nacine i puteve kojima je do samog verovanja doSlo prevodeci grani¢ne
prostore u mehanizam potencijalne manipulacije ljudskim umom.*
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arhitektonskog prostora, konkretnog umetnickog Cina koji se u njemu odvija i
sposobnosti posmatraca/publike da oseti, prepozna i iskoristi sve relacije koje
nastaju u datom prostorno — vremenskom okviru, zarad dozivljaja umetniCke
vizijie*?'°. Sa jedne strane, Miljana Zekovi¢ prihvata ideju da je prostor
neophodan za realizaciju bilo kakvog umetni¢kog dela. Sa druge strane, ona
identifikuje prostor koji nastaje u mislima posmatraa nakon S§to dode do
realizacije umetniCkog €ina u realnom prostoru, a koji celokupni dogadaj prevodi
na nivo veoma snaznih, dinamickih, privremenih i, ¢esto, spektakularnih prostora.
Ovaj termin, tvrdi dalje ona, pogresno je tumacen kao ,prostor izmedu®, u smislu
postojanja realne prostorne granice koja deli dogadaj i svakodnevnu realnost.
On, medutim, mora biti shvac¢en ,kao kumulativni objedinjujuéi prostor ozivljen
dogadajem, koji diSe (breathing space) i Zivi (alive space), a ne deli, nego

obuhvata i omogucuje odvijanje dogadaja“?"’

. Drugim re€ima, granicni prostor je
.preduslov za odvijanje umetnickog dogadaja, ali je i umetnicki dogadaj uslov za
njegovo postojanje“?'?. Sve vodi ka zakljugku, tvrdi Miljana Zekovié, da su ,jedine
granice, stvarne ili izmisljene, koje su nam potrebne za izvodenje/doZivljaj bilo
kakvog performansa danas, ovi grani¢ni prostori, koji mozda moraju, ili uopste ne
moraju da imaju bilo kakve veze sa samom arhitekturom.“?"® Stoga smatram da
je grani¢ni prostor, prostor granicnog stanja svesti. Odnosno, da je to onaj
prostor koji podrzava, prati ili generiSe neko grani¢no stanje imaginacije. Ovo se
odnosi na realni fiziCki prostor, medijsku prezentaciju fizickog prostora, na
virtuelno ili sajber prostorno okruzenje, kao i na apstraktni prostor imaginacije.

Grani¢ni prostor je, tako, prostor artikulacije nekog grani¢nog stanja.

219 Miljana Zekovié: rukopis doktorske teze ,Efemerna... “, str 5 (u procesu izrade)
211 :
Ibid, str 5
212 |bid, str. 5
213 Miljana Zekovi¢ u izlaganju ,Arhitektura kao granicni prostor pozorista“ na konferenciji ,Prostor
pozorista nakon 20. veka“, Zlatibor, novembar 2011.
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3. Tekst u scenskom dizajnu

.Nije uopste toliko vazno da li jedan pripovedac opisuje

sadasnjost ili proslost, ili se smelo zaleé¢e u buduénost;

ono §to je pri tom glavno, to je duh kojim je nadahnuta njegova prica,
ona osnovna poruka koju ljudima kazuje njegovo delo.

A o tome, naravno, nema i ne mozZe biti propisa ni pravila.

Svak pri¢a svoju pri€u po svojoj unutarnjoj potrebi,

po meri svojih nasledenih ili ste€enih sklonosti i shvatanja

i snazi svojih izrazajnih mogucénosti;

svak snosi moralnu odgovornost za ono Sto pri¢a,

i svakog treba pustiti da slobodno pri¢a.*

lvo Andri¢®™

Ve¢ sam pomenula stav da se umetnost i kultura ne pojavljuju van diskursa i ne
spadaju u delovanje kome se diskurs pripisuje spolja. Sasvim suprotno —
umetnost se javlja usred diskurzivnih praksi i njihovih drustvenih i kulturnih
pojavnih oblika. Umetnicki diskurs ne moze biti identifikovan kao verbalni
ekvivalent umetniCke prakse vec¢, pre svega, jeste definisan u odnosu na
strukturnu poziciju umetnickog dela, umetnika, publike i interpretatora umetnosti
u polju znanja koje nas okruzuje?”®. Drugim redima, umetnost i kultura
diskurzivhe su po sebi — pogled na kontekst nuzni je sastavni deo svakog
kreativnog procesa, dok umetnicko delo ukljuCuje istorijske i geografske

kontekstualizacije stvaranja i recepcije dela.

ProuCavanje veze izmedu pojava u drustvu i ustanovljavanja njihovog znacenja

vazna je tema semiologije’'®. Zato je semiologija vezana za pitanje procesa u

21 lvo Andri¢ u govoru povodom dodele Novelove nagrade za knjizevnost ,O prici i pri¢anju®, u

Stokholmu 1961. godine, http://www.ivoandric.org.rs/html/pricanjeandriceva_riznica_ii.html, 28.
februar 2012.

1 O ovoj temi pise Misko Suvakovié u tekstu ,Discursive Analysis of Art (ideological
différAnces)“ u zborniku radova Expanding Scenography: On the Authoring of Space, urednika
Teje Brejzek, Prague Quadrennial, Prague, 2010.

18 Migko Suvakovié u knjizi Pojmovik teorije umetnosti kaZe da se pojmovi semiotika i
semiologija u nau€noj i teorijskoj literaturi Eesto upotrebljavaju kao sinonimi. Novija razmatranja,
medutim, semiotiku odreduju kao formalnu nauku o znacima i znacenju lingvistickog i
vanlingvisti¢kog porekla, a semiologiju kao nauku o nastajanju, prenoSenju, funkcionisanju i
transfromisanju znakova i znacenja lingvistickog i vanlingvisti¢kog porekla u drustvenom zivotu,
pa se semiologija moze odrediti i kao semiotika kulture.
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kome drustvo odreduje znacenje (ili znaCenja) bilo kog artefakta kulture. U
domenu scenske umetnosti, semiologija otvara prostor za drugacije poglede na
prouCavanje pozoriSta van okvira tradicionalne teatrologije, usmeravajuci ih na
pozoriSte kao fenomen kulture s mnogo kompleksnijim slojevima znacCenja.
Pitanja Sta pozoriste znacCi i u kakvom odnosu je znaCenje teatra sa
razumevanjem i iskustvom pozoriSnog dogadaja koji ima publika, vezana su ne
samo za fizitko okruzenje u kome scenski dogadaj nastaje ili nacin na koji takvo
okruZenje utiGe na drustvene i kulturne pretpostavke umetnika i publike®'’. Za
potencijalnu semioloSku analizu, mnogo su vaZznija pitanja nacina na koji dato
okruzenje stimuliSe i podrzava ideje gledalaca — o znacenju pozorista za drustvo,
repertoarskoj politici institucije ili mogucnosti interpretacije i integracije
umetnickih ideja u ukupno okruzenje konkretne publike. ReC je, dakle, o
drustvenom i kulturnom dogadaju Cija se znacenja i interpretacije ne mogu traZiti
samo u tekstu postavljenom na pozornicu ve¢, mnogo vise, u doZivljaju publike
okupljene u zelji da stekne sveobuhvatno iskustvo. Ovakav nacin razmisljanja i
analize stavlja znacCajniji naglasak na prijem znaka, oslanjajuci se na lingvisti¢ku

trijadu znak-oznaceno/oznaditelj-interpretant?'®.

U tom smislu, kao analogiju
prethodno ustanovljene tipologije prostora, ovde bih oznacdila dramski,
arhitektonski i scenski tekst kao, za ovo istraZivanje, kljuCne elemente

semioloSke analize pozorista, a zatim, i scenskog dizajna kao umetniCke prakse.

21" Marvin Karlson govori o tome da su ,Citavo pozorite, nacin uredenja gledaliSnog prostora,

drugi javni prostori pozorista, njegov fizi¢ki izgled, ¢ak i pozicija u urbanoj strukturi, vazni elementi
procesa u kome publika daje znacenje sopstvenom iskustvu® — u knjizi Marvin Carlson: Places... ,
str. 2

'8 Strukturalisticka teorija Ferdinanda de Sosira zasnovana je na terminu lingvisti¢kog znaka koji
¢ini odnos pojma i akistu€ke slike. Znak je naziv celine, a njegovi delovi su pojam i akusticka slika
ili oznaceno i oznaditelj. Rolan Bart smatra da oznacitelj predstavlja izraz, a oznadeno sadrzaj
(mentalnu predstavu, pojam ili koncept). Marvin Karlson tvrdi da ujedinjavanje oznacenog i
oznacitelja stavlja veci naglasak na tekst ili samu pozoriSnu predstavu kao na mehanizam
proizvodnje znadéenja. Carls Sanders Pirs razlikuje pojmove znak ili reprezentant i efekat ili
interpretant. U Sirem smislu, interpretant je znacenje znaka, a u uzem paradigmatski odnos dvaju
znakova. Karlson tvrdi da je uvodenje pojma interpretant omogucilo detaljniju semioticku analizu
pozorista, posebno u domenu recepcije znaka.
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Od dramskog ka scenskom tekstu

Dramski tekst je lingvisticki uoblicen ,narativ’ pozoriSne predstave ili nekog
drugog scenskog dela, pocevsi od pisanog dramskog teksta u klasi¢noj funkciji
dela koje je interpretirano na pozornici, preko drame kao tekstualnog predloska
za razvoj Sireg scenskog teksta, do pisanog teksta ili tekstova u fragmentarnoj
formi i slobodnoj strukturi. Proces tumacenja i prenoSenja tekstualnih sadrzaja
pretvara dramski u scenski tekst. Zbog toga Citanje teksta, smatra Novica Milic,
podrazumeva kreiranje drame koja se ti€e odnosa doslovnosti i prenosnosti —
.j€zik se sastoji od reci — reCi su imena koja zamenjuju stvari — pa kad se sluzimo
jezikom mi prizivamo odsutne stvari tako da u svesti dobijemo njihove
predstave... ideja jezika je da prenese znadenje... “.2" U tom smislu, scenski
tekst predstavlja sistem scenskih znakova i znaCenja kojima umetnicko delo
uspostavlja komunikaciju sa publikom. Istovremeno, to je semioloSki tekst
predstave kao sloZenog sistema produkcije znacCenja i smisla, sacinjen od
delovanja izvodaca i razliCitih komponenti scenskog dizajna. Samo Citanje bismo,
takode, mogli da posmatramo kao scenu — ,bilo da lik zaista izlazi pred nas, na
scenu kao u teatru, bilo da ga mi izvodimo u sebi, na scenu naSe maste, bilo da
smo sami taj lik, bilo njegovi posmatradi, pa ak i posmatraé& na papiru...“.*?
Naravno, osim putem verbalnog jezika dramskog teksta, scenska dela
uspostavljaju komunikaciju i vizuelnoSc¢u i upotrebom tehnologije, pa ih mozemo
tretirati kao viSemedijske strukture, posebnu paznju posvecéujuéi ovde ispitivanju
potencijala, snage i delotvornosti konkretnih medijskih linija. U tom smislu, ovde

bismo mogli da govorimo i o konceptu intertekstualnosti®?’

prema kome tekst
predstavlja otvorenu mogucnost odnosa jednog teksta ili dela i drugih tekstova i
dela u kulturi. Zato znaCenje jednog dela ne proistiCe iz njega samog vec iz

njegovog mapiranja medu drugim istorijskim i aktuelnim tekstovima kulture. Osim

1% Novica Mili¢: Predavanja o ¢itanju, Narodna knjiga Alfa, Beograd, 2000, str. 11

22% 1pid, str. 14

21 Koncept intertekstualnosti uveli su francuski poststrukturalisti Julija Kristeva (Julia Kristeva),
Rolan Bart (Roland Barthes), Zak Derida (Jacques Derrida) i Filip Solers (Philippe Sollers),
okupljeni oko Casopisa Tel Quel krajem 1960-ih godina. Postrukturalisticke teorije teksta ukazuju
na to da je tekst oblik otvorene proizvodnje znacenja.
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toga, proSirenjem pojma teksta na vizuelne aspekte scenskog dela, tekst je
moguce odrediti i kao ,otvoreni prostor transformacije, reinterpretacije, produkcije
i razmene znadenja izmedu vizuelnog objekta... i &itatelja ili posmatraca“®?.
Moguce je, medutim, govoriti o autonomiji scenskog dizajna u celini, ali i o
pojedinim elementima scenskog dizajna kao o zasebnim semiotickim sistemima
koji u okviru pozoriSne predstave stvaraju znaCenje i prenose poruke, nezavisno

od toga da li bi ovakav pristup trebalo podrzati.

U prouc€avanju ukupnog odnosa dramskog i scenskog teksta vaznu ulogu ima
publika ili, drugim re€ima, recepcija navedenih tekstualnih sadrzaja koja
podrazumeva proces percipiranja, Citanja, dozivljavanja i reagovanja na
umetni¢ko delo. Pamela Hauard smatra da je proces stvaranja pozoriSne
predstave dovrSen samo onda kada gledaoci postanu deo samog dogadaja —
.Kako ideje teksta, istrazivanje, boja i kompozicija, rezija i izvodaci funkcionidu
zajedno, prosuduju odi i uSi gledalaca. Sedenjem u publici, predstava moze u
celini i svaki put iznova, da se posmatra kriticki i drugacije, uporedivanjem
reakcije jedne i druge grupe gledalaca.“*®® Visestrukost potencijalnih znaéenja i
tumacenja dela podrazumeva da se radi o otvorenoj i promenljivoj strukturi, u
onom smislu u kome o ovoj temi govori Umberto Eko uvodecéi pojam otvorenog
dela — umetniCkog dela koje dovrSava interpretator izvodenjem ili posmatrac
¢inom recepcije. Ovo je u neposrednoj vezi sa idejom o proSirenju prostora za
izvodenje koji, u fizickom i medijskom smislu, izlazi van okvira pozorista,
omogucava nastanak novog okruZenja zasnovanog na scenskom nacinu
mislijenja i pretvara publiku u ucesnika, otvaraju¢i joj mogucnost

kontekstualizovanog dozivljaja.

22 Misko Suvakovié: Pojmovnik teorije umetnosti... , str. 336

23 pamela Hauard: Op. cit, str. 128
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Od arhitektonskog ka scenskom tekstu

Tekstualnost, kao jedna od funkcija u arhitekturi, podrazumeva uspostavljanje
arhitektonskog teksta kao niza slozenih intelektualnih i duhovnih denotacija i
konotacija vezanih za oblikovanje i percepciju prostora. Pojam ,arhitektura koja
govori® koji koristi Ranko Radovi¢?** oznac¢ava svako delo koje jasno izrazava
neku ideju, funkciju, drustvenu poziciju ili specifi¢nu informaciju, naglasavajudi
pitanja znacCenja arhitekture i njenog jezika, kao i vrste komunikacije koju
ostvaruje. Sa jedne strane, arhitektonski tekst moZzemo da posmatramo kao
proces uspostavljanja odnosa objekta prema tekstualnom sadrzaju, pri ¢emu
sama arhitektonska struktura postaje tekst — slojevitost i dramatiCnost prostora
omogucavaju uspostavljanje scenske vrednosti koja moze da se odnosi na bilo
koji deo kuce ili prostorni nivo??®. Na ovaj nadin arhitektura postaje scenski tekst
po sebi, kao sto je to slu€aj sa objektom Jevrejskog muzeja u Berlinu Danijela
Libeskinda (Daniel Libeskind) — ,svaki ambijent je scena sa jasno izrazenom
dramskom funkcijom i strukturom. Proporcije, prostorne granice, materijal,
tekstura, svetlo, zvuk — istovremeno su sredstva arhitekture i scenskog dizajna.
Libeskindova kuéa je masina za proizvodnju doZivljaja“?®®. Arhitektonski tekst, sa
druge strane, mozemo da posmatramo i kao fiziCki, ambijentalni i znaCenjski
okvir ili pretpostavku za nastanak scenskog teksta, na jednak nacin kao $to je to

dramski tekst. Van prostora pozorista, uticaj arhitektonskog teksta na formiranje i

24 0 ovom pojmu Ranko Radovié kaze: ,Oblici po sebi i struktura gradevine treba da govore o

unutradnjem programu, treba da prenesu poruku o funkciji, treba da nam pomognu i da
identifikujemo ¢emu sluzi ku¢a. Arhitektura izdvojena iz konteksta ove vrste gubi znacenje... “,
Savremena arhitektura, Fakultet tehnickih nauka i Stylos, Novi Sad, 1998, str. 214

% Ovu temu ilustruje primer pozorista ,Atelje 212 Analiziraju¢i tekstualnost prostora ovog
objekta, ustanovila sam da, u naSoj sredini, predstavlja primer ku¢e koja je zahvaljujudi
arhitektonskom jeziku kojim je oblikovana, nacinu primene spoljasnjeg sistema komunikacije i
povezivanju razli€itih segmenata pozoridne produkcije, uspostavila organsku vezu izmedu
predstave kao umetni¢kog proizvoda, pozorista kao institucije i ukupnog odnosa obe navedene
teme prema gradu. Gradeci specifian pozoriSni duh mesta, bez obzira na povremeno vidljive
uticaje koje je izvrSila izmenjena struktura finansiranja, ,Atelje 212“ zadrzao je u slici grada
identitet kuce - pozoriSta. O ovoj temi Slobodan Danko Selinki¢ piSe u komentaru projekta ovog
pozorista za katalog izloZbe ,Prostori spektakla“ u Forliju u Italiji, 1989. godine: ,Arhitektura ovde
predstavlja zaklju€ak istraZivanja jednog posebnog teatarskog modela, Ciji gest istiCe Zelju za
razumevanjem pozoriSta kao dela scenografije grada, i grada shva¢enog kao pozoriste.*

226 Radivoje Dinulovi¢: ,Ovo ¢e ubiti ono ili nova tekstualnost arhitektonske forme*, KVART, 2009,
www.kvartmagazin.rs/active/sr-latin/home/clanak/_params/kv_clk_id/2183.html, 27. avgust 2011.
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Citanje scenskog, daleko je najizrazeniji kod projekata u kojima je prostor polazna
taCka kreativhog delovanja, kao Sto je to slu€aj sa site-specific umetnoscéu.
Pojam site specific odnosi se na umetniCke radove osmisliene za odredeni
prostor i nastale u interakciji sa njim, pa njihovo izmeStanje u neki drugi prostor,
najéesée, podrazumeva i delimiéan ili potpuni gubitak osnovnih znagenja®?’. Re¢
je, dakle, o prostorima koji svojom atmosferom provociraju umetni¢ku ili neku
drugu vrstu akcije, zasnovanu prevashodno na doZivljaju — prostor ovde postaje
inspiracija, partner i motiv za nastajanje intervencije ili dogadaja, a mnogo rede

vrsta autentiénog dekora®®®.

Jasno je da svaki od navedena tri teksta (dramski, arhitektonski i scenski), kao i
njihovo medusobno dejstvo, mogu da posluze kao oslonac za semioloSku analizu
dela scenske umetnosti. Ustanovila sam, takode, da se dramski i arhitektonski
tekst uspostavljaju kao polazne tacke za nastanak scenskog, na osnovu Cega se
javljaju dve osnovne ose interakcije: dramski-scenski tekst, sa jedne strane i
arhitektonski-scenski, sa druge. U danasnjem shvatanju umetni¢kog procesa u
kome nastaje scenski dizajn obe navedene linije su ravnopravne. To znadi da i
dramski i arhitektonski tekst predstavljaju podjednako vazne polazne tacke u
procesu nastanka dela scenskog dizajna van prostora pozorista, ali i kod onih
pozoriSnih stvaralaca koji fiziCki prostor pozorista, iako unapred dat, svaki put
osvajaju i tumace iznova. U tom smisilu, istakla bih dijalekticnost kao jednu od
znacajnih karakteristka arhitekture o kojoj Ranko Radovi¢ kaZe: ,arhitektura
nastaje samo i tek tamo gde postoji 'dijalektizacija’... kao proces i kao misaoni

pristup (koji) daleko nadmasuje sintezu“?*°.

Dijalektizacija je proces koji
neprekidno trazi ,poniranje i odluke, temeljnu analizu i procene, pomno gradeni

oseca;j i intuiciju, jednom recju stvaralacki napor i do kraja neizvestan i pokrenut,

2 Glosar britanske galerije Tejt (Tate),
http://www.tate.org.uk/collections/glossary/definition.jsp?entryld=276, 22. januar 2012.

0 ovoj temu ucesnici site specific projekta ,SD 02: mesto Krstac” kazu da se radi o mestima
koja ,nude secanja i tragove prethodnih Zivota, a boravak u njima izoStrava percepciju, vraca
osecaj za intuitivnost i provocira sposobnost prilagodavanja na nesto van reci, neSto ¢emu nema
imena...“, CD SD 02: mesto Krstac, Grupa za scenski dizajn, Interdisciplinarne postdiplomske
studije, Univerzitet umetnosti, Beograd, 2004.

229 Ranko Radovié: Stari vrt i novi kavez, Stylos, Novi Sad, 2005, str. 95
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otvoren i drustven“.?®® Scenski tekst nastaje upravo u sukobu — u dijalektickom
odnosu arhitektonskog i dramskog teksta. Zato kao najvazniji zadatak scenskog
dizajna, u pozoriStu i van njega, vidim razreSenje tog konflikta, odnosno,

uspostavljanje dijaloga i ravnoteze izmedu arhitektonskog i dramskog teksta.

Scenski dizajn kao tekst

U kontekstu razumevanja scenske slike kao viSemedijske umetniCke pojave
analiziraéu tri primera scenskog dizajna u pozoristu koji najjasnije govore o
tekstualnosti scenskog dizajna sa jedne strane, ali i 0 scenskom dizajnu kao
umetnickom tekstu, sa druge. Izbor ovih primera nastao je, pre svega, na
osnovu kvaliteta samih scenskih dela, ali i zbog toga $to eksplicitno ukazuju na
Sirinu mogucih pristupa selekciji, artikulaciji i primeni scenskih sredstava — od
gotovo potpune negacije svih elemenata scenskog izraza koji izlaze van
neposrednog rada glumaca, preko prihvatanja i upotrebe svih raspolozivih
sredstava, do zamene glumackog rada likovnim, auditivnim i tehniCkim scenskim

sredstvima i sistemima.

Prvi primer jeste predstava ,Eraritjaritiaka — muzej fraza“ (Eraritjaritiaka - Musée
des phrases) reditelja Hajnera Gebelsa (Heiner Goebbels) u izvodenju Vidi teatra

iz Lozane (Théatre Vidy-Lausanne)®®'.

Gebels pozoriste posmatra kao
najkompleksniju  umetnicku  formu®?, a njegov pristup podrazumeva
ravnopravnost i jednak znacCaj svih medijskih linija, nasuprot tradicionalnom
shvatanju u kome je interpretacija dramskog teksta putem glumacke igre
primarno sredstvo izraZzavanja, dopunjeno ostalim scenskim sredstvima. Tako, u

ovoj predstavi, Gebels polazi od nedramskih, prozno-poetskih tekstova Elijasa

2% 1pid, str. 95

%1 Predstava je premijerno izvedena 20. aprila 2004. godine, a u Beogradu je prikazana u
Jugoslovenskom dramskom pozoridtu, na BITEF festivalu 2005. Autorski tim, osim Hajnera
Gebelsa, Cinili su glumac Andre Vilms (Adnré Wilms), gudacki kvartet Mondrijani (Mondriaan
Quartet), dizajner svetla Klaus Grunberg (Klaus Gruinberg), dizajner zvuka Vili Bop Willi Bopp),
kostimograf Florence von Gerkan (Florence von Gerkan) i kamerman Bruno Devil (Bruno Deville).
282 Razmatranja o predstavi Eraritjaritjaka u velikoj meri zasnovana su na predavanju ,Composing
and directing for theatre®, koje je Hajner Gebels odrzao na European Graduate School u
Lojkstatu, u Svajcarskoj; http://www.youtube.com/watch?v=qplpz23JZ6U, 22. april 2010.
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Kanetija (Elias Canetti). Pod nedramskim, ovde podrazumevam tekstove bez
Cvrstih narativa, jeziCki nelinearne, odnosno na tekstove koji nisu pisani za
scensko izvodenje i koje mozemo nazvati asceni¢nim ili nepodesnim za
inscenaciju. Radi se o Kanetijevim razmisljanjima, u formi aforizama, vezanim za
veoma razliCite teme — od opstih zapaZzanja o zivotu, meduljudskim odnosima,
politici, religiji i jeziku, do odnosa izmedu razli¢itih umetnickih formi, od kojih
Gebels gradi svoj ,muzej fraza“. Tekst, koji izgovara jedan glumac tokom citave
predstave, jeste samo jedna od narativnih medijskih i scenskih linija, ali ostaje
polazna vrednost ovog sloZzenog scenskog dela. Gebels smatra da je nedramski
tekst usmeren ,pre na odnose i emocije nego na misli izrazene re€ima... (u
Kanetijevim beleSkama) tragao sam za rec€ima, slikama ili muzikom koji otvaraju
nove prostore, a ne suzavaju ih.“* | sam naziv predstave Gebels je pronasao u
Kanetijevom tekstu — eraritjaritjaka je arhaiCan izraz koji na jeziku australijskih

AboridZina oznadava ,&eZnju za necim $to je izgubljeno*?**.

Za razumevanje Gebelsovog rada u pozoriStu vazno je istaéi da se njegov
pristup zasniva na uspostavljanju ravnoteze izmedu razli€itih elemenata scenske
slike koji ,moraju medusobno da koegzistiraju; za postizanje takve koegzistencije
radim na svim elementima — dekoru i svetlu, muzici i tekstu — od samog pocetka
proba. Sto se kasnije medij pojavi u tom procesu, njegova uloga je ilustrativnija.
Ali, ovakvu slobodu (da menjate stvari tokom proba) moguce je imati samo kada
ne morate da pratite zahteve dramskog teksta... “**°. Mozda je najvaznije re¢i da
Gebels razmislja kao kompozotor — slojevi teksta, zvuka i slike, kao i nacin na
koji ostvaruju medusobni odnos i uticaj, uredeni su kao muzi¢ka kompozicija. On
sastavlja i povezuje elemente scenske slike, tretirajuCi pojedinaCne medijske
linije kao muzicke instrumente. Posebnost ovog pristupa ogleda se u Cinjenici da
Gebels ne uvodi sve elemente pozoriSnog jezika odjednom, veé postupno, jedan

za drugim — tek kada se posmatrac navikne na jedan medij, uvodi sledeci da bi,

2% Hajner Gebels u razgovoru sa Endruom Klementsom (Andrew Clements) za dnevni list
Guardian, 2. avgust 2004, http://www.vidy.ch/sites/vidy.ch/files/imports/DV/DVeraritENG.pdf, str.
18, 22. april 2010.

24 hitp://www.vidy.ch/sites/vidy.ch/files/imports/DV/DVeraritENG.pdf, 22. april 2010.

235 Hajner Gebels u razgovoru sa Endruom Klementsom, str. 18, 22. april 2010.
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na kraju, sve povezao i objedinio u celinu. Treba naglasiti da je svako sredstvo
za koje se on opredeljuje zasnovano na konkrethom znacenju i svesti 0 tom
znacenju. Pozoriste, smatra Gebels, nije metod ili instrument za davanje izjava o
realnosti, ve¢ predstavlja samu realnost?*®. Ono ne podrazumeva pricanje prica,
veC predstavlja mnogo kompleksniji nadin sastavljanja elemenata koji publiku
vodi ka dozivljaju neposrednog umetni¢kog izvodenja. U tom smislu, posebno
vazan oslonac u domenu kreiranja predstave, ali i njene percepcije, dozivljavanja
i tumacenja, Gebels je naSao u postupku ,razdvajanja elemenata®, pozivajuci se
na pojam koji uvodi Bertold Breht (Bertolt Brecht). Ovaj postupak posebno je
vidljiv u prvom delu predstave ,Eraritjaritiaka“ — ilustruju¢i i tumaceci Kanetijev
tekst, Gebels u svaku scensku sliku uvodi pojedna¢ne medijske linije, dajuci na

taj nacCin znacaj i ulogu svakom odabranom sredstvu.

2% Ja ne verujem pozoridtu koje smatra da moze da daje tumadenja i interpretacije stvarnosti.

Pozorite sarno po sebi jeste drugadija stvarnosti... ViSe me zanima angaZovono pozoriste koje je
jako osetljivo na stvari koje se oko njega deSavaju i koje to reflektuje putem umetnickih
mehanizama. Pozoriste treba da bude umetnic¢ka forma, a ne forma koja prenosi poruku. Tek
kada ponovo postane umetni¢ka forma moze da ima politicki uticaj.“ — Hajner Gebels u intervjuu
sa Dusanom Milojeviéem ,Kada stvari progovore®, bilten br.14, BITEF, 2008, str. 7,
http://www.bitef.rs/bilten/bilten14.pdf, 11. februar 2012.
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Inserti iz predstave ,Eraritjaritjaka“
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Predstava poc€inje kao koncert kamerne muzike — Cetiri gudaca u crnim odelima
izlaze na pozornicu, sedaju na stolice i poCinju da sviraju. Uslovljena uobi¢ajenim
oCekivanjima gledalaca pozoriSne predstave iznenadena i, u odredenoj meri,
razoCarana zbog toga $to se Cini da je reC€ o koncertu, publika vremenom pocinje
da primecuje kretnje muzi¢ara — ,nacin na koji se muziCke fraze produzavaju u
pokrete ruku, a pokret glavom muzi€ara koji svira prvu violinu prenosi melodijsku

temu na onog koji svira drugu“®’

ukazuju na vaznu odliku Citave predstave —
interakciju izmedu optickih i akustiCkih znakova, ali i Gebelsovu Zelju da ,muziku
ucini vidljivom®. Kao i tekst, muzika u ovoj predstavi nije ,dramska“ jer nije pisana

za pozoriste®*®

, 1 predstavlja drugu vaznu medijsku liniju. Njenim izmesStanjem iz
uobiCajenog (koncertnog) konteksta i stavljanjem u novi (pozorisni), reditel;
demonstrira sopstveno videnje pozoriSta kao umetniCke forme. Ova predstava
se, tako, nalazi na susretu klasicne muzike i pozorista. Nastavljaju¢i sa
uvodenjem pojedinacnih medijskih linija, Gebels jasno prokazuje postupak
,<rfazdvajanja elemenata“ — nakon Sto se muzi€ari, oslobadajuci prostor, povuku u
zadnji deo pozornice, reditelj uvodi svetlo kao element za sebe. Na pozornici se,
postepeno, razvija svetlosni kvadrat koji nije ni ilustracija. a ni podr§ka nekom
drugom mediju, vec¢ izrazajno sredstvo po sebi, da bi se u sledecoj slici pojavio
glumac koiji, stoje¢eCi na ivici svetlom oznaenog prostora, izgovara tekst na
francuskom. Zanimljiva je €injenica da reditelj namerno bira jezik koji ni sam ne
zna, smatrajuc¢i da tako bolje moze da razume njegovu muzikalnost — ritam
percepcije scenske radnje u dramskom teatru u kome razumevanje i tumacenje
dogadaja uvek ide ili ispred ili iza teatarskog ¢ina u ovom slu€aju biva izmenjen.
Sliéno dvostrukoj pozornici koju je moguce uspostaviti na akustiCckom nivou na
kojoj zvuk nije zavisan od slike, ovde dolazi do odvajanja glasa i tela ili teksta i
tela, pa publici nije odmah jasno odakle dolazi zvuk — da li ga izgovara glumac,

neko van scenskog prostora ili je u pitanju snimljeni zapis. Gebels smatra da se

231 Wolfgang Sandner: ,Disordered memories in an attic*, FAZ, 20. april 2004,

http://www.vidy.ch/sites/vidy.ch/files/imports/DV/DVeraritENG.pdf, str. 13, 22. april 2010.

% Muzigki tekst ¢ine dela Johana Sebastijana Baha (Johann Sebastian Bach), Gavina Brajersa
(Gavin Bryars), Dzordza Kramba (George Crumb), Vasilija Lobanova (Bacvunuii lNMaenosuy
JlobaHoB), Alekseja Mosolova (Anekcen MonoccoB), Morisa Ravela (Joseph Maurice Ravel),
Dmitrija Sostakovi¢a (OmuTpuin LocTakosuy) i Hajnera Gebelsa.
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radi o potpunom ili ¢ak iritirajucem razdvajanju elemenata zvuka i slike, dodajuéi
da ,moramo imati na umu da je svaki koncert predstava, i to predstava u
vizuelnom smislu“.?*° Zatim se, kao protagonista, pojavljuje svetlo koje umesto
da prati radnju, menja pokrete glumca — pomeranje svetlosnog pravougaonika na
pozornici podsti¢e pokrete glumca, inicirajuci radnju i prethodeci joj. U narednoj
slici, glumac na pozornicu unosi maketu kuce. Njenu pojavu prati veoma glasna
muzika koja kod publike izaziva razliCite reakcije — za neke, zvuk podseca na let
aviona (Sto je osetila publika u Njujorku), dolazec¢i zemljotres (na Novom
Zelandu) ili buku na gradskim ulicama (u Beogradu). Na pozornicu, zatim, ,ulazi*
pokretni motorizovani reflektor nalik Zivotinji kojim se glumac igra ilustrujuéi
Kanetijeva razmisljanja o odnosu Coveka i zivotinje, da bi se, u poslednjoj
promeni u ovom delu predstave, glumac predstavio ,samo kao glumac®, bez
muzike, izgovaraju¢i dugi monolog u maniru klasi¢énog dramskog pozorista. Ovde

se zavrSava prvi deo predstave.

Dvadeset minuta nakon pocCetka predstave, glumac oblaCi kaput i kroz foaje
napusta pozoriste. Njegovo dalje kretanje prati video kamera ciju sliku publika
vidi kao projekciju na fasadnom platnu (sada) velike kuce koja je ,iznikla“ na
pozornici. Glumac hoda gradom (u kome se predstava igra), seda u taksi koji ga
vozi do stambene zgrade (u kojoj, kako kasnije publika saznaje, Zivi). Ulazi u
kucu, proverava postansko sanduce, stepenicama se penje do potkrovlja i ulazi u
stan. Ovaj deo predstave u kome je pozornica prazna deSava se u odsustvu
glumca i traje &etrdeset minuta. Cini se, medutim, da se dogadaji odvijaju u
realnom vremenu — televizijske vesti odnose se na dogadaje toga dana, na
novinama koje glumac Cita nalazi se datum izvodenja predstave, kao i na
kalendaru Cciji list otkida. Posebnu potvrdu predstavlja kadar u kome je prikazan
zidni sat koji pokazuje realno vreme. U stanu, glumac priprema hranu, seda za

sto, a nakon vecere Cita i kuca na pisa¢oj masini. Kako vreme prolazi, publika

239 Hajner Gebels u razgovoru sa Markom FiSerom (Mark Fisher) u tekstu ,A musical mystery

Tour”, The Scotsman, 22. avgust 2004,
http://www.vidy.ch/sites/vidy.ch/files/imports/DV/DVeraritENG.pdf, str. 20
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polako ,osvaja“ prostor za sebe i postaje nestrpljiva — nervira se, ne zna da li ¢e
se glumac vratiti, poCinje da pri€a, smeje se. A onda se glumac, koga i dalje
posmatramo putem video projekcije, penje stepenicama na sprat i podize
rolentne na prozorima — istim onim koje ,spolja“ gledamo na pozornici. U tom
trenutku postaje jasno je on sve vreme prisutan, u stanu i kuéi koji su deo
scenografije. U isto vreme, stvarajuci dvostruki prostor igre, projekcija na fasadi
otkriva razliCite planove unutrasnjosti kuce dok se kroz prozore vide muzicari i
kamerman koji i dalje snima. MuziCari, zatim, izlaze iz kuce, projekcija se

,zatvara“ i nastaje mrak.

Kao S§to upotrebljava scenska izrazajna sredstva, Gebels koristi prostor u
potpunosti i na sve raslolozive naCine. To znacCi da scena nije samo na pozornici
vec€ i u gledalistu, foajeu pozorista, ali i prostoru van pozoriSne zgrade. Neki od
ovih prostora publika percipira neposredno, dok u druge ima uvid preko
televizijske slike. To, naravno, nije novost u pozoriSnoj scenografiji, ali nac¢in na
koji Gebels potpuno ravnopravno tretira i koristi sve ove prostore, predstavlja
novu vrednost. Prostor na pozornici koji bismo mogli nazvati primarnom scenom,
izjednaCen je po znacenju i uticaju sa drugim prostorima kroz koje se glumac
krece ili u njima boravi — pozoriSnom zgradom, automobilskom kabinom ili javnim
prostorom grada kojim automobil prolazi, kao i privatnim i poluprivatnim
prostorima stambene zgrade i stana u kojima se odvija jedan deo radnje.
Ravnopravnost svih ovih prostora zasnovana je na njihovoj razli€itosti, a dodatno
ojaana suverenim koris¢enjem medija koji pitanje realnog, virtuelnog i

imaginarnog prostora dovode u isti plan.

Nacin upotrebe glumca koji u ovoj predstavi napusta pozornicu, ne oznacava
samo relativizaciju stvarnog, fizickog scenskog prostora, ve¢ uvodi Gebelsa u
naredni poduhvat u kome glumac, kao fizitko bice, prestaje da postoji. U
predstavi ,Stifterove stvari® (Stifters Dinge) Gebels ispituje krajnje granice
pozori§nog stvaranja — inspirisan postupkom pisanja Adalberta Stiftera (Adalbert

Stifter), a ne njegovim tekstovima, stvara ,izvodacku instalaciju®, drugim rec€ima,
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predstavu bez glumaca i drugih izvodada. ,Predstava ’Stifterove stvari’ je
kompozicija za pet klavira bez pijanista, komad bez glumaca, izvodenje bez
izvodaCa — mogli bismo da kazemo predstava bez ijednog Coveka. To je, pre
svega, poziv gledaocima da udu u fascinantan prostor pun zvukova i slika, poziv
da se vidi i Cuje. Predstava se odvija oko svesti o stvarima, predmetima koji su u
pozorisStu ¢esto deo dekora ili sluze kao rekvizita i imaju samo ilustrativhu ulogu.
Te stvari ovde postaju protagonisti.“**° Gebels, medutim, smatra da u ovom
komadu nema metafora — ,ja njih vidim kao stvari. Materijale vidim kao
materijale, svetlost kao svetlost, drvo klavira kao drvo, metal kao metal, vodu kao
vodu. Metafora dolazi iz publike. Dakle, publika sama konstruiSe metafore i

tumadi ih. | tu postoji jako veliki dijapazon razli¢itih tumacenja.“?*'

Sa stanoviSta percepcije, dozZivljavanja i tumacCenja predstave ,Eraritjaritjaka®,
njeno teziste nalazim u sukcesivnom i uporednom koris¢enju svih raspolozivih
sredstava koja su dostupna kompozitoru, arhitekti prostora, dizajneru i izvodacu.
Na ovim sredstvima nastala je scenska stvarnost koja dodiruje, prozima i
zamenjuje uobiCajene vrste pozoriSne realnosti. Medij slike ovde ima posebno
vaznu ulogu jer u pravom smislu reci zavodi Culo vida — ne samo da tekst i
muzika postaju vidljivi na pozornici, ve¢ upotreba televizijske slike, kao i dvostuki
plan pozori$ne igre, &ine predstavu ,vizuelno oéaravaju¢om“?*?. Zahvaljujuci
upotrebi razli€itih medija i naCina izrazavanja, ovu predstavu nije jednostavno
tipoloski odrediti — mozemo je posmatrati kao pozoriSnu predstavu, performans,
muziéko pozoriste, koncert ili film uzivo. Cinjenica je, medutim, da u njoj Gebels
.povezuje delove veoma razliCitih kultura i umetnickih Zzanrova na izuzetno
mocan nacin, prevazilaze¢i u tom procesu sve uobiCajene kategorije scenskih

umetnosti“.?+>

240 Stifters Dinge*, Vidi teatar, Lozana, 2007, str 5,
http://www.vidy.ch/sites/vidy.ch/files/imports/DV/DVstiftersdinge ENG.pdf, 11. februar 2012.
T Dusan Milojevi¢: ,Kada stvari govore®, bilten br.14, BITEF, 2008, str. 7,
http://www.bitef.rs/bilten/bilten14.pdf, 11. februar 2012.

%22 Endru Klements: kritika u dnevnom listu Guardian, 2. avgust 2004,
http://www.vidy.ch/sites/vidy.ch/files/imports/DV/DVeraritENG.pdf, str. 17, 22. april 2010.
* Ibid, str. 17
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Kao drugi primer analizirau predstavu ,Talasi“ (Waves) rediteljke Kejti Micel
(Katie Mitchell), u izvodenju Narodnog pozoriéta (National Theatre) u Londonu®*.
Predstava je inspirisana eksperimentalnim i, verovatno, najznacajnijem romanom
britanske knjizevnice Virdzinije Vulf (Virginia Woolf), koji je u teoriji knjizevnosti
svrstan u kategoriju romana ,toka svesti“. Ponovo se, dakle, radi o nedramskom
tekstu, posebno nepodesnom za izvodenje iz nekoliko razloga. Postupak toka
svesti podrazumeva oslobadanje od hronolo$kog sleda dogadaja, predstavljajuci
,nacin da se pobegne od ’tiranije vremenske dimenzije’, jer pisac prikazuje
reakcije likova na dogadaje, i to kao asocijacije i se¢anje.“?*> Tako u ovom
romanu nema ni radnje, ni dijaloga, a svi dogadaiji ispri€ani su u formi monologa
kojima je preneto razmisljanje likova. Roman je dugo smatran ,ne-inscenabilnim
(unstagable)... a pokuSaj da se uhvati oniriCka forma toka svesti nepodesnom za
vizuelno predstavljanje“®*®. Dodatni izazov za inscenaciju predstavljao je i veliki
vremenski raspon od Sezdeset godina koji roman pokriva, kao i €injenica da se
dogadaiji odvijaju u veoma razli€itim i geografski udaljenim prostorima. Vazno je
istaCi i Cinjenicu da Kejti MiCel spada medu reditelje ,Cije je konceptualno

»247

tumacenje klasicnih tekstova postalo zamena za novu dramu”™™". lzbor ovog

dela, tako, nastao je u procesu istrazivanja nedramskih formi teksta kojim je

248

rediteljka tragala za drugacijim oblicima pozoriSnog jezika“™ u Zelji da podstakne

.,posmatraCe da zamisle svet romana, a da on ne bude fizi¢ki kreiran na pozornici

% Predstava je premijerno izvedena na sceni ,Koteslou“ Narodnog pozorista u Londonu, 16.

novembra 2006. godine. Dizajner predstave je Viki Mortimer (Vicki Mortimer), dizajner svetla Pol
Konstabl (Paule Constable), dizajner videa Leo Vorner (Leo Warner), autor muzike Pol Klark
gPauI Clark), a dizajner zvuka Garet Fraj (Gareth Fry).

45 Biljana Dojcinovi¢ NeSic¢: ,U lavirintu uma: DZojs, Vulfova, Fokner®, Tre¢i program, Radio
Beograd, Beograd, zima-prole¢e 2008, str. 109,
http://www.radiobeograd.rs/download/Casopis/bdojcinovic.pdf, 12. februar 2012.

2% Den Rebellato: .Lerning from Europe® u knjizi Contemporary European Theatre Directors
(urednici Maria M. Delgado i Dan Rebellato), Routledge, Abingdon, 2010, str. 334,
http://books.google.rs/books?id=o0MiOfej12roC&pg=PA317&dg=on+katie+mitchell+work&hl=sr&s
a=X&ei=g_s8T7nwBo-W8gOa-
6CKCA&ved=0CDsQ6AEwWAg#v=onepage&q=on%20katie%20mitchell%20work&f=false, 16.
februar 2012.

247 Maijkl Bilington (Michael Billington) u tekstu ,Don’t let Auteurs Take Over in Theatre® prema
Den Rebelalto: Op. cit, str. 317

8 Keijti Migel u audio zapisu razgovora sa Krisom Kembelom (Chris Campbell) ,Attempts on her
life“, u Narodnom pozoristu u Londonu,
http://www.nationaltheatre.org.uk/microsite/attempts/audio.html, 12. februar 2012.
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putem dekora, svetla i rekvizite“?*. U tom smislu provokativna je i &injenica da su
dva, inae uobiCajeno ograniCavajuéa faktora — mali budzet i mali prostor za igru

— dodatno, pozitivho, uticala na konacan izbor scenskih sredstava.

Koteslou (Cottesloe) je najmaniji scensko-gledali$ni prostor Narodnog pozorista u
Londonu, osmi$ljen kao fleksibilni ili transformabilni eksperimenlani prostor u
kome ¢e ,novi pisci, novi reditelji i nove tehnike prezentacije dobiti priliku da
dokaZu sopstvenu vrednost, isprobavajuéi se u laboratorijskoj atmosferi...*°.
Otvorena ,crna kutija“ (Black Box) omogucava potpuni uvid u scensku tehniku i
tehnologiju, predstavljajuci jednu od polaznih osnova scenskog izraza u ovoj
predstavi u kojoj niSta nije sakriveno od publike. Odmah po ulasku u salu,
gledaoci na pozornici postavljenoj nasuprot gledaliSta vide izvodace, obucene u
crno, kako se kre¢u po prostoru koji li€i na radionicu. Sa obe bocCne strane
pozornice nalazi se niz polica na koje je slozeno viSe od tri stotine rekvizita i
delova dekora koje izvodaci koriste u toku predstave, dok se u prednjem planu
nalazi dugacak sto i nekoliko stolica, a iza njih projekciono platno. Glumci sve
scenske radnje izvode samostalno, bez pomoci tehnickog osoblja — Citaju tekst,
glume, postavljaju dekor i rekvizitu, snimaju video kamerom, postavljaju svetlo i
mikrofone, izvode ,foli“ (foley) efekte, oblace kostime i Sminkaju se. Savladavanje
razliCitih vestina kao Sto je upotreba ,foli“ efekata, kreativno snimanje video
kamerom, stepovanje ili podrazavanje glasa Virdzinije Vulf, u odredenoj meri,
oznadava i ,prosirenje definicije pojma glume*?®'. VaZzno je pomenuti da se, osim
u ulogama likova iz romana (Waves characters) koje publika vidi samo kada ih

snima video kamera, glumci pojavljuju i u ulogama umetnika (artists characters)

249 Waves“ (education workpack), Royal National Theatre Board, London, str. 3-4,

http://www.nationaltheatre.org.uk/40325/past-productions/resources-to-download.html, 12.
februar 2012.

%0 Kenet Tajnen (Kenneth Tynan) u tekstu o sceni ,Kotlslou“ u knjizi Ronnie Mulryne and
Margaret Shewring: Making Space for Theatre: British Architecture and Theatre since 1958,
Mulryne and Shewring LTD, Stratford-upon-Avon, 1995, str. 166. Zbog rekonstukcije, scena
.Kotlslou“ je zatvorena u februaru 2013. godine, i bi¢e otvorena kao scena ,Dorfman® (Dorfman)
2014, http://www.nationaltheatre.org.uk/backstage/cottesloe-theatre, 20. april 2013.

51 Majkl Gould (Michael Gould) u ,Waves* (education workpack), Royal National Theatre Board,
London, str. 10, http://www.nationaltheatre.org.uk/40325/past-productions/resources-to-
download.html, 12. februar 2012.
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— izvodaca svih drugih scenskih radnji koje podrazumevaju i ¢itanje delova teksta
za glumce koji se pojavljuju na filmskoj slici. Tako je za publiku posebnost ovog
dela u velikoj meri odredena ,pokretom oka izmedu projekcionog platna i
pozornice. Dok posmatramo odliéno dizajnirane slika na platnu, u isto vreme
prisustvujemo detaljno razradenoj haotiénoj koreografiji glumaca-tehnicara... “*>2.
U domenu scenskog dizajna, jedno od dva sredstva na kojima se zasniva ova
predstava jeste tehnika radio drame, odnosno upotreba zvuka kao nacina da se
publici doCara odredeni prostor ili istorijski period. Inspiracija za ovu tehniku
nastala je na umetnosti izvodaca foli efekata. Naziv ,foli“ potiCe od prezimena
utemeljiva€a i jednog od prvih majstora ove tehnike, amerikanca DzZeka Folija
(Jack Foley). Uloga foli-umetnika je da za prethodno snimljeni filmski, televizijski
ili radio materijal, (re)kreira zvu¢ne efekte zamenom originalno snimljenog zvuka
ili nNjegovom izmenom, stvarajuci na taj nacin puniju zvu¢nu sliku. Ovaj posao
uobiCajeno se odvija u studiju za postprodukciju gde foli-umetnici ,po meri*
kreiraju razliCite zvuke koje nije moguce pronac¢i u zvucnim bibliotekama.
Zahvaljuju¢i upotrebi velikog broja razliCitin i, Cesto, neuobiCajenih, rekvizita
izvodenje ovih efekata posebno je atraktivno pa je ,posmatranje procesa rada foli
umetnika poput gledanja niza mini performansa“?*®. lako pred publikom otkrivaju
proces kreiranja zvucne slike, izvodaCi u predstavi ,Talasi“ u potpunosti vode
posmatraca kroz razliCite prostore, atmosferu, vreme ili emocije. Predstava se u
maniru radio drame oslanja na pri€u, muziku i zvu¢ne efekte koji, u ovom slucaju,
i gledaocu i slusaocu omogucavaju scenski dozivljaj. Neobi¢na je i €injenica da je
ova predstava izvodena i u direktnom radio prenosu, upravo kao radio drama na

talasima mreze BBC, stanice Radio 3.

%2 Den Rebellato: Op. cit, str. 334-335
253 Waves“ (education workpack), str. 6
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Drugi kljucni element koji u€estvuje u kreiranju scenske slike jeste upotreba
videa koji prikazuje radnju, takode, nastalu uzZivo, na pozornici i neskriveno od
publike. Sli€éno Citaocu knjizevnog dela koji u svojoj glavi kreira zamisljeni svet
likova, prostora ili radnje, prikazivanje vizuelnih fragmenata dogadaja u romanu
omogucava da pri¢a bude pokazana, a ne opisana na pozornici. Video je, tako,
ustanovljen kao odli€an medij kojim je moguce vizuelno predstaviti delove teksta,
ostavljajuci publici prostor za dalje tumacenje. | u ovom segmentu, sav materijal
proizvode glumci na pozornici — ,dve HD video kamere tumaraju pozornicom dok
ispred njih nastaju privremene scenske strukture, uzZivo projektovane na veliko
platno.“?®* Za ukupno razumevanje dogadaja vaZzno je istac¢i i da se glumci u
ulogama likova iz romana pojavljuju samo kada ih snima video kamera, odnosno
kada ih publika vidi na projekcionom platnu, pa je ,odigravanje 'Talasa’
posredovano putem filma“?*°. Takode, glumci nose kostime iz epohe samo kada
je to zaista neophodno, ali ¢ak i tada kostim pokriva samo one delove tela koji se
pojavljuju u filmu. Rediteljka smatra da je najuzbudljivija stvar na pozornici
uspostavljanje prostora izmedu likova — ,on likove c¢ini veoma dinamiénim,
aktivno poku$avajuéi da transformiSe, provocira ili zarazi neki drugi lik. Za mene
to je ono Sto se deSava izmedu dvoje ili viSe ljudi, a Sto je uzbudljivo. Ista je i
priroda prostora izmedu glumaca i publike. Kada izmedu onoga Sto se deSava na
pozornici i publike postoji vakuum jasno je da u tom mediju postoji nesto

sustinski pogre$no.“?*°

lako je u ovoj predstavi pozornica podeljena na ,Zivo i posredovano, pozoriste i

«257

video, pozornicu i ekran“”’, u celini mozemo da je kvalifikujemo kao sintezijsko

viSemedijsko delo. To znaCi da sve konstitutivne medijske linije kojima je

% Den Rebellato: Op. cit, str. 334

2% Waves“ (education workpack), str. 7

2% Gabriella Giannachi and Mary Luckhurst (editors): On Directing: Interviews with Directors, St.
Martin’s Press, New York, 1999, str. 99,
http://books.google.rs/books?id=4gHwUpLngm4C&pg=PA95&dqg=about+katie+mitchell+work&hl=
sr&sa=X&ei=1PA8T7iFFcOu8gOF49W5CA&ved=0CDUQBAEWAQ#v=onepage&qg=about%20kati
€%20mitchell%20work&f=false,

16. februar 2012.

7 Den Rebellato: Op. cit, str. 319
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predstava izgradena, bivaju objedinjene i medusobno proZete tako da grade
kompleksnu, ali jedinstvenu celinu. Ovde vise nema hijerarhije ni umetnickih ni
tehnickih izrazajnih sredstava, ve¢ se radi o delu koje bi sa tacke glediSta autora
moglo biti posmatrano kao tekstualna partitura u klasichom smislu reci, a iz
pozicije publike kao dozZivljajna celina. lako se, zahvaljuju¢i potpunoj
dekonstrukciji pozoriSne iluzije (u tradicionalnom smislu reci), €ini da ¢e ,vec
nakon nekoliko minuta sve postati dosadno, zahvaljujuéi ukupnom naporu svih
»258

uCesnika predstava ostaje snazna i hipnotiziraju¢a™™, i to u toku svih sto

pedeset minuta izvodenja.

Treé¢i primer analize jeste predstava ,Galeb“ (Siraj)) madarskog pozorista
Kretaker (Krétakér) u reziji Arpada Silinga (Arpad Schilling)**®, nastala na jednom
od najéedce izvodenih dramskih tekstova u istoriji savremenog pozorista®®. Za
razumevanje Silingovog rada vazno je odmah ista¢i da je Kretaker primer
moguénosti da liCna autorska energija i uverenje budu dovoljan razlog za
okupljanje i pokretanje velike grupe znacajnih umetnika u jednoj sredini, a zatim i
opstanka u njoj, i to van bilo kakvog institucijalnog okvira, a i bez posedovanja
sopstvenog fizitkog prostora. Ideje na kojima je Arpad Siling gradio svoj poeticki
izraz ne samo da nisu bile u skladu sa drustvenim kontekstom, dominantnom
kulturnom i ekonomskom politikom, ve¢ su im direktno bile suprotstavljene. U

tom smislu, vazno je podsetiti se i samog znaCenja naziva trupe koji jasno govori

%8 philip Fisher: “Waves”, The British Theatre Guide,
http://www.britishtheatrequide.info/reviews/waves-rev.htm, 14. februar 2012.

*° Predstava ,Galeb* premijerno je izvedena 23. oktobra 2003. godine u umetnic¢kom klubu
Fészek Klub Kupolaterem u Budimpesti, a prikazana je Beogradu u okviru BITEF-a 2006, u
Centru za kulturnu dekontaminaciju.

° Dramu ,Galeb” (Yarka) Anton Pavlovié Cehov (AHToH MaBnosuy Yexos) napisao je 1896.
godine. lako je prvi put premijerno izvedena iste godine u pozoristu Aleksandrinski
(AnekcaHgpuHckui TeaTp) u Sant Petersburgu, pravi uspeh komad je dozZiveo u reziji Konstantina
Sergejevita Stanislavskog (KoHcTaHTuH CepreeBny CtaHucnaasckun) 1898. godine u MHAT-u
(MXAT), kao druga premijera u prvoj sezoni novoosnovanog pozorista. Ovo izvodenje zanimljivo
je i po tome §to je Stanislavski tumacio lik Trigorina, a Vsevolod Mejerholjd (Bcesonog
OmuinbeBny Meviepxonba) Trepljeva. Zahvaljujuci velikom uspehu predstave, ,Galeb® je postao
kultni dramski tekst ne samo Cehova ve¢ i klasiéne dramske literature, a Cehov znadajni dramski
pisac MHAT-a. Northwestern University (Evanston), Department of Slavic Languages and
Literatures, Early 20th Century Russian Drama,
http://max.mmlic.northwestern.edu/~mdenner/Drama/plays/Seaqull/1seagull.html, 23. januar
2012.

112



i 0 nadinu njenog delovanja - ,KRUG (KOR) bih definisao kao mesto na kome se
dolazi do istine — u nasem sluéaju istine pozorista. KREDA (KRETA) je metafora
za prelaznost i ponovno rodenje, jer iscrtavanjem kruga pocCinjemo zajednicki
rad. U trenutnku kada ga zavrsimo, briSemo tragove krede i rastajemo se. Kada
je nastao, KRETAKOR (KRUG KREDOM) nikako nije bio nastavak nekog
prethodnog rada, veé¢ je, sasvim suprotno, oznacavao stalne promene,
kontinuirano reorganizovanje trupe, ljude koje sam uvek iznova okupljao i
ispracao. Kretaker je bila nezavisna trupa, neformalna, bez prostora i novca.
Postojala je ukoliko sam imao predstavu, a predstava je postojala ukoliko sam
imao ideju. Kada smo radili, svi smo Ziveli za to, kada nismo niko o tome nije
razmi$ljao.“*®' Drugim re¢ima, Kretaker je ,jednostavan krug na zemlji nacrtan
kredom, mali oznacCen i ograden prostor, na koji mozemo da pokazemo prstom i
kaZzemo: 'Vidi, neSto se deSava u ovom krugu — tu smo nagurali deo naSeg
postojanja.’ Zatim ¢e pesaci na svojim donovima odneti kredu ili Ce je oprati kisa,
pa ¢emo negde drugde ponovo nacrtati krug koji ¢e od tog trenutka postati nas
oznadeni prostor, nase pozoriste."?®2 Siling smara da rad ove trupe nikada nije
bio pod uticajem trenutnih pozorisSnih kretanja, misljenja kritike ili potreba publike,
veé da je uvek predstavljao nezavisno i odgovorno umetni¢ko delovanje.?®
.,Neodgovorno stvaranje pozorista, bez duhovnog i (ponekad) fizickog rizika,

predstavlja nemoralnu zabavu“. 24

%" The Story of the Krétakdr Theatre, http:/kretakor.hu/eng/about_schilling.html, 23. januar 2012.

292 1id.
263 Arpad Siling 2002. kaze: ,Moramo da prihvatimo da je Madarsko pozoriste u krizi. Veliki zalet
koji se dogodio pre dvadeset pet godina neminovno je doveo da nazadovanja. Ovakvo stanje
moguce je promeniti samo trazenjem novih naina rada, novom energijom. Na$a publika je u
Madarskoj sve veca, Zele nas kod kuce posto smo postali slavni u Evropi. Zato je projekat pod
imenom 'Krétakor’ zavrSen. Krajnje je vreme da ga transformiSemo u sastavni deo nase kulturne
scene i da na taj nacin po¢ne ucesce u procesu oporavka Madarskog pozorista.”

264 Arpad Siling u intervjuu o predstavi ,Galeb®, http:/siraj.kretakor.hu/english/01_10.htm do
http://siraj.kretakor.hu/english/01_17.htm, 23. januar 2012.
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U domenu scenskog dizajna, Silingov rad u trupi Kretaker karakteristitan je po

razligitosti pristupa — od predstave ,Radnicki cirkus“*®° (

W-munkascirkusz) u kojoj
gradi veliku scensku tehniCku konstrukciju u relaciji sa nepozoriSnim,
industrijskim prostorom kao okvirom predstave, koriste¢i snazna i doslovno
brutalna scenska sredstva na granici izdrzljivosti i izvoda€a i gledalaca, do
trazenja znacCenjskog i ambijentalnog oslonca u specificnom arhitektonskom
ambijentu napustene Stamparije drzavnog komunistiCkog glasila Rudé pravo u
Pragu (neposredno pred njeno ruSenje koje je imalo ekonomski, ali i simbolicki

znaéaj?®®), za prvi deo trilogije ,Kriza“*®’

(Krizis/Crisis). U oba slu€aja, scenska
sredstva nalaze se iskljudivo u funkciji pozoridta koje je za Silinga potraga za
istinom koja leZi ispod slike®®®. Za njega, jedini prihvatljivi naéin rada u pozoristu
podrazumeva ,odricanje od udobnosti, objasSnjavanja, dosadnih naracija,
tradicionalnih glumackih sredstava. PozoriSte mora da se suoc€i sa realnos¢u ali
ne putem realizma ve¢... putem svega Sto je istinito, jer samo istinito ima

znadenje na pozornici.“?®

Pitanjima kako i kojim sredstvima savremeno pozoriSte, ali i druge umetniCke
prakse, preispituju odnos prema tekstovima koji pripadaju klasi€nom repertoaru,
bave se mnogi teoreti¢ari, iznoseéi potpuno razligite stavove, pa je Silingov
odnos prema ovoj temi, zato, veoma provokativan. Za razumevanje i tumacenje
njegovog rada u predstavi ,Galeb” posebno vaznom smatram cinjenicu da se
radi o klasichom dramskom tekstu, kanonskom delu pozoriSne dramaturgije, koji
poCiva na koriséenju i interpretaciji nekoliko vrlo razli€itih dramskih ambijenata,

Sto je u skoro svim prethodnim izvodenjima bila vazna tema rediteljske i

%65 predstava ,Radniéki cirkus® izvedena je u Beogradu na BITEF-u 2003. godine, u garazi auto-

kuce ,Zastava“.

266 Objekat nekadasnje Stamparije u Pragu srusen je 27. januara 2012. godine.

%7 Krétakor-ova trilogija ,Kriza“ nastala je tri godine nakon raspustanja istoimenog pozorista i
predstavlja model kojim Siling povezuje mlade umetnike iz razligitih sredina, koristi razligite
medije izraZavanja i omogucava ispitivanje individualnih strahova, iskustava, Zelja i uverenja
uCesnika. Rad je nastao na inicijativu Praskog kvadrijenala, a trilogija se sastoji iz filma, opere i
pozoriSne predstave. Krétakor: Krizis/Crisis — A Trilogia/The Trilogy, Krétakér Foundation,
Budapest, 2011.

268 hitp://www.changeperformingarts.it/schilling, 22. april 2010.

289 hitp://kretakor.hu/eng/about_schilling.html, 23. januar 2012.
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scenografske koncepcije. Ovde je, medutim, reditelj svoj koncept zasnivovao na
otklonu od bilo kakve mimeti¢ke ili simboli¢ke relacije prema prostorima u kojima
se radnja drame odvija. Scensko-gledaliSni prostor organizovan je tako da
gledaliSte sa tri strane okruzuje prostor za igru — u Paviljonu ,Veljkovi¢* u kome je
predstava izvedena u Beogradu, sa Cetvrte strane nalazi se zid, odnosno, ulaz u
Paviljon, ka kome je gledaliSte okrenuto. Glumci i gledaoci su, na izvestan nacin,
zarobljeni u prostoru igre, jer niko ne moze ni da ude ni da izade a da ne bude
primecen. Scenski prostor je mali i gotovo prazan, dok se predstava igra sa

opStim i minimalnim scenskim svetlom.?”°

Predstava pocinje gotovo neprimetno jer glumci, obucCeni u svakodnevnu,

nepozori$nu i ,neznakovitu“?"

odecu, od trenutka ulaska gledalaca u salu sede u
publici — najveéi deo predstave glumci izvode upravo sedeci u publici, izlaze¢i na
pozornicu u trenutku kada je to potrebno i, isto tako, vra¢ajuéi se u gledaliste u
neku vrstu privatnosti. Tako odnos izmedu gledalaca i dogadaja, glumaca i
dogadaja, glumaca i gledalaca, ali i gledalaca i gledalaca, stalno biva
preispitivan. ,,Glumci i dalje zadrZavaju to li€no prisustvo, kao da su oni najpre
izvodaci, konkretni glumci i gradani, a tek potom sluze fikciji... Nije vise re€ o
tome da se ponudi novo Citanje komada niti, uostalom, bilo kakvo citanje! Oni
nas uporno navode da Zivimo u njihovom izricanju, njihovoj igri, njihovom
prisustvu i njihovoj vestini da ostvare kontakt. Oni odbijaju da grade ulogu, da se
stave u sluzbu autora i njegovih namera. Oni pretenduju na koautorstvo nad
predstavom i obradaju nam se kao partnerima u igri.’? Siling, dakle, svodi

predstavu na glumacku igru, odriCe se svih ostalih sredstava i uzdrzava od

20y tehnickoj specifikaciji predstave stoji da gledaliste treba da ima najviSe 150 mesta, a prostor

za igru treba da bude povrsine 5x5m. ,Dekor” se sastoji od 11 stolica, identi¢nih sedistima u
gledalistu (od kojih devet treba da bude postavljeno kao sastavni deo gledalista), i jednog stola.
Predstava je tiha, pa u neposrednom okruzenju ne sme da bude drugih izvora zvuka, dok ulazak
nakon pocetka predstave nije dozvoljen. http://siraj.kretakor.hu/english/seaqgull_rider.pdf, 22. april
2010.

" lvan Medenica: ,Kratak pregled igranja Cehova u XX veku (s jednim pogledom na XXI),
Zbornik radova Fakulteta dramskih umetnosti, FDU, Beograd, 2011, str. 20

%2 Patris Pavis: »9jaj i beda tumacenija klasicnih dela®, Teatron, br. 143, Muzej pozoridne
umetnosti, Beograd, 2008, str. 14. lako Pavis ovu tvrdnju iznosi u negativnhom kontestu, za nas
ona predstavlja najbolju moguéu potvrdu nase teze.
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objasnjavanja putem scenskog delovanja — bilo kakve koncepcije koja bi mogla
da bude uspostavljena izmedu teksta i gledalaca nema. Ovde nije re€ o svodenju
ili dekonstrukciji, ve€¢ uspostavljanju snaznog i asocijativnog odnosa glumaca
prema tekstu — ali ne putem tumacCenja ve¢ putem razmene. ,Glumci ne
predstavljaju dramske likove, ali ni simbolicke figure, ve¢ nam, emocionalno
ogoljeno, iskreno i ubojito, pri€aju o sebi... i 0 nama. Ovde se publika i glumci,
spojeni zajednickim fiziCkim, ali i duhovnim prostorom — stapaju u jedinstvenu

zajednicu... “?"°,

Kao specificnost ovog izvodenja vidim i Cinjenicu da je, iako je predstava
izvedena na madarskom jeziku, prevod zapravo bio nepotreban. Prema
Silingovom uverenju upravo je madarski jezik posebno vazna odlika njihovog
pozoriSta — madarski jezik je ,jedinstven, site-specific na¢in misljenja, refleksija
istorijskih i drustvenih kretanja i razvoja. Madarski je i rezervisan i fleksibilan. Ne
moze se Culno prevesti na bilo koji drugi jezik, ali se njime moze izraziti bilo koji

drugi jezik:“*"

8. Forme i funkcije scenskog dizajna

U veé pomenutoj definiciji pojma ,scenski dizajn“ Misko Suvakovi¢ razvija dve

tipoloske klasifikacije.

Prva klasifikacija vezana je za vrste spektakla u odnosu na fizicki karakter

prostora u kome spektakl nastaje, odnosno, za ,sisteme gradenja izvodackog

prostora“. Suvakovi¢ ovde ustanovljava &etiri kategorije:

3 lyan Medenica: Op. cit, str. 20

274 hitp://siraj.kretakor.hu/english/01_10.htm do http://siraj.kretakor.hu/english/01 _17.htm, 23.
janur 2012.
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audiovizuelnu artikulaciju scenskog ili vanscenskog enterijera za izvodenje
audiovizuelnu artikulaciju scenskog ili vanscenskog eksterijera
audiovizuelnu artikulaciju  cyber-prostora ili prostora odredenog
hardverskim i softverskim povezivanjem realnog fizickog enterijera ili
eksterijera s virtualnim ekranskim prostorima i

multimedijalnu artikulaciju mreznog prostora u digitalnoj izvodackoj

umetnosti.

Prva nedoumica vezana za ovu Klasifikaciju odnosi se na upotrebu atributa
»=audiovizuelno® kojim je odredena vrsta artikulacije scenskog prostora. S tim u
vezi, podseticemo se razmiSljanja Branka Gavele koji kaze da je pozoriste
specifiCan oblik umetnicke komunikacije u kome ,glumca ne poimamo sluSanjem
i gledanjem. To sluSanje i gledanje samo je prijenosno sredstvo, mi glumca
poimamo tako, da se u nama paralelno s njegovom akcijom bude svi oni
organski elementi, koji su u Zivotu pratioci i regulatori tih akcija.“*”®> Pozoriste je,
tako, ,svojevrsna zajedniCka svetkovina, u kojoj u€estvuju svi koji se nalaze sa
obe strane rampe“?’®. Osim toga, mnogi primeri iz pozori$ne prakse jasno nam
pokazuju upotrebu razli€itih izrazajnih sredstava i medija koji deluju i na druga
Cula. U predstavi ,Komunisticki manifest® (Det Kommunistiska manifestet)
pozoriSta Tribunalen i Galeasen iz Stokholma prikazanoj na Sterijinom pozorju
2009. godine u reziji Ri¢arda Turpina (Richard Turpin), glumci na pozornici
pripremaju i kuvaju pasulj, da bi na kraju pozvali publiku da im se pridruzi i
vecCera, pri ¢emu su, naravno, aktivirani i ¢ulo mirisa, ali i Culo ukusa gledalaca.
Sliéno sredstvo koristi i Tomi Janezi€¢ u predstavi ,Nahod Simeon®, u izvodenju
Srpskog narodnog pozoriSta u Novom Sadu, kada ,kuvar® (inaCe, tadasnji
upravnik SNP-a, Milivoje Mladenovi¢) na pozornici priprema riblju ¢orbu. Jo$ dva
primera zagrebacke trupe ,BacacCi sjenki“ ilustruje razloge za ve¢ pomenutu
primedbu. U predstavi ,Ex-pozicija“ Borisa Bakala, Katarine Pejovi¢ i Zeljka

Serdarevi¢a prikazanoj na BITEF festivalu 2007. godine, publika ima priliku da

% Branko Gavela: Glumac i kazaliste, Sterijino pozorje, Novi Sad, 1967, str. 151

276 pleksandar Luj Todorovi¢: Umetnost i tehnologoje komunikacije, Clio, Beograd, 2009, str. 212
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jo§ direktnije dozivi samo delo i u njemu ucestvuje. Predstava je u Beogradu
izvedena u prostoru nekadasnje robne kuce ,Kluz“ — jedan glumac igra za jednog
gledaoca i, drzeCi ga za ruku i Sapuc¢ué¢i mu odabranu priCu na uvo, vodi
gledaoca Cije su oCi zaklonjene neprovidnim naoCarama kroz napusteni objekat
do ulice i parka ,Manjez®. Sli¢no, ali mnogo dramaticnije iskustvo ,Bacaci sjenki*
omogucavaju publici u predstavi ,Odmor od povjesti (Proces_Grad 01)“ Borisa
Bakala i Katarine Pejovi¢ izvedenoj na istom festivalu 2009. godine u Paviljonu
,Cvijeta Zuzori¢“ — ,ako se ista uopSte moze nazvati predstavom. U njoj nema
price, niti vidljive glumacke igre, ve¢ samo prepustanja gledalaca polusnu i
slobodnom mastanju o ’intimnoj povjesti koja nas miluje, jer smo od stvarne
potpuno izludjeli*?’". U ovoj predstavi svaki gledalac biva stavljen u krevet gde,
deledi prostor sa drugim gledaocima u zamracCenoj prostoriji nalik na bolni¢ku
sobu, provodi izvesno vreme, lezeéi. Snaga unutarnjeg li€nog doZivljaja i
suoCavanja sa datom situacijom ovde je neopisiva i gotovo nepodnoSljiva. Jasno
je, dakle, da je pozoriSte, pa time i scenska umetnost u celini, sintezijska pojava
u kojoj se gube pojedinacne medijske linije, obrazuci jedinstven i nedeljiv scenski
dozivljaj. | scenski dizajn kao skup vanpozoriSnih umetni¢kih praksi u potpunosti
preuzima ove odlike. Govoreci o novoj stalnoj postavci memorijalnog muzeja u
Jasenovcu Vladimir Mationi (Viadimir Mattioni) kaze: ,Osjecaj je to koji uévrscuje
U njegovu trajanju i intenzitetu olfaktivna dimenzija izlozbe — miris gume i
hrdavog Zeljeza od kojih su napravljeni mra¢ni tuneli koji vode do izloZaka,
kontrolirajuci kretanje posjetitelja, gurajuci ih naprijed, usisavajuéi ih kao Zivi
labirint koji nema miris Zzivice, nego samo njezine taktilne kvalitete, Cak
hrapavost. Vonjaju¢i na materijale metalurgije i vulkanizersku radnju prostor

simbolizira ’industriju smrti’ 2"

Druga postavka Suvakovi¢eve klasifikacije koju je moguée dovesti u pitanje jeste
potreba za tipoloSkim razdvajanjem enterijerskog i eksterijerskog prostora za

izvodenje. Uverena sam da za karakter prostora izvodenja nije presudno vazno

27 http://www.bitef.rs/bitef43/?pg=predstava&jez=sr&pred=120, 12. septembar 2012.
%8 \/ladimir Mationi prema Silviji Kali¢i¢: ,Memoriranje zlo¢ina“, Zarez, br. 204, 18. april 2007,
http://www.zarez.hr/204/z_vizualna.htm 13. septembar 2012.
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gde se on nalazi — unutar arhitektionskog objekta, u gradskom ili prirodnom
ambijentu. Ono $to odreduje njegov karakter jeste, pre svega, pitanje da li se radi
o namenski projektovanom i izgradenom scenskom prostoru, o adaptaciji
zateCenog prostora ili o autenticnom, nepozoriSnom okruzeniju. ,ldeja o izlasku iz
pozoriSne zgrade i utvrdivanju scenskog prostora u razliCitim ’profanim’
okruzenjima — poput fabriCkih hala, sportskih dvorana, crkava ili otvorenih

gradskih prostora“™®

vezana je prevashodno za potrebu oslobadanja od
ograniCenja pozoriSne zgrade, ali i pozoriSta kao institucije, a zatim i za
mogucnost upotrebe i teatralizacije razliCitih objekata i prostora grada.
Objasnjavajuci principe ambijentalnog pozorista, pri ¢emu ovde ne mislim na
uredeno prirodno okruzenje vec¢ na gradenje ambijenta za pozoriSnu predstavu
rediteljskim i scenografskim sredstvima, Ri¢ard Sekner kaze: ,nas zanima odnos
izmedu glumaca i gledalaca, izmedu prostora i predstave. Ne Zelimo da skrivamo
ni jedan deli¢ ili trenutak stalnog rada glumca-ucesnika, ve¢ Zelimo da prou¢imo
taj put i da ponudimo u nasoj predstavi ne samo izraz do kojeg smo dosli, vec i
dokumentaciju nivoa na kom smo ranije bili“*®®. On ovde govori o ,kreiranju i

upotrebi celokupnog pozoriénog prostora“?®’

ili drugim re€ima, o preispitivanju
prostora pozoriSne predstave. U tom smislu, bilo da je re€ o konvencionalnom ili
nekonvencionalnom scenskom prostoru, ili izmestanju predstave u novi prostorni
okvir, izbor i artikulaciju prostora moramo posmatrati kao tekst ili poruku,
odredenu ,umetnickim, tehni¢kim, produkcijskim, ekonomskim, psiholoskim,
socijalnim, kulturnim, pa i politickim i ideologkim parametrima.“?®? U domenu
vanpozoriSnih praksi scenskog dizajna, posebno je zanimljiv primer umetnic¢kog
projekta ,Kriza — Trilogija: prvi deo: jp.co.de* Arpada Silinga i trupe ,Kretaker*.
Oni su, na poziv Sodje Lotker, na Praskom kvadrijenalu 2011. godine kreirali i

izveli delo u ve¢ pomenutom napustenom kompleksu nekadasnje Stamparije

%% Radivoje Dinulovi¢: ,Ambijentalne pozornice BITEF-a“, Zbornik FDU broj 3, Institut za
%%zoriéte, film, radio i televiziju, Beograd, 1999, str. 65

Ri¢ard Sekner, prema Almanahu Bitef-a broj 3, Beograd, 1969, str. 22
2 Rigard Sekner: Ka postmodernom pozoristu, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju,
Beograd, 1992, str. 6
282 Radivoje Dinulovi¢: ,BITEF — Beogradski internacionalni teatarski festoval: kuce, grad i 'nove
pozoriSne tendencije’, u knjizi Radivoja Dinulovi¢a i Aleksandra Brki¢a (urednici): Teatar-politika-
grad, Justat, Beograd, 2007, str. 345
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Rudé pravo. Deo ovog kompleksa odabran je kao neposredni Zivotni prostor
grupe ljudi iz ¢itavog sveta, koji su se za ovaj projekat prijavili i prosli sloZen i dug
proces selekcije. ,Nestvarna tipologija ovih realnih, ali devastiranjem izmenjenih
elemenata, predstavlja gotovo neoborivi dokaz o ulozi prostora kao subjekta u
umetnicCkom delu. Shvacéeni mozda cak i kao portalni otvori, mnogostruki
uokvireni segmenti prostora u kojima se zivelo i radilo, pretvarali su se u scenu u
momentu u kom su postali okupirani ljudima. Ulogu protagoniste u dogadaju oni
su ostvarili jasnocom svojih fiziCkih i kvalitativnih odrednica - razgovor, diskusija
ili umetniCki €in koji su se u njima odvijali (uvek spontani, bez prethodnih
uvezbavanja i ponavljanja) ostali su nepogreSivo obojeni ovim kvalitetima.
Osecalo se kako prostor utiCe na tok deSavanja na sceni koju je sam

formirao.“?%

Druga, ipak, presudno vazna tema koja se tiCe karaktera prostora za izvodenje,
jeste pitanje vlasniStva — da li je prostor privatni ili javni, odnosno, da li postoji
restriktivnost u pristupu i koriS8¢enju prostora, kao i kakve vrste ta restirktivhost
moze da bude. Ogranienje pristupa centralnom gradskom trgu u Novom Sadu
za manifestaciju Cinema City putem naplate ulaznica za ulazak u javni prostor,
sasvim jasno ilustruje ovu temu. Nesto slicno vidimo i kod projekta Raskrsce

(Intersection) izvedenog u na Praskom kvadrijenalu 2011. godine.

8 Miljana Zekovié: ,Primer 01, Kretaker (Kreétakér): KRIZA - TRILOGIJA: PRVI DEO:
JP.CO.DE", u rukopisu doktorkog rada ,Efemerna...”
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Zbog svega navedenog, smatram da postoje dva kriterjuma koji sustinski
odreduju izvodacki prostor i €ine osnov za drugaciju klasifikaciju — utilitarni i
vlasniCki karakter prostora. Ova podela prostora scenskog dizajna, nastala
modifikacijom Suvakoviéeve definicije u skladu sa svim navedenim

razmatranjima, bila bi na taj naCin svedena na tri osnovne kategorije:

realni, fiziCki, egzistencijalni prostor
hardversko i softversko povezivanje egzistencijalnog prostora sa
virtuelnim ekranskim prostom i

multimedijalna artikulacija virtuelnog prostora.

Drugi deo definicije obuhvata klasifikaciju dela scenskog dizajna po funkcijama, i

to na pet kategorija:

dekoracija za izvodenje

scena u funkciji izvodenja kao ambijent ili fiziCko okruzenje
scena u funkciji izvodenja kao ambijent ili znaCenjski kontekst
scena u funkciji izvodenja kao ambijent u funkciji narativa i

scena kao akter i protagonist izvodenja.

lako ovakvu podelu vidim kao zasnovanu i preciznu, smatram da bismo oblike
realizacije dela scenskog dizajna taCnije mogli da definiSemo neposredno i
dosledno kroz pozivanje na konkretne funkcije. Na ovaj nacin jo§ viSe bih
naglasila Cinjicu da se ,iza“ forme kao podrazumevajuéeg ishoda dela scenskog
dizajna, nalazi sveukupnost razloga zbog kojih to delo nastaje, kao i eventualni
zadatak koji treba da postigne — u pozoristu i van njega. Takode, bilo bi vazno
odmah pomenuti jo§ dve bazi¢ne funkcije scenskog dizajna — demarkacijsku i
ideoloSku, a u Sirem smislu shvacena ovde bi mogla da bude ukljuCena i

urbanistiCka funkcija. Nova klasifikacija bi, dakle, trebalo da izgleda ovako:
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- dekorativna funkcija scenskog dizajna

- ambijentalna funkcija scenskog dizajna

- demarkacijska funkcija scenskog dizajna
- znacCenjska funkcija scenskog dizajna

- tekstualna funkcija scenskog dizajna

- performativna funkcija scenskog dizajna i

- ideoloska funkcija scenskog dizajna®*.

Jasno je, medutim, da ova podela ne moze biti konaCna i da ju je neophodno
stalno dopunjavati, u skladu sa promenama koje se u samom scenskom dizajnu,
kao i u Sirem umetniCkom, kulturnom i drustvenom kontekstu odvijaju
neprekidno. Naravno, podrazumeva se i da ove funkcije ne egzistiraju nezavisno
ve¢ da su u neprestanoj medusobnoj korelaciji, da se ukrstaju, preklapaju i grade

dinamiéne medusobne odnose.

U pozoriStu, konvencijalna predmoderna scenografija nedvosmisleno je bila
zasnovana na dekorativnoj funkciji, o ¢emu jasno govori i sam pojam ,dekor” koji
smo preuzeli iz nemackog i iz francuskog jezika i kulture, dakle iz sredina u
kojima je ovaj oblik scenografskog misljenja i delovanja bio najrazvijeniji. U tom
smislu, sasvim je prirodno da u britanskoj kulturi i onima koje su iz nje izaSle ovaj
pojam nema tako C€vrsto odredenje buduci da je u tim pozoriSnim tradicijama
dekorativna funkcija scenografije bila znatno manje vazna. Ova funkcija,
medutim, u vanpozoriSnim praksama scenskog dizajna, ne samo da nije
dominantna u strukturi umetni¢kog dela, ve¢, mnogo znacajnije, u ideoloSkom
smislu nije ni prihvatljiva kao predmet interesovanja, pa je zbog toga u ovoj studiji

necu ni razmatrati posebno.

28 Ovako shvacene funkcije scenskog dizajna u direktnoj su analogioji sa teorijskom postavkom
funkcija arhitekture kakva se prou€ava na Fakultetu tehnic¢kih nauka u Novom Sadu. Nekoliko
referentnih tekstova bave se ovom temom - tekst Radivoja Dinulovi¢a ,ldeological function of
architecture in the socienty of spectacle®, objavljen u €asopisu De Re Aedificatoria, br. 3,
Arhitektonski fakultet, Beograd, 2012, str. 53-58; zatim uvodni deo rukopisa doktorskog rada
Miljane Zekovié ,Efemerna arhitektura... “; kao i rad Vi$nje Zugi¢ ,Co-performative function of
architecture: the correlation of space and body in the function of merging into a unique scene
event® objavljen u zborniku radova sa medunarodne konferencije ,Scene design — between
profession, art and ideology*“, Fakultet tehni¢kih nauka i Scen, Novi Sad, 2012, str. 239-247
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Ambijentalna funkcija, medutim, uvek je bila jedna od dominantnih odlika ne
samo scenografskog ve¢ i rediteljskog, pa i dramaturSkog postupka. Poreba za
ambijentalizacijom, drugim re€ima, za uspostavljanjem prostornog okruzenja koje
ima jasno izrazen estetiCki, psiholoski, ali i socijalni karakter, jedna je od
osnovnih pretpostavki uspostavljanja i artikulacije prostra igre, odnosno, prostora
scenskog dogadaja. U vanpozoriSnim praksama ova funkcija Cesto biva
uspostavljena kao dominantna, posebno onda kada je prostor izvodenja, bilo da
se radi o objektu ili javnom prostoru u celilni, neadekvatan za realizaciju dela, pa
ga je neophodno redefinisati u ambijentalnom pogledu. Ovde odmah treba uvesti
razmatranje demarkacijske funkcije kao komplementarne ambijentalnoj, s
obzirom na to da je reC o integrisanom postupku izuzimanja jedne prostorne
celine iz Sireg prostornog okruzenja, s tim Sto se ambijentalna funkcija odnosi na
karakter, a demarkacijska na granice tog okruzenja. U pozoriStu, svaka radnja
smestena je u neki ambijent, bilo da se radi o upotrebi klasi¢nih scenografskih
sredstava kojima se taj ambijent kreira ili njihovom delimi¢énom ili potpunom
izostanku, kao u predstavi ,Putujuée pozoriste Sopalovié“ Tomija JanezZiéa u
izvodenju Ateljea 212, ili u predstavi ,KukaviCluk® Olivera Frljica u izvodenju
Narodnog pozorista iz Subotice. U vanpozoriSnim praksama izuzetno je zanimljiv
primer artikulacije prostora nekadasnje Vojne akademije u Beogradu za potrebe
Oktobarskog salona 2010. godine. ,lzlozbeni prostor je deo Citavog jednog bloka,
bivSe komande vojske, koji je delimicno bombardovao NATO 1999. godine.
Jedan kraj ovog kompleksa bila je Vojna akademija. To je vizuelno uistinu
impresivna zgrada, i ona predstavlja metaforu svojim simboli¢kim i istorijskim
nabojem. Zapravo, ona je takode modernistiCki spomenik Drugom svetskom ratu.
Od poslednjeg rata naovamo, uglavnom je napustena... za potrebe ovogodisSnjeg
Oktobarskog salona, nekadasnja vojna zgrada prvi put otvorena je za publiku. To

je stvar ponovnog pisanja istorije, nade... 1zlozba ¢e dopuniti se¢anja, dace ovo;j

TS

8 Joan Puset i Selija Prado u tekstu ,Razgovor Joana Puseta i Selije Prado, kustosa 51.

Oktobarskog salona 2010. godine, sa Sarlotom Bajdler, nezavisnim kriti¢arem i predavagem
istorije umetnosti, Katalog 51. oktobarskog salona: ,No¢ nam prija“, Kulturni centar Beograda,
Beograd, 2010, str. 13-14
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video radove i prostone instalacije prikazane na Oktobarskom salonu, omogucilo
je specifiCan i provokativan dozivljaj izlozenih eksponata. Sa druge strane,
minimalna ambijentalizacija kao neophodan galerijski uslov, donela je dodatnu
mogucnost Citanja i tumacenja — i radova, ali i prostora. Na taj naCin postignuta je
dvostruka sceni¢nost ovog ambijenta — sceni€nost prostora po sebi i ona koja je
nastala unoSenjem eksponata, uspostavljenjm njihovih medusobnih relacija i
odnosom prema prostoru u celini. Nacin na koji je kretanje publike usmeravano
kroz izloZbu, ali i vodeno od strane kustosa, vidim kao vazan dramaturski
postupak. U nesto Sirem kontekstu, zanimljiv je primer trga Piazza d'ltalia Carlsa
Mura (Charles Moore) iz 1974. godine, u Nju Orleansu, u Luizijani. Smisljen kao
mesto sa kojim ce italijanska zajednica u ovom gradu moc¢i da se identifikuje, trg
je u horizontalnom planu oblikovan kao teritorija Republike ltalije: ,Sta po obliku
moze viSe da li¢i na Italiju nego sama ltalija? | Sta moZe da bude jasnija, a samim
tim i efektnija, direktna kulturna referenca na trgu posveéenom italijanskoj
zajednici od arhitektonskog stilskog reda... “?®. Sklop ovih arhitektonskih
elemenata — kolonade, arkade, stepenista, ograde, fontana... — c¢ine strukturu
koja veoma podseca na pozoriSne kulise, stvarajuéi prostor snaznog scenskog

dejstva.

Demarkacijsku funkciju scenskog dizajna najbolje i najjasnije videli smo na
primeru pozoriSta Kretaker. Postupak demarkacije, ali potpuno liSen bilo kakvih
ambijentalnih sredstava i pretenzija, primenila je i muzi¢ka grupa Ekaterina
Velika 1982. godine u akciji izvedenoj u centru Beograda — ,na ulici, nasred
Knez-Mihailove, povucena je crta kredom, da bi se provizorno odredilo mesto
gde Ce se grupa nalaziti za vreme izvodenja. Posto su njeni Clanovi u stvarnosti
zauzeli manje prostora, ostalo je joS poveliko parCe ulice izmedu njih i linije
povucene kredom po sredini. Zanimljivo je da se niko od publike nije usudivao da
prede tu crtu koja se mogla obrisati nogom, da je to neko hteo, i pride blize

sastavu koji je svirao pred njima, namerno ni¢im ograden. Jednostavno, niko se

2% Charles Moore: ,Ten Years Later (Place Debate: Piazza d'ltalia), Places Journal, no 1, College
of Environmental Design, UC Berkeley, 1983, str. 30
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nije usudio da to ucini, kao da je fiktivha barijera izmedu publike i zvezda u svesti
ljudi svejedno postojala.“®” Posebno zanimljiv, u ovom kontekstu, jeste primer
filma ,Dogvil“ (Dogville) Larsa fon Trira (Lars von Trier) iz 2003. godine. Ovaj film
u potpunosti je koncipiran kao pozoriSna predstava. Snimljen je u studiju, na
pozornici na kojoj je iscrtana mapa ulica i ku¢a i na taj nacin konstruisan prostor
sela Dogvil. ,U ovom komadu nema zavese koja se otvara na poCetku, niti postoji
scenografija. Umesto toga, inspicijent se Seta po pozornici i govori publici gde se
Sta nalazi — na primer, neko drvo ili neCija basta... | rekviziti su najCeSce
imaginarni; ponekad se samo Cuje zvuk koji treba da doCara njihovu upotrebu
(zveckanje boca sa mlekom koje mlekadzija raznosi), ili pak red stolica koji

1288

predstavlja grobove... Rezultat ovakvog postupka jeste uspostavljanje

pravog pozorisnog okruzenja u kome se ,scenska radnja odvija prevashodno u

svesti gledalaca“?®°.

,Pozoriste od kartonskih kutija“ (Carboard-box-theatre) autora Zan-Gija Lekaa
(Jean-Guy Lecat) izgradeno za potrebe Praskog kvadrijenala 2007. godine
unutar objekta Palate industrije (Primyslového palace) u okviru sajamskog
kompleksa Vistaviste (Vystavisté Praha), dobra je ilustracija obe navedene
funkcije scenskog dizajna — ambijentalne i demarkacijske. Sa klasi€hom
konfiguracijom scensko-gledaliSnog prostora, koja je podrazumevala i
standardnu scensku opremu, ovaj objekat smisljen je kao ambijent za razliCita
scenska izvodenja, predavanja i susrete. Upotreba kartonskih kutija kao
specificnih prefabrikovanih elemanata kojima je ku¢a konstruisana i oblikovana,
predstavljala je posebnost ove intervencije ukazujuéi na njen efemerni karakter.
U odnosu na Sire okruzenje, kartonski zidovi zatvorili su hermeticnu strukturu

pozoriSta obrazujuci jasnu liniju razdvajanja unutradnjeg i spoljasnjeg prostora

287 Dragan Ambrozic: ,Teorija i praksa: nenajavljeni rok koncerti na jvnim mestima®, u Zborniku

radova Spektakl... , Justat, Beograd, 1996, str. 77

#% Srdan Simonovié: ,Fon Tritova verzija: vizija Amerike u filmu Dogvil*, str. 5,
http://www.ff.uns.ac.rs/stara/elpub/susretkultura/16.pdf 17. septembar 2012.

89 Dogvil*, Anti Essays, http://www.antiessays.com/free-essays/73694.html, 17. septembar
2012.
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kuce, odnosno, izdvajanja objekta od prostora izlaganja. Na taj nacin ova kuca

oznacila je i ambijent za izvodenije i specifiCnu instalaciju-dogada.

Vaznost znaCenjske funkcije scenografije varirala je u velikoj meri u razliCitim
epohama razvoja scenske umetnosti — od perioda u kojima gotovo da nije
postojala, kao Sto su antiCko ili elizabetinsko pozoriste, do situacija u kojima je
prenoSenje znacenja bilo dominantno vazno. U slu€aju da je znaCenje prenoseno
eksplicitno, ovu funkciju mogli bismo skoro da poistovetimo sa tekstualnom, kao
Sto je to slucaj sa naturalistiCkim pozoristem. Ukoliko bi, medutim, znacenje bilo
predstavljeno metaforicki ili simboli¢ki, ove dve funkcije bile bi razdvojene, o
¢emu svedocCe radovi Adolfa Apije (Adolphe Appia) i Edvarda Gordona Krejga. U
vanpozoriSnim praksama scenskog dizajna znacCenjska i tekstualna funkcija
imaju veoma izrazeno mesto — u nekim slu€ajevima one egzistiraju uporedo, dok
su u drugim objedinjene. Upravo u toj oblasti ove dve funkcije, Cesto, dobijaju i
novu vrednost tako Sto scenski dizajn postaje akter scenskog dela, stiCuci na taj
nacin i performativnu funkciju. Nakoliko je zanimljivih primera kojima je moguce
ilustrovati ove tri funkcije, posebno ukazujuci na Cinjenicu da se one u oblasti

umetniCkih praksi scenskog dizajna, naj¢esc¢e, ukrstaju i preklapaju.

Postavku novog Istorijskog muzeja Holokausta memorijalnog centra Jad Vasem
(Yad Vashem Holocaust History Museum) u Jerusalimu iz 2005. godine®”,
dizajnirala je Dorit Harel (Dorit Harel). ,Dizajn ovog muzeja nastaje u vreme u
kome, za vecinu ljudi, Holokaust nije vise deo licnih se¢anja. Zato muzeji i drugi
izvori, poput knjiga, filmova i predstava, imaju snagu da oblikuju zapazanje,
znanje i emocionalno iskustvo tih dogadaja... “**" Osnovni zadatak postupka koji
je autorka primenila u pristupu dizajnu jeste potreba da izlozba posetiocima
omoguci i emocionalno i intelektualno iskustvo. U tom smislu, veliki izazov

predstavljao je stalni dijalog (ili sukob) izmedu kustosa i dizajnera — sa jedne

% |storijski muzej holokausta deo je memorijalnog centra Jad Vasem (Yad Vashem) u
Jerusalemu. Muzej je osnovan 1953. godine, a 2005. izgraden je novi objekat koji je projektovao
arhitekta MoSe Safdi (Moshe Safdie).

21 Ayelet Dekel: ,Facts and Feelings: Dorit Harel*, http://www.midnighteast.com/mag/?p=7330
17. septembar 2012.
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strane, radilo se o Zelji da u muzeju bude izlozen veliki broj artefakata iz
postojeCe zbirke, a sa druge, o ideji ,kreiranja ’slobodnog prostora’ u kome
posetilac neée biti preplavijen informacijama“.?®> U tom procesu, kaZe Dorit
Harel, neophodno je bilo razmisljati o sredstvima poput ,boje, rasporeda,
vremena i navigacije, kao o sredstvima kojima se kreira dozivljaj i ¢uva istorija“
2% Njeno interesovanje vezano je i za uticaj vizuelnih poruka na paméenje,
posebno u domenu podsvesnog. ,Vecina fotografija snimljenih 1940-ih godina je
u crno-beloj tehnici. RazmiSaljaju¢i o Holokaustu, mnogi zato nesvesno ‘vide’
ljude i dogadaje iz tog vremena crno-belo. To je rezultat prethodnog vizuelnog
iskustva, pracenog emocionalnim oseanjem distance. Jedno od reSenja
primenjenih u muzeju jeste postavka savremenih kolor fotografija, na kojima su
razliCita mesta poput ulaza u koncentracioni logor Birkenau, odmah pored
originalnih crno-belih fotografija. Na taj nacin narativ Holokausta smesten je u
savremenu realnost.*** U odnosu na ideju o doZivljaju prostora, tekstualnost
postavke u potpunoj je saglasnosti sa arhitekturom objekta — ,sto osamdeset
metara duga linearna struktura u obliku klina, proseca brdo sa najviSe strane
Str¢edi iz planinskog grebena. Galerije u kojima je prikazana sva kompleksnost
jevrejske situacije tokom tih strasnih godina, raCvaju se kao strele, dok se izlaz
dramati¢no pojavljuje iz padine i otkriva pogled na dolinu. Jedinstvena
scenografija, prostori razliitih visina i vrste svetla, naglaSavaju zizne tacke
narativa.“*® Kretanje kroz ovaj prostor odreden je jasnom dramaturgijom — na
samom kraju muzeja nalazi se Dvorana imena (Hall of Names), memorijalni
prostor posvecen milionima zrtava holokausta, odakle posetioci izlaze na balkon
sa koga se otvara panoramski pogled na Jerusalem. Na taj naCin muzej je u
celini postao scensko delo po sebi koje, u odnosu na nacin upotrebe prostora i
njegovog dozivljaja, ima snaznu dramaturgiju. Ovde je vazno naglasiti da ne
govorim o dramaturskoj funkciji scenskog dizajna, ve¢ o dramatur§kom postupku

kreiranja dozivljaja, na sliCan nacin na koji je to moguce ostvariti scenskom

292 |bid

293 Dorit Harel prema Ayelet Dekel: Ibid.

% Dorit Harel prema Ayelet Dekel: Ibid.

2% hitp://www1.yadvashem.org/yv/en/museum/overview.asp, 19. septembar 2012.
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sredstvima u pozoriStu. DramaturSska funkcija, dakle, nije ,prosti Cinilac u
formiranju slike dejstva... veé sveobuhvatna kompleksna
superfunkcija/nadfunkcija, koja se realizuje u celini, kroz sva navedena

dejstva“?®®. Zbog toga ovu funkciju nisam ukljugila u prethodnu podelu.

Konkursni rad za Veliki egipatski muzej u Kairu iz 2002. godine, autora Dragana
Zivkoviéa, Slobodana Deniéa, Zorana Mitiéa i Blagote Pesi¢a®’ primer je
performativne funkcije scenskog dizajna. Specificnost ovog projekta naglasena je
tumacenjem i razumevanjem muzeja u savremenom drustvu. Tako autori
smatraju da muzej nije ,stovarisSte artefakata“ ve¢ ,mora biti promenljivi, aktivni,
intrigantni, stimulativni, uvek novi i drugaciji — hladni medij. On mora biti
interaktivna Sfinga koja postavlja pitanja i odgovore daje tek ako se njihov
primalac aktivno uklju¢i u igru i u njenom stvaranju ucestvuje relativizujuéi je
prema sopstvenim potrebama. Takav odnos Muzeja i posetioca ima za posledicu
da se eksponati i postavke uvek drugacije dozivljavaju i da je poseta njima uvek
novi i neponovljiv dogadaj.“**® Autori, takode, smatraju da i arhitektura muzeja
mora da bude hladni medij, a ne ,kutija za dragocenosti“. Kao nosilac poruke,
arhitektura mora da odgovori na potrebe i zahteve onoga ko tu poruku prima, a u
odredenim situacijama, mora ¢ak da bude spremna da se menja ukoliko i kada to
primalac poruke od nje trazi. ,Postavku zamisljamo kao kombinaciju virtuelnog i
realnog pri Cemu arhitektura Muzeja predstavlja link izmedu ovih kategorija.
Fasade, unutrasnji zidovi Muzeja, kao i transparentne povrsine trgova i pozornica
celom povrSinom prekriveni su OLED displejima koji omogucavaju da se njihov
izgled menja u delicu sekunde. Tako se posetilac kre¢e u prostor-vremenu po
sopstvenoj zelji ili sledi ve¢ postojece puteve, a sam Muzej nikada ne izgleda isto

i svaka poseta je neponovljiv doiivljaj.“299 Na ovaj nacin, arhitektura, menjajudi

29 Miljana Zekovié: uvod u rukopis doktorskog rada ,Efemerna arhitektura... “.

297 Ovaj rad svrstan je medu Sezdeset najboljih, na velikom medunarodnom konkursu na kome je
bilo 1800 u€esnika. Na 25. Salonu arhitekture u Beogradu 2003. godine, projekat je nagraden
Posebnim priznanjem.

298 Dragan Zivkovi¢, Slobodan Deni¢, Zoran Miti¢ i Blagota Pesi¢: Veliki egipatski muzej u Kairu,
2002 — iz obrazloZenja konkursnog rada.

*% Ibid.
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ulogu, od ,statichog okvira za dogadaj, postaje njegov dinamicki i aktivni
«300

oslonac
Svesno ili spontano opredeljenje za neku od navedenih funkcija, uspostavljanje
njihovog medusobnog odnosa, kao i ustanovljavanje hijerarhije medu njima, za
mene predstavlja ideoloSko pitanje. To znali da ideoloSka funkcija scenskog
dizajna nastaje komponovanjem vec¢ navedenih funkcija, i to u procesu koji je
uvek odreden li€nim stavom, drugim re€ima, formulisanjem umetnicke ideje ili
stvaralackog diskursa. Bilo bi, dakle, neophodno i vazno posmatrati funkcije u
mnozini, ali ne ,u duhovnom jedinstvu razliCitih umetniCkih disciplina, ve¢ u
jedinstvenom tehnoloskom i tehnickom mediju koji objedinjuje nase fragmentarno

uklju¢ivanje u svet™"’

. Zanimljivo je da, deset godina nakon $to je smisljen
projekat za Veliki egipatski muzej u Kairu, Dragan Zivkovi¢ kaze: ,valjalo bi
naglasiti vremensku distancu. Naime, tek danas, sa rastojanja od Citave decenije,
vidim koliko je ovo bio 'vidovit’ projekat. Prica o muzeju kao vidu komunikacije...
danas je ’uobi¢ajen’ nacin mislienja“*®>. Nije, dakle, neobi¢no $to je nekoliko
vaznih primera kojima sam ilustrovala razliCite funkcije scenskog dizajna vezano
za domen izlaganja i predstavljanja — podsetiCemo se, scenski dizajn kao
umetnost izveden je iz praksi izlaganja i predstavljanja scenografije, odnosno,

postavki koje postaju predmet umetnicke intervencije.

300 Miljana Zekovi¢: uvod u rukopis doktorskog rada ,Efemerna arhitektura...

307 Cedomir Vasié, u intervjuu Veljku Radosavljevi¢u za dnevni list ,Politika“, dodatak ,7 dana", 2.
maja 1986.
%2 Dragan Zivkovié u elektronskom pismu 20. septembra 2012. godine
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\" KRITICKI PRIKAZ REFERENTNIH RADOVA SCENSKOG DIZAJNA

1. IZMESTANJE

Dorijan Kolundzija

.lzmestanje“, Nacionalni paviljon Srbije, Prasko kvadrijenale, Prag, 2011.

Proces promena u domenu razumevanja, mesta i predstavljanja scenografije kao
discipline, zapoCet na Bijenalu scenskog dizajna, radikalno je nastavljen, ne
samo u okvirima nastupa Srbije, ve¢ i na Praskom kvadrijenalu u celini,
pokretanjem dinamiénog razgovora o tome Sta je scenografia danas kao
interdisciplinarni fenomen, posebno u kontekstu savremenih trendova u pozoristu
i umetnosti uopste. Dijalog izmedu scenskih i vizuelnih umetnosti Sodja Lotker
vidi kao ,mesto bitke“ ili polje scenografije — ,scenografija je mesto koje odbija
nasu naviku da odvajamo stvari da bismo je definisali. Scenografija bez
konteksta (predstave) ne postoji... Scenografija je raskrsnica: mesto susreta,

kolizije, konflikta, razgovora, dodira.“*®® Re¢ je, dakle, o shvatanju scenskog

303 Sodja Lotker: Raskrsce: izmedu intimnosti i spektakla — FarockilVon
BrandenburglKaluderovi¢, Katalog izlozbe, 80/10, Beograd, 2012, str. 2
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prostora u specificnom kontekstu — umetniCkom i, jo§ Sire, druStvenom i
kulturnom. lako ne odmah prepoznatljiv kao moguce polaziste i oslonac, kontekst
u kome nastaje projekat ,lzmestanje**®* Dorijana Kolundzije®®, prikazan u okviru
nacionalne postavke Srbije na Praskom kvadrijenalu 2011. godine, bez sumnje
je, svesno ili ne, predstavljao znaCajan okvir ovog umetnickog dela. U tom
smislu, diskurzivnost je podrazumevajuéa pretpostavka i za njegovu analizu i

tumacenje.

Na, uslovno posmatrano, lokalnom nivou kontekst ovog rada odreden je
dramati¢nim istorijskim dogadajima na prostoru bivSe Jugoslavije. Muharem
Bazdulj, tumaceci naziv rada, priziva u seanje znacCenje engleske skracenice
DP — displaced person(s). Nastao za vreme Drugog svetskog rata, ovaj pojam
koriS¢en je u toku i nakon zavrSetka ratova u biv8oj Jugoslaviji koja je u svet
poslala ,novi milionski DP kontingent“*®®. Kontekst je ovde presudno vazan, kao
Sto je bio i u projektu Branka Pavi¢a kojim je Srbija u Pragu predstavljena Cetiri
godine ranije, zbog €injenice da, iako na izgled apolitiCan, projekat ,lzmestanje”
dolazi sa prostora u kome politika i neposredna istorija predstavljaju
determinantnu vrednost Zivota, umetnika i svih ,obi¢nih“ ljudi. ,/zmeStanje je
koncept koji je obiljezio (skoro) svaku porodicu, (skoro) svaki razred, (skoro)
svako susjedstvo.“*®” Reé je, naravno, o asocijativnoj i psiholo$koj vezi koju ne
mozemo da zanemarimo — na nju nas, i posle dvadeset godina od kraja rata, jo$
uvek podsecaju dogadaji i teme koji su odredili pojedinacne, grupne i kolektivhe

ljudske pri¢e i sudbine.

304 Projekat ,|zmeStanje®: autor i kustos - Dorijan KolundZija; ko-kustosi - Ana Adamovic i Milica

Peki¢; autori - Dalija A¢in; Bojan Dordev i Sini$a lli¢; Dragan Mileusni¢ i Zeljko Serdarevié; Manja,
Risti¢; Ana Sofrenovi¢; i Igor Stangliczky; video zapis postavke nalazi se na sajtu
http://vimeo.com/28420594.

305 Dorijan Kolundzija je umetnik u oblasti primenjene grafike i novih medija. Diplomirao je
primenjenu grafiku na Fakultetu primenjenih umetnosti u Beogradu, a magistrirao likovnu
umetnost, dizajn i tehnologiju na Peck School of Arts ameri¢kog univerziteta Viskonsin u
Milvokiju. Bio je umetni€ki direktor Beogradskog letnjeg festivala. Danas vodi studio za nove
medije ,Galerija 12+“ i radi kao umetnicki direktor platforme za savremenu umetnost ,Kiosk®.
Uc&estvovao je na mnogobrojnim samostalnim i grupnim izloZbama u Srbiji i inostranstvu. Predaje
nove medije na Fakultetu za medije i komunikacije univerziteta Singidunum u Beogradu.

%% Muharem Bazdulj u tekstu ,Sinergija... ”, u katalogu izlozbe ,Displacements/lzmestanje”, str.
122

%7 Ibid, str. 122
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Devedesete godine u Jugoslaviji predstavljale su period razgrani¢enja i podela,
dok se prostori, pre svega fiziCki, a zatim i mentalni, smanjuju i suzavaju u
bukvalnom i metaforickom smislu. U isto vreme, lokalna ili nacionalna stvarnost,
zahvaljujuci globalnim promenama, suoCavala se sa proSirenjem sveta i, barem
prividnim, nestajanjem bilo kakvih geografskih ili prostornih granica -
komunikacija, susret i saradnja ljudi i umetnika koji zive na potpuno razli¢itim
krajevima sveta, najCesce ili iskljucivo, bivali su ostvareni virtuelnim putem. Tako,
zahvaljujuCi sve znacCajnijem razvoju tehnologije, u novom globalnom prostoru
nastaju i nove umetnic¢ke forme. U Srbiji tome doprinose i specifi¢ni drustveno-
politiCki uslovi, posebno nedostatak promisljene, celovite i trajne strategije i
politike u kulturi, koji su dodatno podsticali delovanje umetnika van zvanicnih
institucija kulture, ili kreiranje novih institucionalnih okvira razliCitih vrsta i statusa.
U tom smislu projekat ,lzmes$tanje® vidim kao politiCki utemeljeno okruzZenje,
otvoreno za zajedniCki rad umetnika razli¢itih profila, ideja i vrednosti. Ovde je,
naravno, vazno istaCi da pojam politike posmatram kao bavljenje svim
problemskim ravnima razliCitih aspekata javnog zivota. U tom smislu, Cini se da
je i rad Dorijana Kolundzije duboko politicki zasnovan — njegovo izmeStanje iz
politickog konteksta u tehnologiju zapravo je samo privid. Bez obzira na teme
kojima se izabrani umetnici bave — odnosom intimnog i javnhog, autora i dela,
psiholoskim stanjima ili seksualnoSc¢u — jasno je da se radi o politickim pitanjima.
Kustos, dakle, stvara unutar konteksta i uprkos kontekstu (i druStvenom i
individualnom) istovremeno, a umetnici koje bira sustinski su tim kontekstom

odredeni.

Istrazujuéi polje savremene umetniCke produkcije i, posebno, upotrebe i
transformacije razli€itih tehnologija u kreiranju scenske slike i scenskog prostora,
projekat ,IzmesStanje” ustanovljen je kao zajednicki okvir ili platforma za saradnju
umetnika, omogucavaju¢i i podrzavajuéi interdisciplinarni pristup novih
umetni¢kih produkcija. U kona¢nom, galerijskom ishodu, re€ je o Sest malih
,crnih kutija“ fiziCkog prostora koji, u isto vreme, predstavlja i virtuelni prostor

hologramskog scenskog dogadaja, izvedenog i snimljenog u nekom drugom
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realnom prostoru. Platforma, dakle, podrazumeva potpuno nove uslove za
umetnicki rad, zahvaljujuéi istovremenoj upotrebi sredstava Internet komunikacije
i digitalnog prostora, omogucavajuéi umetnicima sa razli€itih geografskih lokacija
da zajednicki kreiraju zivo izvodenje ,koje se odigrava pred fiziCki izmeStenom ali
prisutnom publikom. Video, audio, performans stream, internet prisustvo i
hologramska projekcija, materijali su iz koga nastaje umetni¢ko delo. Novonastali
koncepcijski, produkcijski i izvodacki uslovi proizvode moguénosti i ograniCenja
koja generiSu specificna iskustva kako za posmatrace (publiku), tako i za
umetnike (performere).”**® Karakter ove platforme, dakle, otvorio je nekoliko

slozenih problemskih pitanja.

Prvo pitanje tiCe se jednog od najznacajnijin koncepata u izvodackim
umetnostima — zajedniCkog fiziCkog prisustva izvodacCa i publike u scensko-
gledaliSnom prostoru kao osnovnoj odrednici pozorista u celini, i prostornoj i
duhovnoj. Bez obzira na kriterijume i ustanovljene tipoloSke klasifikacije koje na
njima pocivaju, tradicionalne ili moderne ideje o pozoriSnom prostoru, kao i
moguce pristupe odredenju scensko-gledaliSnog prostora, jasno je da taj

n309. NOVO

morfoloski sklop treba posmatrati kao jednu ,funkcionalnu celiju
medijsko okruzenje, medutim, koje podrazumeva upotrebu digitalnih medija kao
prostora umetnickog istrazivanja, generiSe radove koji omogucavaju napustanje
ovog koncepta, dozvoljavajuci Cak prisustvo izvodaca i publike istovremeno u
vise prostora. Ovde je vazno naglasiti da se radi o novim i neuobiCajenim
okolnostima i za izvodaCa i za publiku. Sa jedne strane, izvoda€ u fiziCkom
prostoru biva izolovan od publike Sto se, na razliite naCine, odraZzava i na njega i
na samo izvodenje. Ali, osim Zivog, realnog izvodaca javlja se joS jedan — u
digitalnom prostoru nastaje hologramska slika koju, takode, smatramo
izvodaCem, iako je u tehniCkom smislu hologram trodimenzionalni prikaz
kompjuterski generisanog ili realno postoje¢eg objekta. Ova nova vrsta

performativnosti, u kojoj je razdvojeno fiziCko prisustvo izvodaca i njegovog tela,

308 Dorijan Kolundzija, Ana Adamovi¢ i Milica Peki¢: ,|zmestanje”, u katalogu

,Displacements/lzmestanje”, str. 13
%99 Radivoje Dinulovié: Arhitektura... , str. 33
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dovodi u pitanje konvencionalno shvatanje prostora i vremena u pozoristu.
Novonastala slika, medutim, ne predstavlja ni podrazavanje originala, niti
njegovu kopiju, ve¢ simulakrum koji ,poseduje sopstvenu, materijalnu realnost.
Hologram postaje ono $to kopija ne moze biti — ekstenzija dogadaja“*'°. Prostor i
vreme, dakle, nisu samo relativizovani ve¢ nastavljaju da postoje, u nacelu bez
ograni¢enja. Sa druge strane, gledalac, naviknut na Cinjenicu (ili predrasudu) da
pozoriste pociva na fizi€kom prisustvu glumca, u isto vreme, svestan
ograni¢enosti digitalnog okruzenja, biva iznenaden ulaskom virtuelnog tela u
fiziCki prostor dogadaja. Posmatra sada ima mogucnost da menja uglove iz
kojih gleda stvarajuci na taj nacin sopstvenu perspektivu. Kao rezultat, umetni¢ko
delo u doslovnhom smislu nastaje kao zajedniCki rad umetnika i publike - bez
obzira na to gde se nalazi (u realnom ili on-line prostoru) publika postaje i akter
performansa pa, osim samih izvoda€a, moZe da odreduje pravac i usmerava tok
scenske igre pri Cemu uopSte ne govorimo o razli€itim oblicima interaktivnosti. Na
taj nacCin relativizacija i ukidanje uobiCajenog koncepta scensko-gledaliSnog
prostora predstavlja suoCavanje ,zamisli zivog prisustva, doslovnosti i
autenti¢nosti sa zamislima virtuelnog prisustva, posredovanosti i reprodukcije*>"".
Dalje ispitivanje odnosa realnog i virtuelnog okruzenja vodi nas ka nizu novih
pitanja kao $to su javno i privatno, spektakularno i intimno, posredovano i li¢no
dozivljeno. Sve ove teme direktno su vezane za nesto drugacije sagledavanje

uticaja drustva spektakla na polje izvodackih umetnosti, ali i umetnosti u celini.

Slede¢e vazno pitanje vezano je za razliCite pristupe teoriji pozorista i
performansa, odnosno potrebi njihovog nezavisnog posmatranja i tumacenja.

Rozali Goldberg (RoseLee Goldberg)®'?

smatra da performans pripada vizuelnim
umetnostima, a pozoriSte dramskim, zalazuci se za nezavisno posmatranje ove

dve, po njenom misljenju, gotovo suprotne umetni¢ke forme. Ona na taj nacin

%19 lvan Milenkovié: ,Hologram — ekstenzija dogadaja®, u katalogu ,Displacements/lzmestanje®,
str. 113

¥ Ana Vujanovié: ,Nepodnosljiva stvarnost digitalnog (tela)*, u katalogu
,Displacements/lzmestanje”, str. 24

%12 Knjiga Rozali Goldberg Umetnost performansa od futurizma do danas (Performance Art: From
Futurism to the Present), prvi put objavljena 1979. godine, predstavlja pionirsku studiju teorije
performansa koja i danas vazi za temeljno delo u ovoj oblasti.
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naglasava sustinsku razliku u odnosu na stvaranje i percepciju pozorista i
performansa, kao i u odnosu na uloge koje u tom procesu imaju umetnik i
gledalac.®™ Izuzetno je vazno razmotriti opravdanost ovakvog razvrstavanja, kao
i zasnovanost ustanovljavanja razlika, imaju¢i u vidu savremenu umetniCku
produkciju koju, kako smo vec¢ ustanovili, odlikuju sinteza i integracija umetnickih
sredstava i postupaka, a ne njihova klasifikacija i podela. Ipak, kao najvaznije
namece se pitanje — da li je to danas uopste vazno jer i pozoriSte i performans,
kao i mnoge druge umetniCke forme, predstavljaju medij izrazavanja ideja
umetnika potpuno razliCitih obrazovanja i nacina misljenja, pa je u konacnom
ishodu uvek re¢ o umetnosti, bez obzira na to kako ju je moguce definisati,
odrediti ili klasifikovati. Bilo bi tacnije rec¢i da se radi o grani€nom prostoru u kome
se susrecCu i preklapaju mnoge discipline, umetniCke prakse i umetnici razlicitih
vokacija. Takode, moramo posvetiti paznju i performativnosti kao obelezju gotovo
svakog stvaralastva u savremenoj umetnosti. Vazno mesto ovde zauzima
dogadaj koji, sasvim sigurno, postaje deo umetni€kog €ina u odnosu na proces
percepcije dela, ali i u odnosu na njegov nastanak. Tradicionalno, umetnic¢ko delo
jeste objekat, a njegova percepcija moze biti tretirana kao dogadaj. U
savremenoj umetniCkoj praksi komunikativnost dela postala je posebno
znacajna, €ime je zauzela kljuéno mesto u kustoskim i umetni¢kim praksama,
kao i u teoriji umetnosti. ,Delo je podloZno najstrasnijim zloupotrebama, ono je
izloZzeno pogledu, dodiru, nasilju tumacenja bez ikakvih ograniCenja, kao Sto je
nago telo Marine Abramovi¢ izloZeno i pogledu i dodiru i potencijalnom nasilju, i
jezivom i genijalnom njenom performansu Cije granice odreduju samo gledaoci-
ugesnici“*'*. Proces nastanka dela, takode, &esto je postao dogadaj po sebi koji
ukljuCuje ne samo upotrebu razli€itin izrazajnih sredstava vec i istinsko ucesce
publike. U prilog tome vratiCemo se na temu hologramske projekcije izvodaca i
prinvatanju ideje da hologramska slika predstavlja ekstenziju dogadaja. Nije,
dakle, vazno da li su umetnici u ,lzmestanju” slikari, dizajneri, video ili primenjeni

umetnici, koreografi, glumci ili muzi€ari, ve¢ Sta je njihov konaCan proizvod i

%3 |zlaganje Rozali Goldberg: ,Curating the Future: Performa Commissions” na medunarodnom

simpozijumu Scenography Expanding 2: On Artists/Authors, Beograd, 9. juli 2010.
14 lvan Milenkovié: Op. cit, str. 112
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kakvo je njegovo dejstvo. U oba ova domena, njihova umetni¢ka dela vidim kao

dominantno scenska.

Fizi¢ki prostor crnih kutija u koje je kustos smestio autorske radove otvorio je jos
jednu problemsku temu za prou€avanje i analizu. ,Crna kutija jeste nulti stepen
scene — ... prazni prostor koji vapi za izvedbom — susretom razli¢itih scenskih
tekstova: slike, zvuka, izvedbe, narativa... ona postaje medij susreta geografski
razdvojenih materijala, umetnika, idealno fizicko mesto saradnje. Mesto za
prouCavanje formalnih odnosa izmedu scenskih tekstova koji se medusobno
defini$u, reartikuliu i sukobjavaju.*"® Kutija, tako, postaje maketa, umanjeni
svet, animirani fiziCki model. U ovom ozivljenom, artificijelnom svetu biva
uspostavljena kontrola nad svim elementima, izvedena iz Covekove opsesivne
potrebe da pravecCi makete i modele stvara i kontroliSe svet, ili one da praveci
kabinet retkosti zaklju€i ,da je, s obzirom da poseduje ’svet u malom’, on
zasigurno i njegov vladar. Razlika je iskljucivo u razmeri.“*'® Ideja o ozivljavanju i
uredenju umanjenog sveta kutije jeste, zapravo, ideja o predstavi kao sto je to i
prava pozorisna scena-kutija. Rec je, dakle, o reprezentaciji, simulaciji ili, ¢ak, o
konstrukciji zivota: ,Ponovo sam pogledao scenu... Dizeldorf pravi smrt svoga
oca. Ona ¢e se dogoditi i ona se dogodila i ja shvatam da bas ta Cinjenica
ostavlja utisak na mene. On rekonstruiSe jedan dogadaj koji ¢e se upravo desiti i

koji se istovremeno desio pre mnogo decenija.“*"”’

Jos jednu problemsku ravan ovog rada predstavlja ve¢ mnogo puta postavljano
pitanje izlaganja scenskog dogadaja van prostora izvodenja, kao i Cuvanja i
arhiviranja izvedenog dela. Radivoje Dinulovi¢ smatra da ,ni u idealnim
galerijskim uslovima nije moguce izvesti potpunu prezentaciju elemenata, a
posebno ne i celine jedne pozoriSne scenografije, na primer, ma kako tehnoloski
kompleksno i savremeno bila podrzana ta postavka. Sredstva kojima je

predstavu moguce dokumentovati (fotografije, audio i video zapisi, makete i

%1% Bojan Pordev i Sinisa lli¢: ,Crna kutija”, u katalogu ,Displacements/Izmesétanje, str. 45

%1% Miljana Zekovié: Ovo je to (,This is it!“), str. 3
¥ Erlend Lu: Dopler, Geopoetika, Beograd, 2006, str. 54
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modeli, scenografska dokumentacija, rediteljske i dramaturSke knjige, novinske
kritike i struéni prikazi... ) pripadaju posebnim disciplinama i medijima, imaju
svoju svrhu, jezik i zakonitosti, koji jesu u funkciji pozoriSne predstave i njenog
vrednovanja, ali u naCelu nisu adekvatni ni sredstvima, ni jeziku, ni zakonitostima
pozoriSta. Dokumentacija, uz to, ne podrazumeva uslovnosti i konvencije koje u
pozoriStu vladaju po definiciji i ¢ine osnovu percepcije, dozivljavanja i Citanja
pozori$nog dela.“*'® Sli¢an stav videli smo i kod Sodje Lotker koja smatra da
scenografije nema bez konkretnog konteksta — pozoriSne predstave, dok Pegi
Felan (Peggy Phelan) ide joS dalje smatrajuci da se Zivot predstave ,odvija samo
u sadasnjem vremenu. Predstava ne moZe biti saCuvana, snimljena,
dokumentovana, ili na bilo koji drugi nacin uklju¢ena u proces predstavljanja: u
sluéaju da to udini postaje nesto drugo, a ne predstava.“*'® Prvi korak u
drugacijem pristupu izlaganju i predstavljanju scenskog dela u na$oj sredini
uginio je autorski tim Srbije na Praskom kvadijenalu 2007. godine®?. Rad
Dorijana Kolundzije jeste vazan korak dalje jer je otvorio mogucnost produzenog
trajanja predstave u celini, ali i svakog elementa Zivog izvodenja koji, saCuvan u
integralnom formatu i obimu, moZe biti ponovo prikazan, ne samo kao dokument

vec, pre svega, kao zasebno umetnicko delo.

Projekat ,lzmeStanje” bio je podsticajan, promisljen i znaCajan spoj li€nog i
istraZzivaCkog odnosa prema kreiranju i tumacenju umetnickog dogadaja — u
realnom i medijskom prostoru i, posebno, u konstrukciji prostora, ime je

dodirnuo samu sustinu scenske umetnosti.

%18 Radivoje Dinulovi¢: Arhitektura... , str. 28-29

319 Pegi Felan prema tekstu Dorita Hannah and Sven Mehzoud:
.Presentation/Representation/Re-presentation: Fragments out of the Dark to a lived Experience®,
u knjizi Thea Brejzek (ed): Expanding Scenography: On Authoring of Space, The Arts and
Theatre Institute, Prag, 2011, str. 102

320 Autorski tim Srbije €inili su Radivoje Dinulovi¢, Branko Pavi¢ i Aleksandar Brki¢. Ovaj nastup
nagraden je najviSsom nacionalnom nagradom ,Ranko Radovi¢* u oblasti multimedijalne
umetnosti u arhitekturi i urbanizmu za 2007. godinu.
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Inserti sa snimanja projekta ,lzmestanje” i
fotografije postavke u nacionalnom paviljonu Srbije na PraSkom kvadrijenalu 2011. godine.




2. SD 02: MESTO KRSTAC

Autorski tim Grupe za scenski dizajn Univerziteta umetnosti u Beogradu®?’

£ A

.SD 02: mesto Krstac®, radionica u selu Krstac, 2003.

Kao deo redovne nastave na Grupi za scenski dizajn interdisciplinarnih
magistarskih studija Univerziteta umetnosti u Beogradu, u okviru predmeta
Arhitektura scenskog prostora 2, realizovan je projekat ,SD 02: mesto Krstac®. U
umetnickom i izlagaCkom smislu, ovaj rad je svoj konacni ishod imao kao deo
.Eko-logiCke laboratorije®, nastupa Srbije i Crne Gore na Bijenalu arhitekture u
Veneciji 2004. godine. Ideju za bavljenje specificnim okruzenjem napusStenog
sela Krstac u Crnoj Gori dao je Branislav Gregovi¢, arhitekta po obrazovanju i
student scenskog dizajna. Zahvaljujuéi pripadnosti, pa time i neposrednom uvidu
u razmiSljanje i dileme lokalne zajednice Petrovca na moru, kao i prethodnim
akcijama i planovima nevladine organizacije ,Za drugaciji Petrovac®, Gregovic je

inicirao zajednicki istrazivacki rad na vaznoj i inspirativhoj problemskoj temi —

%21 Autorski tim projekta: Neboj$a Adzi¢, Milan Aleksié, Sada Anti¢, Nemanja Babié, Aleksandar

Brki¢, Tatjana Dadi¢-Dinulovié, Mia David-Zari¢, Radivoje Dinulovié, Stevan Filipovi¢, Vladimir
Gjorgijoski, Branislav Gregovi¢, Borde Gregovi¢, Nevenka Gvozdi¢, Ilvan Jer€i¢, Olivera Kristic,
Zoran Ljutkov, Zoran Maksimovi¢, Aleksandra Milickovi¢, Maja Mirkovi¢, Uro$ Nikoli¢, Branko
Pavi¢, Nemanja Rankovi¢, Aleksandar Stojanov, Dragan Stojcevski, Milena Stoji¢evi¢, Srdan
Tadi¢, Jelena Todorovi¢, Zoran Tosi¢, Svetlana Volic, Tatjana Vukosavljevi¢, Filip Zari¢, Vladimir
Zari¢, Toma$ Zigka; mentorski tim: Tomas$ Zi$ka, Radivoje Dinulovié¢ i Branko Pavié.
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prou¢avanju korelacije prostora i dogadaja u tradicionalnom ruralnom okruzenju
na primeru sela Krstac. lako je selo skoro potpuno napusteno, gradena fiziCka
struktura je u velikoj meri opstala, ali su dalje postojanje i Zivot nametali
neophodnost preispitivanja u novom vremenskom, socijalnom i kulturnom, pa i
politiCkom kontekstu. Zahteva za konkretnim rezultatima istraZivanja nije bilo, pa

je proces mogao da se krec¢e u razli€itim pravcima i ima mnogo mogucih ishoda.

Prvu fazu rada Ccinila je sajt-spesifik (site-specific) radionica, realizovana u
Beogradu, Petrovcu na moru i Krscu, pod rukovodstvom Toma$a Ziske,
scenografa i profesora na Katedri za alternativnu scenografiju Akademije
dramskih umetnosti (DAMU) u Pragu. Konvencionalna znanja i iskustva o
pozoriStu, pozornici i scenskoj umetnosti uopste koja je stekao, izmedu ostalog,
radom sa Jozefom Svobodom, Toma$ Zika je godinama izlagao uticajima
razliCitih alternativa — kroz saradnju sa Eudenijom Barbom u Danskoj,
holandskom Pokretnom akademijom scenskih umetnosti (MAPA) i studentima
Sirom Evrope, pa i u Beogradu. Ova objedinjena iskustva izgradila su Ziskin
specifiCan i autentiCan pogled na znaCaj prostora za nastanak, razvoj i
predstavljanje umetni¢kog dela. Tako je njegov pristup podrazumevao razvijanje i
primenu sajt-spesifik metoda u kreativhom istraZivanju prostora, kao i okupljanje
mladih umetnika razli€itih iskustava i izraza, okrenutih ka istrazivanju fenomena
pozoriSta van konvencionalnih teatarskih prostora. Na Grupi za scenski dizajn,
Ziska je i prethodno radio sa studentima, baveéi se temom otkrivanja i doZivljaja
razliCitih ambijenata Beograda, kao i Ccitanja, artikulacije ili reinterpretacije
njihovog stvarnog ili potencijalnog scenskog karaktera. Radionica posvecéena
selu Krstac sastojala se iz tri dela — teorijsko-umetnickog istrazivanja, inicijacije i

kreativne reakcije, a zatim i postprodukcije i predstavljanja rezultata.

Kao priprema grupe studenata za odlazak u Krstac, teorijsko-umetnicko
istrazivanje u Beogradu razvijalo se kroz upoznavanje sa Cinjenicama i
kontekstom vezanim za geografske karakteristike oblasti i mesta, istorijske

podatke i dogadaje, socioloSke teme i, posebno, zajednicu i tradiciju. Saznanja
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vezana za uticaj klime, strukturu biljnog i Zivotinjskog sveta, nacin Zivota i ishrane
ljudi, porodi¢ne obiCaje, vrednosti i verovanja, otvorila su potpuno novi prostor za
razumevanje Sirokog konteksta zivota sela. Pravo suoCavanje sa temom,
medutim, nastalo je tek postavljanjem svih navedenih problemskih aspekata u
kontekst li¢nih i grupnih istrazivanja putem analize pojedinacnih mentalnih mapa,
zajednickih fizickih vezbi u javnom prostoru grada, razgovora o individualnim
umetnickim potrebama i otporima, kao i naelnom ispitivanju granica do kojih
projekat mozZze i sme da bude razvijen u odnosu na invazivnost u realnom
egzistencijalnom prostoru. Drugi deo rada zapocet je u Krscu konfrontacijom sa
stvarnim prostorom sela, koja je predstavljala umetni€ku inicijaciju u pravom
smislu reCi. Kroz istrazivanje i razumevanje realnog prostornog konteksta, vec¢
formirane ideje i stavovi suoCeni su sa konkretnom situacijom kao osnovom
buduceg umetni€kog delovanja. Postupak je podrazumevao individualno
istraZivanje prostora i uspostavljanje licnog odnosa prema pojedinim elementima,
delovima i celini, ispitivanje odnosa tela i pokreta u prostoru, pronalazenje i
razumevanje tragova ljudskog prisustva u selu, susrete i razgovore sa ¢lanovima
bratstva Zenovi¢ i drugim lokalnim stanovnicima, kao i detaljno dokumentovanje
Citavog procesa. Sledila je neposredna kreativna reakcija, ostvarena kroz
privremeno, scensko ozZivljavanje prostora koje je podrazumevalo razliCite
intervencije — akcije, instalacije i performanse. Citav proces zakljuéen je u
Beogradu postprodukcijom zasnovanom na prikuplienom materijalu, sa idejom
da rezultati rada osim na CD-u budu predstavljeni na joS dva mesta — u
Beogradu, kao zajedniCka visemedijska intervencija u prostoru zgrade Rektorata
Univerziteta umetnosti, a zatim u Petrovcu na moru i Krscu, kao deo umetnicke

akcije ,La Vita“.

Projekat ,SD 02: mesto Krstac® moguce je analizirati u nekoliko problemskih

ravni.

U odnosu na geografsko i prostorno znacenje pojma ,mesto“, specificnost Krsca

bila je odredena pozicijom prema kojoj se ,Crna Gora uzvisuje, jer teSko je reéi
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prostore... Crna Gora se u svom siromastvu i nuzdi stavila pod zastitu prirode,
trudila se da je razumije, pa je tu prirodu arhitektonskim djelima minimalno i
racionalno, reklo bi se ¢ak mudro, 'dopunjavala’... to je kompleksna komponenta
koja utice na konstituciju njene kulture i identiteta, i bitan element u kolektivnoj
imaginaciji i indivudualnoj svijesti vierovatno svakog stanovnika ovog tla“*??. Tako
je prva problemska tema vezana za dominantan uticaj prirode na fiziCku strukturu
i artikulaciju prostora, njegovu upotrebu i znaCenje, a zatim i bavljenje takvim
prostorom arhitekture kao mestom egzistencije. U tom smislu vidimo i zalaganje
Danka Selinki¢a®® za shvatanje ,prirode kao konteksta“ u kome deluju i arhitekta
i arhitektura, ali i ,konteksta kao prirode“ ili gradene (a u slu€aju Krsca
razgradene) sredine kao autenticnog okruzenja. Ve¢ ovde, medutim, uoCavam
potrebu prosSirenja pojma ,mesta“ Cije se znaCenje od geografske i prostorne
upotrebe pomeralo ka Sirem oznacCavanju memorijske podloge kao ,kulturne
reference sa identitetskom namenom (bilo da je re¢ o individualnom ili
kolektivnom iskustvu)“***, Pojam mesta je, tako, u Siroku mrezu referenci ukljucio
i mnostvo znacenja, od raznovrsnih kulturnih praksi, politicklih i etnickih simbola,
do kolektivnih, grupnih i pojedinacnih iskustava. Zato ,mesto Krstac* mozZzemo da
odredimo kao napus$teni prostor egzistencije sa ,spontanim arhivama i
tekstualnim predloScima dogadaja koji su se u tim i takvim prostorima dogodili ili

prethodili“*?°

njegovom zateCenom izgledu. Navedenom razmisljanju treba dodati
i stav Borisa Bakala koji se pita da li je uopSte moguce razumeti prostor ,kada
stalno, izmjestajuéi se iz jednog u drugo mjesto, nosimo prostore sa sobom
nosec¢i i nase navike o prostoru, naSe izgubliene predmete, te samim tim

donosimo u novi prostor i sve one prostorne dinamike koje smo naugili.**

%22 5lobodan Danko Selinkié: ,Malo je lijepo: Crna Gora — istorija, arhitektura, priroda“, u katalogu
Montenegrin eco-logic lab: Interfaces between Architecture and the Environment, Nacionalni
muzej Crne Gore, Cetinje, 2004, str. 20-21

%2 |bid, str. 20-25

324 Mirko Sebi¢: ,Nasa mesta — geografija secanja i zaborava®“, u specijalnom tematskom dodatku
¢asopisa ,Nova misao®, IlU Misao, Novi Sad, 2012, str. 5

%25 Boris Bakal: ~Fragmenti o prostoru®, u Ibid, str. 80

%% bid, str. 80
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Ovakvo razumevanje prostora u direktnoj je vezi sa pojmom sec¢anja, odnosno,
slozenim mehanizmima selekcije, filtriranja i konstruisanja okvira za dogadaje iz
pro$losti i njihovog ponovnog ,vraéanja“ u sadasnjost. ,Sta znadi secati se? Sta
znaci prizivati u pamcenje slike, zvukove, mirise, reCi dodire, identifikacije,
odbijanja, trenutke uZivanja, idealizacije proslosti ili ¢asove patnje? Sta je
secanje? UobliCavanje nekog ekrana punog neostrina i zamucenosti koje
referiraju ka nedemu u proslosti.**’ Ovu temu detaljno je prouc¢avao Danijel
Sekter (Daniel L. Schacter)**® smatraju¢i da seéanje ne predstavlja bukvalni
zapis stvarnosti, nezavisan od prethodnog iskustva i konteksta, ve¢ proces
oslobadanja dogadaja iz proSlosti pod uticajem Citavog polja kulture. Rezultat
takvog odnosa prema prostoru Meredit Monk (Meredith Monk) naziva mapom -
,nesto ostavljeno ili nesto Sto je nastalo nakon Sto se proces zavrsSio... ProSlost i
sadasnjost u jednom komadu. Mapa... koju koristimo kao vodig... “* U
konkekstu relacije prostor-vreme uoCavamo, tako, dve dimenzije — u odnosu na
trajnost prostora ovaj projekat bio je jedna od mogucih linija traganja za novim
pristupima prepoznavanju, vrednovanju i stvaranju kontekstualnosti u arhitekturi.
Sa druge strane, naznake moguéih umetnickih akcija i intervencija u selu, ¢ime je
zapocCet proces novih analiza, €itanja i tumacenja razmatranih tema u Sirem
kontekstu relacije prostora i umetni¢kog dogadaja, ukazazale su na efemernost —
autentiCnost situacije, jedinstvenost trenutka i originalnost razmenjenog iskustva
jasno su predstavljale okvir za privremene intervencije. Ova se privremenost,
medutim, ne odnosi samo na intervencije putem dogadaja i drugih umetnickih
akcija, vec¢ i putem razmiSljanja o prostoru, njegovim svojstvima i moguéim

akcijama.

Zajednicki dramati¢ni dozivljaj susreta sa ambijentom sela Krstac u potpunosti se
moze smatrati autentichom pojavom. ,Nacin na koji je taj dozivljaj postao

pretpostavka za jedan umetnicki i pedagoski ogled, i sredstva kojima je razvijan u

327

125 Migko Suvakovié: ,Se¢anja/nostalgija/konstruisanje komunizma®“, u Ibid, str. 28

Videti u knjizi Daniel L. Schacter: Searching for Memory: the Brain, the Mind and the Past,
Harvard University Press, New York, 1996.

329 Meredit Monk prema knijizi Nick Kaye: Site-specific art: performance, place and
documentation, Routledge, London, 2007, str. 120
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okviru radionice, pripadaju instrumentarijumu Tomasa Zigke.”**® Tako se druga
problemska tema tiCe upotrebe sajt-spesifik metoda odredenog kao vrste
razmene izmedu prostora i umetnickog dela u toku koje nastaju nova znacenja.
Za sajt-spesifik umetniCcko delo Nik Kej (Nick Kaye) smatra da se moze
.artikulisati i definisati kroz svojstva, osobine ili znaenja nastala u specificnom
odnosu izmedu 'predmeta’ ili 'dogadaja’ i pozicije koju zauzimaju”*'. Ukoliko
bismo, dakle, prihvatili pretpostavku da su znacCenja reci, postupaka ili dogadaja
podlozna uticaju nekog prostora ili situacije Ciji su sastavni deo, onda bismo i
umetni¢ko delo mogli da definiSemo u odnosu na njegovo mesto i poziciju. U tom
smislu delo je proizvod interakcije konkretnog prostora i umetni¢kog delovanja i
mozemo ga smatrati originalnim samo u takvom prostoru — u nekom drugom
moralo bi biti ,ponovo smesteno” (re-placed) Cime bi postajalo ,neSto drugo”

(sometning else)**.

Sajt-spesifik pristup istrazivanju danas viSe nije neuobiCajen metod rada u
mnogim sredinama. Specifinost postupka Tomasa Ziske, medutim, zasnovan je
prema mom iskustvu na njegovom pozoriSnom obrazovanju, a posebno na
uticajima razli€itih alternativnih ideja i umetnika sa kojima je prethodno radio. Ta
specifiénost ogleda se u &injenici da se Ziska bavi ispitivanjem arhitektonskog i
urbanog prostora putem tela — kroz fizicke vezbe, medusobne odnose vise tela u
prostoru, zauzmanje prostora telom ili prolaskom tela kroz prostor. Cini se da je
njegova namera da ovakva vrsta rada istovremeno bude i proces i praksa putem
kojih se proucava fiziCki prostor uz upotrebu ,zive scenografije” kao medija. U
najvecem broju sluCajeva, konaCan rezultat jesu efemerni umetnicki radovi,
naj¢esce akcije i performansi, koji se bave istraZivanjem scenskog i sceni¢nog u
prostoru, koji otkrivaju nove narative i znaCenja mesta, i ukazuju na njihovu
kulturnu, socijalnu i simboli¢ku vrednost. Nije nevazno reéi da je ovaj postupak

pod snaznim uticajem originalnosti i zavodljivosti Zigkine li¢nosti, kao i ogromne

330 Radivoje Dinulovi¢: ,Krstac, pa sta? lli Krstac? Svasta!“, SD 02: mesto Krstac, Univerzitet
umetnosti, Beograd, 2004, CD izdanje

%1 Nick Kaye: Site-specific art... , str. 1

%32 0 ovoj temi govori Nik Kej citirajuéi stavove Ri¢arda Sere (Richard Serra) povodom polemike
oko premestanja njegove site-specific skulpture ,Nakrivljeni lik“, u knjizi Site-specific art... , str. 2
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energije i posvecenosti pedagoskom delovanju i ljudima sa kojima radi. Ta
energija i uverenje koje ulaze predstavlja kljuéni motiv i za proces istrazivanja i
za nastanak umetnickih intervencija i akcija. Krstac zato vidim kao laboratoriju u
kojoj je, sa jedne strane, doSlo do proSirenja polja delovanja arhitekte sa
projektovanja i gradenja na razliCite oblasti misljenja o prostoru, a sa druge, do
Sirenja interesovanja umetnika iz drugih oblasti za arhitektonske probleme.
Posebnost ovakve laboratorije ogleda se i u Cinjenici da su fenomeni scenskog i

sceni¢nog u njoj zauzeli znacajno mesto.

Uspostavljanje odnosa prema potpuno novoj fizi€koj i duhovnoj sredini, kao i
moguénost promene u prostoru koja nastaje kao rezultat tog odnosa, dovodi nas
do jo$ jedne problemske ravni — pitanja vlasniStva nad prostorom. lako je domen
pravnog ili faktiCkog vlasniStva neminovna tema i u direktnoj vezi sa
tradicionalnim plemenskim i porodi¢nim odnosima, ovde je ,vlasnistvo shvaceno
kao odnos“ — kao i u renesansnom i post-renesansnom pozoristu, vlast nad
prostorom ovde neposredno predstavlja i ,vlast nad igrom®. U tom kontekstu,
pitanje koegzistencije privatnog i javnog uspostavlja se kao dvojnosti koja
sustinski odreduje i karakter prostora i karakter odnosa prema njemu. Zato ima
mnogo pitanja koja proizlaze iz ovakvog razmisljanja — ukoliko je privatni prostor
napusten, da li i tada ostaje licno duhovno vilasniStvo; imamo li pravo na
intervenciju u tudem prostoru, ¢ak iako ga time neposredno ne menjamo; Sta se
dogada sa vlasnistvom nad javnim prostorom ukoliko lokalna zajednica prestane
da postoji; da li unoSenje dogadaja u prostor uspostavlja potrebu za prostornim
transformacijama ili prostorne intervencije imaju potencijal generisanja novih

programa; i za koga, ukoliko taj prostor viSe nije nastanjen?

Jedan od mogucih odgovora mogao bi biti vezan za temu otkrivanja i ozZivljavanja
napustenih prostora kao dela kulturne i umetniCke bastine, posebno u domenu
kulturnog turizma. U tom smislu, projekat je prikazan u knjizi Vesne BDukic

Doj¢inovi¢®*® kao dobar primer moguéeg delovanja u ovoj oblasti. Ovde,

%33 \Vesna Duki¢ Dojginovi¢: Kulturni turizam, Clio, Beograd, 2005, str. 7
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medutim, kao posebno vaznu smatram potrebu odredenja pojma kulturni turizam
kao osnove za razumevanje navedene teme. Kulturni turizam mozZemo da
posmatramo kao ,selektivni oblik turistiCkih kretanja, motivisan kulturnim i

umetni¢kim dobrima, vrednostima i sadrzajima“**.

U toj aktivnosti turistu
motivise potreba za upoznavanjem razliitih kultura i Zelja da ,dozZivi uzbudljivo
iskustvo u mestu s takvim kulturnim i umetnic¢kim dobrima materijalne i duhovne
vrednosti kakvih nigde drugde nema“?®. Pod turistiko-kulturnim potencijalima,
dakle, ne mislim samo na materijalna dobra, vec i na tradicionalne i savremene
duhovne vrednosti medu kojima su i specificne lokalne vrednosti. Kulturni turizam
spada, tako, u polje kreativnih industrija Ciji je osnovni zadatak povezivanje
umetnosti i kulture sa trzistem. Iskustvo nam ipak pokazuje da u najveéem broju
sluCajeva taj odnos nije ravnopravan, ve¢ da je ekonomski faktor presudan i
dominantan. To nas vra¢a na tradicionalno shvatanje odnosa izmedu kulture,
turizma i ekonomije prema kojem je kultura potro$a¢ novca, a nije generator
ekonomskog napretka. Boravak u selu Krstac jasno je pokazao potencijale u oba
polja — i u domenu ponude zasnovane na razumevanju, negovanju i interpretaciji
tradicionalne kulture, i u domenu savremene umenticke produkcije. Vreme je, u
realnom Zzivotu, donelo savim drugaciji pogled na temu. Drustveno-politiCka
tranzicija zemalja na Balkanu uvela je apsolutnu prevlast ekonomije i trzista nad
bilo kojom drugom oblas¢u zivota, pri ¢emu je kultura postala beznacajna,
potcenjena i zaboravljena tema, koja je Cak gotovo nedodirnuta svojinskim i
upravljackim promenama u drustvu. Selo Krstac je, tako, postalo predmet studija
razliitih institucija koje su vodile ne samo ka raspisivanju konkursa za reSenje
apartmansko-turistickog kompleksa u kome o kulturnim i umetni€kim dobrima,
vrednostima i sadrzajima gotovo da nije bilo pomena, veC i predmet ozbiljnih
pravnih rasprava. Konstatacija da ,nije bilo znacCajnije izgradnje objekata i da je
prirodni ambijent ostao autenti¢an, Sto daje mogucnost za izgradnju turistickih

objekata i razvoj visokokvalitetnog turizma koji integriSe planirane turistiCke

34 Ibid, str. 6
33 |bid, str. 7
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smjestajne kapacitete u prirodno okruzenje*>*

jasno je pokazao uticaj trzista na
poimanje kulture i kulturne industrije, a domen lokalnog i autenti¢nog brzo

pretvorio u globalno i ujednaceno.

Posebnu temu predstavlja nekoliko nivoa transformacije teksta koje su nastale u
susretu, spajanju ili zameni razliitih medijskih linija. Kao inicijalnu vrednost za
dalja Citanja i tumacCenja tekstualnih sadrzaja mogli bismo da posmatramo
unutarnji narativ Branislava Gregovica, bez obzira na to $to ni u jednom trenutku
nije formulisan u konkretan komunikacioni sistem. Prelazak Gregovi¢evog
intimnog monologa u izre€eni narativ, upucen kolegama i profesorima
fragmentarno i skoro intuitivno, mogli bismo da smatramo prvom medijskom
transformacijom. Cinjenica je da ovaj narativ nije bio celovit i konzistentan, a iz
njega nije bilo mogucée naslutiti ni ishod ni cilj projekta. Medutim, nesumnjiva je
bila kreativha energija koja je, u svakom smislu, preneta na u€esnike u projektu.
Drugi sloj Citanja i transformacije predstavljao je unutrasnji monolog, pa zatim
dijalog Tomas$a Zigke, iniciran Gregoviéevim tekstom. Naravno, ova dva
monologa bila su potpuno razliCita — po namerama, ishodu i sredstvima
interpretacije. lpak, na njihovom susretu nastala je tre¢a tekstualna celina,
generisana iz dva izvora — istovremenog uticaja oba inicijalna teksta i reakcije
uCesnika nastale dejstvom samog prostora Krsca. Tako bismo kao joS jednu
polaznu tekstualnu osnovu mogli da posmatramo trijadnu strukturu Gregovi¢ —
Ziska — Krstac. Potpuno je jasno da se ovde radi o veoma kompleksnom i tesko
uskladivom tekstu. Sa druge strane, projekat nije podrazumevao potrebu da svi
tekstualni slojevi budu dovedeni u isti kontekst, niti da njihov ishod bude jasno,

nedvosmisleno i upotrebljivo Citljiv.

O kona¢nom proizvodu projekta moglo bi se govoriti kao o zbiru li€nih, grupnih i
kolektivnih iskustava, formulisanih kroz zajednicki neformalni umetnicki iskaz koji

je, u kasnijoj fazi rada, novom transformacijom prenet u sistem viSemedijskih

3% Lokalna studija lokacije "Velji kamen™, Centar za arhitekturu i urbanizam, str 2,

http://www.opstinabudva.com/zrcg/dupvkam/t1.pdf, 5. juli 2012.

148



sredstava. Upotreba ovih sredstava kao svoj, naizgled, kona€an ishod imala je
prezentaciju na kompakt disku. Pojavila se, medutim, potreba da sadrzaj diska
bude predstavljen u formi dogadaja Sto je otvorilo moguénost za novu
transformaciju — od viSemedijskog zapisa u prostornu instalaciju i dogadaj.
Uspeh ove akcije u komunikaciji sa publikom, neocekivano, predstaljao je joS
jedan pocetak. Na poziv Slobodana Danka Selinki¢a, trebalo je novonastali
viSemedijski sadrzaj joS jednom interpretirati, sada u kontekstu venecijanskog
bijenala arhitekture, prostora paviljona Jugoslavije i nacionalnog nastupa Srbije i
Crne Gore. Proces ove reinterpretaicje imao je nekoliko faza i zakljucen je nizom

varijantnih reSenja viSemedijske prostorne instalacije u okviru paviljona.

Ovde se, ponovo, javlja jedno od posebno vaznih pitanja — kako jedan medijski
sadrzaj prikazati van konteksta u kome je nastao, drugim medijskim sredstvima,
u izmenjenom okruzZenju i novoj, drugacijoj publici. U slu€aju Krsca nije nevazna
ni tema izmestanja sajt-spesifik umetni¢kog dela u neki drugi prostor, posebno u
kontekstu problematizovanja odnosa dela i mesta, a zatim i odnosa takvog dela i
njegove recepcije. U tom smislu jedno od ponudenih prostornih reSenja stavilo je
u centar paznje percepciju i dozivljaj prostora kretanjem kroz mesto koje se
zavrS8ava gumnom — klju€énom tackom prostorne strukture sela, u utilitarnom,
morfoloSkom i znacenjskom smislu. ,Gumno je kruzni kameni plato ograden
niskim zidom... a sluZi za vrSidbu i suSenje Zitarica. Zbog svoje osnovne namjene
locirano je na mjestu najjaCeg strujanja vazduha... Gumno pripada jednom
bratstvu ili dijelu naselja i kao zajedniCki objekat, pored privrednog, ima i
drustveni znacaj. DrusStveni znaCaj gumna ogleda se prije svega, u okupljanju
njegovih korisnika pri radu... Na gumnu se organizuju proslave i veselja, a isto
tako i vijeCanja o zajedni¢kim problemima i odlukama. Gumno predstavlja izrazito
vazan funkcionalni punkt i prostorni motiv grupacije... Kao mjesto okupljanja za
mnoge zajedniCke djelatnosti i kao dio prostorne i fizitke strukture naselja,
gumno predstavlja... dodatni element afirmacije zajedniStva i identiteta

grupacije“*®’. Kruzni prostor gumna reinterpretiran je ortogonalnom stukturom

%7 Stanko Gakovi¢ i drugi: PaStrovska kuca, Beograd projekt, Beograd, 1979, str. 49-51
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koja svojim karakterom, a ne formom, teZi da izazove prostorni doZivljaj sli¢an

onom Koji se realizuje u autenticnom prostoru.

|z razliCitih razloga — produkcijske, finansijske, pa i poeticke prirode, Selinki¢ se
kao komesar nastupa nije odlucio da prikaZe ovu instalaciju vec¢ se vratio CD-u
kao, po svom osecanju i uverenju, najtacnijim od svih ponudenih tekstova. Ovom
odlukom Selinki¢ je projekat svesno ostavio otvorenim u prezentacijskom,
tehniCckom, ali i sustinskom smislu. Tako je verovatno najznacajnija vrednost
ovog projekta upravo njegova nedovrSenost. ZapoCet kao studentska
laboratorija, ,SD 02: mesto Krstac* nije dala odgovore na pitanja, vecC je
problematizovala teme i inicirala dalje istrazivanje. Kao zajednicko umetni¢ko
delo autora potpuno razliCitog obrazovanja, izraza i ideja koji su dosli iz razli€itih
sredina, projekat je predstavljao poku$aj artikulacije jednog moguceg odnosa
prema redefiniciji tradicionalnog prostora sela Krstac. Posmatran u celini, ovaj
rad koristio je istrazivacki, arhitektonski i scenski jezik ZeleCi da sa jedne strane,
poveze suprotnosti a, sa druge, ukaze na neophodnost postovanja razlicitin

ideja, strategija i uverenja.
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Iz rada ,SD 02: mesto Krstac*.



3. MAGICNA KOCKA
Branko Pavic¢

338

.Magi¢na kocka“, nacionalni paviljon Srbije, Prasko kvadrijenale, Prag, 2007.

Tema nastupa Srbije na Praskom kvadrijenalu 2007. godine pod nazivom
»1eatar-politika-grad® odredena je dramati¢nim politickom i druStvenom
situacijom u Jugoslaviji devedesetih godina dvadesetog veka, a posebno
dogadajima u Beogradu koji je, zahvaljujuéi ogromnoj energiji i delovanju
studenata na ulici, postao sinonim za javnu politiCku pozornicu. ,Magi¢na kocka"“
Branka Pavi¢a, autora nacionalne postavke, bila je umetni¢ki odgovor na ovu

temu.

Dva podjednako vazna aspekta odredila su kontekst u kome je ovaj rad

nastao>>.

%% Branko Pavi¢ je grafigar. Diplomirao je na Fakultetu primenjenih umetnosti, a magistrirao na
Fakultetu likovnih umetnosti Univerziteta umetnosti u Beogradu. Profesor je na Arhitektonskom
fakultetu u Beogradu. Proveo je godinu dana na usavrSavanju na Pratt Institutu u Njujorku
(Fulbrajtova stipendija), kao i Kala Art Institute, Berkley, u Kaluforniji (Arts-Link stipendija). Clan je
California Printmaking Society. UCestvovao je na brojnim samostalnim i grupnim izloZbama. Bavi
se grafikom, grafi¢kim i scenskim dizajnom.

%39 O radu Branka Paviéa videti u knjigama , Teatar-politika grad®, urednika Radivoja Dinulovi¢a i
Aleksandra Brkica i ,Audio-vizuelna istrazivanja 1994-2004° autora Branka Pavi¢a, Dragana
Jelenkovi¢a i Milorada Mladenovica.
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Prvi aspekt odnosi se na realnost devedesetih koja se, osim ratova,
razgraniCenja i podela, ogledala u dubokoj ekonomskoj i moralnoj krizi.
UmetniCke institucije, u velikom broju sluCajeva, a medu njima i pozorista,
vremenom su prestala da budu stvaralacki prostori u kojima je bilo moguce
izraziti sopstvena uverenja i stavove, i postali mesta koja se odriCu aktivne
drustvene uloge, izbegavajuéi direktne politicke poruke kao umetni¢ko i medijsko
sredstvo komunikacije sa publikom. Zvani¢na pozoriSna umetnost prestala je da
.postavlja pitanja, preispituje, izrazava poglede, iznosi stavove ili pravi eticke
izbore*.**® Dramatian primer iz tog vremena predstavijalo je otvaranje
rekonstruisane zgrade pozorista ,Atelje 212“ koje je koincidiralo sa poCetkom
rata u Bosni i Hercegovini i bombardovanjem Sarajeva, maja 1992. godine. Do
tog trenutka, ovo pozoriSte imalo je imidz znaCajne beogradske, ali i
jugoslovenske institucije kulture, zasnovan ne samo na ideji Bojana Stupice o
izgradniji ,zajedni¢kog pozorisnog bic¢a“ €iji ée ansambl biti sastavljen od glumaca
jugoslovenskih pozorista, vecC i na avangardnom repertoaru i komadima koji nisu
igrani ni u jednom drugom delu Isto€ne Evrope. Nakon viSemesecnih priprema
na obnavljanju kultne predstave ,Cekajuéi Godoa“ reditelja Vasililia Popoviéa,
Cijim izvodenjem je trebalo da bude sve€ano otvorena rekonstruisana zgrada,
glumci Ljuba Tadi¢, Rade Markovi¢ i Mi¢a Tomi¢ odlucili su da odustanu od
uceSc¢a ne slazuéi se sa odlukom o obnovi ove vazne predstave uprkos ratu u
(tada ve¢ nekada$njoj) Jugoslaviji. Oni su uputili pismo upravi zalazu€i se za
jasan gest kojim bi pozoriste porucilo vlastima u Srbiji da ne podrzava njihove
stavove, ambicije i odluke. Uprava, medutim, nije delila miSljenje ovih glumaca,
pa je zgrada ipak sveCano otvorena istom predstavom, ali u izvodenju studenata
glume sa Akademije umetnosti iz Novog Sada, u klasi Bore DraSkovica.
Umetni¢ki ansambl, kao i Citav kolektiv pozorista, bio je duboko podeljen ovim
povodom — jedna grupa pozoridnih ljudi smatrala je da nije prihvatljivo, pa ni
dopustivo raditi u Ateljeu (kao i ,drzavnim“ pozoristima i institucijama kulture u
Srbiji uopste) sve dok traje rat, dok je druga smatrala da je prirodno i legitimno

baviti se sopstvenom profesijom bez obzira na aktuelni kontekst. Tema pozicije

0 Milena Dragicevi¢ Sesié: ,Umetnost nemirenja“, u knjizi Teatar-politika-grad, str. 23
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umetnika ,u vremenu dramati¢nih i surovih dogadaja na jedinoj stvarnoj
pozornici®*' nije bila nova. Ovom temom bavi se Ljubomir Simovi¢ u drami
,Putuju¢e pozoriste Sopalovi¢“ u kojoj je Vasilije Sopalovi¢ uveren da je glumac
zanimanje kao i bilo koje drugo: ,Gde mislite da treba da bude pekar...
apotekar... ucitelji? A gde, po toj istoj logici, treba da bude glumac?**** Za
gradane UZica, igranje pozoriSne predstave u takvim uslovima jednako je
saradnji sa okupatorom — ,svaki dan hapSenja, racije, streljanja, a vi se ovde

igrate pozorigta“**,

Nesposobnost (ili izostanak Zelje) pozorisnih institucija u Beogradu da uspostave
odnos prema aktuelnim politiCkim dogadajima, uticala je ne samo na izostanak
druStvenog angazmana, veC i na vrednost umetnickog stvaralastva, pa je za
Radivoja Dinulovic¢a, kustosa nastupa Srbije na Kvadrijenalu 2007. godine, to bio
jedan od najvaznijih razloga za odluku da u Pragu ne predstavi selekciju radova
realizovanih u profesionalnoj pozorisnoj produkciji, kako je do tada to bilo
uobiCajeno. On je paznju usmerio ka fenomenima teatralizacije grada i
urbanizacije spektakla, i to onim koji su nastali sa namerom da aktivno deluju u
specificnom drustvenom, politickom i kulturnom kontekstu Srbije, a posebno,
Beograda. Branko Pavi¢ je ve¢ godinama kontinuirano stvarao upravo u takvom
okviru, a njegov rad na alternativnoj umetnickoj sceni predstavljao je veoma
odreden odgovor na okolnosti i karakter tadasSnjeg nacina zivota, produkcije i
politike (ili, politika) u kulturi. ,UmetniCka praksa Branka Pavi¢a tokom
devedesetih ne samo da se suprotstavljala nacionalizmu i ksenofobiji, kao
nekakvoj vec¢ definisanoj normi u zvani€nom kulturnom Zivotu, vec¢ se
suprotstavljala niStavilu, etickoj praznini koja je vladala umetnickom scenom...
Branko Pavi¢ je bio taj koji je izabrao da napusti institucionalni sistem izlozZbi i
izvodenja i da dopusti da mu dela ne budu izloZzena, da ne budu promovisana i
da ih ne objavljuju okostale drzavne institucije, ve¢ da aktivho ucCestvuje u

stvaranju novih pokreta i institucija. Na taj naCin se umetniCka praksa, koja je

341 Radivoje Dinulovi¢: ,Spektakl i urbani identitet®, u Zborniku radova Spektakl... , str. 9

342 Ljubomir Simovi¢: Drame, Stubovi kulture, Beograd, 1999, str. 325
3 Ibid, str. 262
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obelezila poCetak devedesetih, razvijala na, jo$ uvek, slobodnim javnim gradskim
prostorima.“*** Ovakvo delovanje Branka Paviéa Irina Subotié¢ nazvala je tipi¢inim

narativom zive, angazovane umetnosti dvadesetog veka.

Drugi aspekt vezan je za licnost i licnu umetni¢ku praksu Branka Pavic¢a, drugim
reCima, za njegov pristup umetnosti. Obrazovan u duhu tradicionalnog
razumevanja likovnih disciplina crteza i grafike, Pavi¢ je tokom godina ustanovio
drugadije, proSireno shvatanje umetniCkog dela. Ovakav odnos doveo je do
,rasprostiranja njegovog opusa na podrucja van bilo kog pojedinacnog (likovnog)
medija i, uz podr8ku novih tehnologija, do dejstva u stvarnom prostoru, na
projektima koji obuhvataju realnost slike i stvarnost gledaoca u zajednicku celinu.
Uvodenjem zvuka u ambijentalne postavke, pokreta u video-instalacije ili
interakcije u digitalno generisana okruzenja, Pavi¢ stapa faktiCku i virtuelnu
realnost u jedinstveno umetnicko iskustvo. Svaki povod, bio on likovni, pozorisni,
dizajnerski ili pedagoski, dobar je da se preciznim relacijama ispolji istan€ano
oseCanje za materiju, oblik, svetlo, boju, prostor, pokret, zvuk ili vreme i da
odabrani sadrzaj ostvari neodekivan i iznenadujuéi utisak.“***> Usmeren, pre
svega, na priblizavanje likovnog jezika i arhitekture popularnoj kulturi, prvo u radu
sa studentima, a zatim i u pozoristu i dizajnu, Pavicevo stvaralastvo nastalo je i
razvijalo se u grani¢nim podrucjima koja su podrazumevala upotrebu Sirokog
spektra medijskih linija, umetni¢kih sredstava i nacina izrazavanja. Grafika je,
ipak, ostala njegovo polaziSte i primarno interesovanje zahvaljuju¢i kome su
nastale druge specificne umetni¢ke forme. Tako je, na primer, prevodenje
vizuelnog jezika grafike u video formu, kao u slu€aju rada ,Pomisli zZelju® ili
radionice ,Zudnja za Zivotom®, Pavié nazvao ,pokretnom grafikom®, a
prikazivanje prostorno-reljefne grafike ,Re-mapping“ uz performans glumice
Nade Sekuli¢ ,scenskim prikazom grafike®. Dragan Proti¢ i Dorde Balmazovi¢ u
terminoloskom smislu idu jo$ dalje, uvodeci nekoliko zanimljivih pojmova vezanih

za interdisciplinarnost ,proizvoda“ Pavi¢evog rada. Medu njima su ,pozoriSna“ i

¥4 Milena Dragicevié Sesi¢: ,Umetnost nemirenja®, u knjizi Teatar... , str. 24

35 Cedomir Vasié: ,Rizik, merilo umetnickog ¢ina“, u Ibid, str. 72-73
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»funkcionalna“ grafika — prvi se odnosi na stvaranje vizuelnog jezika scene ili
scensku likovnost, kao u slu€aju video rada ,Alchajmerov mar$“ za predstavu
»2Alchajmerova simfonija“ Sonje Vukicevi¢, a drugi na njegov scenografski rad
zasnovan na specifiCnoj likovnosti koja se nalazi u sluzbi price. Provokativni su i
pojmovi ,graficki ambijent” koji oznaCava usaglasavanje prostornog, scenskog i
grafiCkog vizuelnog izraza, kao u slu¢aju nastupa Srbije na Bijenalu arhitekture u
Veneciji 2002, i ,scenografija knjige* koji odreduje Pavi¢evo komercijalno
bavljenje dizajnom. Posebno zanimljivom smatram sintagmu ,dogadaj objekta“>*°
kojim Protic i Balmazovi¢ oznaCavaju seriju dogadaja na Arhitektonskom
fakultetu u Beogradu nastalih iz Paviceve ,Radionice 301“. Jasno je, dakle, zasto
je slabljenje granica izmedu razli€itih umetniCkih medija, njihovo preklapanje i
prevazilazenje, u slucaju Branka Pavica predstavljalo rezultat eksperimenta
sprovedenog u obliku audio-vizuelnih istraZivanja. | upravo eksperiment
predstavlja novu, vaznu karakteristiku rada Branka Pavic¢a, ali sada u domenu
upotrebe inovativnih tehnologija uz pomo¢ kojih ,dokumentaciju pretvara u
umetniCku formu. Pavicu je bliska... familija eksperimentisanja koja podrazumeva
njegovu spremnost da novine tehnoloske ere ravnopravno ukljuci u lepezu svojih

umetnickih postupaka“**’.

Vazno je naglasiti da upotrebu tehnologije u
kreativnom procesu Pavi¢ vidi i kao neophodnost savremenog okruzenja, ali i
kao moguénost za pospeSivanje kreativhog procesa. Nove tehnologije, smatra
on, uz pomo¢ klasi¢nih, omogucéavaju usredsredenost na sustinu umetnickog
procesa, dok upoznavanje sa razliCitim kompjuterskim programima, a narocito
pronalaZzenje sopstvenog razloga i nacina njihove upotrebe, utiCe na razvoj

likovnih poetika®*®.

Cini se, dakle, da Pavié u svemu $to radi najpre primenjuje postupak povezivanja
— disciplina, medija, sredstava i umetnika, sjedinjujuci ih u specificnu scensku

predstavu zasnovanu na dozivljaju, i u€esnika i posmatraca. Ovakva njegova

346 Dragan Proti¢ i Dorde Balmazovic¢: ,Intervju sa Brankom Pavi¢em®, u knjizi Audio-vizuelna
istraZivanja 1994-2004, str. 33

7 |rina Suboti¢: ,Lentikularni svet Branka Pavi¢a“, u knjizi Teatar... , str. 56

348 Dragan Proti¢ i Borde Balmazovic: ,Intervju sa Brankom Pavi¢em®, u knizi Audio-vizuelna... ,
str. 46
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opredeljenost vidljiva je u Cinjenici da u timskom radu ,pronalazi moguénost
dodatnog razvijanja stvaralackog prosedea. Pavi¢ tezi da uspostavi komunikaciju
sa posmatraCem na nekoliko paralelnih planova otvarajuci razliite kanale
prijema rada i poruke. Nastala ostvarenja, nadovezujuéi se na prethodna
Pavi¢eva iskustva, nude gledaocu i istovremeno uc€esniku, uzbudljivo i vrlo
proCiS¢eno dogadanje koje naizgled odlikuje jednostavnost postupka i
ekonomicnost sredstava, ali iza kojih stoje jasna koncepcija i slozena realizacija.
Pavi¢ev umetnicki doprinos nalazi se u stalnom proSirivanju praga osetljivosti ka

sveobuhvatnom estetskom doZivljaju u kojem ugestvuju sva nasa éula.“>*°

Rad ,Magi¢na kocka“ je autorsko umetni€ko delo koje korespondira sa nekoliko
razliCitih programskih i problemskih ravni, neposredno ili posredno vezanih za

ranije umetniCke projekte i akcije Branka Pavica.

Prva ravan odnosi se na realnu pozorisnu produkciju i to onu koja jeste bila
kontekstualizovana u slozenom politickom, kulturnom i vremenskom okviru kraja
dvadesetog veka. Ta se kontekstualizacija najsnaznije osecala u delovanju
Centra za kulturnu dekontaminaciju gde je Pavi¢ i ostvario svoje najznacajnije
scenografske radove, a pre svih predstavu ,O Nemackoj“ u reziji Ane Miljanic.
Ova predstava nastala je u veoma specificnom politi€kom trenutku, neposredno
pred izbore i promene 2000. godine, i oznaCavala je uzbudljiv, podsticajan i
dramatian umetnicki, jednako kao i politicki €in. Scenografska intervencija koju
je Pavi¢ izveo u Paviljonu Veljkovi¢ i sama je bila dvojaka — neposredno je
izrastala iz dramskog dela i njegove interpretacije, ali i iz arhitektonskog
ambijenta. Sredstva kojima se PaviC sluzio — karakter svetla, likovna obrada
prostora ili upotreba scenografskih elementa — takode su bila specificna i, uzem
smislu reci, nepozoriSna. PiSuéi o Pavicevom neobi¢nom i autenticnom tretmanu
teatra, kao i njegovom sustinskom razumevanju pozorista kao medija, Ana
Miljani¢ kaze da on svoju izuzetnu inventivnost ulaze ,bez one, kod likovnih

umetnika tako Ceste, potrebe da pozoriStu ’prilagode’ svoj rad ili ga, pak, njemu

9 Cedomir Vasié: ,Rizik, merilo umetnickog ¢ina“, u knjizi Teatar... , str. 72-73
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‘dodaju™™". Likovni karakter unutradnjosti ,Magi¢ne kocke®, crno-bela polja

Stampana na lentikularnoj podlozi, izveden je iz ove predstave.

Drugu problemsku ravan predstavlja licni Pavicev doZivljaj saradnje, prijateljstva i
rastanka sa ljudima koje je ucio, a koji su ostali deo njegovog stvaralackog bica,
ma gde se fiziCki nalazili. Ovu temu on je prethodno razvio kroz projekat ,Case®,
nastao za vreme NATO bombardovanja Beograda. Oblikovan kao zbirka
aplikacija za vize, projekat je bio odgovor na tadasnju opstu atmosferu odsustva
racionalnosti, orijentacije i sagledive buducnosti, kao i na apsurdnost
svakodnevnice u kojoj su mnogi njegovi studenti napustili zemlju. Reinterpretiran
trag ovog projekta u Pragu Cinila su tela Pavi¢evih studenata (novih, aktivnih u

trenutku nastanka dela), ,utisnuta“ u unutrasnjost lentikularne obloge kocke.

Treé¢a tema tiCe se odnosa ideologije, politike i drustva i, istovremeno, odnosa
pojedinca prema svakom od ovih fenomena. Ovu temu Pavi¢ je kao scenograf
razvio u predstavi ,Bordel ratnika®, ponovo u reziji Ane Miljani¢, koja je izvedena
u muzeju ,25. maj“ u Beogradu, 2001. godine. Osnovni element njegove
scenografije predstavljale su monumentalne crvene tkanine — zavese i zastave,
pozoriSne i partijske istovremeno. Pavi¢ev dizajn u pozoristu, smatra Ana
Miljanic, jeste briga o znaku ili identitetima projekta i prostora, pa njegov rad ona
vidi kao sposobnost da stvari nestanu — to su ,upravo oni predmeti i tehnologije
koje koristimo na putu ka scenskom prikazu“*'. Zavesu kao ikoni¢ko sredstvo
Pavi¢ je u Pragu primenio na spoljasnjost kocke, takode lentikularnim printom, pa
je ona postala pozoriSte po sebi i, istovremeno, simbol svega Sto u istoriji kulture

moze da predstavlja primena crvene boje.

Cetvrta ravan vezana je za oslonac na tehnologije kao jedan od karakteristiénih
elemenata Pavi¢evog umetniCkog postupka. Pavi¢ se nije odlu€io da ideju o

animiranom prostoru kocke realizuje uobi¢ajenim tehnoloSkim sredstvima kao $to

%0 Ana Miljani¢: ,O saradnji sa Brankom Pavicem ili tamo gde stvari nestaju“ u Ibid, str. 82

%1 |bid, str. 85
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su projekcije ili ekrani. Naprotiv, odabrao je lentikularni print, sredstvo koje,
inicijalno, pripada popularnoj kulturi Sezdesetih i sedamdestih godina proslog
veka, a kome su izmenjena tehnologija Stampe i izrada kompozitnih materijala
omogucili razvoj do neslucenih razmera. Naime, postalo je moguce i ne tako
skupo realizovati animirane sekvence unutar lentikularnih printova koje
omogucavaju animaciju znatnog trajanja — ¢ak i do nekoliko sekundi. U slu¢aju
.,Magicne kocke“ ovaj postupak je, medutim, sproveden u mnogo skromnijim
razmerama pa se, zapravo, radi o nekoliko kadrova koji animirani pokret samo
naznacavaju. To, ipak, nije umanjilo konacni efekat realizacije. O ovakvom izboru
medija Pavi¢ kaze — ,koristimo fotografiju i lentikularnu providnu foliju koji
zajedno proizvode optiCke varke. Meni je vrlo bitna Cinjenica da je to graficka
tehnika, tako da ja opet pravim jednu graficku izloZbu, a ta tehnika mi je vazna jer
pravi iluziju prostora i pokreta. Tu se optickim putem meSaju fotografije kako bi
mogle da stvore iluziju, teksture, dubine, povecanja, smanjenja i razne efekte koji
se u dve dimenzije konvencionalnim putem teSko postizu. Posto je pozoriSte
jedna vrsta iluzije, mislim da je ovaj materijal tehnoloSki i konceptualno dobar
izbor za ovu priliku. Kocka ¢e i spolja i iznutra biti obloZzena lentikularima na
kojima ¢&e biti vizuelni simboli predstava na kojima sam radio. Publika ¢e moci da

ulazi u nju i postane deo iluzije.”**?

Tako se kao peta tema javlja utlitarnost prostora, odnosno, potreba da prostorni
objekt ne bude shvacen samo kao likovna vrednost ili kao tekst, ve¢ da u njega
bude unet scenski zivot. Kocka je, tako, osim $to je bila umentiCki predmet,
postala ambijent i pozornica razliitih kamernih dogadaja i, istovremeno, scena,
dok je ispraznjeni prostor oko nje funkcionisao kao sekundarni scenski prostor ili
mesto povremenih dogadaja veceg formata. Vazno je pomenuti i jedino sredstvo
direktnog tekstualnog narativa — audio zapis putem koga su u unutrasnjost

kocke prenoSeni realni zvuci, snimjleni u javnim prostorima Beograda tokom

%2 Irena Sentevska: .Moje pesme, moji snovi: razgovor sa Brankom Pavi¢éem® u knjizi Teatar... ,

str.158-159
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studentskih protesta 1996. i 1997. godine®**. Kao mobilijar, Pavié je ovde koristio
kartonske kutije sa znakom Crvenog krsta, direktan citat iz ve¢ pomenute
perdstave ,O Nemackoj“ koje su, istovremeno, predstavljale i sedista i skladista i
oznake u prostoru. Irina Suboti¢ ovaj ambijent oznaCava kao Zivi, fascinantni,
gotovo interaktivni fantazmagori¢ni prostor scenskih dogadaja, smatrajuc¢i da
,Smisao i znaCenje dobija tek celina prezentacije, odnosno ozbiljnost
komponovanja postojeCeg materijala i uskladivanje svih segmenata u jedinstveno

delo: delo u delu: scenu na sceni... "%

Jo$ jedan, neocekivan, nivo citanja prostora ,Magi¢ne kocke® kao izrazito
scenskog kreirala je Sonja Zugié svojim fotografskim radom. Njena fotografija na
kojoj stareSina Srpske pravoslavne crkve u Pragu sa velikim interesovanjem,
smireno i posveceno, posmatra unutrasnjost kocke, sama po sebi postala je i
scenski prizor i scenski dogadaj, podsecaju¢i nas na stav da pozoriSte ne

dodiruje umetnost preko slikarstva ve¢ preko fotografije.>°

Kao posebnu vrednost rada ,Magi¢na kocka“ i jo§ jedan vazan znacenjski
aspekt, treba pomenuti produkcijski domen nastupa Srbije na Praskom
kvadrijenalu 2007. godine koji je vodio Aleksandar Brki¢. Ovde nije re¢ samo o
menadzmentu i produkciji projekta u uzem smislu reci, ve¢ o sasvim specificnom
postupku i odnosu razvijanom izmedu kustosa, producenta i umetnika, a koji je
doneo novi, viSi nivo razumevanja, kreativnosti i energije. Moglo bi se reci da taj
postupak u kome ¢lanovi najuzeg tima jedni druge pokreci, inspiriSu, osporavaju i
dopunjuju, predstavlja kreativni proces po sebi, odnosno, da o postupku
nastanka pozorista i scenske umetnosti uopse govori na jedan sasvim specifican
i dragocen nacin. Ovo se jednako odnosi i na pitanje promocije i plasmana rada
u Pragu i Beogradu koje je bilo organski deo procesa nastanak dela, produkcije i
postprodukcije, Sto nikako nije bez znaCaja za razumevanje i prihvatanje ove

sasvim apartne pojave u pozoriSnom, umetnickom i kultunom Zivotu nase sredine

%3 Autor zvuénog zapisa bila je Olivera Graéanin.

%4 Irina Suboti¢: ,Lentikularni svet Branka Pavi¢a“, u knjizi Teatar... , str. 60
%5 Rolan Bart: Svetla komora — nota o fotografiji, Rad, Beograd, 2004, str. 35
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uopSe. Dokaz uspesnosti ovog napora je i nagrada ,Ranko Radovic®, najvise
nacionalno priznanje u domenu arhitekture i dizajna prostora, dodeljena nastupu
Srbije u kategoriji multimedijlanih prezentacija. Ova nagrada ima poseban znacaj
i znaCenje u kontekstu izrazenog prethodnog osporavanja pristupa Kvadrijenalu
u odnosu na izbor umetnika i, posebno, Cinjenice da uprkos svom pozoriSnom
poreklu i iskustvu, Pavi¢ nije deo profesionalne pozorisne sredine Srbije. Nastao
kao sasvim autenti¢na forma izrazavanja, rad Branka Pavi¢a jasno predstavlja
sustinu umetnickog, ideoloSkog i svakog drugoj poimanja pojma scenskog

dizajna u savremenoj umetnosti.
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Rad ,Magi¢na kocka“ — nacionalni paviljon Srbije na Praskom kvadrijenalu 2007. godine.




4. PEEP SHOW
Mia David>®®

.Peep Show*, galerija Off-space, Beograd, 2009.

Umetnicki rad Mije David ,Peep Show" realizovan je kao izlozba
trodimenzionalnih objekata u konvencionalnom galerijskom prostoru ,Off-space”
u Beogradu 2006. godine. Re€ je o prostornoj strukturi sastavljenoj od zatvorenih
metalnih kutija, kvadara razli€itih proporcija i veli€ina, u koje autorka smesta svoj
liéni prostor u formi instalacija, prosvetljenih i saCinjenih od brojnih artefakata. To
su fotografije, delovi tekstova i razliCiti predmeti koji medu sobom grade
strukture, nedvosmisleno scenske i izrazito sceni¢ne. Ove kutije su monolitne pa
je u njihovu unutrasnjost pogled mogu¢ samo kroz otvore veliCine oka. ,FiziCki
prostor koji zauzimaju objekti-kutije metafora je naSih unutrasnjih mehanizama u

koje smo zarobljeni... ovaj rad se bavi voajerstvom... ljudskom potrebom za

%% Mia David je arhitekta, vizuelni umetnik i menadzer u kulturi. Bavi se istrazivanjem i
oblikovanjem prostora. Diplomirala je na Arhitektonskom fakultetu u Beogradu, a magistrirala i
doktorirala na Grupi za Scenski dizajn Univerziteta umetnosti u Beogradu. Autor je viSe izvedenih
projekata iz oblasti arhitekture, dizajna, scenografije i umetnosti, kao i velikog broja novinskih
tekstova. Autorske radove iz oblasti arhitekture i scenskog dizajna izlagala je u Srbiji, Crnoj Gori,
Nemackoj, Rusiiji, Italiji i Ce$koj, medu kojima su Bijenale arhitekture u Veneciji (2004) i
pozoriSno Bijenale u Veneciji (2007. i 2009). Kustos je i jedan od autora predstavljanja Srbije na
Praskom kvadrijenalu u oblasti arhitekture (2011). Bila je jedan od osnivaca i glavni i odgovorni
urednik ¢asopisa ,Kvart®. Direktor je Kulturnog centra Beograda.
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znatizeljom... granicama intime i fantazmagoricnim konstrukcijama iste...
Slu€ajni/namerni fragmenti necije proslosti, izlomljene slike, rec€i, mesta, odrazi,
dovoljni su da u oCima ’'bezazlenog voajera’ stvore mocnu slagalicu, obrazuju
Svrste stavove, a od posmatraéa nacine sudiju.“**’. Postavljajuéi ovim radom sebi
i drugima niz liénih i, cesto, neugodnih pitanja, Mia David bavi se

uspostavljanjem razlicitih prostornih konstrukata i njihovom inscenacijom.

.Peep Show" iniciran je odrzavanjem ve¢ razmatrane sajt-spesifik radionice u
selu Krstac u Crnoj Gori. Mia David, medutim, nije bila direktan ucesnik radionice
pa je njen dozivljaj zasnovan na ,utiscima i materijalu koji su doneli ostali
ucCesnici... lzmaknuta sa strane kao 'autsajder’, od pocCetka mi se entuzijazam,
vera i strast sa kojom su pri€ali o reanimaciji Cinili zapravo kao agresija. Ovaj
osetaj se vremenom pojatavao. Posmatrajuci fotografije napustenih kuéa u
kojima su ostali neki predmeti bivsih vilasnika, Cinilo mi se kao da prisustvujem
neemu $to je lino i intimno.“**® Tako je posredno iskustvo Krsca otvorilo
nekoliko vaznih tema na fenomenoloskom, a zatim, i na licnom nivou, a njihovo
istrazivanje, problematizovanje i tumacenje dobilo je zavrSni umetnicki iskaz u
formi izrazito scenske postavke u galerijskom prostoru. Kontekst u kome je
nastao ovaj rad, medutim, mnogo je S$iri i vazno ga je prikazati jer u velikoj meri
odreduje ne samo umetnicko delovanje Mije David ve¢, Cini se, i njen nacin

misSljenja i rada u drugim oblastima.

Prvi nivo uticaja predstavlja li€ni kontekst vezan za sredinu u kojoj je autorka
odrastala. Centar za planiranje urbanog razvoja (CEP), koji je formirao i vodio
njen otac Misa David, bio je veoma specificno profesionalno okruzenje. U radu
CEP-a direktno ili indirektno ucestvovao je veliki broj najznacajnijih arhitekata i
urbanista tadasnje Jugoslavije, pa je posredan i neposredan kontinuirani odnos
sa ovakvom sredinom svakako predstavljao sustinsku liniju uticaja, i u

ideoloSkom i u umetniCkom smislu. Posebno vredan ,proizvod® CEP-a bila je

%7 Mia David: Peep Show, magistarski rad, Grupa za scenski dizajn, Univerzitet umetnosti,

Beograd, 2006, str. 3
%8 |bid, str. 4

164



manifestacija ,Komunikacije“ koja je godinama, svakog maja, odrzavana u
umetni¢kom paviljonu ,Cvijeta Zuzori¢“ u Beogradu. To je bilo mesto okupljanja
ne samo profesionalaca u oblasti arhitekture i urbanizma, ve¢ i Sire kulturne
sredine i, posebno, studenata arhitekture i srodnih oblasti. Ugled i uticaj ove
manifestacije i CEP-a verovatno je jedno od najvrednijih nasleda savremenog
srpskog urbanizma i, istovremeno, pojava koja je presudno uticala na formiranje
Citavog niza generacija strucnjaka vezanih za pitanja arhitekture, grada i zivotne
sredine. Bez obzira na relativho kratak zivotni vek, ,Komunikacije“ su po snazi i
uticaju na kulturu Beograda i nekadasnje Jugoslavije Cesto uporedivane sa
BITEF-om, FEST-om i drugim manifestacijama koje su klju¢no odredile nasu

umetnost i kulturu u drugoj polovini dvadesetog veka.

Drugi oblik uticaja vezan je za okvir u kome se autorka Skolovala. Cinjenica da je
nekoliko vaznih aktera ,Komunikacija“ svoje delovanje nastavilo u akademskom
okruzenju, radom sa studentima na Arhitektonskom fakultetu u Beogradu, nije
bila bez znaCaja za profesionalno formiranje Mije David. Takode, krajem
osamdesetih i pocetkom devedesetih godina proSlog veka na fakultet je doSla i
Citava generacija mladih asistenata koji su, prethodno, bili u€esnici i/ili laureati
studentskih konkursa ogranizovanijih u ukviru ,Komunikacija“. Tako je duh CEP-a
prenet i u formalno obrazovno okruzenje, predstavljajuci neku vrstu ekstenzije
uticaja izuzetnih licnosti koje su ranije ve¢ napustile Skolu, poput Ranka
Radovica, MiloSa Bobica ili Stanka Gakovi¢a. Druga vazna linijja ovog
obrazovnog okvira vezana je za uticaj Branka Pavi¢a koji je sustinski oblikovao
odnos Mije David ne samo prema arhitekturi, ve¢ i prema umetnosti uopste.
Prenoseci ideju o multidisciplinarnom pristupu umetnosti koju je, sa ogromnim
uspehom, sprovodio u sopstvenoj umetnickoj praksi, Branko Pavi¢ je za mnoge
svoje studente otvorio nesagledive mogucnosti za bavljenje umetni¢kim radom.
Zahvaljujuci tom uticaju, prema kome i arhitekta, isto kao i grafi€ar, ima i pravo i
mogucénost da stvara u drugim disciplinama sve vreme imajuci jasnu svest o
tome odakle polazi i Sta je njegovo najsnaznije izrazajno sredstvo, i Mia David

razvijala je tokom godina proSireno razumevanje umetniCkog dela. Tako odnos
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prema prostoru odreduje njen pristup umetnosti ali, €ini se, i nacinu Zivota i
shvatanju sveta. Polazeé¢i od svog osnovnog izrazajnog sredstva, arhitekture,
ona istrazuje i druge umetniCke forme (scenografiju, graficki dizajn i dizajn
izlozbi, ali i novinarstvo i menadzent u kulturi) smatrajuci da se u savremeno;j
umetnosti ,granice toga Sta je performans, Sta instalacija u prostoru, a Sta na
primer, pozoriSte mogu posmatrati samo okvirno. Mislim da je definisanje granica
u umetnosti nepotrebno i da je mnogo vaznije da li je umetnost dobra od toga u

ta éemo je svrstati.“>*°

Podjednako vazan uticaj u domenu obrazovanja imao je program magistarskih i
doktorskih studija na Grupi za scenski dizajn Univerziteta umetnosti u Beogradu.
Da nije bilo studija scenskog dizajna, pre svega u domenu specificne Skole
misljenja, Mia David bi, sasvim sigurno, delovala u nekom drugacijem
profesionalnom polju. Tako se njen razvoj od isklju€ivog usmerenja ka arhitekturi
polako pomerao ka scenskom dizajnu i pozoristu — prvo nesvesno, pa nevoljno,
da bi na kraju taj pomak postao svestan i sustinski. ProSirujuéi pojam pozorista
na svaki scenski dogadaj, ona ovo polje vidi kao poligon na kome se ,unutrasnji
naboj, nesSto od onoga $to je skroz li€no, moze preneti na publiku. Ono na
najsuroviji nacin izlaze intimu autora i postavlja je pred vrednosni sud drugih.
Pravljenje scenskog dogadaja je pokusaj male diverzije. Umetnik svoje ideje,
vrednosne sisteme i poziciju ispituje u odnosu na $ire okruZenje.**®° Vrednovanje
ovakvog pomeranja u pristupu pozoristu ogledalo se i u specijalnoj nagradi 6.
Bijenala scenskog dizajna koju je Mia David dobila za predstavu ,Pilad“ u reziji
Andreje Pjaéota (Andrea Piaciotto) i izvodenju uzi¢kog Narodnog pozorista,

upravo za rad iz oblasti scenskog dizajna.

Za ukupno razumevanje platforme na kojoj je nastao rad Mije David, vazno je
pomenuti i njenu kontinuiranu potrebu za gradenjem i otvaranjem prostora, i

misaonih i fizickih, za razli€ite forme aktivnosti. Re€ je o stvaranju okruzZenja i

%9 Mia David: Izgubljeni, doktorski umetnicki rad, Grupa za scenski dizajn, Univerzitet umetnosti,

Beograd, 2009, str. 20
%% pid, str. 20
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okupljanju ljudi sliénih uverenja i vrednosti, ali i onih koji nisu potpuni
istomi$ljenici (ka kojima njeno delovanje, potom, biva posebno usmereno). Tako
nastaje veliki broj akcija i projekata medu kojima je verovatno najznacajnije
osnivanje €asopisa ,Kvart®. ,Pozivamo sve vas koji verujete u iste vrednosti kao i
mi da dodete u nas$ kvart.... To ne znac¢i da moramo da budemo istomisljenici — ni
u politici, ni u estetici. Da li takvih ljudi ima dovoljno da Kvart prezivi? Ne znam.
Ali neéu ni znati ako ne probamo.”*®' lako je Zivot ovog ¢asopisa bio relativno
kratak, njegovo postojanje predstavlja vrlo vazan pokuSaj kreiranja novog
umetnickog okruzenja u Beogradu u vreme pocCetka ekonomske krize, u kome je
nastavljen proces smanjivanja interesovanja zvani¢nih institucija za oblast
kulture, a posebno za ,male“ projekte i ,neafirmisane” autore. Bio je to i pokusaj
formiranja prostora za kriticko misljenje o umetnosti, gradu i druStvu uopste, neke
vrsta kuce kao simboli¢nog objekta, ,mesto istrazivanja sebe, mali intimni prostor
koji je istovremeno utogiste i kavez u zavisnosti od trenutnog oseéanja.“** Tako
je, €ini se, svaki njen projekat, bez obzira na to Sta mu je bila tema i koju oblast
stvaralastva je dodirivao, duboko li¢an, pa &ak i intiman. Cini se, takode, da je
izrazavanje ovakvog odnosa prema umetnosti Mia David sustinski zapocela

upravo delom ,Peep Show".

Naslov ovog umetni¢kog rada nastao je iz pojma koji je poznat kao specifi¢na
scenska ili, Cak, parascenska forma u kojoj posmatraC percipira dogadaj vireci
kroz otvor, procep ili uveliCavaju¢e staklo. U svom prvobithom znacenju, peep
show predstavlja izloZbu sastavljenu od slika i razliCitih objekata koje Soumen ili
prezenter postavlja u poziciju za gledanje povlacenjem kanapa, pracenu
objasnjenjem onoga S$to publika vidi kroz mali otvor. Ovaj termin, takode,
oznacava ,vrstu zabave u kojoj osoba (obi¢no muskarac) posmatra drugu osobu
(obi¢no Zenu) dok ona izvodi nesto to je liéni ¢in“**®. Kao vrsta voajerizma, peep
show oduvek je privlaio paznju publike, a svoj vrhunac doziveo je krajem

dvadesetog veka pojavom fenomena ,rieliti-Sou® (reallity-show) programa. Tako

%7 Mia David: Uvodnik prvog broja ¢asopisa ,Kvart®, Kvartovi, Beograd, 2008, str. 1

%2 Mia David: Izgubljeni, str. 19
%3 Mia David: Peep Show, str. 7

167



je osnovna tema rada, koju autorka razvija na nekoliko paralelnih planova, izasla
upravo iz njegovog naslova i vezana je prvenstveno za odnos privatnog i javnog
prostora, a zatim unutrasnjeg i spoljasnjeg, i konacno, za prostor po sebi — i
fiziCki i misaoni. Prostor je ,ono $to ograniCava i ono Sto oslobada. On je simbol
kuce, grada i univerzuma. Prostor je reC kojom mogu da se opiSu konkretna i
metaforiCna znacenja... Prostor je ono u ¢emu smo kad postavimo granice. Bez
granica nema ni prostora... Projektovanje i dizajniranje fizickog prostora zapravo
je bavljenje ljudima i njihovim potrebama. Projektovanje i dizajniranje mentalnog

prostora je upravljanje ose¢anjima i raspolozenjima.“*®*

Upravo na temu prostora rad moZzemo da posmatramo na viSe planova.
lzvodenjem prostornih konstrukata iz vlastitog unutarnjeg bi¢a i njihovom
inscenacijom, autorka je uspostavila mikroprostorni nivo koji bismo mogli da

35 To je unutrasnji prostor kutije koji postaje

prepoznamo kao ,nivo ruke
metafora li€nog kosmosa, smanjenog na nivo modela - ,ja sam se spakovala u
kutije. Tu su moji strahovi, nadanja, ljubavi i tuge.“**® Kutija je umanjeni svet,
animirani fiziCki model koji je, istovremeno, i metafora egzistencijalnog prostora.
(iako slika jeste jedno od izrazajnih sredstava), vec o istinskoj potrebi suoCavanja
sa sopstvenim ,demonima, tugama, radostima, ljubavima i greskama“*®’. Sa
druge strane, i ovde se, kao i kod Dorijana KolundZzije, radi o ideji o predstavi —
ozivljeni svet Mije David u formi instalacija jeste scena, dok pozornicu Cini fiziCki
prostor kutija u koji su ove scene smestene. Medusobni odnos kutija i prostora
koji su zauzimale u galeriji, drugi je prostorni nivo koji bismo mogli da odredimo
kao ,nivo sobe“. Postupak koji je ovde primenjen jeste dramaturski, a nastao je iz
potrebe da kutije ,vode“ posmatraCa kroz prostor galerije, ali ne i da nuzno
ukazuju na hronologiju dogadaja. Dramaturgija koju su kutije uspostavile medu

sobom, a zatim i sa prostorom galerije, nastavljala se i izlaskom u spoljasnji

%% Mia David: Izgubljeni, str. 6

%5 Navedeni nazivi prostornih nivoa jesu interpretacija Radivoja Dinulovi¢a ovih pojmova koje u
teoriju arhitekture uvodi Kristijan Norberg Sulc kao nivoe egzistencijalnog prostora.

%% Mia David: Peep Show, str. 14

%7 Ibid, str. 15
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prostor prema kome granicu ili ,portalni otvor® predstavlja izlog galerije. Pravi
scenski prostor, medutim, nastajao je tek uvecle, izlaskom publike iz galerije,
kada su kutije, osvetljene prakticno samo svetlom iznutra, i same postajale
.izvodaci“. Fotografija devojCice koja viri kroz izlog u unutrasnjost galerije jasno
ilustruje  ovu neprekidnu dvojnost, istovremeno postojanje posmatraa i
posmatranog, koju mozemo da ustanovimo na svim prostornim nivoima.
|zlaskom iz galerije nastao je sledeci prostorni nivo — ,nivo susedstva“, okruzenja
nekadasnje luke i SetaliSta, a zatim i ,urbani nivo“. Ovde se javlja i pitanje ,moze
li se Cinjenica da je Peep Show uprizoren u izloZbenom prostoru Cije ime je
OFFSPACE smatrati pukom slu¢ajno$éu?“**®® Verovatno ne, posebno ukoliko se
vratimo na nivo susedstva koji, namerno ili slu¢ajno, otvara pitanje reutilizacije i
revitalizacije napustenog prostora skladiSta nekadasnje teretne luke Beograd,
poznatog pod nazivom ,Beton hala“. Svaki susret sa ovim prostorom je
dramati¢an, bilo da je re€ o joS uvek napustenim ili ve¢ rekonstruisanim
delovima, pa nas to vrac¢a na temu mogucih potencijala sajt-spesifik projekata, ali
i odnos trziSta prema ozivljavanju ovakvih prostora kao dela kulturne bastine.
lako ne direktno vezan za ovu temu, rad Mije David neminovno je dodiruje,
izmedu ostalog i zbog Cinjenice da je galerijksi prostor u kome je rad izveden

ubrzo nakon toga pretvoren u komercijalni.

Druga vazna tema vezana je za stalnu preokupaciju Mije David arhitektonskom i
umetnickom formom. Ovakav pristup vidim u svim aspektima rada vezanim za
oblikovanje — od izbora materijala i njihove zavrSne obrade, upotrebe razlicitih
medija, tretmana i upotrebe svetla, do izgradnje ukupne prostorne slike koja
dobija scensku vrednost i karakter. ,U prvim razmiSljanjima... uvek sam polazila
od forme. Mnogo sam razmisljala o oblicima koji bi kutije trebalo da imaju kako bi
bile atraktivne, zanimljive, posebne... Istrazivanje forme dovelo me je do razlicitih
mogucénosti prezentacija ideje. Razmisljala sam o nacinima na koji bi se kroz
varijacije na oblik mogla prikazati razliCita znacenja. RazmiSljala sam i o prostoru

izlaganja... Cinilo mi se logi¢nim da ¢itav rad pravim u odnosu na prostor. | sada

%8 Zivojin Kara-Pesi¢ u Ibid, str. 29
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mislim da je taj postupak bio dobar. Omogucéio mi je da zapoCnem proces kroz
polje u kome se dobro i sigurno ose¢am, kroz arhitekturu.“*®® Njen izraz i ukupan
karakter rada, tako, ostao je izrazito arhitektoni€an, bilo da se radi o dizajnu
samih objekata, konstruisanju unutrasnjosti metalnih kubusa, postavljanju na
namenski dizajnirane i izradene postamente ili relaciju objekata prema
galerijskom prostoru. Skulpturalnost instalacije sacinjene od kutija rasporedenih
u prostoru, takode, je arhitektoniCna, ¢ak i urbanisticna. Ovde bi bilo moguce
ustanoviti i analogiju izmedu kutije i kuce, odnosno, otvora kroz koji se u kutije
viri i prozora na kuci koji, takode, predstavljaju moguci uvid u unutrasnjost
necijeg zivota. U odnosu na izrazajna sredstva koja koristi Mia David vazno je
naglasiti da su ona svedena i liSena bilo kakve dekorativnosti. Ovo svodenje
odnosi se pre svega na upotrebu kvadra kao primarne geometrijske forme, pa
kutije razli¢itih dimenzija i proporcija predstavljaju primer redukcije svih
upotrebljenih elemenata na osnovni. Mediji koje autorka upotrebljava u ovom
radu, medutim, ne pocivaju neposredno na arhitektonskim sredstvima — izbor
materijala svodi se na gvozde, transparentne folije i svetlo. Unutar kutija,
upotrebom ovih folija i njihovim prosvetljavanjem, Mia David gradi situaciju sli¢nu

projekciji koju, €esto, koristi u scenskom dizajnu u pozoristu.

Na nivou tumacenja sadrzaja kutija, odnosno, percepcije i recepcije rada,
Citliivost se menja. Za autorku, tekst je, naravno, bio u potpunosti jasan. Za
publiku, odnosno, za posmatracCa spolja, sadrzaj je bio razli€itog nivoa Citljivosti i
komunikabilnosti, pa su posledice ovakvog postupka, takode, neminovno bile
razliCite. | upravo je ta razliCitost vazna za uspostavljanje dijaloga izmedu autorke
i publike. Tek je ,u zastakljenoj kutiji na obali reke... pocCinjao istinski dijalog.
Dijalog izmedu mojih filtriranih, ali ne nasumice odabranih uspomena i znatizelje
posetilaca. Kro€ivSi u galeriju, posetilac je ulazio u laboratoriju za restruktuiranje
sopstvenih misli. Susret sa gvozdenim kutijama i njihovim unutradnjim zivotom,

«370

neminovno gura posmatraca u aktivni, unutrasnji dijalog“’". Ovde je vazno

39 Mia David: Ibid, str. 15
370 |bid, str. 20
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naglasiti i razlike u razumevanju tog dijaloga kod publike koje su nastale u
zavisnosti od toga da li je re€ o ,0bi¢noj“ publici ili nekome ko je autorki blizak. U
tom smislu, ona rad objasSnjava kao ,terapiju, svojevrsni presek stanja,
suoCavanje i mirenje sa onim $to sam bila i $sto sam sada. U ovom radu ja sam
sazrela. | naravno, to $to je u kutijama postalo je sustina. | odjednom forma vise
nije bila bitna, ni to da li ¢e se rad nekome dopasti, ni koliko ¢e ga ljudi videti. Sve
je postalo sustinski licno... Videla sam sebe u sebi, svoj odraz, odraz onoga kako

Zelim da se predstavljam nasuprot onoga $to jesam.“*""

3 |bid, str. 15
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Fotografije izlozbe ,Peep Show* u galeriji Off-space, Beograd, 2006.




5. SHOPPING & GAZING
372

Irena Sentevska

~shopping & Gazing*, izlog prodavnice Replay, Knez Mihailova ulica, Beograd, 2004.

Na odbrani umetni¢kog magistarskog rada Irene Sentevske, prvog u oblasti
scenskog dizajna, profesor Miodrag Suvakovié postavio je neodekivano i, za
ovakvu vrstu dogadaja, potpuno neuobiCajeno pitanje: ,Ko ste Vi, Irena
Sentevska?“. SloZenost i mnogostrukost odgovora na ovo pitanje ilustruje
izuzetno neobiénu i vaznu pojavu Irene Sentevske u jugoslovenskoj i srpskoj

kulturi kraja dvadesetog i poCetka dvadeset prvog veka.

Irena Sentevska je diplomirani inZenjer arhitekture, magistar scenskog dizajna,

magistar (i doktorant) teorije umetnosti i medija. Istovremeno, ona je istoricar,

%2 |rena Sentevska (Beograd, 1971) je arhitekta, magistar scenskog dizajna i magistar teorije

umetnosti i medija. Profesionalno se usavrSavala na programu European Diploma for Cultural
Management i drugim programima iz razli€itih oblasti. U¢estvovala je na stru¢nim skupovima
razli¢itog profila, u zemlji i inostranstvu. Radila je kao koordinator programa Justat-a. Bila je
kustos, producent i autor postavke 3est izloZbi Bijenala scenskog dizajna (1996-2006). Autor je
postavki oko dvadeset izloZbi u organizaciji Justat-a i drugih institucija. Kao prevodilac i strué¢ni
redaktor saradivala je sa izdavackim ku¢ama Clio, Gradevinska knjiga i Draslar, kao i sa TkH
Centrom za teoriju i praksu izvodackih umetnosti. Tekstove o scenskom dizajnu, arhitekturi i
izvodackim umetnostima objavljivala je u domaéim i medunarodnim &asopisima. Clan je
ULUPUDS-a. Bila je predsednik Komisije za izdavastvo i komunikacije OISTAT-a i ¢lan Upravnog
odbora ove organizacije.
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kritiCar, producent, kustos i autor razli€itih umetniCkih dela, uesnik umetnickih
projekata, kao i povremeni saradnik razli€itih instutucija. Takode, ona je autor i
prevodilac struénih tekstova i knjiga. Siri kulturni okvir kao i ukupan kontekst koji
je usmeravao i odredivao njeno delovanje nije jednostavno ustanoviti, pa je jasno
da se radi o sasvim autenti¢noj i apartnoj pojavi u nasoj sredini, kao i osobi koja
predstavlja specifi€énu kulturnu vrednost. Treba odmah ukazati na njen autorski,
kustoski i producentski rad na Velikoj izloZzbi u okviru svih Sest ,izdanja“ Bijenala
scenskog dizajna — postavci koja je oznaCila vazan pomak u shvatanju i
tumacenju mogucnosti galerijskog izlaganja dela iz oblasti scenske umetnosti.
Kao poseban segment izloZbe, Irena Sentevska je u viSe navrata realizovala i
promotivne postavke eksponata u izlogu Kulturnog centra Beograda. Na iskustvu
tih postavki nastao je i projekat ,Shopping & Gazing®, serija instalacija izvedenih
u dvanaest izloga objekata razliitih komercijalnih namena u Knez Mihailovoj
ulici®*”®. Projekat je realizovan 2004. godine kao deo promotivne kampanje 5.

Bijenala scenskog dizajna.

Kao dominantnu i najuogljiviju karakteristiku ukupnog delovanja Irene Sentevske
mogla bih da ustanovim fenomen njenog specificnog poimanja estetike i
estetskog, shvacen kao sveobuhvatni odnos prema svetu — prema sebi, drugim
ljudima, sredini i objektima kojima se bavila. Ova estetika izvedena je iz
popularne umetnosti, pre svega izvornog britanskog pop-arta, ali i popularne
kulture Sezdesetih godina dvadesetog veka uopste. Tako se Sentevska,
najcesce, izrazava prostornim kolazima, koristec¢i elemente koje je zatekla ili ih je
preradila. Zahvaljujuci uticaju razli€itih kulturnih sredina nekadasnje Jugoslavije u
kojima je zivela, njena estetika posebno je zasnovana i na elementima popularne
kulture ili specifi¢nih ,subkultura®“ kao Sto su uticaji Sarajevske, Skopske, a zatim

i Beogradske umetni¢ke scene. lako je u njenom delovanju moguée prepoznati

373 Instalacije su izvedene u sledeéim izlozima: prodavnica sportske odecée ,Nike“, butik ,Morgan
De Toi“, konditorska prodavnica ,Soko Stark®, apoteka ,mr Matej Ivanovié*, prodavnica satova
.Swatch®, prodavnica odece ,Replay Store“, prodavnica ,Fitex® sportske odec¢e ,Kappa®“,
prodavnica ,Zlatara Majdanpek®, prodavnica modne konfekcije ,Beko®, parfimerija ,Diva“, knjizara
,PlatQ“ i picerija ,Snezana“.
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ove uticaje kao dominantne, ona inspiraciju i sredstva ipak najCeSce pronalazi u

vremenu u kome stvara.

Drugu vaznu odliku ukupnog stvaralagkog pristupa Irene Sentevske u razligitim
oblastima cCini specifi€an odnos prema drustvenom okruzenju i institucionalnom
sistemu. Svaki njen projekat, u manjoj ili veéoj meri, sadrzi odredenu dozu
subverzivnosti usmerenu uvek prema okviru u kom u tom trenutku deluje — bilo
da je reC o nevladinim organizacijama, udruzenjima, akademskim ili kulturnim
institucijama. Istovremeno, cCini se da je institucionalni okvir neophodna
pretpostavka njenog delovanja. U tom smislu, mogli bismo da je posmatramo kao
izrazito individualnog stvaraoca koji funkcioniSse u sistemu protiv koga se,
istovremeno, i bori. U njenom nacinu misljenja, estetici i karakteru delovanja,
moguce je uociti i visok stepen ironije u odnosu na Citavo okruzenje. Ova ironija,
ipak, jeste pozitivna jer je uvek okrenuta i prema sebi. Zahvaljujuéi ovim
odlikama, u svemu i u celini, pojava Irene Sentevske uvek deluje kao
konzistentna, a u nacinu na koji se manifestuje (u umetnickom i licnom smislu) u
potpunosti istinita. Zato bismo mogli da je smatramo jednom od najautenticnijih

pojava koja, Cini se, u nasoj sredini nema ni prethodnike ni sledbenike.

Verovatno najznag&ajnijim ,proizvodom* Irene Sentevske mozemo smatrati Veliku
izlozbu Bijenala scenskog dizajna, odnosno, transformaciju ove manifestacije od,
u muzeoloSkom smislu, tradicionalne izlozbe artefakata do autenti¢nog,
samostalnog umetnic¢kog dela. Zamisljena kao manifestacija koja u problemskom
smislu pokrecCe temu izmestanja déla scenske umetnosti iz konteksta u kome su
nastala u galerijski prostor, izlozba je prvi put u nasoj sredini inicirala razgovor
(koji ¢e kasnije biti nastavlien ne samo u okviru nastupa Srbije na Praskom
kvadrijenalu, vec€ i u okviru samog Kvadrijenala) o potrebi uspostavljanja dijaloga
izmedu izvodackih i vizuelnih umetnosti, i to ne samo u domenu razumevanja
pojma scenografije. Konkretno, ovde je re€ o specificnom obliku instalacije u
tradicionalnom galerijskom prostoru koji biva transformisan u raznorodnu, ali i

simultanu pozornicu, na kojoj mnostvo elemenata, razliCitih po karakteru i
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stepenu stilizacije, saucestvuje u gradenju totalnog scenskog prizora. Sentevska
ovde koristi sve raspoloZive resurse — od arhitektonskog sklopa muzeja,
karaktera razli€itih enterijerskih celina, do odnosa izmedu muzeja i okruzenja (u
kome posebno mesto zauzima izlog). Takode, ona upotrebljava i sve raspolozive
medije — od zvuka, svetla i projekcija do kreativhog tretmana razli€itih objekata.
Osnovni koncept njenog autorskog rada Cini upotreba realnih scenskih predmeta
(kostima, elemenata dekora i rekvizite, fotografija i Stampanih promotivnih
materijala) i njihovo izmestanje iz scenskog u izlozbeni prostor. Nakon toga,
autorka primenjuje postupak re-kontekstualizacije u kome za svaki upotrebljeni
artefakt kreira potpuno novi kontekst. Ovaj postupak je posebno vazno naglasiti
jer podrazumeva transformaciju prostora galerije u ,nesto drugo“ ¢ime se gradi
novi kontekst, ,prihvatjiv za umetnicke predmete. Upravo u tom pristupu vidim
sustinski umetnicki, a ne samo kustoski, doprinos Irene Sentevske. Vazno je,
medutim, naglasiti da je ona, naj¢esSée, za izlaganje birala radove prema kojima
je imala izrazen li¢ni odnos. U tom smislu, ve¢ pomenutu transformaciju izlozbe
mozemo da posmatramo i u svetlu njene licne transformacije — od kustosa do
autora postavke, odnosno, kreatora samostalnog umetni¢kog dela. UspeSnost
ovih izlozbi vidim i u jo$ jednoj vrednoj osobini Irene Sentevske — sposobnosti da
oko sebe okupi i, u izvesnoj meri, privoli na saradnju umetnike razlicitih
generacija, ugleda, orijentacija i estetika. Tako su mnogi, manje ili vise afirmisani
pozoriSni stvaraoci licno donosili radove u galeriju, realizovali njihovu postavku ili

o njima, na razliCite nacine, brinuli.

Jedno od sredstava koje je Sentevska koristila u realizaciji izlozbe, baveéi se
odnosom izmedu prostora muzeja i okruZenja, jeste upotreba izloga kao
medijatora i prostora izlaganja. Ovu tema ona uvodi na dva paralelna plana. Prvi
je vezan za upotrebu fasadnog fronta Muzeja primenjenih umetnosti kao
sastavnog elementa umetnickog koncepta i, istovremeno, sredstva neposredne
komunikacije izlozbene postavke sa publikom i gradom. Na taj nacin izlog

postaje ,pozoridni portal® koji omoguc¢ava uvid u unutradnjost galerije dok, u isto
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vreme, eksponati, kao i sama izloZba, postaju promotivno sredstvo po sebi*’*. Sa
druge strane, pogled iz galerije prema ulici omoguc¢ava da uobicajeni zivot grada
postane i sastavni deo Zivota izlozbe. Drugi plan odnosi se na upotrebu izloga
Kulturnog centra Beograda koji je, u dva navrata, namenski koriS¢en za
promociju Bijenala scenskog dizajna. Ovde prvi put Sentevska primenjuje
postupak izmestanja (ve¢ izmestenih) umetnickih artefakata u prostor koji nije
galerijski i, Sto je posebno intrigantno, koji pripada drugoj instituciji kulture.
Upotreba izloga kao neuobiajenog prostora izlaganja umetni¢kog sadrzaja i
njihova teatralizacija, tako, postali su izrazajno sredstvo sa velikim potencijalom, i

u umetni¢kom i u promotivhom smislu. Ova tema, medutim, nije nova.

Milo§ Bobic izlog posmatra kao ,oglasni prostor posebnog prema opstem. Po
definiciji se u njemu javnosti predstavlja sadrzaj i/ili delatnost u enterijeru.
Medutim, 'predstavljanje'... podrazumeva uobli¢avanje, vizuelnu komunikaciju
izmedu posebnog i drustva. Zbog toga njihovo Citanje nije linearno i zahteva
pravljenje klju€a... Svaki izlog je poseban artefakt, rezultat pojedinacne namere
da se javnosti predstavi stanje stvari unutra. Ali, posto se obraca javnosti, on
istovremeno odslikava i njenu kulturu.*”® Kori$éenje izloga kao posrednika
izmedu umetnickog dela i grada predstavlja oblik prakse umetnosti u javhom
prostoru. Strategije upotrebe izloga u umetniCke svrhe veoma su razliCite, a
primera, i u Evropi i u Americi, ima mnogo. U nasoj sredini posebno je zanimljiv
primer predstave ,Poslednja ljubav Endija Vorhola“® ameri¢ke trupe ,Skvot*
(Squat), izvedene na BITEF-u 1974. godine, u prodavnici na uglu ulica MarSala
Tolbuhina i KoCe Kapetana u Beogradu. Inace, ova trupa je 70-ih i 80-ih godina
dvadesetog veka nastupala u Njujorku u kuci u kojoj su njeni ¢lanovi i ziveli, dok

su predstave izvodene u prizemlju, u prostoru koji je izlogom bio okrenut ka ulici.

% Prema redima Irene Sentevske ,izloZba se gleda i spolja i iznutra... uvek je bilo vazno kako
izloZzba izgleda spolja, pa je i postavka bila kreirana na taj nac¢in. U jednom trenutku, medutim,
Muzej je doneo odluku da se na izloge postave trakasti zastori sa idejom da publika ima pravo da
gleda Sta se unutra deSava samo u radno vreme muzeja. Ja sam smatrala da je to potpuno
pogredno. ldeja koju sam ja zastupala je bila da publika moZe da, u toku noci, prode pored
muzeja i da stekne jasnu sliku Sta se u deSava u galeriji“, u intervjuu, u Beogradu, 18. decembra
2006. godine.

375 Milo$ Bobi¢: Op. cit.
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O izvodenju predstave ,Poslednja ljubav Endija Vorhola“ u izlogu ove kuce:
,pDvadest treca ulica, koja se proteZe iza radionice, bi¢e, pomocu ogromnog
prozora, uklju¢ena u pozoriSna zbivanja. Prolaznici zastaju, bilo da prate film koji
se projektuje na providnom platnu, bilo da bace pogled na golu veSticu Kathleen
Kendel, koju intervjuise Warhol. Pozoriéte je namenjeno i spoljnom svetu... “*"
Neuobi€ajenost ovog postupka ogleda se u Cinjenici da je u Beogradu predstava
izvedena u izlogu (napustene) prodavnice, pa je uvodenjem stvarnog scenskog
dogadaja komercijalni prostor teatralizovan. Stekavsi na taj nac¢in novu vrednost,
prostor prodavnice postao je dvoznacan, na isti naCin na koji je dvostruku

vrednost i znaCenje imalo samo scensko izvodenje.

Sa druge strane, zahvaljuju¢i masovnoj proizvodniji i potrosnji robe u koju, sve
vise, spadaju i umetnickih dela, doslo je do obrnutog procesa — razvoj trzista koje
preuzima logiku, sredstva i karakter pozorista, doveo je do teatralizacije
komercijalnih izloga koji su, na taj nacin, postali paradigma ,drustva spektakla®.
Kao deo ukupne scenografske slike grada, prizori u izlozima prodavnica
komercijalne robe liCe na stvarni scenski prostor, postaju¢i vazno mesto
ubedivanja i zadovoljavanja maste kupaca. Jasno je da ovde ponovo govorimo o
fenomenu vizuelne trgovine Cija filozofija podrazumeva upotrebu scenskih
sredstava u prezentaciji proizvoda u izlozima. Na taj nacin je smiSljena
sceni¢nost, usmerena ka ukupnom profitu radnje, direktno i nedvosmisleno usla
u sluzbu potroSackog drustva. Za ovu temu posebno je ilustrativan primer izloga

" umetni¢ke direktorke Zo An Tan (Jo Ann

italijanske robne marke Moschino®
Tan) koja svoja dizajnerska reSenja naziva ,izlozima transformisanim u vizuelno

iskustvo“®®. Jezik koji opisuje vrednosti i karakteristike ovih postavki posebno je

%76 Katalog 13. BITEF-a, Beograd, 1979, (stranice nisu numerisane)

37 Ovu robnu marku osnovao je Franéisko Moskino 1983. godine. Od 1999. Moschino postaje
deo modne grupe Aeffe koja godiSnje proizvodi 800.000 artikala i €ija se roba, osim u Italiji,
prodaje u drugim zemljama Evrope, u Americi i na Dalekom istoku. Robna marka Moschino, koja
¢ini 47% ove modne grupe, bavi se dizajniranjem i proizvodnjom Zenske i muske modne odece,
obuce, koZne galanterije, donjeg ve3a i kupacih kostima. Marku &ine dve podgrupe — Moschino i
Moschino Cheap & Chic. www.designboom.com/contemporary/moschino.html (27. novembar
2006)

378 www.designboom.com/contemporary/moschino.html (27. novembar 2006)
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upecatljiv: ,Moskinovi izlozi su najpoznatiji po svojim metaforickim vizijama. To je
kreativna sfera koja vise ne obuhvata samo odevanje i modne trendove. To su
nadrealne perspektive koje se kreCu od pozoriSta preko vizuelne umetnosti do
paradoksa egzistencije, i izazivaju osecaj Cudenja i zadivljenosti. To je jedinstven
oblik propagande. Uvek sa ciliem da provociraju, kroz meSavinu glamura i
humora, drame i komedije, Moskinovi modni izlozi predstavljaju nezaboravne
ikone, protagoniste jedne od najzabavnijin i najprovokativnijih kampanja ikada
izvedenih.*”® Tako je primena filozofije vizuelne trgovine omogucdila pretvaranje
izloga prodavnice u ,pozornicu” na kojoj se smenjuju slike zamisljenog Zivota koji
se potroSacu nudi kao ideal. PaZljivo smisljena i, istovremeno, laZzna sceni¢nost u
potpunosti podrzava zahteve potroSackog drustva, iscrpljuju¢i, do krajnjih

granica, pozoriSna sredstva, kao i scenski nacin misljenja i izrazavanja.

Rad ,Shopping & Gazing“ poigrava se upravo ovim i ovakvim prostorom i
postupkom, demonstriraju¢éi moguénost premoScavanja naCe najceSce
nepremostivog jaza izmedu sfera pozoriSne produkcije (kao produkcije slika i
teksta na sceni), teorije umetnosti (kao produkcije tekstova o slikama i
tekstovima), izlagackih praksi u vizuelnim umetnostima, 'marketinga’ napred
navedenog i urbane svakodnevnice, koja je u ukupnoj instanci polaziste i
ishodiste svega navedenog“®. To je vrsta eksperimenta u kome je autorka

«381

ispitivala proces izmesStanja ,predmeta scene u novi kontekst i pomeranja

sadrzaja izloZzbe u ,prostore svakodnevnice, na 'trziste' poruka i znacenja, u

svakodnevnu borbu za pogled, paznju i koncentraciju posmatraca, u kranjem

«382

ishodu — za publiku Kao centralna gradska zona sa ,najvecom

koncentracijom i ukrStanjem sadrzaja koji su 'u dijalogu’ sa elementima kampanje

«383

Shopping & Gazing*“™, Knez Mihailova ulica predstavljala je odgovarajucu

teritoriju za intervenciju. Takode, s obzirom da je primarna svrha ovog projekta

%79 |pjd.

%0 Irena Sentevska: Shopping & Gazing: promotivna kampanja za Peto bijenale scenskog
dizajna, magistarski rad, Grupa za scenski dizajn, Univerzitet umetnosti, Beograd, 2004, str. 6
%1 |bid, str. 5

%82 |bid, str.5

% |bid, str.5
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bila animacija publike za izlozbu u Muzeju primenjene umetnosti, Knez Mihailova

je predstavljala i zonu gravitacije potencijalne publike.

Instalacije u odabranim izlozima realizovane su kao arhitektonske postavke, u
istom mediju u kome je izvedena postavka izlozbe, dakle, upotrebom izvornih
scenskih elemenata iz pozoriSnih predstava i drugih scenskih dela — kostima,
dekora, rekvizite, crteza i fotografija ili Stampanih promotivnih sredstava. Tako su
scenski artefakti, ve¢ po definiciji artificijelni i semanticni, bili dovedeni u kontekst
uobiCajene ,profane“ trziSne situacije. Osnovna programska tema autorskog
postupka jeste Citav sistem izmenjenih znaCenja koja nastaju izmesStanjem iz
jednog (pozorisnog) u drugi (galerijski), pa zatim u trec¢i (komercijalni) prostor.
Kao i u galeriji, Sentevska je i ovde primenila postupak re-kontekstualizacije, ali u
nesto izmenjenom obliku. Ove instalacije osmisljene su da ,reaguju® na
konkretan prostor pa ih mozemo smatrati sajt-spesifik intervencijama. Za svaki
izlog, odnosno kontekst, autorka je trazila drugacija izrazajna sredstva. Zato je
nivo prepoznatljivosti intervencija bio veoma razliCit i kretao se od direktnog
naglasavanja (upotreba bogatih scenskih kostima u izlogu prodavnica ,Nike*
opreme) do skoro mimikri€nog utapanja u veé postoje¢i ambijent (upotreba
pozorisnih kataloga u izlogu prodavnice ,Soko Stark” ili bizuterije u izlogu Zlatare
Majdanpek). Bez obzira da li se radilo o svesnom gradenju ,tipologije“ kreativnih
postupaka ili o spontanim ogovorima na razliSite kontekste, Sentevska je
demonstrirala sustinsko razumevanje scenografskog nacina rada primenjujuci
postupak prilagodavanja intervencija kontekstu i stavljanja sopstvenog autorskog
rada u drugi plan. Takode, iako je bila ograniena postojec¢im tehni¢kim (i
tehnoloSkim) potencijalima prostora u kojima su instalacije izvedene, izbor i
prethodno vrednovanje tih prostora spadaju u temeljne postavke ovog rada
vezane za domen scenskog dizajna. Naravno, re€¢ je o tek naznacenim

moguénostima za ovakvu vrstu intervencije.

Problematizujucéi dvostruko izmestanje scenskih artefakata kroz proces migracije

scensko — galerijsko — urbano/komercijalno, Sentevska se u projektu ,Shopping
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& Gazing“ poigrava percepcijom i oCekivanjima publike. UoCavanje intervencija u
izlogu i njihovo posmatranje podrazumevaju iznenadenje jer su izvedene u
prostoru koji nije oCekivan. U odnosu na uticaj intervencija na poslovanje
prodavnica, zanimljiv je ,slu¢aj“ instalacije u izlogu parfimerije ,Diva“ koja je
uklonjena jer su je vlasnici procenili kao smetnju za uspeSno poslovanje. Tako
pitanje vlasniStva nad prostorom, odnosno moguénost kontrole prostora, ponovo
dolazi u prvi plan. U odnosu na uticaj i funkciju ovakve vrste promotivne akcije na
opstu publiku (kojoj se Irena Sentevska prvenstveno obradala), kao i na
posecenost izloZzbe u Muzeju primenjenih umetnosti, mnoga pitanja ipak su
ostala otvorena. Cinjenica da u ovom domenu autorka nije sprovela nikakvo
istrazivanje, samo potvrduje postojece dileme. Ipak, bez obzira na (ne)efikasnost
ovog rada u domenu promocije i marketinga, njegova posebnost je nesumnjiva i

ogleda se u nekoliko aspekata.

Prvi se odnosi na Ccinjenicu da intervencije u izlozima nisu imale status
autonomnog umetni¢kog dela. lzvedene kao arhitektonski prostorni kolazi,
instalacije su nastale kombinovanjem artefakata razliCitog porekla i iz razliitog
konteksta, pa ni jedna nije autorizovana i ne predstavlja sastavni deo izlozbe.
Njihova svrha, tako, nije izlagacka ve¢ promotivha, a sama autorka ovakav
pristup naziva ,3D AD, not Display”. Druga specificnost ogleda se upravo u vezi
izmedu izlozbe i reklame za izloZbu — i jedna i druga bile su realizovane u istom
mediju, $to ni u oblasti marketinga, a ni u odnosima s javno$¢u, nije uobiCajen
slu¢aj. Ovaj postupak smatram posebno vaznim jer potvrduje ideju o
uspostavljanju autenticne komunikacije umetnickog dogadaja sa publikom kroz
artikulaciju veze izmedu procesa stvaranja i predstavljanja dela. Treca
specificnost intervencija Irene Sentevske ogleda se u moguéoj ,strategiji mirnog

suzivota“3®*

izmedu instalacija i zate€enog prostora. Ovakav pristup, sa jedne
strane, omogucio je zadrzavanje osnovne, komercijalne funkcije izloga. Sa
druge, unoSenjem ,parazitskih objekata“, kako ih sama autorka naziva,

sprovoden je postupak subverzije, pa tema navodno mirnog suZivota

%4 |bid, str.15
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komercijalnih i umetnickih artefakata postaje joS provokativnija. Neocekivana i, u
odredenoj meri, nelogi¢na pozicija unetih objekata u odnosu na ve¢ postojece
elemente u izlogu, kao i njihova vidljivost ostvarena upotrebom boje, materijala ili
dimenzija, samo naglasava temu subverzije i zaCudnosti. Ovakvu vrstu
intervencije mogli bismo, tako, da smestimo u ve¢ pomenute licne mape uz €iju
pomoc¢ pokuSsavamo da pronademo izlaz iz nametnutog privida stvarnosti. Bez
obzira na istinitost ovakvog tumacenja, projekat ,Shopping & Gazing“ predstavlja

vazan doprinos teoriji i praksi izlaganja i predstavljanja u scenskoj umetnosti.
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Fotografije postavke rada ,Shopping & Gazing“ u izlozima prodavnica
u Knez Mihailovoj ulici, Beograd, 2004. godine.




6. ENOLAVATAR
Aleksandar Brki¢3®

,Kris Edvard: lekar, humanista, pisac, umetnik®, galerija Univerzitetske biblioteke
~Svetozar Markovi¢“, Beograd, 2009.

Da bi potencijalni korisnik virtuelnog prostora ,Drugi Zivot* (Second Life) razumeo
kakvo okruzenje je pred njim, na zvani¢nom sajtu ove igre stoji jednostavno
objasnjenje: ,to je trodimenzionalni svet u kome je svako koga vidite stvarna
osoba, a svako mesto koje obidete napravili su ljudi poput vas. Udite u svet
neograni¢enih mogucnosti i Zivite Zivot bez ikakvih granica, voden samo vasom

mastom“*®. Za takav svet korisniku je potreban avatar, digitalni lik koji moze da

%85 Aleksandar Brki¢ (Beograd, 1980) je menadzer u kulturi. Diplomirao je na Katedri za pozorisnu
i radio produkciju na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu. Kao Chevening stipendista
britanske vlade stekao je zvanje Master iz menadzmenta na Cass Business School, City
University u Londonu. Magistrirao je na Grupi za scenski dizajn Univerziteta umetnosti u
Beogradu, a doktorant je na nau¢nim studijama MenadZzment umetnosti i medija. Stipendista je
Ministarstva nauke. Radio je kao struéni saradnik u nastavi i menadzer Grupe za scenski dizajn,
a na Fakultetu dramskih umetnosti kao stru€ni saradnik u nastavi na Katedri za menadzment i
produkciju u pozoristu, radiju i kulturi. Kourednik je nekoliko izdanja i autor viSe radova na
medunarodnim konferencijama i simpozijumima. Od 2007. angaZovan je u Ministarstvu kulture
kao ekspert iz oblasti evaluacije procesa strateSkog planiranja, i ¢lan je Radne grupe za
permanentnu edukaciju u kulturi i medijima. Bio je producent nastupa Srbije na Praskom
kvadrijenalu 2007. i 2011, direktor produkcije u kompaniji Studio Berar i pomocnik direktora Bitef
festivala. IzvrSni je producent i organizator viSe pozoriSnih predstava, izlozbi, koncerata.

386 hittp://secondlife.com/whatis/?lang=en-US, 29. juli 2012.

184



kreira. ,To ste vi — samo u 3D obliku. MozZete da stvorite avatara koji je slican

vama u stvarnom Zivotu ili da osmislite novi identitet... Ko Zelite da budete?”*®’

Umetnicki projekat ,EnolAvatar®®®

Aleksandra Brki¢a bavi se upravo pozicijom
realne licnosti u virtuelnom prostoru, kao i uticajem dogadaja u virtuelnom svetu
na odnose u realnom ili fizickom okruzenju. U zavrSnom obliku izlozbe -
dogadaja pod nazivom ,Kris Edvard: lekar, humanista, pisac, umetnik®, rad je
izveden u galeriji Univerzitetske biblioteke ,Svetozar Markovi¢“ u Beogradu,

2009. godine.

Aleksandar Brki¢ je menadzer u kulturi i producent. Ova Cinjenica vazna je za
kontekst u kome je rad nastao iz dva razloga. Pre svega zato Sto se moZze reci da
je profesiju kojom se bavi birao po uverenju. Ovo uverenje, naravno, u velikoj
meri oblikovano je zahvaljuju¢i okruzenju u kome je odrastao. ,Sve te pri¢e o
detinjstvu koje utiCu na nas kasnije... Ali na kraju je to, uz uticaj oba roditelja koji
se bave kulturom, zaista najviSe formiralo moj odnos prema svemu.
Profesionalnu i liénu etiku izgradio sam uz roditelje... “39 Ovde bih, svakako,
dodala i uticaj ,Zvezdara teatra“ kao mesta u Cijem je formiranju i delovanju, u
ideoloskom i umetniCkom smislu, ucestvovao njegov otac Nenad Brki¢ i na kome
je, godinama i posveceno, radio. U tom smislu, uloga menadzera u kulturi, pa i
pozoriSnog producenta, jeste izbor i stav Aleksandra Brki¢a: ,u stvari, nekako
sam uvek znao Sta Zelim. Bio sam dete-glumac u Krlezinoj ‘U agoniji’, na istoj
pozornici s MiSom Zutiéem; dobio nagradu za svog smu$enog pastira u osnovnoj
8koli... ; vodio dramsku sekciju u gimnaziji, gde smo svi pali na Cehova... Upisao

sam Fakultet dramskih umetnosti“**

. Verovatno da je u formalnom smislu
najznacajnija potvrda takve orijentacije nagrada vodecCe evropske obrazovne
mreze CPRA (Cultural Policy Research Award) u domenu kulturnog

menadzmenta i kulturne politike koju je dobio 2011. godine, nakon S§to je,

%7 http://secondlife.com/whatis/avatar/, 29. juli 2012.

%8 Pun naziv rada je ,ENOLAVATAR - ispitivanje odnosa umetnosti i manipulacije u virtuelnom i
realnom prostoru®.

%9 Aleksandar Brkic: ,Bio jednom jedan kraj... “ u knjizi Tatjane Dadi¢ Dinulovi¢ Srbija moj slucaj:
nova evropska generacija, Britanski savet i Clio, Beograd, 2008, str. 205-206

%% Ibid, str. 208
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izuzetno uspesno, vodio nastup Srbije na Kvadrijenalu u Pragu 2007. i 2011.
godine — ,zadovoljan sam §to sam za sada postigao da se bavim onim $to me
ispunjava, i da to veoma dobro radim. Radim jer imam potrebu da se time bavim.

Nije mantra.“**"

Drugi vazan razlog vezan je za studije scenskog dizajna i poziciju menadzera u
okruzenju koje bilo je umetni¢ko. Ove studije Brkic¢ je, takode, upisao iz uverenja,
smatrajuci da se radi o programu koji pokrece sustinsko pitanje odnosa prema
scenskom prostoru u izvodackim umetnostima i posmatra ne samo teatar u
najSirem smislu rec€i, ve¢ i druge grani¢ne forme umetnosti. Poredeéi, u
ideoloSkom smislu, Skolu scenskog dizajna sa Gropijusovim Bauhausom, Brki¢
se opredeljuje za ovaj program u zelji da ucCestvuje u razmeni misljenja sa
ljudima koji dolaze iz razliCitih oblasti umetnosti i kulture, a ne da bi postao
umetnik. ,Uzimajuéi u obzir to da se tokom svog obrazovanja i usmerenja nisam
bavio umetnoscu, bilo mi je teSko da ulazim u polja odredena vec prethodno
izgradenim (tradicionalnim) znanjima i pravilima ponasanja.“*** Sa druge strane, i
on se na ovim studijama nasao u istoj poziciji kao i mnoge druge njegove kolege
studenti (arhitekte, ucitelji, filolozi, ¢ak i pravnici) koji se nisu Skolovali da budu
umetnici. Cinjenica da se neko ko nije umetnik po obrazovanju i opredeljenju
nasao pred zadatkom da osmisli i izvede umetnicki rad, jasno je odredila njegovu
poziciju. Sasvim je razumljivo da je u takvom kontekstu Brki¢ krenuo od vlastitog

Zivota, trazeci inspiraciju u licnim temama.

Odlaskom u London na master studije iz oblasti menadzmenta spontano je
zapocCeo elektronsku prepisku sa Krisom Edvardom (Chris Edward), virtuelnim
likom iz spam i-mejla. ,OcCigledno nepostojeci lik u realnom Zivotu, Kris Edvard iz
Obale Slonovace, moli me u svom email-u da mu pomognem. Njegov otac bio je

glavni pastor u Medunarodnoj Crkvi Zapanjuju¢e Milosti, i ubijen je 16. avgusta

%1 bid, str. 209
%92 Aleksandar Brki¢: EnolAvatar — ispitivanje odnosa manipulacije i umetnosti u virtuelnom i

realnom prostoru, umetnic¢ki magistarski rad, Grupa za scenski dizajn, Univerzitet umetnosti,
Beograd, 2009/2010, str. 4
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2003. godine posle nekih nesporazuma sa c¢lanovima Crkvenog odbora.
Ispostavilo se da je nesporazum bio oko novca — oni su zeleli da novac prisvoje,
dok je Krisov otac insistirao da novac bude isklju€ivo koris¢en za potrebe crkve.
Na samrti, u bolnici, otac otkriva Krisu gde je sakrio novac kako zli ljudi ne bi
dosli do njega, a sve u Zelji da Kris i njegova sestra nastave da pomazu dobrim
ljudima (majka im je umrla na porodaju, dok je na svet dolazila Krisova sestra). |
naravno, da bi se doslo do 5 miliona dolara, koliko je otac ostavio po strani,
potrebno je uplatiti odredenu sumu novca na racun banke kao depozit. Tu je
Krisu potrebna pomoé. Sve u ime Isusa, hriS¢anstva, i sveopSte dobrote na
svetu.® Kao odgovor na ovu pri¢u nastao je avatar Aleksandra Brkiéa,
asistenta u Pravoslavnoj hriS¢anskoj Skoli u predgradu Londona i zapocela
direktna komunikacija sa Krisom Edvardom koja ga je, tokom vremena i
neoCekivano, od manipulatora pretvorila u subjekta manipulacije. ,Kroz
kompleksne odnose, gradili su se novi virtuelni likovi, kao i dogadaji bazirani na

predrasudama i kliseima iz realnog sveta.”%*

Promena zivotnog prostora i potpuno drugacije okolnosti u kojima se nasao, kao i
period velikih nacionalnih, politickih i drustvenih transformacija u nekadasnjoj
Jugoslaviji koji su tome prethodio, u€inili su da problem identiteta, ne samo
kulturnog i nacionalnog, ve¢ mnogo vise licnog, postane veoma aktuelno. Krajem
dvadesetog i poCetkom dvadeset prvog veka ova tema, u svim svojim
konceptualnim okvirima, Cesto je razmatrana u Citavoj Evropi, a mnogi umetnici
bavili su se upravo ovim pitanjem. U tom smislu, posebno provokativhim
smatram fotografski rad Milana Aleksica, prikazan u Galeriji Kulturnog centra
Beograda 2004. godine pod nazivom ,Milan Aleksic®. U uvodnom tekstu izlozbe
autor kaze: ,Ja sam se prvo, u traganju za kolektivnom zastitom i sigurnosScu,
identifikovao sa belom rasom. lzbegavao sam odredene delove Bronksa i
pripadanje prethodno pomenutoj grupaciji mi je davalo osecanje sigurnosti.

Kasnije sam u traZzenju uze i intenzivnije identifikacije postao nacionalista.

393 |pid, str. 12
%% |bid, str. 13
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Uskoro sam, medutim, zavistan od trazenja sve jacih druStvenih nadrazaja,
potrazio najmanju grupaciju sa kojom se ¢ovek moze bezrezervno poistovetiti: to
su ljudi istog imena i prezimena.“ Nije, dakle, sluCajno Sto je ova tema,
podstaknuta slu€ajnim dogadajem, postala oslonac za razvoj i Brki¢evog
umetni¢kog rada. Naravno, ovde je vazno pomenuti i zna€aj novih nacina
komunikacije koji su, uslovljeni razvojem tehnologije i potroSackog dustva, i
praceni sve vecCim uticajem masovnih medija, joS viSe izmenili shvatanje pojma
identiteta i to kroz poziciju li€nosti u realnom i virtuelnom prostoru. Identitet
postaje shvacen kao ,fluidan, sklon promeni i fragmentiran. Pojedinac je potpuno
slobodan i ni¢im nije ograniCen da izabere svoj identitet, odnosno identitete, koje
uvek moze da odbaci i zameni drugim... Nestaju, ili je njihov znaaj minimalan,
drzava, porodica i klasa, a proizvodnju materijalnih dobara zamenjuje
proizvodnja znakova koje sada potpuno slobodni pojedinci koriste, proizvode
njihova nova znacenja i odbacuju ih u neprestanom procesu konstrukcije i

«395

dekonstrukcije stvarnosti“°. U tom procesu vazno mesto pripada fenomenu

sajber prostora (cyberspace).

Ovaj termin uveli su pisci nau¢ne fantastike poetkom osamdesetih godina
prosSlog veka, a njegovo znafenje se menjalo tokom vremena. Dejan Grba
smatra da su kompjuterske igre, Cesto zasnovane na ideologiji pisaca nau¢no
fantastiCne literature, verovatno najupecatljivija manifestacija sajberspejsa.
Fenomen raCunarskih igara, po njemu, potvrduje tezu o raCunaru kao igracki za
odrasle, odnosno, masini za ,ubijanje vremena“ ili za ,racionalizovanje besmisla“.
Tako je svaki virtuelni prostor danas moguce posmatrati kao mesto koje
omogucava ,prevodenje sopstva u proizvoljnu, bestelesnu pojavnost sa
neodredenom nadom da ¢e to doneti reSenje drustvenih, ekonomskih, kulturnih,

«396

seksualnih, rodnih i drugih problema... Brki¢, medutim, smatra da

sajberspejs kao vid kompleksne kolektivne fantazije, moze da bude posmatran i

%% Nevena Manojlovi¢ i Dejan Petrovi¢: ,Klasa — zaboravljeni konstituent identiteta u
savremenom drustvu®, Sintezis, 1/1, 2009, str. 98-99, http://www.sintezis.org/wp-
content/uploads/2010/06/Klasa-zaboravljeni-konstituent-identiteta.pdf, 27. juli 2012.

%€ Dejan Grba: ,Silikonsko tkanje stvarnosti‘,
http://dejangrba.dyndns.org/publications/sr/magazines/2000-silicon-thread.php, 28. juli 2012.
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kao prostor nove kreativnosti. ,On se moze definisati kao medij koji ljudima moze
dati osecaj da su prebaceni, telesno, iz obi€nog, fizickog sveta, u svetove Ciste
imaginacije, omogucavajuci javnosti ne samo da posmatra razliCitu vrstu
realnosti, ve¢ takode da u nju ude ili da je na neki nacCin iskusi, kao da je
realna.”*” Ipak, u naslov svog rada osim reéi avatar, on uvodi inverziju reéi
alone, koja u prevodu sa engleskog znaci sam, naglasavajuci da je zajednistvo u
ovakvom prostoru, ipak samo privid, kako to tvrdi Gi Debor. Ovaj pojam
simboli€no ukazuje i na motive ljudi koji svesno ili nesvesno pristaju da budu
manipulisani ulazeéi u komunikaciju sa virtuelnim likovima iz spam i-mejlova, kao
Sto je to bilo pismo Krisa Edvarda. Sajber prostor, tako, jeste mesto u kome se
pojedinci susrecu, razmenjuju ideje ili stvaraju nove svetove, ali to rade samo

kao izlovani pojedinci.

U kontekstu nastanka ovog rada vazna je i Cinjenica da je Aleksandar Brkic¢
veoma posvecen svakoj vrsti komunikacije, posebno elektronskoj. Upotreba, do
krajnjih granica, gotovo svih raspolozivih medija i drustvenih mreza, dovela ga je
u vezu sa razli¢itim ljudima, a negovanje uspostavljenih kontakata stvorilo Siroku
i raznovrsnu komunikacionu bazu. Izrazena potreba za komunikacijom omogucila
je i nastanak jedne neobiCne virtuelne veze, a njeno gradenje i odrzavanje
stvorilo potpuno novi, viSestruko konstruisani svet. Tako je jedno pismo, na koje
mnogi od nas ne bi obratili paznju, niti bi ga procitali, postalo razlog za razvoj
dijaloga koji je, u izvesnoj meri, izmakao kontroli. U prilog tome Brki¢ kaze: ,uvek
sam srljao. Ne igram ni fudbal ni basket ne znam kako dobro, ali uvek poginem
za svaku loptu.*® Sa druge strane, upravo zahvaljuju¢i impulsivnosti, otvorena
je mogucnost licnog umetniCkog preispitivanja i specificnog povezivanja ili

hibridizacije umetnickog rada sa nauc¢nim istrazivanjem.

Polaznu tacku &itavog procesa manupulacije u delu ,EnolAvatar® &ini apokrifni

tekst. Vec je prvo pismo Krisa Edvarda apokrif, bez obzira na moguc¢nost da kod

397 Aleksandar Brki¢: EnolAvatar... , str. 11

398 Aleksandar Brkic: ,Bio jednom jedan kraj... “, str. 207
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nekih korisnika (do kojih je, takode, stiglo) njegova verodostojnost nije bila
dovedena u pitanje. Nastavak korespodencije izmedu Edvarda i Brki¢a, njen dalji
razvoj u razli€itim medijima i formama, kao i preplitanje likova, €injenica i situacija
iz stvarnog zivota sa izmisljenim, dovelo je do viSestrukih obrta. U procesu
poigravanja sa odnosom stvarnog i izmisljenog, likovi Krisa Edvarda i Aleksandra
Brki¢a bivaju ustanovljeni kao ,neistorijski ali ne i manje stvarni“**®. U tom smislu,
sada ve¢ razvijeni i proSireni tekst, postao je istinski prostor imaginarnog. Ovaj
postupak, u pocCetku primenjen neplanski i nasumicno, koristi i grupa ,llegalni
poslasti¢ari“*’®, ali planski i svesno. Osnova njihovog delovanja jeste subverzija,
pre svega medijska, u kojoj svesno plasiranje, naj¢eSce, bizarnih dezinformacija
omogucava izgradnju potpuno novog koteksta, zasnovanog na reakcijama na
razliCite stereotipe. Nekoliko takvih vesti vezanih, pre svih, za politiCke teme,
objavljeno je u svim vaznim medijima u Srbiji i zemljama nekadasnje Jugoslavije,
a ozbiljno je uzburkalo i medunarodnu medijsku scenu. Jasno je da ovaj
postupak otvara i pitanje licnosti umetnika i njegove identifikacije sa ,sopstvenim
delom, sa stvaranjem pravog ili veStackog sveta, istine ili lazi. Priblizavanje, pa
Cak i spajanje stvarnog i nestvarnog, dovodi, logi¢no, do pitanja identiteta
stvaraoca i njegove umetnosti i, shodno tome, do traganja za onom pomerljivom i

varljivom granicom koja pokazuje gde se istina zavr$ava...“*"!

. Tako je rad
.-EnolAvatar®, polazeci od teksta, transformacijama i interpretacijama koje su
sledile, postavio prvobitno identifikovani problem identiteta u kontekst njegove

konstrukcije.

Ovaj postupak sproveden je u potpunosti i dosledno na nekoliko nivoa, a najbolje
ga je moguce sagledati u trecoj fazi rada ili zavrSnom segmentu koji predstavlja

fazu komunikacije u realnom prostoru*®?. Re¢ je o izlozbi ,Chris Edward: lekar,

%9 Danilo Ki§: ,Mehani&ki lavovi, Grobnica za Borisa Davidovi¢a, BIGZ, Beograd, 1979, str. 33
% Pun naziv ove grupe glasi ,llegalni poslasti¢ari koji mese pitu, bulu i terijeru sa sve tri ruke na
tromedi Dor¢ola, Vrac¢ara i Palilule®.

! Irina Subotié: ,O [liji Dimiéu i DuSanu OtaSeviéu®, predgovor u katalogu llija Dimi¢ - IzloZba
slika i konstrukcija, Galerija ,Sebastian“, Beograd, oktobar 1990,
http://www.rastko.rs/likovne/clio/isubotic-arkadia.html# Toc506879186 28. juli 2012.

%92 Proces rada na projektu ,EnolAvatar‘ moze se podeliti u tri faze: 1) komunikacija u virtuelnom
prostoru: i-mejl korespodencija Krisa Edvarda i Aleksandra Brki¢a; 2) suo€avanje sa prostorom
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humanista, pisac, umetnik® na kojoj je prikazan konstrukt Zivota i rada
nepostojece liCnosti. Aleksandar Brki¢ i ovde zadrzava oblik avatara, postajudi
komesar izlozbe za koju bira niz ,dokumenata“ i artefakata koje predstavlja
publici. Citav dogadaj imao je sve elemente izloZbe — ,izlozbenu postavku, neku
vrstu muzeja memorabilije Krisa Edvarda; vodenje kroz izlozbu od strane
’komesara izlozbe’ Aleksandra Brki¢a; program sa uvodnim tekstom '’komesara
izlozbe’; radionicu za uCenike srednje Skole koji su crtali inspirisani izlozbom, a
kasnije i pisali pisma Krisu Edvardu (u€enici | godine smera Dizajn tekstila
Srednje Skole za dizajn tekstila iz Beograda); anketu za posetioce koja se
popunjavala na kraju izlozbe“!®®. Kao prijatelj Drustva za oduvanje prijateljstva
Srbije i Obale slonovace iz Pan&eva, Aleksandar Brki¢ je vodio posetioce kroz
postavku. ,Posetilac je prvo dobio primerak programa izlozbe, a zatim sam ga
upoznavao sa pricom o Krisu — detinjstvu, stvaraladtvu, vezama sa
Jugoslavijom... u zavisnosti od toga ko je posetilac, priCa se menjala, tj. fokus je
stavljan na neki poseban segment — student umetnosti / pri¢a o slici 'Moja dusa’;
stariji Covek, sluzbenik / pri€a o odnosu Afrike i Jugoslavije kroz prizmu Krisovog
Zivota; gospoda srednjih godina sa vidno izloZenim krstom na lanc€i¢u oko vrata /
prica o interkulturnom dijalogu - prijateljstvu muslimana Krisa Edvarda i
pravoslavca Vlastimira Puhala; uCenici srednje Skole i studenti / prica o zelji
Krisovih roditelja da bude lekar i njegovoj borbi za ono Sto on zeli da bude —

umetnik, pisac...“4%*

Izbor instutucionalnog i prostornog okvira u kome je rad izveden izuzetno je
vazan jer predstavlja jasnu asocijaciju na uobiCajenu izlagaCku praksu u
nekadasnjoj Jugoslaviji, vezanu za teme bratstva i jedinstva, radnickog
samoupravljanja i Zivota znacCajnih li€nosti iz zemalja Pokreta nesvrstanih. Pitanje
nostalgije za nekadasnjim komunisti¢kim i socijalistickim drustvom ili, sa druge

strane, njihovog potpunog i bezuslovnog odbacivanja, bilo je veoma aktuelno na

sopstvene stvaralacke li¢nosti: instalacija ,DearBrotherinGodMyNamelsChrisEdward®; i 3)
komunikacija u realnom prostoru: dogadaj ,Chris Edward: lekar, humanista, pisac, umetnik.
93 Aleksandar Brki¢: EnolAvatar... , str. 27

“* Ibid, str. 27-28
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poCetku dvadeset prvog veka u Citavom regionu, ali i u mnogim zemljama
nekadasnjeg istoCnog bloka. Potpuno je nedvosmisleno da bi u nekoj drugoj
sredini i nekom drugom kontekstu ovakva izlozba imala sasvim izmenjen znacaj i
drugacije dejstvo. | sam Aleksandar Brkic smatra da je upravo kontekst
povezivanja ,afriCkin zemalja, sticanja njihove nezavisnosti i aktivnosti u okviru
Pokreta nesvrstanih sa periodom blagostanja u SFRJ ('60-te, '70-te i prva
polovina '80-ih), Titom i njegovim politiCkim angazovanjem u Africi, africkim
studentima u Beogradu, putovanjima ljudi iz tadasnje Jugoslavije u Afriku“ bilo od
kljune vaznosti za ukupnu recepciju rada. Upotrebom retorike jugoslovenskog
samoupravnog socijalizma, i u vizuelnom i u prostornom smislu, konstrukcija
Citavog dogadaja joS viSe je naglasena i usloznjena. Ako bismo tome dodali i
reagovanje direktora institucije u kojoj je rad izveden, a koji je, ne znajuci da se
radi o manipulaciji, rekao da je upravo takva vrsta izlagacke umetnosti nesto $to
bi trebalo pomagati i podsticati, jasno govori o znaCaju ove teme, ali i o

ispravnosti odabranog postupka.

UceSc¢e publike u Citavom procesu znacajno je sredstvo kojim je postignut jos
jedan nivo kontruisanja stvarnosti. U Zelji da posmatra, a zatim i analizira reakcije
publike, autor je podelio posetioce u tri grupe. Dve grupe doSle su na izlozbu ne
znajuci prethodno niSta o Citavom kontekstu, a jedna od njih ni do kraja nije
saznala o ¢emu se radi. Analiza rezultata ankete sprovedene na kraju posete
izuzetno je zanimljiva jer ukazuje na Cinjenicu da je deo publike zaista poverovao
u pri€u o Krisu Edvardu — od izjava da su posetioci ¢Culi za njega ili da primer
njegovog zZivota moze da ih inspiriSe da rade na ostvarivanju sopstvenih Zelja, do
prihvatanja ideje da postanu Clanovi DruStva za oCuvanje prijateljstva Srbije i
Obale slonovace. Tako je Kris Edvard zaista postao stvarna li€nost ,u percepciji,

seéanjima i reakcijama tih ljudi, tj. u samom javnom prostoru“®°.

0% bid, str. 39
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Nastavak procesa konstrukcije realnosti, ali sada van uticaja i dela Aleksandra
Brki¢a, izveden je joS jednim neocCekivanim sredstvom. U casopisu ,Kvart®
Radivoje Dinulovi¢ objavio je umetniCku kritiku izlozbe, potpisavsi se kao Rudolf
Benedikt. Pod nazivom ,Kris Edvard u Beogradu“ kritika je napisana u
tradicionalnom maniru vrednovanja dela u oblasti likovnih umetnosti i vizuelne
kulture — u odnosu na strukturu teksta, jeziCki stil, vokabular i odnos prema
umetniku, posebno visoko ocenjujuc¢i doprinos Aleksandra Brkica ,izuzetnog
mladog €oveka, Cija su nam dela ve¢ mnogo puta donosila radost, i Cije vreme,

«406

bez sumnje, tek dolazi“*®. Podsecanje na period nesvrstanosti i ,aktivne,

postupak, medutim, jeste koris¢enje imena Rudolfa Benedikta koji je stvarna,
istorijska licnost, ali koja je zahvaljujuéi vrlo neobi¢nim Zivotnim okolnostima
prestala da postoji i postala Radivoje Dinulovi¢. Ali ne onaj isti koji je tekst-kritiku
zaista i napisao. Cini se da je upravo ovim &inom proces videstruke konstrukcije
u potpunosti zaokruzen, stavljajuci Aleksandra Brki¢a u poziciju nekoga ko je od
svesnog ucesnika, preko rezisera, na kraju i sam postao predmet manipulacije.

lako je osnovna tema rada ,EnolAvatar® ispitivanje mesta umetnosti u novim
teritorijama sajber prostora, kao i upotreba postupka manipulacije za
konstruisanje konceptulanog umetni¢kog cina u takvom prostoru, ipak kao
najvecu vrednost ovog rada vidim primenu scenskog postupka u procesu
konstrukcije identiteta Krisa Edvarda. Radi se, zapravo, o inscensaciji jer zavrsni
¢in rada u obliku izloZbe-dogadaja zaista mozZe da bude posmatran na taj nacin,
pre svega u odnosu na sva upotrebljena sredstva - od oblikovanja prostora,
upotrebe svetla, zvuka, kostima i rekvizite, stvaranja razliCith narativa, do
vodenja kroz izlozbu i komunikaciju sa publikom. Sve ovo, u ukupnom dejstvu,

predstavlja i dozivljava se kao scenski dogadaj.

“% Rudolf Benedikt: ,Kris Edvard u Beogradu®, Kvart, br. 15, Kvartovi, Beograd, 2009, str. 81
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Fotografije sa izloZbe ,Kris Edvard: lekar, humanista, pisac, umetnik, galerija Univerzitetske biblioteke
,Svetozar Markovi¢*, Beograd, 2009. 194




7.  TIJELO NIKAD NE LAZE
Marina Radulj i Monika Ponjavi¢*®’

f )
e

»Tijelo nikad ne laze®, objekat Tereza, Banjaluka, 2011.

Umetnicki projekat ,Tijelo nikad ne laze” nastao je u radu sa studentima IV
godine arhitekture na Arhitektonsko-gradevinskom fakultetu Univerziteta u
Banjaluci. U saradnji sa Monikom Ponjavi¢, Marina Radul; je inicirala i sprovela
sloZen istrazivacki postupak u kome su studenti arhitekture, koristeCi sopstvena
tela, ispitivali egzistencijalni prostor, posebno istraZzujuéi relaciju izmedu prostora
i dogadaja. Projekat, realizovan uporedo u javnim prostorima grada Banjaluke,

medijskom prostoru fotografske i video slike, virtuelnom prostoru konstruisanom

" Marina Radulj (Banjaluka, 1978) je arhitekta. Diplomirala je na Arhitektonsko-gradevinskom

fakultetu Univerziteta u Banjaluci, Bosna i Hercegovina, gde radi kao visi asistent i arhitekta.
Doktorirala je scenski dizajn na Univerzitetu umetnosti u Beogradu. Bila je gostujuéi istraziva¢ na
Skoli za arhitekturu Herberger instituta za dizajn i umetnosti, na Drzavnom univerzitetu u Arizoni.
U svom doktorskom projektu ,BA(O)SNA® bavi se iskustvom prostora i artikulacijom narativa o
konfuziji identiteta u javnim prostorima.Trenutno razvija umjetnicki i istrazivacki projekat ,Body
Never Lies".

Monika Ponjavi¢ (Banjaluka, 1982) je arhitekta. Diplomirala je na Arhitektonsko-gradevinskom
fakultetu u Banjaluci, gde od 2009. godine radi kao volonter na predmetu Arhitektonsko
projektovanje. Dobitnik je stipendije za program postdiplomskih studija iz oblasti pozoriSne
umetnosti Erasmus Mundus Masters Programme in International Performance Research
(MAIPR) 2011/12/13 (zajednicke studije na univerzitetima u Beogradu, Amsterdamu, Warwicku i
Helsinkiju).
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razli€itim sredstvima, kao i duhovnom prostoru pojedinca, grupe i kolektiva,
zakljuCen je scenskim dogadajem u nekadasnjem vojnom objektu ,Tereza“ u

Banjaluci 2011. godine*®.

U jednom od svojih prethodnih radova ,OSTRVO.lab ©, posve¢enom stvaranju
scenarija za imaginarni dugorocni razvoja Beograda, Marina Radulj kaze da se,
zapravo, ne bavi projektom (iako svoj rad formuliSe i prikazuje u formi projekta),

veé procesom?®®

. »Tijelo nikad ne laze" takode treba posmatrati kao proces jer se
upravo u nacinu na koji je nastao, kao i primeni specificne metodologije, nalazi
njegova najveca vrednost. Projekat poCiva na eksperimentalnim istrazivanjima
sprovedenim u okviru nastave na predmetu Objekti spektakla u kojima je Marina
Radulj udestvovala od 2005. godine*®. Struktura nastave arhitektonskog
projektovanja u Banjaluci bila je prethodno zasnovana (a i danas je, u velikoj
meri) na pristupu ucCenju projektovanja, tradicionalno negovanom na
Arhitektonskom fakultetu u Beogradu. To konkretno znaci da je rad studenata bio
usmeren ka izuCavanju i projektovanju arhitektonskih tipologija. Tako je u
Banjaluci ustanovljen Ccitav niz predmeta posvecéenih izradi razliCitih vrsta
arhitektonskih projekata pri ¢emu su, Cesto, studenti istovremeno izu€avali viSe
tipova objekata. Projektovanje javnih zgrada ovde je zauzimalo posebno mesto.
Sa druge strane, u Novom Sadu, zahvaljujuéi koncepciji Ranka Radovica,
Skolovanje arhitekata strukturirano je na sasvim drugaciji nacin, kroz problemsko
ispitivanje procesa projektovanja. Ovaj pristup profesor Radovi¢ je sproveo

dosledno, kroz program, nastavnu praksu, ali i brojne vannastavne projekte koje

408 Projekat je u Banjaluci izveden na nekoliko lokacija, a zatim i na Kvadrijenalu u Pragu 2011. O

nacinu rada na projektu u okviru pripreme za predstavljanje u Pragu videti tekst Marine Radulj
.,Nova praksa u razumijevanju koncepta prostora kulture“ objavljenom u Zborniku radova
medunarodnog naucéno-stru¢nog skupa ,Arhitektura i urbanizam, gradevinarstvo, geodezija: juce,
danas, sutra“, urednika Milenka Stankovi¢a i DuSka Milanovi¢a, Univerzitet u Banjaluci,
Arhitektonsko-gradevinski fakultet, Banjaluka, 2011, str. 19-30. Projekat je predstavljen i u okviru
prateceg programa ,Prostor scenskog dizajna“ na Jugoslovenskom pozoriSnom festivalu u Uzicu
iste godine, kao i na Mikser festivalu u Beogradu 2012.

% Marina Radulj: OSTRVO.lab ©, seminarski rad, Grupa za scenski dizajn, Univerzitet
umetnosti, Beograd, 2007.

1% Marina Radulj zapocela je rad na predmetu kao mladi asistent, pod rukovodstvom prof. dr
Radivoja Dinulovic¢a, da bi tokom godina preuzimala sve veci i odgovorniji udeo u nastavi, a
zatim, u Skolskoj 2011/2012. godini preuzela da samostalno, pod mentorstvom, vodi predmet
.Projektovanje objakata za kulturu“ (Projektovanje 10).
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je organizovala ,Novosadska $kola arhitekture“'

. Na ta prostorna istrazivanja
van redovne nastave znacajno je uticao i rad Branka Pavi¢a koji je, gostujuci
1999. godine u nastavi Arhitektonskog projektovanja, predstavio svoj rad i rad
svojih  beogradskih studenata. Podstaknuti ovim iskustvom, studenti

novosadskog fakulteta su iste godine izveli projekat ,Essay“*'?

. U radu je
uCestvovala grupa studenata razliCitih godina studija arhitekture koji su se,
vodeni li€nom i grupnom potrebom za preispitivanjem fiziCkog prostora svoje
egzistencije (zgrade Fakulteta tehnickih nauka u Novom Sadu), bauvili
uspostavljanjem odnosa prema drugim kontekstualnim ravnima koje su ih
odredivale — kulturnoj, socijalnoj, istorijskoj, politickoj i ideoloskoj. To je bilo
pojedinacno, ali veoma podsticajno iskustvo ne samo za studente arhitekture u
Novom Sadu, veC i za njihove asistente i novosadsku stru¢nu javnost. Na
fakultetu u Banjaluci, dolaskom Radivoja Dinulovi¢a za gostuju¢eg profesora na
predmetu Objekti spektakla, postalo je moguce primeniti ovo iskustvo u okviru
redovne nastave, pa su studenti umesto uobi€ajenih arhitektonskih projektantskih
vezbi bili usmereni i podstaknuti da prostor oko sebe istrazuju svim raspolozivim
stvaralaCkim sredstvima. To je podrazumevalo upotrebu fotografije, videa,
instalacija i performansa kao sredstava interpretacije ili reinterpretacije teksta
(dramskog, proznog ili poetskog). Uporedo sa tim, na Univerzitetu umetnosti u
Beogradu, razvijana je nastava scenskog dizajna, gde su, takode, brojni ucesnici
(i studenti i nastavnici) bili arhitekti. Za Marinu Radulj, u€esnika oba ova procesa,
to je znaCilo moguénost objedinjavanja scenskog dizajna kao metodolo$kog
postupka, sa jedne strane i gradene sredine kao ishoda arhitektonskog misljenja,
sa druge. Prirodno je, dakle, Sto je na temelju oba iskustva ona izgradila

sopstveni autenti¢an i provokativan pristup.

4 Ovaj neformalni naziv, najpre Smera, pa Odseka i, najzad, Departmana za arhitekturu i

urbanizam na Fakultetu tehnickih nauka u Novom Sadu Ranko Radovic je koristio u brojnim
tekstovima i javnim nastupima.

412 Projekat je koordinirao Radivoje Dinulovi¢, kao nastavnik Arhitektonskog projektovanja, a u
radu je uCestvovao i Ljubomir Draski¢, pozorisni reditelj i profesor Fakulteta dramskih umetnosti u
Beogradu.
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O razvoju postupka zahvaljuju¢i kome je i nastao rad ,Tijelo nikad ne laze“
Marina Radulj kaze: ,proces projektovanja smo zapoceli radom na dramskom
tekstu i kratkim priCama, paZzljivo ih Citajuci da bismo otkrili dramske narative koji
se mogu transformisati u arhitektonski program, a zatim i interpretirati u javnom
prostoru. Rezultat tog procesa je pomeranje od papirne arhitekture ka upotrebi
drugih medija. Nakon pet godina takvog rada postalo nam je jasno da moramo
da budemo angaZovaniji u odnosu na stvarni prostor grada i ljude sa kojima
radimo. Tako se od obrazovnog modela projekat razvijao ka praktichom radu i
nekoj vrsti terapije za u€esnike. Shvatili smo da je za ljudsko bi¢e neophodno da
razume vreme i prostor sopstvenog zivota. Baveci se opstim kulturnim pitanjima i
kriticki prouCavajuéi razvoj grada, pokuSali smo da generiSemo nove vibracije
medu buducim projektantima. Promenjena je i klasicha uloga nastavnika koji od
eks-katedra predavaca postaje izvodac¢, dramaturg i prakti¢ar, dok studenti, kroz
izvodenje, postaju istraziva&i.“4’> U tom procesu kljuéno mesto zauzelo je

problematizovanje odnosa tela i prostora.

Mnogo je, naravno, referenci na koje ovaj postupak upucuje. Tu je, pre svega,
rad Oskara Slemera (Oskar Schlemmer) u Bauhausu, verovatno, najznaéajnijoj
Skoli arhitekture u dvadesetom veku. Utemeljen na ideji Voltera Gropijusa o skoli
arhitekture zasnovanoj istovremeno i ravnopravno na iskustvima i tradicijama
zanatske Skole i umetniCke akademije, Bauhaus je imao nemerljiv uticaj na
kasniji razvoj mnogih umetni¢kih disciplina, od arhitekture, grafiCkog i
industrijskog dizajna, do enterijera i tipografije, a iznad svega na pristup u€enju
arhitekture i umetnosti. Rad Oskara Slemera u domenu ispitivanja odnosa tela i
prostora ovde je veoma znadajan, posebno zbog toga $to je Slemerovo osnovno
umetnicko usmerenje bilo slikarstvo. Dzek Anderson (Jack Anderson), americCki

kritiGar i teoreti¢ar plesa, smatra da Slemerov rad jasno pokazuje da je re¢ o

13 Marina Radulj i Monika Ponjavi¢: ,Body Never Lies”,

http://www.bodyneverlies.com/about/about_the project, 3. avgust 2012.

198



,plesu koji samo slikar moze da osmisli“‘'*. Taj je rad zasnovan na povezivanju
istraZzivanja prostora kroz geometrijsku strukturu, ritam i kompoziciju tela u
pokretu. Ono Sto je za mene posebno zanimljivo jeste Cinjenica da se njegov rad
manifestuje, a zatim i realizuje kroz potpunu integraciju svih elemenata scenske
slike — dekora, kostima, svetla, maske i zvuka, kao i putem kompozicije kadra i
fimske montaze. U svom najznacajnijem radu u Bauhausu, ,Trijadnom baletu®
(Triadisches Ballet), Slemer uspostavlja ovo jedinstvo upravo kroz gradenje

trijadnog odnosa: telo-pokret-muzika.

Druga referenca upucuje nas na rad Jozefa Nada i njegov pristup proucavanju
veze izmedu tela i prostora. Polazedi, najceSCe, od beleski i skica, kao i
senzacija koje one proizvode, Nadov pogled na svet je, naj¢eS¢e, neverbalan.
LZaista, najviSe Citam, i to se moze Ciniti pomalo apsurdnim, jer ja na sceni
gotovo nikad ne koristim tekst, ili ga barem ne koristim u tom logi¢kom i
diskurzivnom smislu. Ali ono $to mene kod pisca zanima je kako se pisanim i
govornim jezikom stvara neki svet. Moj jezik je jezik zvuka, slike i pokreta, stoga,
i ako koristim reci ili reCenice u predstavi, koristim ih kao zvuk ili kao neku
tajanstvenu Sifru, kao u bajalicama, a ne kao sredstvo za prenosenje neke logicki
i pojmovno uokvirene ideje. Principi moga stvaranja i gradenja sveta su potpuno
drugagiji od diskurzivnih.”*'® U delu ,Bez naziva“, izvedenom na Praskom
kvadrijenalu 2011. godine u okviru programa ,Raskrsce”, Jozef Nad i An-Sofi
Lanselen (Anne-Sophie Lancelin) smeSteni su u veoma skuceni prostor prave
crne kutije u kojoj, odvojeni staklenom zidom, ko-egzistiraju sa desetak gledalaca
(koliko u uzani gledaliSni prostor moze da stane). Njihova pri¢a, koreografsko,
estetsko i filozofsko istrazivanje intimnosti, govori o obicnom i svakodnevnom
Zivotu dvoje ljudi koji se susreCu, sudaraju i spore, u fiziCkom prostoru u kome

vlada istinsko poverenje izmedu izvodaca. Nacin na koji se dodiruju, sigurnost sa

#14 Jack Anderson: Dance — Bauhaus design by Oscar Schlemmer,

http://www.nytimes.com/1984/01/22/arts/dance-bauhaus-design-by-oskar-schlemmer.html| 3.
avgust 2012.

415 Koreigrafije Jozefa Nada: Dnevnik nepoznatog, 14. bijenale umetnosti u Pancevu,
http://www.bijenaleumetnosti.rs/index.php?menu=0&sub=0&news=11&lang=1&look=4, 5. avgust
2012.
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kojom se prepustaju jedno drugom i jednostavnost kojom fizi€ki komuniciraju,
omogucavaju snazan (Cini se i neponovljiv) dozivljaj, u emocionalnom i
estetskom smislu. Pokret je, tako, osnovno sredstvo ,premeravanja“ prostora, u
fizikom, ali jo§ snaznije, i u psiholodkom smislu. Cinjenica da je ova predstava
igrana jedanaest dana, dva puta dnevno po devedest minuta, samo jos viSe

naglasava specificnost Nadevog nacina rada.

U odnosu na temu telo-prostor-grad, posebno u domenu sve veceg uticaja
ekonomskih i tehnoloskih faktora na razvoj urbanih sredina, kao zanimljive
reference pomenu¢emo dve savremene forme umetnosti u javnhom prostoru —
parkur (parkour) i fle§ mob (flash mob). Parkur oznacava vrstu fizicke aktivnosti i
netakmiCarskog sporta u kome se osoba brzo kreCe kroz prostor grada,
savladavajudéi fizicke prepreke tranjem, (pre)skakanjem ili penjanjem. Fle§ mob
oznaCava vrstu ,javnog okupljanja potpunih stranaca, organizovanog putem
Interneta ili mobilnog telefona, koji izvode besmilenu radnju nakon koje se
razidu“*'®. Obe aktivnosti zasnovane su na dejstvu tela u prostoru, a vezane su,
pre svega, za potrebu okupljanja i zabave u urbanom okruzenju, kao i
neuobi€ajenu upotrebu razli€itih gradskih prostora, ali se, takode, mogu smatrati i
sredstvom izrazavanja politickih stavova ili druStvenog protesta. Baveci se ovim
formama javnog gradskog performansa, Jael Seril Mohilever (Yael Sherill
Mohilever) smatra da je re€ o uspostavljanju kompleksne dinamike izmedu
urbane arhitekture, stanovnika grada i razli€itih druStvenih tenzija i
nesigurnosti*’’. Nagini na koje ove forme intervencije koriste javni gradski prostor
kao dinamican performativan i politicki mizanscen, vezani su i za pitanja ukupnog
uticaja i druStveno-politicke efikasnosti razliCitih oblika umetnosti u javnom
prostoru. Ona ¢ak smatra da je estetiku i politiku ovakve vrste aktivhosti moguce
posmatrati i kao simboli€nu prete€u masovnih demonstracija u razli€itim

delovima sveta. Bliske teme vidim i u radu Vilija Dornera (Willi Dorner) pod

1% Consise Oxfrod English Dictionary online,
http://oxforddictionaries.com/definition/english/flash%2Bmob?qg=flash+mob, 6. avgust 2012.
*""Yael Sherill Mohilever: »1aking over the city: developing a geographical imagination; case
studies: flash mobs & Parkour”, Zbornik apstrakata medunarodne konferencije Theatre Space
After 20th Century, Scen, FTN i Narodno pozoriste Uzice, Novi Sad, 2011, str. 22
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nazivom ,Tela u javhom prostoru“ (Body in urban spaces)*'®. Dorner se bavi
privremenim intervencijama telom u urbanom arhitektonskom okruzenju Zeleci da
provocira uobiCajene linije kretanja, kao i prihvatanja fiziCkih prepreka koje se

gradanima u takvom okruzenju namecu.

.1ijelo nikad ne laze“ predstavlja slicnu vrstu eksperimenta, drugim re€ima,
otvorenu platformu za istrazivanje grada, arhitekture i ljudskog tela. U ovom
istrazivanju Marina Radulj, polazec¢i od pojma kuce, kaze: ,koristili smo naSe
dvije kuce: zaboravljenu kuéu i nevidljivu kuéu, tj. nase tijelo i naS grad. Obje
kuce su zapostavljene: tijelo zbog neaktivnosti, pasivnog umnog rada arhitekte, a
grad kao neka neumitna datost u koju banalno umeclemo objekte, nesvjesni
uCinka novih prostora ili objekata u javnu i kulturnu sferu i grad kao Zivuce
tkivo..“4"® Tako se kao osnova za eksperiment javio problem osecaja ,kod kuée*,
odnosno poku$aja ustanovljavanja njegovog znacenja i razliCitih oblika
manifestovanja. O pojmu kué¢e Gaston BaSlar kaze da je to ,zbir slika koje
goveku daju osnove ili iluzije stabilnosti. Covek stalno ponovo izmislja njenu
stvarnost: odrediti sve te slike znacCilo bi iskazati dusu kucée; znacilo bi razviti
pravu psihologiju kuée.“*?° Telo, tako, u radu Marine Radulj, postaje instrument,
Zivi objekat ili prostorni modul za istrazivanje potencijala javnog prostora.
Citanjem i razumevanjem odnosa izmedu prostora i tela u akciji, i upotrebom
arhitekture grada kao scenografije, nastaju moguci odgovori na navedeno
pitanje. U tom procesu telo je shvaceno i kao orude spektakla i kao sredstvo
gradenja. Istovremeno, ono je i fiziCki okvir unutarnjeg prostora koji je teatralan,

dramatiCan i sceni¢an na isti nacin na koji je to i fiziCki prostor koji tela nastanjuju.

Izbor fiziCkih prostora, zahvaljujuéi kojima se varijante rada ,Tijelo nikad ne laze®
mogu smatrati sajt-spesifik intervencijama, posebno je intrigantan. To su prostori

,nase proslosti, naSe memorije, industrijski giganti koji su nekad vladali gradom,

18 http://www.magicalurbanism.com/archives/3462, 3. avgust 2012.

1% Marina Radulj i Monika Ponjavic: ,Projekat 'Body Never Lies’ na PraSkom kvadrijenalu 2011,
Prostor broj 15, Ingra InZenjering d.o.o, Banjaluka, 2011, str. 52
20 Gaston Baslar: Op. cit, str. 38
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vojne strukture koje su zauzimale velike parcele urbanog zemljiSta. Sve ove
strukture, nekad vazne, danas lagano izumiru.“** Tu, svakako, najzna&ajnije
mesto pripada objektu ,Tereza® izgradenom za vojne potrebe u vreme
austorugarske vlasti u Bosni i Hercegovini, koji je potom koristila nekadasnja JNA
za svoje potrebe, pa vojska Republike Srpske, da bi kona¢no bio dodeljen
univerzitetu za potrebe Skolovanja arhitekata. Ovaj prostor izuzetne ambijentalne
vrednosti i snaznog scenskog potencijala ve¢ je ranije bio mesto razli€itih
umetnickih istrazivanja u okviru nastave arhitekture, ali je u okviru projekta ,Tijelo
nikad ne laze" postao dramski prostor velike snage, dosezuéi onu vrstu dejstva
koju je Ognjenka Mili¢evi¢ nazvala ,prostor-dramsko lice”. Zadatak studenata u
takvom okruzenju sastojao se u tome da ispitaju potencijale objekta koristeCi ga
kao pozadinu za fiziCku radnju, bilo da ta pozadina pojaCava znacenje radnje ili
da je u potpunosti negira. Radnje, poput sedenja, lezanja ili jednostavnog
pokreta, postale su sredstvo da se telom ispri¢a prica. Ova pri¢a je, medutim,
vezana i za jo$ jednu, po misljenju Marine Radulj, specificnu ,radnju®, relaciju
Istok — Zapad kojom ona odreduje prostor Bosne, Cesto definisan kao prostor
.izmedu istoka i zapada, Hrvatske i Srbije, Amerike i Rusije. U prostornom smislu
ovakva pozicija diktira i poziciju tijela u njemu. Kakva je to pozicija? Kakvo je to
tijelo? Zbunjeno? Odsutno? Istrzano? Dezorijentisano? Ili odluéno da zakoraci ka
sjeveru ili jugu? Kako izvesti radnju, a njome predoditi dilemu, stav?... Od svih
slabosti 21. vijeka zatvor duSe je sigurno najrasprostranjenija ‘bolest’ u Bosni.
Zatvor duSe je ograniCenje, zatvor koji neminovno proizvodi frustraciju, a
repetitivna frustracija otupljuje nasa Cula, smisao za razumno, oslabljuje nase
tijelo. Kako prikazati ovu radnju? Jednostavno: kroz pokret trupa, nogu, ruku, ili
kretanje?“?? Temom Bosne Marina Radulj bavi se i u svom doktorskom
umetni¢kom projektu ,4,5 D BA(O)SNA®. Rec je o izmisljenoj basni kao autorskoj
anticipaciji stvarnosti u ambijentu Bosne. Basna, kao kritiCki tekst li€nog
razumevanja duha naseg vremena, predstavlja literarni i vizuelni narativ u kome

glavne uloge preuzimaju zivotinje. Bosna je teritorija, postkomunisticka drzava i,

*2! Marina Radulj i Monika Ponjavic¢: ,Projekat '‘Body Never Lies'... “, str. 52

422 |pid, str. 54-55
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,kao i njena prethodnica, umijetni¢ka instalacija“**>. BA(O)SNA je ,narativ
razumijevanja odnosa teksta politiCke i drustvene volje u gradskom (gradenom)
prostoru i ambijentu. 4,5D BA(O)SNA je ambijentalna intervencija u javnhom
gradskom prostoru koja ima za cilj transformaciju vremena, kao i preispitivanje
razumijevanja vremena... juéeradnjosti, danasnjosti i sutradnjosti“***. Poetiku i
koncepcijsku vezu ova dva rada vidim pre svega u prouCavanju odnosa
stvarnosti i prostora, kojima autorka kritiCki posmatra i vrednuje drustvo i
graditeljstvo oko sebe, koristeci telo kao alat za rekonstrukciju i dokumentovanje

ideja, moci i ideologija javnih prostora Banjaluke.

Projekat ,Tijelo nikad ne laze® zakljuCen je scenskim dogadajem, u formalnom
smislu, sasvim uobiajenom za dotadasnju praksu na predmetu Obijekti
spektakla. U svakom drugom pogledu, ovaj scenski dogadaj predstavljao je
veliku i dramati€nu novost, ne samo za Arhitektonsko-gradevinski fakultet u
Banjaluci. Nacin na koji je objekat ,Tereza“ koriS¢en ovom prilikom mozemo
posmatrati kao potpuno novu vrednost buduéi da je ambijent poStovan sam po
sebi, bez ikakvih intervencija, izuzev uspostavljanja privremenog gledalista.
lzostala su, takode, i sva druga uobiCajena scenska sredstva kojima se u
.profanim® ambijentima uspostavlja scenski, odnosno, pozoriSni prostor.
Intervencija je u potpunosti bila zasnovana na upotrebi tela — tela koje miruje,
ponekad u vrlo neuobiajenim polozZajima; tela u pokretu; tela koje govori ili
proizvodi zvuk; tela koje sa drugim telima €ini ,nad-telo“. Ovaj poslednji oblik
upotrebe tela posebno je vazan u kontekstu izostanka bilo kakvog Skolovanja ili
prethodnog plesacko-koreografskog iskustva velike veéine ucesnika. Nacin na
koji su pojedinacna tela, grupe tela i, najzad, sva tela zajedno upotrebljena kao
gradivni materijal scenskog dogadaja, bio je izuzetno uzbudljiv i inspirativan na
mnogo razli€itih ravni. Medu njima nije najmanje vazna ona kojom je odredeno
da ucesnici svojim radom, zapravo, istrazuju prostore svoje licne nesposobnosti,

Sto je sasvim suprotno uobicajenim pristupima. Tako su studenti koji su se plasili

23 Marina Radulj: 4,5 D BA(O)SNA: str.
2 bid, str.
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javnog nastupa imali zadatak da predstavljaju druge, nevesti u koriScenju tela
bavili su se plesom, dok su oni koji su najteze izrazavali svoje msili prenosili
govorni i literarni tekst. Kao posebnost ovog dogadaja vidim Cinjenicu da je
odrzan u zimu, izuzetno hladne vecCeri, u nezagrejanom i neudobnom prostoru,
gde se pod dejstvom scenskog dogadaja ni jedno od ovih (inace veoma vaznih)
svojstava scensko-gledaliSnog prostora nije gotovo ni priimecivalo. | ovde je, kao
i kod Jozefa Nada, uspostavljen prostor medusobnog poverenja — medu

ucesnicima, ali i izmedu izvodaca i publike.
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Fotografije izvodenja rada ,Tijelo nikad ne laze®, razliCite lokacije u Banjaluci, 2010-2011. godina. 205



8. SEDAMSTO HILJADA STUBOVA
Autorski tim PortArt-a*?°

~Sedamsto hiljada stubova“, konkursni rad, 2010.

Projekat ,Sedamsto hiljada stubova“, nastao kao konkursni predlog za idejno
reSenje Spomen podruc¢ja Donja Gradina, posvecen je secanju na zrtve genocida,
pretezno Srba, Jevreja i Roma, stradalih tokom Il svetskog rata u
koncentracionom logoru Jasenovac. lako je konkurs raspisan kao urbanisticki,
jedna od tezidnih tema projektnog zadatka bila je posveéena promisljanju pojma,
funkcije i identiteta memorijalnog kompleksa. Takode, memorijalno obelezje —
prostorni reper i simboliCki centar u predelu Donje Gradine, mestu masovnih
egzekucija i masovnih grobnica Zrtava nekadasnjeg logora, ustanovljeno je ovim
konkursom kao izrazito vazna tema — u istorijskom, kulturnom, politicCkom i

nacionalnom okviru.

#2% Autorski tim projekta &inili su Radivoje Dinulovi¢, Zorica Savigié, Tatjana Dadi¢-Dinulovig,
Zoran Dmitrovi¢, Maja Kecman, Dijana AdZemovi¢-Andelkovi¢, Vladimir Andelkovi¢ i Milica
Milunovi¢ (,PORTART" d.o.o0. Beograd, direktor Neboj$a Uskokovi¢) i ,GRADENjE" a.d., Istoéno
Sarajevo (direktor Zoran Popi¢). Na medunarodnom urbanistickom konkursu za izradu idejnog
reSenja Spomen podrucja Donja Gradina koiji je raspisala Vlada Republike Srpske, rad je 2010.
godine osvojio lll nagradu. Prikazan je na izloZbi u Muzeju savremene umjetnosti u Banjaluci iste
godine.
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U istoriji gradenja, memorijalna arhitektura predstavlja veoma znacajnu oblast.
Potreba da se putem razli€itih referenci, znakova ili tekstova govori o proslosti, o
njoj sudi ili da se ona rekonstruiSe, odreduje memorijalnu arhitekturu kao oblik
prostorne artikulacije pamcenja. Na izvestan nacin, mozemo govoriti i 0 pokusaju
(ili potrebi) da se putem arhitekture dosegne i ,istina“ o jednom drustvu. Todor
Kulji¢ smatra da ,kultura seé¢anja prou¢ava mehanizme drustvenog preno$enja,
oblikovanja, odrZzavanja i prerade proSlosti i razvija pristupe za proucavanje
kolektivnih i individualnih slika proslosti koje ljudi i grupe u odredenim situacijama
koje zatiCu stvaraju, da bi uz pomoé¢ proslosti rastumacili sadasnjost i stvorili
viziju buduéeg razvoja.“**® Za razumevanje sadasnjosti, dakle, neophodno je da
poznajemo i razumemo proslost. Realizovani kroz razliCite pojavne oblike, ishodi
memorijalne arhitekture iskazali su vaznu zajedniCku odliku — vezu izmedu
arhitekture i teksta. Svaki prostor memorijalne arhitekture nastao je na unapred
definisanom narativu, a njegov krajnji cilj bio je da prenese odredenu poruku —
eksplicitnu, simboli¢nu ili metafori€nu. U memorijalnoj arhitekturi se, dakle, tekst i
tekstualnost podrazumevaju. Percepcija i recepcija poruka, medutim, zavise od
mnogih faktora, pa smiSlieno i namerno svedoCanstvo o nekom vremenu,
prostoru ili dogadaju uvek moze biti dopunjeno ili izmenjeno neocekivanim i
slu¢ajnim. Bogdan Bogdanovi¢, koji se memorijalnom arhitekturom posveceno
bavio decenijama, gradeCi spomenike i svoje ,mitske crteze®, piSu¢i knjige i
tekstove ili radeéi sa studentima, smatrao je da se sadrzina simbola ne moze
.pokazati prstom, ona nikada ne moze biti 'to’, veé jedino mozZe biti 'ono’, nesto
negde preko ramena ili iza leda, nesto s druge strane uobi€ajenih reci, pojmova i
kategorija. Uostalom, znamenovi i jesu vesnici 'one druge’ Covekove stvarnosti u
koju se prodire samo oseéanjima, intuicijom, ¢udima licne maste“*?’. Tako se u
recepciji poruka memorijalne arhitekture ukrstaju razliciti istorijski, kulturni,

politiCki, socioloski, psiholoski, ali i vremenski i prostorni domeni.

2% Todor Kuljié: Kultura seéanja, teorijska objas$njenja upotrebe proslosti, Cigoja, Beograd, 2006,

str. 11
a2 Bogdan Bogdanovié¢: Ukleti neimar, Mediterran Publishing, Novi Sad, 2011, str. 171
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Kada je re€ o vezi izmedu arhitekture i teksta, u srediStu paznje je, najcesce,
upotreba arhitektonskih elemenata za oznaCavanje namene i urbane funkcije
objekta, mada se ove tekstualne poruke odnose, ili se mogu odnositi, i na sve
ostale programske aspekte gradevine — ideoloske, politiCke, socijalne, kulturalne.
Nedvosmislen primer tekstualnosti arhitektonske strukture shvacene u ovom
kontekstu predstavljaju tradicionalni pozoriSni objekti, od Duzepea Pjermarinija
(Giuseppe Piermarini) i njegove zgrade opere ,La Scala“ u Milanu iz 1778.
godine, do Karla Fridriha Sinkela (Karl Friedrich Schinkel) koji je, projektujuéi
Berlinsko pozoriSte 1818. godine, manifestovao uverenje da ,karakter ku¢e mora
da bude savrSeno izrazen spoljasnjom formom, a pozoriste moze da bude
tretirano samo kao pozoriste“*?®. Time je Sinkel kljuéno uticao na uspostavljanje i
kodifikovanje znacCenjskih elemenata u arhitektonskoj strukturi pozoriSnih

objekata, kao i drugih javnih gradevina.

Arhitektura kao tekst, medutim, ona vrsta arhitekture koja moze da ,isprica pricu®,
kljucna je tema mog interesovanja. Kad govorim o dejstvu koje treba postici
upotrebom prostora, umetnickih sredstava i dokumenata, pitanje dramaturgije tog
dejstva, odnosno, dramaturSke funkcije i karaktera arhitektonskog prostora
postaje izrazito vazno. Pod pojmom dramaturgije u ovom slu¢aju podrazumevam
umetnost i vestinu izgradnje drame u prostoru. Pri tome, razmatrajuci prostor,
razmatram sve konstitutivne nivoe i sredstva — od uspostavljanja, organizacije i
artikulacije samog prostornog okvira, do upotrebe svih raspolozivih izraZajnih
sredstava unutar tog okvira, uklju€ujuéi, uz fizicke objekte, i svetlo, zvuk,
projekcije, pa i posebne scenske efekte. ,Ako je re€ o uspostavljanju dramskog
dejstva arhitekturom, onda je vazno naglasiti da to dejstvo ima svoje zakonitosti
u strukturi (uvod — zaplet — kulminacija — rasplet), kao i u sredstvima, i da se u
krajnjem ishodu realizuje kroz dizajn prostora i vremena“.**® Jasno je, dakle, da
je memorijalna arhitektura zasnovana u znac€ajnoj meri na logici pozorista, da

koristi pozoriSna sredstva pa je, u tom smislu, od svih pojava i naCina delovanja u

28 Aus Schinkel Nachlass prema knjizi Nikolaus Pevsner: A History of Building Types, Thames

and Hudson, London, 1986, str. 84
2 1z obrazloZzenja konkursnog rada ,Sedamsto hiljada stubova“
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arhitekturi, i najbliza scenskom dizajnu kao umetni¢koj formi. Jedan od
svakako je ve¢ pomenuti Jevrejski muzej u Berlinu arhitekte Danijela Libeskinda
iz 1999. godine. Ovde za konstrukciju dozivljaja nisu bili potrebni nikakvi
uobiCajeni muzejski ili galerijski eksponati, buduci da je arhitektonskom
strukturom uspostavljen tekst po sebi, a sama kuca je postala isklju€ivo medijsko
sredstvo koje prenosi sve slojeve dramati¢nosti. Dejstvo unutrasnjih prostora
muzeja bio je nedvosmislen dokaz tekstualnog potencijala arhitekture, a
Libeskindova kuc¢a u celini (pre unoSenja muzejskih eksponata) mogla se
smatrati umetni¢kim delom, ili, tacnije, aparatom za proizvodnju prostornog

dejstva.

Bogdan Bogdanovi¢ je kao graditelj spomenika postao jedan od najznacajnijih (a
za mnoge i najznacajniji) jugoslovenski arhitekta druge polovine dvadesetog
veka. ReC je o potpuno apartnoj pojavi, ne samo u domenu arhitekture, vec i
jugoslovenske kulture uopSte, Ciji opus od devetnaest realizovanih dela
memorijalne arhitekture predstavlja ,najznacajniji prostorni, arhitektonski,
umetnicko-zanatski, a i, u sustinskom smislu, humanisticki poduhvat“**°.
Bogdanovi¢ je, vracajuci se ,nasledu predmodernog, ili, taCnije, onim dubokim
slojevima urbane istorije kao $to su harmonija, jezik, simbol, mit, oniriCko, kultno,

ritualno i kosmologijsko“**’

izgradio jedan potpuno poseban pristup koji je on sam
nazvao ,novom antropologijom sec¢anja“**>. U vreme stvaranja nove ideologije
jugoslovenskog drustva koja se oslanjala na blisku istoriju, Bogdanovi¢ je svoja
sredstva, znacCenja i estetiku trazio u narativima mnogo daljim od neposredne
proSlosti. Umesto direktnih, nedvosmisleno Citljivih znakova, on se kretao ka
metafori i simbolu kao sredstvima pomocu kojih je tumacio dogadaje ili o njima
razmisljao. Spomenik na mestu bivSeg logora smrti u Jasenovcu spada u red

najznacajnijin primera ovakvog nacina rada. ,Znao sam vec¢ da inspiraciju necu ni

430 Ljiljlana Blagojevi¢: ,Postmodernity in Belgrade architecture®, Spatium broj 25, Beograd, 2011,

str. 25
*1 |bid, str. 25
432 Bogdan Bogdanovi¢: Op. cit, str. 143
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traziti, ni naci u fiziCkim evokacijama zla. Naslu¢ivao sam da se vrhunac uzZasa
nalazio negde sa druge strane kama, batova, probijenih lobanja, raskomadanih
leSeva, negde duboko u otrovnim talozima ljudske du$e.“**® Zvaniéno nazvan
,Cvet®, spomenik je kao deo Spomen podru¢ja Jasenovac zavrSen i otkriven
1966. godine. Mnogo je tumacenja i dozivljaja upotrebljenih simbola, ¢ak se i
sam autor, Cesto, poigravao razli€itim €itanjima ove forme. U svom oprostajnom
predavanju pred odlazak u penziju, koje je odrzao na postdiplomskim studijama
Savremene arhitekture na Arhitektonskom fakultetu u Beogradu 1987. godine,
Bogdanovi¢ je relativizovao uobiCajeno, jasno i konkretno znacenje
jasenovackog spomenika, demonstrirajuéi brojne stvarne i hipotetiCke
transformacije, kao i moguc¢a naknadna Citanja svog dela. ,Simbole nikad nisam
namerno trazio. Oni su — ma koliko cudno izgledalo — trazili mene. Sustizali su

me i navodili na neoéekivana razmisljanja i otkrica... “*>*.

U procesu uspostavljanja teritorija drzava nastalih od nekadasnje Jugoslavije,
kompleks logora Jasenovac podeljen je granicom izmedu Hrvatske, gde se
nalaze Bogdanovicev spomenik i Memorijalni muzej sa novom stalnom
postavkom zagrebaCke autorke, arhitekte Helene Paver Njiric, i Bosne i
Hercegovine, odnosno, Republike Srpske u kojoj se nalazi podrucje Donje
Gradine. Kao mesto kolektivnih grobnica zatoCenika nekadasnjeg logora, ovaj
prostor je sedamdesetih godina prosSlog veka ureden kao park, Setaliste i
izletiSte. U tom smislu, konkurs za idejno reSenje Spomen podru¢ja Donja
Gradina predstavljao je poku$aj oznaCavanja, obelezavanja i transformacije ovog

prostora u vazno mesto secanja.

Rad ,Sedamsto hiljada stubova“ poCiva na narativu, nastalom u slozenom
procesu istrazivanja, analize i interpretacije materijala, neposrednog dozivljaja
prostora, kao i medusobnih dijaloga, suoCavanja i sukoba cClanova autorskog

tima. Ovaj narativ, napisan u formi kljucnih reCi vezanih za fenomen

433 bid, str. 142
434 |bid, str. 142
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memorijalnog kompleksa, sadrzi dvadeset pojmova odabranih na osnovu
uCestalosti njihovog pojavljivanja tokom procesa rada. Pojmovi su objasnjeni u
formi definicija koje ukazuju na specificna znacenja, naj¢eS¢ée vezana za liCni i
kolektivni dozivljaj autora u odnosu na konkretnu pojavu. Klju¢ne reci nisu
navedene abecednim redom, ve¢ tako da njihov sled gradi jedinstveni

dramaturski tok:

.secanje — zapis o dogadaju; proslost koja utiCe na oblikovanje sadasnjosti;
vazna odlika naseg li€nog, grupnog i kolektivnhog identiteta

paméenje — mentalno putovanje kroz vreme; vrsta oslobadanja dogadaja iz
proSlosti; subjektivno iskustvo

zlo€inac i zrtva — kako Covek postaje zloCinac, a kako Zrtva; Zrtve su i oni koji se
nisu rodili; zrtva je i sama priroda

okolnosti — u drugacijim okolnostima, to je mogao da bude svako od nas
genocid - nameran sistematski zloCin potpunog ili delimi¢nog unistavanja
etniCkih, rasnih i religioznih grupa, koji spada u najteze zloCine protiv
CoveCanstva

ponavljanje — sukoba, mrznje, ratova, ubijanja

sabiranje, koncentracija — sakupljanje na jednom mestu; moZzemo da sabiramo
jabuke, brojeve, ljude

put — granica izmedu dva pogleda na stvarnost; put kao pravac kretanja, kao
sudbina, kao veza izmedu Zivota ljudi, kao ishodiste

topola - listopadna drvenasta biljka iz familije vrba, naj¢eSée raste pored obala
reka i raste brzo; drvo je simbol ku¢e, doma; u Donjoj Gradini, mesto uzasa;
kuéa — mesto stanovanja, skloniste, sigurnost, dom; mesto posmatranja,
istraZivanja, pogleda; stega i sloboda

selo — oblik ljudskog naselja €ija je glavna privredna aktivnost stanovnika vezana
za poljoprivredu

atar — osnovni prostorni element seoske teritorije
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nasip — osigurava naselje od poplava; sanjati nasip znaci neprijatnost i svadu;
sanjati da hodamo po nasipu znaci da nam dolaze bezbrizni dani; iz Jasenovca
se, preko nasipa i skele, stizalo do Donje Gradine

skela — vrsta plovila koja sluzi za prevoz ljudi, stoke i vozila preko reke; mesto
nade i oCekivanja

voda — kao prepreka i prostor spajanja; omogucava Zzivot i briSe tragove zloCina
jama, grobnica — moje su o¢i zgasle na mome dlanu**®

transformacija, preobrazavanje — prostora, ljudi, situacija, ideja, secanja
Donja Gradina — naselje; mesna zajednica opStine Kozarska Dubica; selo
obelezeno stratiSstem; skrivano mesto; gradina je narodni naziv za ruSevine
tvrdave

700.000 — kolona od 700.000 ljudi bila bi duga 350km; tekst od 700.000 reci Cinio
bi 451 stranicu knjige; 700.000 sati je blizu 80 godina; sa 700.000 koraka presili
bismo put od 280 kilometara; neke drzave bivSe Jugoslavije manje su od
700.000 stanovnika

stub — 50x50cm; prostor potreban za jednog Coveka; oslonac na koji se nesto
postavlja; veza sa tlom; metafora za ljudsko delovanje, za trag o Coveku; na 1

kvadratni metar grobnice u Donjoj Gradini uspravno je sabijano 12 do 15 ljudi.“**

Ovaj narativ predstavlja temelj na kome je nastala ideja o memorijalnom
kompeksu i njegovim celinama*’ kao sec¢anju na Zrtve i istorijske okolnosti u

kojima je bilo moguce da se ovaj zlo€in dogodi.

Za mene licno, odnos prema ratu, ali ne samo u kontekstu Il svetskog rata vec, i
jedino, u kontekstu bilo kog rata, a posebno poslednjih ratova u bivsoj Jugoslaviji,

predstavlja posebno vaznu temu. Devedesetih godina proslog veka, u vreme u

% |van Goran Kovagi¢: ,Jama“, http://quskova.ru/~mladich/l_ G Kovachich/jama_sr, 24. avgust
20009.

%31z obrazlozenja konkursnog rada ,Sedamsto hiljada stubova®

*3" Prema predlogu autorskog tima, memorijalni kompleks ,Sedamsto hiljada stubova® u Donjoj
Gradini €ine Cetiri celine — Memorijalni centar, Evropski centar za meduetnicke odnose,
razumevanije i toleranciju, Selo Donja Gradina i Atar (Sire prostorno okruzenje). Memorijalni
centar sastoji se od Sest osnovnih celina: Manifestacionog platoa, Muzeja, Spomenika, Nasipa,
Molitvenih prostora i Informativno-obrazovnog centra.

212



kome su se ljudi kao jedinom i nametnutom temom bavili podelama, povlacenjem
granica i pripadno$¢u, posao me je doveo u priliku da budem deo mnogo vece
zajednice u kojoj te granice nisu postojale. Kada je za vecinu kljucno pitanje bilo
oti¢i iz zemlje ili u njoj ostati, ja tu dilemu nisam imala. Ostala sam tada u izolaciji
od spoljnog sveta: ,Tako sam se iskljucivala 90-tih. Najprije sam ugasila TV i
nisam ga palila godinama, nije me zanimalo Sta se to dogada. Nisam bila
nesre¢na, naprotiv, Zivjela sam u svojevrsnoj igri osmiSljavajuci sitna
zadovoljstva za ljude oko mene. Na kraju nisu svi iza$li iz tih specijalnih 90-tih
kao §to su i usli, ili nije niko... Ostala sam u izolaciji od prethodnog Zivota...“**®
Stvarni prostor devedesetih postao je za mene videni prostor tek deset godina
kasnije. U tom smislu, rad ,Sedamsto hiljada stubova“ predstavlja ,zahvat u
proslo uvek iz nove sadasnjosti“‘*°. Ratovi su veoma ozbiljno i na razligite nagine
uticali na naSe Zivote, donosec¢i ,mnogo Cuda i zlo€ina, mnogo izdaje i
bratoubistva, mnogo pobune i bekstva, izbegliStva i silovanja, mucenja i klanja na
pretek““°. U ratu, ,pored velikih razaranja na vidljivim predmetima, jo$ veéa i
teZza su ona u ljudima i medu ljudima, koja tek pojedinci i tek postepeno poc€inju
da sagledavaju i shvataju. Ta razaranja svlace i poslednju masku sa Coveka,
prevréu njegovu unutrasnjost i izbacuju na videlo neocCekivane osobine, u
protivnosti sa svim onim $to se o tom €oveku znalo i mislilo i $to je on sam o sebi
w441

verovao... Delovanje i svest u vremenu rata je, zato, iskljucCivo pitanje

pojedinacne licne odgovornosti.

Posebno vaznu celinu kompleksa ,Sedamsto hiljada stubova“ u kontekstu
znacenja, ali jo§ vise u domenu dramaturSke funkcije i karaktera prostora,
predstavlja Memorijalni centar, arhitektonski objekat Ciji je osnovni zadatak da
kod posetilaca proizvede dejstvo koje ¢e dovesti do individualnog i kolektivhog

katarzicnog dozivljaja. Pod pojmom ,katarza“ ovde podrazumevam ,0snovno

38 Marina Radulj u doktorskom radu Tatjane Dadié Dinulovié: ,|zlog pozorista Sopalovié: promotivni scenski
dogadaj“, Grupa za scenski dizajn, Univerzitet umetnosti, Beograd, 2008, str. 6.

439 Todor Kuljié: Op. cit, str. 8

40 Goran Cvetkovié, u kritici predstave ,Putujuée pozoriste Sopalovi¢*, Radio Beograd 2, 30.oktobar 2007.
441 Slobodan Glumac: Andricev azbuénik: iskustva, zapaZanja i misli, Matica Srpska, Novi Sad, 1975, str.
171
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dejstvo emocionalnog procCid¢enja koje tragedija izazivanjem saZaljenja i straha
proizvodi u gledaocu“.**?> Ovakav doZivljaj potrebno je bilo posti¢i upotrebom
arhitektonskih sredstava kojima se, intenzivno i nedvosmisleno, mogu preneti
emocije, a bez posezanja za drugim medijima kao Sto su ,film, zvuk, muzika...
kojima se takva stanja relativno jednostavno i predvidivo modeliraju“.*** U tom
smislu, izdvajaju se tri dominantne celiine Memorijalnog centra — Manifestacioni

plato, Muzej i Spomenik.

Manifestacioni plato, stepenasta povrSina sastavljena od devet platformi, ima
trojnu funkciju: kao Put (prostor kretanja), kao Scena (prostor dogadaja) i kao
Gledaliste (prostor okupljanja i posmatranja). ,Kao Put, taj prostor ima funkciju
transformacije psiholoSkog stanja i ponaSanja posetilaca iz svakodnevnog,
privatnog u posebno, sakralno. Ova transformacija je jedan od klju¢no vaznih
elemenata u procesu percepcije &itavog Memorijalnog kompleksa“.*** Kao
Scena, plato treba da uspostavi poseban prostorni i ambijentalni okvir za velike
javne dogadaje razliCite prirode i karaktera — od religijskih, memorijalnih, drzavnih
i obrazovnih, Citave skale formi umetniCkog spektakla, sve do porodicnih ili licnih
obreda i sveCanosti. Mesto pogleda predstavlja zavrdni prostorni segment —
monumentalnu uzdignutu platformu Muzeja, okrenutu ka Spomeniku. To je
posebna vrsta GledaliSta gde se svaki posetilac, kao pripadnik kolektivnog bica i
kao pojedinac, suoCava sa zloCinom i zlom — u drugima, ali, pre svega, u sebi
samom. Istovremeno, zemljiSte u kome pocivaju stotine hiljada zrtava zahteva
postovanje, zastitu i distancu, pa je u tom smislu, tle Spomenik po sebi. Prostor
sa grobnim poljima je, tako, objekat posmatranja, ,eksponat®, a ne objekat
koriS¢enja, ,sveto mesto, mesto tiSine, predmet pogleda i seCanja na 'smrt kao
katarzu™ **°. Na nivou umetniékog koncepta, tle kao spomenik artikulisano je
primenom Cetiri izrazajna sredstva — zemljistem, stubovima, vodom i drvec¢em.

Ipak, kljuéno umetni€ko sredstvo jeste stub, a sedamsto hiljada stubova zarivenih

442 Aristotel: O pesni¢koj umetnosti, prema Radivoje Dinulovié: Arhitektura... , str. 196

43 1dis Turato, Novi stalni postav — Memorijalni muzej spomen podrucja Jasenovac, Oris, Zagreb,
2006, avgust 2012.
:i: Iz obrazlozenja konkursnog rada ,Sedamsto hiljada stubova“

Ibid.
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u tle Donje Gradine ¢ini osnovu na kojoj je izgraden koncept Memorijalnog
centra. Sam objekat Muzeja, posmatran spolja, formom i monumentalnim
razmerama ima niz metafori€nih znacenja, a kao naglasen usamljeni objekat u
ravnici treba da pobudi u posmatracu splet razli€itih osecanja. Suprotno dejstvu
koje treba da postigne Spomenik, koncept muzejske postavke zasnovan je na
dva osnovna izrazajna sredstva: monumentalnom, ispraznjenom, zatamnjenom
arhitektonskom prostoru koji sugeriSe odsustvo Zrtava i miliona njihovih
nerodenih potomaka; i, pojedinacnim artefaktima postavljenim u prostor i
posebno naglasenim odgovaraju¢im scenskim sredstvima, Kkoji prenose
umetnicki viSemedijski tekst. Posebno vaznu temu €itavog kompleksa predstavlja
kretanje kroz prostor. Sagledavanje prostora i prostornih elemenata i, iznad
svega, redosled i naCin sagledavanja nisu u domenu nehoti¢nog ili slu¢ajnog, vec

su veoma paZzljivo i precizno predodredeni arhitektonskim sredstvima.

Cini se, medutim, da je za vecinu nas koji Zivimo u nekadasnjem

,jugoslovenskom loncu“**®

, tema prihvatanja, razumevanja i uspostavljanja
odnosa prema bliZzoj i daljoj proSlosti, a zatim i oblikovanja njenih poruka putem
spomenika, ipak, previSe zahtevna. Zato, gotovo je sigurno, ni jedan od radova
sa konkursa za Spomen podrucje Donja Gradina nece biti realizovan. Nije to
neuobiajeno za nasu sredinu, ali je svakako vazna cCinjenica koja nas ponovo
vraca na temu individualne i kolektivne sposobnosti za negovanje kulture

secanja.

#46 Bogdan Bogdanovi¢: Op. cit, str. 173
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9. FOTO-STUDIO
Vesna Micovi¢

447

.Foto-studio: maske®, Etnografksi muzej, Beograd, 2011.

Kao kompleksan kulturni i medijski fenomen, fotografiju je moguce istrazivati i
tumaditi polazeci od veoma razli€itih ideja i stavova — u istorijskom, kulturolo§kom,
socioloSkom, filozofskom ili nekom drugom smislu. Razli¢ite teorije omogucile su i
mnostvo uticaja na savremeni nacin shvatanja fotografije, a ona je postala medij
koji u velikoj meri obelezava savremeno drustvo**® i na njega uti¢e. U okviru ove
studije slu€aja, pokuSaéu da fotografiju posmatram iz perspektive scenskog
dizajna, odnosno, da je tumacim kao scenski dizajn. Povod za ovakvo razmisljanje

jeste serija radova Vesne Mi¢ovié¢ pod zajedni¢kim nazivom ,Foto-studio“**°. Ovaj

47 \Vesna Micovié (Beograd, 1965) je fotograf. Diplomirala je fotografiju na Akademiji umetnosti u

Beogradu. Fotografijom se bavi kao savremenom umetniCkom praksom iz pozicije umetnika,
kustosa i profesora. Izlaze sopstvenu umetnost na samostalnim i grupnim izlozbama. Paralelno
se bavi kustoskim projektima. Njeni radovi prikazani su u Srbiji, Sloveniji i Francuskoj. Predaje
fotografiju na Novoj akademiji umetnosti u Beogradu.

48 Jesa Denegri: ,Susan Sontag i fotografija“, u predgovoru knjige Suzan Zontag Eseji o
fotografiji, Radionica SIC, Beograd, 1982, str. 5

* Rad je, do sada, izveden Cetiri puta, svaki sa drugacijom temom, u zavisnosti od manifestacije
na kojoj je izveden, prostora ili Sireg fizickog okruzenja: osim foto-studija ,Maske", prikazan je i
pod nazivom ,Pioniri* (Beograd, 2011), ,Radnici“ (Beograd, 2012) i ,Sumadinci* (Kragujevac,
2012).
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projekat, koncipiran kao ,umetanje“ pravog fotografskog studija u neko drugo
okruzenje, nosi u sebi najvisi moguci stepen interaktivnosti i predstavlja polu-
spontani ili polu-rezirani scenski dogadaj u kome postupak nastanka prizora (u
smislu konstrukcije dogadaja) dolazi u istu ravan sa postupkom nastanka
fotografske slike (kao déla vizuelne umetnosti). Rad je prvi put izveden u
Etnografskom muzeju u Beogradu 2011. godine, kao dopuna (ili ilustracija)
izlozbe pod nazivom ,Na kraju i na pocCetku - karneval®, kustosa Vesne
Marjanovi¢c. Ve¢ ovde jasno mozemo da ustanovimo najmanje Cetiri nivoa
teatralizacije koje Vesna Micovi¢ postize u svom radu (iako to ne radi svesno i
namerno, bar ne u pocetku), a njihovom analizom i interpretacijom ukazemo na
one odlike fotografije koje je svrstavaju o oblast scenskog dizajna. Na prvom
nivou, teatralizacija je postignuta konstrukcijom fotografskog studija u drugom
arhitektonskom ambijentu, §to predstavlja jedan od mogucih oblika
uspostavljanja i artikulacije grani€nog scenskog prostora. Drugi nivo

teatraliazacije ti¢e se transformacije referenta®°

u drugo bi¢e, odnosno, njegovo
preobrazavanje, uz pomo¢ razliCitih rekvizita, u ,lik® (shvacen u kontekstu
scenskih umetnosti). Treci nivo, kojim se postupak teatralizacije zavrSava, vezan
je za publiku koju, u ovom slucaju, posmatram u Sirokom rasponu od direktnih
uCesnika, preko posmatrata dogadaja u realnom prostoru, do (aktivnih)
posmatraCa u virtuelnom prostoru, jer se dogadaj nastavlja i ,prelistavanjem®
albuma na drustvenoj mrezi Fejsbuk. Proizvod — i to je Cetvrti nivo ovog
kompleksnog postupka, jeste fotografija koja je, takode, po sebi pozoriste. Cini
se da bi svaki od navedenih nivoa, pojedinacno, mogao da bude dovoljan razlog

da fotografiju posmatram kao scenski dizan.

Otkrivanje novih prostora za umetnost, njihovo oZivljavanje ili preoblikovanje
scenskim dogadajem, kao i uticaji takvih ambijenata na samo izvodenje ili
menjanje ukupune percepcije mesta zahvaljujuéi izvedenom dogadaju, deo su

kompleksnog procesa traganja za novim prostorom pozoriSta koji mozemo

0 Rolan Bart uvodi pojam referenta da oznaci jedan od tri konstitutivha elementa/u€esnika

procesa fotografisanja: operator (fotograf), referent (fotografisani) i spektator (posmatrac).
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posmatrati u kontinuitetu od kraja 19. veka do danas. ,Mnogo razli€itih pojavnih
oblika zamenilo je jedinstven model pozorista, i kao forme umetni¢kog delovanja,
i kao socijalnog fenomena, i kao gradevine. Pozoriste, dakle, vise ni u kojoj sferi
ne egzistira kao jedan ustanovljeni tip, veC se o svakom od aspekata postojanja
pozoridta moZe i mora govoriti kao o sloZenoj strukturi razligitih tipologija“®'. U
tom procesu posebno mesto pripada prostorima ,izmedu“, grani€énim prostornim
fenomenima koji nisu nuzno apstraktni, perceptivni modeli prostora, vec
oznaCavaju i prostornu realizaciju mislienja o prostoru. Ta realizacija
podrazumeva izuzimanje jednog prostornog korpusa iz Sireg okruzenja i njegovo
pretvaranje u drugaciji, ,samostalni“ prostor, scenskim sredstvima. Vesna
Micovi¢ u Etnografskom muzeju zatiCe jasan i u potpunosti artikuisan,
nepozoriSni i obavezujuCi prostorni okvir — galerijsku postavku. Primenjujuci
klasi¢an pozoridni postupak ona unutar vec postojeCeg ambijenta konstruiSe novi
unoSenjem fotografskog aparata, stativa, pozadine, rasvetnih tela i projekcionog
platna, ¢ime uspostavlja scenu unutar scene. lzuzeti ambijent galerije postaje,
tako, scenski prostor ili, joS preciznije, biva preobrazen na sli€an nacin na koji to
radi glumac transformiSuci se u lik. Efemernost ovakve instalacije vazna je ne po
svojoj formi, ve¢ po nameri. U tome vidim izvesnu slicnost sa sve

rasprostranjenijim i izrazito popularnim pop-ap (pop-up) fenomenom.

Ova pojava tice se upotrebe razliitih trajnih ambijenata za konstrukciju
privremenih prostora u kojima bivaju izvedeni razliCiti dogadaji. Zahvaljjuci
kratkom Zivotnom veku, ovakvi prostori/dogadaji moraju da budu izrazito
atraktivni i da imaju trenutno dejstvo na publiku. Svrha njihovog nastanka moze
da bude veoma razliita — od potrebe umetnika da javni gradski ili neki drugi
prostor upotrebi za sopstveno umetni¢ko delovanje van institucionalnog okvira,
preko trazenja nacina za opstanak na trzistu u sve vecoj i ostrijoj konkurenciji u
razliCitim oblastima ZzZivota, do upotrebe ovog postupka kao snaznog

marketinSkog sredstva. Tako su nastali posebni prostori razliCite namene —

491 Radivoje Dinulovi¢: ,Tipologije pozoriSnog prostora“, Zbornik FDU broj 9/10, Institut za

pozoriste, film, radio i televiziju, Beograd, 2006, str. 13
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trgovine, galerije, bioskopi, barovi ili restorani, koji su, na odredeno vreme,
ispunjavali neke druge, do tada prazne ambijente kao $to su kancelarije,
magacini, dvorista ili (Cak) virtuelni prostori. Izvorni oblik ove pojave, svakako,
jesu pop-ap (.iskacuce®) knjige u kojima papirne, trodimenzionalne konstrukcije
koje se, Cesto, mogu i pomerati ili okretati, predstavljaju vrstu scene koja ilustruje
ili dopunjava tekst. UnoSenjem fotografskih rekvizita u prostor muzejske postavke
i njihovom upotrebom Vesna Micovi¢, zapravo, demonstrira primenu sli¢nog
postupka. Praveci analogiju sa Bartovim pojmom punktuma (punctum), mogli
bismo i da kaZzemo da na ovaj nadin Vesna Micovi¢ u muzeju pravi prostorni
punktum — posebno mesto koje nije unapred kodirano i koje nas ,dodiruje”.
Cinjenica je, medutim, da se u zavisnosti od prostora u kome je dogadaj izveden,
ovakvo stanoviste menja — u skladistu kompleksa ,Zitomlina“ tema punktuma u
potpunosti nestaje usled prezasiCenosti ambijenta vizuelnim (i drugim)
sadrzajima, dok se u centralnoj peSackoj zoni u Kragujevcu dramati¢no
povecCava, Sto govori u prilog sustinskoj meduzavisnosti prostora i dogadaja.
Vazno je i naglasiti da posetioci koji ulaze u studio da bi bili fotografisani,
uspostavljaju direktnu vezu dogadaja sa Sirim ambijentom upotrebom
odgovarajucih rekvizita — maske, pionirske marame i kape, radnickih zastitnih
naocCara ili Sumadijske Subare i marame. Za razliku od elemenata kojima Vesna
Micovi€ uspostavlja scenski prostor, ovi rekviziti su pozorisni u uzem smislu reci
— njihov zadatak je da, na nacin uobiajen u teatru, omoguce transformaciju

posetilaca u lik.

,Preobrazavanje pomoéu odecée, promene lika i ponasanja, definiSe Covekovu
ulogu u drustvu, kojom on postaje homo simbolicus. Dakle, odecom Covek
odreduje sebe kao pripadaju¢eg kulturi, a maskiranjem nadgraduje svoj odnos
prema bogovima, demonima, pokojnicima, kosmi¢kom prostoru. Maska pri tom
nije samo ono $to se nosi, nego i nesSto Cime se misli, kako bi u odredenim
situacijama preruSeni iskazao ono $to ne moze kada nema masku. Na taj nacin

ovim ritualom vr8i se priprema za ulazak u onostrani svet, suprotan
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svakodnevici.“ **? Taj drugadiji svet moZemo da posmatramo i kao svet pozorista
koji, kao Sto je veé¢ naglaseno, predstavlja umetnost preobrazavanja u drugo
bice. Pod ovim pojmom, medutim, klasiCnha teorija umetnosti podrazumeva
.podrazavanje” (mimesis), dok moderne teorije ustanovljavaju razliCite definicije
koje se krecu od ,identifikacije, preko transformacije i stilizacije, do otudenja (V-

“453 U radu Vesne Micovié, postupak

efekat), metaforiCnosti ili neoritualizma
preobrazavanja postignut je na dvostukom planu i korespondira sa nekoliko od
navedenih definicija. Prvi plan odnosi se na ve¢ pomenutu upotrebu maske ili
rekvizita kojima se postiZze transformacija posetilaca u drugo (ili drugacije) bice.
Drugi plan je, Cini se, mnogo provokativniji (iako je u direktnoj vezi sa prvim), a
tice se tumacCenja fotografske slike koja, po Bartu, preobrazava subjekat u
objekat***. Suogavanije sa fotografskim aparatom dovodi referenta u polozaj koji
trenutno menja njegovo ponaSanje: ,im osetim da me objektiv gleda, sve se
menja. Namestam se da ’poziram’, u trenu sebi pravim neko drugo telo, unapred
se preobrazavam u sliku... slika — moja slika — sad ¢e nastati: hoce li me roditi
kao antipati¢nu osobu ili kao dobrog tipa’?“4*® Bart ovde uvodi i temu fotoportreta
za koji kaze da je ,zatvoreno polje sila. U njemu se ukrstaju Cetiri imaginarna,
sucCeljavaju se, izobliCuju. Ispred objektiva, ja sam istovremeno onaj kojim se
smatram, onaj kojim bih hteo da me smatraju, onaj kojim me fotograf smatra i
onaj kojim se on sluzi da bi pokazao svoju umetnost“**®. Iskustvo Vesne Mic¢ovié
potvrduje ovu tezu, jer publika prvo pokazuje rezervu u odnosu na ideju da ude u
studio i bude fotografisana. ,Ljudi ne vole da se fotografisu. Cak i kada nekoga
nagovorimo na to, pona$a se u studiju kao da je neko drugi. Mislim da tu postoje
dva problema — fotograf, kao nepoznata osoba u koju treba da gledamo i koja
nas fotografiSe, i fotogarfski aparat. Osim toga, fotografija ne nastaje odmah,
potrebno je da prode neko vreme za pripremu pre nego Sto budemo

fotografisani. Moramo izvesno vreme da provedemo ispred aparata i da budemo

52 Vesna Marjanovi¢ u intervjuu Mirjani Sretenovi¢: ,Maska moZe Sto obraz ne moze®, Politika,

Kulturni dodatak, 30. septembar 2008, http://www.politika.rs/rubrike/Kultura/Maska-moze-shto-
obraz-ne-moze.lt.html, 18. avgust 2012.

453 Radivoje Dinulovi¢: Arhitektura... , str. 196

454 Rolan Bart: Svetla komora... , str. 19

% |bid, str. 17-18

% |bid, str. 20
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izloZeni pogledima, a to moZe da predstavlja psiholoski problem.“**” Situacija se,
medutim, menja uvodenjem rekvizita sa kojima posetioci mogu da se fotografisu.
,Kada publici ponudimo bilo Sta — masku, pionirsku kapu ili naocCare, Citav
rekvizit, rado sa njim udu u studio, stave ga i — maskirali su se. ViSe nisu oni, vec
neki drugi ljudi i to im je posebno zanimljivo. Tek kada su posetioci poceli da se
fotografiSu shvatila sam koliko to, zapravo, vole“**® Druga promena se dogada
kada autorka zatrazi od referenata da skinu maske i ponovo se fotografiSu. ,Tada
nastaju hiljade fotografija na kojima su ljudi sreé¢ni. Nesto im se lepo desilo.
Smeju se, prijateljski su raspolozeni prema meni. Mislim da ne postoji drugi nacin
da u studiju dobijem takvu reakciju. Ona je rezultat ¢injenice da smo prosli kroz
zajednicko iskustvo, upoznali smo se. | to je za mene bilo otkrice — imati
raspolozenu i zadovoljnu publiku u studiju.“**® U tom smislu, Vesna Marjanovi¢
vidi savremenu upotrebu maske kao posezanje za vec¢ utvrdenim znakom Kkoji,
spojen sa likom referenta, postaje pripadnik opSte kategorije: ,novi oblici
maskiranja, sluze iskljuivo za zabavu te imaju integrativhu ulogu unutar

zajednice"*®°. Postupak Vesne Miéovi¢ oslanja se upravo na ovo gledite.

Kao treéi nivo teatralizacije ustanovili smo prisustvo publike. Njoj pripada
posebno mesto zbog toga Sto se u prostoru fotografskog studija nalazi u
dvostrukoj ulozi — izvodaCa i gledalaca, pa se tema preobrazavanja
nedvosmisleno odnosi i na jednu i na drugu kategoriju. Ovde, naravno, nije re¢ o
stvaranju dramske tenzije na nacin na koji to ¢ini klasi¢ha dramska kompozicija
po reCima Mirjane MiocCinovi¢, stvaranjem ,produzene napetosti koja dovodi

«461

gledaoca u stanje uznemirenog iSCekivanja kraja Radi se, medutim, o

dramaturSkom dejstvu prostora i dogadaja na gledaoce koji, u konaénom ishodu,

j:; Vesna Micovi¢ u intervjuu u Novom Sadu, 14. avgusta 2012. godine.

Ibid.
9 |bid.
460 Vesna Marjanovi¢ prema tekstu Natase Polgar: ,Vesna Marjanovi¢, Maske, maskiranje i rituali
u Srbiji, Cigoja Stampa - Etnografski muzej, Beograd 2008, 346 str‘, Narodna umjetnost: hrvatski
Casopis za etnologiju i folkloristiku, br. 45/2, Institut za etnologiju i folkloristiku, Zagreb, 2008, str
210
5! Mirjana Mioginovié: Moderna teorija drame, Nolit, Beograd, 1981, str. 13
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takode bivaju transformisani, i to viSestuko. Odmah nakon izlaska iz studija,
izvodaC postaje gledalac, istovremeno posmatrajuci projekciju sopstvenih
fotografija i nove izvodace u studiju. U izvesnom smislu, ovde vidim analogiju sa
veC¢ pomenutim trenutkom o kome govori Piter Bruk, u kome izvodaci i gledaoci
prestaju da budu podeljeni na scenu i gledaliSte, uCestvujuci u pozoriSnoj suigri.
Gledanje prizora sa fotografija nastavlja se nakon $to one budu postavljene na
Fejsbuk, ali je i taj proces slozen. Da bi posmatra doSao do svojih fotografija
potrebno je da ,prelista“ veliki broj albuma jer ne moze sa sigurno$¢u da zna gde
se nalaze njegove slike. Na taj nacin virtuelni album postaje novi scenski prostor
u kome se redaju veoma razligiti prizori ljudi. Citanje i tumacgenje tih fotografija,
posebno u kontekstu njihovog daljeg prosledivanja ili Cuvanja u liénim albumima,

kao i kasnije upotrebe, takode je veoma kompleksno.

Konacan ishod oba navedena procesa (i fotografisanja i teatralizacije) jeste
fotografska slika koju ¢u posmatrati kao scenski prostor. | ovde je moguce

ustanoviti tri nivoa inscenacije polazedi od trijade referent-operator-spektator.

Nedvosmisleno je da pred objektivom referent uvek zauzima izvesnu pozu, bez
obzira na to koliko taj postupak nije svestan ili Zeljen. Cini se da samo u sluéaju
kada referent nema svest o tome da je moguci predmet fotografskog
interesovanja, ove poze nema. U tome, naravno, vaznu ulogu ima operator —
Jfotografisati ljude znaci napastvovati ih, time Sto ih vidimo onakvima kakve oni

sebe nikada ne vide“*¢?

smatra Suzan Zontag. Zato se drugi nivo inscenacije ti¢e
mogucnosti intervencije fotografa da utiCe na konstrukciju prizora koji fotografise.
Ova intervencija moze se kretati u rasponu od zanemarljive kada, na primer,
fotograf traZi od prolaznika da zastanu da bi ih fotografisao, do apsolutne. Ni
jedno ni drugo nikada nije moguce utvrditi sa sigurnos¢éu. Umetnost fotografije,
zato, ne vidim u postupku fotografisanja (u likovnom i tehniCkom smislu), ve¢ u
procesu inscenacije prizora koji Ce biti fotografisan (u dramaturSkom smislu).

Jedna od mogucih referenci na ovu temu svakako je rad Sindi Serman (Cindy

52 Suzan Zontag: Op. cit, str. 25
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Sherman), Ciji pristup fotografiji nedvosmisleno mozemo da uporedimo sa
stvaralackim radom u pozoristu. Baveci se razli€itim druStvenim stereotipima,
ona svesno i namerno konstruiSe scenske prizore, bez obzira da li oni podsecaju
na filmske kadrove, klasiCne slikarske portrete ili stranice iz ilustrovanih
magazina. Oblast reklamne ili ratne fotografije u domenu kreiranja i interpretacije
poruka, u kojoj se mogucnost konstrukcije viSestruko usloZnjava, kao i upotrebe
novih tehnologija koje sve viSe dovode u pitanje uobiCajene nacine videnja i
razmisljanja, jasno ilustruju ovu temu. Ali, osim Sto moze da konstruiSe prizor koji
fotografiS8e, operator izborom fotografija i njihovim dovodenjem u odredeni
kontekst, takode, kreira znacenje. Kao drugu zanimljivu referencu pomenucu
zajednicki umetnicki rad dvesta sedamdeset dva studenta Cije su fotografije na
temu ,scena“ prikazane u okviru nastupa Srbije na Praskom kvadrijenalu 2007.
godine. Zadatak studenata bio je da fotografijom pokaZu svoj odnos prema
pojmu ,scena“ na primeru Beograda, a zatim da na fotografiji izdvoje detalj koji
po njihovom misljenju ima najveci scenski potencijal. Tako je nastalo viseslojno i
viseznacno umetnicko delo, zasnovano na pojedinac¢nim autorskim fotografijama
postavljenim u jedinstvenu celinu. lIzbor fotografisanog prizora, pa zatim
izdvajanje jednog njegovog dela u formi iseCka (ili ,portalnog otvora®) i na kraju
izbor radova koji formiraju celinu, deo su veoma kompleksnog postupka u kome

je nastao niz novih znacenja.

Ako se vratimo Bartu i njegovom shvatanju fotografije kao scenske umetnosti,
onda i prostor fotografije mozZzemo posmatrati u celini kao scenski prostor po sebi.
Sa druge strane, buduci da su pozoristem, kako kaze An Ibersfeld, predstavljene
ljudske aktivnosti, scenski prostor jeste refleksija ,referencijalnog prostora®“,
prostora ljudske egzistencije: ,pozoridni prostor je slika (slika u negativu) i otisak
realnog prostora“.*®> Medusobni uticaji, kao i uzajamne i naizmeniéne promene
znacenja oba fenomena ovde se podrazumevaju. U tom kontekstu, rad Vesne

Micovi¢ otvara Sirok opseg mogucnosti za istrazivanje novih pristupa stvaranju,

“53 An Ibersfeld: Op. cit, str. 117
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Citanju i tumacenju i fotografija i pozorista, a posebno za uspostavljanje aktivnih

relacija izmedu ove dve komplementarne umetnosti.
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Fotografije sa izvodenja rada ,Fotostudio® u razli€itim prostorima u Beogradu i Kragujevcu.




10. KAFANA SRBIJA
Miljana Zekovié i autorski tim*®*

.Kafana Srbija“, konkursni rad, 2012.

Nacionalni konkurs za nastup Srbije na 13. Medunarodnoj izlozbi arhitekture u
Veneciji 2012. godine*®® predstavljao je potragu za odgovorom na pitanje Dejvida
Ciperfilda (David Chipperfield), umetniékog direktora Bijenala, $ta je common
ground. U obrazloZenju naziva teme koju je predlozio, Ciperfild kaze da je vazno
,naglasiti ono Sto nam je zajedniCko. lznad svega, preispitati postojanje
arhitektonske kulture sacinjene, ne samo od pojedinac¢nih talenata, ve¢ od
bogatog kontinuiteta ideja objedinjenih u zajedniCkoj istoriji, zajednickim
ambicijama, zajedniCkim osobinama i uzorima... U vreme kada svet sve vise

povladuje zelji za individualnim, Cini se da nam je mnogo teze da odredimo ideju

% Miljana Zekovi¢ (Novi Sad, 1979) je arhitekta. Diplomirala je arhitekturu na Fakultetu tehni¢kih
nauka u Novom Sadu, gde radi kao docent. Sa studentima radi kao mentor arhitektonskih
projekata i vodi radionice u domenu efemerne arhitekture i performansa. Bavi se odnosom
arhitekture i drugih disciplina, posebno umetnosti, kao i grani¢nim arhitektonskim prostorima.
Radi na pripremi doktorske teze u oblasti efemerne arhitekture.

%5 Konkurs za predstavljanja Republike Srbije na 13. Medunarodnoj izloZbi arhitekture u Veneciji
2012. raspisali su Ministarstvo kulture, informisanja i informacionog drustva i Udruzenje
arhitekata Srbije. U konkursu je u€estvovalo trideset i Cetiri rada. Pobedio je projekat ,Jedan:sto®
autora Marije Mikovi¢, Olge Lazarevi¢, Marije Strajni¢, Nikole Andonova, Aleksandra Ristovica,
Marka Maroviéa, Janka Tadiéa, Neboj$e Stevanoviéa, Milana Dragiéa i Milo$a Zivkoviéa.
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o zajednici, gradanskom, javnom, op$tem“*®®. U tom kontekstu raspisan je i
nacionalni konkurs, sa dodatnim zahtevom da temu Bijenala treba tumaciti ,od
direktne interpretacije do kritickog otklona, usvajajuci za osnovu arhitekturu
u Srbiji“. Kao i ve€ina ponudenih odgovora na postavljeni zadatak, rad ,Kafana
Srbija“*®” koji na ovom konkursu nije pobedio, zasnovan je na stavu da u
Veneciji ne treba da bude prikazana realna profesionalna arhitektonska
produkcija (bilo da je re€ o realizovanim objektima ili projektnim reSenjima),
ve¢ izvorno autorsko delo, shvaceno na nacin o kome sam ve¢ govorila
razmatrajuci primere sa Praskog kvadrijenala. Ovaj rad je, medutim, znaCajan
zbog toga Sto pociva na tumacenju arhitekture kao mesta dogadaja, a ne
objekta posmatranja. To se Cini sasvim utemeljenim u razvoju i pomeranju
Bijenala arhitekture u Veneciji od tradicionalne izlozbene manifestacije ka

viSemedijskom i interdisciplinarnom dogadaju.

Tomas Man (Thomas Mann) jo$ 1912. godine u svojoj pripoveci ,Smrt u Veneciji*
pominje ,izloZbu slika u javnim vrtovima“*®® kao jedan od vaznih elemenata Zivota i
kulture ovog grada. Bijenale u Veneciji osnovano je krajem devetnaestog veka kao
medunarodna smotra najznacajnijih ostvarenja u savremenoj umetnosti, a tokom
godina doseglo je nivo i ugled jedne od najuticajnijih institucija kulture na svetu.
Danas je ova instuticija producent Sest prestiznih medunarodnih manifestacija u
oblasti vizuelnih umetnosti, muzike, filma, pozoriSta, arhitekture i plesa. Ipak,
Bijenale se pre svega prepoznaje kao referentni dogadaj u svetu vizuelnih

umetnosti, a od 1980. godine i u svetu arhitekture*®®.

*% Dejvid Ciperfirld: ,13th International Architecture Exhibition, Common Ground”
http://www.labiennale.org/en/architecture/exhibition/chipperfield/, 23. avgust 2012.

7 Autorski tim projekta ,Kafana Srbija“ ¢ine Miljana Zekovi¢, Radivoje Dinulovié i Visnja Zugi¢,
kao i autori saradnici Aleksandar Bede, Miroslav Dimitrijevi¢, Luka Ljumovi¢, Luka Radakovi¢,
Bojan Stojkovi¢ i Milan Simsié. Konkursni rad realizovan je na Departmanu za arhitekturu i
urbanizam Fakulteta tehnickih nauka u Novom Sadu.

%% Tomas Man: Smrt u Veneciji, Pripovetke I, Matica srpska, Novi Sad, 1980, str. 455

4% Oblast arhitekture prvi put se pojavljuje na Venecijanskom bijenalu 1975. godine. Bijenale
arhitekture postaje samostalna manifestacija 1980. godine. Prvi direktor bio je Paolo Potrogezi.
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Nastanak Bijenala arhitekture kao samostalne manifestacije obeleZen je dvema
znacajnim umetniCkim pojavama koje su, povezujuéi prevashodno arhitekturu i
pozoriste, klju¢no uticale na uspostavljanje ove manifestacije kao visemedijske i
pozoridnih objekata dvadesetog veka — Teatro del mondo (Teatro del Mondo)
arhitekte Alda Rosija (Aldo Rossi), projektovanog za Bijenale 1979. godine u
kontekstu podsecanja na venecijanska ,plutajuca pozorista“ iz 18. veka. lako je
ova izuzetna kuca misljena i izgradena kao prostor za stvarne scenske dogadaje,
u njoj nikada nije izvedena ni jedna predstava. Nakon zavrSetka Bijenala, bila je
jo$ godinu dana usidrena na jednom od venecijanskih dokova da bi, zatim, na
barzi ,Ardentino“ putovala po Jadranskom moru ,kao Nojeva barka kulture, dok

“470  Bez obzira na efemerni

nije prevucena u Dubrovnik i konano unistena
karakter ove gradevine, njen znacaj i uticaj bio je izuzetno veliki po mnogo osnova
— u odnosu prema graditeliskom nasledu, uvodenju efemernih i mobilnih
arhitektonskih struktura u urbani pejzaz, dijaloSkoj vezi izmedu konteksta i
autorskog koncepta i, posebno, uvodenju scenskih vrednosti kao jedne od
dominanti u inace izrazeno teatralan ambijent Venecije. O uticaju i znaCaju ovog
projekta, medutim, posebno govori Cinjenica da je veC iduce, 1980. godine
arhitektura postala oblast kojoj je posvecena posebna manifestacija u okviru
Venecijanskog bijenala. Drugu pojavu predstavlja glavna izlozba prvog
arhitektonskog bijenala, kustoski rad umetni¢kog direktora Paola Portogezija
(Paolo Portoghesi) pod nazivom Strada Nuovissima. Njegova ideja zasnivala se
na asamblazu dvadeset konstruisanih fasada koje su kreirali zna€ajni arhitekti toga
vremena, a koje su osmisljene kao pozoriSna scenografija za hipoteticku ulicu
postmodernog grada. Istovremeno, prostor iza svake fasade iskoriS¢en je kao
mesto za izlaganje radova arhitekata koji su tu fasadu kreirali. Prema
Portogezijevim re€ima, izlozba je trebalo da omoguci posetiocima neposredno

taktiino iskustvo arhitekture, ,eksponat koji je ’sa arhitekturom’, a ne ‘o

70 peter Gassel, Gabriele Leuthauser: Architecture in the Twentieth Century, Taschen, Keln,

2001, str. 311
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arhitekturi”#""

. Za realizaciju ovog rada koji je u velikoj meri postao i simbol
postmodernog pokreta uopste Portogezi je pozvao dvadeset velikih arhitekata tog
vremena, medu kojima i Rema Kolhasa (Rem Koolhaas), Roberta Venturija
(Robert Venturi), Frenka Gerija (Frank O. Gehry), Aratu Isozakija (Arata Isozaki) i
Kristijana de Potzamparka (Christian de Portzamparc). Osim §to je demonstrirao
moguce razliCite tehnike galerijskog predstavljanja arhitekture, Portogezi je ovim
radom uspostavio osnove za dalji razvoj Bijenala arhitekture kao manifestacije
koja Ce, vremenom, postati mesto susreta razliitih umetnickih disciplina,
omogucavajuci arhitektima veliku Sirinu za istraZivanje drugih medija izrazavanja

i miSljenja o prostoru.

Prvim zvani¢nim uvodenjem arhitektonskog stvaralastva u muzejski prostor
vecCina istoriCara arhitekture smatra izlozbu ,Modern Architecture International
Exhibition” kustosa Filipa DZonsona (Philip Johnson) i Henrija Rasela Hickoka
(Henry-Russell Hitchcock), prikazanu u njujorSkom Muzeju savremene umetnosti
(MoMA) 1932. godine. Sa porastom opsSteg interesovanja publike za izlaganje i
predstavljanje arhitekture, krajem sedamdesetih godina dvadesetog veka doslo
je do talasa otvaranja specijalizovanih muzeja i centara, kao i uvodenja posebnih
dogadaja posvecCenih ovoj disciplini. Pitanja kontekstualno nezavisnog
predstavljanja arhitektonskog dela, kao i tehnika kojima se izlaganje vrsi, postala
su zato posebno aktuelna. ,Arhitektonske izlozbe najCeSCe se bave pitanjima
reprezentacije. Kao $to smo to ve¢ mnogo puta Culi, paradoks ovakve vrste
izlaganja jeste pokusSaj da se unutar muzeja pokaze nesto Sto se nedvosmisleno
nalazi van njegovih zidova. | zaista, ¢im je arhitektura uneta u muzej (ili instituciju
kulture), ona je prestala da bude Ziva arhitektura. Postala je neSto drugo. Nesto
$to je blize reprezentaciji, reprodukciji ili nekoj vrsti metafore.“’? U tom
kontekstu, razumljiv je i proces transformacije Bijenala arhitekture tokom godina

u programskom, umetni¢kom, ideoloSkom i marketinskom smislu. Ovaj proces,

" http://www.labiennale.org/en/architecture/history/1.html?back=true, 23. avgust 2012.

472 | ga-Catherine Szacka: ,The Architectural Public Sphere®, Multi: The Journal of Diversity &
Plurality in Design, Vol. 2, No. 1, Rochester Institute of Technology School of Design, Rochester,
New York, 2008, str. 20
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medutim, nije bio homogen i jednoznacan, vec je varirao u razli¢itim pravcima, u
zavisnosti od li¢nosti i ideja direktora, umetnika i umetnic¢kih pravaca, drustvenih,
politiCkih i trziSnih kretanja, uticaja u zemljama koje su na Bijenalu nastupale, kao
i u samoj Veneciji. Naravno, iznad svega, i kretanja u arhitektonskoj teoriji i
praksi. Tako se Bijenale, mnogo pre nego $to se to dogodilo sa Praskim
kvadrijenalom, transformisalo iz klasi¢ne, konvencionalne manifestacije na kojoj
su predstavljani realizovani objekti i projekti, u manifestaciju na kojoj se izlaze
miSljenje o arhitekturi bez ograniCenja na sredstva i medije. Uticaj Bijenala
umetnosti na ovakvu promenu takode je bio znaCajan, pa su arhitektonske
postavke, sledeéi multidisciplinarni i viSemedijski karakter umetnickih, sve vise

prihvatale konceptualni pristup kao oslonac.

Predstavljanje Jugoslavije, a zatim i Srbije i drugih zemalja nekadasnje
zajedniCke drzave, kontinuirano je pratilo ova pomeranja, naravno, sa razli€itim
uspehom. U tom procesu izdvajaju se dve reference. Prva se odnosi na rad
Branka Pavica i Dejana Miljkovi¢a pod nazivom ,Destrukcija i konstrukcija 1991-
2002 (DE-CO), koji je prikazan na Bijenalu 2002. godine*”. Ova postavka
predstavljala je pravi scenografski poduhvat, iako su na njoj prikazani
konvencionalni eksponati (a izbor ovih radova bio je predmet brojnih kritickih
komentara). Autori su u paviljonu Jugoslavije kreirali prostor izuzetne scenske
vrednosti Cija se dramaturgija zasnivala na upotrebi veoma razliCitih sredstava i
materijala, neuobiCajenih i neocekivanih za ovakvu vrstu izlaganja. Prostor
paviljona oblikovan je kao ,crna kutija“ u kojoj su jedini izvor svetla predstavljale
fotografije u aluminijumskim ramovima, postavljene u pod. Posetioci su se kroz
prostor kretali preko dasaka, prekrivenih gradevinskim otpadom, a ukupan
doZivljaj dopunjavao je katalog u betonskom omotu. O ovakvom pristupu Branko
Pavi¢ kaze: to su ,najgori materijali koje smo mogli da nademo, ali u preciznoj
izradi i skupom povezu. Kontrastom smo se rukovodili u svakom segmentu

postavke. Hteli smo da bude razumljivo i jasno na prvi pogled zasto, kako i

473 Komesar jugoslovenske izloZzbe 2002. godine na Bijenalu arhitekture u Veneciji bila je Marina

Burdevi¢, kurator Milo$ Perovi€, kreativni direktor Dragan Sakan, a autori postavke i dizajna
kataloga Branko Pavi¢ i Dejan Miljkovié.
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odakle dolazimo...”*™*

Ovde se namece poredenje sa provokativnom i
podsticajnom nacionalnom postavkom Rusije na Praskom kvadrijenalu 2007.
godine pod nazivom ,Our Chekhov: Twenty years later”, kustosa Ine Mirzojan
(MHHa MupsosH) 1 dizajnera Dimitrija Krimova (Omumpl Kpbsimos), koja je
nagradena glavnhom nagradom Kvadrijenala, ,Zlatnom trigom®. | ova postavka,
smisljena kao visemedijsko delo, predstavljala je interaktivnu instalaciju kojom je
prostor teatralizovan upotrebom scenografskih sredstava, kao i u¢es¢em publike.
IzloZba je, ipak, obuhvatala i prezentaciju konkretnih, realizovanih scenografija
razliitih autora, putem maketa koje su Cinile sastavni deo instalacije. Bez obzira
na ukupnu umetni¢ku vrednost, u oba navedena sluaja postavlja se pitanje
kustoske i umetniCke opravdanosti i svrsishodnosti primenjenog postupka. U tom
kontekstu, tema upotrebe klasi¢nih sredstava reprezentacije umetnickog dela za
uspostavljanje druge umetni¢ke strukture, u krajnjem ishodu potpuno (ili u velikoj

meri) nezavisne od samih eksponata, i dalje ostaje otvorena.

Drugi primer tiCe se hrvatske postavke na Bijenalu arhitekture 2008. godine,
autora Vinka Penezi¢a i KreSimira Rogine, pod nazivom ,Manifest digitalne
kontrarevolucije u arhitekturi, odnosno, prikaza nastajanja instalacije ,Tko se boji
vuka jo$ u digitalnoj eri?“, za koji su autori dobili nagradu ,Ranko Radovic".
Tumacedi poziciju arhitekture u vremenu preplitanja razliCitih umetniCkih
disciplina, Rogina o ovom radu kaze: ,nasa instalacija govori o poziciji arhitekture
i arhitekta, o crossover-u gdje arhitektura definitivno nije iskljuivo gradenje,
referirajui se na ono Sto je Betski postavio kao temu — arhitektura onkraj
gradenja (Achitecture Beyond Building). Nije svako gradenje arhitektura. Ona
moze biti gradenje, no moze biti i ruSenje. Mozda su Cak i najvitalniji arhitektonski
sustavi nastali upravo iz destrukcije. Pozicija arhitekture kroz taj crossover, u
postdisciplinarnom svijetu, nije vide klasi¢na segregacija na discipline — umjetnik,
arhitekt, pisac, novinar, teoretiCar — to viSe ne postoji, kao Sto ni u digitalnom

mediju viSe nema ni knjiga, ni pri¢a, ni filma, ni televizije, veC je sve u jednoj

47 Branko Pavi¢ u tekstu Snezane Risti¢ ,Medunarodna izlozba arhitekture: Zaviriti u buduénost”,

Vreme 612, 26. septembar 2002, http://www.vreme.com/cms/view.php?id=322633&print=yes, 25.
avgust 2012.
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melasi. Arhitekt bi takoder trebao biti osoba koja 'manipulira’ svim tim moguéim
medijima koji su mu na raspolaganju.“*”> Njihov koncept oslanjao se na tri
shvatanja arhitekture koji su, po re€ima samih autora, omogudili konstrukciju
postdisciplinarnog prebivalista — arhitekture kao skloniSta, arhitekture kao
sistema kondicioniranja prostora i arhitekture kao medija. ,Mi danas mozemo
imati potrebu da budemo zaklonjeni, imati potrebu da budemo kondicionirani, a
mozemo imati potrebu i da budemo on-line, ili u sva tri sveta istovremeno, u
razliCitim konstelacijama... Dakle, to je provokacija, zato je i ime instalacije u
obliku pitanja, a ne u obliku odgovora.“‘’® U prostornom smislu, rezultat ovakvog
razmisljanja jeste struktura koja je reprezentacija ideje o prostoru, a ne
arhitektonskih prostornih formi (ni izvedenih, a ni zamis$ljenih). Istovremeno, po
svim svojim atributima, ova instalacija mogla bi biti vrednovana kao umetnicka. U
prilog tome vidim i C€injenicu da je, nakon prikazivanja u Veneciji, ovaj rad

uvrdéen u stalnu postavku Muzeja suvremene umjetnosti u Zagrebu.

ZnaCajan doprinos povezivanju arhitekture i drugih umetni¢kih disciplina,
posebno u domenu upotrebe scenskih sredstava u reprezentaciji ideje o
prostoru, nalazim u radu ,Kafana Srbija“. U tumacenju i interpretaciji teme
Bijenala, Miljana Zekovi¢ i autorski tim posli su od niza kljuénih reci i njihovih
mogucéih odrednica kojima su pokusali da objasne i opiSu sintagmu common
ground. lako se Cini da je prevod na srpski jezik veoma jednostavan i direktan,
moguénosti za &itanje ove sintagme su videstruke. Po Dejvidu Ciperfildu
,common ground (kao suprotnost javnom prostoru) ozna¢ava zajednicku teritoriju
u okviru polja razliitosti. To je potraga za zajedniCkim u nedvosmisleno
razliCitom, koja nam pomaze da se suoCimo sa zajedniCkim osobinama i
neverovatno upornom Zeljom da budemo deo sveta veéeg od naSeg licnog

zadovoljstva“t’”. TraZzeéi oslonac za tumadenje predloZenog narativa u svim

75 Kresimir Rogina u tekstu Anice TufegdZi¢ i Dragane Konstantinovi¢: ,Penezi¢ & Rogina®,
DaNs, 13. jul 2012,
http://www.dans.org.rs/index.php?option=com_content&task=view&id=197&ltemid=1, 23. avgust
2012.

0 lbid.

47" Dejvid Ciperfirld: Op. cit.
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problemskim ravnima, Miljana Zekovi¢ posla je od etimoloskih znacenja
pojedinacnih pojmova, da bi ih ukrstila i povezala sa kontekstom u kome Zivi. O
ovom procesu ona kaze: ,do svesti o tome da kafana, za mene, oznaCava
common ground, doSla sam u kafani. Sa jedne strane, u globalnom drustvu u
kome Zivimo, individualne vrednosti nemaiju viSe nikakav znacaj; sa druge, svako
od nas poku$ava da pronade i osvoji sopstveni autenti¢ni identitet, istovremeno,
bez uverenja da tako nesto uopSte postoji. Tema drzave u kojoj Zivimo dodatno
usloznjava problem. U takvom svetu ostaje nam samo da odemo u kafanu... i to
je common ground, to je Srbija... to je tema '€emu sluZi zivot’. Svakodnevnica u
Srbiji osposobljava nas za izuzetno kompleksno misljenje, istovremeno nam

omogucavajuéi svest o svim potencijalnim preprekama, i to unapred... “4’®.

Mnogo je zanimljivih definicija i tumacenja pojma i fenomena kafane, u
istorijskom, kulturoloSkom ili socijalnom kontekstu. Tako, na primer, piSuéi o
srpskom drustvu kraja devetnaestog veka Dubravka Stojanovi¢ kaze: ,viSe
stotina beogradskih kafana nosilo je takode uglavhom geografska imena, samo
Sto su kafedzZije, rastereéene nacionalnih opsesija, izrazavale jasnu potrebu da
Beograd bude deo sveta, pa makar putem naziva njihovih kafana — od Port
Artura do Sidneja, od Njujorka, preko Malog Pariza, Male Zeneve i Monaka, do
Sevastopolja. To je komi¢an, ali jasan primer kako je drustvo pokazivalo potrebu
da Zivi u svetu koji ga je okruzivao, dok je elita sistematski pokuSavala da mu
suzi vidike.“*’® Bogdan Bogdanovié smatra da je kafana ,bez  sumnje,
najpogodnije mesto za razgovaranja i prigovaranja, za prodaju i preprodaju
ideja... ideja sasvim uslovno re¢eno... Od buleteriona do Akademije (Platonove,
naravno) nama je u Beogradu kafana oduvek nadomestavala ponesto od onoga
$to u svojoj kulturnoj istoriji nikada nismo imali...“**® Nalazeé¢i u ovakvim
razmisljanjima konceptualno polaziste, Miljana Zekovi¢ i autorski tim kaZzu:

,ZajedniCka teritorija ponovo postaje ona koja je to oduvek i bila — mesto susreta,

478 Miljana Zekovi¢ u intervjuu u Novom Sadu, 22. avgusta 2012. godine.

" Dubravka Stojanovic: Ulje na vodi: ogledi iz istorije sadasnjosti Srbije, PeS€anik, Beograd,
2010, str. 79
80 Bogdan Bogdanovic: Krv i glib, Helsinski odbor za ljudska prava, Beograd, 2001, str. 11
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pozornica licnih, zajednickih i kolektivnih drama, mesto umetnosti i najSire
drustvene kulture, hedonisti¢kih proslava i porodi¢nih okupljanja, politicka arena,
policijska osmatraénica ili — kafana. U srpskoj kulturi i kulturi Srbije u kafanama
se dogadalo sve. Susreti mnogih, razliitih, pa i opreCnih kultura, jezika, vera i
uverenja odvijali su se uvek na istom mestu — u kafani kao jedinom prostoru koji
je zaista pripadao svima, bez obzira na pojavne oblike u razliCitim gradovima,
decenijama i okruzenjima.“*®’ Ovde je zanimljivo ponovo se vratiti na temu
odnosa javnog i privatnog prostora. Tumacenje kafane kao zajedniCke teritorije,
zapravo, je kontradiktorno jer je prostor kafane, u vlasni¢kom smislu, uvek neciji.
Istovremeno, to je mesto u kome pravila ponasanja nisu u potpunosti odredena i
u kome je stepen individualne i grupne slobode veoma visok. Jasno je da se u
ovakvom tumacenju odnosa privatno-javno radi, zapravo, ne o formalnom ve¢ o
sustinskom odredenju zajedniStva. Potpuno suprotan primer nalazimo u nacinu
koriS¢enja zajedniCkog prostora kompleksa Barbikan (Barbican) u Londonu,
otvorenog 1969. godine. Osim §to je mesto nekoliko vaznih institucija kulture,
Barbikan je i stambeni prostor u kome Zivi viSe od Cetiri hiljade ljudi, a posebno je
zanimljiv zbog velikog prostora koji pripada javnim povrSinama — Setalistima,
parkovima, unutrasnjim dvoristima, igralistima i jezeru. Upotreba ovih zajednickih
prostora, medutim, regulisana je nizom strogih pravila koja su restriktivna i kojima
se stepen slobode upotrebe prostora svodi na minimum. Na taj nacin oni,
zapravo, prestaju da budu javni buduci da su izriito kontrolisani od strane

vlasnika — korporacije koja upravlja ovim kompleksom.

Projekat ,Kafana Srbija“ zasnovan je na uverenju da kafana danas predstavlja
jedinu preostalu zajednicku teritoriju. Istovremeno, posmatrajuci i interpretirajuci
arhitekturu kao mesto dogadaja, rad se oslanja na ideju da arhitektura dodiruje
umetnost kroz funkcije, a ne kroz dizajn. Drugim re€ima, ne radi se o arhitekturi
kao o objektu posmatranja, ve¢ o prostoru dogadaja i uspostavljanju dozivljaja

posmatraca koji, vremenom, postaje uCesnik. U tom kontekstu smisljen je i

811z obrazlozenja projekta ,Kafana Srbija — Common Ground*, Novi Sad, 2012, str. 3
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prostor paviljona Srbije u Veneciji koji je trebalo da postane mesto kontinuiranog
dogadanja, na isti nacin na koji je to kafana u svakodnevnom realnom Zivotu.
,Ovde nije bez znagaja $to na tom paviljonu i dalje piSe Jugoslavija. Kafane u
Srbiji, naime, mi danas ne mozZzemo posmatrati van konteksta proteklog veka u
kome su one bitno i sustinski odredene razmenom kultura i uticaja koje su
negovali stanovnici nekadasSnje zajedni¢ke drzave. Zato nacionalne kuhinje,
prethodno zasnovane na uticaju velikih kultura koje su dominirale ovim
prostorima (turska, madarska, austrijska, italijanska... ), viSe ne egzistiraju u
svom izvornom obliku ve¢ su dozZivele transformacije na isti nafin na koji su
izmenjeni zivoti, obi¢aji i navike ljudi u istom tom prostoru. Kafana Srbija je
paradigma traganja za novim nacionalnim identitetom u vremenu kome je
prethodio internacionalizam i koje sada trazi svoje nove oslonce. Ako smo ostali
bez velikih ideja, planova i programa, vazno je da saCuvamo sve one 'male’
vrednosti koje su nam preostale, nezavisno od toga ko nam ih je, kada i na koji
nadin doneo.“*®> U prostornom smislu, postavka je zami$liena kao konstrukt
sacinjen od grupe posebnih ambijenata koji ,ne reprezentuju nacije, kulture, pa ni
konkretne kafane. Oni su metafora zami$ljenih, idealnih prostora zajedni¢kog
zivota. U svakom od ovih ambijenata, a ponekad u svima istovremeno, odvijali bi
se dogadaji — delom rezirani, delom provocirani, a delom spontani — u kojima bi
znacajne licnosti savremene srpske kulture, majstori srpske kuhinje i povremeni
’korisnici’ srpskog paviliona bili istovremeno ‘eksponati’, uéesnici i publika.“®
Prema ovoj ideji svakog dana jedna od vaZznih li€nosti srpske kulture bila bi
domacin paviljona, dok bi izabrani kuvar iz neke od srpskih kafana pripremao jelo
za posetioce koji bi zeleli da u kafani ,Srbija“ provedu odredeno vreme.
,Podrazumeva se da bi ove li€nosti bile birane na osnovu svog dokazanog
kafanskog senzibiliteta, kao $to su bili Mika Anti¢, Zoran Radmilovi¢, Stevan
Stani¢, Dura Koji¢, Olga Ivanovi¢, Branka Prelevi¢, Muci Draski¢, Mihiz, Bora

Peki¢, Daca Prodanovié, Cica Perovic... “*®*

482 pid, str. 3
83 pid, str. 3
84 pid, str. 3
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Miljana Zekovi¢ posmatra prostor kafane kao zamenu za egzistencijalni prostor ili

kao ,dnevnu sobu“‘®®

jedne grupe ljudi, polazeéi od uverenja da je osnovni
predmet arhitekture ljudski Zivot. U tom smislu, i prostor drustvenih susreta
postaje ,vazno, pa mozda i najvaznije arhitektonsko pitanje. Ovde nije u prvom
planu arhitektura u smislu dizajna (estetike, stila, dekorativnosti... ), vec
arhitektura u smislu funkcionaliteta, pri ¢emu se ovaj pojam odnosi nha mnogo Siri
opseg od utilitarnog“*®®. Tako je u ovom radu arhitektura shvaéena kao okvir i
podsticaj za dogadaj, a ne kao fizitcka struktura po sebi. Postavka ne
podrazumeva uobiCajeno izlaganje predmeta ili prikazivanje neCega Sto je vec
proizvedeno, ve¢ njena sustina postaje proizvodnja dogadaja. Drugim rec€ima,
radnja postaje postavka po sebi. Ove dogadaje mozemo da posmatramo kao
parateatar jer istovremeno mogu da budu i rezirani i spontani. U tom procesu
publika ima posebno vazno mesto. Miljana Zekovi¢ ostavlja mogucnost za tri
modela ponasanja publike — za posmatrae (koje mozemo nazvati pasivhom
publikom), delimi¢ne uclesnike (posetioce koji zele da popiju pice ili probaju
hranu) i uCesnike. Poslednja kategorija je, svakako, i najintrigantnija jer se radi o
ljudima koji svojim delovanjem mogu da menjaju situaciju, uzimajuci aktivno
uesée u svemu $to se u prostoru desava. Cini se da je upravo to onaj prostor o

kome Paolo Portogezi kaZe da nije za arhitekte, ve¢ za javnost*®’.

Posebna vrednost ovog rada ogleda se i u tome Sto uspostavlja vezu izmedu tri
umetnike discipline — arhitekture, pozorista i vizuelne umetnosti — uspevajuci da
ostvari sintezijski sklop u kome scenski dizajn dodiruje svaku od njih. U tom
smislu, znacajan je i nacin na koji je koncept projekta vizuelno predstavljen za
konkurs. Radi se o seriji izrazito scenicnih liustracija, crtanih slobodnom rukom ili

nastalih u razli€itim kompjuterskim programima, sa pisanim tekstualnim

485 Uspostavljajuci licni odnos prema pojmu kafane Miljana Zekovi¢ i autorski tim dolaze do jo$
nekoliko tumacenja. Kafana je tako i ,nacionalni brend, narodna skupstina, narodno pozoriste,
narodni muzej (i galerija), koncertna dvorana, javna kuéa i ’javna kuéa’, ku¢a slavnih, kuhinja i
’kuhinja’; iz obrazloZenja projekta, str. 17

** |bid, str. 2

" Paolo Portogezi u tekstu ,Paolo Potroghesi in conversation with William Menking and Aaron
levy*, http://www.design.upenn.edu/calendar/paolo-portoghesi-conversation-william-menking-and-
aaron-levy, 4. septembar 2012.
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fragmentima, pomocu kojih su konstruisani moguéi dogadaji i situacije u prostoru.
»,Ako govorimo o ne€emu stvarno kompleksnom kao $to je Zivot, u slu€aju
projekta 'Kafana Srbija’ nije ostalo nista drugo nego da upotrebimo sve S§to
sustinski jeste nas Zivot — i fotoSop, i autoked, i 3D maks, i maketu i montazu. To
je bio jedini nagin da stvarno kazemo ono &to Zelimo“*®. U kona&nom ishodu,
ovaj rad jasno demonstrira Cinjenicu da bi, samo na osnovu posmatranja
predlozene postavke, bilo veoma teSko ustanoviti kojoj umetnickoj disciplini

pripada, kao i kojoj je manifestaciji namenjen.

Na Bijenalu arhitekture u Veneciji Srbiju nije predstavljao ovaj rad. Zanimljiva je,
medutim, Cinjenica da je nagradu ,Zlatni lav® za najbolji projekat na glavnoj
izlozbi ,Common Ground“ dodeljen timu Urban Think-Thank iz Venezuele i
DzZastinu Megirku (Justin McGuirk) za zajednicki projekat ,Torre David/Grand
Horizonte*. Radi se o instalaciji koja predstavlja reinterpretaciju zivota u
najvecem vertikalnom slamu u Karakasu (novoizgradenoj, a zatim napusteno;j,
Cetrdesetpetospratnoj kuli u kojoj danas zivi viSe od sedamsto pedeset
siromasnih porodica), a Ciji je koncept zasnovan na ideji deljenja obroka kao
zajedni¢kog dobra. ,U duhu teme Bijenala, Common Ground, instalacija u formi
tradicionalnog venecuelanskog restorana kreira istinski drustveni prostor, a ne
didakticki izlozbeni prostor. Na slican nacin stanovnici Tore Davida osmislili su
niz zajedni¢kih prostora — za sport, slobodno vreme, molitvu, okupljanje... “**°. To
znaci da se o vrednosti kafane i kafanskog prostora ipak mozZe govoriti ne samo
iz ugla korisnika, ve¢ i sa stanoviSta umetniCke i arhitektonske kritike, kao i
kustoskih pogleda na koncepte i pravce razvoja oba ova misljenja. ,Sto se mene
tiCe, ja idem u kafanu. To je neutralno zemljiSte, netaknuto promenama godisnjih
doba, znate, ono takoreci predstavlja izdvojenu i uzviSenu sferu literature, tamo

je Govek sposoban samo za otmenije misli...“*%

488 Miljana Zekovi¢ u intervjuu u Novom Sadu, 22. avgusta 2012.

89 Tore David/Grand Horizonte: explores an informal and vertical community in Caracas,
Venezuela at the 13th International Architectural Exhibition-la Biennale di Venezia”, http://u-
tt.arch.ethz.ch/wp-content/uploads/2012/08/GranHorizonte_TorreDavid VenicePR_Final.pdf, 4.
septembar 2012.

% Tomas Man: Tonio Kreger, Pripovetke, knjiga |, Matica Srpska, Novi Sad, 1980, str. 231
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Iz konkursnog rada ,Kafana Srbija*“.



Vi ZAKLJUCAK

Razvoj oblasti scenskog dizajna i proSirenje znaCenja ovog pojma, kretali su se
od isklju€ivog delovanja u okviru pozoriSne umetnosti do kreativnhog rada van
prostora pozorista u najSirem smislu recCi. To znaci da je, sa jedne strane, scenski
dizajn u pozoriStu zadrZao svoju izvornu logiku, ali je promenio opseg delovanja
ukljuCujuci nove discipline, sredstva i medije, postajuc¢i na taj naCin proSirena
scenografija. Sa druge strane, iako u potpunosti oslonjen na upotrebu scenskih
sredstava i scenskog nacCina misljenja, kao skup vanpozoriSnih praksi scenski
dizajn uspostavio je sopstvenu logiku i odvojio se od svoje izvorne aplikativne
prirode. Naravno, veza izmedu ove dve oblasti stvaralastva viSestruko je aktivna i
slozena — pozoriste je izvrSilo nemerljiv uticaj na artikulaciju i razvoj scenskog
dizajna kao umetnosti, dok su prakse scenskog dizajna povratno delovale na

teatar donose¢i mu nove ideje, izrazajna sredstva, materijale i tehnologije.

Buduci da je izlaskom iz okvira pozorista ustanovljen kao samostalna umetnicka
disciplina, scenski dizajn zahteva da budu razmotrene njegove stvarne i
potencijalne vrednosti, posebno u razmisljanju o smislu, mestu i funkcijama

kustoskih i umetnickih praksi u savremenoj umetnosti i kulturi.

NajocCigledniji potencijal scenskog dizajna u drustvu Kkoje insistira na
spektakularnosti svih aspekata Zivota jeste njegova merkantilna vrednost.
Upotreba scenskog dizajna u svrhu napretka trziSta i trziSne ekonomije jasno
govori 0 njegovom komercijalnom, zabavnom i dekorativnom potencijalu koji se
nalazi u direktnoj funkciji drustva spektakla. Relacija izmedu scenskog dizajna i
ekonomije, dakle, nedvosmislena je i zbog toga je ne mozemo zanemariti.
Medutim, iako je ova veza organska i izlazi direktno iz sistema proizvodnih i
drustvenih odnosa, komercijalna upotreba i primena scenskog dizajna ne

spadaju u pro€avanje ideja i vrednosti kojima je ovo istrazivanje posveceno.
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Posmatrajuéi drustvenu ulogu i potencijal scenskog dizajna vazno je ponovo
naglasiti znaaj odnosa izmedu konteksta i dela koja u njemu nastaju, ali ne
samo u domenu umetni€kog i kustoskog, vec i teorijskog i kriticCkog rada. Kao
hibridna oblast, teorija scenskog dizajna jo$ uvek se nalazi u procesu razvoja,
iako je, posebno u vreme velikih drustveno-politiCkih previranja krajem
devedesetih godina dvadesetog veka, imala izuzetno veliki uticaj na razvoj
kritickog misljenja, naroCito u poimanju ove discipline kao moguceg sredstva
delovanja protiv danas dominantnih drustvenih sistema i vrednosti. Zbog toga je
posebno vazna potreba za kontinuiranim i sistematskim razvojem ideja na kojima
poCiva scenski dizajn. Takode, uspostavljanje teorijske platforme i razvoj
kritickog misljenja neophodan su preduslov za razumevanje i vrednovanje ove
discipline u domenu teorijskog, ali mozda joS i viSse u domenu kreativhog
delovanja. Zasnovanost kustoskih i umetni¢kih praksi na vaznim drustvenim
pitanjima (koliko god ona bila licha u odnosu na izbor tema ili sredstava)
istovremeno oznaCava i postupak umetnickog stvaranja unutar drustvenog
konteksta, ali i uprkos njemu. U tom smislu, subverzivni potencijal scenskog

dizajna predstavlja vaznu odliku ove discipline.

Posmatran kao oblik preispitivanja postojeCeg drustvenog okruzenja, ali i
potencijala za kreiranje novih zivotnih modela, scenski dizajn kao liCni kreativni
¢in oznacCava i otklon ili izmeStanje iz svega Sto je opSteprihvaceno, pasivno,
oCekivano i nedvosmisleno. Nacin na koji je taj otklon moguée ostvariti jeste
izuzimanje iz drustvenog sistema vrednosti i zalaganje za sopstvene ideje putem
individualnog umetnickog €ina — koristeCi upravo sredstva na kojima drustvo

pocCiva. U tom smislu, scenski dizajn poseduje i ideoloSke vrednosti i potencijale.

Sustinski oslonac za razvoj ovakve ideologije nalazi se u sistemu obrazovanja.
Konkretno, u nasoj sredini prvu fazu razvoja scenskog dizajna kao specifi¢nog
ideoloSkog sistema, svakako, predstavlja program postdiplomskih studija
scenskog dizajna na Univerzitetu umetnosti u Beogradu. Vazan zadatak ovog

programa bio je formiranje generacije nastavnika koji ¢e, kroz sopstveno
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teorijsko, umetnicko, obrazovno i javno delovanje, nastaviti istrazivanje svih
problemskih pitanja vezanih za ovu disciplinu. Tako je, zahvaljuju¢i angazmanu
nekadasnjih studenata scenskog dizajna koji su u svojim uobiCajenim
profesionalnim domenima zapoceli primenu steCenih iskustava i metodologija u
okviru drugih studijskin programa u razli€itim Skolama i u razli€itim sredinama
(profesionalnim i geografskim), vremenom formiran novi prostor za razmenu
ideja i njihov uticaj. Raznolikost institucija, nivoa studiranja i smerova na kojima
je scenski dizajn primenjivan kao metod samo dodatno ilustruje obrazovni
potencijal ove discipline — od nastave arhitekture, preko pozoriSne rezije, glume,
fotografije i dizajna u najSirem smisli reci, do menadzmenta u kulturi, umetnosti i
medijima*'. Ovaj proces odvijao se uporedo sa veé postoje¢im delovanjem
nastavnika koji su se i ranije bavili primenom metodologije scenskog dizajna u
nastavi na drugim predmetima. Tokom godina, ukupni rezultati studenata
nastalih u ovakvim procesima rada postali su relevantni, ali i prepoznatljivi kao
dela scenskog dizajna, Sto je dodatno podstaklo uspostavljanje ove discipline
kao posebne umetnosti. Sa druge strane, mnogo je znacajnije Sto su ti rezultati
generisali potrebu za ponovnom pojavom i razvojem studijskih programa u ovoj
oblasti, sada na svim akademskim nivoima. Tako su prvi put u obrazovni sistem
Srbije uvedeni programi koji su, osim ka kustoskim i umetnic¢kim praksama i
teoriji, usmereni i ka profesionalnom delovanju u domenu scenske, ali i kulturne
produkcije u celini**2. Ako imamo u vidu okolnosti i prirodu okruZzenja u kome je

scenski dizajn nastao — kao kritiCka, ali i konstruktivna reakcija na profesionalni,

91 0d 2005. godine, scenski dizajn kao metod primenijivan je na drugim studijskim programima:

Marina Radulj koristila ga je u nastavi arhitekture na Arhitektonsko-gradevinskom fakultetu u
Banjaluci, kao i Miljana Zekovi¢, Tatjana Babi¢ i Vi§nja Zugié na Fakultetu tehni¢kih nauka u
Novom Sadu; zatim, Danijela Dimitrovska na Fakultetu dramskih umetnosti u Skoplju, na
studijama pozorisne rezije, kao i Dina Radoman na Novoj akademiji umetnosti u Beogradu na
studijama fotografije, pozoriSne rezije i glume. U nastavi menadzmenta u kulturi scenski dizajn
koristile su Mija David i Romana Boskovi¢ na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu, a ja sam
ga primenjivala na skoro svim studijskim programima u okviru kojih sam drzala nastavu — na
master programu Fakulteta primenjenih umetnosti u Beogradu koji pohadaju studenti svih
smerova, Akademiji lepih umetnosti u okviru nastave menadZmenta u kulturi i medijima, kao i na
Fakultetu tehni¢kih nauka u okviru nastave teorije arhitekture na doktorskim studijama.

92 0d 2013/2014. skolske godine, scenski dizajn biée mogucée studirati na Fakultetu tehnigkih
nauka u Novom Sadu, na Departmanu za arhitekturu, i to na sva tri obrazovna nivoa — osnovnim
akademskim studijama pod nazivom ,Scenska arhitektura, tehnika i dizajn“, master umetni¢kim
studijama pod nazivom ,Scenska arhitektura i dizajn®, i doktorskim umetnic¢kim studijama pod
nazivom ,Scenski dizajn®.
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obrazovni, drustveni i ideoloSki kontekst Srbije devedestih godina proslog veka —
ovakav ishod treba posebno naglasiti i vrednovati. U tom smislu, uvodenje
osnovnih akademskih studija scenske arhitekture, tehnike i dizajna moze se
smatrati zaklju¢enjem dugog i slozenog puta zapoCetog u Justatu poCetkom
devedesetih godina proslog veka. Istovremeno, ovaj program predstavlja i
platformu za otvaranje novih stvaralackih prostora scenskog dizajna — u
profesionalnoj scenskoj produkciji, umetni¢kom stvaralastvu, obrazovanju i kulturi

Srbije, kao i regiona nekadasnje Jugoslavije.

Razvoj scenskog dizajna van kreativhog prostora pozorista omogucio je i
ustanovljavanje tri njegove klju¢ne karakteristike zahvaljujuci kojima su kustoske
i umetniCke prakse scenskog dizajna postale specificha oblast umetniCkog

delovanja.

Prva karakteristika odnosi se na viSemedijsku prirodu scenskog dizajna, drugim
reCima, na logiku upotrebe i eksploatacije razliCitih medijskih linija preuzetu,
naravno, iz pozoriSne umetnosti. U radovima u oblasti scenskog dizajna dolazi
do daljeg, radikalnog razvoja ovakvog pristupa, uz upotrebu svih raspolozivih
medija, tehnoloSkih postupaka i izrazajnih sredstava — bez obzira na njihovu
(preovladujucu) pripadnost pojedinim umetnickim disciplinama. Na taj nacin
bivaju prekoraCene sve veC ustanovljene medijske granice i umetniCke
klasifikacije i tipologije. Scenski dizajn zato podrazumeva Sirok spektar pristupa i
stvaralaCckih metoda Cijom primenom nastaju dela koja mogu biti identifikovana
kao autentiCna i autorska i koja, u odnosu na ideju, sadrzaj i umetnicka i tehniCka
sredstva realizacije, ne podlezu nuzno jasnim odredenjima medija i umetnickih
disciplina. Cak i ukoliko ih je moguée svrstati prema odredenim kriterijumima,
svrstavanje i klasifikovanje nije zasnovano na svesnoj nameri i nije prevashodni
cili. U ovakvom razumevanju scenskog dizajna moguce je prepoznati slicnosti sa
teorijskim odredenjima niza pojmova kojima se na razliCite, ali srodne nacine,
definiSu i tumace dela nastala ukrstanjem, meSanjem ili preklapanjem razlicitih

medija, kao $to su cross-over, viSemedijska, transmedijska, sintezijska ili mixed-
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media umetnost. Posebnost scenskog dizajna, medutim, ogleda se u ideji o
kontekstualnom delu Cija su sredstava realizacije prevashodno scenska, a Ciji
potencijal lezi u uspostavljanju specifi€énog, aktivhog (pa i interaktivnhog) prostora i

odnosa sa publikom.

Druga odlika scenskog dizajna poc€iva na primarnoj potrebi za uspostavljanjem i
artikulacijom prostora umetnickog dogadaja. U tom smislu, scenski dizajn
bezuslovho podrazumeva ukljuCivanje prostora u proces umetnickog
stvaralastva. Prostor ovde moZe biti posmatran kao pretpostavka, podsticaj,
izrazajno sredstvo ili konaCan ishod umetnosti. Drugim re€ima, ne mozZe se
govoriti 0 delu scenskog dizajna ukoliko ono ne podrazumeva aktivan i

stvaralacki odnos prema prostoru.

Treéa karakteristika scenskog dizajna vezana je za ustanovljavanje posebnog
odnosa izmedu dela i gledaoca, razli€itog od onog na kome pocCiva pozoriste.
Ranije sam ve¢ naglasila svoje uverenje da je osnovna pretpostavka pozoriSta
danas postojanje precutne, ali nedvosmislene saglasnosti izmedu izvodaca i
gledalaca da se radi o pozoriSnom ¢inu. Sustinski, ovu relaciju shvatam kao
konvenciju Cetvrtog zida pri ¢emu taj elemet ne vidim kao sredstvo za
razgraniCenje prostora pozoriSta, veC pozorniSnih odnosa. U modernom
pozoriStu, Cetvrti zid kao jedna od osnovnih tema preispitivanja karaktera
prostornih odnosa, dovoden je mnogo puta u pitanje. Ni jedan od ovih poku$aja,
medutim, nije promenio prirodu relacija koje vladaju unutar pozoriSne predstave.
Naprotiv, svi pokuSaji da se modifikacijom ili razbijanjem uobicajenih
konfiguracija scensko-gledaliSnog prostora promeni nacin izgradnje pozoriSnog
doZivljaja okoncani su na formalnom planu. Uzrok tome vidim u Cinjenici da je
konvencija Cetvrtog zida ostala jedina odlika pozorista koja ga danas odvaja od
svih drugih umetnosti. Tu €injenicu ne dovodi u pitanje ni potreba ili mogucénost
da izvodac ude u gledaliSte, da gledaoci budu smesteni ili izvedeni na pozornicu
ili, mozda, da bude upotrebljen neki drugi nacin razbijanja ili integracije scensko-

gledaliSnog prostora. Kljuéna odlika praksi scenskog dizajna jeste upravo
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mogucnost dovodenja u pitanje, pa i ponistavanje ove konvencije, drugim re€ima,
uspostavlajnje potpuno drugacijeg, viSestukog odnosa izmedu posmatraca i
posmatranog. U scenskom dizajnu biva ustanovljen gotovo beskonacCan broj
mogucnosti za nastanak specificne ravnoteze izmedu uloge gledaoca i uloge
izvodacCa, i to za svakog uCesnika pojedina¢no. Gledalac, tako, mozZe da se nade
u poziciji svesnog ili nesvesnog aktera dogadaja, da bude deo kolektiva ili da sa
delom budem sam, ili da preuzme bilo koju drugu ulogu, isto kao i izvodac.
Moguca je, dakle, potpuna relativizacija svih uloga kao i vrste angazmana koji je
svako od uCesnika izabrao — scenski dizajn, tako, ne samo da u potpunosti
dovodi u pitanje odnos izvodaca i gledaoca, vec¢ i relativizuje njihove funkcije. U
takvom procesu javlja se potreba za aktivnim gledaocem, ne u odnosu na
izraZajna sredstva, ve¢ u odnosu na logiku percepcije i recepcije dela, a zatim i
njegovog daljeg postojanja, omogucavaju¢i scenskom dizajnu da postane

otvoreni model za umetnic¢ko istrazivanje i delovanje.

| konaCno, posmatran u celini, scenski dizajn predstavlja oblast
interdisciplinarnog stvaraladtva koja obuhvata promislajnje, artikulaciju,
realizaciju i prezentaciju prostora scenskog dogadaja. Kao umetni¢ka i kustoska
disciplina mozZe obuhvatiti i kreaciju samog dogadaja. Takode, delo iz oblasti
scenskog dizajna moze imati i performativno dejstvo po sebi. Shodno tome,
svako umetniCko ostvarenje koje obuhvata promisljanje, artikulaciju, realizaciju ili
predstavljanje scenskog prostora moZe biti posmatrano kao delo iz oblasti

scenskog dizajna.
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http://infoz.ffzg.hr/Afric/ViekoBZ/CITABAZU.asp?kljuc=110&index=1

Todorovi¢, Jelena: ,Air and force — the concept of time and presence in

the Baroque culture®, Zbornik Narodnog muzeja za likovne umetnosti,
XX/2, Beograd, 2012.

Tufegdzi¢, Anica i Konstantinovi¢, Dragana: ,Penezi¢ & Rogina“, DaNS,
http://www.dans.org.rs/index.php?option=com_content&task=view&id=197
&ltemid=1

,1ore David/Grand Horizonte: explores an informal and vertical community

in Caracas, Venezuela at the 13th International Architectural Exhibition-la
Biennale di Venezia”, http://u-tt.arch.ethz.ch/wp-
content/uploads/2012/08/GranHorizonte TorreDavid VenicePR Final.pdf

Turato, Idis: ,Novi stalni postav — Memorijalni muzej spomen podrucja
Jasenovac®, Oris, Zagreb, 2006, avgust 2012.

Vasié, Cedomir: intervjuu Veljku Radosavljeviéu za dnevni list ,Politika“,
dodatak ,7 dana", 2. maja 1986.

Virtuelni prostor Second Life, http://secondlife.com/whatis/?lang=en-US i

http://secondlife.com/whatis/avatar/

Zizek, Slavoj: Key ideas, http://www.lacan.com/zizekchro1.htm

~Waves* (education workpack), Royal National Theatre Board, London,

http://www.nationaltheatre.org.uk/40325/past-productions/resources-to-

download.html

Yad Vashem Museum,

http://www1.yadvashem.org/yv/en/museum/overview.asp
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Predavanja i razgovori

316.

317.

318.

319.

320.

321.

322.

323.

324.

325.

Burnett, Kate: ,Interior, Kuala Selangor 1955, Model Box, Nottingham
2011: interrogating the scenographic journey”, izlaganje na medunarodnoj
konferenciji ,Expanding Scenography: On Curating“, Evora, Portugalija,
septembar 2010.

Burnett, Kate: ,The devil is in the detail(s): inquiring into specificity and
hybridity in scenography”, izlaganje na medunarodnoj konferenciji
,Designing the Performance Spaces®, Prag, Ceska, 22-26. juni 2011.
Dinulovi¢, Radivoje: ,Scene Design - between profession, art and
ideology*, izlaganje na medunarodnoj konferenciji ,Expanding
Scenography: On Curating®, Evora, Portugalija, septembar 2010.
Dinulovi¢, Radivoje: ,What is scene design®, predavanje na National
Academy of Drama, Peking, Kina, 22. oktobar 2011.

Dinulovi¢, Radivoje; Brki¢, Aleksandar i Lotker, Sodja: ,Raskrs¢e”,
razgovor o Praskom kvadrijenalu 2011, Kulturni centar Beograda, Galerija
Artget, 27. januar 2012.

Gebels, Hajner: ,Composing and directing for theatre®, predavanje na
European Graduate School u Lojkstatu, Svajcarska,

http://www.youtube.com/watch?v=gplpz23JZ6U

Goldberg, Rozali: ,Curating the Future: Performa Commissions”, izlaganje
na medunarodnom simpozijumu Scenography Expanding 2: On
Artists/Authors, Beograd, 9. juli 2010.

Janezi¢, Tomi: predavanja na predmetu Scenski prostor u dramskoj
umetnosti 1, na Grupi za scenski dizajn, Univerzitet umetnosti, Beogradu,
Skolska 2006/07. godina

.,New Schools for New Theatre®, cuklus predavanja, Britanski savet i
Justat, Beograd, 1998.

»,Novi prostori i nove tehnologije u pozoristu®, ciklus predavanja,
Medunarodne master studije pozoriSne rezije Slobodana Unkovskog,
Fakultet dramskih umetnosti, Skoplje, Makedonija, 2010/2011.
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326.

327.

328.

329.

330.

331.

~ocene Design After 20th Century®, medunarodna konferencija, Univerzitet
umetnosti, Beograd, 2005.

~ocenski dizajn na BITEF-u“, ciklus predavanja, Univerzitet umetnosti i
BITEF festival, Beograd, 2002-2005.

~ocenski dizajn i arhitektura®, razgovor u okviru prate¢eg programa 35.
Salona arhitekture, Muzej primenjene umetnosti, Galerija ,Zad*, Beograd,
9. april 2013.

,Sta je scenografija“, ciklus predavanja, Kulturni centar Novog Sad i
Justat, KCNS, Novi Sad, 1998.

Sidanin, Predrag: ,Umetni¢ki performans i kori§éenje prostora“,
predavanje u okviru ciklusa ,Sta je scenski dizajn®, Kulturni centar Novog
Sada, Novi Sad, 20. april 2013.

Zekovi¢, Miljana: ,Arhitektura kao grani¢ni prostor pozorista“, izlaganje na

konferenciji ,Theatre space after 20th century®, Zlatibor, novembar 2011.

Istrazivanja i intervjui (primarno istrazivanje)

332.
333.
334.

335.
336.
337.

338.
339.
340.

Cvetkovi¢, Svetozar: audio zapis intervjua, Beograd, 15. decembar 2006.
Cirilov, Jovan: audio zapis intervjua, Beograd, 24. decembar 2006.
Dinulovi¢, Radivoje: audio zapis intervjua ,Kako je nastao scenski dizajn®,
Novi Sad, 22. juli 2011.

Dinulovi¢, Radivoje: audio zapis intervjua, Beograd, 10. septembar 2012.
Lalicki, Todor: intervju, Beograd, 15. maj 2006.

Lalicki, Todor: pismo studentima magistarskig studija na Grupi za scenski
dizajn, Univerzitet umetnosti, Beograd, maj 2005.

Micovi¢, Vesna: audio zapis intervjua, Novi Sad, 14. avgust 2012.
Milunovi¢, Olgica: audio zapis intervjua, Beograd, 10. juli 2006.

Sentevska, Irena: audio zapis intervjua, Beograd, 18. decembar 2006.
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341. ,Sta je scenski dizajn“, anketa putem e-poste (Tomi Janezi¢, Miodrag
Manojlovi¢, Maja Mirkovi¢, Anica llijin, Zoran Maksimovi¢, Aleksandar
Brki¢, Sonja Zugi¢ i Romana Boskovié), avgust 2011.

342. Vasi¢, Cedomir: audio zapis intervjua, Beograd, 19. decembar 2006.

343. Zivkovi¢, Dragan: u elektronskom pismu, 20. septembar 2012.

344. Zekovi¢, Miljana: audio zapis intervjua, Novi Sad, 22. avgust 2012.

Referentni radovi iz oblasti umetnosti

Pozorisne predstave

345. Aj Karmela“, Hoze Sanciz Sister, Ivica Vidovi€ i
Gordana Gadzi¢, Teatar ,Rugantino®, Atelje 212, 2000.

346. ,Bez naziva®“, Jozef Nad i An Sofi Lanselen, Raskrsce,
Prasko kvadrijenale, Prag, Ceska, 2011.
.Eraritjaritiaka — muzej fraza“, Hajner Gebels, Théatre Vidy-Lausanne,
Lozana, Svajcarska, BITEF, JDP, Beograd, 2005.

347. ,Ex-pozicija“, Boris Bakal, ,Bacaci sjenki“, Zagreb, Hrvatska, BITEF,
Robna kuca ,Kluz®, Beograd, 2007.

348. ,Galeb“, Tomi Janezi¢, SNP, Novi Sad, 2012.

349. ,Galeb“, Arpad Siling, Krétakér Szinhaz, Budimpesta, Madarska, BITEF,
CZKD, Beograd, 2006.

350. ,Galeb®, Jug Radivojevi¢, KPGT, Beograd, 1995.

351. ,Hadersfild“, Aleks Cizolm, JDP, Sterijino pozorje, Ujvideki sinhaz, Novi
Sad, 2005.

352. ,It's your film”, Stan’s Café Theatre Company, Birmingem, UK, Bitef teatar,
Beograd, 2002.

353. ,Jalova zemlja“, Lota van Berg, Compagnie Dakar, Amsterdam, Holandija,
BITEF, Ada Huja, Beograd, 2006.
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354.

355.

356.

357.

358.

359.

360.
361.

362.

363.

364.

365.

366.

367.

368.

369.

370.

,Kiklop®, lvica Buljan, Mini Teatar (Ljubljana), Scena Gorica i ITD (Zagreb),
Jugoslovenski pozorisni festival, Narodno pozoriste, Uzice, 2011.
~-Komunisti¢ki manifest®, Ri€ard Turpin, Tribunalen i Galeasen, Stokholm,
Svedska, Sterijino pozorje, SNP, Novi Sad, 2009.

~Kukavic€luk®, Olivera Frlji¢, Narodno pozoriste u Subotici, izvodenje u
Subotici 2010. i pozoristu Atelje 212 u Beogradu, 2011.

,La capinera“, Mikele Merola, PozoriSte na Terazijama, 2007.

,Nahod Simeon*“, Tomi Janezi¢, SNP, Novi Sad, 2006.

,Odmor od povijesti“ (Proces_Grad 01)“, Boris Bakal i Katarina Pejovi¢,
Bacaci sjenki, BITEF, Paviljon ,Cvijeta Zuzori¢“, Beograd, 2009.

,Otac na sluzbenom putu®, Oliver Frlji¢, Atelje 212, 2011.

,Phasing/Sour Milk/Shadow®, Fin Voker,

CanDoCo Dance Company, London, Beograd, BDP, 2003.

,Poslednja ljubav Endija Vorhola®“, Squat Theatre, BITEF, izlog prodavnice
na uglu ulica MarSala Tolbuhina i KoCe Kapetana, Beograd, 1974.
.Poslednji pejzaz“, Jozef Nad, Centre Choréographique National
d'Orléans, Orlean, Francuska, BITEF, JDP, 2006.

,Putujuce pozoriste Sopalovié*, Tomi Janezig, Atelje 212, 2007.
,Radnicki cirkus®, Arpad Siling, Krétakér Szinhaz, Budimpesta, BITEF,
garaza ,Auto Zastave®, Beograd, 2003.

,Raj/Eden®, Jozef Nad, Bitef teatar i UmetniCka

radionica Kanijiski krug, BITEF, Atelje 212, Beograd, 2004.

»~>amo izgleda da sam mrtav®, Kirsten Delholm,

Hotel pro forma, Kopenhagen, Svedska, BITEF, pozornica Centra ,Sava“,
Beograd, 2006.

~okakavci“, Dejan Mija¢, JDP, 2005.

»1ransfer, Jan Klata, Wroctawski Teatr Wspotczesny, Vroclav, Poljska,
Sterijino pozorije, SNP, Novi Sad, 2011.

» 1wo/Shift/Sheer”, Rasel Malifant, Russell Maliphant Company, London,
UK, Atelje 212, Beograd, 2004.

~Waves*, Kejti Mi¢el, National Theatre, London, UK, 2006.
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Koncerti

371.

372.

373.

374.

375.

Koncert Lori Anderson, BELEF, Dom sindikata, Beograd, 2006.

Koncert Evelin Gleni, Kolar¢eva zaduzbina, Beograd, decembar 2001.
,=Evropa u Beogradu®, Radivoje Dinulovi¢, Aleksandar Brki¢, Branko Pavic,
Majkl Remzor, Metc Hemingsen, Miomir Miji¢ i Maja Mirkovi¢, Centar
~Sava“ Beograd, 2004.

»1he sound of colour: Kandinski and Schonenburg 1911-1912,

Almedia Ensemble, Almeida, London, UK, 2006.

»Ratni rekvijem®, u izvodenju Simfonijskog orkestra, MeSovitog i Decjeg
hora RTS-a i MeSovitog hora umetni¢kog ansambla VJ ,Stanislav Binicki,

dirigent Stiven Barlou, Centra ,Sava“, Beograd, 2002.

Kratki i igrani filmovi i dokumentarne serije

376.
377.
378.

379.
380.
381.
382.

»Atorzija“, kratki film Stefana Arsenijevi¢a, 2003.

,Dogvil“, igrani film Larsa von Trira, 2003.

,Grad koji je Hitler dao na poklon Jevrejima“, dokumentarna emisija,
History Channel, 15. oktobar 2007.

,Grbavica*, igrani film Jasmile Zbanié, 2006.

,Majka“, dokumentarni film Nikite Mihalkova, Moskva, 2003.
,Pijanista“, igrani film Romana Polanskog, 2002.

,Sindlerova lista“, igrani film Stivena Spilberga, 1993.
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Autorski radovi, projekti i realizacije

383.

384.

385.

386.
387.

388.
389.

390.
391.

392.

393.

394.

395.

396.

397.

398.

4,5 D BA(O)SNAY, instalacija, Marina Radulj, Muzej istorije Jugoslavije,
2011.

51. Oktobarski salon, postavka u zgradi nekadasnje Vojne akademije,
Beograd, 2010.

»<Alchajmerov mars®, video rad, Branko Pavi¢, za predstavu ,Alchajmerova
simfonija“ Sonje Vukicevi¢, CZKD, Beograd, 1998.

,Armatura®“, performans, Grupa Skart, Arhitektonski fakultet, Beograd, 1993.
LArtY, postavka izloga za predstavu, Olgica Milunovic, Atelje 212, Beograd,
1997.

,Balkan Baroque®, Marina Abramovi¢, Venecijansko bijenale, Italija, 1997.
,Balkan Erotic Epic“, Marina Abramovi¢, Pirelli Foundation, Milano, Italija,
2005.

»1he Artist is Present, Marina Abramovi¢, MOMA, Njujork, USA, 2010.
,Bijenale scenskog dizajna“, I-VIl, Muzej primenjene umetnosti, Beograd,
1997-2006.

,Bordel ratnika“, scenografija, Branko Pavi¢, za istoimenu predstavu Ane
Miljani¢, Muzej ,25. maj“, Beograd, 2001.

,Cindy Sherman®, izlozba fotografija, Serpentine Gallery, London, UK,
2003.

,Case’, instalacija i projekat, Branko Pavi¢, Etnografski muzej, Beograd,
1999.

,count on us®, performans, Marina Abramovic¢, Atrium de Alava, Viktorija,
Spanija, 2004.

,Dani poslije®, izloZba fotografija, Damir Hojka, razli€iti gradovi u Hrvatskoj,
2010.

,DE-CQ*, Branko Pavi¢ i Dejan Miljkovi¢, dizajn izlozbe, Jugoslovenski
paviljon, Osmi medunarodni bijenale arhitekture u Veneciji, Italija, 2002.
,Efemerni memorijal“, instalacija, Dragana Zarevac, Kulturni centar

Beograda, Beograd, 2008.
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400.

401.

402.

403.
404.

405.

406.

407.
408.

409.

410.
411.

412.

413.

414.

415.

~-EnolAvatar®, projekat, Aleksandar Brki¢, London (UK) i Beograd, 2008-
20009.

.Es8say’, instalacija, Radivoje Dinulovi¢, Ljubomir Draski¢ i studenti
Departmana za arhitekturu i urbanizam, Fakultet tehni¢kih nauka, Novi
Sad, 1999.

.,Fatamorgana®, interaktivha medijska fasada glavne Zelezni¢ke stanice u
Kelnu, ag4, Keln, Nemacka, 2004.

Fasada Jugoslovenskog dramskog pozorista, Cedomir Vasi¢ i Dorde
Bobi¢, Beograd, 1985.

.Foto-studio®, Vesna Micovi¢, Beograd i Kragujevac, 2001-2012.

»1he Hero“, Marina Abramovi¢, Hirshhorn Museum and Sculpture Garden,
Vasington, SAD, 2001.

.Hvala Rasi Todosijevi¢u®“, Muzej savremene umetnosti, Beograd,

2002.

Intervencija svetlom na fasadi i binskom tornju pozoriSta National Theatre,
London, UK, 2005.

~IrwinRetroprincip“, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 2004.

Izlog Kulturnog centra Beograda, instalacije, promotivha kampanja za
Bijenale scenskog dizajna, Irena Sentevska, Beograd, 1998. i 2000.
.lzmestanje“, Dorijan Kolundzija, nacionalna postavka Srbije, Prasko
kvadrijenale, Prag, Ceska, 2011.

Jevrejski muzej, Danijel Libeskind, Berlin, Nemacka, 2001.

.Kafana Srbija“, konkursni rad za Bijenale arhitekture u Veneciji 2012,
Miljana Zekovi¢, Radivoje Dinulovi¢ i Vinja Zugié, Novi Sad, 2012.
,Kancona®“, video rad, Ana Adamovic, 51. Oktobarski salon, Beograd,
2010.

,Krizis/Crisis — A Trildgia/The Trilogy, Krétakér Foundation, Budimpesta,
Madarska, 2011.

,Liliom in Baghdad®, Madarski paviljon na Praskom kvadrijenalu, Prag,
Ceska, 2007.

,LoOok up more*, akcija, Improv Everywhere, Njujork, SAD, 2005.
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416.
417.

418.

419.

420.

421.

422.

423.
424.

425.

426.
427.

428.

429.

430.

431.

»,Magical mirrors®, instalacija, Danijel MiSelis, Berlin, Nemacka, 2006.
»,Magicna kocka“, Branko Pavi¢, Nacionaln postavka Srbije, Prasko
kvadrijenale, Prag, 2007.

,Manifest digitalne kontrarevolucije u arhitekturi®, prikaz nastajanja
instalacije ,, Tko se boji vuka jos u digitalnoj eri?“, Vinko Penezi¢ i KreSimir
Rogina, nacionalni paviljon Hrvatske, Bijenale arhitekture u Veneciji,
Italija, 2008.

,Milan Aleksic®, izlozba fotografija, Milan Aleksi¢, Galerija Kulturnog centra
Beograda, Beograd, 2004.

,O Nemackoj“, Branko Pavi¢, scenografija za istoimenu predstavu Ane
Miljani¢, CZKD, Beograd, 1999.

,our Chekhov: Twenty years later”, nacionalni paviljon Rusije, Ina
Mirzojan i Dimitrij Krimov, Pragko kvadrijenale, Prag, Ce$ka, 2007.
.Peep Show", prostorna instalacija, Mia David, galerija off-Superspace,
Beograd, 2006.

Piazza d'ltalia, Carls Mur, Nju Orleans, Luizijana, SAD, 1974.

Postavka u istorijskom muzeju Holokausta memorijalnog centra Jad
Vasem, Dorit Harel, Jerusalim, 2005.

,Pozoriste od kartonskih kutija“, Zan-Gi Leka, Prasko kvadrijenale, Prag,
Ceska, 2007.

Prasko kvadrijenale, Prag, Ce$ka, 2007.i 2011.

.Premladi za pedesete”, intervencija na fasadi pozorista, autorski tim
Ateljea 212, 2007.

.Put u Oz“, ambijentalna postavka, Cedomir Vasi¢, Savremena galerija,
Pancevo, 1997.

,Reversibile“, studentska izlozba Fakulteta za umetnost iz Cilea, Prasko
kvadrijenale, Prag, Ceska, 2007.

,Re-mapping®, Branko Pavi¢, graficki performans, Landscape X,
Nacionalni arhiv, Stokholm, Svedska, 1998.

,ocena“, studentska izlozba, nastup Srbije na Praskom

kvadrijenalu, Prag, Ceska, 2007.
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432.

433.

434.

435.

436.

437.

438.
439.

440.
441.

442.

443

444,

445.

448.

447.

»oD 02: mesto Krstac®, CD ROM izdanje, autorski tim Grupe za scenski
dizajn, Univerzitet umetnosti, Beograd, 2004.

~>edamsto hiljada stubova®, konkursni rad, autorki tim PortArt-a,
Beograd/Banjaluka, 2010.

,Shopping & Gazing*, instalacija, Irena Sentevska, dvanest izloga
prodavnica u Knez Mihailovoj ulici, Beograd, 2004.

»Sinhreza®, interaktivni audiovizuelni eksperiment, Zoran Maksimovic,
Galerija ,Ozon®, Beograd, 2010.

Spomen kompleks u Jasenovcu, Bogdan Bogdanovi¢, Jasenovac,
Hrvatska, 1966.

Stalna postavka Memorijalnog muzeja u Jasenovcu, Helena Paver Njiri¢,
Jasenovac, Hrvatska, 2006.

»otrada Nuovissima®“, Aldo Rosi, Bijenale arhitekture u Veneciji, Italija, 1980.
~oveti Georgije ubija adzahu®, postavka izloga za predstavu, Todor Lalicki,
Atelje 212, Beograd, 1986.

Teatro del Mondo, Aldo Rosi, Bijenale u Veneciji, Italija, 1979.

»1ijelo nikad ne laze“, Marina Radulj i Monika Ponjavié, objekat Tereza,
Banjaluka, BiH, 2011.

»1orre David/Grand Horizonte®, Urban Think-Thank i DZastin Megirk,
nacionalna postavka Venecuele, Bijenale arhitekture u Veneciji, Italija,
2012.

,Trijadni balet*, Oskar Slemer, Stutgart, Nemacka, 1922.

,Veliki egipatski muzej u Kairu“, konkursni rad Dragana Zivkoviéa,
Slobodana Deni¢a, Zorana Mitica i Blagote PeSic¢a, Beograd, 2002.

»,A wall is a screen®, akcija, umetniCka grupa iz Hamburga, razliCite
lokacije u gradovima Evope, 2007-2013.

.Zgrada General$taba“, izlozba fotografija, Isidora Amidzi¢, Galerija ,New
Moment®, Beograd, 2012.

,Zudnja za Zivotom*, Branko Pavié¢ i Dragan Jelenkovi¢,

Arhitektonski fakultet u Beogradu, 1997.
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ambijentalna funkcija
arhitektonska struktura
Arhitektonski fakultet
arhitektonski jezik

arhitektonski prostor

arhitektonski tekst
Arhitektonsko-gradevinski fakultet
arhitektura

B
Bijenale arhitekture
Bijenale scenskog dizajna

Bijenale vizuelnih umetnosti

(@]
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D
dekor

dekorativna funkcija
demakarcijska funkcija
diverzija

dogadaj

dozivljaj

drama

dramaturgija
dramaturska funkcija
dramska funkcija
dramska struktura
dramska umetnost
dramski prostor
dramski tekst

drustvo spektakla
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Fakultet dramskih umetnosti
Fakultet likovnih umetnosti
Fakultet muzi¢ke umetnosti
Fakultet primenjenih umetnosti

Fakultet tehnickih nauka
fenomen

fiziCki model
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fiziCki prostor
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