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Radivoje Dinulovi¢*

Univerzitet u Novom Sadu, Fakultet tehnickih nauka, Departman za arhitekturu i
urbanizam

Uvod:

Prostor u scenskoj umetnosti nakon XX veka?

Jedno od znacenja reci ,pozoriSte“ odnosi se na izgradenu fiziCku strukturu —
pozoriSnu kucu. Vice versa — pojam ,kuca“ prenet je sa zgrade na pozoriSnu
instituciju — pozoriste. U tom, sasvim specificnom kontekstu mogli bismo da

posmatramo pojmove ,pozoriSte“ i ,ku¢a“ kao sinonime.

Zasto je to vazno?Zato Sto nam je XX vek doneo preispitivanje svih tradicionalnih
vrednosti i konvencija, Sto je u pozoristu oznaceno ,snom o novoj sceni®, o prostoru
koji e odgovoriti na izmenjene ideoloske, politicke, kulturne i umetni¢ke okolnosti.
Taj san je, naravno, ostao nedovrsen, a umesto jednog, univerzalnog odgovora na
pitanje novog pozoriSnog prostora, protekli vek je zaklju¢en mnostvom apartnih,
pojedinacnih ishoda, razlicitih i po karakteru, i po formi, a i po vrednosti. Moderna
drama i moderna pozornica nisu se srele, pa su napustanje pozoriSne zgrade i

potraga za ambijentalnim prostorom postali legitimni ishodi savremenog teatra.

Da li je, u tom kontekstu, arhitektura (a tu mislim na promisljanje, projektovanje i

gradenje kuc¢a) uopste vazna za pozoriste danas?

Konfiguracija scensko-gledaliSnog prostora, tradicionalno klju¢na tema pozoriSne
arhitekture, zahvaljujuci razvoju tehnologije postala je scenografsko i rediteljsko
pitanje. Teatralnost karakteristiCha za pozoriSne zgrade sada je opSte mesto
arhitekture u ,drustvu spektakla“, a grad, u kome ,dogadaj postaje prizor danas je
pozornica u svakom smislu regi, vise nego ikada u istoriji. Cini se da je u tom smislu
svaki prostor pozornica, a da je svaka kuca element scenske slike, ili, Cak, i scena po

sebi.

1r.dinulovic@uns.ac.rs

2 Fotografija na naslovnoj strani: Tvrdava Lovrijenac, Dubrovnik, prostor pozorisne predstave Obrana
Sokratova, po Platonu, rezija: Tomi Janezic, prostor: Radivoje Dinulovi¢, Dubrvacke ljetne igre, 2013, foto:
Tatjana Dadi¢ Dinulovi¢



Ipak, istorija pozoriSne arhitekture, savremena iskustva, ideje i projekti, u¢e nas da
odreden arhitektonski prostor priziva, zahteva i namece odredenu dramsku zamisao i
stil izvedbe koji joj je primeren, da pozornica, kao namenski izgraden prostorni okvir,
odreduje svaki dogadaj koji se na njoj odvija kao scenski i podrzava taj dogadaj u
tehnickom i tehnoloSkom smislu, kao i da pozoriSna zgrada u celini (a ne samo
scensko-gledalisni prostor) funkcioni$e kao sredstvo kojim se stvara, podstice i
pojaCava dozivljaj pozorista. Takode, da pozoriSna zgrada funkcioniSe i izvan
vremena i prostora pozoriSne predstave kao sastavni deo dozivljaja pozorista, za
pozoriSne gledaoce, ali i za one koji to nisu. Najzad, da su pozoriSte i pozoriSna

zgrada vazni elementi urbanog teksta.

Ove funkcije pozoriSta su trajne i ne zavise od epohe, ideologije ili estetike.
PozoriSne zgrade, namenski izgradeni ,prostori igre®, uporedo sa svim alternativnim
pozoriSnim ambijentima, jesu i ostace deo odredenja pozorisSta kao umetnosti,
pozoriSta kao drustvene kategorije i pozoridta kao vrste unutar tipologije

arhitektonskih programa.

U tom kontekstu, tema prostora u pozoristu, kao i, Sire, u scenskoj umetnosti, najzad
u umetnosti i kulturi uopste, jeste znacajna i izazovna za pozoridna, kulturoloska,
socioloSka, ali i arhitektonska i urbanisti¢ka, pa i tehni¢ko-tehnoloska istrazivanja.
Veza izmedu ovih disciplina koje koegzistiraju u polju savremenog stvaralastva, a u
kom gotovo viSe da nije ni moguée uspostavljati precizne klasifikacije i razgranienja,
sustinskog je karaktera. Na tom uverenju zasnovan je rad studenata, saradnika i
nastavnika na doktorskim studijama Departmana za arhitekturu i urbanizam Fakulteta
tehnickih nauka Univerziteta u Novom Sadu.Tekstovi prikazani u ovoj publikaciji
radovi su studenata na predmetu Prostor u scenskoj umetnosti®, zajedni¢kom za oba
studijska programa: nauénim studijama Arhitektura i urbanizam® i umetni¢kim

studijama Scenski dizajn®.

* Predmetni nastavnici: mr Tomislav JaneZi¢, gostujucdi professor | dr Radivoje Dinulovi¢, redovni profesor
* Rukovodilac: dr Radivoje Dinulovi¢, redovni profesor
> Rukovodilac: dr Tatjana Dadi¢ Dinulovi¢, vanredni profesor
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Milica Stojsic®
Univerzitet u Novom Sadu, Fakultet tehnickih nauka, Departman za arhitekturu i
urbanizam

Nastanjivanje praznine: Ritual kod grotovskog

Apstrakt

Oslanjajuéi se na teoriju da je pozoriste nastalo iz prvobitnog rituala, aktuelnu
Sezdesetih, Jezi Grotovski preispituje njegovo mesto u danasnjem drustvu. Kao
alternativu mimeti¢kog shvatanja pozoriSne umetnosti, Grotovski nudi relevantnost
pozorista kroz ulogu sli¢nu onoj koju je ritual imao u prvobitnim ljudskim zajednicama
— da ujedini, postavi pojedince u koordinatni sistem Siri od njihovih individualnih
egzistencija, istovremeno im obezbedujuéi identitet i temelj postojanja. U radu ¢e
prvo biti definisan kvalitet ritualnog iskustva za kojim Jezi Grotovski sve vreme traga,
da bi se potom kao kriterijum primenio u analizi raznih etapa u ovom procesu
potrage. lako se formalno njegov rad moze podeliti na Cetiri faze: Umetnost kao
predstavljanje, Parateatar, Teatar izvora i Umetnost kao sredstvo prenosa, motivacija
i cilievi za kojima traga Grotovski sve vreme ostaju nepromenjeni. MetodoloSka
pitanja koja upucuju njegovu potragu su zasto, $ta je i koja bi mogla biti svrha
pozorista za nas kao ljudska bica. Njega zanima pozoriste samo kao ono $to se
deSava izmedu dva Coveka, bili to glumac i gledalac, delatnik i svedok ili izvodac i
njegov ucitelj. To je prilika za integraciju intelekta i instikta, duha i tela, kroz iskustvo
totalnog ¢ina, odnosno vertikalnosti. Glumac nije tu da ilustruje, ve¢ da stvori
autenti¢ni dusevni €in usmeren ka spolja, ka publici. Optuzen da je napustio
pozoriste, odlukom da prestane sa produkcijom predstava u ulozi reditelja na kraju
prve faze, Umetnosti kao predstavljanja, Grotovski svoja pozoriSna traganja samo
prenosi u drugacije formate.

Kljuéne reéi:Grotovski, liminalno, ritualno pozoriste, siromasno pozoriste, totalni €in

6miIica.stojsic@uns.ac.rs



Milica Stojsic’
University of Novi Sad, Faculty of Technical Sciences, Department of Architecture
and Urbanism

Inhabiting the void: Grotowski and ritual

Abstract

Relying on ritual theory about the origins of theatre, particularly present in the sixties,
Jerzy Grotowski is rethinking its possible role in modern society. Instead of a mimetic
approach, Grotowski sees the relevance of theatre through the role ritual had in
primordial human communities — to unite and position people in coordinate system
broader than their individual existences, but also provide them with identity and
foundation of being human. | will first attempt to define the quality of the ritual
experience Jerzy Grotowski is seeking for, in order to establish a criteria which will be
later used to analyze different stages of his pursuit. Even though his work could
formally be divided into four phases: Theatre of Productions, Paratheatre, Theatre of
Sources and Art as a Vehicle, Grotowski’s motivation and objectives remain
unchanged throughout. Methodology of his pursuit is driven by the question what is
and what could be the purpose of theatre for us as human beings. Grotowski is
interested in theatre as interaction between two people — be it amongst actors and
spectators, doers and witnesses or performer and his teacher. It is a chance for
integration of intelect and instict, spirit and body, through the experience of total act
or verticality. Honesty both when it comes to the motives of actor and his audience is
crucial, as it is a prerequisite for them to mutually experience the discovery of the
essence and removal of the masks that prevent us from seeing what is really
important in our lives. The actor is not there to illustrate, but to create an authentic
spiritual act directed externally, towards the audience. Accused of abandoning
theatre after his theatre production formally ceased, Grotowski only translated his
theatre-oriented explorations to different formats. Community is a prerequisite for
ritual and Grotowski never meant to abandon a search for it, he simply attempted to
achieve it on a smaller scale, as he was aware that notion of community today is
quite atomized. From young and naive Grotowski who thought politics might be a way
to make a better world, over Grotowski the theatre director whose all hopes were
invested into theatre as a place of encounter and transformation, all the way to
Grotowski as a teacher of a performer who sees a chance for a true liminality only in
one-on-one relationship.

Keywords: Grotowski, liminality, ritual theatre, poor theatre, total act

7 milica.stojsic@uns.ac.rs



Uvod

» 1okom svojih ekspedicija u Centralnu Aziju 1956. godine,
izmedu starog turkmenskog grada AShabada i zapadnog dela
planinskog masiva Hindukus, sreo sam ostarelog
avganistanca pod imenom Abdulah koji je za mene izveo
pantomimu ,celog sveta®. Ta pantomima je kao ceo svet, i ceo
svet je kao ta pantomima. Tada sam shvatio da ustvari
osluSkujem sopstvene misli. Priroda — promenljiva, pokretljiva
ali istovremeno i permanentno jedinstvena —oduvek je
postojala u mojoj masti, gde je bila otelotvorena kao plesna
mima, jedinstvena ali i univerzalna, krijuci se ispod mnostva
gestova, boja, i grimasa Zivota.*“

Jezi Grotovski, 1959.°

Upravo je ovakva mogucnost univerzalnog jezika, ili bolje re€eno — univerzalnog
iskustva, motivisala potragu Jezija Grotovskog za novim duhovnim i pozoriSnim
prostranstvima. Oslanjajuci se na teoriju da je pozoriSte nastalo iz prvobitnog rituala,
aktuelnu Sezdesetih, on preispituje njegovo mesto u danasnjem drustvu. Kao
alternativu mimeti¢kog shvatanja pozoriSne umetnosti, Grotovski nudi relevantnost
pozorista kroz ulogu slicnu onoj koju je ritual imao u prvobitnim ljudskim zajednicama
— da ujedini, postavi pojedince u koordinatni sistem Siri od njihovih individualnih
egzistencija, istovremeno im obezbedujuéi identitet i temelj postojanja. U ovom radu
prvo ¢e biti definisan kvalitet ritualnog iskustva za kojim Jezi Grotovski sve vreme
traga, da bi se potom kao kriterijum primenio u analizi raznih etapa u datom procesu
potrage. Parametri liminalnosti i liminoidnosti odredice stepen uspeha u potrazi za

iskustvom koje bi bilo ekvivalent rituala u danasnjem drustvu.

Recenica koja mozda najbolje opisuje rad, pa i zivot velikog poljskog pozoriSnog
stvaraoca Jezija Grotovskog, njegov je odgovor na pitanje Sta ga je privuklo
pozoristu, dat u jednom intervjuu iz 1992. godine: ,Kao mladi¢ sam se pitao koje je to

moguce zanimanje koje bi mi omogucilo da istrazim drugog i samog sebe [...]. U

8 Richard Gaffield-Knight, Grotowski: Igniting the Flame, Theater 597 (1992), 5. Autor se referie na intervju sa JeZijem
Grotovskim iz 1959. godine, objavljen u poljskom €asopisu Ekran.
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sustini, to interesovanje za ljudsko bice, u drugima i u meni samome, dovelo me je do

“9 Bez

pozorista, ali je isto tako, moglo da me odvede do psihijatrije ili studija o jogi.
obzira na razne faze koje je proSao u svom radu, od reditelja-pedagoga do ucitelja
Zivota, Grotovski ne prestaje da se bavi Covekom sa velikim C. To je isti onaj ¢ovek
na kojeg Ognjenka Milicevi¢ misli kada u predgovoru knjige Ka siromasnom pozoriStu
citira Grotovskog: ,Jedino $to se moze rec¢i o nekom umetniku, jedina njegova
definicija jeste: on je ljudsko bi¢e.“'° Ono $to Grotovski zahteva od Soveka, bio on
sveti glumac, sveti gledalac, svedok ili delatnik, stalna je uklju€enost i posvecenost
na putu saznanija ili, kako je na ishodiStu svoje potrage definisao — objektivnosti —
kaopojma koji obuhvata sve one dijalektiCke nepomirljivosti koje stoje istovremeno u
pocetku. Jedno vreme fasciniran je li€noS¢u Gandija i razmatra politiku kao modus
promene sveta, ali shvata da to nije pravo mesto revolucije, posto nikada ne bi
mogao bez rezerve da prihvati pretpostavku o tome da svi ljudi imaju dobre
namere.™ Svoje nade u seli u pozoriste, kao mesto susreta, ali i revolucije. Grotovski
moZzda nije bio dovoljno idealista da pomisli da se Zelja da ovaj svet postane bolje
mesto moze proSiriti na celokupno ¢ovecanstvo, ali mu se kroz razliCite faze kroz
koje prolazi u svom pozoriShom radu ipak moze spocitati izvesna naivnost.
Odpozorisne publike o¢ekuje da bude a priori moralna, spremna da saucestvuje,
jednom recju sveta, a onda se, razoCaran S$to ovaj kolektivitet ne uspeva da realizuje
kroz klasi¢nu formu predstave, povlaci u individualne prakse na osi izvodac-ucitelj

izvodada.

Nastavljajuci se na revolucije koje su zapoceli Breht, Mejerholjd i Arto, a koje su
pozoriStu donele oslobodenje od okova dramskog teksta i u prvi plan iznele scenski
tekst, Grotovski ispituje moguénosti partiture, totalnog mizanscena, iz pozicije
reditelja-autora. Ipak, svestan da je to i dalje individualna pozicija autoriteta, koja se
sada samo sa autora dramskog teksta prebacila na reditelja i kasnije glumca,
Grotovski zahteva da se preispita sustina pozorista, ponovo otkrije njegova prvobitna
dimenzija, koja je prethodila podeli izmedu zivota i umetnosti, rituala i pozorista,
Coveka i glumca. On krizu vidi kao priliku da se postavi sustinsko pitanje zasto,

umesto da se trazi novo kako. Za Grotovskog, pozoriSte ne moze biti mesto zabave,

°Grotovski u Marko de Marinis, Grotovski i njegovo naslede — preno$enje, uticaji, nesporazumi. Teatron (146/147): 9-14.
gBeograd: Muzej pozoriSne umetnosti Srbije, 2009), 11

© Jezi Grotovski, Ka siroma$nom pozoristu (Beograd: Izdavaéko-informativni centar studenata, 1976), 11.

! Richard Gaffield-Knight, Grotowski: Igniting the Flame, Theater 597 (1992), 6. Autor se referise na interviu sa Jezijem
Grotovskim objavljen u knjizi Jennifer Kumiega The Theatre of Grotowski, (London and New York, 1985)
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ve¢ duhovnih otkri¢a i rada na sebi. lako se formalno njegov rad moze podeliti na
Cetiri faze: Umetnost kao predstavljanje (1959-69.), Parateatar (1970-78.), Teatar
izvora (1978-82.) i Umetnost kao sredstvo prenosa (1986-99.), sa prelaznim
periodom ameri¢kog projekta Objektivha drama (1983-86.) izmedu dve poslednje
faze, motivacija i ciljevi za kojima traga Jezi Grotovski sve vreme ostaju
nepromenjeni. Metodoloska pitanja koja upucuju njegovu potragu su zasto, Sta je i
koja bi mogla biti svrha pozoriSta za nas kao ljudska bi¢a. Optuzen da je napustio
pozoriste, odlukom da prestane sa produkcijom predstava u ulozi reditelja na kraju
prve faze, Umetnosti kao predstavljanja, Grotovski svoja pozoriSna traganja samo
prenosi u drugacije formate. Njega zanima pozoriste samo kao ono $to se deSava
izmedu dva Coveka, bili to glumac i gledalac, delatnik i svedok ili izvodac i njegov

ucitel].
Ritual i liminalno kod Grotovskog

Svestan pogreSne konotacije koju upotreba reci ritual, mit i trans mogu imati za
zapadnjackog Citaoca, Grotovski ih obazrivo koristi. Isto tako, kada pri€a o svetom
glumcu ili svetom gledaocu, nagladava da ovo nikako nisu pojmovi povezani sa
religijom. Za Grotovskog pridev sveti oznac¢ava istinsku duhovnu glad za spoznajom
sebe i drugog. Ukoliko napravimo analogiju izmedu pozorista i rituala inicijacije kako
ga definise Viljem Tarner*?, videéemo da obe pojave karakteri$u tri faze: odvajanje
(u analogiji pozoriSne predstave to bi bile pripreme, radionice, probe, zagrevanije...itd.
- dakle, sve ono $to podrazumeva izdvajanje glumaca i gledalaca iz spoljnog sveta),
period prelaza (sam grani¢ni dogadaj — na primer predstava) i uklju¢enje (vracanje u
svakodnevni zivot, koje je svojstveno samo predstavi, dok je ritual inicijacije
jednosmeran). SrediSnju fazu, period prelaza, karakteriSe liminalnost koja
podrazumeva zajednistvo,rad, aktivho u€estvovanje u obredu, preobrazaj kroz
saucestvovanje. Liminalnost nije stvar izbora, ve¢ obaveze, ona zahteva jedinstven
sistem verovanja i kao takva nije kompatibilna sa zapadnom civilizacijom. U
savremenom zapadnom drustvu radije mozemo govoriti o liminoidnim fenomenima,

koji jesu stvar li€nog izbora jer ne zahtevaju jedinstven sistem verovanja, niti

12 Rigard Sekner, Ka postmodernom pozoristu: Izmedu antropologije i pozorista (Beograd: FDU, Institut za pozoriste, film, radio i
televiziju, 1992), 162-163. Autor se referiSe na Viljema Tarnera, kada u poglavlju Tacke dodira izmedu antropoloske i
pozori$ne misli pravi paralele izmedu rituala inicijacije i pozoriSne predstave.
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podrazumevaju obavezu ili aktivno uées$ée'®. Definisanje ovih pojmova bilo je
znacajno kako bismo bolje razumeli osu oko koje se vrti celokupan opus JeZija
Grotovskog. Etimologki gledano, re¢ drama vodi poreklo od glagola raditi**. Upravo je
to ono Sto oCekuje Grotovski, i od onih koji izvode i od onih koji posmatraju — aktivno
ucCesce u ritualu, spiritualnu solidarnost, kako bi se ostvarila istinska liminalna veza
medu njima. Kada kaZzemo da se Grotovski tokom cele karijere bavio ritualom,
mislimo upravo na fazu prelaza, u kojoj se postiZze liminalnost najveceg intenziteta.
Kroz Cetiri faze u radu JeZija Grotovskog bice analiziran njegov odnos prema ovako
struktuiranom ritualu i liminalnosti, kao vrednosti koja bi pozoriStu trebala da vrati
ulogu koja mu pripada. Kako sam priznaje, smatrao je da ,kroz povratak ritualu, u
kome kao da ucestvuju dve strane: glumci ili korifeji i gledaoci, moguce pronadi onaj
ceremonijal neposrednog, zivog u€estvovanja, narocitu vrstu uzajamnosti (ova
pojava je vrlo retka u danasnje vreme), neposrednu, oslobodenu i autenti¢nu

reakciju“®.

Knjiga Ka siromasnom pozoristu iz 1968. godine savr$ena je zabeleska o prvoj fazi u
radu Grotovskog — Umetnosti kao predstavljanju. U leto 1959. godine postaje
umetnicki direktor eksperimentalnog pozorista Teatar 13 redova, u malom poljskom
gradu Opolju. Radedéi u kontrastu nemastine i ogromne posvecéenosti svog ansambila,
dolazi do kovanice siroma$no pozoriste, koje u pocetku postoji kao nuznost, da bi se
kasnije pretvorilo u stav. Kada Grotovski govori o svetom glumcu on misli na onog
glumca koji ne igra za gledaoca, ve¢ umesto njega. Takav glumac ne predstavlja lik
iz knjizevnog dela, on je licnost, ali i veza sa izvoda¢em prvobitnog rituala, sa
kolektivitetom ljudskog roda, i zahteva jednako posvecenog gledaoca. ,Pozoriste je
ono $to se de$ava izmedu glumca i publike“*®, kako ga definie Grotovski, prilika za
integraciju intelekta i instikta, duha i tela, kroz iskustvo totalnog ¢ina. Neophodna je
iskrenost u motivima glumca, ali i publike, da kroz proces konfrontacije, zajednicki
uCestvuju u iskustvu otkrivanja sustine, skidanja maske koja nam u svakodnevnom

Zivotu onemogucava da sagledamo ono $to je zaista bitno. Glumac nije tu da

'3 Dijana Dikli¢ Marojevi¢, Naslede Grotovskog (glumcu) pod svetlom religijske filosofije Ivana lljina, Zbornik radova Fakulteta
dramskih umetnosti (17/2011): 75-87 (Beograd: Fakultet dramskih umetnosti, 2011), 83. Autorka se poziva na definicije
liminalnog i liminoidnog koje Vilijam Tarner daje u svojoj knjizi Od rituala do teatra .

4gréka imenica Spdua znadi &in izvedena od glagola Spdw $to znaéi delati, raditi

15 Jezi Grotovski, Pozoridte i ritual. Pozoriste: Ritualni teatar (broj 3, 4, 5, 6): 217-230 (Tuzla: Narodno pozoriste Tuzla, 1989),
217.

'8 Jezi Grotovski, Ka siromasnom pozoristu (Beograd: Izdava&ko-informativni centar studenata, 1976), 28.
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ilustruje, vec da stvori autenti¢ni dusevni Cin, totalni ¢in, u kojem ucestvuje zajedno
sa publikom.

Jedan od velikih uticaja na Grotovskog svakako je i rad Antoana Artoa, koji
prepoznaje znacaj pozorista kao sintezijskog iskustva, koje se obraca svim nasim
Culima, a ne samo intelektu kroz tekst koji izgovaraju glumci i mizanscen koji mu je
potpuno podreden u znaCenjskom smislu. Arto shvata da je mit dinamicko srediSte
pozori$ne predstave’’, ali mu Grotovski zamera $to od pozoriéta o&ekuje da stvari
novu mitologiju, sa kojom publika treba da se identifikuje, umesto da komunikaciju sa
posetiocima ostvari kroz proces konfrontacije sa mitom, koji vidi kao jedini mogucéi u
postreligioznom svetu®. Grotovski traZi nove metode da ostvari Artoovu nameru o

savladavanju barijere izmedu glumca i publike.
Strategije rekonstrukcije rituala

U pocetku, Grotovski pokuSava da rekonstruiSe ritual kao /aicki ritual, zasnovan ne
na religiji, ve¢ na Cinu. Masku svakodnevnog Zivota, koja ograni€ava nase impulse i
narusava istinitost naseg postojanja, moZzemo zbaciti jedino suoceni sa Sokom do
kojeg dolazi u konfrontaciji sa mitom, jer u njegovom kolektivhom ¢itamo i nase
individualno iskustvo. lako grupnu identifikaciju sa mitom u savremenom drustvu
Grotovski odreduje kao nemogucu, ipak ,i kad se izgubi zajedni¢ko nebo verovanija i
neosvojive granice, perceptivnost ljudskog organizma ostaje.“*® Ragunajuéi bas na
ovaj perceptivni kapacitet i empatiju gledalaca, u aktivnoj ulozi kao u€esnika, ili
pasivnoj kao svedoka, Grotovski o¢ekuje liminalni kvalitet ovakvog dogadaja. Postoji
viSe planova na kojima je Grotovski poku$avao rekonstrukciju rituala u prvoj fazi svog
delovanja. Pre svega, to je izbor dramskog teksta i odnos prema njemu. U produkciji
Mickijevi¢evih Zadu$nica iz 1961. godine vidljiva je kolizija sa osnovom odnosno
dijalektika poruge i apoteoze® kojom tretira religioznu situaciju, traze¢i u njoj mitsku
osnovu. Scena velike improvizacije u Zadu$nicama, u kojoj glavni lik, verujuci da je
Hrist koji ide na Golgotu, koristi metlu umesto krsta, nesumnijivo je blasfemi¢na i

dokaz je pokuSaja Grotovskog da kroz ironi¢an odnos prema katoli¢koj veri i

7 Jezi Grotovski, Ka siromasnom pozoristu (Beograd: Izdava&ko-informativni centar studenata, 1976), 69.
*® Ibid, 70.
9 Ibid, 21.
% bid, 21.
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konfrontaciju sa mitom Golgote ostvari komunikaciju sa gledaocem.?* Grotovski
prepusta montazi da se desi u glavama gledalaca, i rezultati su mesSoviti, te on
zaklju€uje da ova dijalektika ne funkcioniSe sa potrebnom tacnoS¢u. Naime, deo
gledalaca reaguje iracionalno, fasciniran je i reaguje na segment apoteoze, dok
ostatak publike, koji analizira spektakl i deluje na nivou racionalnog misljenja, vidi
svojevrsno ismevanje katolicke mitologije. Za Grotovskog, ova dva dijalektiCka
aspekta moraju se Citati i montirati istovremeno u svakom gledaocu, inae gube
smisao®?. On ovu nepreciznost u komunikaciji vidi kao opasan put u podrazavanje,

odnosno pasivnu interpretaciju mita.

Druga strategija koju Grotovski primenjuje usvojoj potrazi za izgubljenim ritualom
svakako je tretman prostora. Preispitujuéi Artoovu teZnju za razbijanjem barijere
izmedu glumca i publike, Grotovski dolazi do zaklju€ka da ih u prostoru treba
izmeSati, sudariti licem u lice i istraZiti moguénosti razmene reakcija kroz
angazovanje gledalaca u pozorisnoj igri. U poCetku sdm eksperimentiSuci sa
prostorom, Grotovski 1960. godine srece arhitektu JeZija Guravskog, €ija se teorija
intuitivnog prostora poklapa sa njegovim sopstvenim interesovanjima. Guravski kao
prostor intuicije definiSe onaj deo prostora koji okruZuje Coveka ali je van njegovog
vidnog polja. Ako sa a oznacimo ono $to gledalac vidi iz date prostorne pozicije,
preostali prostor 8 predstavlja ono van dometa €ula vida, ali nesto $to se svakako
mozZe osetiti, te moZemo reéi da pripada intuitivnom prostoru.?® Naravno da Guravski,
kao arhitekta, dominantnu ulogu prepusta Culu vida, ali nesumnjivo da u gradenju
intuitivnog prostora ugestvuju i ostala ula osim ¢ula sluha. Stavie, mozemo reéi da
intuitivni prostor Guravskog izlazi iz okvira fizike i na izvestan nacin operiSe u
metafiziCkoj ravni. U klasi¢noj postavci pozoriSnog prostora, a i 8 prostori svih
gledalacamanje-viSe se preklapaju i usmereni su na isti nacin. Tenzija izmedu
vidljivog (a) i intuitivnog (8) prostora moze biti reSena kroz razmenu, za koju je
potrebno najmanje dvoje ljudi — onaj koji Salje i onaj koji prima senzaciju. Ukoliko su
osoba A i osoba B postavljene licem u lice, intuitivni prostor osobe B (B-g)
postajedeo vidljivogprostora za osobu A(A-a), i obrnuto (slika 1). Na taj nacin,

% Jezi Grotovski, Pozoridte i ritual. Pozoriste: Ritualni teatar (broj 3, 4, 5, 6): 217-230 (Tuzla: Narodno pozoriste Tuzla, 1989),
221.

2 Jezi Grotovski, Pozoridte i ritual. Pozoriste: Ritualni teatar (broj 3, 4, 5, 6): 217-230 (Tuzla: Narodno pozoriste Tuzla,
1989),222.

2 Jerzy Gurawski, An Architect at the Teatr Laboratorium, trans. by Justyna Drobnik-Rogers, in Voices from Within: Grotowski’s
Polish Collaborator: 85-90 (London: PTP, 2015)
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reakcije osobe A na intuitivni prostor osobe B postaje refleksija doZivljaja i iskustava
koje B ne moze da vidi, ali ogledanjem u A moze intuitivno da oseti®*. (prilog 1)
Mozemo zakljuciti da pozoriSte nastaje u sintezi medusobnih uticaja izmedu glumaca,
gledalaca i prostora, drugim reCima — publika takode ucestvuje u stvaranju pozorisne
predstave. Bitno je primetiti da Guravski ovde ne pravi razliku izmedu glumaca i
gledalaca kada razmatra svoj model intuitivnog prostora preko osoba A i B. Ukoliko
film premotamo desetak godina unapred, do Seknerovih postavki ambijentalnog
pozorista, uo€icemo odjeke ovih ideja, koje do njega svakako dolaze preko
Grotovskog ¢&iji je bio uéenik. Za Seknera, u gradenju predstave uéestvuje kako
unutradniji prostor svakog gledaoca ponaosob, tako i Zivi prostor, odnosno prostor
scene ali i svi ostali prostori u pozoristu, koji su zajedno ,deo Sireg, veceg ambijenta
izvan pozorista. Ovi Siri prostori izvan pozorista, Cine gradski Zivot, kao i vr.emensko-
istorijske prostore — modalitete vremena/prostora.“?®> Ono $§to je Guravski intuitivno
postavio na fizikom, a Grotovski na metafizickom nivou, Sekner je nastavio i uobligio

kroz jednu od najznacajnijih scenskih pojava XX veka — ambijentalnom pozoristu.

Ideje o zajedniCkom prostoru gradenja predstave poklapaju se sa nastojanjima
Grotovskog da kroz fizicko meSanje publike i izvodaca rekonstruiSe ritual. Znajuéi da
je zajednistvo neophodan uslov za ritual, poku$ava da kroz provokaciju izvede
gledaoca iz pasivne uloge posmatraca i primora ga na aktivno uestvovanje u
dogadaju. U saradniji sa Guravskim 1961. godine postavlja Zadusnice, u kojoj su
gledaoci u potpunosti izmesani sa izvodacima, dok a i 8 prostori svih prisutnih
postaju jedno. Svoje ideje nastavljaju da istrazuju kroz rad na predstavi Kordian, iz
1962. godine. (prilog 2) Prostor dogadaja postavljen je kao duSevna bolnica, dok su
gledaoci su tretirani kao bolesnici. Predstava preispituje odnos razuma i ludila kroz
provokacije koje lekari-glumci upuc€uju svojim pacijentima — odnosno pubilici,
provocirajuéi ih da ugestvuju u pozori$noj igri®. | reakcija ne izostaje. Deo publike
pada u divljacki zanos, tumaceci na svoju ruku ritual kao mesto nekontrolisanog
transa. Grotovski zna da je autenti¢ni ritual mesto velike preciznosti u kojem nema
mesta za spontanost, te ovo kvalifikuje njegovu predstavu kao liminoidni fenomen,

lazni ritual, umesto prave liminalnosti za kojom kontinuirano traga. Druga vrsta

2 |bid, ovde je engleska re¢ sensation prevedena kao senzacija, posto obuhvata $iri pojam od éulnog nadrazaja koji pripada
iskljucivo fizickom svetu.

% Rigard Sekner, Ka postmodernom pozoristu: Izmedu antropologije i pozorista (Beograd: FDU, Institut za pozoriste, film, radio i
televiziju, 1992), 6.

% Jezi Grotovski, Ka siromasnom pozoristu (Beograd: Izdavagko-informativni centar studenata, 1976), 184.
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reakcije je prevelika intelektualizacija i analiticki odnos prema sadrzaju, Sto
onemogucava takvoj vrsti publike da dogadaj dozivi u sadasnjem vremenu, jer je
prezauzeta njegovom disekcijom. Bilo da je rezultat histericna ili previse
intelektualizovana reakcija, Grotovski odlucuje da iznudeno delovanje publike ne

moze biti put obnove rituala u pozori§tu®’.

Sli¢an tretman publike primenjen je i u predstavi Tragic¢na istorija Dr. Fausta,
postavljenoj 1963. godine. Ovde je obraden mit o Coveku koji se oglusio o granice
koje su postavili bogovi i prodao dusu davolu u zamenu za znanje i moc¢. Grotovski
ga slika kroz arhetip sveca nepokolebljivog u potrazi za istinom. Sam odabir teme
odgovara kriterijumu konfrontacije sa mitom koji je ranije postavio. U religioznom
smislu, Faust je gresnik, jer se ogluSio o zakone crkve. Ako analiziramo u domenu
profanog, on je mucenik koji je na sebe primio kaznu za univerzalnu ambiciju Coveka
da sazna viSe i ode dalje. Za Grotovskog, ovde se dijalektika poruge i apoteoze
sastoji se u konfliktu izmedu religiozne svetosti“’®. Prostor je zami$ljen kao
manastirska trpeza, samo $to su gosti za ovom poslednjom ve¢erom gledaoci, koje
docekuje Dr. Faust, domacin licno. Ostali glumci izmesSani su sa publikom za
stolovima i sve vreme poku$avaju da angazuju publiku kroz direktno obraéanje. Cak i
sama Cinjenica da se zajedno deli prostor i vreme jednog jako intimnog dogadaja,
poput obeda, predstavlja svojevrsnu intruziju u intimni prostor gledalaca. Reakcije na
ovakav pristup bile su razli€ite, pa tako engleski pozoriSni kritiCar Alan Sejmur opisuje
kako je na momente osecao svoju poslovi¢nu britansku rezervisanost kao hendikep:
,Kako ne odreagovati, kada vas glumac ukljuci u radnju kle€eci na kolenima pred
vama, drzeci svoje lice tik uz vase, pri tome Sapatom izgovarajuéi stihove na
poljskom koji, bez sumnje, poseduju veliku privlacnost, posebno kada su upaljena

sva svetla i ostali gledaoci mogu da osete vasu zbunjenost?“*°

U ovoj recCenici
sadrZana je sva jalovost poku$aja da se gledaoci nasilno uklju¢e u aktivnost
liminalnog kvaliteta. Naime, autenti¢ni ritual zahteva veru, bila to religija, vera u Cin ili
nesto drugo.

Bio je potreban nov pristup, koji je zahtevao da se preispita uloga publike. Kako

Grotovski kaze, ,misija gledaoca jeste — biti posmatrac, ali i vise — biti svedok]...].

7 Jezi Grotovski, Pozoridte i ritual. Pozoriste: Ritualni teatar (broj 3, 4, 5, 6): 217-230 (Tuzla: Narodno pozoriste Tuzla, 1989),
218-219.

% Jezi Grotovski, Ka siromasnom pozoristu (Beograd: Izdavadko-informativni centar studenata, 1976), 21.

® pierre Marie Georges, Dramatic space: Jerzy Grotowsky and the recovery of the ritual function of theatre (2002), 48. Autor
kao izvor Sejmurovog citata navodi knjigu Raymond Temkine, Grotowski (New York: Avon Books, 1972), 128.
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Svedok se drzi malo po strani, ne¢e da se mesa, Zeli da bude prisutan, da vidi ono
Sto se deSava od pocetka do kraja i da to saCuva u secanju; slika dogadaja treba da
ostane u njemu samom.“*® U predstavi Akropolis, koja tekst Vispjanskog montira u
koncentracioni logor Ausvic, Grotovski razdvaja glumce i gledaoce meSanjem. Oni u

fiziCkom smislu zauzimaju zajednicki prostor, ali su emotivno miljama daleko.

,Gradeci“ krematorijum uz pomo¢ limenih cevi, glumci sve vreme predstave ulaze u
intimni prostor gledalaca, dok ih istovremeno ignoriSu, gledaju kroz njih i glume preko
njih, kao da su duhovi nesvesni njihovog postojanja. Ni gledaoci medusobno ne
uspevaju da se povezu - na svaki pokusaj njihove medusobne, ili interakcije sa
glumcima, raste zid od cevi krematorijuma kao opomena. Glumci-logorasi i strahote
koje im se deSavaju gledaocima su na dohvat ruke, ali ne mogu da urade nista da ih
sprece, ve¢ samo da bespomoéno posmatraju i u sebi formiraju revolt, osudu,
saosecanje...sve one reakcije kojima se Grotovski nada. Cevi koje tokom predstave
polako zauzimaiju prostor dobro funkcioniSu u fazi odvajanja gledaoca-svedoka od
svakodnevice, ali njemu se ukida mogu¢nost liminalnog iskustva u fazi prelaza, koja
je rezervisana za duhove logoraSa koji nestaju kroz veliku rupu u centru scene, bas
poput krematorijuma. Zadatak gledaoca je da se kroz fazu ukljuc¢enja vrati u
svakodnevni zivot, ali sa implikacijama koje nosi svest da je svedocio ovakvom

dogadaiju.

U predstavi Postojani princ Grotovski svoju ideju o gledaocu-svedoku odvodi korak
dalje, postavljaju¢i publiku u bukvalnu poziciju voajera. Ve¢ sama prostorna
organizacija sugeri$e da je re¢ o posmatranju zabranjenog &ina: ,Covek moze da
misli o onome Sto vidi kao 0 nekom okrutnom sportu koji se izvodi u drevnoj rimskoj
areni, ili kao hiruskoj operaciji kako je naslikana na Rembrantovoj slici Anatomija Dr

Tulpa“!

. Gledaoci su ponovo postavljeni u bespomoénu, ali ne i pasivnu poziciju.
Distancu Grotovski vidi kao priliku za moralnu transgresiju — dok u tajnosti
posmatraju golgotu princa u bravuroznoj izvedbi Risarda Ce$laka, gledaoci moraju
da preispitaju svoju savest, jer su videli nepravdu i nisu nista uradili.

Tredi front na kojem Grotovski pokuSava da obnovi ritual je istrazivanje moguénosti

znaka u zapadnom pozoridtu. Svestan da direktna transplantacija rigidnog

% Jezi Grotovski, Pozoridte i ritual. Pozoriste: Ritualni teatar (broj 3, 4, 5, 6): 217-230 (Tuzla: Narodno pozoriste Tuzla, 1989),
220.
% Jezi Grotovski, Ka siromasnom pozoristu (Beograd: Izdavagko-informativni centar studenata, 1976), 65.
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znakovnog koda iz istoCnjackog pozoriSta ne moze biti uspesna, pravi ironicnu
distancu u tretmanu tradicionalnog indijskog teksta u predstavi Sakuntala iz 1960.
godine. lako postavljena u skoro satiricnom tonu, kao spektakl isto¢njackog pozorista
na nacin na koji ga zamisljaju Evropljani, ova produkcija skriva nameru Grotovskog
da istrazi da li ipak postoje univerzalni simboli koji nadilaze kulturoloSke kontekste, i
koji bi se bez problema mogli preneti sa Istoka na Zapad*?. Svestan da je
formalistiCko prepisivanjeznakova iz drugih kultura put u corsokak, Grotovski se
odluCuje da kopa jos dublje, da univerzalni znak potrazi u mestu i vr.emenu koje
prethodi svim razlikama — u organskim procesima ljudskog organizma.

Posle poraza na sva tri fronta rekonstrukcije rituala, potraga Grotovskog za
liminalnim iskustvom u pozoriStu doZivljava preokret. ZakljuCuje da uslova za obnovu
rituala nema, kako je ,svaki Covek Vavilonska kula, posto u osnovi njegovog bica
nema jedinstvenog sistema vrednosti.[...] ritual se uvek okretao oko ose koju €ini akt
vere, religiozni akt ispovedanja ne samo u znacenju mitske slike, vec i stavova Kkoji
obavezuju celu ljudsku zajednicu“*®. Nestankom kolektivnih mitskih predstava
izgubljena je mogucnost bukvalnog saucestvovanja, a samim tim i ritualnog
pozorista. Za Grotovskog, momenat preokreta je spoznaja da danasnje vreme ne
trazi obnovu rituala, vec njegov ekvivalent. Opisujuci upravo ono sto ne zeli — iluziju ili
imitaciju Zivota — Grotovski definiSe ekvivalent rituala kao suprotan pol od
opSteprihvaéenog pojma pozorista u to vreme. Taj novi ritual mora posedovati
aristotelovsko jedinstvo vremena, jedinstvo radnje, ali hic et nunc.** Za Grotovskog
jedino autenti¢na razmena izmedu glumca i gledaoca, pre svega dva Coveka svim
srcem spremna da daju ali i prime, ima dovoljan liminalni potencijal. Smatra da je
neophodno prevaziéi licnost reditelja i samu reZiju, odbaciti ideju svesne manipulacije
gledaocima i fokusirati se na mogucnosti glumca kao stvaraoca. Kako kaze, ,u

trenutku kad reditelj zaboravlja na sebe, pocinje stvarno da postoji*.*®

%2 Jezi Grotovski, Pozoridte i ritual. Pozoriste: Ritualni teatar (broj 3, 4, 5, 6): 217-230 (Tuzla: Narodno pozoriste Tuzla, 1989),
225.

®|bid, 222.

% |at. ovde i sada

*Jezi Grotovski, Pozoriste i ritual.Pozoriste: Ritualni teatar (broj 3, 4, 5, 6): 217-230 (Tuzla: Narodno pozoriste Tuzla, 1989),
224,
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Totalni €in i rad glumca na sebi

Rad glumca na sebi formulisan je kao duhovno istrazivanje koje mu omogucava da
na sceni pristupi autenticnom ¢inu ispovedanja, razotkrivanja samog sebe kroz totalni
¢in. On ne glumi nekog drugog, vec¢ prodiruci u oblast sopstvenog iskustva,
analizirajuci telom i glasom impulse koji dolaze iz dubine njegovog tela — otkriva
sebe, ali i sve svoje pretke utkane u kolektivno nesvesno. Za Grotovskog su impulsi
istinske i Ciste unutrasnje motivacije koje obitavaju u domenu koji naziva arriere-étre,
izvori$tu naseg bi¢a*®. Gestovi su samo spoljasnje manifestacije nasih impulsa koje
drugi ljudi manije ili viSe uspevaju da protumace. | upravo ovde se nalazi kritiCna
tacka u potrazi Grotovskog za novim ritualnim formama u pozoristu. Naime, ukoliko
gest poseduje dovoljan nivo univerzalnosti da bude proc€itan i od strane nekog
drugog, on transcendira u znak. lako razo€aran u mogucnosti direktnog prepisivanja
iz drugih kultura, Grotovski zapravo nikada nije napustio ideju da otkrije sistem
univerzalnih znakova, koji prethode kulturoloskim razlikama. Glumac radom na sebi
polako destiluje bujicu unutrasnjih sila u partituru, kristalnu strukturu &ija je najmanja
jedinica, morfema, upravo impuls. Dakle, glumac ima zadatak da partituru zivih
impulsa artikuliSe u sistem gestova, idealno znakova razumljivih gledaocu. Svoj
pristup Grotovski naziva via negativa — destilacija, a ne akumulacija znakova,
uklanjanje prepreka, umesto nagomilavanja vestina.?’ Partitura je dovoljno odredena,
ali ne i zatvorena struktura, koja kroz neophodnu objektivnost omogucéava

organi¢nost na subjektivnom nivou, pri svakom izvodeniju. (prilog 3).

Glumac se u totalnom cinu oslanja na licnu partituru, iako izgovara tekst koji je
napisao neko drugi, i upravo ova €injenica daje mu potrebnu autenti¢nost. RiSard
Ceslak izgovara reGenice mavarskog princa, ali publika njemu veruje kao postojanom
princu bas zato Sto istovremeno igra iz duboko li€nog iskustva. Montaza se u ovom
sluaju deSava u glavama gledalaca, dok lik princa predstavlja odredenu vrstu Stita
za glumca, umesto da bude uzor za kvaziidentifikaciju. Ukoliko je ta¢no prepoznata i
precizno odredena, partitura omogucéava glumcu da svaki put na sceni izvede totalni
¢in, u kojem ,glumac, jest ljudsko bi¢e, prekoracuje stanje polovi¢nosti na koje

osudujemo sebe u svakodnevnom zZivotu. Tada nestaje razlike izmedu misli i

*Jezi Grotovski, Pozoriste i ritual.Pozoriste: Ritualni teatar (broj 3, 4, 5, 6): 217-230 (Tuzla: Narodno pozoriste Tuzla, 1989),
227.
%7 Jezi Grotovski, Ka siromasnom pozoristu (Beograd: Izdavagko-informativni centar studenata, 1976), 16-17.
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osecanja, tela i duse, svesti i podsvesti, videnja i instikta, seksa i mozga.[...] To viSe
nije igra, to je ¢in.“*® Kako Sekner kaZe: ,Ne prestaje izvodaé da bude ono $to jeste
kada postane neko drugi — nekoliko ,licnosti“ koegzistira u jednoj nereSeno;j
dijalekti¢koj tenziji.*® U sludaju Grotovskog ovih nekoliko ,li¢nosti“ predstavlja
kolektivho nesvesno celokupnog ¢ovecanstva, a totalni ¢in potpuno proZzimanje
individualnog i kolektivnog u istoj tacki prostora i vr.emena. Glumac na sceni prolazi
sve umesto publike, Zrtvuje se za nju. a i 8 prostori glumaca i gledalaca, zajedno sa
celokupnim pozorisnim prostorom, €ine jedinstveni prostor totalnog ¢ina.lstinska
umetnost glumca ne moZze postojati bez Zivog kontakta, bez onoga kome je
namenjena. Put do fotalnog ¢ina on ne moze preci sam, niti mozZe raditi za sebe i
zbog sebe.Analiziraju¢i rad nekim od svojih poslednjih predstava, Akropolis i
Postojani princ, Grotovski zaklju€uje — ,,od trenutka kad smo napustili ideju ritualnog
«40

pozorista na poseban nacin smo poceli da se priblizavamo ritualnom pozoristu

Potraga i proces nisu bili uzaludni, samo su doveli do neoCekivane tacke.

Grotovski racuna da je publici dovoljno da prisustvuje ovakvom autentiCchom,
intimnom razotkrivanju, da gleda i ne analizira, kako bi mogla da sauc€estvuje u
totalnom &inu. Naravno, izvodenja Ceslaka i drugih glumaca sa kojima je radio imala
su velikog odjeka, ali izgleda da ova vrsta razmene na liniji glumac-gledaoci ipak nije
posedovala dovoljan liminalni kvalitet. Upitan da li je njegovo pozoriste namenjeno
eliti, Grotovski se ne libi da odgovori da njih ,jednostavno ne interesuje svaka
publika, ve¢ posebna publikal...]. Zainteresovani smo za gledaoca koji ima iskrene
duhovne potrebe i stvarno Zeli da analizira sebe konfrontirajuéi se sa predstavom.“*
Razocaran u publiku koja nije bila dovoljno sveta, Grotovski se odlu€uje da ritualne
kvalitete potrazi na drugom mestu. Nekada reditelj, a sada ucitelj izvodaca, terapeut i
najzad — ucitelj Zivota, on svoj odnos prema glumcu-3egrtu ovako opisuje: ,Ovo nije
poducCavanje ucenika, ve¢ potpuna otvorenost koja se prema drugoj osobi koja
omogucéava pojavu ,zajedni¢kog i dvostrukog radanja“. Glumac se ponovo rada — ne

samo kao glumac ve¢ i kao ¢ovek — a sa njim se i ja ponovo radam.“*? Upravo je

% Jezi Grotovski, Pozoridte i ritual. Pozoriste: Ritualni teatar (broj 3, 4, 5, 6): 217-230 (Tuzla: Narodno pozoriste Tuzla, 1989),
228-229.

*Ritard Sekner, Ka postmodernom pozoristu: Izmedu antropologije i pozorista (Beograd: FDU, Institut za pozoriste, film, radio i
televiziju, 1992), 148.

0 Jezi Grotovski, Pozorite i ritual. Pozoriste: Ritualni teatar (broj 3, 4, 5, 6): 217-230 (Tuzla: Narodno pozorite Tuzla, 1989),
222.

' Jezi Grotovski, Ka siromasnom pozoristu (Beograd: Izdavadko-informativni centar studenata, 1976), 34.

2 Jezi Grotovski, Ka siromasnom pozoristu (Beograd: Izdavagko-informativni centar studenata, 1976), 23.
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nemogucnost da se ovakva liminalna veza stvori izmedu glumaca i publike razlog
zasto Grotovski napusta predstavu kao zavrsni produkt pozoriSnog procesa i fokusira
se na individualni, moZemo slobodno reci i terapijski rad sa izvodacem u daljim
fazama svog profesionalnog bavljenja pozoriStem.

Od Umetnosti kao predstavljanja do Umetnosti kao sredstva prenosa

Od momenta napustanja pozoriSne publike, Jezi Grotovski radi isklju€ivo u grupama
nastalim kroz strogu selekciju koja garantuje posvecenost u€esnika. Druga i treCa
faza njegovog rada, Parateatar (Teatar participacije) i Teatar izvora, prelaznog su
karaktera, uglavnhom slabo dokumentovane u literaturi, i kao takve Ce biti samo
spomenute, dok ¢e poslednja, Umetnost kao sredstvo prenosa biti uporedno
analizirana sa do sada detaljno obradenom prvom fazom. U svojoj parateatarskoj
fazi, koja je trajala od 1970. do 1978. godine, Grotovski nastavlja zapoceti rad na
umetnosti glumca i totalnom ¢inu, samo ovaj put u maloj grupi od devetoro ljudi,
odabranih na audiciji na koju se prijavilo vi$e od tri stotine kandidata.** Faza
oznacena kao Teatar izvora trajala je od 1978. do 1982. godine i predstavljala je
logi¢an nastavak istrazivanja Grotovskog na polju tradicionalnih ritualnih praksi i
potencijalnog postojanja univerzalnih znakova. Od istraZivanja joge, derviskih
plesova, do vudua i afrohai¢anskih pesama, Grotovski na svoja putovanja ne krec¢e
zbog umetnicke kleptomanije, vec¢ da bi istraZivanjem razli€itih rituala eventualno

doSao do onoga $to im je prethodilo — univerzalnom, prvobithom ritualu.

Umetnost kao sredstvo prenosa, poslednja faza kojoj je inate kumovao Piter Bruk,
organski je nastavak mentorskog rada Grotovskog na umetnosti glumca i njegovih
istrazivanja na polju tradicionalnih rituala. Sustinski, njegova potreba za liminalnim
kontaktom u pozoridtu ostala je ista, samo ju je sad prebacio na plan svog
mentorskog odnosa sa izvodacima-delatnicima. Fenomeni su ostali manje-viSe isti,
jedino se jezik malo izmenio. Predstava je postala Akcija, glumac delatnik, a gledalac
se pretvorio u svedoka. Svedoci su bili retko pozivani i izvodenje Akcije nije bilo
primarno namenjeno njima. Upravo je u sedistu montaze i njenom efektu osnovna
razlika izmedu Umetnosti kao predstavljanja i Umetnosti kao sredstva prenosa — u
predstavi se ona odvija u glavi gledaoca, na kojeg i treba da deluje, dok je u Akciji

svedok potpuno nebitan, montaza se odvija unutar delatnika. Sada je totalni ¢in

“nttp://www.grotowski.net/en/encyclopedia/paratheatre, (preuzeto 22.mart 2015.)
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definisan pojmom vertikalnosti, za koji Grotovski kaze ,da to znaci biti u pocetku,
stajati nogama u pocetku. PoCetak je vaSa celokupna izvorna priroda sa svim
bozanskim i animalnim instiktivnim i strastvenim aspektima [...] sve to kao jedna
vertikalna linija, a ta linija treba da je razapeta izmedu organicnosti i awareness.
Awareness znaci svest koja nije vezana za jezik (masinu za miSljenje), ve€ za
prisutnost (prisustvo).“** Nije sluajno da se ova faza alternativno zove Objektivnost
rituala — objektivnost je ishodiSte potrage Grotovskog za liminalnim iskustvom u
pozoriStu, kao najmaniji zajednicki sadrzalac svih nasih razliCitosti. Izvodac jeste

,delatnik, svestenik, ratnik [...] Izvodag je stanje bivstvovanja.“*

Njegov zadatak je da za one koji prisustvuju €inu izgradi mostove do tog neceg
sveprisutnog, objektivnog i univerzalnog, korena nase vrste koji prethodi svim
razlikama. Na to Grotovski misli kada uvodi termin drevne telesnosti; istrazivanje
memorije tela otkriva se€anje na izvodaca prvobitnog rituala. Ipak, dok izvodac radi
na sebi, njegov cilj obraé¢anja ,nije gledalac nego plan puta po vertikalnosti.“*® Kroz
strahovitu posvecenost u radu na sebi, stize se do uzviSenog, za sebe i za druge. lli,

kako Sartr kaZe: ,svaka tehnika vodi metafizici.“’

Zakljuc¢ak

Jezik se tokom vremena mozda menjao, ali su teme ostajale iste. Sve vreme
Grotovski traga za liminalnim iskustvom koje bi opravdalo dalje postojanje pozorista u
ljudskom drustvu. Dakle, pozoriste kao medij je zacrtano, sada bi trebalo utvrditi
kakvo mora da bude to iskustvo koje ¢e omoguciti savremenom ¢oveku da se
ponovo poveze sa ,onom prvobitnom dimenzijom punoce, intenziteta i celovitosti,
koju je u tradicionalnim kulturama bilo (a mozda, ponekad, jo$ jeste) moguce iskusiti
putem rituala, putem transa...“*® Svakako da Grotovski, kada govori o ritualu, ,ne
misli na ceremoniju, niti na svetkovinu, a jo§ manje na improvizaciju u kojoj u¢estvuju
osobe sa strane. Ne govorim o sintezi razli€itih ritualnih formi sa raznih strana sveta.

Kada se pozivam na ritual, govorim o njegovoj objektivnosti: Sto znagi da su elementi

“Grotovski u Marko de Marinis, IstraZivanje rituala u radu Grotovskog. Teatron (146/147): 42-59. (Beograd: Muzej pozorisne
umetnosti Srbije, 2009), 54.

“® Jezi Grotovski,Perfomer. Teatron (146/147): 15-18. (Beograd: Muzej pozori$ne umetnosti Srbije, 2009), 15.

“® Tomas Rigardson, Rad sa Grotovskim na fizickim radnjama (Beograd: Clio, 2007), 141.

*7 Jezi Grotovski, Ka siromasnom pozoristu (Beograd: Izdavadko-informativni centar studenata, 1976), 17.

“8 Marko de Marinis, IstraZivanje rituala u radu Grotovskog. Teatron (146/147): 42-59. (Beograd: Muzej pozori$ne umetnosti
Srbije, 2009), 48.
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“4% Grotovski kao

Akcije instrumenti rada na telu, srcu i glavi delatnika (attuanti).
osnovnu gradivnu jedinicu liminalnog iskustva u pozoristu pretpostavlja Coveka
spremnog da radi i sauCestvuje — nebitno da li se nalazi u ulozi gledaoca ili glumca
odnosno izvodaca. | kada ispituje moguénosti rekonstrukcije rituala, i dok trazi njegov
ekvivalent, Grotovski je u potrazi za na¢inom da svi prisutni budu (sa)ucesnici, posto

jedino iskrena vera u Cin moze dovesti do zeljenog liminalnog kvaliteta.

Potraga, kao $to smo videli, donosi meSovite rezultate. Sekner problem
dijagnostikuje u prevelikim o&ekivanjima od publike®. Naime, proces totalnog é&ina,
ba$ kao i ritual, podrazumeva transformaciju bi¢a i/ili svesti koja se podrazumevano
deSava medu samim izvodacima, ali o¢ekivano i kod gledalaca. Potreban uslov za
ritual je zajedniStvo i Grotovski nema nameru da odustane od potrage za njim, jedino
Sto ga, svestan da je u danasnje vreme pojam zajednice atomizovan, svodi na sve
maniju jedinicu mere. Od naivnog i mladog Grotovskog, koji misli da ¢e kroz politiku
moci da menja svet, preko Grotovskog reditelja koji sve nade polaze u pozorisSte kao
mesto susreta i transformacije, do Grotovskog kao ucitelja izvodaca koiji priliku za
istinsku liminalnost vidi jedino u odnosu jedan na jedan. Ipak, svestan da je ve¢
odredio pozoriSte kao svoje bojno polje, kao i da ono ne moze postojati bez publike,
Grotovski svoje mesto vidi kroz anonimne, skoro nevidljive uticaje: ,Oba kraja lanca
(Umetnost kao predstavljanje i Umetnost kao sredstvo prenosa) treba da postoje:
jedan vidljiv — javan — i drugi gotovo nevidljiv. Zasto kazem ,gotovo“? Zato Sto ako je
sasvim skriven, ne bi mogao da podari Zivot anonimnim uticajima. 1z tog razloga,
treba da ostane nevidljiv, ali ne u potpunosti.“>* Naravno, jasno je da ovi uticaji i nisu
ostali tako anonimni — naslede Grotovskog, koje se Sirilo preko njegovih ucenika
Tomasa Ri¢ardsona, Eudenije Barbe i Ri¢arda Seknera, ostavilo je neizbrisiv trag u

istoriji pozorista.

“|bid, 43. Autor citira Grotovskog

% Rigard Sekner, Ka postmodernom pozoristu: Izmedu antropologije i pozorista (Beograd: FDU, Institut za pozoriste, film, radio i
televiziju, 1992), 151.

*! Tomas Rigardson, Rad sa Grotovskim na fizickim radnjama (Beograd: Clio, 2007), 142.
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prilog 1

GrafiCki prikaz koncepta intuitivnog prostora Jezija Guravskog,ilustracija preuzeta sa
http://blogs-cdn.guggenheim.org/2009/12/blog_findings2 814.jpg (preuzeto
27.09.2015.)

prilog 2

Levo je prikazan prostor u predstavi Zadus$nice (1961), a desno u Kordianu (1962).
Glumci su prikazani crnom, a gledaoci belom bojom, fotografija preuzeta sa
https://Ih3.googleusercontent.com/vmipvB-ZysRFRuULtVYNBnJErVv5toylK-
ldmKK70GgJm8wgSFXp4rgCfa6]YyGgwMmUvamg=s141 (preuzeto 27.09.2015.)

prilog 3
Grafi¢ki prikaz odnosa izmedu impulsa, znaka i partiture, skica: Milica StojSic
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Univerzitet u Novom Sadu, Fakultet tehnickih nauka, Departman za arhitekturu i
urbanizam

Medijevalni scenski prostor: Izmedu religijskog spektakla i komedije del arte

Apstrakt

Rad se bavi istrazivanjem geneze medijevalnog scenskog prostora, fokusirajuci se
na odnos scenskog prostora i narativa koji pozoriSna igra inscenira. Za razliku od
perio-da antike, koji mu je predhodio, pozoriSte u srednjem veku nije imalo jasno
definisane prostorne okvire. RazliCite forme srednjevekovnog pozorista praktikovane
su u dvorovima, crkvama i u gradskim prostorima. U ovom radu je istrazeno na koji
nacin i u kolikoj meri je struktura narativa koji je prethodio pozoridnoj igri, i njegova
drustvena uloga , generisala scenski prostor i odredivao karakter i znaCenja istog.
IstraZivanje je izvrSeno uporednom analizom prostora srednjevekovne misterije i
komedije del arte. Obe analizirane pozorisne forme su se realizovale u bliskim
epoha-ma, na slobodnim gradskim prostorima, ali su te prostore tretirale znatno
drugadije. Srednjevekovne misterije nastale su izmestanjem pozorisnog dela liturgije
u prostore ispred katedrala i trgove. PozoriSna igra se odvijala na jasno definisanim
pozorni-cama, kre¢uci se kroz scenografske slike ili se paralelno odvijala na nekoliko
mesta na trgu, izmedu kojih se kretala publika. Prostorna struktura svih
srednjevekovnih misterija bila je jasno odredena i uslovljena potrebama religijske
price koju je misterija pricala. Sa druge strane, komedija del arte tretira scenski
prostor fleksibilnije. Prostor igre proizvodi sama igra, u nedemarkiranom prostoru,
kroz kretanja tela aktera i njiho-ve medusobne odnose. Fleksibilnost scenskog
prostora u komediji del arte posledica je potrebe za improvizacijom koja je jedna od
sustinskih odlika ove pozoriSne forme. Analizirana, shvacena i objaSnjena geneza
srednjevekovnogg scenskog prostora i njen odnos prema narativu koji pozoriSna igra
inscenira, poseduje potencijal da postane teorijski okvir u kome mogu da se
razmatraju nacini geneze prostora u savrmenom pozoristu i vanpozoriSnim praksama
performativnih umetnosti.

Kljuéne reci: komedija del arte, prostor, religijski spektakl.

52vladanpericgo@gmail.com
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Medieval Scenic Space:Between Religious Spectacle and Commedia dell'arte

Abstract

This paper explores genesis of medieval scenic space, by focusing on the relation of
scenic space and the narative that the theatre play displays. Unlike antic period, that
preceeded it, medieval theatre did not have clearly defined spatial frames. Different
forms of medieval theatre were practiced in corts, chearches and city spaces. This
paper explores in which way and to what extent did the structure of the narative that
preceded theater play, and its social role, generate scenic space and determined the
character and meanings of the space.Research was conducted by comparative
analysis of space of medieval mystery and commedia dell’arte. Both analysed theatre
forms were realized in close eras, in free city spaces, but they treated these spaces
significantly different.Medieval mysteries were created by relocation of theatre part of
liturgy in spaces in front of cathedral and square. Theatre play was performed on
clearly defined stages, it moved through scenographic images or was simultaneously
performed on several places on the square, between which audience moved. Spatial
structure of all medieval mysteries was clearly determined and conditioned by the
needs of the religious story mystery told.On the other hand, commedia dell’arte
treated scenic space more flexible. Space of the play was produced by the play itself,
in unmarked space, through movement of the actors and their mutual relations.
Flexibility of scenic space in commedia dell’arte is a consequence of the need for
improvisation that is one of the essential characteristics of this theatre form.Analysed,
understood and explained in this way genesis of medieval theatre space and its
relation with the narative posesses the potential to become theorethical frame in
which genesis of contemporary scenic space and space of non theatre performative
arts can be explored.

Key words: commedia dell'arte, religios spectacle, space
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Uvod

Odnos pozoridne, odnosno scenske igre i prostora u kome se ona realizuje
predstavlja jedno od najkompleksnijih pitanja pozorisne, odnosno scenske
umetnosti. Igra i prostor svojim formalnim i znacenjskim karakteristikama zajedno
formiraju hronotop® pozoriéne predstave (scenskog dogadaja), Gije se karakteristike
kreCu u spektru na Cijim krajevima se nalaze dva ekstrema. Prvi od ovih ekstrema
jeste potpuna dominacija prostora u formiranju znacenjskih i formalnih karakteristika
hronotopa pozoriSne predstave. U ovom slu€aju pozoriSna igra se definiSe u odnosu
na zateCene datoski prostora u kome se realizuje, formirajuci se u potpunosti u
odnosu na istoriju, narativ i fiziCke karakteristike prostora. Ovakav pristup u
generisanju scenskih dogadaja karakteristi¢an je za sajt-specifik radove. U slu¢aju
performativnih sajt-specifik projekata totalnost scenskog dogadaja, narativ,
mizanscen i ukupna likovnost dela zasnovani su na inputima mesta ne kome se

dogadaj realizuje.

Sa druge strane spektra nalazi se ekstrem kod koga su znacenja hronotopa
pozoriSnog, ili opstije odredeno, scenskog dogadaja u potpunosti definisana od
strane pozoridne igre. Kod ovakvih hronotopa znacenja igre su dominantnija od
znacenja prostora pri generisanju hronotopa. Mizanscen, narativ, likovnost, i odnos
prema publici ustanovljeni su na osnovu unutrasnje logike same igre i kao takvi mogu
da se prenose u razliite fiziCke prostore. U ovim fiziCkim prostorima igra generiSe
sopstveni prostor, prostor igre, koji za vreme trajanja scenskog dogadaja postaje

realniji i znacajniji od fizickog prostora.

U ovom radu ispitana je upravo ta unutrasnja logika scenskog dogadaja koja ga €ini
dominantnom u odnosu na prostorne uticaje u kojima se realizuje. Pretpostavka pod
kojom je vrS§eno istrazivanje jeste da formalne i znacenjske karakteristike narativa koji
sluzi kao predloZak na osnovu kog se scesnka igra izvodi, preko te igre, generisu
formalne i znacenjske karakteristike prostora igre koji se uspostavlja.

Kao adekvatan fenomen za analiziranje i dokazivanje ove hipoteze prepoznat je

srednjevekovni scenski prostor. Za razliku od perioda antike, koji mu je predhodio,

>za detaljnije objas$njenje shvatanja hronotopa u kontekstu odnosa prostora i dogadaja pogledati tekst Vladan Peri¢,
Dramaturgija prostora: studija transformacija funkcija arhitekture,(Master rad, Fakultet tehnickih nauka:Novi Sad, 2014).
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pozorisSte u srednjem veku nije imalo jasno definisane prostorne okvire. RazliCite
forme srednjevekovnog pozorista praktikovane su u dvorovima, crkvama i u gradskim
prostorima. Izlazak srednjevekovnog scenskog dogadaja u slobodne gradske
prostore predstavlja izuzetno znacajan faktor za ovo istrazivanje. Slobodni gradski
prostori formirani su da postanu okvir za razli€ite vrste dogadaja. Kao takvi oni su
unapred znacenjski kodirani da se prilagode i da prihvate znacenja dogadaja koji se

u njima realizuje.

Druga cCinjenica koja srednjevekovni scenski prostor Cini adekvatnim predmetom
ovog istrazivanja jeste postojanje dve drasti¢no razli€ite pozoriSne forme koje su se
praktikovale u Evropi u relativno bliskom vremenskom periodu: religijske misterije i
komedija del arte. Obe analizirane pozorisne forme su se realizovale u bliskim
epohama, na slobodnim gradskim prostorima, ali su te prostore tretirale znatno

drugacije.

U istraZivanju je pretpostavljeno da su drasti¢no razliCite karakteristike prostora igre
ove dve pozorisne forme, koje su realizovane u sli¢nim uslovima, posledica razli€itih
formalnih karateristika i drustvenog znacaja narativa koje igre insceniraju. Kao
narativni predlozak religijske misterije u okviru ovog istrazivanja podrazumeva se
Novi zavet, dok je u slu¢aju komedije del arte detektovano da italijanska narodna

pri¢a vrsi funkciju narativne osnove.

Cilj istrazivanja jeste da se analizira, utvrdi i razume uticaj narativhog predloska na
genezu znacenja hronotopa scenskog dogadaja. Primena istrazivanja u daljem
teorijskom, umetnickom i kreativno-istrazivaCkom radu ogleda se u primeni
zaklju€aka ovog rada u uspostavljanju novih metodologija u savremenim izvodackim i

prostornim umetnostima.
Kako bi se utvrdio uticaj narativa ha genezu srednjevekovnog scenskog prostora

nuzno je razumeti osnovne karakteristike analiziranih pozorisnih formi, §to e biti

ucinjeno u narednom poglavlju.
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Religijska misterija

Religijske misterije predstavljaju srednjevekovnu pozoriSnu formu koja je nastala
izmesStanjem dramskog prosirenja obreda iz prostora katedrale u gradske prostore.
IzmeStanje se desilo kako bi crkva sacCuvala Cistotu obreda koju je razvoj dramskog
proSirenja ugrozavao. Religijske misterije su prvenstveno izvodene u prostorima
ispred katedrala, portama, ali su kasnijim razvojem zauzele sve vece gradske
prostore. Kao pozori$ni oblik religijske misterije su se formirale u XII veku, ali su svoj
vrhunac dozivele u XV veku. Ovaj pozorisni oblik se sre¢e u Citavoj Evropi, i uprkos
lokalnim specifi€nostima u Francuskoj, Italiji i Nemackoj, opste karakteristike

religijske misterije zajedniCke su za celu srednjevekovnu Evropu.

Ukoliko se pozorisSna forma posmatra kao inscenacija odredenog narativa, religijozna
misterija se moze razumeti kao inscenacija Svetog pisma. Mnogi srednjevekovni
pisci vrsili dramatizacije i pisali konkretne dramske predloSke za neke religijske
misterije. Kao najstariji pisci misterija navode se Arnul Greban, Estas Merkade i Zan
MiSel, koji su ziveli na prelasku iz XV u XVI vek. Uprkos €injenici da su specificne
misterije imale konkretne dramske predloske, kao nadnarativ ove pozoriSne forme u
celini moZe se smatrati Sveto pismo, odnosno moZze se reci da je srednjevekovna
misterija “vidljivi prikaz, vizuelno opredmecenje i dramatizacija Svetog pisma |
Zivotopisa scetaca, to jest, bar kao teznja, prikaz istorije sveta.””

Narativni predlozak se u sluc€aju religijske misterije na sceni ne tumaci putem reci.
|zraz ove pozoriSne forme se postize mimikom i pokretom (koji su jasno definisani u
dramskom tekstu). Kao dodatna ilustracija radnje pored ovih elemenata koristili su se
i nstpisi. Oni su predstavljali svojevrsnu vrstu titlova koja je opisivala prilike i

razjasnjavala ono Sto u€esnici pozoriSne igre govore.

Na isti nacin na koji je narativ religijske misterije tezZio da prikaze istoriju svemira u
celini, prostor igre je teZio da prikaZe svet u njegovoj celokupnosti.®® Pozornica
religijske misterije bila je izdeljena na viSe mesta, koja su bila u razliitim
medusobnim odnosima §to se tiCe udaljenosti | povezanosti. Na ovim mestima su se

istovremeno odvijali razli€iti delovi radnje. Kako bi shvatio delo u celini

zz Cezare Molinari, Istorija pozorista (Beograd: Vuk Karadzi¢, 1982), 94.
Ibid. 94.
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srednjevekovni posetilac je morao da se kreée po trgu od jednog do drugog mesta,
prema odredenom rasporedu. Kretanje gledalaca od price do prie, kao i udaljenost
izmedu pojedinih mesta predstavljala su manije ili viSe duga putovanja.

Odnos mesta i pozornice predstavlja jednu od lokalnih specificnosti religijozne
misterije. U francuskim misterijama mesta na kojima se igra odvijala bile su velike
pozornice na kojima su se redale scenske slike, a koje su bile jasno odvojene od
publike. Sa druge strane, u nemackim zemljama mesta su bila podizana na razli€itim
stranama trga i nije bilo objedinjujuceg elementa. Mesta u italijanskim misterijama su

bila mala, pravljena da udome private priredbe svetovnih bratstava.

U svim navedenim slu€ajevima, nezavisno od konfiguracije, mesta koja su
prikazivana bila su istovetna za vecinu misterija. Radnja se dominantno odvijala u
Raju, Paklu, Rimu, Jerusalimu, ili na nedefinisanim mestima koja su naznacena

morfoloSkim elementima, kao $to su hram, breg, palata i sli¢no.

Nezavisno od prostorne konfiguracije mesta na trgu i prostora koji treba da se u
mestu predstavi scenografska reSenja religijskih misterija sui mala istovetnu logiku.
Scenografija religijske misterije se sastojala sa jedne strane od likovnih ilustracija
prostora u kojima se radnja odvijala poredanih jedni pored drugih, kroz koje su se
likovi kretali. Pored toga, scenografsko reSenje podeljeno je u dva prostorna plana:
“prvi, predniji plan, sastoji se od istraknutih “mesta” kao Sto su hram | dvor, a drugi od
beskrajnog pojasa zidina sa kulama | vratima. Ove zidine sluze kao pozadina
“‘mestima iz prvog plana, ali mogu dobiti | svoje samostalno znacenje, to jest
predstavljati gradove videne sa spoljne strane.”’ Ukupnoj likovnosti scenografske
slike doprinosili su i kostimi izvodaca koji su se sve vreme trajanja predstave nalazili
na sceni, ¢ak i kada ne uc€estvuju aktivno u igri, i tako su konstantno gradili scensku

sliku.

Nasuprot striktno odredenom i fizicki demarkiranom prostoru igre religijske misterije,
prostor komedije del arte definisan je na drugi nacCin i drugim sredstvima, Sto Ce biti

analizirano u narednom poglavlju.

5 Cezare Molinari, Istorija pozorista (Beograd: Vuk Karadzié, 1982), 106.
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Komedija del arte

Komedija del atre je pozoriSna forma koja se razvila u ltaliji u XVI veku. Ona
predstavlja popularan oblik pozorista koji se razvio iz narodne tradicije. Prvobitno
mesto izvodenja komedije del arte bili su gradski vasari. Na njima su se uz prodaju
razliCitih lekova i dragocenosti izvodili kratki skeCevi koji su sluzili kao zabava za
okupljenu masu. lIzvodaci ovih skeCeva nastavljali su tradiciju srednjevekovnih
zonglera i zabavljaca. Vremenom, usloZnjavanjem pozoriSne forme, izvodaci su
postajali sve vestiji u mimici i akrobatici. Oni se polako udruzuju u zanatske grupe,
okupljeni oko ljubavi prema jednoj zanatskoj vestini. Vestina i umesnost potrebni za
izvodenje ove forme doveli su do formiranja njenog naziva, u kome arte predstavlja

zanatsku vestinu.

Kao narativni predlozak komedije del arte prepoznaju se razliCite italjanske narodne
price. Kako bi se povezala sa publikom, koju je su po€etku Cinili niZi slojevi drustva
komedija del arte se oslanjala na njihovu upoznatost sa narodnim pricama i tezila je
da te priCe inscenira. PriCe koje je komedija del arte inscenirala uvek su u sebi
sadrzale iste, tipske likove koji su se iz prie u pricu ponasali identicno. “Posmatrana u
svom unutrasnjem sklopu, to jest kroz likove koji u njoj igraju glavne uloge, komedija
del arte se esto naziva “komedija maski”.”*® Tipski likovi koji su bili junaci narodnih
pri¢a su se u inscenaciji prepoznavali tako S§to su u svim izvedbama nosili iste maske
| isti kostim. Pojavnost lika sugerisala je njegovu psihologiju i definisala njegov odnos
prema drugim likovima u igri. IshodiSte komedije del arte predstavljaju maske zanni,
koje su odmah preuzele ulogu slugu u pri¢i. Drugi Cesti likovi koji su se pojavljivali
tokom razvoja ove pozoriSne forme jesu Harlekin, PulCinela, Trufaldino, Trifelino,

Macetino, Pantalone i drugi.

Uprkos €injenici da su price i likovi koji su gradili komediju del arte ostajali isti, ona
nikako nije bila statiCna pozorisna forma. Osnovna karakteristika, koja predstavlja
sustinu komedije del arte, a koja joj je osiguravala vitalnost jeste improvizacija. Ova
karakteristika je toliko izrazena da se komedija del arte ponekad naziva i commedia

allimprowviso™, osnosno komedija improvizacija.

* Ibid, 163.
% Cezare Molinari, Istorija pozorista (Beograd: Vuk Karadzié, 1982), 166.
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Sama pozoriSna igra oslanjala se na narativnu skicu, nastalu iz narodne pri¢e, koja je
imala jasno definisan pocetak, kraj i neke od znac¢ajnih narativnih taCaka kroz koje je
prica morala da prode. Izmedu ovih taCaka glumci su improvizovali replike, Sale,
dosetke i pokrete. Zahvaljujuci improvizaciji ,0sobeni pozorisni iskaz bio je snazan i
neprestano prisutan, opscena je razbijena, ali je gledalac ipak bio uveren da
prisustvuje nekom stvarnom dogadaju, jer su reCenice koje je Cuo lica gradila i
izmisljala tu, neposredno pred njim.“®® Ovakva glumadka tehnika zahtevala je
izuzetnu glumacku vestinu i trening kako bi se izbegle pauze u kojima niko od
glumaca ne reaguje. Glumcima je u velikoj meri pomagala Cinjenica da je svako od
njih spremao samo jednu ulogu, to jest samo jedan tip koji je tumacio u svakoj igri.
Prostor u kome se komedija del arte odigrava nije nikako bio unapred odreden. Igra

se odvijala bez pozornice, na slobodnim gradskim i seoskim povrSinama.

Demarkaciju izmedu igraca i publike Cinila je samo imaginarna linija do koje su
glumci tokom igre stupali i koja je predstavljala fleksibilnu granicu podloznu
promenama u toku same igre. Sam prostor igre je u potrpunosti bio definisan
mizanscenom, ,zato S$to scenografije naj¢escée nije ni bilo ili je svedena na neki
pomoc¢ni predmet”. Zahvaljujuci odsustvu scenografije slobode u improvizaciji bile su
vece, jer nisu postojali jasno definisani prostorni elementi u odnosu na koje su glumci
morali da grade igru. Pored izgradnje granica prostora igre i njegovog osnovnog
karaktera glumci su bili zasluzni i za definisanje celokupne likovnosti igre. Zivopisni
kostimi i maske koje su glumci nosili su, pored obelezavanja tipova koji su
omogucavali razumevanije igre, doprinosili demarkiranju prostora igre, vizuelno ga

odvajajuci od okruzujuceg prostora.

Kako bi se jasnije razumeo uticaj narativhog predloSka na karakteristike prostora igre
u narednom poglavlju bi¢e izvrSena uporedna analiza odnosa prostra i narativa

religijske misterije i komedije del arte.

 Ibid. 166.
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Narativ i prostor u srednjevekovnom teatru

Kako bi se razumeo odnos narativa i prostora u pozoriSnoj umetnosti, a samim timiu
srednjevekovnom teatru, nuzno je pre svega donekle razjasniti i definisati prirodu
pozoriSnog prostora. Piter Bruk smatra da ,mogu uzeti bilo koji prazan prostor i
nazvati ga scenom. Neko se krece u tom praznom prostoru, dok ga neko drugi
promatra i to je sve $to treba da bi se stvorio teatar.“®* Iz ove tvrdnje se moze
zakljuciti da svaki prostor koji uspostavlja odnos izvodac-posmatraé medu
korisnicima prostora poseduje potencijal da postane pozoriSni prostor. Ipak, sam
prostorni odnos dve grupe korisnika nije dovoljan da bi se odredeni prostor definisao
kao pozoridni. Ono $to nedostaje jeste prica. Prema Meti HoCevar ,prostor je dokaz
za priéu. On pri¢i daje stvarnost. Pri¢i verujem zbog prostora. Cak i tako neverovatne
priCe u pravom prostoru postaju verovatne, pa tako izmisljen prostor, zbog pri¢e koja
se u njemu zbiva postaje stvaran. To je pozoriste.“®> Ova tvrdnja govori u prilog stavu
da je prostoru pored odnosa publika-gledalac potrebna i inscenirana pric¢a kako bi on

postao pravi pozoridni prostor.

U srednjem veku pozoriSni prostor je uspostavljan na otvorenim gradskim prostorima.
Ovi prostori nisu bili namenski gradeni kako bi postali pozorisni, ali su se u njima
ostvarivala dva nuzna uslova da se odredeni prostor definiSe kao pozorisni: u¢esnici
dogadaja su se delili na publiku i izvodace i pricana je odredena pri¢a. Uvodenjem
priCe u srednjevekovni prostor on biva obuhvaéen imaginacijom posmatraca i ,ne
moZe da ostane indiferentni prostor izloZen merenjima i mislima geometra. Taj
prostor je dozivljen. | to doZivljen ne u svojoj pozitivnosti, ve¢ sa svim

pristrastnostima imaginacije.“®

Uslov za pokretanje imaginacije, kako gledalaca tako i u¢esnika scenskog dogadaja
jeste pri€a. Prostorni sklopovi pri¢e kroz igru bivaju preklopljeni sa realnim prostorom
u kome se igra izvodi. U tom preklapanju meSaju se fizicke karakteristike realnog
prostora i imaginarni kvaliteti prostora priCe:

,Cinjenica je da je dramski prostor onaj prostor koji se imaginira upozorava na to

kako taj prostor poseduje i izvjesnu antropoloSku kvalitetu, a geometrijski dozivljaj

®! piter Bruk, Prazan prostor (Beograd: Lapis, 1995), 5.
%2 Meta Hodevar, Prostori igre (Beograd: Jugoslovensko dramsko pozoriste, 2003), 13.
%% Gaston Baslar, Poetika prostora (Beograd: Alef, 2005), 147.
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prostora je samo jedna od mogucnosti imagiranja prostora. Kao sto mitoloski kvalitet
daje smisao, razdvaja odrednice i odreduje pravce u mitskom prostoru, tako i dramski
prostor unutar sistema dramskog djela ima svoju logiku koja zamjenjuje magijske crte

mitskog prostora.“®*

Polazeci od ove tvrdnje smatram da se prilikom formiranja pozoriSnog prostora
prostorne odrednice dramskog, odnosno narativnhog, predloSka putem igre prenose
na realan fiziCki prostor i kreiraju efemerna prostorna ustrojstva koja diktiraju odnose

igracCa, i odnose igraca i posetilaca.

U slucaju religioznih misterija ova tvrdnja moze da se ispita na osnovu odnosa
poloZaja Svetog pisma u srednjevekovnom drustvu, prostornih odnosa koji dominiraju
ovim tekstom i naCinom ustrojstva pozoriSnog prostora srednjevekovne misterije.
Ukoliko prihvatimo tvrdnju da je ,0snovna prostorna struktura pozorista identiCna sa

vizijom gitavog kosmosa koji odgovara odredenoj epohi“®®

mozemo zakljuciti da su
znacaj Svetog pisma i ustrojstvo prostora religiozne misterije blisko povezani. Kako je
Sveto pismo bilo ,po shvatanju srednjevekovnog katolika pocCetak i kraj svakoga

saznanja“®®

, mozemo zakljuciti da je uloga religijske misterije bila da
srednjevekovnom posmatracu objasni ustrojstvo sveta. Ova teznja ogledala se u
uspostavljanju rigidnog sistema ,mesta“ na kojima su se odvijali razliite elementi
radnje. Posmatrac se kretao izmedu mesta, gradeci tako sam priCu koja mu je

objasnjavala svet.

Pored rigidnosti odnosa mesta i pri€e i njihove pozicioniranosti na trgu jedna od
osnovnih karakteristika prostora religiozne misterije jeste jasna demarkiranost i
prostora igre i prostora gledalista. Prostor igre je uspostavljan na izdignutim
pozornicama do kojih posmatraci nisu mogli da dodu. Na ovaj nacin pozorisna igra
ostala je verna svojim liturgijskim korenima. Dogadaj, njegova pri¢a i poruke bile su
namenjene da edukuju posmatraca, a ne da ga ucine svojim sastavnim delom.
Narativno poreklo komedije del arte mozZe na isti naCin da objasni prostorno

ustrojstvo ove pozoriSne igre. Kako je veé¢ naznaceno, za narativni predlozak ove

z‘s‘Almir Basovi¢, Cehov i prostor (Novi Sad: Sterijino pozorje, 2008), 34.
Ibid. 27.
% Cezare Molinari, Istorija pozorista (Beograd: Vuk Karadzié, 1982), 95.
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pozoriSne forme mogu se smatrati italijanske narodne pri¢e. Razvijajuéi se iz
pripovedacke, zonglerske forme namenjene zabavi, komedija del arte je u
prostornom smislu ostala dosledna svojim korenima. Prostor komedije del arte
odreden je iskljuCivo telima izvodaca i predstavlja Cist primer pozoriSnog prostora koji
se gradi isklju€ivo odnosom igra¢a, publike i pri€e. Oslanjajuéi se na improvizaciju,
kao svoju osnovnu karakteristiku, komedija del arte generiSe fleksibilan prostor Cije
se fiziCke granice menjaju u zavisnosti od potreba priCe i trenutno uspostavljenog
odnosa izvodac-prica-publika. Demarkiranost ovog prostora gotovo da ne postoji.

Igra se odvija na istoj visinskoj koti na kojoj se nalazi publika.

Za razliku od religijske misterije, koja je preuzela edukativnu funkciju Svetog pisma,
komedija del arte se oslanja na narodnu umetnost. Ona predstavlja otvoren prostorni
sistem, podlozan improvizaciji i promenama iz izvodenja u izvodenje, na isti nacin na
koji i narodne pri¢e dozivljavaju transformacije iz pripovedanja u pripovedanje. Pored
toga, komedija del arte zadrzava zabavni karater svog narativnog predloska. Cak i u
trenutku kada preraste u razvijenu i kompleksnu pozorisSnu formu, komedija del arte

se i dalje sluzi improvizacijama, mimikom i maskom kako bi zabavila svoju publiku.

Koliko god bile razli€ite u svojim funkcijama i prostornim konfiguracijama, religijske
misterije i komedija del arte predstavljaju pozoriSne forme kod kojih se utica;j
imaginarnog prostora pri¢e na ustrojstvo realnog fiziCkog prostora igre jasno Cita.
lako su finalni prostorni produkti ove dve pozoriSne forme razli€iti u svojoj pojavnosti i
jedan i drugi govore u prilog tome da se jedan isti realan fiziCki prostor moze igrom, a
na osnovu narativnog predloska, realizovati kao pozori$ni prostor sa drasticno

drugadijim znacenjskim i formalnim karateristikama.
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Zakljuéak

IstraZivanje je pokazalo da struktura narativa, prostora u narativu i druptveni znacaj
istog, preko pozoriSne igre, ili generalnog ustrojstva scenskog dogadaja imaju
potencijal da odrede znacenjske i formalne karakteristike prostora igre. Preklapanjem
imaginarnih prostora teksta i realnog, fizickog prostora u kome se igra odvija,
karakteristike prvog nadvladavaju karakteristike drugog. U efemernom hronotopu
ovakvih scenskih dogadaja znacenja hronotopa i njegovo formalno ustrojstvo

dominantno su odredeni znaCenjima i strukturom narativa koji igra inscenira.

Do ovakvih zaklju€aka doslo se analizom prostora srednjevekovnog teatra, tacnije
prostora religijske misterije i komedije del arte. Obe pozoriSne forme realizovane su u
relativno bliskim vremenskim epohama i obe su se praktikovale na slobodnim
gradskim prostorima. Uprkos njihovim sli€nostima ova dva oblika pozoriSne igre
generisala su drasti¢no drugacije prostore igre. Prostor religijske misterije bio je
jasno, rigidno definisan prostor ,mesta“ kroz koje se radnja kretala. Prostor igre bio je
jasno odeljen od prostora gledalista i kao takav zadrzavao je znaCenja i ulogu koju je
u srednjem veku imalo Sveto pismo. Sa druge strane, komedija del arte je generisala
fleksibilne prostore podlozne promeni. Granica izmedu prostora igre i gledalisSta nije
bila jasno uspostavljena Sto je omogucavalo kako improvizacije u toku same igre,
tako i fleksibilniji odnos igra¢a i publike. Ove karakteristike prostora igre
korespondiraju sa narativnim predloSkom komedije del arte, italjanskom narodnom
pricom. Nastala u narodu, za njegovu zabavu ova narativna forma se menjala iz

pripovedanje u pripovedanje, ostavljajuci prostora za improvizacije i upadice.

Primena zakljuCaka ovog istrazivanja je dvostruka: teorijska i praktiCna. Teorijska
primena istrazivanja ogleda se u produbljivanju zaklju¢aka detaljnom analizom
istrorijske grade koja bi dodatno argumentovala zakljucke, i dalje ih primenila na
izuCavanje sli¢nih pozoridnih formi. Prakti¢na primena zaklju€aka odnosi se na
istrazivanje strukture i prostora nedramskih narativa i njihovih interpretacija u

vanpozoriSnim praksama scenskog dizajna.
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Grad, spektakl, identitet: Scenska i zna€enjska promenljivost grada

Apstrakt

Umetnicko stvaranje u urbanoj sredini, intervencija, pa i uCestvovanje, govore o
savremenim umetni¢kim praksama koje se bave grani¢nim podrucjima i
istrazivanjima odnosa subjekta i sveta, uze: konteksta, umetnika i gledaoca. Tu nije
re¢ o umetniCkom pravcu, vec o specificnoj promeni ponasanja umetnika prema delu
i delovanju u prostoru i vremenu konkretnog Zivota, smestenog u realan kontekst.
Kontekst se moze definisati kao “ skup okolnosti u kojima neka cinjenica postoji”. U
mnogim gradovima ili mestima, postoje jasno prepoznatljive gradske celine, ambijenti
ili izvesni delovi javnog prostora, koji se prepoznaju i dozZivljavaju na osnovu
obrazaca koriS¢enja prostora, arhitekture, motiva, i slicnog. U tom smislu, predmet
ovog istraZivanja jesu forme umetni¢kog izrazavanja u kontekstu gradskih
ambijenata.

Takve forme, koje bi se mozda mogle nazvati kontekstualnom umetno$cu, odnose se
na intervenciju i angazovanu umetnost aktivistickog karaktera, umetnost koja osvaja
gradski prostor ili pejzaz, sa kojim €ine simbiozu, odnosno zajedno predstavljaju
kontekst. Bez obzira da li je akcija delovanja umetnika (ili nekog vida umetni¢kog
izraZzavanja) namerna ili nenamerna, svesna ili nesvesna, €injenica je da taj fenomen
delovanja u javnom gradskom prostoru, vrsi funkciju spektakla, a istovremeno je u
funkciji identiteta grada, odnosno identiteta gradskih ambijenata. Na osnovu toga, cilj
istrazivanja jeste razmatranje i definisanje znacCenja teatralizacije grada i gradskih
ambijenata, spektakla u javnom prostoru, kao i stalnosti i promenljivosti karaktera
grada. Problem istraZivanja se moZze predstaviti kao promena percepcije grada u
onom trenutku kada se desi neki dogadaj, ili mozda bitnije, kada se uodCi i doZivi neki
dogadaj. 1z toga proizilazi osnovni hipoteticki stav, a to je da promena ili mutacija
prostora grada koja se odvija pred nasim oc€ima, usled aktiviranja samog prostora,
utiCe na formiranje scenskog karaktera grada, odnosno oznacava postajanje
otvorene gradske scene.

Kljuéne reci : grad, javni prostor, spektakl, teatralizacija grada, umetni€o izrazavanje
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City, spectacle, identity: The variability of performative meaning of the city

Abstract

The creative performing in the urban space, the intervention, including participation,
are connected with contemporary art of performance, defined by border areas and by
exploring the reltionship of the subject and the world, more exactly: by the context,
the artist and the viewer. There is nothing about some artistic movement, but about
the specific behavioral change of the artist and his activities in space and time of the
real life, positioned in a realistic context. The context could be defined as , set of
circumstances in which some fact exists“. In many cities and towns, there are clearly
distinctive urban areas, ambients, or certain parts of the public space, which are
recognized and experienced based on the usage of space, architecture and the
motives, etc. The subject of this research, are forms of artistic expression in the
context of urban environments. Such forms, which could be called the contextual art,
refer to the intervention and engaged art of activist character, such art that wins the
city or the landscape, with which they form a symbiosis, representing the context by
that way. Whether an action of artist (or some form of artistic expression) was
intentional or unintentional, conscious or unconscious, the fact is that the
phenomenon of action in public space, performs the function of the spectacle, and at
the same time it is in function of the city's identity or identities of urban ambients.
The aim of this research is to consider and define the meaning of the theatralisation
of the urban environments, the spectacle in the public space, as well as the
permanency and the variability of character of cities. The research problem can be
represented as a change of perception of the city at the exact moment when an
event occurs, or perhaps more importantly, when we spot and experience an event.
Based on that assumption, we can define main hypotesis, which is that change or
mutation of the city which unfolds before our eyes, due to the activation of the space
itself, affects the forming of theatrical character of city, in which case, the city
becomes an opened scene.

Key words : city, public space, spectacle, teatralization of the city, artistic exspresion
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Uvod

Arhitektura i grad su deo naSe memorije. Ponekad je to simbol koji pamtimo, prostor
sa kojim se identifikujemo ili jednostavno urbani reper. Gradovi kao mesto boravka,
susreta, posete, egzistencije uopste, predstavljaju poligon za svakodnevne dogadaje,
kako one spontane, tako i one unapred osmisljene, koji mogu preuzeti ulogu urbanih
repera. Usled sve aktuelnije teme spektakularizacije grada i gradskih prostora koji
vrSe funkciju identiteta, namece se potreba za istrazivanjem Cinioca koji utiCu na
takav razvoj. Stoga, tema aspektnog istrazivanja predstavljaju forme umetnickog

izrazavanja.

Osnovno teorijsko polaziSte predstavlja teorija kontekstualne umetnosti Pola Ardena
(Pol Arden), o savremenoj umetnosti i kulturi, koja se odnosi na umetni¢ko stvaranje
u urbanoj sredini, intervenciju pa ¢ak i u€estvovanje. Prema ovoj teoriji, savremene
umetniCke prakse se bave grani¢nim podrucjima istraZivanja odnosa subjekta i sveta,
odnosno, uze definisano: konteksta, umetnika i gledaoca, za razliku od teorija
zastupljenih u domenu pozorisne umetnosti koje se bave pozoriSnom igrom vezanom

za kudu.

Problem istrazivanja predstavlja promena percepcije grada u onom trenutku kada se
desi neki dogadaj, ili mozda bitnije, kada se uoci i doZivi neki dogadaj, odnosno,
promena samog znacenja gradskog prostora kada se dogadaj doZivi.

|z toga proizilazi osnovni hipotetiCki stav, a to je da promena ili mutacija prostora
grada koja se odvija pred nasim ocima, usled aktiviranja samog prostora, uti¢e na
formiranje scenskog karaktera grada, odnosno oznacava postajanje otvorene

gradske scene.

Ovom temom su se prethodno bavili mnogu autori, a obzirom da je u fokusu grad kao
posmatrana sredina, odnosno kontekst, najznacajniji tekstovi su oni vezani za pitanje
pozoridne igre, od kojih su kao polaziste uzeti tekstovi Pojam tradicionalnog i
alternativnog teatra u odnosu na drustveno-politiCka kretanja i otpore u Srbiji, Tatjane
Jovanovski i Dragane Mandic¢, potom Nove funkcije pozorisne kuce, Arhitektura
scenskih objekata u Republici Srbiji, Dragane Konstantinovic i Miljane Zekovic, koji
se bave istrazivanjem objekata i prostora spektakla, a u domenu spektakla kao
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fenomena, najznacajniji tekstovi koji su u radu koris¢eni su: Diskurzivna analiza,
Miska Suvakoviéa, kao i élanak: Kriti¢ne poetike spektakla. Pitanjem identiteta
gradova sa aspekta kulture i umetnosi se bavi Milena Dragicevié Sesié, &iji je tekst:
Stvaranje mita o gradu i politika spektakla, zna¢ajan u domenu identifikacije oblika

kulturnih i umetnickih deSavanja koji su zastupljeni u kontekstima gradova.

Na osnovu tumacenog materijala, i na osnovu pretpostavki vezanih za pitanje grada
kao teatra, rad ima za cilj da predo i scenski karakter i znaCaj grada. Takode, rad
ima za cilj da istrazi i definiSe oblike i forme umetni¢kog izrazavanja u gradu i
gradskim ambijentima, kao mestu izvodenja i deSavanja. Na kraju, osnovni cilj u
radu jeste nacelna klasifikacija mogucih oblika umetnic¢kog izraZzavanja, na osnovu

koje se mogu vrsiti dalja istrazivanja i tumacenja.

Posmatrano kroz zadatke istrazivanja, najpre se moraju definisati znac¢aj pojma
grada kao teatra, a potom istraziti oblici umetni¢kog izrazavanja koji se kao takvi
pojavljuju i deluju u kontekstu grada. Koristeéi dostupna istrazivanja vezana za
tipoloSku podelu umetnickih formi, potrebno je izvrsiti nacelnu klasifikaciju.

Osnovni primenjeni metod jeste intuitivna komparativna analiza zasnovana delom na
preciznim, a delom na spekulativnim podacima. Pored osnovnog metoda u
istrazivanju je kori8¢ena metoda analize sadrzaja, uporedna analiza, kao i studija

pojedinacnih sluCajeva.

Rad je podeljen u nekoliko medusobno povezanih delova. Prvi deo predstavlja kratak
istorijski osvrt na pojavu fenomena grada kao teatra. Drugi deo se odnosi na pojam
kontekstualne umetnosti, odnosno na osnovne teorijske postavke znacenja
umetniCkog izrazavanja u javnim otvorenim porstorima grada. Treci deo rada se bavi
istraZivanjem i definisanjem oblika umetni¢kog izraZzavanja, koji su u odnosu na
drustvene, socijalne, kulturoloske transformacije, u funkciji spektakla i identiteta.
Cetvrti deo rada se bavi nagelnom klasifikacijom formi umetni¢kog izrazavanja. Na
kraju, poslednji deo rada se bavi osnovnhom problematikom, a to je pitanje postajanja

gradske scene, odnosno, pitanjem percepcije i promene znacenja grada.
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Teatar i pozornica

Od mnogoborjnih funkcija gradene strukture, tacnije grada i arhitekture, najznacajnije
su simboli¢ka, socioloska, estetska, ambijentalna, ulititarna, ideoloSka, dramaturska,
morfoloska, urbana i najzad humana kako to kaze Bojana Viloti¢c (2011, 14-17).
Istrazivanje na nivou gemetrije, forme, matrice, stila, je nedovoljno i nepozeljno.
Arhitektura i grad moraju biti sagledavani i sa one nematerijalne strane, sa strane
duha jednog grada, identiteta, tradicije, osobenosti nekog prostora, pogotovu onih
koji su u funkciji dramaturSke uloge grada i arhitekture. Govoreci o teatralizaciji
grada, najpre se mora definisati znagenje reéi teatar. U tom smislu, re¢ teatar®® (grg.),
oznacCava pozoriste, odnosno, prema etimoloskom znaceniju, to je scenska umetnicka
manifestacija u kojoj se odvija komunikacija izmedu glumaca i publike. Za razliku od
umetnosti kao Sto su slikarstvo, film ili skulptura, koje poseduju svoju materijalnu
formu nezavisno od vremena i prostora, pozoriste je usko vezano za prostor i vreme
u kojem se izvodi odredeni pozoriSni komad. Zbog toga se re€ pozoriste identifikuje
kako sa prostorom ili zgradom u kojoj se izvode predstave, tako i sa grupom ljudi koji
¢ine pozorisnu trupu. Pozornica na kojoj ¢e se izvoditi pozoriSni komad se unapred
detaljno priprema, kako bi svaki njen deo bio u sluzbi impresije koja se zeli
prouzrokovati kod publike, dok je gluma osnovni elemenat u pozoriSnom delu, a €ine
je gest, pokret i govor. U sustini, moZe se reci da teatar, odnosno, pozoriste,
predstavlja svaku vrstu pokaznosti, koja izvedena na sceni, biva primljena i

dozivljena od strane posmatraca, odnosno, publike.

Pozoridte kao fenomen, ima dugu tradiciju kroz istoriju, sa razvojem koji je proizveo
danasnje tumacenje znacenja pozorista i koje se svakodnevno transformiSe. Kako to
navode T. Jovanovski i D. Mandi¢ (2011), u svom radu, citirajuéi: “u XX veku,
vremenu koje mozZemo identifikovati kao epohu modernog pozorista, mnogo razlicitih

pojavnih oblika zamenilo je jedinstven model pozorista, i kao forme umetnickog

68Teatar, prema Recniku stranih reci, oznacava pozoriste, LJ. Miéunovié, Prosvetni pregled, Beograd,1998.,
str.347, g., dok prema etimoloskom rec¢niku srpskog ili hrvatskog jezika, znacenje reéi teatar/pozoriste, na
hrvatkom jeziku: kazaliste, se veZe za glagol kazati, u smislu sloZenice pokazati, prikazati (lat. monstrare),
odakle i imenica kazac i kazalica za osobu koja pripoveda, Petar SKOK, Etimoloski rje¢nik hrvatskog ili srpskog
jezika, Il, Zagreb, 1972. str. 69-70
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delovanja, i kao socijalnog fenomena, a i kao gradevine”®®. U periodu od 50-tih do
80-tih godina XX veka u tadasnjoj Jugoslaviji, politicka situacija je znatno uticala na

t70

kulturna deSavanja, a samim tim i na pozoriSnu delatnost '”, a takva praksa, egzistira

i danas posebno nakon politickih promena nakon 2000. godine.

Politicka deSavanja, razvoj kulturnih institucija, dovode do situacije da “u vreme
‘procvata” socijalistickog drustva, koje kaska za vizijama evropske umetniCke scene,
obojen tradicionalnim i avangardnim ostvarenjima, srpski teatar tone u neminovnu

opétost i formalizam”™?, §

to dovodi do pojave da pozoriSte kao takvo, u svom sistemu
“scenskog dogadaja”, biva premesteno na ulice i trgove gradova. Ono Sto razvoj
pozoriSne igre u XX veku donosi u svom finalnom ishodu jeste napustanje pozorisSne
kuée, u potrebi za osvajanjem novih postora.’> Smatra se da se pozori§na umetnost
krajem XX veka, izlaskom u javni prostor grada, zadrzava i postaje sveprisutna, gde
usled potro$nje svih raspoloZivih aduta i stvaralagke kreativnosti, nasa avangarda’? ili
bolje reCeno, nasa alternativna pozoriSta, istom brzinom nestaju zajedno sa svojim
stvaralaCkim nabojem. “Pojam same avangarde zadobio je potpuno drugadiji smisao i
znacenje u skladu sa novom politickom situacijom prve decenije XXI veka, (...), u
odnosu na Cuvene devedesete godine koje su uvele takozvani ki¢-trend, a kojim su

potisnute kulturne navike publike”’(Jovanovski i Mandic, 2011).

Tumacedi znaCenje i znacaj teatralizacije grada, izvesnu, moze se reci definiciju,
iznose D. Konstantinovi¢ i M. Zekovi¢ (2011), koje kazu da:

“Izlazak igre na ulicu, u grad, tezZio je novim podsticajima koji su novi ambijenti
donosili. Ovaj prosces nije izolovana pojava modernih gradova, i rezultat je kako

teznje za istrazivanjem novih prostora, i ispitivanjem njegovog scenskog potencijala

% Citirano u Pojam tradicionalnog i alternativnog teatra u odnosu na drustvena i politicka kretanja i otpore u
Srbiji, Arhitektura scenskih objekata u Srbiji, priredili: Dinulovi¢. Konstantinovi¢, Zekovié, Novi Sad, 2011. lzvorni
tekst citata:, Radivoje Dinulovi¢, Tipologije pozoriSnog prostora — klasifikacije tipova | modela scensko-
gledaliSnog prostora u teoriji | istoriji pozorista XX veka, Zbornik radova Fakulteta dramskih umetnosti 9-10,
Institut za pozoriste film, radio i televiziju, Beograd 2006, str. 13.

70 Tatjana Jovanovski i Dragana Mandi¢, Pojam tradicionalnog i alternativnog teatra u odnosu na drustveno-
politicka kretanja i otpore u Srbiji, Arhitektura scenskih objekata u Republici Srbiji, Dinulovi¢, Konstantinovic,
Zekovi¢, Novi Sad, 2011.

sto

72 Dragana Konstantinovié¢, Miljana Zekovi¢, Nove funkcije pozoriSne kuée,Arhitektura scenskih objekata u
Republici Srbiji, Dinulovi¢, Konstantinovié, Zekovi¢, Novi Sad, 2011.

YEIVTIRT, .
Misli se na avangardu kulturne scene sa kraja XX veka.
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tako i teznje za nesputanom komunikacijom, teznje da se publikom nacine obi¢ni
gradani. Demistifikacija pozoridne igre, njenim postavljanjem u poznate gradske
okvire, samo je jedan oblik novog pozoriSnog delovanja. Paralelno, prisutna je
sveopsta teatralizacija razliCitih aspekata gradskog zivota, u sluzbi razli€itih potreba
socijalno-ekonomskog trenutka. Kakvi god bili razlozi za ove promene, ovaj proces je
nepovratno izmenio funkciju pozorisne kuce, a igru trajno izmestio izvan granica
izgradene strukture ,(121) , Cime se moze konstatovati da prostor igre kao prostor
pokaznosti moze postati bilo koji ambijent grada, bilo da je planiran za to ili, u svrhu

pokaznosti igre i umetnosti, eksploatisan.

Kontekstualna umetnost

U ovom trenutku, kako je u fokusu istrazivanja gradski kontekst, mora se naprauviti
razlika izmedu klasi¢nog oblika pozoriSne manifestacije i oblika umetni¢kog
izrazavanja u javhom gradskom prostoru. Dok je klasi¢ni vid pozoriSne umetnosti
preveden u odnos odvojenosti publike i glumaca, u sistemu scena-auditorijum,
umetnost igre u javnom prostoru, prevodi nacin konzumacije pokazane umetnosti u
sistem umetnik-posmatrad(i), koji su u direktnom kontaktu. Govoreci o pozorisnoj igri,
takode se mora postaviti pitanje: Sta je pozorisna igra? Ako se drzimo prethodnog
stava da ona (pozori$na igra), predstavlja svaku vrstu pokaznosti, svaku vrstu
iskazane umetnosti, pa i umetniCke sklonosti, i takvu tezu smestimo u kontekst javnih
gradskih prostora, namece se potreba za istrazivanjem i definisanjem vrsta igre, i

mesta na kojima se ona izvodi.

Baveci se ovom temom, istori¢ar umetnosti, Pol Arden (2007), kaZe: “Umetnicko
stvaranje u urbanoj sredini, intervencija, u€estvovanje, govore o poznom modernizmu
i savremenim umetni¢kim praksama koje se bave grani¢nim podrucjima i praksama
istraZivanja odnosa subjekta i sveta, uze: konteksta, umetnika i gledaoca” (15). On
tvrdi da vidovi umetnosti, poput: “javnih hepeninga, manevara, strit art performansa,
earthworks (radovi na tlu-zemlji), net-art (kreacije u mrezi), kreacije koje zahtevaju
uceSce gledalaca ili ukazuju na estetiku povezivanja, (...)“, predstavljaju forme koje
XX i XXI vek popularizuje, a koje se mogu na osnovu razli€itih kriterijuma podvesti
pod pojam konteksturalne umetnosti. “Ovakva umetnost se razlikuje po svojoj prirodi

od tradicionalnijih prenosilaca izraza, kao Sto su slika, skulptura ili muzejska
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umetnost, po tome Sto je zavisna od materijalnog sveta i konkretnog okruzenja, tj.
konteksta“, kako to Arden tvrdi (2007). Kontekst se moze definisati kao “ skup
okolnosti u kojima neka €injenica postoji’, po Ardenu, ali obzirom na grad kao
posmatrani kontekst, moze se reci da ispoljavanje svakog vida umetnosti u javhom

prostoru predstavlja aktuelnu “stvarnost”’

, pa ¢ak, mozda bolje reCeno, kontekst
grada, u funkciji izvodenja umetnosti, obuhvata umetnicke “kreacije usidrene u

okolnostima koje se preplicu sa stvarnoScu® (Arden 2007).
Forme umetnic¢kog izrazavanja — Spektakl, identitet, kontekst

Da bi govorili o formama umetnickog izrazavanja, najpre moramo razluciti samo
znacenije reci izraz ili izrazaj. Izraz predstavlja: formulisanje, uobli¢avanje misli,
Ispoljavanje negega, odraz, manifestaciju.” U kontekstu ovog rada, izraz se odnosi
na ispoljavanje i manifestovanje svih umetnickih sklonosti pojedinca ili grupe ljudi.
Pored toga, ne sme se zapostaviti Cinjenica da u svetu veliki broj umetnickih sklonosti
i umetnickog delovanja pojedinaca ili grupa umetnika pa i ne-umetnika predstavljaju
aktuelne umetnicke prakse. Praksa po znacenju predstavlja stvarnu, neposrednu
korisnu delatnost (nasuprot teorijskoj), iskustvo, primenu, naéin rada ili postupanja’®.
Pored umetni¢ke, mora se reéi da postoje i ne-umetnicke prakse, koje su svakako
prisutne. Postavlja se pitanje: da li ne-umetniCke prakse predstavljaju umetnicki
izraz? Kako je u fokusu ovog istrazivanja promena stanja konteksta grada, .
promena samog znacenja posmatrane gradske slike, u ovom trenutku moze se reci
da i one (ne-umetnicke prakse) predstavljaju izraz koji svakako uti¢e na promenu tog
znacenja. Ba$ zbog ove teze, moZemo sva tri znacenja, posmatrati kao istovetne, jer

sve vrSe istu funkciju, odnosno, funkciju promene znacenja gradskog konteksta.

U svom delu, Kontekstualna umetnost, Pol Arden se dotice stvarnosti kao realnog konteksta u kome posmatra
nastajanje i transformaciju umenickog izraZavanja. On kaZe da : “u oblasti umetni¢kog stvaranja, nedavni
istorijski period posvecen je razvoju obnovljenog odnosa izmedu umetnosti i sveta. Stvarnost postaje predmet
stalnog interesovanja, tema koja privlac¢i.Po recniku, stvarnost predstavlja sve ono Sto ima osobine stvarnog,
ono $to ne predstavlja samo koncept, nego stvar. Suprotno iluzornom, fiktivnom, u stvarnost spadaju i
desavanja i pojave, Sto je u nastajanju pre nego u sadasnjosti, Sto spada u neprestano medusobno preplitanje
¢injenica u svet koji se razvija.”

7> U kontekstu rada, trazenje definicije je sazeto i izvuceno, dok potpuna definicija prema etimoloSkom
znacennju i re¢niku glasi:lzraz, rec€, skup reci kojima se nesto iskazuje, izrazava; ustaljeni spoj reci, fraza, idiom.
Formulisanje, uoblicavanje misli, zapazanja o Zivotu, ljudima, svetu razli¢itim izrazajnim sredstvima; nacin
izrazavanja, stil, (...) Ispoljavanje necega, odraz, manifestacija: sa izrazom ponosa, placljiv izraz lica, kulture,
ljubavi, ono sto sobom predstavlja, simbolizuje nesto, nekoga, oli¢enje necega. Doci do punog izraza, ispoljiti
se, istaci se, ispoljiti neka unutraslja svojstva, odlike.

®Reénik srpskog jezika / Matica srpska, Novi Sad, Matica srpska 2007.
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Bez obzira na stepen kvaliteta i oblik umetniCkog izraza, svako ispoljavanje i
pokazivanje, izvodenje, aktivnhost, u javhom gradskom prostoru predstavlja dogadaj
odnosno spektakl. Dogadaj (Event) postoji izmedu specifi€ne kulturne prakse i
specifiénog kulturnog konteksta u realnom vremenu.’” U smislu uticaja koji dovode
do dogadaja, kako to navodi Suvakovi¢, “mogu se uoditi karakteristiéna kretanja ka
“spektaklu” preobrazajima mogucih oblika umetni¢kog, kulturalnog, arhitektonskog i
drustvenog rada od modernizma preko avangardi do popularne kulture i nazad, od
popularne kulture do elitne kulture postmoderne i epohe globalizma. Moderni zaokret
ka spektaklu voden je u sasvim razliCitim okolnostima izvodenja bitnosti druStvene
aktuelnosti” (Suvakovi¢ 2008). Pod istim tim uticajem transformacija drustvenih
sistema, medija, kulturnih obrazaca, spektaklom se prema Suvakovi¢u, u najopstijem
smislu imenuje: “ospoljavanje ili prezentovanje, odnosno pokaznost ili poCulnjavanje
ili vizualizacija druStvene modi, identiteta ili kapitala, odnosno, ljudskog drustvenog
Zivota u javnom polju Culnosti. Spektakl nije samo bilo kakav vid javne masovne
priredbe (koncert, parada, demostracije, fudbalski mec), vec svaki oblik prikazivanja
ili, tacnije, akumulacije €ulnog prikazivanjem i posredovanjem u drustvu. Kada u
jednom drustvu mo¢, identitet, kapital, ili bilo koji segment, odnosno celina
drustvenog Zivota postane Culno prepoznatljiva i pokazna, tj. moZe se javno Cuti,

videti, dodirnuti ili telesno oprisnuti, dogada se spektakl. ” (Suvakovié 2008.).

Spektakl kao takav, koji postaje deo svakodnevnice, odnosni se i na pitanje identiteta
grada, koji prema Mileni Dragiéevi¢ Sesi¢ (2008): “ mora da se razvija uz poznavanje
identiteta, proS$losti ali i savremenosti grada, iskazane kroz uslovnosti gradskog
prostora (173).

Uslovnosti gradskog prostora su raznovrsne, po¢ev od ambijentalnih vrednosti, preko
fiziCkih karakteristika, pa sve do socijalnih i kulturolo$kih obrazaca koriS¢enja grada i
gradskih ambijenata. U smislu fizi¢kih karakteristika grada, mesta na kojima se
umetnicki izraz naj¢escée ispoljava, jesu trg, ulica i park, gde obzirom na karakter i

ambijent dolazi do razlicitih vidova iskazivanja. Danas se dizajnu gradskog prostora

""Govoreéi o kulturnim deSavanjima, u Atlasu Beograda — prostor kulture u Beogradu, Mihailo Lujak kaze:
“Dogadaj je veoma labilan, ali i adaptibilan otvoren sistem Cija sustina je proizvodnja noviteta (nove politicke
realnosti, novih slika stvarnosti). On transformise neaktuelni potencijal u novo stanje, odnosno proizvodi citavu
novu seriju potencijala koji ée biti aktuelizovani ili ne. Dogadaj kao takav je jedinstven i autonoman, ali u
njegovoj pozadini postoji Citava mreza uticaja, namera, pozajmljivanja i razmena koji do njega dovode.” —
Mihailo Lujak, Atlas kulture — prostor kulture u Beogradu. Semestralni rad, Doktorske studije ,Nauka o prostoru,
, Arhitektonski fakultet u Beogradu, 2008.g.
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pristupa sa aspekta interdisciplinarnosti, kako u teznji ka povezivanju razli€itih

razmera fizicke strukture, tako i disciplina a sve u cilju unapredenja Zivota u gradu.®

Umetnost u javhom postoru “nije sama sebi cilj, ve¢ dobija ulogu da definiSe
konkretni prostor efektima urbanog dizajna, gde se za posledicu dobija dogadaj u
prostoru i potpuno nov nacin sagledavanja tog mesta u gradu a sve u cilju
unapredenja urbanog pejzaza“.”® Oseéaj pripadnosti nekoj gradskoj strukturi, trgu,
kvartu, ulici, parku ili dvoriStu u kojoj se dogada neka aktivnost u odnosu na koju se
identifikujemo, bilo da je to vreme provedeno na trgu, u basti restorana, sedenje na
klupi, Cekanje nekoga, Setnja ulicama, i td. ima svoj generativni karakter, jer proizvodi
gogadaje koji se spontano ili organizovano deSavaju u njemu, Ciji smo voljni ili
nevoljni svedoci i uesnici. Trg kao mesto dogadaja okuplja najveci broj korisnika
grada, kao mesto centralizacije drustvenih interakcija, kao mesto koje u nasoj svesti
predstavlja viSeznacni simbol politickog, ekonomskog i kulturnog prosperiteta. “On je
centar urbanog Zivota, deo grada koji se lako prepoznaje i pamti i predstavlja
inspiraciju, on je cilj kretanja, ima posebnu dimenziju — memoriju, kao otvorena
pozornica i slozeno umetnic¢ko delo samo po sebi. Savremena umetnost na trgu nije
samo vizuelni dogadaj na odredenom mestu (u javno-politickom urbanom prostoru),
vec je i sama korisnik javnih prostora, ¢ak i na subverzivan nacin, kao akt
neposlusnosti (uli€no pozoriste, gerilski ili In situ performasni) koji briSe granice
izmedu kulturnih pripadnosti, koris¢enjem trgova i ulica, koje obelezavaju sopstvenim

znacima i tako relativizuju vlasni$tvo nad njima“®

Umetnici grafita, crtaCi sprejom,
sviraci, uli¢ni prodavci, animatori, performans umetnici, koncertni spektakli, javne
tribine, parade, pa i skitnice, prosjaci, beskucnici, kao stalni dekor “urbane
pozornice”, jesu samo neke forme umetniCke kompozicije pozicionirane na trgu kao

mestu ispoljavanja.

Ulica nema nista maniji znacaj. Za razliku od trga kao mesta okupljanja ulica ima

viSeslojan znacaj. Prema Danilovi¢-Hristi¢ i Vukoti¢-Lazar (2012), ona “vrSi funkciju

"Danilovié-Hristi¢ N., Vukotié-Lazar, M. AU34/2012/, str. 28-41, savremena umetnost u javno-politickom
prostoru.

7% Citirano u Danilovié-Hristi¢ N., Vukotié-Lazar, M. AU34/2012/, str. 28-41, savremena umetnost u javno-
politickom prostoru

8 Nataga Danilovié-Hristi¢ , Vukotié-Lazar, M. AU34/2012/, str. 28-41, savremena umetnost u javno-politickom
prostoru
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komunikacije, spaja objekte u jedinstveni urbani koncept, povezuje delove grada,
obezbeduje svetlost i vazduh. Takode, ulica daje identitet i poreklo, postaje
katalizator kulture i Zivotnog stila, ona je mesto interakcije na kome se ljudi slobodno
okupljaju i cirkulisu. (...) Gradovima, javnim prostorima, trgovima, a samim tim i
ulicama, savremena umetnost pristupa kao artefaktima koje je stvorio Covek, i €iji je
uticaj na njegovu svest viSeslojan i sveobuhvatan. Prolazne i spontane, pa i one
planirane i organizovane manifestacije, tj. ulicne umetnosti vezane su samo za vreme

trajanja, dok znaCenje koje one kao takve imaju ostaje trajno i materijalno”(28).

Organizovati manifestaciju u ulici nije niSta vedi ili manji problem od organizovanja na
trgu. Beograd od 1988. godine ima tradiciju odrzavanja “ulice otvorenog srca”®, koja
od tada predstavlja brend grada. lvanjica svakog avgusta organizuje poznatu
Nusic¢ijadu, spektakl i manifestaciju posvec¢enu komediografu Branislavu Nusicu, koja
svake godine (ve¢ Sesti put po redu) predstavlja steciSte mnogih vidova kulturnih
programa, glumacke trupe, muzicke izvodace, i sl. Ulica kao mesto okupljanja, od
trgovaca, prodavaca, ugostitelja u formi takozvanih “jada”, odnosno tematskih
manifestacija posvcecenih odredenim proizvodima, brendovima, motivima krajeva
srbije, poput: Krompirijade (Pecenjevac), RoStiljijade (Leskovac), Kupusijade
(Mrcajevci, Futog) , Tucijade (Mokrin), Rakijade (Pranjani), preko umetnickih formi
okupljanja, poput: Bemus, Belef, Bitef (Beograd), Exit (Novi Sad), Gitarijade
(Zajecar), Carevcevi dani (Veliko Gradiste), Mokranjcevi dani (Negotin), Stari Grad
(Rok festival, Novi Pazar) , pa sve do formi okupljanja ostalih vidova umetnosti
(filmska, muzi¢ka, pozoriSna), predstavlja prostor spektakla koji je u najvecoj meri u
funkciji identiteta gradova i gradskih ambijenata.

Spontane i nenamerne aktivnosti ulice, ali svakako prisutne, jesu i pojave odredenih
grupa korisnika javnog gradskog prostora, poput Skitnica, beskucnika, prosjaka, koji
su iako mozda neafirmativna slika grada, sastavni deo nase stvarnosti. “Oni su
izloZeni. Oni su statisti ili glavni glumci (bes)konacno duge predstave koju (ne)ce

neko zapaziti, zastati i odgledati. Neki od ovih aktera su slucajni spektakl majstori

#Ulica otvorenog srca, kao koncept nastaje pre 40 godina, kada su glumci u srpskoj kafani, 1.Januara umesto
kelnera, sluzili goste, Sto je predstavljalo akt dobre volje.

lzvror:
http://www.rts.rs/page/stories/sr/story/125/Dru%C5%A1tvo/1485083/%22Ulica+otvorenog+srca%22+u+Beog
radu.html
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ulice, a neki su njena stalna postavka. Za neke od njih ulica je i scena i stan, i stejdZ i
bekstejdz”.%?

MozZemo govoriti i o parku kao mestu spektakla. Uredenje, skulpture, ambijenti
govore o kvalitetu i potencijalu parka kao prostora spektala. Organizovati koncert ili
dogadaj u parku znaci pribliziti korisnika prirodi, izvuéi ga iz zamornog gradskog
ambijenta, relaksirati i opustiti. Skupiti umetnicke predmete i izloZiti ih u parku,
definisati prostor igre urbanim mobilijarom, dati prostor land-art umetnicima, su samo
neka znacCenja koja park kao mesto spektakla moze da poprimi. U tom smislu,
“‘memorija i kreativnost se prozimaiju i integriSu kroz raznorodne ideje i akcije koje
savremena umetnost koristi za sopstvene intervencije u prostoru, a koje Ce tek kao
realizovani belezi tog prostora izraZzavati kulturu jedne sredine” (Danilovi¢-Hristi€ i
Vukoti¢-Lazar 2008, 28) .

Klasifikacija formi umetni¢kog izrazavanja

Sva pomenuta deSavanja polaze od sli¢nih premisa — otvoriti svoje stvaralastvo
prema najsiroj publici- narodu, omoguciti publici ve¢e u€esSce u samom umetnickom
¢inu, u procesu nastanka odredenog dogadaja, te ukljuciti se u opsti pokret i
tendencije ka revitalizaciji i humanizaciji gradskog prostora. Medutim, i sadrzaji i
metodi organizovanja i izvodenja ovih uli¢nih dogadaja sasvim su razli€iti, zavisno od
umetnickih i politickih shvatanja umetnika — autora i izvodaca, organizatora tih
dogadaja (Dragiéevié-Sesi¢ 2008, 173)

Ti dogadaji, sa uzetim drustvenim transformacijama, socijalnim i kulturolo$kim
obrascima u obzir, o kojima je Suvakovi¢ tumadéeéi spektakl kao fenomen, govorio[4],
a u odnosu na prirodu stvaranja, pa u krajnjem slucaju i mesto nastanka i stvaranja,
mogu se tipoloski predstaviti kao gradski spektakli na otvorenom.

Data tabela predstavlja intuitivno izvedenu klasifikaciju gradskih spektakala na
otvorenom, nastalu sabiranjem prethodno pomenutih mogucih vidova umetnickog

izraZzavanja u javnom gradskom prostoru. U obzir su uzeti obimi grupa korisnika, u

8 Govore¢i o ulici kao medijumu, tj, ulici, kao prostoru spektakla, Jelena Jolovi¢ predstavlja ulicu kao mesto
dpektakla, sa afirtmativnim ili neafirmativnim korisnicima javnog gradskog prostora u fokusu i znacaj koji oni
predstavljaju za tumacenje ulice kao prostor spektakla. Jelena Jolovi¢, Ulica kao pozornica svakodnevnog
spektakla, Nove tehnologije i novi prostori spektakla, Seminarski rad, Doktorske studije, FTN, Novi Sad, 2013,
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odnosu na mesto delovanja, a tabela predstavlja moguce vidove umetnickog

izrazavanja spram tih karakteristika.

Prema mestu nastanka, stvaranja i delovanja
e £zt
s E35 . § B3
o> 2 P E ¢ ® = €
= = < =z 2 o
Proslave Proslave Sportske Proslave
Manifestacije Manifestacije parade Manifestacije
Masovni Demonstracije | Demonstracije Rekraeacija
Rekreacija
Politicko Politicko Proslave Sport, Rekreacija
pozoriste pozoriste Pozoriste
Sire grupe (| Ambijentalno | Uli¢no animacije
pozoriste pozoriste
Performans Performans Ambijentalno | Sport, Rekreacija
Uze grupe | artisti, artisti pozorite
Muzi€ari
Artisti Reklamni Instalacije Land art, public
Manja Pantomimicari | performatori art
grupa Muzicari
Glumci
© Crtadi, slikari Land art Land art Land art
% Land art Street art Street art Public art
'% Pojedinci || Street art Public art Public art Performans artisti
; Public art Performans
8 artisti

Tabela 1. Klasifikacija obliak umetni¢og izraZavanja u odnosu na obim korisnika i

mesto nastanka



Postajanje gradske scene

Cinjenica je da spektakl u javnim prostorima grada postoji. Uz prepoznate oblike
umetnosti koja se izvodi u javnom prostoru grada, mora se postaviti pitanje nihovog
postajanja. Naime, da bi umetnost u javnom prostoru mogla postojati, najpre mora
biti zapazena. Vidovi umetnosti, bilo statiCni i stalni, nepromenljivi, ili pak efemerni,
mogu postojati u prostoru, ali njihovo pravo postojanje moze biti priznato tek
zapazanjem, a potom njihovim dozivljajem. Ovo, posmatrano kao spektakl, se
donekle moze potvrditi stavom da nam je “medijska transkripcija pogresno prenela
znacenije reci spektakl, pa od ,spektakularnog“ dogadaja oCekujemo nesto vise od
dogadaija, Sto po definiciji nije. Spektakl zapravo prestavlja svaki videni dogadaj.
Videni u sintagmi -videni dogadaj- oznacava da je pojava ili prizor koja se dogodio
primljen i obraden u umu i mislima onih koji su pojavu uocili. U ovom smislu spektakl

"83 U smislu drustvenih procesa® koji uticu na

Jeste zapaZena ili primecena pojava.
sliku grada, organizovana manifestacija u javnhom gradskom prostoru, na primer,
novogodisnji koncert na nekom trgu ili pak vojna parada, pa i najobi¢nija ekspozicija
ulicnog svira€a, za grupu ljudi koja u tome ucestvuje jeste spektakl. Medutim, za
korisnika grada koji nailazecCi na tako ve¢ uspostavljeni oblik umetnickog izrazaja,
grad je ve¢ poprimio scenski oblik, i novi korisnik, tako nadovezan na dogadaj,
postaje aktivan u€esnik jednog novog spektakla. Na osnovu toga, sa pravom se
moze tvrditi da svaki oblik umetnosti, primecen ili zapazen, potom dozivljen,
oznaCava postajanje scene grada, odnosno, tako posmatrani prostor javnih prostora

grada, poprima scenski karakter.

Ono sto je takode bitno reci, jeste pitanje identiteta mesta na osnovu posmatranih
vidova umetnosti, tacnije, pitanje efekta koji zapazen umetnicki €in ostavlja na
korisnika koji ga je primio. Meta HoCevar (2003) kaze: “dogadaj i prostor su
nerazlucivo povezani. (...) Uvek se setim prostora gde mi se nesto desilo. Retko se

se¢am dogadaja a da se ne setim prostora. Ako se dugo vremena nakon toga vratim

8 Jelena Jolovi¢, Ulica kao pozornica svakodnevnog spektakla, Nove tehnologije i novi prostori spektakla,

Seminarski rad, Doktorske studije, FTN, Novi Sad, 2013

8 Ovi drustveni procesi grada, o kojima govori Doksijadis (Konstantinos A. Doxiadis), tacnije, o modernoj
metropoli,odnose se na posmatranje grada kao kompleksne mreze socijalnih i ekonomskih interakcija koje
povezuju niz naselja sa centralnim naseljem razvijajuci nove koncepte grada i sve rafiniranije metode njegovog
definisanja sa ciljem da se obuhvati i objasni rastu¢a razmera urbanog Zivota.
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na mesto dogadaja, tacno Cu se setiti dogadaja koji se u njemu odvijao, kao da u
pamcenje pokuSavam da prizovem samo dogadaj ili pojedine reci koje su tada i tamo

izgovorene.”

Zakljuc¢ak

Sagledavajuci kompletan spektar uticaja koji dovode do fenomena naznacenog kao
problemski stav u ovom radu, odnosno, sagledavajuci uticaje koji dovode do
promene samog znacenja prostora grada, transformiSuci ga iz stati¢nih kulisa u

aktivnu scenu, moze se tvrditi da grad moze biti posmatran kao scenski prostor.

Aktivacijom prostora grada na bilo koji na€in, umetnickom instalacijom, delom,
¢inom, ili porukom, organizovanjem masovnog dogadaja, prolaskom kroz deo grada,
samim postojanjem u gradu, nastaje scenski prostor. Prostor grada, kao takav i dalje
nije u potpunosti aktivan, iako je scenografski formiran. Potrebno je primetiti —
percipirati i doziveti ga, kako bi bio u potpunosti podveden znacenju scenskog.
Stoga, uz tako naznacene uticaje koji dovode do pojave formi umetnic¢kog
izrazavanja, u ovom radu, pokazano je da grad poseduje visok stepen scenskog

karaktera, ¢ime je ujedno potvrden osnovni hipoteticki stav, iznet u radu.

Promenljivost o kojoj se govori, kao problemu, se ogleda u trajanju istog tog
scenskog karaktera. Permanentni umetnicki izraz ili praksa, poput grafita na zidu,
skulpture u parku, jesu stalna obelezja gradskih sredina i stalni dekor otvorene
pozornice. Medutim, tek kada se doZive, odnosno tek kada im se da znaCenje koje za
posmatraca ima funkciju identifikacije sa datim ambijentom, nastaje aktivna scena.
Za razliku od permanentnih, privremeni i vremenski ograniceni aktivatori grada, poput
koncerata, dogadaja bilo koje vrste, svakako transformiSu sliku posmatranog
gradskog prostora i menjaju je iz statiCnih kulisa, koji su svakodnevnica, u aktivhu

scenu koja je u datom trenutku centar paznje posmatraca.

Govoreéi o formama umetniCkog izrazaja, u radu je izvrSena nacelna klasifikacija
mogucih formi i to prema mestu odrzavanja ali i prema obimu posmatraca, odnosno
uCesnika. Prema ovoj klasifikaciji, bilo kakvo umetnicko delovanje, koje je osnovni
aspekt posmatranja, moze biti sprovedeno od strane pojedinca, grupe ljudi, pa sve
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do masovnog ucestvovanja. U odnosu na mesto odrzavanja, kojem posmatrano kroz
gradske slike, moze biti vece ili manje, zavisi¢e i tip umetnosti koja se pokazuje i
percipira. Stoga, na kraju se sustinski moze reci da je samo potrebno naci se u
nekom ambijentu, percipitrati ono $to ambijent pokazuje kada dozivi promenu, nekom

aktivacijom, da bi grad postao otvoren scenski prostor.
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Scenski prostor kao sredstvo proizvodnje empatije

Apstrakt

Prostor u savremenoj arhitekturi menja ontoloSku prirodu arhitekture i postaje scenski
prostor. Takav prostor, izmedu ostalih i pozoriSni, ima moguénost da nas fizi¢im
kretanjem uvede u drugi imaginarni svet i da se nademo u bilo kom prostoru, budemo
statisti, pokrenemo empatiju, sposobnost da razumemo i podelimo osecanja drugog i
probudimo u sebi ljudskost. Da li intenzitet tog doZivljaja zavisi od intenziteta 'Cetvrtog
zida'? Osnovni cilj rada je da se kroz razmatranje sloZzenog kulturnog i polivalentnog
referentnog konteksta ispitaju mogudi uticaji na formiranje svetonazora i specificne
kreativne dispozicije, koja ¢e biti odlu€ujuc¢a za kasniji razvoj. Namera nam je da,
ispitujuci detaljnije na osnovu dostupnih izvora, komparativnom analizom intenziteta
dozivljaja i proizvodnje empatije posredstvom delovanja u scenskom prostoru,
otkrijemo intimnu teritorijalnost imaginarnih mesta. Na osnovu toga da uspostavimo
korelacije izmedu konteksta Zivota i individualnog iskustva, uticaja okruzenja i
referentnog okvira za razvoj, da definiSemo usmeravanije ljudi i njihovo delovanje u
formiranju prostora.

Klju€ne reci: empatija, intenzitet dozivljaja, kontekst, pozoriste, scenski prostor
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Scenic space as a means of producing empathy

Abstract

The kind of city we want, or a space where we want to live, reflects our inner selves,
our aspirations, desires, hopes, concerns, ideas, trends, attitudes. The term
‘empathy” is used to describe a wide range of experiences. The space in modern
architecture changes the ontological nature of architecture and becomes the stage.
Such a space has the ability, by means of physical movement, to bring us into an
imaginary world or to have us find ourselves in any kind of space, and make us
involved, empathic, awakening our ability to understand and experience the feelings
of others, our humanity. Analysis is made of how a metamorphosis of space causes
the transformation of experience. This paper researches the influences of the stage
space in the formation of empathy. The analysis was done in the Serbian National
Theater in Novi Sad in which the observed theater performance was played. The
main goal of this work is to examine possible spatial dispositions which influence the
intensity of experience, or, respectively, the various spatial dispositions are
examined, some of which, owing to the different variants of the scene and the
proscenium treatment, result in the formation of empathy. It is assumed that the
scenic space can be seen as a means of generating empathy. Based on the
research results, it can be determined what kind of space represents the potential
where empathy is formed by scenic space. In addition to the study of literature, the
preparation of this work also included the experimental method of observing the
effect of selected theater conditions on the viewers. The assumed correlations were
tested empirically, numerically, by observing behavior and using questionnaires.
Using the comparative analysis, and then the synthesis of the results, we have come
to the valorization of use of empathy in various fields. In addressing this topic, the
scenic space surfaced as one of the most important aspects in the production of
empathy conditions. It is expected that the results of the research will provide
justification for this type of research, with the goal of improving the people's
awareness of the power of the art, and that there is a possibility that such a way of
research can be implemented in some other future research of scenic space and
performances.

Keywords: context, empathy,experience intensity, theater, scenic space
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Uvod

.,Empatija je slozena funkcija mozga koja se osec¢a kao emocija i doZivljava na
fizickom nivou. Empatija &ini da ljudska bi¢a budu jedinstveno Soveéna”.®® Postoji
mnostvo definicija empatije. Termin nastaje poCetkom 20. veka, od grcke reci
empatheia (od em- 'u' + pathos 'osecanje'). Empatija je sposobnost da se razumeju i
podele osecanja drugih, dok simpatija znaci osecati sazaljenje i tugu zbog necije
nesrece. Prevedena kao uosecCavanje, prvi put se pominje u estetici. Empatija bi
znacila "unoSenje" stavova i osecCanja putem mimikrije u neko umetnicko delo ili
prirodnu pojavu, objekat estetskog doZzivljaja, sve sto je bilo vredno u pozoriSnom
iskustvu.®® Znagenje vremenom postaje veoma difuzno.?” Termin se u psihologiji
upotrebljava da oznaci proces neposrednog uZivljavanja u emocionalna stanja,
oseéanja, Zelje, teznje, misljenje i ponasanje drugih ljudi.®® Prostor je krucijalni
momenat empatije, jer se nalazi u njenoj sustini, odnosno, ona nastaje kretanjem po

prostoru kao $to i prostor nastaje kretanjem.®

Osnovni cilj rada je da se ispitaju mogucdi uticaji specificne dispozicije fizicke strukture
scenskog prostora na razvoj empatije. Ovo je nesto nad €ime pozoriste ima
jedinstven monopol, gde gledalac u njemu uvek postaje u€esnik, sto predstavlja
najvecéu vrednost i znagaj ovog umetni¢kog fenomena® i kao predmet istraZivanja
utvrduje se scenski prostor pozorista unutar arhitektonskog objekta, pozoriSne kuce i
njegov uticaj. Istrazivanje polazi od pitanja da li razvoj empatije u pozoristu zavisi

izmedu ostalog i od scenskog prostora. Da li specifi€an odnos auditorijuma i scene

®E. K. Mec, Otelotvorena masta i empatija, Dah Teatar - Centar za pozori$na istrazivanja
http://www.dahteatarcentar.com/gostovanja/elizabet srp.html, (preuzeto 29.03.2015),0Ova sloZzena mozdana funkcija je
klju€ glume - i €ini se da je ona klju¢ onoga $to nas umetnike pokrece u Zudnji da stvaramo umetnost iz nemira i haosa.
Stvaraju¢i umetnost mi svedo¢imo o patnji drugih, artikuli§emo nepravdu i pokreéemo empatiju da bi mi (umetnici, kao i publika)
mogli kao ljudska bi¢a da pridemo ovom iskustvu uz pomo¢ maste. Sve ovo mi daje sigurnost u artikulaciji sebe kao umetnika u
odnosu na drustveno-politicku odgovornost”.

% ips (Lipps) prosiruje znacenje na Sire oblasti od umetnosti. Debes,R.From Einfiihlung to Empathy: Sympathy Early in and
Phenomenology Psychology, www.academia.edu (preuzeto 26. 3. 2015).

% Nije iznenaduju¢e da mnogi u savremenoj pozoriénoj umetnosti, esto izbegavaju re¢, empatija ili uprkos svojoj revnosti i dalje
ne mogu da se time bave dosledno. G. Gunkle, ,,Empathy: Implications for Theatre Research“, Educational Theatre Journal
Vol. 15 No. 1 (Mar., 1963): 15-23.

®psihoterapija empatiju kao sposobnost da budemo neko drugi, koristi za komunikacije terapeutovog predsvesnog i nesvesnog
sa nesvesnim pacijenta. Prema Frojdu (Freud), empatija nastaje iz procesa identifikacije sa objektom. Neki razlikuju imitativnu i
projektivnu empatiju. Murray, H. A.,,PICTURE THIS! Explorations in personality“.New York: Oxford University Press(1938):
531-545.

8 Basar (Bachelard) kaze da prostor poziva na akciju, a pre akcije stupa u dejstvo maste”. R.Radovi¢, Novi vrt i stari kavez
(Novi Sad: Stylos, 2005), 105.Memorija prostora podrazumeva da predmet pamti i izgleda drugacije, a time i podstice
imaginaciju. ,Sve je sacinjeno od ni€ega — da bi to razumeli, potrebno je da imamo dusu. Vreme jeste, i tacka. Prostor jeste, i
tacka. | praznina jeste, i tacka”.U.Eko, Ostrvo dana predasnjeg (Beograd: Vulkan, 2014), 344.,Prostor se topi kao pesak $to
sipi kroz prste. Vreme ga odnosi i ostavlja mu samo bezobli¢ne dronjke”. G. Perec, Vrste prostora (Zagreb: Meandar, 2005),
150.

“R.Dinulovié, Space in the 20th Century Theatre, Theatre and Architecture, www.academia.edu (preuzeto 26. 3. 2015).
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utiCe na formiranje visokog stepena empatije? Pri izradi ovog rada poslo se od
pretpostavke da se scenski prostor pozorista moze sagledati kao sredstvo
proizvodnje empatije. Pretpostavljeno je, takode, da ¢e nivo empatije biti viSi kod
gledalaca posle predstave koja se desila u prostoru gde je ostvaren bliskiji odnos

glumaca i publike.®*

Osim proucavanija literature, pri izradi ovog rada je primenjena eksperimentalna
metoda, posmatranjem uticaja odabranih pozoriSnih uslova na gledaoce.
Pretpostavljene korelacije ispitane su empirijski, brojanjem, posmatranjem
ponasanja, anketom. Analizom primera kako se sve empatija koristi i kojim
sredstvima stvara na osnovu sli¢nih istrazivanja i anketa radenih na ovu temu koji
definiSu potvrdne rezultate pocCetnih pretpostavki ili retko opovrgavaju hipotezu,
utvrdili smo pravce i metode istrazivanja uticaja scenskog prostora na proizvodnju
empatije. Moze se sa sigurnoScu tvrditi da su pojavu empatije proucavali mnogi u
razli¢itim disciplinama,®® kao i korelacije pozorista i empatije.’® Konkretan uticaj
upravo samo scenskog prostora na njeno stvaranje nije jo$ istraZivan.?* Oéekuje se
da ¢e se nakon istrazivanja dokazati da proizvodnja empatije, izmedu ostalog, zavisi i

od scenskog prostora.

Znacaj empatije

Platonova estetiCki relevantna razmisljanja utemeljuju i savremene poglede na

pitanja lepote i umetnosti. Karakteristika filozofskog na€ina misljenja i za Platona i za

*’Konvencijao "¢etvrtomzidu" kojideliprostordramskogaktaiprostoragledalidta, posmatraseina $irimnivoima,
delirealniiimaginarnisvet, deliprostorivreme.R.Dinulovié, Space in the 20th Century Theatre, Theatre and Architecture,
www.academia.edu (preuzeto 26. 3. 2015).

*B. Auyeung, et al.,,,The Children’s Empathy Quotient (EQ-C) and Systemizing Quotient (SQ-C): a study of sex
differences, typical development and autism spectrum conditions“,Journal of Autism and Development Disordera 39,
1509-21 (2009);S.Baron-Koen, Psihologija zla (Beograd: Clio, 2012);J. Billington, S. Baron-Cohen & S. Wheelwright,
»Cognitive style predicts entry into physical sciences and humanities: questionnaire and performance tests of
empathy and systemizing“,Learning and Individual Differences 17, 260-8 (2007);R.Debes, From Einfiihlung to Empathy:
Sympathy Early in and Phenomenology Psychology, www.academia.edu (preuzeto 26. 3. 2015);U. Frith & C.Frith,
»Development and neurophysiology of mentalizing“,Philosophical Transaction of the Royal Society358 (2003): 459-73;N.
Goldenfelt, S. Baron-Cohen& S. Wheelwright, ,,Empathizing and systemizing in males, females and autism*, Clinical
Neuropsychiatry2 (2005): 338-45;S. H.Konrath, ,,Changes in Dispositional Empathy in American College Students Over
Time: A Meta-Analysis“,Personality and Social Psychology OnlineFirstXX(X) 1-19(published on August 5, 2010);Murray, H.
A.,,PICTURE THIS! Explorations in personality“.New York: Oxford University Press(1938): 531-545;P. K. Piff, et.
al.,,,Higher social class predicts increased unethical behavior“,Cross Markvol. 109 no. 11(2012) 4086-4091;J.Ronson,
The Psychopath Test: A Journey Through the Madness Industry, UK: Picador Riverhead, 2011.i dr.

%A. W. Dow, D. Leong, A. Anderson, R. P. Wenzel, and VCU Theater-Medicine Team,,,Using Theater to Teach Clinical
Empathy: A Pilot Study“,J Gen Intern Med. 22(8) (2007 Aug): 1114-1118.;J.P.Greene, ,,Learning from Live Theater:
Students Realize Gains in Knowledge, Tolerance, and More*“,Education NextWinter 2015/ Vol. 15 NO. 1, 54 — 61;G.
Gunkle, ,,Empathy: Implications for Theatre Research®,Educational Theatre Journal Vol. 15 No. 1 (Mar., 1963): 15-23i dr.
**Svakakodaserazlogmozenadiuizostankuinicijativenadleznihinstitucija za pokretanjeneophodnihmultidisciplinarnihprojekata
imedusamimistrazivacima, kojisunavedenupojavuproucavaliisklju¢ivosa jednognauénogstanovista,
zavisnoodsvogpoljainteresovanja.
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Aristotela je Cudenje (thaumazein), koje predstavlja neophodan uslov filozofije.
Cudenije je osnovno raspoloZenje (pathos) filozofije®. Ovde se pathos pominje kao
raspoloZenje, em+pathos doslovno ,u raspoloZenju”.*® ,Empatija se de$ava kada
nasa paznja prestane da bude jednostrano usmerena i, umesto toga, postane
dvostrano usmerena. Empatija je naSa sposobnost da prepoznamo Sta druga osoba
misli ili oseéa i da odgovorimo na njene misli i ose¢anja odgovarajuéim

oseéanjima”.”’

Da li rast materijalnog bogatstva doprinosi rastu empatije? Psiholozisa Berklija na
osnovu rezultata svojih istrazivanja, tvrde da je ova teza fundamentalno pogre$na.®®
Sli¢ni rezultati su potvrdeni i u ranijim istraZivanjima.’® Margaret Tager (Margaret
Tacher) je govorila: ,Ekonomija je samo metod, cilj je promena duse”.’® To se zaista
i dogodilo. Empatija je dugo smatrana urodenom, medutim, skorim istraZivanjem ce
osporava ova pretpostavka dokazuju¢i da nivo empatije opada tokom poslednjih 30
godina, dok je narcisoidnost dostigla veoma visok nivo.'®* Pitanje je gde empatija

jaca, gde se stvara?

®N.Grubor, Lepo, nadahnuée i umetnost podrazavanja: studije o Platonovoj estetici (Beograd: Plato, 2012).

®Kod Aristotela, medutim, istinsko saznanje zapoginje ve¢ opazanjem stvari i preko niza (8est) stupnjeva najzad obrazuje
Lhauku”.Aristotel, Metafizika, Prijevod s izvornika i sedmojezi¢ni tumac temeljnih pojmova, Tomislav Ladan (Zagreb:
SveuciliSna naklada Liber, 1985).Kroz ove etape procesa saznanja moZemo pratiti put empatije.B. Brecht, Dijalektika u
teatru(Beograd: Nolit, 1979).Dijalog ljon znanje potkrepljuje obuzetoscu i distancirano$c¢u. Estetsko iskustvo je zaostreno i
paradoksalno iskustvo, zato $to se sastoji od predavanja i prepustanja sa jedne strane, a sa druge, u zadrZzavanju distance
prema sadrzaju estetskog iskustva, umetni¢kog deSavanja. N.Grubor, Lepo, nadahnuée i umetnost podrazavanja: studije o
Platonovoj estetici (Beograd: Plato, 2012). Breht potencira razliku izmedu potpunog uzivljavanja i uzivljavanja sa kritickom
distancom. Ovde primec¢ujemo ve¢ razlikovanje empatije od simpatije. Proizvodi se ose¢aj radosti, zbog novog dozivljaja koji
podsti¢e na razmisljanje da je moguce promena stvarnosti. B. Brecht, Dijalektikauteatru (Beograd: Nolit, 1979).To rezultati
ankete potvrduju, gde vecina gledalaca odgovara potvrdno na pitanje da li im se neki problem sad &ini lakSe reSivim, posle
odgledane predstave, gde odnos prema prostoru doprinosi ovom osecaju.

75 Baron-Koen, Psihologija zla (Beograd: Clio, 2012), 23.Svaki stoti ¢ovek na planeti je psihopata, oni upravijaju
svetom.J.Ronson, The Psychopath Test: A Journey Through the Madness Industry (UK: Picador Riverhead, 2011). Sliénom
temom, bavio se psiholog Simon Baron-Koen (Simon Baron-Cohen), sa KembridZa, poznat po svom istraZivanju
autizma.Velikitimovistruénjakasutridesetakgodinaproucavliovopoljeraznimmetodama.Glavniciljjerazumevanjeljudskesurovostiiza
menjivanjenenauénogtermina ,.zlo”, nauénim ,iS¢ezavanjeempatije”,
shvatajuc¢idaljudimogudapretvorejednidrugeuobjekte.Utvrdeno je da postoji specijalan krug u mozgu-krug empatije, koji je
nefunkcionalan kod onih koji imaju teSko¢e u empatisanju. Postoji konsenzus u neuro naukama, (U. Frith & C.Frith,
»Development and neurophysiology of mentalizing“,Philosophical Transaction of the Royal Society358 (2003): 459-73), da
nije ceo mozak uklju¢en u empatiju. Klju€na stvar jeste da nulti stepten empatije kod osoba sa ovim poremecajem karakteriSe
abnormalnost u krugu empatije u mozgu. Pronaden je i novi dokaz da su sredinski faktori u interakciji sa genima zasluzni za
empatiju. S.Baron-Koen, Psihologija zla (Beograd: Clio, 2012).

®Terenskestudije, kaoilaboratorijske, utvrdilesukorelacijuizmeduklasnepripadnostiineetiénosti.
NovahipotezajeglasiladaiskustvovisokogsocioekonomskogpolozajapospesSujesklonostkaneeti€cnomponasanju,
kojajeistrazivanjempotvrdena. Dalje je istrazivao da li postoji veza izmedu klasne pripadnosti i empatije? Oni su takode koristili
test empatije i standardni sociodemografski upitnik i utvrdili da korelacija postoji i da visi klasni polozaj implicira nizi stepen
saosecajnosti.

®pozitivanstavpremapohlepi, donekleiobjasnjavaodsustvoempatije. Razvijenekapitalistickedrzaveusvetu,
uglavnomgajesavremeneekonomsketeorijekoje
covekapredstavljajukaoracionalnogpojedincasateznjomzamaksimizacijomsopstvenekoristi. Odrastanjeukorporativnomkontekst,
objasnjavamanjakpaznjeiosluskivanjapotrebaioseéanja, uopsteslusanjadrugih. P. K. Piff, et. al.,,,Higher social class predicts
increased unethical behavior“,Cross Markvol. 109 no. 11 (2012) 4086-409.

1%°n Harvi, Kratka istorija neoliberalizma (Novi Sad: Mediterran publishing, 2012), 40.

1915, H.Konrath, ,,Changes in Dispositional Empathy in American College Students Over Time: A Meta-
Analysis“.Personality and Social Psychology OnlineFirstXX(X) 1-19(published on August 5, 2010).

62



Scenski prostor kao sredstvo

Scensko znaci meduodnos, posmatranje figure i pozadine, i egzistira unutar potrebe
za komunikacijom, oglasava se kroz dela na otkriée istine i lepog.'® Scena je mesto,
ne prizor, ve¢ dogadaj.’®® Scenski prostor i nastaje kretanjem po njemu, pogleda,
misli, aktera i zakljuCuje se da, sto je kretanje pogleda i misli gledalaca dinamicnije,
krade, nastaje empatija, koja je i kljuéni momenat i u promisljanju arhitekture.*®*
Prostor u kojem treba da se odvija scenski dogadaj u modernoj eri, koja se skoro
poklapa sa poCetkom 20. veka, je jedna od osnovnih tema revidiranja prilikom

izgradnja pozorista.'®

,Lako je zanemariti Cula kojima raspolazemo; tesko je,
medutim, stvoriti Culnu predstavu o ¢ulima za koje ne nalazimo ni¢ega analognog u
svome iskustvu. No, predemo li na prostor od tri dimenzije, bi¢emo zateceni u svojoj
predstavnoj moci zbog strukture nasih organa i iskustava koja smo pomocu njih stekli
i koja odgovaraju jedino prostoru u kojem Zivimo”.*°® Aristotel, pod uticajem Platona,
u podeli filozofije razlikuje pokretno/promenljivo, od nepokretnog/nepromenljivog.®’
Kako je nepokretno vecno, sve ostalo je pokretno, kreCe se, tako i prostor i kretanje
po prostoru, bilo ono realno ili imaginarno. Empatija je tako svojevrstan oblik kretanja,
pokretna je. ,Empatija je ono $to nam se deSava kada napustimo nasa tela i
zateknemo sebe bilo trenutno ili na duzi period vremena u umu nekog drugog. Mi

posmatramorealnost kroz njene o&i, njene emocije, delimo njen bol”.**® Mi vidimo ono

1925 Selinkié, Materijal sa predavanja,FTN, Novi Sad, 2015.

1% |kao Stosetodogadasaseéanjem, lakojesaglasitisedasamosada$njost-buduénostmozedatinovi ,Zivot* onimakojisuveé mrtvi”.
F.Katroga, Istorija, vremeipaméenje (Beograd: Clio, 2011), 51.

1%posmatramoempatijukaokretanje, kakobezkretanjanebiprimetiliprostor, takojetavezaintegralna, empatijasestvara, razvija,
vezba, proizvodikretanjem. G. Perec, Vrste prostora (Zagreb: Meandar, 2005).

%1nak, konfiguracijabineiauditorijumaugotovosvimobjektimadizajniranimiizgradenimspecijalnozapozorinepredstave, idalje se
zasnivanajednomodtritipa - baroknom, elizabetanskomilifunkcionalisti¢kom.
TransformacijeosnovnihprostornihmodelausavremenojarhitekturipozoriStasuprvenstvenorezultatrazvojatehnickihitehnoloskihresu
rsaisistema, njihovoguticajanaveli¢inu, karakteristrukturuprostora - presvegaprostorabineiauditorijuma.
Znacajnijiparadigmati¢nifenomenjeu
¢injenicidajecentralnatemaovogprojektapromenljivakonfiguracijaiaktivnaulogaprostorascena-auditorijum.R.Dinulovié, Space in
the 20th Century Theatre, Theatre and Architecture, www.academia.edu (preuzeto 26. 3. 2015).

% Helmholtz, ,,0 porijeklu i znaéaju geometrijskih aksioma“, uFilozofijanauke,N.Sesardié,(Beograd: Nolit, 1985),
16.Platon navodi vestinuproizvodnjefantazama (mimesisphantastike, technephantastike)
gdesestvaripredstavljajudrugacijimnego Stojesu, proizvodnjapredstavegdeseumanjujeveliko,
uveéavamaloizavodinesavr§enooko, zanemarujesimetrija, proizvodiprivid,
povecavazbrkuudusiizaostajezapojavnimsvetom.Plato,Plato'sSophist: Partllof TheBeingoftheBeautiful
(UniversityofChicagoPress, 1986).Akomisaonorazmatramopriroduiliistinitost,
najprenamsepredstavljaslikabeskrajnogspletavezaiuzajamnogdejstva, ukojojniStaneostajeono Stojebilo,
ondegdejebiloionakvokakvojebilo, negosesvekreée, menja, postajeinestaje.Prema tome, mi najpre vidimo celokupnu sliku u
kojoj pojedinost manje viSe ostaje u pozadini, mi obraéamo viSe paznje na kretanje, na prelaze, na veze, nego li na ono §to se
krece, prelazi i stoji u vezi. To prvobitno, naivno, ali u sustini tano posmatranje sveta, svojstveno je staroj grékoj filozofiji i prvi
ga je jasno izrazio Heraklit. F.Engels,Razvitak socijalizma od utopije do nauke (Beograd: Kultura, 1947).
Ypryafilozofijasebavinagelimaiuzrocima, prekokojinsenemozeiéidalje, jerbiseondadosloutackuukojojsemorazaustavitikretanje,
uono Stojenepokretno, apokrecesveostalo, nepokretnipokretac.N.Grubor, Lepo, nadahnuce i umetnost podrazavanja: studije o
Platonovoj estetici (Beograd: Plato, 2012).

108K.Lampert, Traditions of Compassion: From Religious Duty to Social Activism(England: Palgrave Macmillan, 2006).
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$to je neko video. ,Vidim oéi koje su videle cara”.'®Gavela isti¢e da prilikom samog
procesa koji se odvija u gledaocu kad se nalazi u pozoristu i posmatra predstavu,
samo postojanje prostorne podele na gledaoca i glumca, zahteva pronalazenje
prostora, koji ¢e na najbolji i najlaksi nacin, doprineti Sto kvalitetnijem i jedinstvenijem

iskustvu gledaoca.'*® Empatija je jedno od tih sredstava.

Analiza pozoriSnih predstava

Narodno pozoriste je odabrano na osnovu kriterijuma najrazli€itijeg profila publike, jer
i sam naziv narodno obraca se Sarolikom spektru nacije, od najrazlicitijih profesija,
polova, obrazovanja, kulture, starosti, interesovanja, materijalnog statusa, do
diferncijalnih pobuda samog odlaska u pozoriéte.*** Tako bi i dobijeni rezultati bili
validniji, odnosno mogli bi da indiciraju i neke mozda nepretpostavljene i nove
hipoteze. Kriterijum za odabir analiziranih predstava bio je odnos prema scenskom
prostoru. Naime, potrebne su bile razliCite varijante tretmana same scene i
proscenijuma, kako bi se moglo utvrditi da li to utiCe na intenzitet dozivljaja i empatije.
Sve predstave su zato na istoj Maloj sceni Pera Dobrinovi¢ Srpskog narodnog
pozoriSta u Novom Sadu, ali je odnos auditorijum — scena razli€ito tretiran. U 16.i 17.

veku, na narodite nadine povladéeni gledaoci sedeli su na pozornici.**?

Drama Zojkin stan, iz godine 1926. godine, Mihajla Bulgakova (Mikhail Bulgakov) je
zapravo komedija, koju je on nazvao tragi¢na farsa. Specifican odnos auditorijuma i
scene, odnosno postojeci gledalisni prostor je potpuno negiran i gledaliste je
formirano na sceni, scena je izdvojena i preuzima obe funkcije. Redovi stolica sada
imaju simboli¢ku ulogu zidova stana u kojem se deSava radnja, {j. tri zida, dok je
Cetvrti deo scenografije fizi¢ki zid. Takvim tretmanom prostora, ostvaruje se

neposredniji kontakt sa publikom, koketira se sa “konvencijom Cetvrtog zida”, publika

1092 Bart, Svetla komora (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2011), 11.Taj mehanizam prepliée sva vremena u
jedno.Vreme je tu posmatrano kao pluralitet, ne kao pravolinijsko. ,Sta je vreme? Ako me to ne pitaju—znam! Ako me pitaju—ne
znam”! Sveti Avgustin, ,Suncanje na mesecini”, Lj. RSumovié¢ (Beograd: Laguna, 2013), 11.

192 Dinulovié, Space in the 20th Century Theatre, Theatre and Architecture, www.academia.edu (preuzeto 26. 3. 2015).
N arodnopozoridteimazaciljobrazovanje, negovanjeioéuvanjetradicije, nacionalnogidentitetaikulture. T. Dadié-Dinulovié,
»lzlogpozorista: medijskafunkcijapozori$nihfasadauBeogradu®,ZbornikFakultetadramskihumetnostibr. 17,
Institutzapozoriste, film, radioiteleviziju, Beograd, 2011, 57-73.Srpsko narodno

pozoriSteuNovomSadujeosnovano 1861. godine. Novu zgradu dobija 1981. godine,
klasi€anmodernisti¢kiobjekatugradenustarojezgrogradatakodeklasi¢nimmodernistickimurbanimintervencijamaiodnosompremagr
aditeljskomnasledu.Pusié¢, Lj,Gradbezlica (NoviSad: Mediterranpublishing, 2009). Nekadaseznalo
Stajeestetskirepertoarzaodredenapozorista, pajetakoNarodnopozoristepodrazumevaloakademski,
dokdanassvapozoristaigrajusve, StoimaidobrihiloSihstrana, kaoisvakastvaruostalom.S. Rapaié, Materijal sa predavanja, FTN,
Novi Sad, 2015.

12 Lazié, TraktatokriticiDijaloziskritiCarimaokriticipredstavljackihumetnosti (Bibliotekadramskihumetnosti, Samizdat, 2013).
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je ujedno i deo scenografije, ali je opet i zid, nemi svedok dogadaja. Na taj nacin,
reklo bi se, ostvaruje se Brehtovski odnos kritiCke distance, empatija nije simpatija,
publika je porota i svedok. Potvrda ove hipoteze nalazi se i u rezultatu ankete, gde je

stepen empatije na visokom nivou, ali se ose¢a peovladujuéi kritiCki odnos.

Kocept etnopejzaza ukazuje na proizvodnju grupnog identiteta zasnovanog na
odredenim slikama, kome doprinose ne samo pamcenje i nostalgicni proizvodi
seéanja veé tehnologije komunikacije.**® Dramaturg Jovanov se pita kako zvuéi
proslost? Da li nas muzika spaja sa se¢anjima, ili je ona upravo samo tkivo tih
se¢anja? Unutar prostora koji ocrtavaju ova pitanja zbiva se dramski projekat Vide
Ognjenovi¢ Ostavite poruku, ona uvodi proces kojim se glasovi, kao dramski otisci
seéanja, iznova preobrazavaju u lica, prema delu knjizevnika Cigovackog.'** Ovde je,
specifiCan odnos auditorijuma i scene, kao u prethodnoj predstavi, gledaliste je
formirano na sceni. Glumci koji simbolizuju glasove zabelezene na traci, dolaze na
scenu gotovo iz publike, kreéu se u neposrednoj blizini posmatraca, dramati¢na
muzika koja sve to prati, doprinosi konac¢nom utisku gledalaca da se granice izmedu
publike i glumaca brisu, sto potvrduju rezultati ankete, da dozivljaj likova iz predstave,
gde su glasovi sa masine otelotvoreni u zive ljude, postaje i dozivljaj publike.

Posredstvom odnosa prema scenskom prostoru proizvodi se empatija.**®

Predstava Ujkin san spletom tragikomicnih i grotesknih likova, izaziva kod dela
publike osecaj radosti, dok je kod drugog dela, dominantno osecanje tuge, prema
rezultatima uradene ankete u ovom istraZivanju.'*® Ono $to je znagajno za ovo
istraZivanje, je da je odnos auditorijuma i scene klasi¢an, odnosno za razliku od
prethodne dve analizirane predstave, gde je gledaliSte postavljeno na scenu, ovde to
nije slucaj, vec¢ je iskoris¢en odnos kakav ve¢ postoji na Maloj sceni SNP-a. To je i
rezultiralo potvrdom pretpostavljene hipoteze, da je odgovor na pitanje u anketi, da li
se stiCe osecaj da se briSu granice izmedu gledalaca i glumaca, bio uglavhom

negativan. Takode, ukupan skor na neka pitanja iz testa koji meri koeficijent empatije

13 Sobe, L.Marten, Medunarodni kulturni odnosi (Beograd: Clio, 2014).

"ywww.snp.org.rs (preuzeto 19.02.2015).
115Ponovojegledaliéniprostorformirantakodaimasimbolic':kuuIogudelovazidovastanaukojemsedeéavaradnja,
aprividenjauvidustvarnihglumaca, krecusesadaizmedujednogidrugogprostoraiprotic¢ukroznjega,
stvaraju¢usnaznuimaginacijukodpublike, Stoponovopotvrdujurezultatiankete.

185censkiprostor, premare¢imascenografaovepredstaveDarkaNedeljkovica, je
iformiranimajucéiuvidusamoblikscenePeraDobrinovi¢, tako dakodglumacaizazoveosecéajbezizlaznostiibeznada.
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je dosta nizi u odnosu na prethodne dve predstave, gde je drugaciji odnos prema

scenskom prostoru, odnosno postoji jedan prisniji odnos publike i glumaca.

Rezultati ankete

Anketa''’ je izvréena na sludajnom uzorku od 138 gradana, gledalaca tri pozorine
predstave.*® Na osnovu obradenih odgovora formulisani su neki zakljuéci o
stavovima, misljenjima i dozivljaju predstava i uticajima na razvoj empatije, koji bi
modgli biti korisni i pri nekim daljim istraZivanjima.*® Oslanjanje na samoizve&taj moze
biti problemati¢no, posto ljudi mogu verovati da su empatiéniji nego $to jesu.'?
Analizom rezultata ankete i potom sintezom dobijenih rezultata potvrdena je pocetna
hipoteza, da scenski prostor utiCe na proizvodnju empatije. Od tri analizirane
predstave, dve su imale prisan odnos publike i glumaca, odnosno, prostor
auditorijuma i scene je bio takav da je postavljanjem samog gledalista na scenu,
ostvaren meduodnos uzrokovao da anketirana publika na pitanje da li je imala osecaj
da se briSu granice izmedu njh i glumaca, uglavhom odgovorila da je taj dozivljaj bio
prisutan tokom cele predstave. Indikativno je bilo to pitanje, jer je u predstavi gde je
odnos scena — auditorijum bio klasi€¢an, najveci broj odgovora je bio negativan, za
razliku od druge dve, koje su razli€ite, tako da nije u pitanju, gluma, tematika,
scenario i sl., koji su potpuno razliciti, ve¢ se radi o tretmanu prostora, odnosno
pomenutom odnosu u prostoru. Samo brisanje granica, dalje je rezultovalo i veoma

visokom skoru na skali merenja empatije.*?*

117

118Anketaje formulisana na osnovu testa Baron-Koena, kojim se meri koeficijent empatije (EQ).

Odkojihu predstavi Zojkinstan 61 anketirangledalac, zenskih 47 imuskih 14; Ostaviteporukuukupno 55, odkojih zenskih 45
imuskih 10; Ujkinsan 22, Zenskih 17 imuskih 5. Starostispitanikajeod 15-98 godina.

1903 |i pozoriste razvija empatiju podjednako za sve socioekonomske staleZe, profesije, uzraste, polove?

120 ako gubite empatiju, tako mozete izgubiti svesnost da imate loSu empatiju. Razlog za to jeste Sto je u samu prirodu empatije
ugradena dvostrana usmerenost. S.Baron-Koen, Psihologija zla (Beograd: Clio, 2012).
?IRazlikeurezultatimasemoguposmatratidaljenadrugimnivoima, $tonijepredmetovogistraZivanja. Zene u opétoj populaciiji imaju
nesto viSe skorova od muskaraca. N. Goldenfelt, S. Baron-Cohen& S. Wheelwright, ,,Empathizing and systemizing in
males, females and autism*, Clinical Neuropsychiatry2 (2005): 338-45. Za razliku od ovog tvrdenja da se nivo empatje
razlikuje kod polova, kod pozoriSne publike to nije slu€aj. Posmatrajuci starost anketiranih, uo€eno je da penzioneri imaju veoma
visok stepen empatije nakon gledanja predstave. Nova pojava je, kad je uzrast publike u pitanju, daje na sve tri predstave bio
znatan broj u€enika od 15-18 godina, &iji manjak zZivotnog iskustva, a ne empatije, indicira da je gotovo kod svih, odgovor na
pitanje da li sumogli da predvide $ta ¢e neko uraditi, bio negativan. Devoj€ice imaju nesto viSe skorova od decaka. B.
Auyeung, et al.,,,The Children’s Empathy Quotient (EQ-C) and Systemizing Quotient (SQ-C): a study of sex differences,
typical development and autism spectrum conditions“,Journal of Autism and Development Disordera 39, 1509-21 (2009).
Ni ovo u pozoristu nije slu€aj. NaviSe je u€enika, studenata i penzionera, a $to se zanimanija ti€e, koja su najzastupljenija bila
medu publikom svakako su prosvetni radnici, inZzenjeri i ekonomisti. Studenti humanisti¢kih nauka postizu nesto viSe skorova na
EQ-u od odnih koji se bave prirodnim naukama. J. Billington, S. Baron-Cohen & S. Wheelwright, ,,Cognitive style predicts
entry into physical sciences and humanities: questionnaire and performance tests of empathy and
systemizing“,Learning and Individual Differences 17, 260-8 (2007). Ova teza je delimicno i potvrdena ovim istrazivanjem, jer
broj onih koji su imali najmaniji skor koeficijenta empatije analiziraju¢i rezukltate ankete, upravo je medu inZzenjerima. Zanimljivo
je da su ekonomisti pokazali visok nivo empatije.
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Na predstavi Ujkin san ¢ak je najmanje gledalaca ogovorilo uops$te na anketu, Sto ide
u prilog tezi o njihovoj smanjenoj empatiji u tom trenutku, pogotovo Sto je i broj mesta
u gledaliStu bio znatno vecu nego u ostale dve predstave. Primera radi, na
predstavama sa gledaliStem na sceni, bilo je oko 100 mesta za sedenje i odgovorila
je oko polovina gledalaca na anketu. U predstavi sa klasicnim odnosom scene i
auditorijuma bilo je od 200-300 gledalaca, a odgovorilo je na anketu 22. Rezultati
ankete mogu biti korisni za nova istraZivanja, koja se bave npr. zastupljenoScu
razliitih zanimanja medu pozoriSnom publikom, zatim pospesSivanjem empatije kod

njih, razli€itih uticaja na intenzitet dozivljaja, dominantnih osecanja i sl.

Zaklju€éna razmatranja

Osnovna zamerka psihijatra DuSsana Kecmanovi¢a na teoriju Barona-Koena, je da
njegova paznja nije usmerena na socijalne i politicke okolnosti koje mogu izazvati
eroziju empatije. Jasno je da Kecmanovi¢, koji je preZiveo ratna razaranja za vreme
rata na tlu bivSe SFRJ, svakako ima drugaciji ugao gledanja nego profesor sa
Kembridza, koji je za to vreme tridesetak godina istrazivao uglavnom u
laboratorijskim uslovima, u svakom znacenju te reci. On to objasnjava time $to u
vreme rata, koji izazivaju prvenstveno socijalne i politicke okolnosti, nesrazmerno
najveci broj ljudi €ini zlo. Nedostaju dokazi da je vinovnicima zla, a njih u ratno vreme
ima vi§e desetina miliona, svojstvena neka posebna psihi¢ka struktura.*?* Slozila bih
se sa ovom primedbom delimi¢no, smatram da se neki vazni €inioci ne mogu
izostaviti, ali misljena sam da je Baron-Koen samo specijalizovao svoje istraZivanje,
jer nije mogao zbog obima u jednoj studiji da analizira sve €inioce, a i zbog svoje
oblasti kojom se, inace, bavi u svojoj nau¢noj karijeri. On navodi: ,IS¢ezavanje
empatije moze da nastane usled destruktivnih emocija, kao Sto su gorka
ozlojedenost, Zelja za osvetom, slepa mrznja ili potreba za zastitom. U teoriji, ovo su
prolazne emocije, dok je iS€ezavanje empatije neprolazno. Ali iS¢ezavanje empatije
moze biti rezultat trajnih psiholoskih karakteristika. Da li su mozda ocaj, glad i
siromastvo pocinioca bili toliko sveprozimajuci da je on u trenutku izgubio empatiju
prema zrtvi”.*?®* Nase istraZivanje je utvrdilo da nivo empatije zavisi i od konteksta,

prostora, i da nau¢no potvrdena razlika izmedu polova, posredstvom scenskog

122p_ Kecmanovié,Budenje empatije uPsihologija zla, S.Baron-Koen (Beograd: Clio, 2012).
1225 Baron-Koen, Psihologija zla (Beograd: Clio, 2012).
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prostora nestaje. Nesporno je, takode, i da fizicka deSavanja u ljudskom mozgu imaju
ogromnu mo¢ nad ljudskim dozivljajem stvarnosti. Eksperimenti mnogih naucnika
potvrduju tezu Hane Arent (Hannah Arendt) o banalnosti zla, zatim pokornosti
autoritetu, Sto se povezuje sa Cinjenicim da su desetine hiljada obi¢nih Nemaca i
sami bili sau€esnici u zlo€inima. David Cezarini (David Cesarini) se nije slagao, ve¢
je sa sudenja Ajhmanu (Eichmann) izvukao zaklju€ak, da se njegovo ponasanje mora
objasniti ne samo socijalnim silama, koliko god da su znacajne, vec i individualnim
faktorima, kao Sto je smanjena empatija. Istoricar Jan KerSo kaze da je put do

Ausvica bio je poplo&an ravnodusnoéu.*?*

24pid.
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Slika 3. Ostavite poruku

Slika 4. Ujkin san
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ANKETA

1. Koliki je Vas intenzitet dozivljaja

ove predstave na skali od 1-10?

12345678910

2. Koje je dominantno osecanje?

a) Strah
b) Radost
c) Tuga
d) Gnev

3. ZaokruZite osecaje i doZivljaje

koje ste imali tokom predstave.

a) Poistovecivanje sa likovima
b) Saosecanje

c) Bliskost

d) Snazna imaginacija

e) Osecaj da su osecanja likova

postala Vasa

f) Osecaj kao da poznajete te ljude

od ranije

g) Kiriticka distanca

4. Da li Vam se c&inilo da se briSu

granice izmedu Vas i glumaca?

a) Tokom cele predstave
b) Uglavhom

c) Retko

d) Ne

5. Dali Vam je lako da se stavite u

,necije cipele®, (na mesto nekog)?

a) Da
b) Uglavhom
c) Neznatno
d) Ne

6. Da li Vam je bilo lako da vidite
zasto neke stvari uznemire ljude

tako jako?

a) Da
b) Uglavhom
c) Neznatno
d) Ne

7. Lako primecujem kada se neko

u grupi oseca neprijatno.

a) Da
b) Uglavhom
c) Neznatno
d) Ne

8. Mogu videti ako neko prikriva,

maskira svoju pravu emaociju.

a) Da
b) Uglavhom
c) Neznatno
d) Ne
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9. Da li ste mogli da predvidite Sta 13. Da li sad osecate da bi neki

¢e neko uraditi? problem, situaciju u zivotu, mogli
lakSe resiti?
a) Da
b) Uglavhom a) Da
c) Neznatno b) Uglavhom
d) Ne c) Neznatno
d) Ne
10. Da li ste se mogli ukljuciti brzo
i intuitivno u to kako se drugi - Pol anketirane osobe
oseca?
1. muski 2. ZensKi
a) Da
b) Uglavhom - Godine starosti:

c) Neznatno
d) Ne - Zanimanje

11. Da li osecéate da ste se
emocionalno vezali za problem

likova?

a) Da
b) Uglavhom
c) Neznatno
d) Ne

12. Da li ste cenili tude misljenje,

iako se ne slazete sa njim?

a) Da
b) Uglavhom
c) Neznatno
d) Ne
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Departman za arhitekturu i urbanizam

Tijelo nikad ne laze: Izvodenje kao metod istrazivanja prostora

Apstrakt

Kroz ovaj rad moja namjera je dati teoretski okvir za projekat istrazivanja
Tijelo nikad ne laZe sprovedenog u periodu izmedu 2009. i 2011. godine na

Arhitektonsko-gradevinsko-geodetskom fakultetu Univerziteta u Banjoj Luci

(dalje u tekstu AGGF), Bosna i Hercegovina u okviru predmeta Arhitektonsko
projektovanje 10 — Prostori kulture koje je vodio prof. Radivoje Dinulovic.
Tijelo nikad ne laZe je izuzetno slojevito djelo koje, izmedu ostalog, moZzemo
posmatrati i kao jedinstven projekat izvodenja kao metod istrazivanja (eng.
Performance as Research - PaR). S tim u vezi, ovaj rad ¢e detaljno obrazloziti
Sta se podrazumijeva pod tim terminom a prilikom €ega ¢e se oslanjati na
teorije: Henrija Bergsona (kreativna evolucija), Deleza (razlika u ponavljanju),
Deride (vremensko trajanje razlike), Benjamina (pojam aure i ovdje i sada kao
faktor utvrdivanja autentiCnosti nekog umjetni¢kog djela), Grojsa
(dokumentacija kao umjetni¢ka forma), Cumija (tijelo), FlajSmana (definisanje
izvodenja kao istrazivanja) i Kristine Bojers (arhitekstonski i pozorisni
prostori).Kao studiju slu¢aja, pored pomenutog projekta, koristi¢u i jedan

od njegovih krajnjih rezultata - performativnu izloZbu odrzanu u Crvenom
salonu Kulturnog centra "Banski Dvor" u Banjoj Luci, 8.12. 2011. Ideja da je
termin odnosna (Nikolas Burio) u savremenoj umjetnosti i kustoskim
praksama zapravo forma koja preispituje klasi¢nu produkciju izlozbe pa
samim tim i izlaganja, dala nam je moguc¢nost da se vratimo sustinskom
pitanju naseg projekta, koje nam je u ovom slu€aju posluZzilo kao model za
stvaranje, kroz postavku izloZbe, jednog potpuno novog umjetnickog djela.

Klju€nerijeéi:izvedba, izvodenje, performans, prostor, tijelo
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University of Novom Sadu, Faculty of Technical Sciences, University of Novi
Sad, Department of Architecture and Urbanism

Body Never Lies: Performance as spatial research method

Absract

The performance as research project Body Never Lies by Monika Ponjavi¢
and Marina Radulj is part of the artistic research in the field of performing arts,
scene design and architecture conducted at the Faculty of Architecture, Civil
Engineering and Geodesy at the University of Banja Luka, Bosnia and
Herzegovina, during the course of Architectural Design 10 (spaces for culture)
lead by prof. Radivoje Dinulovi¢. The research took place in various parts of
the city during 2010 and 2011 and it was a result of collaboration with the 4th
year students of architecture. At the invitation of the curator of Architecture
Section, prof. Dorita Hannah, Body Never Lies was exhibited at the Prague
Quadrennial of Scene Design and Space in June of 2011. Drawing influence
from two Danish films — The Perfect Human (1967) and The Five Obstructions
(2003) — the authors have managed to create a performative act using the
(human) body as their principle tool (body, being the ultimate beneficiary of
space) without any scenographic elements, and outside of the classical
theater space, which resulted in the creation of new methodology in theater-
architecture-artistic education. The focal point of this work was the reading,
interpretation and understanding of space, as such, through the experience of
the body (in that space) thus improving the understanding of the potential and
the importance of space in the process of creating an artistic and non-artistic
works, respectively. The aim of this study was to: a) connect the architecture
of public spaces with performing arts; b) learn about architecture
experientially; c) understand the built, the city and how the space affects its
residents and occupants in the broadest sense. Drawing upon the following
theories — Bergson (creative evolution), Deleuze (difference), Tschumi (body),
Benjamin (aura and auratic work, the concept of here and now as the factor of
determi-ning the authenticity of the work of art), Fleishman (performance as
research) and Christine Boyers (space) — this paper explains in detail what is
meant by the relatively new term performance as research. Using Body Never
Lies, as well as one its outcomes (the performative exhibition held in the
Cultural center "Banski dvor” in Banja Luka on December 8th of 2011) as its
principal case studies this paper seeks to explain how through the repetition
of a copy (as the core and basis of the performance as reasearch discipline)
we can not only create a new original difference but also a brand new work of
art retaining the here and the now of the project during this process thus
making it authentic again.

Key words: performance, performance art, space, body
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Izvodenje, izvedba, performans kao metod istrazivanja

Vrlo Cesto je za razumijevanje odredenog umjetnic¢kog rada, odnosno,
istrazivanje u umjetnosti, za shvatanje vaznosti i zna€aja tog rada, potrebna
odredena vremenska distanca. Posmatrati rad Tijelo nikad ne laZe (eng. Body
Never Lies, dalje u tekstu Tijelo) sa distancom od pet godina u kontekstu
pitanja — $ta je Tijelo — kako se ispostavlja, bio je neophodan i logi¢an korak.
Medutim, ¢ak i sa distancom, odgovor na ovo pitanje nije nimalo jednostavan
zadatak jer okarakterisati ga kao isklju€ivo umjetnicki rad, kao Sto to redovno
biva, bi zapravo bilo netacno. Netacno jer Tijelo ne koristi umjetnost kao jezik
nego se koristi jezikom umjetnosti da bi se izrazio. Ljepota ovog rada, dakle,
lezi u Cinjenici da se on nalazi u jednom meduprostoru, na presjecnoj tacki
brojnih disciplina koje ne moraju nuzno imati niti jednu dodirnu tacku. Stoga,
tvrditi da Tijelo istovremeno postoji i kao umjetnicki rad i kao dokumentacija,
istraZivanje, performans, izvodenje, izvedba, prikaz Zivota ili kao jedan
otvoren proces koji je istovremeno i kona¢an proizvod ne bi bilo pogresno jer
on zapravo sve to i jeste. Medutim, kada se svi aspekti ovog rada uzmu u
obzir, najtacnije bi bilo okarakterisati ga kao proces kreativne evolucije u
nacinu misljenja, odnosno, izvodenje kao metod istrazivanja (eng.

Performance as Research).

UzevSi u obzir da je izvodenje kao metod istrazivanja (dalje u tekstu IkMI)
relativno nova disciplina i da su, u ovom momentu, definicije IkMI-ja u
najboljem slucaju provizorne, postoji opsti konsenzus da IkMI podrazumijeva
istrazivanje koje se sprovodi kroz izvodenje izvedbe (performans,
performativna izlozba itd.) ili putem njegovih sredstava, koriste¢i metodologiju
i specificne metode poznate izvodadima (performansa, predstave,
performativne izloZbe itd.), gdje je rezultat makar djelimi¢no, ako ne u i
potpunosti, izloZen kroz performans, odnosno izvedbu. Drugim rijeima, takve
aktivnosti ukazuju na to da postoje odredeni epistemoloski problemi kojima se

moze baviti jedino kroz samu izvedbu, te da takva praksa izvodenja ,moZze biti
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ujedno i forma istrazivanja, kao i legitimni na¢in omoguc¢avanja javnog

pristupa rezultatima takvog istraZivanja.“**’

Medutim, da bi stvari bile jasnije, treba napraviti jasnu razliku izmedju
sljedecih pojmova: performans (eng. performance art), izvodenje (eng.
performing) i izvedba (eng. performance). Prema Suvakoviéu performans je
"rezirani ili nerezirani dogadaj zamisljen kao umjetnicki rad koji umjetnik

realizuje pred publikom"*?®

nastao kao posljedica spajanja bodi arta,
hepeninga, odredenih elemenata pozoriSne umjetnosti i rituala primitivnih
civilizacija. lzvedba se odnosi "na fenomen izvodenja, njegov materijalni
rezultat a izvodenje se odnosi na proces, praksu izvodenja i ukazuje na
njegovu materijalnu procesualnost bez konaénog produkta."*?° Pratedi
Seknerovu (Richard Scechner) definiciju koja kaze da je performans
"inkluzivna kategorija koja ukljuuje pozoriSne predstave, igre, sport, ritual te
svakodnevni Zivot" mozemo zakljugiti da performans prema Sekneru nadilazi
umjetnost i da se zapravo odnosi na razliCite izvodacke prakse u umjetnosti,
kulturi i drustvu uopSte. Perfomans je tako sredstvo istrazivanja, odnosno alat

kojim se Sekner sluZi a ne (samo ili iskljugivo) forma akcione umjetnosti.

Izvodenje, odnosno proces ili praksa izvodenja tako postaje bilo koje
djelovanje koje proizvodi interpreataciju, ¢ak i u slu€aju da se interpretacijom
sluzi kao metodom u svom izrazu. Drugim rijeCima, izvodenje, inherentno
izvodackim umjetnostima, jeste svaki dogadaj (izvedba) u kojem se grupa
izvodacCa pona$a na odredeni nacin pred grupom drugih ljudi koji mogu a i ne
moraju biti njihova publika a bez materijalnog proizvoda (performans,
hepening, performativna izlozba itd.). Performans je pravac, odnosno oblik
izvodackih umjetnosti ali i sredstvo kojim se Sekner sluZi prilikom istraZivanja

ne samo ovih umjetnosti, nego drustva i Zivota uopste.

Tijelo je rad koji je, u zavisnosti od svog konteksta i ovih definicija,
istovremeno i izvedba i izvodenje koje u sebi sadrzi elemente

(postmodernisti¢kog) performansa. Medutim, iako u sebi nosi elemente

*" painter, Colin. ‘Editorial' POINT: Art & Design Research Journal, 3 (1996): n.p.
izSuvakovié, Migko. Pojmovnik savremene umjetnosti (Zagreb: Horetzky, 2005): 451.
ibid., 453.
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pozorista, on nije predstava. Nije predstava jer jeste performans. lako
performans proizvodi predstave on sam po sebi nije projekat koji se bavi
predstavom. Performans je nacin djelovanja na svijet i okruzenje “zaranjanjem
dublje u njega i pronalaZenjem znadenja koje on krije”.**° Ta znadenja su
dostupna samo onome ko je s njima uskladen, a prenosiva su kroz interaktivni
odnos tijela koja su u kombinaciji sa odredenim formama izvodackih
umijetnosti bili klju¢ni elementi i sredstva kojima se Tijelo sluzilo prilikom
istraZivanja prostora prethodno izgradene arhitekture u svojoj licnoj potrazi za

pozoristem.

Prema Kristini Bojer (Christine M. Boyer) pozori$ni i arhitektonski prostori su
svojevrsne kulturne prizme kroz koje publika ili izvoda¢ dozivljava drustvenu
realnost, drugim rije€ima, ovi prostori su mehanizmi za posmatranje
metaforiCkih prostornih realnosti €ije su scene uspostavljene kao autenti¢ne i
istinite ili fantastiéne i spektakularne.**! Ukoliko krenemo od ove pretpostavke,
a sa fokusom na stvaranje umjetni¢kog ili ne-umjetni¢kog djela u prostoru,
postace nam jasno da biljeZenja iz prostora uspostavljaju paralelni narativ
kroz artikulaciju tijela u istom. Tijelo je, prema Cumiju (Bernard Tschumi),
ishodiSna tacka vitruvijanske trilogije u kojoj se jedino sa i preko tijela kao
subjekta iS€itava funkcija prostora. "Prijelaz iz prostora tijela", kao prostora
tijela izvodaca (performansa ili publike) u ovoj tezi, "do tijela u prostoru je

zamren"'*?

ali klju€an za artikulaciju zna€enja. U takvom kontekstu tijelo i
kretanje, odnosno ne-kretanje tijela (Tijelo) u prostoru postaju scenarij za
scenski dogadaj i program za prostor. Dok je narativ, koji se uspostavlja kroz
interakciju tijela korisnika sa prostorom i kroz njegovo kretanje ili ne-kretanje,
uslov za razumijevanje znacenja arhitekture koja se takode Cita posredstvom
narativnih ili scenskih dokumenata. S toga boravak, kretanje ili ne-kretanje u
datom prostoru jesu mehanizmi koji sluze kako bi se ovi slojevi is€itali u
odnosu sa fenomenoloSkim tijelom kao subjektom. S tim u vezi, moramo se
vratiti na pitanje Sta je to IkMI koji je FlajSman (Mark Fleishman) definiSe kao:

"1) seriju otjelovljenih ponavljanja u 2) vremenu na 3) mikro (tijelo, pokret,

¥|ngold, Tim.The Perception of the Environment: Essays on Livelihood, Dwelling, Skill(London: Routledge, 2000):
11.
131 v/idjeti: Boyer. Christine M.The City of Collective Memory - Its Historical Imagery and Architectural Entertainments

132 Tschumi, Bernard. Arhitektura i disjunkcija(Zagreb:AGM, 2004): 89.

79



zvuk, improvizacija, moment) i 4) makro (dogadaj, produkcija, instalcija) nivou,
4) u potrazi za razlikom (u odnosu na klasi¢ne akademske studije)."*** On
svoju definiciju bazira na osnovu Bergsonove (Henri Bergson) ideje o
kreativnoj evoluciji i Delezove (Gilles Deleuze) angaZovanosti sa tom istom
idejom i nadogradnjom na nju. Pirson (Pearson) smatra da je Delez - kroz
misljenje o razlici i ponavljanjima kao istorijski specificnim za kapitalistiCku
savremenost - zapravo pokusao da kroz Bergsona, a za filozofiju, artikuliSe

jedan novi radikalni projekat te da reuspostavi ovu savremenost.***

FlajSman zastupa tezu da ako je IkMI iSta, onda je ono "zelja za
osvjeSc¢enjem, za postajanjem svjesnim usred beskrajnog procesa postajanja,
te zatim pokus$aj da se to prevede drugima kroz mno$tvo modaliteta.**> Ovo
podrazumijeva jednu vrstu opazajnog zaustavljanja, usporavanja ili
zgusnjavanja trajanja, toka, tako da na povrsinu izadu razlike u
meduprostorima. FlajSman smatra da je ponavljanje aparat kojim postiZzemo
ovo usporavanije jer ,ponavljanje stvara jedan oblik mirovanja koji apsolutno
nije nepokretnost.“*3® Lepecki (Andre Lepecki) to ponavljanje karakterige kao
.paranomaziju’, retoricku formu u kojoj se ideja razvija lingvisticki kroz
ukrstanje rijeCi koje dijele zajednicki korijen. On smatra da ,ponavljanje sa
razlikom (u trajanju) stvara ponavljaju¢e razmicanje ideje, time ostvarujudi
specificno sporu promjenu stvarajuéi varijacije u poimanju ,intelektualnih

objekata“ te na taj nacin mijenja aspekte njihovog ponovnog pojavljivanja.“**’

Drugim rijeCima, ponavljanje nije reprodukcija istog, ve¢ stvaranje novog iz

razlicitog, gdje se samo razlike ponavljaju a svako ponavljanje je razliCito.

|z ovog mozemo zakljuciti da bez obzira na to koliko ponavljanje, samo po
sebi, ima kapacitet da uspori odredenu izvedbu, ono kroz taj proces
usporavanja nikad ne iscrpljuje kapacitet za razliku. Dok god se ta izvedba

bude ponavljala, njena razlika ¢e se konstantno proizvoditi. Pa ¢ak i po

133

L Fleishman, Mark. ‘The Difference of Performance as Research' Theater Research International 37 (2012): 30.

Pearson, Keith Ansell. Germinal Life: The Difference and Repetition of Deleuze, (London and NYC: Routledge,

1999): 4.

*ipid. 35.

Ei Lepecki, Andre. Exhausting Dance: Performance and the Politics of Movement(New York Routledge, 2006): 62.
ibid.
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zavrsetku iste jer razlika nema ni (poznati) pocetak ni kraj. To znaci da nikad
nije bilo prvog puta (originala) niti odredista (kraja) jer svaka izvedba (i
umjetnost) se bazira na odredenom tekstu (koji se bazirao na nekom drugom i
koji Ce posluziti za neki sljedeci) u odnosu na koji ona konstruiSe svoju prvu
(originalnu) razliku - prvu u odnosu na izvedbu a ne u odnosu na tekst iz Cijeg
ponavljanja je nastala. To znaci da izvedba, sama po sebi, nije original dok
svaka njena razlika jeste jer je ona originalna u svojoj razlicitosti. Ako izvedba
nije originalna, model za kopiju je vec kopija. Samim tim moglo bi se rec¢i da
nema ni ¢injenice (iako ona naravno postoji kao polazna tacka svakog
tumacenja) ve¢ samo tumacenja Cinjenice a svako tumacenije je tumacenje
starijeg tumacenja. Ovo kopiranje se manifestuje ponavljanjem a svako
ponavljanje smice pokret (ideju) praveci tako razliku, odnosno varijaciju u
pokretu. Ukoliko podemo od pretpostavke da se shvatanje pokreta konstruise
kroz njegovu nepokretnost (ili obrnuto, kroz pokretnost njegovog ne-kretanja)
posta¢e nam jasno da upravo ne-kretanje (stabilna tacka kao geneza
djelovanja) pravi interval pokreta koji zauzvrat konstituiSe pokret (ovdje
shvacen kao proces misljenja). Dakle, intervali su trenuci smjesteni izmedu
stabilnih tataka ne-kretanja. Klju¢ za razumijevanje IkMI-ja lezi upravo u nasoj
sposobnosti da spoznamo, osjetimo i djelujemo unutar tih intervala. To je
radikalna zamisao IkMI-ja i njega razlika. Samim tim, svako izvodenje izvedbe
je nista drugo do proces misljenja, odnosno pokret, u toku kojeg se ne vodimo
nepokretnim momentima (izvedba), kao zaklju¢cima koji su rezultat nekog
pokreta pa samim tim i fiksni, nego fluksom pokreta (izvodenje), koji sam po
sebi treba da bude sredstvo pomocu kojeg mislimo i vr§imo odredeno

istraZivanje.

Dokumentacija kao umjetni¢ka forma

Prema tradicijalnom shvatanju, umjetni¢kim djelom smatra se "nesto $to samo
po sebi utjelovljuje umjetnost, &inedi je istog trena postojec¢om i vidljivom"*
gdje je umjetnost definisana "kao specifi¢na drustvena institucija i praksa

proizvodnje, razmjene i potro$nje artefakata (objekt, situacija, dogadaj, tekst,

138
8

Groys, Boris. UCiniti stvari vidljivima.Strategije suvremene umjetnosti.(Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti, 2006):
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ponasanje) koji nemaju direktnu i prvostepenu utilitarnu funkciju u drugtvu."*3°

Medutim, u posljednjih nekoliko decenija sve CeSce dolazi do situacije gdje se
umjetnickoj dokumentaciji dodjeljuje status umjetniCkog djela (kroz izlozbene
prostore) iako ona to nije s obzirom da je njen zadatak prvenstveno da uputi
na umjetnost, jasno pokazujuci kako "umjetnost viSe nije prisutna i stoga istog

trena vidljiva, ve¢ je prije odsutna i skrivena." *4°

Postoje dva razloga za ovu pojavu. Prije svega treba imati u vidu da pojedini
pravci u umjetnosti — performans, happening, instalacija, pozoriSna predstava
— nemaju materijalni proizvod tako da je dokumentacija, Ciji je zadatak da
uputi na umjetnost kroz dokumentovanje, upravo onaj stati¢éni momenat
promisljenja njenog trajanja kao i sredstvo za generisanje njene razlike
(ponovnog prozivljavanja intervala pokreta). U takvim slu€ajevima moze se
reéi da se ove umjetnosti manifestuju i dozivljavaju kao umjetnicki dogadaiji
koji su postojali i bili vidljivi u nekom vremenu i prostoru, a da dokumentacija
koja se naknado izlaze ima namjeru tek podsjetiti na njih. S druge strane
imamo skoriju pojavu umjetnicke dokumentacije, uslovljenu pojavom novih
umjetnickih djela, koja nema namjeru da podsjeti na prosle umjetnicke
dogadaije niti tvrdi da zeli u€initi te dogadaje sadasnjim. Kako Grojs (Boris
Groys) navodi u pitanju su umjetnicke intervencije, diskusije i analize,
umjetnost koja stvara neobicne Zivotne okolnosti, umjetnicka istrazivanja ui o
umjetnosti, ili istraZivanja o recepciji umjetnosti u razliCitim kulturama i
sredinama, itd. Kada pogledamo istaknute primjere ove umjetnosti postaje
jasno da ne postoji nijedan drugi nacin kako bi se ona prikazala, osim putem
umjetnicke dokumentacije "buduéi da od samog pocCetka one nisu za cilj imale
stvaranje umjetnickog djela u kojem se umjetnost kao takva moze
manifestovati."**! Dosljedno tome, rezultat takve umjetnosti nije artefakt, ili
njen materijalni proizvod. Prije bi se moglo reci da je rezultat te umjetnosti
sama umjetnost, odnosno praksa umjetnosti ili kako ju Grojs naziva —
kreativna aktivnost. Prema njemu, za one koji su se radije posvetili stvaranju

umjetnicke dokumentacije, nego stvaranju umjetni¢kog djela, "umjetnost je

%98 uvakovi¢, Migko. Pojmovnik savremene umjetnosti (Zagreb: Horetzky, 2005): 648

10 Groys, Boris. Uginiti stvari vidljivima. Strategije suvremene umjetnosti. (Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti,
2006): 8.

“ibid., 9.
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identi€na zZivotu zbog toga Sto je zivot zapravo Cista aktivnost koja ne vodi
nikakvom konaénom cilju."*** Umjetnost tada postaje oblikom Zivota (jer
upucuje na Zzivot), dok umjetnicko djelo postaje ne-umjetnost, odnosno

dokumentacija te Zivotne forme.

Tijelo, po svom karakteru i nacinu kako je misljen, pripada drugoj struji
dokumentovanja umjetnosti jer on nije zavrSen, gotov rad koji se
dokumentuje, on je otvoren proces u toku kojeg (umjetnicka) dokumentacija
postaje jedini rezultat tog procesa, odnosno rezultat te umjetnosti, koja se
shvata kao oblik Zivota, trajanje ili proizvodnja istorije. Drugim rije€ima, Tijelo
nije misljeno kao umjetnic¢ko djelo, pa ni kao umjetnost umjetnicke
dokumentacije niti je sam po sebi realizovan na taj nacin. Tijelo je misljeno
kao istrazivanje koje je za cilj imalo transformaciju apstraktnih prostora
radikalne arhitekture u prostore dozivljaja, sto je po Grojsu, jedan od nacina
preobraZaja umjetnosti u Zivot pomoéu dokumentacije.*** To bi onda znagilo
da Tijelo imakvantni karakter, jer on istovremeno postoji i kao umjetnost (s
obzirom da koristi izvodacke umjetnosti kao primarno sredstvo istraZivanja
prostora u potrazi za pozoristem) i kao ne-umjetnost (jer predstavlja

dokumentaciju koja upuéuje na zivot a ne na umjetnost).

Izlozba kao kritika prostora

Ukoliko podemo od prethodno utvrdene pretpostavke po kojoj se Zivot jedino
moze dokumentovati pri€om i ne moze biti pokazan i izloZzen, neophodno je
postaviti pitanje kako je onda moguce da takva dokumentacija bude izloZzena
u umjetni¢kom prostoru izlaganja, a da pri tom ne iznevjeri svoj narativ?
Moguce je, jer je praksa da se umjetniCka dokumentacija obi¢no izlaZe putem
instalacije. Medutim, instalacija je prostorna umjetni¢ka forma sacinjena od

teksta, slika, fotografija, skulptura, objekata™**

te raznih drugih elemenata od
kojih je, prema Grojsu, prostor izlaganja odlucujuéi element. Grojs znacaj

prostora prilikom reprodukcije odredenog djela naravno dovodi u vezu sa

142 o) -
ibid., 10.

2 Groys, Boris. Uginiti stvari vidljivima. Strategije suvremene umjetnosti. (Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti,

2006): 8.

Suvakovi¢, Migko. Pojmovnik savremene umjetnosti (Zagreb: Horetzky, 2005): 277.
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Benjaminovom (Walter Benjamin) formulacijom pojma aure koja je za njega
"odnos umjetni¢kog djela naspram mjesta na kojem je pronadena."*°
Reprodukovati to djelo znaci izmaknuti ga s njegovog mjesta,
deteritorijalizovati ga, premjestiti ga u topologki neodreden prostor.**°
Benjamin smatra da i u najsavrsenijoj reprodukciji umjetni€kog djela nedostaje
jedan element: njegovo ovdje i sad njegova jedinstvena egzistencija mjesta
gdje to djelo jeste.**’ To ovdje i sad originala gradi pojam njegove

autenti¢nosti.

Prateci ove tvrdnje, a u odnosu na Tijelo dolazi do odredene konfuzije jer
Tijelo nema svoje autentiéno mjesto. Istina, svaka iteracija ovog projekta ima
svoje ovdje i sad inherentno prostoru u kojem se odvija medutim, svako
njegovo ovdje i sad istovremeno i jeste i nije njegovo autenti€éno mjesto jer je
svako to mjesto uvijek i prvo i posljednje. Osmisljen kao serija izvedbi
svakodnevnog zivota u odredenom prostoru s ciljem da istrazi kako i da li
prostor mijenja radnju, i obrnuto, Tijelo svakom prostoru pristupa identi¢no
dobijajuéi zauzvrat, kroz procesa istrazivanja, potpuno razliCite rezultate. Na
taj nacin, iako se radi o procesu koji u svojoj sustini nije originalan jer se
bazira na jednom narativu i njegovom beskona¢nom ponavljanju, u pitanju je
rad koji ipak sa svakim svojim ponavljanjem dobija novi stepen autenti¢nosti

bez obzira na originalnost prostornog konteksta. To je njegova razlika.

Ukoliko bismo se vratili na pitanje s poCetka ovog poglavlja koje preispituje
mogucnost izlaganja umjetni¢ke dokumentacija (koja ukazuje na Zivot) u
izlozbenom prostoru, a bez uruSavanja njenog narativa posta¢e nam jasno da
odgovor ne lezi iskljuCivo u instalaciji kao takvoj. To, kao i preispitivanje
razlike projekta Tijelo, najbolje se vidi na primjeru izlozbe koja se odigrala u
prostorijama Kulturnog centra "Banski Dvor" Banja Luka u decembru 2011. u
sklopu retrospektive AGGF-a. lako je originalno u pitanju bila porucena

izlozba umjetnicke dokumentacije njen ishod nije bila niti izlozba, niti

145 Walter, Benjamin. 'The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction' llluminations (NY: Schocken,1969):

223.

4% Groys, Boris. Uginiti stvari vidljivima. Strategije suvremene umjetnosti.(Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti,
2006): 21.

“Nalter, Benjamin. 'The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction' llluminations (NY: Schocken,1969):
220.
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instalacija. Naprotiv, u pitanju je bio dogadaj prilikom kojeg je zapravo izloZzen
metod. Nalazeci da je predlozeni prostor izlaganja bio nepodestan za
izlaganje ne samo umjetnicke dokumentacije nego umjetni¢kog djela uopste,
pa samim tim i instalacije, autorke su, iz potrebe da ostanu dosljednje svom
istrazivanju, dosle do zaklju¢ka da je izlaganje metoda, odnosno da je
pristupanje zadanom prostoru izlaganja — Crveni Salon KC "Banski Dvor" —
tretirajuci ga kao novu iteraciju reprodukovanja narativa njihovog rada, bio
jedini smislen korak. Na taj nacin, umjesto izlaganja umjetnicke
dokumentacije u prostoru koji svojom namjenom i karakterom sustinski nije
izloZzbeni prostor, tako ponistavajuci sopstveni stav prema prostoru i njegovom
znacaju, autorke su odlucile da posredstvom metode njihovog rada ukazu na
problem sa kojim se kulturna scena grada Banja Luke danas nosi —
nedostatak adekvatnog prostora za izlaganje djela savremene umjetnosti.
|zloziti fotografije i video rad u neadekvatnom prostoru, Ciji su zidovi
ispresijecani vratima i prozorima, bi ponistilo znacaj razumijevanja prostora -
glavnom temom kojom se Tijelo bavio. Autorke su usljed toga, ali i injenice
da je zateCeni prostor morao ostao netaknut (prema naredenju uprave),
osmislile koncept izloZbe po kojem se u prostoru nece izloZiti niSta osim
samog prostora u kojem se izlaze.

Koncept je realizovan kroz gest upisivanja novih elemenata ciji je osnovni
zadatak bio ne samo izloziti dati prostor nego i ukazati na njegove nedostatke
u kontekstu izlaganja. Prateéi prethodno utvrdenu metodu rada, izvedba (sa
elementima postmodernistiCkog performansa, happeninga i pozoridne
predstave), saCinjena od pozivnice, Zive scenografije (tijela izvodaca), jednog
video rada (u trajanju od dvije minute), zateCenog namjestaja (koji se nije
smio pomijerati) i jedne domadice (Ciji je zadatak bio uvesti publiku u prostor),
odvijala se isklju€ivo jedno vece i to u odredenom vremenskom rasponu (tri
sata), kao i sve njegove prethodne iteracije. Ovi elementi su u potpunosti
zavisili od zateCenog prostora, igrali na njega, i bili odredeni njime upravo iz
razloga $to je u pitanju bio prostor iz kojeg su potekli i na koji su se referisali.
IzloZbeni prostor se sastojao iz dvije prostorije: predsoblje Crvenog salona,
koji je bio zamisljen kao jedna vrsta vremenske kapsule unutar koje je publika
mogla da iskusi dio autenticnog ambijenta iz 1930-tih (kroz novu uvedenu
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scenografiju) te da u miru, u fotelji pored kamina, ispod porodi¢nog portreta
izvodaca, pregleda katalog izlozbe prije nego $to ga domacdica uvede u Crveni
salon, glavni prostor dogadaja. O izloZbenom karakteru Crvenog salona ne
treba puno govoriti. U pitanju je salonski prostor doma kulture koji je svojom
strukturom u potpunosti nametnuo scenario dogadaja. Morfologija salona veé

je bila komponovana kao linearni auditorijum sa tackom fokusa na katedri.

Stoga, ni ne iznenaduje da su autorke odlucile staviti akcenat upravo na
katedru koja usljed svoje pozicije, visine, boje i materijalizacije postaje centar
dogadaja i logicno mjesto smjestanja jedinog eksponata u prostoru. U pitanju
je prethodno snimljen video rad — u istom prostoru, sa istim izvodacima, na
istim pozicijama, u istim kostimima — koji preispituje funkcionalnost prostora a
koji je publika mogla da gleda sa minijaturnog 6-inénog DVD plejera
postavljenog na katedru. Da bi do njega dosla, publika je prije svega morala
da bude strpljiva i odvazna. Jedan po jedan, u razmaku od po nekoliko
minuta, koliko je video rad trajao, gledaoci su se penjali za katedru, sjedali za
jedinu stolicu, okrenuti licem ne samo prema publici koja je u kolonama
nestrpljivo ¢ekala da dode na red, nego i prema izvodacima koji su
nepomicno sjedili na stolicama Crvenog salona gledajuéi direktno u osobu za
katedrom, ispred video rada. Iz pozicije gledaoca u pitanju je prije svega bila
produkcija dvostruke slike udvostrucenih izvodaca koje autorke smjestaju u
realni prostor (u relanom vremenu) i u simulakrum istog (u izmjeStenom
vremenu). |z pozicije izvodaca, gledalac za katedrom, prateci koreografiju i
scenario zadan od strane autorki, postaje glavni akter dogadaja. On dakle
istovremeno postaje i izvodac i glumac i interpretator, postepeno gubeci ulogu
publike koju istovremeno izvodaci, u ulozi zive scenografije, nepomicni u
svojim stolicama, fiksiranih pogleda uperenih ka sceni (i glumcu na njoj), vrlo
svjesno, preuzimaju na sebe. Tako se stvara zaCarani krug transponovanja
uloga izmedu onog ko gleda i onog koji je gledan a u toku kojeg se preispituje
uloga prostora u promjeni znacenja aktivnosti iz svakodnevnog Zivota, i
obrnuto, Sto je i bila fokusna taCka rada Tijelo. Na taj nacin, kroz novo
ponavljanje kopije Ciji je prostor apsolutno autentican bez obzira na akt

izmjeStanje rada, autorke rada su uspjele, ne samo stvoriti novu originalnu
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razliku nego i potpuno novo umjetni¢ko djelo te zadrzati ovdje i sad svog

projekta CinecCi ga tako nanovo autenti¢nim.
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