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On the road map you won't drive off the edge of your known world. In space as I want to

imagine it, you just might.

Doreen Massey, For Space, p. 111

Any place, idea, object contains possibilities for performance; an image glimpsed,
dreamed, heard — ringing in the mind, a vague sense of 'something there’.

Miranda Tufnell, Chris Crickmay, Body Space Image, p. 193

Space is all around us, and yet we never see it. By becoming more aware of space, we
can construct a sensible world.

Aaron Betsky, Architecture must burn



1. UVOD

Skora$nje izrazenije otvaranje arhitekture ka temama nedovrsenog i neprogramiranog u
fazi konceptualizacije arhitektonskih reSenja, kao i1 promenljivog, dinamicnog i
neocekivanog u fazi njihove eksploatacije, prac¢eno je i usmeravanjem prostora ka temama
otvorenog, aktivnog, prostora-kao-pluraliteta, 1 uvek-u-nastajanju, u domenu njegove
teoretizacije. Kao kompleksan sistem sila koje u znacajnoj meri uticu na preispitivanje
metoda 1 procesa arhitektonskog projektovanja, ova otvaranja aktuelizuju pitanja
programske fleksibilnosti 1 nedefinisanosti, zarad realizacije prostora otvorenih

mogucénosti, slobodnih za nepredvidene i jo§ uvek nepoznate buduc¢e upotrebe.

Od prevazilazenja modernistickog funkcionalistiCkog pristupa projektovanju, cesto
oznaCavanog kao reduktivnog i restriktivnog, preko Venturijevog (Robert Venturi)
proklamovanja dvojnosti', kao sustinski inkluzivnog pristupa uklju¢ivanja sloZzenih i
protivreCnih uticaja za ,,slobodnije [...], kompleksnije i vitalnije i Citanje 1 pravljenje
arhitekture‘?, drustvene teorije prostora okrecu se idejama radikalnijeg umnozavanja i
heterogenizacije — prostora kao mnostva (putanja)’, i ,,otvorene i stalne proizvodnje‘*.
Dominantno promisljanje prostora, sada neraskidivo od vremena, koncentrisano je oko
sveprisutne i opSte-prozimajuc¢e metafore performansa. Fenomen performativnosti
arhitekture u ovom radu razmatran je upravo u ovakvom kontekstu ,kontinualne

proizvodnje i rekonfinguracije heterogenosti u svim svojim oblicima“.

Pod pojmom performativnosti arhitektonskog prostora, dakle, ovaj rad podrazumeva
uspostavljanje arhitekture kao aktivnog, dejstvenog i ucinkovitog subjekta u izrazeno
vremenski determinisanim procesima proizvodnje znacenja. Ovakvim odredenjem tezim
da ukazem na specifi¢an model performativnosti arhitekture, koji se pojavljuje u okviru

viSeznacnog pojma koji u sebi okuplja nekada u potpunosti suprotstavljene prostorne

! Robert Venturi, SloZenosti i protivrecnosti u arhitekturi (Beograd: Gradevinska knjiga, 2008), 31.

2 Ranko Radovi¢, u predgovoru knjige Robert Venturi, op. cit., SloZenosti i protivrecnosti..., str. V1.

3 Pogledati detaljnije pojam multiple trajectories, u: Dooren Massey, For Space (SAGE Publications,
2005).

4 Dooren Massey, op. cit., For Space..., 55.

3 Ibid, 61.



fenomene. Zanemarujuci njihove razlike, ukupni korpus promisljanja arhitekture kao
performativne, u kojima arhitektura postaje ,,slobodna da istovremeno bude vise nego
realna i manje nego istinita“®, temelji se na tumacenju arhitekture kao entiteta koji pre

nesto cini, nego §to iskljucivo i samo jeste’.

Aktivno delovanje koje se pripisuje arhitekturi, usmerava fokus na dve teme: dinamizaciju
arhitektonskog prostora, i zadatke koje arhitektura ispunjava na nivoima drugacijim od
Cisto utilitarnih. Tako se ova promena, od arhitekture kao hermeti¢ne i kona¢ne celovitosti
ka multiplikovanju njenih ishoda karakteriSe kao ,,otudenje* od funkcionalistickog
pristupa arhitekturi®, ovo istraZivanje se oslanja na pitanje funkcije/a, sada u izmenjenom
obliku, i u krajnjim ishodima razmatra pluralitete upravo u ovom domenu. Ispitivanjem
performativnosti realnog, materijalnog fizickog prostora, i time isticanjem njegovih
(novo)osvojenih karakteristika nestabilnosti i otvorenosti (naspram inertnosti i
hermeti¢nosti), ovaj rad se zalaze za alternativu poziciji koja predvida da ¢e, sa opStom
digitalizacijom svakodnevnog Zivota, fizicki prostor postati irelenavntan®. Nacini na koje
arhitektura utice na stvarnost i transformise je, u opsegu od projektovanih i planiranih
ucinaka, do ,potencijala za slucajno napramapostavljanje prethodno nepovezanih
putanja“!®, anticipiraju upravo suprotno — zna¢ajno mesto koje neposredna materijalna
prostornost, 1 posledi¢no i arhitektura, zauzimaju u izmenjenom i izazovnom kontekstu
sadasnjeg digitalizovanog sveta. Ovo mesto pripada izvesnom aspektu produktivnosti
prostornosti'', koji potencijalno moze da omoguéi nove i neocekivane tokove

arhitektonskog prostora.

% Yasha J. Grobman and Eran Neuman, Performalism: Form and Performance in Digital Architecture
(London and New York: Routledge, 2012), 21.

7 Ovakvo odredenje karakteristi¢no je za dva autora: Sam Jacob, Make It Real: Architecture as Enactment
(Strelka Press, 2012), bez paginacije; i David Leatherbarrow, Architecture Oriented Otherwise (New
York: Princeton Architectural Press, 2009).

8 Yasha J. Grobman and Eran Neuman, op. cit., 16.

° Nicholas Negroponte, Being Digital (London: Hodder & Stoughton, 1995), 7.

19 Dooren Massey, op. cit., 94.

1 Ibid.



1.1 Predmet i problem istraZivanja

Problemsko polje predlozenog istrazivanja odnosi se na domen realnog, fizickog
arhitektonskog prostora, njegove sposobnosti da se transformise u odnosu na sopstvenu
projektovanu stvarnost, i da se uspostavi kao intervencija u Sirem druStvenom kontekstu,
kroz procese i relacije koje ostvaruje u dinamizovanom odnosu sa svojim okruzenjem.
Predmet istrazivanja u tom smislu jeste pojam prostora kao aktera, odnosno, fenomen
performativnosti arhitektonskog prostora, kao procesa uspostavljanja, realizacije i
proizvodnje znacenja posredstvom arhitekture, sa posebnim fokusom na mehanizme koji
do ovih procesa dovode. Partikularni fenomen performativnosti arhitektonskog prostora
predmet je istrazivanja pre svega u Sirem kontekstu transdisciplinarno distribuiranog
performativhog zaokreta'?, i njegovih manifestacija u polju arhitekture. Specifi¢no
pozicioniranje odabrane istrazivacke linije u odnosu na postojeci korpus razmatranja ovog

problema, izvedeno je interdisciplinarno, oslanjanjem na obuhvat pojma performans'?

u
okvirima studija izvodenja, i na pitanje performativnosti kao kvaliteta koji prevazilazi
isklju¢ivo izvodacke fenomene, i prepoznaje se u brojnim drugim pojavama i oblicima
ljudskog iskustva. Klju¢nim za postavljanje osnovnog kriterijuma performativnosti koji je
relevantan za ovako definisan istrazivacki problem, smatram specifi¢an pojam izvodackih
umetnosti'*, koji je teorijski konstruisan i izveden kao problemski pojam. Njegovim
uspostavljanjem u okvirima poststrukturalistickih teorija izvodackih umetnosti, smatra se
da svako delo, ili pojava, pod odredenim uslovima moze da bude razmatrano kao problem
izvodackih umetnosti, ukoliko se u fokus istrazivanja postavi problem proizvodnje i
realizacije znacenja. Razmatranje arhitekture kao problema izvodackih umetnosti time

otvara zanimljiva pitanja u domenu nacina, konteksta i uslova pod kojima prostor moze

da bude razmatran ili percipiran kao performativan u navedenom smislu.

Pitanje proizvodnje znacenja, kao kriterijum performativnosti arhitektonskog prostora

istovremeno jeste i pitanje tekstualnosti arhitektonske forme. U tom smislu, drugi vazan

12 Eng. Performative Turn — o ovom i drugim odrednicama koje su od kljuéne vaZznosti za uspostavljanje
teorijskog okvira istrazivanja, bice detaljnije reci u nastavku rada.
13 Richard Schechner, Performance Theory (London and New York: Routledge, 2004).

4 Ana Vujanovié, Razarajudi oznaditelji/e performansa (Beograd: Studentski kulturni centar, 2004).



predmet istrazivanja jeste arhitektonski tekst, razmatran u ovom radu kao oblik teksta
analogan performativu'®, vrsti iskaza - govornog ¢ina - koji ne opisuje stvarnost, ve¢ u
njoj nesto cini, pojavljuje se kao intervencija u stvarnosti i istovremeno je proizvodi. U
relaciji sa tim, pod proizvedenim znacenjima u ovom istrazivanju podrazumeva se svako
dejstvo, iskustvo, dozivljaj ili konkretan narativ koji nije reprezentacija prethodno
definisanog sadrzaja u arhitekturi, ve¢ nastaje pod uticajem i kao posledica specificnih
procesa, Ciji je arhitektura integralni deo. Opisani procesi su inicirani i generisani
mehanizmima uspostavljanja performativnog arhitektonskog prostora, koji se odnose na
procedure i sredstva kojima se arhitektonski prostor realizuje kao akter u proizvodnji
znacenja. Znacenja koja centrira ovako postavljeno istrazivanje nisu unapred odredena,
prethodno definisana ili reflektovana posredstvom arhitekture, ve¢ su uspostavijena i
proizvedena u konkretnom trenutku u kom prepoznati mehanizmi bivaju pokrenuti.
Njihovo konstruisanje na teorijskom nivou, oslonjeno pre svega na pojam

intertekstualnosti', jedan je od osnovnih zadataka uspostavljanja problemskog okvira

ovog rada.

Kriterijum performativnosti arhitekture nastao u relaciji sa pojmom izvodackih umetnosti,
sugeriSe 1 specifinu poziciju prostora kao aktivnog subjekta u proizvodnji znacenja.
Njegovim daljim razlaganjem iz uglova izvan-umetnickih teorija, pre svih humane
geografije i ne-reprezentacione teorije Najdzela Trifta (Nigel Thrift), a zatim 1 pogleda na
arhitekturu iz pozicije socioloske teorije aktera-mreze Bruna Latura (Bruno Latour),
afirmiSe se ideja o dejstvenosti neZivih entiteta, razmatrana na primeru arhitekture.
Uporedna tema inicirana ovim istrazivanjima, koja se ti¢e ukazivanja na tokove i stalne
procese pokret-prostora'’ kojima arhitektura neodvojivo pripada, dalje je utemeljena
pogledom na prostor kao mnostvo putanja i simultanost dosadasnjih prica’®, koji u okviru

humane geografije plasira Dorin Mesi (Doreen Massey).

15 John L. Austin, How to Do Things with Words (Cambridge: Harvard University Press, 1975).

16 Julia Kristeva, Desire in Language: A Semiotic Approach to Literature and Art (New York: Columbia
University Press, 1980).

17 Nigel Thrift, Non-Representational Theory: Space | politics | affect (London and New York: Routledge,
2008).

18 Dooren Massey, op. cit.
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Povla¢enjem paralela izmedu ovih, i teorijskih razmatranja koja dolaze direktno iz
arhitektonskog diskursa, a kojima se zaokruzuje ovaj teorijski niz, definisan je prvi okvir
istrazivanja. Naime, kako su u fokusu analize znacenja koja su pod odredenim uslovima
proizvedena, a nisu nuzno i u celosti unapred definisana, relevantan dijapazon
arhitektonskih prostora postaje onaj u kom se njihove aktivnosti kre¢u od projektovanih
do spontanih. Na taj nacin predmetom istrazivanja obuhvacene su arhitektonske realizacije
¢ija se performativnost manifestuje kao namera projektanta, ali i oni arhitektonski prostori

%, kao znacenjski nestabilnom, poroznom i

koji pripadaju pojmu neprojektovanja'
varijabilnom prostornom fenomenu. Odredujuca nestabilnost neprojektovanja, ali i Sireg
konteksta sa kojim projektovane strukture stupaju u interakciju, ukazuje na to da je

analizirani fenomen izraZeno vremenski ograni¢en, odnosno, efemeran.

Istovremeno, vremensko i geografsko ogranicenje predmeta istraZivanja nije moguce
uspostaviti, budu¢i da se radi o problemskom istrazivanju koje se zasniva na odrednicama
koje pod odredenim uslovima dozvoljavaju njihovu proveru u bilo kom prostornom
sistemu. U tom smislu, fenomen nije geografski odreden, a istorijski je moguce prepoznati
njegove brojne pojavne oblike, nezavisno od aktuelnih teorijskih tokova. Ipak, izvesno je
umnozavanje manifestacija ovog fenomena u periodu od razvoja poststrukturalizma kao
interdisciplinarnog teorijskog pokreta, u drugoj polovini 20. veka, posebno u domenu
svesnog manipulisanja pripadaju¢im teorijskim stavovima i saznanjima, u procesu

arhitektonskog projektovanja.

Potencijale i kvalitete ovako postavljenog prostornog fenomena moguce je sagledati kroz
ishode njegove realizacije. Arhitektonski prostori koji ostvaruju ulogu aktera, odnosno,
koji se realizuju kao subjekti u funkciji proizvodnje znacenja, generiSu u tom procesu
nekoliko novouspostavljenih funkcija, i/ili novonastalih konfiguracija dominantnih
funkcija koje su izraZzeno privremenog karaktera. Definisanjem funkcija koje se pojavljuju
kao dominantne tokom procesa realizacije performativnosti arhitektonskog prostora, kao
i analizom relacija koje ove funkcije ostvaruju sa drugim okruzujué¢im funkcijama unutar

uspostavljene hijerarhije, ovo istrazivanje tezi da ukaZe na potencijale primene

19 Dajana Agrest, ,,Projektovanje i neprojektovanje®, u Antologija teorija arhitekture XX veka, ur. Milo$ R.

Perovié, 512-530 (Beograd: Gradevinska knjiga, 2009).
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prepoznatih mehanizama u artikulaciji prostora, jednako u arhitekturi i u koreliraju¢im

prostornim disciplinama.
1.2 Ciljevi istraZivanja

Osnovni cilj istrazivanja jeste nauc¢no i teorijski argumentovano tumacenje partikularnog
fenomena performativnosti arhitektonskog prostora, kroz interdisciplinarno postavljeno
istrazivacko pitanje, koje se oslanja na teorijska razmatranja performativnosti u domenu
izvodackih umetnosti. Cilj ovakvog pozicioniranja jeste da ispita mogucnost da
suprotstavljeni prostorni fenomeni, kao Sto su arhitektonski prostor po sebi (odnosno u
kontekstu druStvene stvarnosti) i arhitektonski prostor kao instrument umetnickog
delovanja, i istovremeno, projektovane i spontane prostorne strukture, podlezu istom
kriterijumu performativnosti, koji odgovara kriterijumu proizvodnje znac¢enja. U odnosu
na osnovni cilj rada, u funkciji razlaganja pojavnih oblika ovog prostornog fenomena, i

njihovih medusobnih relacija, uspostavljen je slede¢i podsistem ciljeva:

e Definisanje specificnog modela performativnosti arhitektonskog prostora i

njegovo pozicioniranje u okviru Sireg fenomena performativnosti arhitekture;

e Definisanje konteksta i specificnih uslova pod kojima arhitektonski prostor moze

da bude razmatran i/ili percipiran kao problem izvodackih umetnosti;

e Utvrdivanje nacina i sredstava kojima prostor ostvaruje svoju performativnost
kroz definisanje mehanizama uspostavljanja performativnog arhitektonskog

prostora;

e Sagledavanje ishoda procesa uspostavljanja performativnog arhitektonskog
prostora, kroz definisanje (novih) funkcija koje prostor ostvaruje unutar

postavljenih okvira fenomena;

e Utvrdivanje relacija, uticaja, zakonitosti 1 prirode konstelacija u koje

novoostvarene funkcije stupaju sa drugim okruzuju¢im funkcijama prostora;

e Sagledavanje moguc¢nosti njihove primene u prakticnom i kreativnom radu, u polju

arhitekture i na preseCnim ravnima sa koreliraju¢im prostornim disciplinama.
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1.3 Zadaci istraZivanja

Na osnovu postavljenih ciljeva i definisanog predmeta istrazivanja, zadaci istrazivanja
podrazumevaju detaljnije razlaganje sukcesivnih pitanja uslova-sredstva-ishoda
uspostavljanja performativnog arhitektonskog prostora. Navedenom razlaganju prethodi
prva faza istrazivackog procesa koja podrazumeva teorijsko preispitivanje, konstruisanje,
proveru i pozicioniranje specifi¢nog partikularnog fenomena performativnosti arhitekture.
Sa jedne strane ukazivanjem na razli¢itosti i relacije sa postojecim istrazivanjima koja
upotrebljavaju istu terminologiju, i sa druge, njegovim uspostavljanjem na teorijskom
nivou, kroz dovodenje u vezu problemskog pojma izvodackih umetnosti, kategorije
neumetni¢kih pojava ,,kao” performans, prostora kao aktivnog entiteta u stalno
promenljivom okruzenju i dinamizacije funkcija arhitektonskog prostora kao ishoda kroz
koje se navedene nestabilnosti i promene reflektuju. Faza istrazivanja koja sledi, tice se
definisanja mehanizama posredstvom kojih dolazi do uspostavljanja performativnog
arhitektonskog prostora, sa zadatkom formiranja kljuca za dalje razlaganje fenomena, i
postavljanje same strukture istrazivackog procesa. Radi postupnog raslojavanja

analiziranog fenomena, utvrdeni su slede¢i konkretni zadaci istrazivackog rada:
e Teorijsko preispitivanje pojma performativnosti arhitektonskog prostora;

e Jasno utvrdivanje sadrzaja pojma kroz slekciju i analizu interdisciplinarnih
teorijskih oslonaca, paralelnim razmatranjem teorija izvodackih umetnosti, i izvan-

umetnickih teorija, te njihovim uvodenjem u arhitektonski diskurs;

e Konstruisanje problemskog okvira istrazivanja u odnosu na prethodno

uspostavljen specifi¢an kriterijum performativnosti arhitektonskog prostora;

e Identifikovanje pojavnih oblika performativnog arhitektonskog prostora na nivou
konkretnih pojava u arhitektonskoj praksi i kulturnoj i druStvenoj stvarnosti, a u

relaciji sa prethodno definisanim mehanizmima koji odreduju problemsko polje;

e Razlaganje i analiza pojedina¢nih problemskih celina, kroz razmatranje klju¢nih
teorijskih koncepata i studije prepoznatih pojavnih oblika performativnosti
prostora, kojima se na teorijskom i prakticnom nivou manifestuju definisani

mehanizmi;

13



e Utvrdivanje funkcija koje prostor ostvaruje ili generiSe u analiziranim

procesima/pojavama unutar pojedinac¢nih problemskih celina;

e Razlaganje i analiza pozicije definisanih funkcija u sistemu funkcija prostora, i

njihovih relacija sa drugim okruzuju¢im funkcijama u zatecenoj hijerarhiji.
1.4 Sistem radnih hipoteza

Polazna pretpostavka ovog rada, koja je postavljena u odnosu na problem i predmet
istrazivanja, ti¢e se osnovnih odrednica analiziranog fenomena performativnosti

arhitekture, i glasi:

e Imanentna karakteristika arhitektonskog prostora jeste njegova sposobnost da se
uspostavi kao aktivni, dejstveni i ucinkoviti subjekat u procesima i tokovima
proizvodnje znacCenja, bilo da se radi o projektovanoj, naknadno generisanoj ili
konstruisanoj stvarnosti €iji je arhitektura integralni deo. Ovoj sposobnosti
odgovara fenomen performativnosti arhitektonskog prostora, kao izrazeno
efemernog procesa u kom se znacenja ne prezentuju, ve¢ proizvode putem
arhitekture. Ovakva vrsta aktivnosti prostora u ishodu generiSe nove funkcije

arhitekture.

Nakon postavljanja osnovne hipoteze rada, definisan je sistem sekundarnih hipoteza
kojima ¢e postupno biti potvrdena osnova hipoteza. Sistem sekundarnih hipoteza je

sledeci:

e Performativnost arhitektonskog prostora ne podrazumeva nuzno fizicku aktivnost

strukture arhitektonskog objekta;

e Arhitektonski prostor uvek postaje na specifican nacin performativan onda kada
ulazi u tokove proizvodnje znaCenja, i sopstvenom materijalnos¢u proizvodi
odredene efekte u stvarnosti. Ova proizvodnja se u razliCitim kontekstima

ostvaruje posredstvom razli¢itih mehanizama koji pokre¢u navedene procese;

e Pitanje performativnosti prostora istovremeno je i pitanje tekstualnosti
arhitektonske forme, i njene sposobnosti da u sopstveni sistem inkorporira

specifican oblik teksta analogan performativu;
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e Arhitektonski i scenski prostor ne podrazumevaju suprotstavljene ili medusobno
iskljuive fenomene performativnosti, koji bi bili opisani kroz dihotomije
stvarnost —iluzija; trajno — efemerno, drustvena realnost — umetnost; scensko kao
metfora - scensko kao svojstvo konkretnog c¢ina umetnickog izvodenja, ve¢ se radi
o razli¢itim svojstvima jednog fenomena, koji se realizuje u razliitim

kontekstima;

e U procesima aproprijacije prostora dogadajima koji su izvan njegove projektovane
stvarnosti, arhitektonski okvir uvek ulazi u dijaloski odnos sa dogadajem, ¢ime u
odredenoj meri nuzno postaje aktivan. U tom smislu, apsolutno neutralan prostorni

okvir (izvodenja) u realizaciji nije moguc.

e Trajnost i stalnost arhitektonske forme ne podrazumevaju nuzno trajnost i stalnost
njenih znacenja. Dinamizacija koju ovakav stav pretpostavlja, proverljiva je na
nivou razmatranja pluraliteta funkcija arhitekture, posebno u njenom post-

projektovanom stanju.

1.5 Ocekivani rezultati istraZivanja

Formulisani u cilju ukazivanja na specificne oblike aktivnosti arhitektonskog prostora,
ocekivani rezultati istrazivanja potencijalno formiraju prostornu platformu za delovanja u

oblasti arhitekture i korelirajucih disciplina, a koju je moguce sagledati kroz:

e Sagledavanje, utvrdivanje i definisanje specificnog modela performativnosti

arhitektonskog prostora;

e Razumevanje potencijalnih nacina kojima dolazi do uspostavljanja
performativnog arhitektonskog prostora, kroz formulisanje i raS¢lanjivanje

osnovnih Cinilaca koji odreduju pojedinacne mehanizme;

e Utvrdivanje i definisanje funkcija koje prostor ostvaruje kao ishod realizacije svoje

performativnosti;

e [spitivanje i sistematizaciju relacija koje novoostvarene funkcije uspostavljaju sa
drugim okruzuju¢im funkcijama, kao i njihovog uticaja na promenu pozicije ili

karaktera prate¢ih funkcija u okviru hijerarhije;
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e Ukazivanje na stvaralacke potencijale razumevanja specificne aktivnosti

arhitektonskog prostora, odredene fenomenom performativnosti.

Rezultati istrazivanja pojavljuju se pre svega u funkciji razumevanja potencijala
arhitektonskog prostornog okvira, da se, u znacenjskim transformacijama kojima je
podlozan, emancipuje do pozicije aktivnog i dejstvenog subjekta, i na taj nacin postane

legitiman i relevantan akter procesa Ciji je integralni deo.

1.6 Primenjene metode istrazivanja

Izucavanje specificno postavljenog istrazivackog problema performativnosti
arhitektonskog prostora zahtevalo je interdisciplinarni pristup formiranju metoda
istrazivanja i njegove strukture. Ono je sprovedeno dovodenjem u vezu teorijskih
koncepata koji su karakteristicni za izuavanje neumetnickih dela i pojava, u oblasti
studija izvodenja (Richard Schechner??) i teorije izvodackih umetnosti (Ana Vujanovi¢?!),
zatim, lingvistiku i filozofiju jezika (John L. Austin?’) sa jedne strane, i sa druge
razmatranja prostora u okvirima humane geografije (Nigel Thrift?>, Doreen Massey??) i
drustvenih nauka (Bruno Latour, Albena Yaneva?), kojima se pristupa kroz $iri kulturalni
ili socioloski okvir. Formiranje metodoloSkog postupka zaokruzeno je uvodenjem
navedenih principa u arhitektonski diskurs, te njihovim ukrStanjem sa postoje¢im

teorijama i metodama analize arhitektonskih prostora (Dajana Agrest*’, Umberto Eko?7).

20 Richard Schechner, op. cit., Performance Theory...

2! Ana Vujanovié¢, Doksicid (Novi Sad: Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovi¢a, 2006); Ana Vujanovic,
op. cit., Razarajuci oznacitelji/e performansa...

22 John L. Austin, op. cit., How to Do Things with Words...

23 Nigel Thrift, op. cit., Non-Representational Theory...

24 Dooren Massey, op. cit. For Space...

%5 Bruno Latour and Albena Yaneva, “Give me a Gun and I will Make All Buildings Move: An ANT’s
View of Architecture”, Explorations in Architecture: Teaching, Design, Research, ed. by Reto Geiser, 80-
89 (Basel: Birkhauser, 2008).

26 Dajana Agrest, op. cit,, ,,Projektovanje i neprojektovanje®...

27 Umberto Eko, ,,Funkcija i znak: semiotika arhitekture®, u Antologija teorija arhitekture XX veka, ur.

Milos R. Perovié, 479-504 (Beograd: Gradevinska knjiga, 2009).
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Ovim postupkom formulisan je metodoloski okvir kojim je dobijene ishode istrazivanja

moguce dovesti u direktnu vezu sa procesima arhitektonskog projektovanja.

Inicijalna faza istrazivanja podrazumevala je prikupljanje, sistematizaciju i analizu
dostupne literature koja se tice pojma performativne arhitekture, a koji se razmatra u
okvirima arhitektonske teorije i prakse. Budu¢i da dominantan korpus postojecih i
aktuelnih istrazivanja ovog problema upotrebljava istu terminologiju, ali ne podrazumeva
nuzno i iste prostorne fenomene kao one koji su predmet ispitivanja u ovom radu, bilo je
potrebno pozicionirati odabranu istrazivacku liniju u odnosu na postoje¢i korpus teorijskih
i prakti¢nih razmatranja fenomena performativne arhitekture. U tu svrhu, u sledecoj fazi
analizirana je literatura koja se tie pojma i koncepta performansa/performativnosti, iz
domena teorije kulture, izvodackih umetnosti i pozorista. Sistematizacijom analiziranih
stavova, utvrdeni su kriterijumi za njihovu dalju primenu u radu, ¢ime je predlozeno
istrazivanje pozicionirano u odnosu na postoje¢a razmatranja analiziranog fenomena.
Nakon utvrdivanja specifi¢nog kriterijuma performativnosti arhitekture (koji se odnosi na
pitanje proizvodnje znacenja) - a koji je direktno oslonjen na razmatranja pojma
izvodackih umetnosti’?® Ane Vujanovi¢, kao pojma primenljivog na bilo koji oblik
delovanja ili pojavu - pristupljeno je konstruisanju problemskog okvira istrazivanja. Ono
je postupno sprovedeno definisanjem mehanizama uspostavljanja performativnog

arhitektonskog prostora, koji su direktno odredili strukturu istrazivackog rada.

Pojedinacni mehanizmi (suocavanja, korelacije 1 kadriranja), definisani su u odnosu na
nacine, procedure i sredstva kojima dolazi do uspostavljanja performativnog
arhitektonskog prostora, a njihova razgranicenja sprovedena su u odnosu na karakteristike
intertekstualnih odnosa koje arhitektonski prostori ostvaruju u specifi¢cnim kontekstima
posmatranja. Imenovanje pojedina¢nih mehanizama izvedeno je u odnosu na teorijske
koncepte koji ih blize odreduju, odnosno, u skladu sa prirodom odnosa u koje arhitektonski
prostori stupaju prilikom realizacije svoje performativnosti. U okviru daljeg teorijskog i
prakticnog razlaganja predlozenih mehanizama, upotrebljene su metode analize i sinteze,
kao i studija relevantnih primera. Prilikom odabira i odredivanja relevantnih pojavnih

oblika performativnosti koji se vezuju za svaki od mehanizama, izvrSena je pre svega

28 Ana Vujanovié, op. cit., Razarajuéi oznaditelji/e performansa...
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tipoloska klasifikacija detektovanih primera prema dominantnom mehanizmu
performativnosti. Zatim su, u funkciji preciznog ilustrovanja konkretnog mehanizma, za
detaljnu studiju odabrani primeri u odnosu na dva klju¢na kriterijuma: sa jedne strane oni
predstavljaju paradigmatske ili ekstremne sluCajeve realizacije jednog dominantnog
mehanizma, a sa druge strane, buduc¢i da fenomen performativnosti prostora nije
jednoznac¢no disciplinarno odreden, odabirom primera u svakom od pojedinac¢nih
mehanizama tezilo se ukazivanju na njegove manifestacije u okvirima arhitektonske
prakse, ali i izvan-projektantskih domena upotrebe prostora u koreliraju¢im, najcesce
umetnickim, disciplinama. Nakon izvrSene kritiCke analize u procesu interpretacije, u
daljoj razradi, logickim metodama indukcije i dedukcije postavljen je osnov za sintezu
formiranih stavova, posle Cega su utvrdeni prostorni kvaliteti koji su preduslov za

realizaciju karakteristicnih funkcija prostora.

U cilju definisanja funkcija koje prostor ostvaruje unutar analiziranih pojava, upotrebljene
su metode apstrakcije/konkretizacije i komparativna metoda, koja je bila klju¢na prilikom
istrazivanja razlika i odnosa izmedu novouspostavljenih funkcija arhitektonskog prostora
i ve¢ definisanih funkcija, njihovih medusobnih vertikalnih i horizontalnih veza,
razgraniCenja i zona preklapanja. U cilju sublimacije zakljuCaka, izvrSen je graficki prikaz
odnosa novouspostavljenih funkcija i relevantnih okruzujucih funkcija, karakteristicnih za

svaki od mehanizama.

Kako bi se fenomen performativnosti prostora, kao procesa uspostavljanja aktivnog
subjekta u funkciji proizvodnje znaCenja, potvrdio kao zbirni fenomen koji okuplja
nekoliko pojavnih oblika performativnosti (i podrazumeva razli¢ite prostorne ishode)
potencijalne uzro¢no-posledi¢ne veze uticajnih faktora koji do ovih procesa dovode
ispitane su na primeru dva kompleksna oblika performativnosti arhitektonskog prostora,
u zavrSnom delu rada. Pozicioniranjem ovih ishoda unutar posmatranog fenomena,
ukazano je na moguénost integralnog razmatranja performativnosti arhitektonskog
prostora u kontekstu suprotstavljenih prostornih sistema, ¢ime je ispitana ispravnost

postavljene hipoteze.

1.7 Mogucnost primene oéekivanih rezultata

Teorijskim definisanjem specificnog oblika performativnosti arhitektonskog prostora, kao

i uvodenjem nove terminologije u domenu funkcija arhitekture moguce je inicirati dalja
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istrazivanja u polju interdisciplinarnih razmatranja arhitektonskog prostora.
Osves¢ivanjem, artikulacijom i definisanjem mehanizama uspostavljanja performativnog
arhitektonskog prostora moguce je ukazati na potencijale njihove svesne primene i
eksploatacije, na razliitim nivoima ispitivanja kreativnih potencijala prostora. Primena
detektovanih principa performativnosti, kao 1 ostvarenje prostornih funkcija kroz
manipulaciju odgovaraju¢im prostornim kvalitetima, moguca je u domenu arhitektonskog
projektovanja, kao i u srodnim i koreliraju¢im disciplinama koje se oslanjaju na

artikulaciju i upotrebu prostora.

1.8 ObrazloZenje potreba za istraZivanjem

Potrebe za predlozenim istrazivanjem odnose se pre svega na potrebe za ukazivanjem na
razliite potencijale, nivoe i1 oblike aktivnosti arhitektonskog prostora, i samim tim, na
potrebe za arhitekturom kao takvom. Sa eksponencijalnim razvojem novih tehnologija,
izvesna teza o krizi arhitektonske discipline postala je sve zastupljenija. Tvrdnjom da
savremena arhitektonska praksa nije u stanju da isprati razvoj novih tehnologija i brzinu
promena kojima je drustvo konstantno izlozeno, i da je kao takva prerasla u puki okvir,
,kontejner*, neutralnu ovojnicu koja je u stanju da udomi bilo koji tehnoloski zasnovan
proces, zastupa se teza da u procesu promena pozicije arhitektonske prakse u savremenom
druStvu, arhitektura tezi da postane irelevantna. Istovremeno, pojedina socioloska
razmatranja fenomena prostora isticu da izmenjeni odnos prema vremenu, u kom raste
brzina kojom je moguce ,,0svojiti“ fizicke distance, tezi u krajnjem ishodu anuliranju
prostora. Oslanjajuci se na stav da razumevanje prostora iskljucivo kao distance, i samim
tim kao ,tereta koji je potrebno prevaziéi, znaci i znacajno potcenjivanje potencijala i
znacaja prostora®’, namera ovog rada je da u ovakvom kontekstu osvesti, istrazi i definise
posebne oblike aktivnosti prostora, kroz ispitivanje mogucnosti razmatranja arhitekture
kao problema izvodackih umetnosti. Ukoliko uspestnost ostvarenja utilitarne funkcije i
jeste izvesna u trenutku superiornosti savremenih tehnologija nad arhitektonskim
sistemima, ovaj rad premesta fokus sa utilitarne funkcije prostora ka svim drugim nivoima

funkcionaliteta arhitektonske forme. U tom smislu, potreba za ovim istrazivanjem jeste

2 Dooren Massey, op. cit., 94.
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potreba za razlaganjem i proSirenjem razumevanja sekundarnih®® funkcija prostora, i za

ispitivajem prostornih kvaliteta koji su preduslovi i posledice njihovog ostvarenja.

1.9 Pregled dosadasnjih istraZivanja

Pregled dosadasnjih istrazivanja koja se odnose na temu ovog rada, predstavlja selekciju,
analizu, 1 sistematizaciju autora i teorijskih tekstova u kojima se razmatraju teme koje ¢ine
kompleksan sistem relevantan za uspostavljanje specificnog modela performativnosti
arhitektonskog prostora. S obzirom da je predmet ovog istraZzivanja postavljen
interdisciplinarno, osnovni kriterijum klasifikacije dosadasnjih istraZivanja izveden je
prema pozicijama iz kojih autori razmatraju teme relevantne za ovaj rad, odnosno prema

primarnim disciplinama iz kojih dolaze.

U tom smislu, dosadasnja istrazivanja u oblasti performativnosti arhitektonskog prostora
mogu da budu klasifikovana u grupu istrazivanja koja dolaze iz pozicije ,unutar*
arhitektonske discipline, a obuhvataju razmatranja koji se bave svojstvima, funkcijama i
teorijom prostora; i ,,izvan“ arhitektonske discipline, u koje spadaju razmatranja autora
koji dolaze iz drugih disciplina, ne nuzno srodnih arhitekturi, i iz sopstvenih disciplina
problematizuju teme koje su od kljucnog znacaja za pojam performativnosti u celini, i

posredno za pitanje performativnosti arhitektonskog prostora.

1.9.1 Sistematizacija dosadasnjih istrazivanja

U odnosu na osnovni kriterijum klasifikacije dosadasnjih istrazivanja, prepoznate su

slede¢e grupe autora i teorijskih i istrazivackih tekstova:

e Naucna, strucna i teorijska razmatranja performativnosti arhitekture/prostora
unutar arhitektonskog diskursa, u okviru kojih je moguce prepoznati nekoliko

podgrupa i1 dve nacelne istrazivacke linije:

- funkcionalisticki/tehnoloski ~ pristup performativnosti arhitektonskog
prostora, detaljno razlozen u uredenim publikacijama (Kolarevic, Malkawi, 2005;

Grobman, Neuman, 2012), i u pojedina¢nim razmatranjima direktno (Kolarevic,

30 Umberto Eko, op. cit., ,,Funkcija i znak: semiotika arhitekture®...
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2004; Leatherbarrow, 2009; Hensel 2013), kao i posredno kroz izucavanje
transformabilnosti, adaptabilnosti, pokretljivosti i interaktivnosti arhitektonskih

prostora i sistema (Kronenburg, 2007);

- fenomenoloski  pristup  performativnosti  prostora, u uredenim
publikacijama (Feuerstein, Read 2013), i u pojedinacnim doprinosima (Tschumi,
1975, 1994; Kunze, 2010; Jacob, 2012; Pérez-Goémez 2013). Znacajno mesto u
okviru ove podgrupe zauzimaju teorijski tekstovi, publikacije i istrazivanja koja
razmatraju presecne ravni arhitekture i pozorista, dominantno kroz osvrt na
tipologiju pozorisnih objekata (Todd, Lecat, 2003; Lecat, 2007; Hannah, 2008;
Dinulovi¢, 2009; Rufford, 2015), kao i autori koji se u polju izvodackih praksi bave
razmatranjem potencijala, funkcija i znaCenja prostora u scenskim izvodenjima

(Inkret, 1987; McAuley, 1999; Hocevar, 2003; Suvakovié¢, 201 1).

Zasebnu celinu u okviru ove grupe Cine relevantna teorijska razmatranja
arhitekture tokom 20. veka u uredenim publikacijama (Leach, 1997; Hays 1998;
Perovi¢, 2009), i kroz pojedinacne doprinose razmatranju znacenja i Citanja
arhitektonskog prostora (Eco, 1973; Agrest, 1974). Uz direktna istrazivaja funkcija
arhitekture (Harries, 2000; Dinulovi¢, 2012); kritiku dominacije vizuelnog u
arhitekturi (Leach, 1999; Vesely, 2004; Pallasmaa, 2005) i narativnost
arhitektonskog prostora (Venturi, 1999; Coates, 2012), ova podgrupa istrazivanja
formira bazu za dalju interdisciplinarnu nadgradnju u smeru istrazivaja

performativnosti arhitekture u ovom radu.

Grupa autora pozicioniranih u drugim oblastima koje odreduju interdisciplinarno
polje relevantno za koncipiranje specificnog pojma performativnosti
arhitektonskog prostora, a Cija istraZivanja se odnose na: teoriju performativnosti,
na opStem nivou (McKenzie, 2001; Loxley, 2007); teoretizaciju pojmova
performansa i izvodackih umetnosti (Sekner, 1992; Phelan, 1993; Goldberg, 2003;
Auslander 2003; States, 2003; Vujanovié, 2004, 2006; Jovicevié, Vujanovic¢, 2007;
Fischer-Lichte, 2008; Schechner, 2004, 2013; Milohni¢, 2013; von Hantelmann,
2010, 2014); performativnost jezickih ¢inova (Austin, 1975); dinamizovanu i
aktivhu prirodu prostora (Latour, 2005; Latour, Yaneva, 2008; Thrift, 2008);
prostor kao fenomen mnosStva (Massey, 2005). Posebnu podgrupu cine

pojedinacna istrazivanja iz razlicitih oblasti koja izuCavaju teorijske koncepte
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relevantne za utvrdivanje mehanizama uspostavljanja performativnog prostora
(Kristeva, 1980; Goffman 1986; Kunze, 1994, Murray, 2003; Pelias, VanOosting,
2003).

1.9.2 Kriticka analiza dosada3njih istraZivanja

U okviru postojecih istrazivanja, moguce je utvrditi dva dominantna konteksta iz kojih se
pristupa fenomenu performativnosti prostora/arhitekture. Prvi se odnosi na polje
izvodackih praksi, razmatrano u najsirem obuhvatu, gde se pod ovim pitanjem razmatra
performativnost razli¢itih elemenata koji grade prostor scenske slike, ,,ne samo tako §to
postaju aktivna ekstenzija tela izvodaca, ve¢ takode izvode [eng. perform] bez ljudskog

tela ili uprkos njemu’!

. Istovremeno, promisljanje potencijala prostora da postane
»izvodac®, u ovom kontekstu ¢esto vodi ka tumacenjima koja se ti¢u pozicija i funkcija
arhitekture pozorisSnih objekata. Sa druge strane, svodenje performativnosti
arhitektonskog prostora na razvoj pozoriSne arhitekture, ili aproprijaciju drugih
arhitektonskih tipologija posredstvom specificnih izvodackih umetnosti, Donald Kunze
(Donald Kunze) tumaci kao cestu i lako moguéu pogresnu interpretaciju pitanja

performativnosti arhitektonskog prostora. On naglasava da se ovo pitanje ,tice

performativa kao elementa sadrzanog, u obliku potencijala, unutar svake arhitekture*32,

Ovakvo videnje uvodi drugi kontekst razmatranja ovog problema, koji se odnosi ne samo
na tipologiju pozori$nih objekata, ve¢ i1 na arhitektonsku praksu u celini, za koju je
karakteristican plasman i razvoj pojma performativne arhitekture. U teorijskim tekstovima
i struénoj literaturi, on se pojavljuje kao nekonzistentan pojam kojim su oznaceni razli¢iti
prostorni fenomeni, ishodi i koncepti, nekada medusobno u potpunosti suprotstavljeni.
Ovakav diverzitet znacenja koji je pokriven jednim pojmom, pojavljuje se kao rezultat

obuhvata pojma performansa, koji je tokom 20. veka postao okosnica razvoja jedne od

31 Dorita Hannah, Harslef Olav (eds), Performance Design (Chicago: University of Chicago Press, 2008),
18.
32 Donald Kunze, “The Architectural Performative and the Uncanny”, 1-11 (2010), 1; web izvor:

http://art3idea.psu.edu/locus/performative_uncanny.pdf
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Cetiri paradigmatske teorije izvodackih umetnosti®?, ali koji istovremeno podrazumeva i
niz znacenja koja nemaju nuzno veze sa umetnos¢u. Budu¢i da je arhitektura disciplina
koja u sebi sazima brojne aspekte, njena oblast je posebno bila prijemciva da pod sopstveni
okvir podvede razli¢ita zna¢enja ovog pojma, i time im, unutar same discipline, dozvoli
medusobno gotovo nezavisan razvoj. Tako razliciti pristupi konceptu performatinvosti i/ili
performansu u arhitekturi, prema Branku Kolarevicu (Branko Kolarevic), ukazuju na
¢injenicu da je performans ,,jedan od najcesce koris¢enih (Cesto i zloupotrebljenih), a u
najmanjoj meri definisanih koncepata u arhitekturi**. Ovakvo stanje rezultira brojnim
interpretacijama ovog pojma, i kako Kolarevi¢ sugeriSe, njegovim nekritiCkim
koris¢enjem. U tom smislu, istrazivanje performativnosti arhitektonskog prostora zahteva

pre svega pozicioniranje u odnosu na Sirok dijapazon postojecih pristupa ovom problemu.

Bavljenje pitanjima Sta se podrazumeva pod performativnoséu arhitekture? ili, Na koji
nacin jedna gradevina moze da bude aktivna?, Dejvid Ledrberou (David Leatherbarrow)
opisuje kao ,,promenu u orijentaciji arhitektonske teorije i prakse, sa teme Sta gradevina
Jjeste, ka temi §ta ona ¢ini”*>. Ova promena oznacila je fokusiranje pre svega na aktivnosti
koje je arhitektura u stanju da ostvari — razmatrajuéi je iz ugla fleksibilnosti fizicke
strukture, njene sposobnosti da se pokrece, transformise, prilagodava ili menja svoju
pojavnost kroz vreme. Ovakva tranzicija, od stati¢ne fizicke strukture ka dinami¢nijem
konceptu prostora opisivana je i analizirana kroz medusobne uticaje i relacije izmedu
arhitektonske sturkture i njenog okruzenja. Ledrberou sazima ovu interpretaciju
performativnosti prostora u pojam ,paradigma uredaja” (eng. device paradigm)®.
Osnovni zahtev u projektovanju arhitekture shvacene kroz ovu paradigmu, odnosi se na

uspostavljanje i definisanje strategija u prilagodavanju njene fizicke strukture promenama

33 Prema Ani Vujanovi¢, pored teorije performativnosti, preostale tri paradigmatske teorije izvodackih
umetnosti su poststrukturalisti¢ke teorije, studije kulture i teorijska psihoanaliza. Ana Vujanovié, op. cit,.
Doksicid...

34 Branko Kolarevic, “Towards the Performative in Architecture®, u Performative Architecture: Beyond
Instrumentality, ed. by Branko Kolarevic, Ali Malkawi, 204-213 (New York, London: Spon Press, 2005),
213.

3 David Leatherbarrow, “Architecture’s unscripted Performance”, u Performative Architecture: Beyond
Instrumentality, ed by. Branko Kolarevic, Ali Malkawi, 6-19 (New York, London: Spon Press, 2005), 7.
36 Ibid, 12.
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kojima je trajno izlozena, odnosno, na predvidanje mogucih scenarija ponaSanja i
aktivnosti prostora. Istovremeno, Ledrberou kritikuje ovakvu tehnicku interpretaciju
performativnosti u kontekstu arhitekture, isticu¢i da ¢e ona ,,voditi ni¢emu drugom do
nekritickoj reafirmaciji staromodnog funkcionalistiCkog misljenja — nacina misljenja koje

je istovremeno reduktivno i neadekvatno jer prepoznaje samo ono §to moze da predvidi”™?’.

Odredeni kriticki stav prema svodenju performativne arhitekture na Cisto unapreden
funkcionalisticki pristup projektovanju, iznosi i Branko Kolarevi¢, koji razmatra
performativnu arhitekturu kao ,,projektantsku paradigmu u povoju, u kojoj ponasanje3®
odredene zgrade, shvaceno u najsirem smislu, postaje vodeéi princip u projektovanju’.
Razloge za razvoj ovakvog pristupa Kolarevi¢ trazi u ,,pojavi odrzivosti kao definiSuceg
socio-ekonomskog pitanja, i u skorasnjem razvoju u oblasti tehnologije i kulturne
teorije“4’. Ovim autor ukazuje na $irinu prostornog koncepta performativnosti, eksplicitno
navodeci da znacenja projektovanja koje je zasnovano na performansu (eng. performace-
based design) ,,obuhvataju raspon viSestrukih oblasti, od finansijskih, prostornih,
socijalnih i kulturnih, do ¢isto tehnickih*“!, pa pojam performativne arhitekture oznacava
kao metanarativ. Zalazuéi se za koncept performativnosti kao ,,dinamicne mreze
medusobno isprepletanih, viSeslojnih procesa koji dovode u pitanje postojanost forme,
strukture, vrednosti ili znadenja™*?, Kolarevi¢ nagovesStava da se preispitivanje stanja
nepromenljivosti ne odnosi doslovno i iskljucivo na stati¢nost arhitektonske forme, vec
implicira da postojanje arhitekture u stalno promenljivom kontekstu medusobno zavisnih
procesa, prosiruje ovaj fenomen i na aspekte koji sezu dalje ili izvan njegovih fizickih
manifestacija. On navodi da performativni kapacitet (ili potencijal) moze da bude dodeljen

arhitekturi kroz nacin na koji se ljudi krecu u, i oko objekta, i da ,,dozivljaj arhitektonskog

37 bid, 8.

38 Autor u izvornom tekstu koristi pojam ,,building performance®, gde se pod pojmom performance
podrazumeva ponasanje kao sposobnost izvrSenja odredenih zadataka, odnosno efikasnost odredenog
(arhitektonskog) sistema.

3 Branko Kolarevic, “Back to the Future: Performative Architecture®, International Journal for
Architecural Computing, issue 1, vol. 2, 44-50 (2004): 44.

40 Tbid, 45.

4 Ibid.

42 Branko Kolarevic, op. cit., “Towards the Performative in Architecture”; 205.
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prisustva i materijalnosti”*® moZe da postane klju¢ni kriterijum kroz koji se razmatra ili

ostvaruje performativnost arhitekture.

Stavovi koje zastupaju Kolarevi¢ i Ledrberou navedeni su u publikaciji** ¢iji je urednik
Kolarevic, u kojoj je dominantno =zastupljena funkcionalisticka interpretacija
performativnosti arhitekture, i pored jasnog kritickog stava navedenih autora prema
ovakvom pristupu. Kao njegovu eksplicitnu ilustraciju, moguce je navesti tekst Jana
Edlera (Jan Edler), koji razmatra primer objekta Kunsthaus u Gracu (Kunsthaus Graz).
Edler tom prilikom govori isklju¢ivo o fleksibilnosti omotaca ove gradevine, i 0 na¢inima
na koje analizirani omota¢ menja svoju pojavnost. Tvrdnjom da sposobnost promene
pojavnosti ovog objekta na nivou fasade, za arhitekturu znaci ,,promenu iz stati¢nog
’monumenta’ ka izvodackom ,,akteru‘*’, Edler reprezentuje jedan moguéi, ali izuzetno
simplifikovani stav prema performativnosti arhitektonskog prostora, odnosno prema
razmatranju uslova pod kojima arhitektonski objekat moze da bude oznacen kao
»izvodacki akter”. Ovakav pristup razmatranju problema prostora kao aktera, koji iznosi
Edler, moguce je tumaciti kao ilustraciju daljeg razvoja istrazivanja performativnosti
zasnovane na razvoju racunarskih tehnologija, koje karakteriSe premestanje fokusa na
procese generisanja i transformacije forme, 1 na izvestan nacin zatvara jednu liniju razvoja

teorijskih tumacenja ovog fenomena — od funkcionalizma ka formalizmu.

U suprotnosti sa tim, autori koji pripadaju grupi fenomenoloskog pristupa problemu, pod
pojmom performativne arhitekture razmatraju potpuno drugacije prostorne ishode. Naime,
preovladujuci stav jeste da ostvarujuci svoju performativnost, arhitektura sama po sebi
postaje u izvesnom smislu dogadaj, a da se ova sposobnost pojavljuje kao inherentni

kvalitet arhitekture kao takve. Zak Derida (Jacques Derrida) ovaj pojam obja$njava kroz

4 bid, 207.

4 Branko Kolarevic, Ali Malkawi (eds.), Performative Architecture: Beyond Instrumentality (New York,
London: Spon Press, 2005).

45 Jan Edler, “Communicative Display Skin for Buildings: BIX at the Kunsthaus Graz”, u Performative
Architecture: Beyond Instrumentality, ed by Branko Kolarevic, Ali Malkawi, 150-160 (New York,
London: Spon Press, 2005), 152.
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stav da arhitektura kroz ,,odvijanje* (eng. taking place)*® postaje ,,dogadaj oprostorenja‘
(eng. the event of spacing)*’. Prepoznajuéi ove kvalitete pre svega u arhitektonskoj praksi

Bernara Cumija (Bernard Tschumi), Derida obja$njava:

,»Ne radi se samo o tome da [arhitektura] konstruise mesta u kojima bi
nesto trebalo da se dogodi ili ¢ini da konstrukcija sama po sebi
postane, kako kazemo, jedan dogadaj. To nije ono Sto je esencijalno.
Dimenzija dogadaja je ve¢ podvedena u samoj strukturi arhitektonskog
aparata: sekvenca, otvorena serija, narativnost, filmsko, dramaturgija,

koreografija. “*®

Sam Cumi u svom teorijskom radu ovaj kvalitet opisuje temeljnim istraZivanjima
arhitektonskog prostora u kojima posebno mesto pripada pojmu dogadaja. Njegova
stanovista su razvijena iz analize problema ,,arhitektonskog paradoksa“*’, koji za Cumija
predstavlja nemogucénost da se arhitektonski prostor razume na nivou svoje ideje, odnosno
koncepta, i da se istovremeno dozivi, odnosno percipira. U teznji za reSavanjem ovog
paradoksa, Cumi predlaze artikulacije prostora koje mogu da budu opisane kroz pojam
,,prostor-dogadaj* (eng. event-space)’’, razmatraju¢i nove oblike dozivljaja prostora kroz
tehnike koje naziva ,,krosprogramiranje®, ,transprogramiranje® i ,,disprogramiranje‘>!,
gde svaka povezuje odredenu prostornu tipologiju sa aktivnostima kojima nije inicijalno

namenjena. Majkl Hejs (K. Michael Hays) posebno istice da ,,ove tehnike odbacuju

distinkcije izmedu koncepta i percipiranog, prostornog okvira i aktivnosti, i uspostavljaju

46 Jacques Derrida, “Architecture where the Desire may live”, u Rethinking Architecture: A Reader in
Cultural Theory, ed. by Neil Leach, 301-305 (London and New York: Routledge, 1997), 302.

47 Jacques Derrida, “Point de Folie—maintenant I’architecture”, u Rethinking Architecture: A Reader in
Cultural Theory, ed. by Neil Leach, 305-317 (London and New York: Routledge, 1997), 316.

48 Ibid, 306

49 Bernard Tschumi, “The Architectural Paradox,” u Architectural Theory Since 1968, ed. by K. Michael
Hays, 214-230 (Cambridge: The MIT Press, 1998).

50 Tako se pojam event-space ne pojavljuje eksplicitno u Cumijevim tekstovima, Majkl Hejs (K. Michael
Hays) navodi Cumija kao zagetnika ovog pojma; detaljnije u: K. Michael Hays, Architectural Theory Since
1968 (Cambridge: The MIT Press, 1998), 216.

31 Bernard Tschumi, Architecture and Disjunction (Cambridge: The MIT Press, 1994), 205, 254.
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nove procese prostor-dogadaja‘>2. Upravo u tom procesu brisanja razlika u percepciji
izmedu prostornog okvira i aktivnosti kojima je ispunjen, prema Cumiju, nastaje osnovni

performativni kvalitet arhitektonskog prostora.

Slican odnos prema specificnim performativnim kvalitetima koji se pojavljuju kao
integralni deo arhitektonskog aparata kao takvog, prepoznat je u stavu koji iznosi Donald
Kunze, u tekstu ,,The Architectural Performative and the Uncanny*>3. Naime, Kunze svoj
tekst otvara jednostavnim pitanjem ,Zar nije arhitektura fundamentalno
performativna?*>4, Elaborirajuéi stav koji nagovestava u ovom pitanju, Kunze iznosi tezu
da su arhitektura i performativ nerazdvojivo prozeti, i da se ovo prozimanje odvija unutar
domena ,,misterioznog* (eng. uncanny). ,,Umesto tvrdnje da su se arhitektura i performativ
povezali’ da bi stvorili misteriozne efekte, bilo bi mnogo tacnije izjaviti da je
“arhitektonski performativ’ po sebi uvek realizovan unutar univerzalnih struktura
misterioznog“®. U tom smislu, Kunze tumaci performativ u arhitekturi kao ,,neSto

inherentno, urodeno i elementrano‘*>®.

Medutim, da podela na funkcionalisticki i fenomenoloski pristup nije apsolutna i
jednoznac¢na, kao ni podela na kontekste izvodaCkih praksi i druStvene stvarnosti
(odnosno, na pozorisnu tipologiju, i arhitekturu u celini), pre svega zbog pojave nekoliko
pristupa koji teze sveobuhvatnom i proZimaju¢em tumacenju performativnosti arhitekture,
govori 1 njihova klasifikacija koju izvodi Majkl Hensel (Michael Hensel). On prepoznaje

pet istrazivackih linija i pristupa performansu u arhitekturi:

1 — Prvi pristup, prema Henselu, nastaje *60ih godina 20. veka, kada se fokus arhitektonske

teorije premesta u polje reprezentacije, simbolizma i znacenja. Ovaj pristup Hensel vezuje

52 K. Michael Hays, op. cit., Architectural Theory Since 1968, 216.

53 Donald Kunze, op. cit., “The Architectural Performative and the Uncanny”...
3 1bid, 1.

35 Tbid, 2.

6 Tbid, 1.
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za teorijska razmatranja Carlsa DZenksa (Charles Jencks), i pitanja multivalentnosti

arhitektonskih sistema koji u svojoj strukturi objedinjuju razli¢ita znacenja®’.

2-3 — Drugi i tre¢i pristup zasnivaju se na duboko ukorenjenoj debati u odnosu forma-
funkcija, karakteristicnoj za arhitekturu dvadesetog veka, i koincidiraju, prema Henselu,
sa odnosom umetnost-nauka, karakteristiénim za arhitekturu uopste®®. Tako se formalni
pristup vezuje za tzv. ,umetnicke* aspekte performativnosti, dok se funkcionalisticki

vezuje za inZenjerske.

4 — Cetvrti pristup Hensel prepoznaje pre svega u radu Cumija, i temelji ga na pojmu
dogadaja, 1 njegovoj potrebi da se suprotstavi svakoj planiranoj relaciji izmedu
arhitektonskog prostora i njegovih korisnika, isti¢u¢i u prvi plan neplanirane, skrivene

potencijale arhitekture>’.

5 — Poslednji pristup autor vezuje za brojne tendencije u tumacenju performativne
arhitekture koje su obelezile pocetak 21. veka a kojima se u izvesnom smislu formira
kompleksan i integrativni pristup ovom problemu. Medu najizrazenijim predstavnicima
Hensel navodi Dejvida Ledrberoua, ¢iji pristup tezi da ,,obuhvati kompleksnosti koje
nastaju iz planiranih i neplaniranih uslova sa kojima se arhitekture susrecu, u kojima
ucestvuju, koje teze da omoguce ili kojima su modifikovane, prostiru¢i se u svim

razmerama‘‘o.

Navedeni stavovi ukazuju na razli¢ite pristupe interpretaciji koncepta performativnosti
arhitektonskog prostora. Dominantne linije istraZivanja, osim izuzetaka u integrativnom
pristupu koji jos uvek postoji kao teznja na teorijskom nivou, gotovo u potpusnosti ostaju
bez svojih presecnih tacaka. Medutim, osnovni problem nije u poteSko¢ama realizacije
opsSteg tumacenja performativnosti prostora, ve¢ nastaje u moguéim podrazumevanjima ili

pripisivanjima znacenja jednog fenomena nekom drugom, jer se radi o sustinski potpuno

57 Michael Hensel, Performance-Oriented Architecture: Rethinking Architectural Design and the Built
Environment (John Wiley & Sons Ltd, 2013), 25.

38 Ibid, 26.

9 1bid, 27.

60 Tbid, 28.
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razli¢itim pojavama. Naime, ako se uzme u obzir samo jedan od potencijalnih kriterijuma,
moguce je sa jedne strane tvrditi da svaka prostorna struktura koja izvodi fiz¢ku aktivnost
nesumnjivo postaje performativna, jer podrazumeva pokretanje i razvijanje odredenog
procesa kroz vreme. Za razliku od ovog sluCaja, arhitektura koja ostvaruje vrstu
performativnosti koja je posledica dozivljaja i aktivnosti ljudi u prostoru, moze da bude u
potpunosti staticna. Ove dve pozicije pretpostavljaju ne samo razlicite kriterijume, veé
jasno opisuju arhitektonske ishode koji su medusobno u potpunoj suprotnosti. Ako je
prostor koji se pokre¢e performativan, ne znac¢i nuzno da statiCan prostor nije
performativan. U tom smislu, moguénost transformacije i prilagodavanja fizicke strukture
i pojavnosti jednog arhitektonskog objekta ne moze da bude posmatrana kao osnovni i

jedini kriterijum njegove performativnosti.

Jedno od najvaznijih pitanja ovog rada jeste pitanje artikuacije jasnih uslova pod kojima
prostor moze da bude razmatran ili dozivljen kao performativan, pre svega kroz odredenje
prema kontekstu postoje¢ih razmatranja performativnosti arhitekture. Cilj ovog
istrazivanja nije negiranje postojecih teorija, ve¢ prilog postoje¢im teorijama kroz

ukazivanje na specifican oblik performativnosti arhitektonskog prostora.
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2. ARHITEKTONSKI PROSTOR | PERFORMATIVNOST

Teorijske postavke i prakti¢na razmatranja performativnosti arhitektonskog prostora
manifestacija su Sire pojave u ¢ijem kontesktu nastaju, a koja je oznacena kao
»performativni zaokret” (eng. Perfromative Turn). Ovaj zaokret podrazumeva promenu
paradigme u drugoj polovini 20. veka, karakteristicnu najpre za drustvene i humanisticke
nauke, a zatim i nauku i umetnost uopste, u okviru koje se koncept performativnosti
tumaci, ne kao pojam koji opisuje, ve¢ koji sustinski jeste postmoderno stanje®!. Kao
procesu premesStanja fokusa humanistickih nauka ka teorijskim razmatranjima
performansa kao Cinioca druStva i kulture, performativnom zaokretu doprinela su i
istrazivanja u domenu filozofije jezika, DZona LengSoa Ostina (John Langshaw Austin),
koji je razvio teoriju govornih ¢inova, kao aktivne prakse koja konstituiSe i transformise
stvarnost. Daljim razvojem Ostinovog pojma performativa, izvan govornih, a u domenu
korporealnih ¢inova‘? u teoriji umetnosti, koje karakteri$e naglaseno izmestanje interesa
sa gotovog zavrSenog dela, na procese, aktivnosti i dogadaje, pojmom performativa

pocinju da budu obuhvaceni i njegovi prostorno-vremenski aspekti.

Uopsteno posmatrano, performativni zaokret je u razli¢itim naukama oznacio promenu

teorijskog  kursa od ,reprezentacije ka ,perofrmativnosti“®.

Postavljajuci
performativnost kao opsti imperativ vremena na prelasku iz 20. u 21. vek, kroz aplikaciju
,,zahteva“ Perform-or Else!®*, na detaljnu i sveobuhvatnu ,,probu generalne teorije
performansa“®>, Dzon Mekenzi (Jon McKenzie) predvida da ée ,,za dvadeseti i dvadeset

prvi vek performans biti ono $to je disciplina bila za osamnaesti i devetnaesti, a to je, onto-

6! Jon McKenzie, Perform or Else: From Discipline to Performance (London and New York: Routledge,
2001), 165.

62 Pogledati detaljnije u: Erika Fischer-Lichte, The Transformative Power of Performance, A new
aesthetics, (London and New York: Routledge, 2008).

3 Michael Hensel, op. cit., Performance-Oriented Architecture..., 18.

% U prevodu: ,,Izvedi — inage!” - prateéi tekst naslovne strane popularnog americkog biznis ¢asopisa
»Forbs® (eng. Forbes), web izvor: http://www.uu-studije-performansa.tkh-generator.net/wp-
content/uploads/2010/04/Forbes1.jpg datum pristupa: 4.10.2017.

% Jon McKenzie, op. cit., Perform or Else..., 4.
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istorijska formacija mo¢i i znanja“®®, Navode¢i retko citiran Liotarov (Jean-Frangois
Lyotard) stav, da postmoderno stanje performativnosti moZe da se razume kao normativni
rezim®’, Mekenzi svoju teoriju gradi oko dva, delimi¢no suprotstavljena ¢itanja
performativnosti: eksperimentalnosti, odnosno teznje za neim novim, i normativnosti,
odnosno necega §to uspostavlja standarde. Na sli¢an nacin visezna¢no, dvojno ili trijadno
razumevanje performativnosti, karakteristicno je za postavljanje osnovnih linija gotovo
svakog istrazivanja ovog problema, bilo da se on razmatra u jednom specificnom
segmentu, ili se tezi sveobuhvatnoj teoriji performansa. Navedeno stanje rezultat je
¢injenice da performans kao istrazivacka platforma okuplja Siroku mrezu razlicitih, nekada
suprotstavljenih diskursa i praksi, i da je kao pojam doziveo radikalizaciju u domenu
primene, kao i ponovnog tumacenja, upisivanja i pro§irivanja njegovih znacenja, na na¢ine
koji su istovremeno ,,misteriozni i mo¢ni“®8, U tom smislu, generalnu teoriju performansa

Mekenzi oznaava kao ,,viSestruko slojevitu‘®”

, 1 u osnovnoj postavci prepoznaje tri
paradigme: organizacioni, kulturalni i tehnoloski performans, koji su opisani kroz polja
MenadZmenta performansa (eng. Performance Management), Studija izvodenja’ (eng.
Performance Studies), i1, Mekenzijevog pojma tehno-performans (eng. Techno-

Performance).

U ovakvom opstem kontekstu, nacini na koje se performativni zaokret manifestuje u
domenu arhitektonske teorije i prakse, prikazani u uvodnim poglavljima, mogu nacelno
da se podvedu pod Mekenzijeve paradigme kulturalnog i tehno-performansa.
Performativnost arhitekture, ¢ija se razmatranja razvijaju kao posledica razvoja novih
tehnologija, u osnovi je oblik tehno-performansa. Metodologija koja podrzava ovakvu

vrstu performativnosti, ka kojoj se Dejvid Ledrberou kriticki odnosi tumaceéi je kao

% Ibid, 18.

%7 Jon McKenzie, op. cit., Perform or Else..., 15

%8 Ibid, 13.

% Tbid, 19.

70 Za pojam performance studies u srpskom jeziku mogucée je pronaéi sledece prevode: izvedbene studije u

Milohni¢ (2013), 8; ili studije performansa / studije izvodenja u Joviéevié, Vujanovic, (2007), 19.
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reduktivni funkcionalisti¢ki pristup’!, u doba Digitalne revolucije’?, sa razvojem novih
tehnologija i alata u generisanju arhitektonske forme, postaje kritikovana kao izrazeno
formalisticki pristup, koji ,iskljucuje kompleksne aspekte koncipiranja forme u

arhitekturi, oslanjajuci se isklju¢ivo na nekoliko parametara koji su zasnovani na slici“’3.

Prevazilazenje dihotomija forma-funkcija u tumacenju i pristupu performativnosti
arhitekture zasnovane na kompjuterskim tehnologijama (eng. computer-based
architecture) osnovna su tema istrazivackih i teorijskih napora JaSe Grobmana (Yasha J.
Grobman) i Erana Nojmana (Eran Neuman). Ovi autori 2012. godine definiSu pojam
performalizam (uz preuzimanje rizika koje sa sobom nosi razmatranje ,,izama‘“ danas), i
predlazu prate¢i manifest, u kom se zalazu za inkluzivni pristup performativnosti
arhitekture, koji se tice posmatranja pluraliteta arhitektonskih realnosti koje se pojavljuju
u veoma malom procepu izmedu ,,forme i funkcije, objekta i subjekta, prostora i telesnog,
percepcije i spoznaje, politika i ideologija“’*. Ovakvu definiciju koncepta performansa u
arhitekturi autori zasnivaju na logici parametara. Preispitujuci, na specifican nacin, status
arhitektonske forme, performalisticki manifest propagira arhitekturu koja postoji u stanju
»izmedu* (eng. in-between) — ,,individualnog i kolektivnog, [...] utilitarnih i simbolic¢kih
funkcija, intuitivnog i racionalnog, ¢ulnog i analitickog*’>, zarad ,,formiranja okruZenja za
buduéi razvoj“’®. Ovo ,,stanje izmedu* postize se opisivanjem i upisivanjem §to veceg
broja informacija u samu formu i proces nastanka arhitektonskog objekta, od pojedina¢nih
parametara do kompleksnih algoritama koji definiSu njihove medusobne odnose. Vrste
informacija koje prepoznaju Grobman i Nojman opisane su kao staticne, odnosno
deskriptivne, i dinami¢ne, odnosno performativne’’. Empirijsku, odnosno, fizi¢ki merljivu
dimenziju performativnosti moguce je bez poteskoca prevesti u racunarski jezik, dok

prevodenje kognitivne i perceptivne dimenzije, koje se ti¢u pre svega Cula i mentalnih

"I David Leatherbarrow, op. cit., Architecture Oriented Otherwise..., 44.

72 Pod digitalnom revolucijom se podrazumeva promena iz analogne u digitalnu tehnologiju, koja se
pojavila ’80ih godina dvadesetog veka, i razvija se i danas.

73 Yasha J. Grobman, Eran Neuman, op. cit., Performalism..., 4.

74 Ibid.

5 1bid, 7.

76 Tbid.

77 1bid, 10.
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procesa koji se vezuju za dozivljaj prostora, prema autorima jo§ uvek predstavlja
kompleksan problem za koji je potrebno pronaci reSenje’®. IstiCuéi trenutne domete ove
metode, autori dovode u pitanje moguénost direktnog dokazivanja njene superiornosti i
posledi¢no, boljeg krajnjeg ishoda u arhitekturi. Uz imperativ postavljen u manifestu
performalizma, da arhitektura zasnovana na performansu mora da uspostavi vezu sa sve
tri dimenzije koncepta performativnosti’’, Grobman i Nojman smeStaju svoje videnje
performativne arhitekture donekle u polje neostvarivih teznji, ili makar, ,jizazova za

buduce generacije‘®’.

Iste 2012. godine, Sem Dzejkob (Sam Jacob) upotrebljava pozorisSnu metaforu, kada
predlaze svoje tumacenje performativnosti arhitekture. Postavljajuéi ovo pitanje u domen
Jjezika, retorike i znacenja, Dzejkob navodi da se performativnost arhitekture realizuje
,»Kroz njene reprezentacijske, scenografske i simbolicke kvalitete, koji dramatizuju i

komuniciraju njene narative‘®!

. lako retoriku zgrade oznacava kao njenu fikciju, a
arhitektonski jezik kao sredstvo izgradnje narativnog toka, autor istice da se generisana
znacenja i njihovi dramati¢ni efekti ne deSavaju na pozornici. Umesto toga, ,,izvodacki
¢in“ arhitekture se deSava ,,ovde, u istom svetu u kom i Zivimo*®?. Ovakva vrsta
arhitektonskog performansa ,,postavlja ono Sto je fikcionalno (imaginarno, ideju) u realan
prostor grada. On jeste realan prostor grada“®3. DZejkobovo ¢itanje performativnosti
arhitekture, kao procesa pred-stavljanja®* (eng. enactment) specifi¢no je zbog stava da je
ova vrsta aktivnosti prostora upravo ona koja konstituise realnost. Navedeno tumacenje,

koje moze da se okarakteriSe pre svega kao parateatarsko - buduci da podrazumeva

prelazak u svet stvarnosti - u prvi plan iznosi tezu da je ,,performativni kvalitet arhitekture

78 Ibid.

7 Ibid.

80 Ibid, 12.

81 Sam Jacob, op. cit., Make It Real..., bez paginacije
82 Ibid.

8 Ibid.

8 U smislu znadenja pojma ,,predstava“
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pokretac njenih sposobnosti da proizvede socijalne fikcije koje nastanjujemo, ¢ineéi ih

prirodnim i legitimnim, do te mere da postaju realne*®>. Istovremeno, autor upozorava:

,, Verovati arhitektonskim fikcijama, citati ih kao prirodne i stvarne,
pre kao Ccinjenice nego kao fikcije koje mogu da budu ponovno
napisane [eng. rewritten] znacilo bi pogresno tumaciti pune
potencijale arhitekture. Arhitektura kao socijalna fikcija nudi

mogucnost kreiranja daleko mo¢nijih realnosti. “%

Tumacenjem arhitektonskih realnosti kao nestabilnog, promenljivog sistema, a arhitekture
kao wuvek aktivne u proizvodnji socijalnih fikcija, DzZejkob smesSta problem
performativnosti prostora u domen za koji je karakteristicno preispitivanje ideja o
stalnosti, nepromenljivosti i konacnosti, a koji korelira sa kulturalnim performansom

Mekenzija.

Razmatranje performativnosti arhitekture koje je predloZzeno ovim radom u izvesnom
smislu predstavlja nastavak ove istrazivacke linije. Ogranicavajuci se isklju¢ivo na
arhitektonski prostor shva¢en u konvencionalnom smislu kao realan, materijalan fizicki
prostor (i iskljucuju¢i ovom prilikom iz razmatranja virtuelne oblike postojanja
arhitekture), osnovna istrazivacka tema tice se identifikovanja i razlaganja nac¢ina na koje
realan arhitektonski prostor moze da postane performativan. Odabirom kursa kulturalnog
performansa, ovaj rad tezi da identifikuje jednu liniju unutar koje se manifestuje ovaj
fenomen, a koja je postavljena interdisciplinarno, i svoje osnovno uporiste pronalazi u

teoriji izvodackih umetnosti.

Definisanje razlika izmedu pojmova performans i performativnost jedno je od vaznih
pitanja koja se razmatraju unutar ovih teorija. Oslanjaju¢i se na razlike koje pravi Dzudit
Batler (Judith Butler) izmedu ,,otelovljenih performansa i diskurzivnih performativa“®’,
Dzon Mekenzi definiSe osnovne strukturne blokove svoje opste teorije performansa,

kojom obuhvata jedinstveno viseslojno polje koje naziva performativnhom naslagom (eng.

85 Sam Jacob, op. cit., Make It Real..., bez paginacije
8 Ibid.
87 Jon McKenzie, op. cit., Perform or Else..., 170.
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performance stratum)®. Njeni osnovni ,,gradivni elementi su izjave (eng. statements) i
prakse, odnosno, performativi i performasi, koje Mekenzi objasnjava kao, respektivno,
oblike kroz koje se performativna naslaga izrazava, i, njen sadrzaj®. U osnovi ove i njoj

srodnih postavki, radi se o diferenciranju izvodackog kvaliteta od izvodackog fenomena.

Zbog specificnosti pozicioniranja istrazivackog polja, razliku izmedu navedenih pojmova
potrebno je dodatno razloziti i razumeti i u kontekstu arhitekture. Nastavak poglavlja bice

posvecen detaljnijem objasnjenju ovih fenomena, i njima pripadajucih pojmova.
2.1 Znacenjski obuhvati kvaliteta: Od performativa ka performativnosti

Teoriju performativa, koja nastaje u domenu filozofije jezika, postavio je Dzon LengSo
Ostin 1955. godine u okviru svojih predavanja, koja su prvi put objavljena 1962. godine u
knjizi ,,Kako delovati re¢ima‘ (eng. How to Do Things with Words)*°. U okviru ove teorije
on u filozofiju jezika uvodi novi oblik iskaza, koji naziva performativnim iskazima (eng.
performative utterances ili performatives)’'. Identifikujuéi time iskaze koji se razlikuju od
onih koji su deskriptivni, Ostin uvodi osnovnu distinkciju ismedu konstativa (eng.
statements ili constatives) i performativa, gde konstativi predstavljaju iskaze koji opisuju
stvarnost i podlezu kriterijumu istinitosti, odnosno tacnosti (na primer, iskaz: ,,Danas pada
kisa.”), dok su performativi iskazi ¢ije izricanje podrazumeva izvrSenje odredene radnje,
odnosno ¢ina. Ovi iskazi, buduéi da ne referiSu na stvarnost, nisu proverljivi sa aspekta
taCnosti, ve¢ podrazumevaju odredeni ucinak (na primer, iskaz: ,,Obecavam da...“, kojim
se izvrSava €in obe¢anja). U tom smislu, performativ postize odredeni efekat, Sto postaje
njegovo kljuc¢no odredenje. Aldo Milohni¢ pojednostavljeno objasnjava Ostinovu teoriju

performativa kao ,,govoriti zna¢i delovati*“?.

U daljem razmatranju performativnih iskaza Ostin izvodi zaklju¢ak da su i iskazi koji u

gramatickom smislu poseduju strukturu konstativa, zapravo implicitni performativi, i da

8 Ibid, 171.

% Tbid, 176.

% John L. Austin, op. cit., How to Do Things with Words...

1 Pogledati detaljnije u: John L. Austin, op. cit., How to Do Things with Words..., 4-11.

2 Aldo Milohnié, Teorije savremenog teatra i performansa (Beograd: Orion Art, 2013), 51.
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se radi o jednoj vrsti jezickih iskaza (performativa), unutar kojih je moguce prepoznati
posebne slucajeve (konstative). Sa ovim saznanjem, Ostin dotadasnji pojmovni par
konstativ-performativ, menja trijadom pojmova lokucijski-ilokucijski-perlokucijski €in,
formiraju¢i time generalnu teoriju govornih ¢inova®. Ovom promenom, Ostin fokusira
paznju na razmatranje performativnosti svih jezic¢kih iskaza, odnosno, na razmatranje
problema znacenja, koje ne sledi iz gramaticke strukture iskaza, ve¢ zavisi od konteksta

iskazivanja®.

Nakon sistematizacije Ostinove teorije od strane Dzona Serla (John Searle) 1969.
godine®, teorija performativa i govornih ¢inova napusta striktno polje filozofije jezika,

kada kreCe njen razvoj i problematizacija i u drugim oblastima®

. Postepenom
transformacijom kroz primenu u razli¢itim disciplinama, ,,analize performativa su izasle
iz okvira filozofije i uobliCile se u jednu, kontekstualno i metodoloski disperzivnu mada
problemski dosta koherentnu, savremenu teoriju“®’, koja postaje jedna od dominantnih
teorija izvodackih umetnosti. Kroz dalje teoretizacije umetnicke produkcije, i sama teorija
se uspostavlja kao performativna praksa koja podrazumeva odredeno delovanje. Ono se,
izmedu ostalog, ogleda u teoriji kao ,,konstitutivnom elementu umetnickog rada, prakse,
diskursa, dela ili procesa‘®®, kroz koji se ,,konstruisu novi, a ne ve¢-postojeci [...] teorijski
problemi izvodacke produkcije®®. Jedan od takvih teorijskih problema oznaden je

pojmom performativnost. Ovaj pojam nije postojao mimo i pre teoretizacije, pa samim

tim, nije ,,otkriven®, ve¢ je konstruisan'®’, Kroz ovakvu vrstu pojmova se ,,prei$éitava i

93 Pogledati detaljnije u: John L. Austin, op. cit., How to Do Things with Words...

%4 Ibid, 105.

% John R. Searle, Speech Acts: An Essay in the Philosophy of Language (Cambridge University Press,
1969).

% Pregledno prikazano u Ana Vujanovié, op. cit., Doksicid..., 218.

7 Ibid, 219.

%8 Ibid. 93

% Ibid.

100 1hid, 94.
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preoznacava prethodna i aktuelna umetnicka produkcija u novom diskurzivno-drustvenom

kontekstu*!0!,

Dzejms Loksli (James Loxley) oznacava pojam performativa kao jedan od najistaknutijih
pojmova u novijem teorijskom vokabularu'®?. Unutar teorija izvoda¢kih umetnosti on se
koristi kao pridev, kojim se ,,prilicno generalno* oznacava ,,performativni aspekt bilo kog
objekta ili prakse koja je u razmatranju“!®>. Zanel Rajnelt (Janelle Reinelt), prilikom
ispitivanja razlika i preklapanja izmedu pojmova teatralnost i performativnost, navodi da

,stanje teatralnosti prevazilazi ograniGenja teatra“!'*4,

Oslanjaju¢i se na teorijska
razmatranja Erike Fiser Lihte (Erika Fischer-Lichte) i Zozet Feral (Josette Féral), prema
kojima inicijativa za uspostavljanje teatralnosti poti¢e pre svega od posmatraca, Rajnelt
istiCe da ono predstavlja ,,iskustvo, [odnosno] aspekt Zivota koji se pojavljuje svaki put
kada je minimum njegovih uslova ispunjen*!%, Ista vrsta zakonitosti moze da se primeni
i na pojam performativnosti, u odnosu na pojam performansa kao izvodackog umetnickog
¢ina. Uz sve promenljivosti definicija ovih pojmova, razmatranja koja izlaze Rajnelt
ukazuju na to da se pojmovi performativnost i teatralnost (nekad upotrebljeni kao
sinonimi, a nekad istaknuto razliciti) odnose pre svega na kvalitete, a da se pojmovi
performans i Zziva umetnost odnose na dogadaje'®. Osnovna razlika medu njima ogleda
se u Sirini njihovih obuhvata - pojmovi koji oznaCavaju kvalitete nasli su primenu u
prosirenim poljima brojnih disciplina, bilo da se radi o teorijskom razmatranju prosirenog

polja performansa i/ili teatra, ili o primeni ovih pojmova kao metafora, u disciplinama koje

nisu srodne izvodackim umetnostima ili umetnosti uopste.

101 Thid.

102 James Loxley, Performativity (London and New York: Routledge, 2007), 140.

103 Thid.

104 Janelle Reinelt, “The Politics of Discourse: Performativity meets theatricality”, u Performance, Critical
Concepts in Literary and Cultural Studies, Volume 1, ed. by Philip Auslander, 153-167 (London and New
York: Routledge, 2003) 159.

105 Thid.

106 Philip Auslander, “General introduction”, u Performance, Critical Concepts in Literary and Cultural

Studies, Volume 1, ed. by Philip Auslander, 1-24 (London and New York: Routledge, 2003), 5.
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Pitanje performativnosti arhitektonskog prostora, i njegovo razmatranje u prethodno
navedenim istrazivackim linijama, ilustracija je upravo ove pojave. U odnosu na
moguénost - kakvu pruza priroda pojma performativnosti - ponovnog iscitavanja
postojecih praksi ili konstruisanja i generisanja teorijskih problema u novim kontekstima,
ovaj rad razmatra performativnost kao kvalitet koji se pripisuje arhitektonskom subjektu i

prepoznaje u tokovima ¢iji je arhitektura integralni deo.

2.2 Znacenjski obuhvati fenomena: 0d performansa ka pojmu izvodackih umetnosti

Preispitivanje i definisanje pojma performans, i svih srodnih pojmova (kao $to su
performativnost, izvodenje, izvodacke umetnosti itd.) najcescée je sprovodeno u kontekstu
pokusaja jasnog razgrani¢avanja pojmova performans i teatar, ustanovljavanjem granica
njihovih polja ili problematizovanjem njihove upotrebe u razli¢itim kontekstima. O
problemu presiroke upotrebe pojma performans, i potencijalnom gubljenju njegovog
integriteta, govori Bert Stejts (Bert O. States) u tekstu ,,Performans kao metafora® (eng.
Performance as Metaphor)'"’. Analiziraju¢i semanti¢ku evoluciju pojma, on navodi pet
razlic¢itih znaCenja koje je moguce izolovati: performans kao ,,(1) izvrSenje bilo koje
aktivnosti ili duznosti, (2) istaknuta aktivnost, dostignuce ili podvig, (3) knjizevni ili
umetnicki ,,rad”, (4) aktivnost izvodenja muzickog dela, pozorisne predstave ili sporta, (5)
najzad, u trenutnoj upotrebi, specifican (postmoderni) oblik estetike poznat kao
performans umetnost*“!%8. Stejts komentariSe §irinu osnovnog znaéenja ovog ,.ekstremno

¢¢109

mnogostranog“!?° pojma, i svoj komentar zakljuuje pitanjem: ,.Sta nije performans?”!'1°,

Stav blizak ovom zauzima i Mekenzi, kada tvrdnje Sve je performans i Sve je
performativno komentariSe kroz sledecu izjavu: ,,Ono S$to je najupadljivije kod ovih
sveobuhvatnih generalizacija, jeste da njihovo ontolosko preterivanje nosi sa sobom

11l

istorijsku preciznost“'''. U saglasju, iako nazavisno od Mekenzijevih zapazanja o

107 Bert O. States, “Performance as Metaphor”, u Performance, Critical Concepts in Literary and Cultural
Studies, Volume 1, ed. by Philip Auslander, 108-137 (London and New York: Routledge, 2003).

108 Tbid, 111.

109 Thid.

110 Thid.

1 Jon McKenzie, op. cit., Perform or Else..., 176.
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paradoksalnoj ali opravdanoj generalizaciji pojma, Stejts sopstevne napore definisanja

performansa sa ubedenjem oznacava kao ,,semanti¢ku nemoguénost! 2.

Istovremeno, jedan od istaknutijih autora koji je doprineo upravo proSirenju pojma
performansa, sagledavanju i okupljanju svih njegovih pojavnih oblika, ali i pokusajima
njegove sistematizacije, jeste Ri¢ard Sekner (Richard Schechner). Sekner koristi pojam

performans kao zbirni pojam, kojim oznacava:

., kontinuum koji obuhvata sirok spektar pojava, od ritualizacije Zivotinja
(ukljucujuci i ljude) preko performansa u svakodnevnom zivotu —
pozdravljanja, prikazivanja emocija, porodicnih scena, profesionalnih
uloga i tako dalje — sve do igara, sportova, pozorista, plesa, ceremonija,

obicaja i performansa velikih razmera “''3

Aldo Milohni¢ navodi da je Sekner, nakon ,,uvodenja vrhovnog pojma performansa”!'!4,
Cesto bio kritikovan jer je time izbrisao distinkcije izmedu pozoriSta i vanpozori$nih
praksi, i da prilikom koris¢enja reci performans ,.treba obratiti paznju na kontekst u kojem
je upotrebljena, jer je ona zbog viSeznacja kao i razli¢ite konceptualizacije jedan od onih
teatarsko-teoretskih pojmova ¢iji obim nije dovoljno precizno utvrden”''>. Rouzli
Goldberg (RoseLee Goldberg), u svom detaljnom prikazu istorijskog razvoja performans
umetnosti, sugeriSe da performans ,,po svojoj prirodi onemogucuje precizniju ili tocniju
definiciju od jednostavne izjave kako je to Ziva umjetnost koju izvode umjetnici. Bilo
kakva stroza definicija automatski bi negirala moguc¢nosti samog performansa”!!®,
Ovakvo objasnjenje pojma na neki nain izmiCe preciznoj definiciji, isticu¢i da se
performans, kao oblik umetnickog delovanja, oslanja na mnogo razli¢itih medija i
disciplina. Tako i bez prosirenja opsega ovog pojma, koje uvodi Sekner, postoje poteskoce

u njegovom definisanju ve¢ i u razmatranju performansa u uzem smislu, odnosno u

112 Bert O. States, op. cit., “Performance as Metaphor”, u Performance, Critical Concepts...; 110.

113 Richard Schechner, op. cit., Performance Theory..., Xvii.

114 Aldo Milohnié¢, op. cit., Teorije savremenog teatra i performansa..., 35.

115 Thid.

116 RoseLee Goldberg, Performans: od futurizma do danas (Zagreb: Test! Teatar studentima, URK —
Udruzenje za razvoj kulture, 2003), 7.
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razmatranju performans umetnosti. Ipak, Sekner u procesu ,rastezanja“ polja i pojma
performansa, uvodi jednu znacajnu podelu, na dve osnovne kategorije u koje je moguée
svrstati pojave i fenomene koje on smatra performansima: prvu kategoriju oznacava
glagolom jeste (eng. is), u koju smesta sve one pojave koje jesu performansi u uzem
smislu, odnosno pripadaju kategoriji estetickih performansa i domenu umetnosti
(pozoriste, umetnicki performans, opera, balet, ples, muzic¢ka izvodenja i slicno). Za ovu
kategoriju kljuéno odredenje je da nesSto pripada kategoriji ,,jeste” performans kada
,istorijski i socijalni kontekst, konvencija, upotreba i tradicija ukazju na to“!'’. Drugu
kategoriju Sekner oznadava prilogom kao (eng. as), i u nju ubraja pojave koje nisu
koncipirane i miSljene kao izvodacki Cinovi, ali mogu da budu analizirane kao
performansi. Ono S$to kategorija ,,kao“ performans oznacCava, jeste da ¢e ,,predmet
ispitivanja biti uzet u obzir ’iz perspektive’ [ili] *pod uslovima’“!'® odredene specifi¢ne
discipline. Drugim rec¢ima, pojave iz ove kategorije je moguce analizirati sa aspekta
konvencionalnog pozoriSnog aparata (narativa, likova, rezije, publike, itd.) ili pak, sa
aspekta teorije performansa (posmatrajuci ih kao seriju dogadaja)'!®. Koja god teorijska
postavka se uzima kao relevantna, u ovim pojavama moguce je prepoznati zakonitosti koje
vaze u izvodackim ¢inovima a koji pripadaju prvoj kategoriji, iako ove pojave to nisu (kao
najces¢i primer kategorije ,,kao“ navode se politicki protesti). Prestanak fikcije i
reprezentacije, i ulazak u ,stvaran® svet, oznacava i prelazak iz kategorije ,,jeste u
kategoriju ,,kao‘“'?°. Ova kategorija bi¢e od posebne vaznosti za uspostavljanje i

razumevanje arhitektonskog prostora kao performativnog fenomena.

Poseban doprinos definisanju izvodackih umetnosti, kroz teorijsku konstrukciju tog
pojma, i potencijalno reSenje problema njegovog presirokog obuhvata, prepoznat je u

teorijskom radu Ane Vujanovi¢'?!, koji je zasnovan na jasnoj diferencijaciji pojmova

117 Richard Schechner, Performance Studies: An Introduction (London and New York, Routledge, 2013
(2002, 2006)), 38.

118 bid, 42.

119 Detaljnije o ove dve pozicije u: Philip Auslander, op. cit., “General introduction”, u Performance,
Critical Concepts..., 12.

120 Tbid, 9.

121 Ana Vujanovi¢, op. cit., Razarajuci oznacitelji/e performansa..., i Ana Vujanovié, op. cit., Doksicid...
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izvedbe 1 izvodenja. Naime, izvedba (eng. performance) se odnosi na culno predoCiv
fenomen scenskog i Zivog izvodenja, dok se izvodenje (eng. performing) odnosi na praksu,
odnosno materijalni proces proizvodnje umetnosti. Prilikom definisanja pojma izvodackih
umetnosti, autorka pomera fokus sa umetnic¢kog dela, na problem izvodenja'*>. Osnovni
razlog tome jeste problem koji se javlja u koris¢enju pojma izvodackih umetnosti, naj¢esce
kao zbirnog klasifikatornog pojma. Definicija performans umetnosti, koju sugerise Rouzli
Goldberg, jasno ilustruje upravo ovaj problem, budu¢i da njeno objasnjenje ostaje pre na
nivou poeticne izjave, nego striktne definicije, i kao takvo postaje suvise Siroko, te pojam
izvodackih umetnosti (posmatran kao klasifikatorni pojam) ostaje bez jasne definicije. U
tom smislu, njeno odredenje potvrda je stava Ane Vujanovi¢, koja smatra da pojam
izvodackih umetnosti zapravo i nije pojam koji moze da bude koriS¢en za klasifikaciju
razlicitih oblika umetnickog delovanja. Ukoliko bi se koristio na takav nacin, odnosno,
ukoliko bi bio zasnovan na fenomenu izvodenja, vrlo lako bi mogao da obuhvati sve
umetnicke discipline i dela, i time bi postao neupotrebljiv. Umesto fenomena izvodenja,
Ana Vujanovi¢ konstruiSe pojam izvodackih umetnosti kao onaj koji centrira problem
izvodenja, kao proces uspostavljanja, produkcije i realizacije znacenja'?*. Ovako
postavljen pojam, koji se ne zasniva ,,na (umetni¢kom) fenomenu, ve¢ na (konstruisanom

i projektovanom) problemu”!24

, postaje ,,operativni pojam koji se moze primeniti na bilo
koju umetnicku disciplinu, praksu ili delo onda kada oni centriraju problem izvodenja ili
kada se oni teoretizuju sa apekta problema izvodenja”'?°. Drugim re¢ima, prema autorki,
nijedno umetnicko delo ne pripada pojmu izvodackih umetnosti, ali svako umetnicko delo
ili pojava (ali 1 bilo koja druga disciplina ili praksa), pod odredenim teorijskim i
umetni¢kim uslovima, moZe da bude razmatrana kao problem izvodackih umetnosti'?®,
onda kada se to razmatranje odnosi na problem uspostavljanja, produkcije i realizacije

znacenja.

122 Ana Vujanovié, op. cit., Razarajudi oznaditelji/e performansa..., 130.

123 Ana Vujanovi¢, op. cit., Razarajuci oznacitelji/e performansa..., 146-150.
124 Ana Vujanovi¢, op. cit., Razarajuci oznacitelji/e performansa..., 131.

125 Tbid, 130.

126 Thid.
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Navedeno odredenje pojma izvodackih umetnosti predstavlja okosnicu formulisanja
osnovnog kriterijuma performativnosti arhitektonskog prostora, koji ¢e biti relevantan za

istrazivacki proces u ovom radu.

2.3 Arhitektura kao problem izvodackih umetnosti

Postupak definisanja pojma izvodackih umetnosti, predstavljen u prethodnom poglavlju,
nastao je po analogiji sa postupkom definisanja pojma vizuelnih umetnosti, koji centrira
problem reprezentacije, a koji je upravo suprotan pojmu izvodenja. Pitanje reprezentacije
znacenja u arhitekturi postaje aktuelno posle upliva strukturalne lingvistike u domen
arhitektonske teorije, kada se arhitekturi pripisuje status teksta. Denis Holijer (Denis
Hollier) ¢ak istice da se osnovni kriterijum razlike izmedu arhitekture i obi¢ne gradevine
nalazi upravo u ovom domenu: ,,Arhitektura je, pre svih drugih kvalifikacija, identicna
prostoru reprezentacije; ona uvek reprezentuje nesto drugo od sebe same od onog trenutka
kada pocinje da bude razlikovana od puke gradevine”!?’. Medutim, ukoliko se pojam
reprezentacije razume kao osnovna odrednica vizuelnih umetnosti, moguce je uspostaviti
kriticki odnos prema odredenju arhitekture kao prostora reprezentacije, upravo zbog
potencijalnog svodenja arhitekture isklju¢ivo na domen vizuelnog. Samo jedan od
ilustrativnih stavova na tu temu jeste onaj koji iznosi Alberto Perez-Gomez (Alberto
Pérez-Gomez), kritikuju¢i dominaciju vizuelnog u postmodernom drustvu i posebno u
domenu arhitektonske produkcije. On navodi da se danas ,,arhitektonski dizajn najcesce

€128

identifikuje sa produkcijom novih i zapanjuju¢ih vizuelnih slika*'<°, koja najcesce

rezultira divljenjem koje je kratkog daha. Isticu¢i da je doZivljaj arhitekture fundamentalno
razli¢it od onoga Sto donosi manipulisanje geometrizovanim prostornim konceptima,
Perez-Gomez izvodi zakljucak da je u odnosu na poreklo i korene nastanka arhitekture,

«129

njenu ,,dramaticku dimenziju“'~’ moguée razumeti kao centralnu u uspostavljanju njenih

127 Denis Hollier, “Architectural Metaphors”, u Architectural Theory Since 1968, ed. by K. Michael Hays,
190-196 (Cambridge: The MIT Press, 1998), 192.

128 Alberto Pérez-Gomez, “Architecture, a Performing Art: Two Analogical Reflections”, u Architecture as
a Performing Art, ed. by Marcia Feuerstein, Gray Read, 15-25 (Routledge, 2013), 15.

129 Tbid, 18.
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130

znacenja'?’. U odnosu na prirodu iskustva arhitekture, koja podrazumeva ,preplitanje

«131

zivljenog prostora i vremena“'’', Perez-Gomez povlaci sustinsku paralelu izmedu

arhitekture i izvodackih umetnosti.

Prethodno je pak ustanovljeno da nijedno delo ne pripada pojmu izvodackih umetnosti, ali
moze da bude razmatrano kao njegov problem. Istovremeno, s obzirom da arhitektura ne
pripada ni pojmu vizuelnih umetnosti, odnosno umetnicko (ukoliko je moguce govoriti o
arhitekturi kao umetnosti) ona svakako ne ostvaruje kroz reprezentaciju vizuelnog
sadrzaja, razmatranje arhitekture kao problema izvodackih umetnosti u prvi plan postavlja
teme procesa i proizvodnje znacenja. Prema Perez-Gomezu, proizvedena znacenja, koja

se razumeju kao ,,primarni pokreta¢ arhitektonske produkcije*!3?

su ,,pronadena‘ tokom
procesa njihove proizvodnje, a nisu namerno i unapred , kreirana“!33. Vazno je naglasiti
da je ovako postavljen istrazivacki kontekst, u kom se arhitektonski prostor razmatra kao
problem izvodackih umetnosti, u direktnoj vezi sa kategorijom pojava koje Sekner

oznacava kao ,, kao “ performans. Istovremeno, Sekner naglasava kako se radi o otvorenoj

......

Medutim, za potpuno argumentovanu tezu, da je performativnost arhitektonskog prostora
moguce razumeti kao problem proizvodnje znacenja, potrebno je razmotriti joS jedno
pitanje: da li se svodenjem na pojam znacenja redukuje opseg onoga Sto arhitektura

proizvodi?

Znacajna zapaZanja, u kontekstu performativnosti umetnosti uopste, iznosi Dorotea fon

Hentelman (Dorothea von Hantelmann), predlazudi, u relaciji sa pojmom izvodackih

130 perez-Gomez navodi da se ovo stanje transformise tek tokom perioda Renesanse, kada arhitektonske
ideje pocinju da se identifikuju sa vizuelnim slikama.

Blbid, 15.

132 1bid, 23.

133 Tbid.

134 Pogledati detaljnije u Richard Schechner, op. cit., Performance Studies: An Introduction..., 38; 1 u video
predavanju Ri¢arda Seknera: Performance Studies: An Introduction - Is/As Performance, web izvor:

https://www.youtube.com/watch?v=SB6zTUfEODc&t=23s
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umetnosti, pojam ,,dozivljajnog zaokreta* (eng. Experiential Turn)'* kojim oznacava
stanja i tendencije u savremenoj umetnosti danas. Potpuno u korelaciji sa teorijskim
preispitivanjem vrste pojma izvodackih umetnosti koje izvodi Ana Vujanovi¢, fon
Hentelman isti¢e da ,,ne postoji performativno umetni¢ko delo, jer ne postoji ni
neperformativno umetnicko delo“!*®, odnosno, svako delo poseduje dimenziju
proizvodnje realnosti (eng. reality-producing dimension)'®’ koja se sustinski odnosi na
njegove performativne kvalitete. Tako se prema Hentelman, pitanje performativnosti ne
odnosi na klasifikaciju umetnickih dela, ve¢ na proizvodnju znacenja, gde pojam
performativnosti donosi u polje razmatranja ,,neizvesno i nepouzdano podrucje uticaja i
dejstava do kojih umetnost dovodi situaciono — odnosno, u datom prostornom i
diskurzivnom kontekstu - i relaciono, odnosno, u relaciji sa posmatradem ili javno§éu*!38,
Drugim rec¢ima, pojmom performativnosti se istice ,,premestanje sa onog Sto umetnicko
delo prikazuje i reprezentuje, ka efektima i dozivljajima koje proizvodi*!*°. Hentelman
istovremeno pretpostavlja potencijalnu problematic¢nost u upotrebi pojma zracenja, i u
odnosu na to predlaze dozivljajni zaokret kao adekvatniji pojam kojim opisuje ¢injenicu
da (za razliku od znacenja) svako delo zasigurno proizvodi (nekakav) dozivljaj. Uz
komentar da ono $to delo proizvodi nisu nuzno zna¢enja, samo onda kada se znacenje
razume u tradicionalnom smislu kao nesto §to je locirano unutar objekta i treba da bude
,procitano* od strane posmatraca, Hentelman pojmove znacenja i dejstava koristi gotovo
kao sinonime, odnosno pojmove koji se medusobno dopunjuju, postavljajuci pitanja: ,,Na
koji nacin su dozivljaji kreirani, oblikovani i reflektovani u umetnickim delima, i na koji
nacin oni proizvode znacenja?'*’ ili ,Na koji na¢in dozivljaj moze da bude ispunjen

znalenjima, znacajem i sadrzajem?“!*! U tom smislu, osnovna pretpostavka doZivljajnog

135 Dorothea von Hantelmann, “The Experiential Turn”, On Performativity, Vol. 1 of Living Collections
Catalogue, ed. by Elizabeth Carpenter (Minneapolis: Walker Art Center, 2014.), bez paginacije; web izvor:
http://walkerart.org/collections/publications/performativity/experiential-turn

136 Tbid.

137 Dorothea von Hantelmann, How to Do Things with Art (JRP|Ringier, 2010), 18.

138 Tbid.

139 Dorothea von Hantelmann, op. cit., “The Experiential Turn”, On Performativity...

140 Tbid.

41 Tbid.
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zaokreta ,,ne implicira otklon od znacenja, diskursa i sadrzaja, ve¢ pre ukazuje na
povezanost proizvodnje znacenja i1 dozivljaja — posmatratevog pozicioniranog i

otelovljenog iskustva‘“!4?,

Razmatranje performativnosti arhitektonskog prostora direktno se oslanja na navedene
stavove koje iznosi fon Hentelman. Pojam znacenja ¢e u ovom kontekstu biti upotrebljen
kao zbirni i fluidni pojam kojim oznacavam sva dejstva arhitektonskog prostora koja nisu
unapred definisana/planirana, veé¢ su posledica odredenih procesa u koje arhitektura
ulazi, i tokom kojih realizuje svoje performativne kapacitete. Na taj nain, pojmom
znacenja se ne izostavljaju iz razmatranja dejstva koja po svojoj prirodi nisu eksplicitni

Citljivi narativi, ve¢ oni predstavljaju integralni deo efekata koji su u fokusu istrazivanja.

Na ovom mestu, oslanjajuci se na teorijske postavke kategorije ,, kao “ performans Ricarda
Seknera, zatim, pojmove izvodatkih umetnosti Ane Vujanovi¢ i doZivljajnog zaokreta
Dorotee fon Hentelman, definiSem osnovni kriterijum performativnosti arhitektonskog

prostora, relevantan za ovaj rad:

Arhitektonski prostor, kao materijalni fizicki entitet, postaje performativan onda kada
ulazi u tokove proizvodnje znacenja, bilo da je taj ulazak svesna namera projektanta, ili
se procesom naknadnog iscitavaja i eksploatacije arhitektonskog prostora prepoznaje i/ili
generise problem izvodenja znacenja. U procesima u kojima se arhitektura ostvaruje kao
performativna, znacenja se posredstvom arhitekture ne prenose, ne prezentuju, ne

izrazavaju, ve¢ proizvode'?.

Ovako postavljen kriterijum performativnosti se ne odnosi viSe na pitanje
moblinosti/stati¢nosti ili dinamike pojavnosti arhitektonske forme, mada ove pojave ne
iskljucuje. Fokus razmatranja arhitekture kao performativnog fenomena sada se premesta
u polje proizvodnje znacenja, sa akcentom na procese ostvarenja ovih znacenja, odnosno
neposrednost konkretnog trenutka u kom se ovakva proizvodnja odvija. Navedeni

kriterijum, nastao utemeljenjem u teoriju izvodackih umetnosti, pozicioniran je u odnosu

142 Ibid.
143 Qvaj kriterijum je formulisan prema direktnoj analogiji sa pojmom performativnog izvodenja u

kontekstu teoretizacije izvodackih umetnosti A. Vujanovic.
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na Mekenzijevu ops$tu teoriju, u domen kulturalnog performansa. Prema Mekenziju,
»kulturalni performans se nastavlja i izvan zanrova koji se Cesto smatraju "pukom’
zabavom. [...] Prezentacione forme koje se vezuju za pozori$ni performans transformisane
su u analiticke alate, generalizovane u okvirima disciplinarnih polja i reinstalirane na
najrazli¢itijim lokacijama“'#4. Arhitektonski prostor se u ovom radu razmatra kao jedna
od ,,lokacija“ ovog novog pozicioniranja. Pitanje proizvodnje (znaCenja) u arhitekturi time
otvara nova polja u kojima je moguce detektovati pre svega mehanizme i uslove odvijanja

ovih procesa.

144 Jon McKenzie, op. cit., Perform or Else..., 8.
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3. TOKOVI, DEJSTVENOST | ISHODISNI EKSTREMI ARHITEKTURE

Osnovni problem sa gradevinama je u tome Sto izgledaju ,,o¢ajnicki staticno®, navodi
Bruno Latur, u provokativnom eseju ,,Dajte mi pistolj i ucinicu da se sve gradevine
pokrenu® (Give me a Gun and I will Make All Buildings Move: An ANT’s View of
Architecture)'®. Stati¢nost na koju ovaj esej ukazuje, ne odnosi se na nepomerljivost
gradevina u fiziCkom smislu, ve¢ se Latur zalaze za razumevanje arhitektonskih objekata
kao projekata u pokretu, seriju transformacija, odnosno ,,kontinualnog toka koji gradevina
uvek jeste“!46. Latur poziva na koncipiranje nove arhitektonske teorije ,koja ¢e biti u
stanju da transformise staticni pogled na arhitekturu u jedan od mnogo sukcesinvih

zaledenih kadrova“!4’

koji bi mogli da dokumentuju njen tok. Pozicija iz koje Latur
provocira razvoj nove arhitektonske teorije odnosi se na teoriju aktera-mreze (eng. Actor-
Network Theory, skra¢eno ANT), koju razvija sa grupom naucnika krajem 80ih godina 20.
veka. Jedna od centralnih tema ove teorije tiCe se proSirivanja dejstvenosti sa ljudskih na
ne-ljudske (prirodne i tehnicke) entitete'*®. Zalazuéi se za tezu da su stvari sposobne da
aktivno delaju, on istiCe da stvari, a posledi¢no i gradevine, ne sluze samo kao ,,pozadina

za ljudske aktivnosti“!#

, ve¢ one takode mogu da ,,ovlaséuju, dozvoljavaju, omogucavaju,
podsticu, dopustaju, sugerisu, uticu, postavljaju prepreke, ¢ine mogucim, zabranjuju i tako
dalje*!*°, Latur ukazuje na cCinjenicu da je uvrezen odnos prema arhitekturi, kao
materijalnosti koja egzistira u euklidovskom prostoru, izuzetno redukovan u odnosu na
stvarnost arhitektonske egzistencije - jer sa druge strane, sama gradevina biva izgradena,

1

i pre svega Zivljena, u sasvim drugaéijem okruzenju'>!. Gradevina nikada nije u

mirujuem, pasivnom stanju svoje ,,’realne materijalne sustine’, [gde ceka da joj se

145 Bruno Latour, Albena Yaneva, op. cit., “Give me a Gun...”

146 Tbid, 81.

147 Tbid.

148 Tvana Spasi¢, ,,Bruno Latur, akteri-mreZe i kritika kriticke sociologije*, Filozofija i drustvo, 2 (2007):
46; web izvor: http://www./komunikacija/casopisi/fid/XXXIII/02/html_ser_lat

149 Bruno Latour, Reassembling the Social: An Introduction to Actor-Network-Theory (Oxford University
Press, 2005), 72.

150 Thid.

151 Bruno Latour, Albena Yaneva, op. cit., “Give me a Gun...”, 82.
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dodaju] ’simboli¢ka’, humana’, *subjektivna’ ili *ikoni¢ka’ dimenzija“!>2. Umesto toga,
materija je izuzetno ,,multidimenzionalna, aktivna, kompleksna, iznenadujuca i protivna
intuiciji“!*3, da bi bila svedena na ratunarske reprezentacije i ekran. Razumevanje pravog
stanja postojanja arhitekture bilo bi ,,izjednaCeno sa obimnim spiskom kontroverzi i
performansa gradevine kroz vreme“'**. Ovim stavovima Latur arhitekturi pripisuje
atribute, karakteristike i sposobnosti koje su u konvencionalnom shvatanju specifi¢ne

iskljucivo za ziva bica.

Zalaganjem za razumevanje arhitektonskih objekata kao gradevina-u-pokretu, Latur ih
oznacava kao entitete koji su pre svega produktivni u prostor-vremenu. Ova pozicija
podrazumeva izvesnu vrstu emancipacije arhitektonskog prostora, od ,,puke®
podrazumevajuce pozadine za ljudske aktivnosti, do samostalnog ali umrezenog aktivnog
entiteta. Ovakvo razumevanje u prvi plan uvodi pojam aktera (ili aktanta'>®) za ma kog
(individualnog 1ili kolektivnog, ljudskog ili neljudskog) pokretaca radnje, ¢ime se, u
domenu arhitekture, podstice prevazilazenje rascepa izmedu subjektivnog i objektivnog,

ljudskog i arhitektonskog.

Ako Laturovo glediste dodeljuje stvarima status ,,zivog® entiteta, na slican nacin Triftova
teorija zivim bi¢ima dodeljuje status ,,stvari. Trift formuliSe opstu, Ne-reprezentacionu
teoriju (eng. Non-Representational Theory), koju razvija u okvirima humane geografije,
sa svesnom teznjom da prevazide disciplinarne podele. Ova teorija se zasniva na motivu

......

Zivota'>®, U znacajnoj meri oslonjen na teoriju aktera-mreze, Trift poklanja paznju

stvarima, i ljudskom telu koje razmatra nerazdvojivo od sveta stvari'>’

. Isticu¢i da ljudsko
telo poseduje sposobnost da ko-evoluira sa stvarima, Trift predvida razvoj ,,novog

senzorijuma‘, ,plasticnijeg osecanja prostora i vremena [koje] prepoznaje prostor kao

152 Tbid, 85.

153 Tbid, 86.

154 Tbid.

155 Pogledati detaljnije u Bruno Latour, op. cit., Reassembling the Social...

156 Pogledati detaljnije u poglavlju Life, but not as we know it, u knjizi: Nigel Thrift, op. cit., Non-
Representational Theory..., 1-26.

157 Nigel Thrift, op. cit., Non-Representational Theory..., 10.
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preklopljen [eng. folded] i animiran, jer sve moze da se formuliSe kao da je u neprekidnom
pokretu“!*8, Jedan od Triftovih osnovnih argumenata jeste da u ovakvom kontekstu sve
viSe postajemo deo pokret-prostora (eng. movement-space), koji je relativan pre nego
apsolutan - ,,mi ga dozivljavamo kao drugu vrstu svesti o svetu, onu u kojoj se ¢ini da sam

prostor postaje performativan‘!>°

Performans za Trifta postaje kljucni motiv
metodoloskog aparata ne-reprezentacione teorije, koji on gradi preuzimanjem teorijskih

koncepata, izmedu ostalog, i iz izvodackih umetnosti.

Teorije Tifta i Latura, iako se razvijaju iz suprotnih smerova, u osnovi operisu srodnim i
komplementarnim ishodima, kojima je klju¢no priblizavanje prirode ljudskih i neljudskih
entiteta, i njihovo svodenje, sa jasno razgrani¢enih opozicija, na jednu jedinstvenu grupu
Cinilaca. Posmatrana u tom kontekstu, arhitektura postaje pokretac i izvodac¢, odnosno,
povod i izvrsilac radnje, Cime priroda arhitektonskog prostora, konvencionalno
posmatrana u stanju neutralnog, pasivnog okvira u kom se radnja desava, u teorijskom
smislu biva prevazidena. Ovakvim odredenjem mogucée je uspostaviti pojam

produktivnog, dejstvenog i ucinkovitog arhitektonskog subjekta.

Procesi u kojima dolazi do realizacije performativnih kapaciteta arhitekture, u kontekstu
navedenih teorija razumeju se kao segmenti kontinualnih procesa o kojima govori Latur,
a kojima arhitektura trajno pripada. Drugim recima, stanje u koje arhitektura ulazi prilikom
uspostavljanja, proizvodnje i realizacije znaCenja funkcioniSe kao vremenski isecak iz
navedenih tokova pokret-prostora, kako ih definise Trift. Pitanje produktivnosti prostora
dodatno je razlozeno razmatranjima koja u okviru humane geografije iznosi Dorin Mesi.
Zalazuéi se za koncept prostora kao mnostva putanja (naspram jednog jedinstvenog
narativa)'®’, proizvoda medusobnih relacija i uvek konstituisanog kroz interakcije!¢!,

zatim, prostora kao sfere koegzistencije heteregoenosti i simultanosti dosadasnjih pric¢a'®?,

158 Tbid, 97.

159 Nigel Thrift, op. cit., Non-Representational Theory..., 102.
160 Doreen Massey, op. cit., For Space..., 5.

161 Thid, 9.

162 Thid.
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autorka istice da c¢e posledicno, postojati i ,,mnoStvo imaginacija, teoretizacija,

razumevanja, znacenja [prostora]*!%3,

Navedene teme stalnih promena i transformacija neprekidno mobilnog prostora,
shvaéenog kao pluralni fenomen, i posebno nacina na koji se arhitektura pojavljuje u
ovakvom kontekstu, deo su teorija koje inicijalno nastaju izvan arhitektonskog diskursa,
na temeljima i pod uticajem filozofskih postavki poststrukturalizma!®4. Prema MiloSu R.
Perovic¢u, u poslednjoj tre¢ini 20. veka pojavio se znaCajan broj teorija i u kontekstu
arhitekture, koje su u trenutku objavljivanja bile cenjene i Cesto citirane, a koje su nastale
,»slede¢i ocaravaju¢e savremene filozofske uzore“!%>. Medutim, Perovi¢ ocenjuje da
njihovi autori nisu uspeli da formuli$u ,koherentan arhitektonsko-filozofski sistem‘!6°,
koji bi imao znacajniji uticaj na dalji razvoj arhitektonske misli. Ovim komentarom
Perovi¢ obuhvata i teoriju projektovanja/neprojektovanja Dajane Agrest (Diana Agrest),
koja se razvija pod uticajem teorija Rolana Barta (Roland Barthes) i njegovih pojmova
»Citljivog® (klasicnog, celovitog) i ,,pisljivog® (pluralnog) teksta (eng. lisible/scriptible
text)'%7. Tako u odnosu na dalji razvoj arhitektonskih teorija teme koje obraduje Dajana
Agrest ostaju sporadicna i usamljena zapazanja, u kontekstu ovog rada vise paznje bice
posveceno upravo ovoj teoriji, koja funkcioniSe kao direktna veza izmedu tema
dinamizovane prirode arhitektonskog prostora, koju isticu Latur i Trift, 1 procesa
proizvodnje znacenja, koji je, iz razlicitih uglova, u fokusu pojmova izvodackih umetnosti

1 prostora kako ga razume Dorin Mesi.

3.1 Napramapostavljeni arhitektonski sistemi: projektovanje i neprojektovanje

Performativni kapaciteti arhitekture, kao svesno projektovani i upisani u fizicku strukturu
gradevine, 1/ili delimi¢no ili u potpunosti spontano generisani, mogu da budu razmatrani

unutar teorije koja postavlja dva ekstrema arhitektonskog prostora, kroz suprotstavljene

163 Tbid, 89.

164 Nacin na koji je tema teksta tumadena u poststrukturalizmu, znacajan je za postavljanje problemskog
okvira ovog rada, pa ¢e i samom pojmu vise paznje biti posveéeno u narednom poglavlju.

165 Milo3 R. Perovié, Antologija teorija arhitekture XX veka (Beograd: Gradevinska knjiga, 2009), xxxvi
166 Ibid. 9

167 Roland Barthes, S/Z (Blackwell Publishing, 2002 (1992)), viii-ix.
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pojmove projektovanja 1 neprojektovanja. Njihovu konceptualizaciju Dajana Agrest
izvodi 1974. godine, istrazivanjem odnosa izmedu arhitekture i njenog drustvenog
konteksta!®, Pojmom projektovanja Agrest opisuje ,,na¢in na koji se arhitektura odnosi
prema kulturnim sistemima izvan sebe same*“!®’, dok pojmom neprojektovanja oznacava

,,nacin na koji se razli¢iti kulturni sistemi medusobno odnose i oblikuju izgraden svet*!”°.

Agrest posmatra projektovanje pre svega kao zatvoren sistem koji podrazumeva specificne
karakteristike koje odreduju granicu izmedu onoga §to projektovanje jeste, i onoga $to ono
nije. Odnos izmedu kulture, kao sistema druStvenih kodova, i projektovanja, prema
Agrest, moguce je razumeti kao ,,na¢in na koji se projektovanje, kao jedan kulturni sistem,
artikuli$e u odnosu s drugim kulturnim sistemima na nivou kodova“!’!. Na¢ini njihovog
povezivanja posmatraju se kao dinamicki procesi, 1 prema Agrest, otvaraju problem
proizvodnje znacenja. Ovakvo odredenje, kroz navedeni problem, u kontekstu ovog rada
uspostavlja projektovanje i proces njegovog povezivanja sa drugim kulturnim kodovima
kao problem izvodackih umetnosti, odnosno posledi¢no, kao odredeni oblik
performativnosti arhitekture. U osnovi, problem proizvodnje znacenja u okvirima
projektovanja Agrest postavlja kao problem dinamizovanog odnosa izmedu
projektovanog arhitektonskog sistema, kao zatvorenog, konacnog i definisanog, i

njegovog odnosa sa drugim okruzuju¢im sistemima.

Sa druge strane, pojam neprojektovanja Agrest postavlja kao ,,’druStveni tekst’ koji je

proizvela odredena kultura*!”?

, odnosno, skup razli¢itih kulturnih sistema koji obrazuju
izgradenu sredinu. Problem proizvodnje znacenja u kontekstu neprojektovanja, formulise
se na drugacijem nivou: u svetu neprojektovanog ,,nema jednog jedinstvenog proizvodaca,

nema subjekta, niti postoji formiran retori¢ki sistem s definisanim institucionalnim

168 Dajana Agrest, op. cit., ,,Projektovanje i neprojektovanje*...

199 Ibid, 512.
170 Ibid.

17! Ibid, 514.
172 Ibid, 521.
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okvirom. Umesto svega toga, tu je sloZeni sistem intertekstualnih!”® odnosa.*!7*
Projektovanje, kao druStvena praksa, funkcioniSe u skladu sa jasno definisanim
drustvenim 1 institucionalnim pravilima i normama, koje fiksiraju njegovo znacenje.

Nasuprot tome, odsustvo ovakvih pravila u kontekstu neprojektovanja,

,,omogucava upisivanje znacenja na slobodan i vrlo neodreden nacin, igra
znacenja ovde zavisi od slucaja. Stoga, dok projektovanje odrazava svoje
granice 1 specificnost, u semioticki  heterogenim  tekstovima

neprojektovanja, ovi odredujuéi aspekti se gube. “'7?

Neprojektovanje u tom smislu poseduje ,radikalno drugaciju vrstu simbolicke

konfiguracije*!7®

od projektovanja. Da bi njegovo izucavanje bilo moguce, potrebno je,
prema Agrest, sprovesti operaciju ,,rezanja“ umesto ,,deSifrovanja®, jer, za razliku od
prevodenja kodova u tekst, odnosno, pronalazenja postoje¢eg i punog znacenja
arhitekture, operacija rezanja funkcioniSe ,,u prostoru meduodnosa, ispraznjenom od

znadenja, u kome kodovi smenjuju, zamenjuju, razmenjuju i predstavljaju jedni druge*!””.

Neprojektovanje, kao ,,semioticki heterogeni objekat“!’®, funkcionise u okvirima situacije
koju Dajana Agrest naziva mise-en-séquence'’”®. Ono se u njenim okvirima podvrgava
produktivnom nacinu citanja, ,,ne u smislu reprodukcije nekog jedinstvenog ili konacnog

<180

smisla“!®, ve¢ ¢itanju koje odgovara ,.ekspanzivnom potencijalu“!8! neprojektovane

gradene sredine, unutar koje se znaCenje generise kroz proces ukrstanja kodova. U tom

173 Pojam intertekstualnosti je od kljuénog znacaja za definisanje sistema mehanizama kojima se
uspostavlja performativni arhitektonski prostor. Pojam ¢e detaljnije biti objasnjen u narednom poglavlju.
174 Dajana Agrest, op. cit., ,,Projektovanje i neprojektovanje®..., 521.

175 1bid, 522.

176 Tbid, 513.

177 1bid, 522.

178 1bid, 523.

179 Ovaj pojam bi u srpskom jeziku mogao da bude preveden kao ,,sekvenciranje*, medutim, u originalnom
tekstu na engleskom jezku, kao i u prevodu Mirjane Mihajlovi¢-Ristivojevié, koji je publikovan u knjizi
Milosa R. Perovica, pojam ostaje zadrzan u originalnom obliku, na franciskom jeziku.

130 Dajana Agrest, op. cit., ,,Projektovanje i neprojektovanje®..., 523.

181 Tbid.
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smislu, gradena sredina se, kao predmet Citanja, ne vidi kao ,,zatvoreno, prosto jedinstvo,
ve¢ kao niz fragmenata ili *jedinica ¢itanja’“!82. Istovremeno, neprojektovanje moze da
bude posmatrano kao ,.eksplozivna transformacija projektovanja“!®?, koja dovodi do

odredene vrste ,rastakanja granica arhitekture*!%*

, odnosno, do otvaranja i umnoZavanja
potencijalnih percepcija nekog prostora. Kao ilustraciju nacina na koji funkcioniSe
produktivno citanje gradene sredine, Agrest izvodi Citanje uobicajene prostorne situacije
- kafea koji jednim svojim delom izlazi na trotoar i ostvaruje vezu sa javnim prostorom
grada - kao pozoriste/scenu/ritual'®. Dorin Mesi ovakvu vrstu potencijala za neplanirana
povezivanja (nepovezanih narativa) tumaci kao ,,8ansu prostora“'®, kao stanje u kom

<187

postoji ,.element iznenadenja, neocekivanog, drugog*'®’, ¢ime oznacava kljucne aspekte

onoga §to prostor, u domenu svoje produktivnosti, moze da ponudi.

U opisanim procesima koji su pre svega dinamicki, nestabilni i kratkotrajni, a koji
funkcioni$u kao segmenti tokova pokret-prostora (bilo da se radi o projektovanju ili
neprojektovanju), arhitektonski prostor proizvodi odredena znacenja. U trenucima ove
proizvodnje arhitektura ispunjava specifi¢ne zadatke i uloge, koje je mogucée razumeti kroz
ostvarenje specificnih funkcija arhitektonskog prostora. One se pojavljuju kao krajnji

ishodi procesa u koje ulaze jedako projektovani i neprojektovani arhitektonski sistemi.

3.2 Dinamizam i nivoi funkcionisanja arhitektonske forme

Arhitektonska forma, kao ishodiste 1 posledica delovanja u ovoj oblasti, bilo da se radi o
gradenoj, misSljenoj ili (ne)projektovanoj arhitekturi, u stanju je da ostvari i/ili generise
brojne i razliCite funkcije. Ovakvo glediSte vezano je za teoriju funkcija arhitekture,
formulisanu i razvijanu na temeljima ideja o pluralitetu, otvorenosti sistema, i
podrazumevanoj koegzistenciji funkcija unutar svakog arhitektonski artikulisanog

prostora.

182 Ibid, 524.

183 Tbid, 523.

134 Tbid.

185 Ibid, 527-529.

136 Doreen Massey, op. cit., For Space..., 111.
187 Ibid, 112.
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Misao o pluralitetu funkcija arhitekture medu prvima plasira Umberto Eko (Umberto Eco),
zastupaju¢i razmatranje arhitekture sa stanovista semiotike. Okosnicu njegovih
razmatranja ¢ini specificno odredenje prema pojmu funkcije, koja je tradicionalno uvek
podrazumevana kao jedna, a odnosila se pre svega na osnovnu namenu objekta, na
njegovu utilitarnu funkciju. Medutim, Eko prepoznaje brojne druge tipove funkcionaliteta
arhitektonske forme, koje smatra jednako esencijalnim, prosirujuci time pojam funkcije
na sve upotrebne aspekte arhitektonskog objekta. Ideju o pluralitetu funkcija Eko
formuliSe kroz teoriju primarnih i sekundarnih funkcija arhitekture'®®, gde primarna
funkcija odgovara onome §to arhitektonska forma denotira kroz svoje osnovno znacenje,
odnosno utilitarnu funkciju, dok se sekundarne funkcije odnose na brojne konotacije
arhitektonske forme koje prevazilaze domen d&isto utilitarnog!'®’. Kao predlog za
prevazilazenje dve, prema Eku, samoprecenjujuce pozicije arhitekte (arhitekte kao
kreatora istorije i arhitekte kao kreatora forme koja odgovara na programske datosti koje
se uzimaju zdravo za gotovo), on sugeriSe alternativu: ,,arhitekta bi trebalo da projektuje

za promenljive primarne i otvorene sekundarne funkcije‘!°.

Oslanjajué¢i se u odredenom segmentu istrazivanja na Ekovu teoriju, Karsten Haris
(Karsten Harries) razvija temu eticke funkcije arhitekture'®', pod kojom podrazumeva
skup specifi¢nih zadataka koje arhitektura ispunjava u procesu artikulacije opsteg etosa'®?.
Preispitujuéi prirodu onoga $to gradevinu ¢ini arhitekturom, i §to je oznaceno kao ,,vise*
od osnovne funkcije, Haris se poziva na Pevsnerov (Nikolaus Pevsner) esteticki pristup

193 Haris nalazi da

razumevanju ovog problema, i njemu suprotstavlja svoj eticki pristup
je u odredenim kontekstima pojam sekundarnih znacenja (umesto Ekovog pojma

sekundarnih funkcija) prikladniji, i istice da njihovo razumevanje znaci razumeti ,,jezik"

138 Umberto Eko, op. cit., ,,Funkcija i znak: semiotika arhitekture®...

139 Vazno je naglasiti da pojmovi ,,primarno* i ,,sekundarno* kod Umberta Eka na oznacavaju stepen
vaznosti pojedinacnih funkcija prostora, ve¢ se odnose na razlikovanje utilitarne (primarne) od ostalih
funkcija prostora.

19 Umberto Eko, op. cit., ,,Funkcija i znak: semiotika arhitekture®..., 502.

191 Karsten Harries, The Ethical Function of Architecture (MIT Press, 2000).

192 1bid, 4.

193 Tbid.
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arhitekture'®*:  kroz konotacije sekundarnih znaCenja, gradevina ¢e neizostavno
komunicirati i odredenu ideolosku poziciju [...], odredeni etos“!®>. Na ovaj nadin, eticka
funkcija se uspostavlja pre svega kroz realizaciju sekundarnih funkcija arhitekture, ¢ime
pitanje arhitekture kao potentnog medijuma za ,,demokratsku, religioznu ili politicku

é“196

mo , postaje pitanje sekundarnih funkcija, kao dometa kojim se seze ,,viSe od odgovora

na utilitarnost*!?7.

Sekundarne funkcije arhitektonskih prostora uvek su dolazile do izrazaja na onim mestima
gde je utilitarna funkcija postajala upitna, ili je postajala predmet velikih debata. Ajfelov
toranj u Parizu, i nacin na koji ga tumaci Rolan Bart, paradigmatski je primer koji ilustruje
ovaj fenomen. Navode¢i da je sam Ajfel, nakon negodovanja stru¢ne javnosti, predlozio
listu buducih (utilitarnih) funkcija tornja, koje su se, sve do jedne, kretale u domenu
upotreba za nova naucna dostignuca i istrazivanja, Bart istie da su ove funkcije, iako
neosporne, prilicno zanemarljive u poredenju sa nadmo¢nim mitom koji prati toranj,
velikom simbolickom funkcijom o znacaju coveka i1 znacenju ljudskog: ,,ovde utilitarni
izgovori, koliko god bili oplemenjuju¢i za mit Nauke, nisu nista u poredenju sa velikom

«199 Jos

funkcijom imaginarnog*!®®, koja ,,potpuno priridno, dotie granice iracionalnog
dramatic¢nije, ono $to, prema Bartu, danas Cini toranj zivim u ljudskoj imaginaciji, jeste u
osnovi njegova ponovno osvojena beskorisnost?”, Na taj nalin, otvara se prostor za

transformaciju i razvoj Ajfelovog tornja na svim drugim nivoima njegovih funkcija.

Na temeljima ovakvih gledista u prethodnoj deceniji nastaje i razvija se sveobuhvatnija

teorija funkcija arhitekture®®', prema kojoj funkcije arhitektonskog prostora uvek postoje

194 1bid, 92.

195 Tbid.

196 Nigel Coates, Narrative Architecture (Wiley, 2012), 8.

197 Tbid.

198 Roland Barthes, “The Eiffel Tower”, u Rethinking Architecture: A Reader in Cultural Theory, ed. by

Neil Leach, 164-172 (London and New York: Routledge, 1997), 166.

19 Tbid.

200 Ibid, 167.

201 Teorija funkcija arhitekture aktivno je razvijana na Departmanu za arhitekturu i urbanizam, Fakulteta
tehnickih nauka u Novom Sadu, a njene osnove je formulisao dr Radivoje Dinulovi¢, redovni profesor, u

okviru grupe predmeta Arhitektonskog projektovanja.
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u mnozini, i uvek egzistiraju istovremeno, bez obzira da li su planirane i projektovane, ili
su naknadno generisane pod uticajem promena primarnog konteksta u kom se konkretan
arhitektonski objekat nalazi. Formulisanje ovih stavova u teorijskom smislu izveo je
Radivoje Dinulovi¢, kroz uvodenje pojma hijerarhije funkcija’’’, kao odgovora na sve
uticajne sile koje se razmatraju u projektantskom procesu, i kao sistema koji reflektuje
kljuéne odluke o artikulaciji arhitektonskog prostora. Dinulovi¢ev stav o otvorenosti
sistema hijerarhije funkcija®*, koji u znacajnoj meri korelira sa Ekovim zahtevom o
varijabilnim primarnim i otvorenim sekundarnim funkcijama, govori u prilog dinami¢noj
prirodi funkcija arhitektonskog prostora. Naime, uspostavljanjem hijerarhije funkcija,
formira se odredeni sistem znacenja/ponaSanja/uloga koje prostor ostvaruje u konkretnom
prostorno-vremenskom kontekstu. Ovaj kompleksan sistem, koji u sebi moze da sadrzi
razli¢ite podsisteme i podskupove koreliraju¢ih funkcija, nestabilan je i podlozan
promenama. Tako je moguce, analiziraju¢i postojanje jednog arhitektonskog objekta,
prepoznati i pratiti dinamizam njegovih funkcija kroz vreme, pri ¢emu utilitarna
funkcija?** nije uvek i nuzno u vrhu hijerarhije funkcija arhitektonskih objekata, §to primer

Ajfelovog tornja precizno ilustruje.

Funkcije arhitekture se smatraju sredstvom, potencijalnim alatom u procesu
arhitektonskog projektovanja. Od posebnog znacaja jeste teza da funkcije arhitekture uvek
postoje ,,uporedo i istovremeno, nezavisno od nase svesti o njima, ili znanja da ih
upotrebimo*?*®. U tom konktekstu, spisak od nekoliko desetina inicijalno prepoznatih

funkcija biva oznacen kao otvoren, podlozan daljim dopunama i identifikacijama novih?°®.

202 Radivoje Dinulovi¢, “The ideological Function of Architecture in the Society of Spectacle”. U

International Conference Architecture and Ideology, Proceedings (Belgrade: Faculty of Architecture,
University of Belgrade, Board of Ranko Radovic award, Association of applied Arts Artists and Designers
of Serbia (ULUPUDS), 2012).

203 Ibid.

204 U smislu Ekovog pojma primarne funkcije

205 Radivoje Dinulovi¢, op. cit., “The ideological Function ...”

206 Znacajan doprinos u tom segmentu ostvaruju istrazivanja viSeslojnih funkcija arhitekture kao osnovnih
Cinilaca arhitektonskog programa, Dragane Konstantinovi¢ (2013); zatim studija transformacija funkcija
arhitekture kroz uspostvaljanje pojma arhitektonskog hronotopa i dramaturgije prostora, Vladana Peri¢a

(2014); studija poroznosti prostora Jelene Mitrovi¢ (2014); razlaganje hijerarhije funkcija efemerne
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Ishodi razmatranja performativnosti arhitekture u ovom radu predstavljaju prilog

navedenoj teoriji.

3.3 Sublimacija

Teorijski okvir istrazivanja sposobnosti arhitektonskog prostora da realizuje svoje
performativne potencijale, koje u ovom radu razmatram kao sposobnost ulaska arhitekture
u tokove proizvodnje znacenja, postavljen je interdisciplinarno, uvodenjem teorijskih
koncepata specificnih za polje izvodackih umetnosti, u okvire arhitektonskog diskursa.
Ovakvim pozicioniranjem, istrazivanja u ovom radu prate teorijsku liniju kulturalnog
performansa, sa idejom da unutar postojecih teorija arhitekture ukazu na specifican model

njene performativnosti.

Dinamic¢nu prorodu arhitekture, koju isticu teorije Latura i Trifta, moguce je Citati kroz
dinamizam funkcija arhitektonskog prostora. Ovu moguénost ilustruje tema promenljivog
odnosa projektovanja, sa okruzuju¢éim kulturnim sistemima, a posebno tema
dinamizovanog, intertekstualnog odnosa neprojektovanja sa svojim kontekstom. U
ishodima tih procesa wumrezavanja kodova neizostavno se generiSu nove funkcije
arhitekture. Performativnost prostora, kao posebno vremenski ograni¢en i privremen
proces proizvodnje znacenja (u smislu svih efekata i dejstava koje arhitektura proizvodi),
u prvi plan istice sposobnost arhitekture da aktivno deluje u procesima posmatrane
proizvodnje. Ovim se uspostavlja jedinstveni pojam produktivnog, arhitektonskog
subjekta, koji operise u kontekstima pluralizovanog koncepta prostora, i u kontinuiranim

procesima ,,pokrenute* i gradene sredine.

Metodoloski i projektantski alat, koji se uspostavlja kao jedan od mogucih prilikom
opisivanja, istrazivanja i manipulacije pokrenutom prirodom arhitektonskog prostora,
odnosi se na pojam hijerarhije funkcija arhitekture, i istrazivanja njenog dinamizma i
transformacija kroz vreme. Vazna pretpostavka jeste da sve funkcije (Ciji broj nije

konacan) uvek postoje mimo projektantskih namera, bilo u aktiviranom ili latentnom

arhitekture, koja figuriSe u uspostavljanju grani¢nog prostora umetnosti, Miljane Zekovi¢ (2014, 2015);
kao i studija koncepata, programa i funkcija arhitektonskih projekata paviljonskih struktura (Zekovic,

Konstantinovi¢, Zugi¢, 2017).
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stanju. Fenomen performativnosti prostora, posmatran kroz problem proizvodnje
znacenja, potencijalno vodi ka razumevanju, prepoznavanju i definisanju performativne
funkcije prostora, i njenim specifi¢nim ili partikularnim modelima i formacijama unutar
kojih se pozicionira, a koje se vezuju za odredene kontekste posmatranja. Formacije
funkcija pojavljuju se kao prostorno-vremenski isecci u konstantnom toku rekonfiguracije
njihovih pozicija, pa se fenomen performativnosti prostora, sa svojim rezultuju¢im
funkcijama, razume kao posledica aktivnih odnosa koje arhitektura uspostavlja sa

okruzujuéim sistemima u svojoj drustvenoj i kulturnoj stvarnosti.
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4. KONSTRUISANJE PROBLEMSKOG OKVIRA

Problemski okvir ovog istrazivanja bi¢e postavljen u odnosu na prethodno uspostavljen
teorijski okvir rada. Osnovna tema konstruisanja problemskog okvira tice se
prepoznavanja i definisanja mehanizama c¢ijim posredstvom dolazi do uspostavljanja
performativnog arhitektonskog prostora. Nastavak poglavlja bi¢e posveéen osnovnim

konceptima koji ih odreduju.

4.1 Performativnost prostora, intertekstualnost i mehanizmi proizvodnje znacenja

Jedna od izraZenih preokupacija teoretiCara arhitekture u drugoj polovini 20. veka,
nastupila je sa pojavom strukturalizma kao transdisciplinarnog i transnauc¢nog teorijskog

metodaZ®’

, 1 njegovog upliva u arhitektonsku teoriju. Ona se odnosila na tumacenje
arhitekture kao teksta i ispitivanje znaCenja unutar, i u okvirima arhitektonskih struktura.
Ova istrazivanja karakteriSe usvajanje pojmova iz lingvistike, iz koje je strukturalizam
inicijalno razvijen, i njihovo pripajanje arhitektonskim fenomenima, pa su u teorijskim
tekstovima zastupljeni pojmovi poput reforickog prostora, Ccitanja arhitekture,
arhitektonske metafore i arhitektonske metonimije, arhitektonskog narativa, jezika

arhitekture, arhitektonske semantike**®

i brojni drugi. Ovakvi pristupi tumacenju
arhitekture svoj legitimitet nalaze u tezi, karakteristi¢noj za strukturalizam, da se jezik ne
odnosi nuzno i samo na literarne sisteme, ve¢ da ,,sve kulturne forme mogu da budu
analizirane analogno jeziku, pa samim tim mogu da budu ’procitane’?%, ili
,,dekodirane*?!?, Strukturalisti¢ke ideje o posmatranju ,,grada kao diskursa®, gde ,,diskurs
istinski jeste jezik‘?!!, zasnovane na idejama o tekstualnosti arhitekture, donekle su

refleksija tema o kojima govori jos i Igo (Victor Hugo) u ¢uvenom eseju ,,Ovo ¢e ubiti

207 pogledati detaljnije u: Misko Suvakovi¢, Pojmovnik teorije umetnosti (Beograd: Orion Art, 2011), 678:

i Ana Vujanovi¢, op. cit., Doksicid..., 30-31.

208 Pogledati detaljnije u: Neil Leach, (ed.) Rethinking Architecture: A Reader in Cultural Theory (London
and New York: Routledge, 1997) i Milos R. Perovié, op. cit., Antologija teorija arhitekture...

209 Neil Leach, op. cit., Rethinking Architecture..., 156.

210 Ibid.

211 Roland Barthes, “Semiology and the Urban”, u Rethinking Architecture: A Reader in Cultural Theory,
ed. by Neil Leach, 158-165 (London and New York: Routledge, 1997), 160.
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ono‘“?!2, Pretpostavkom da ¢e pojava Stampane knjige zameniti arhitekturu kao ,,sveopée
sredstvo pismenog izraza“?'?, koja je do tada funkcionisala kao dominantan medij

prenoSenja informacija, i time najavom ,,neopozive smrti‘?!4

arhitekture, Igo u prvi plan
istiCe upravo tekstualnu funkciju arhitekture kao onu koja je konstituiSe u svojoj sustini.
U sasvim drugom kontekstu, referiSuc¢i na arhitektonski trenutak kraja 20. veka, pet vekova
nakon onog o kom pise Igo, Alberto Perez-Gomez svojim razmatranjima potvrduje da je
problem tekstualnosti ostao aktuelan i relevantan. Ukoliko se pazljivo osmotri razvoj
arhitekture tokom prethodna dva veka, isti¢e Perez-Gomez, sa lako¢om je moguce doneti
zakljucak da je ,arhitekta zaista postao ’pisac’ — implicitno ili eksplicitno, narator
dogadaja — razotkrivajuci ’fikcionalne’ nacine stanovanja kroz dekonstruisanje i izvrtanje
jezika tehnologije, jednako kroz svoje konstrukcije kao i kroz svoje re¢i“?'>. U tom smislu,
arhitektonskim sistemima ne moZze da se ospori narativnost, odnosno, postojanje odredene

vrste arhitektonskog teksta, kao skupa znakova koji reflektuju specifi¢na, prethodno

utvrdena i svesno plasirana znacenja.

Medutim, od posebnog znacaja za ovaj rad necée biti pozicija strukturalizma, iz koje se
tekst razmatra kao izolovan i zatvoren skup znakova koji izrazava relativno jedinstveno
znacenje, ve¢ pristup promisljanju arhitekture kao teksta i procesu njegove proizvodnje,
koji je razvijen analogno poziciji koju zastupaju poststrukturalisti. Naime, u
poststrukturalizmu i dalje je prisutno razmatranje teksta, ali se u njegovo izu¢avanje uvodi
kontekst kao njegovo osnovno odredenje. Za razliku od posmatranja teksta kao
akontekstualanog i univerzalanog, u poststrukturalizmu se tekstu pristupa kao druStvenoj
praksi, odnosno konstruktu ,,kontekstualno determinisanog procesa pripovedanja i Citanja

teksta‘?!'6. U tom smislu, tekst ,,ne moZe da egzistira kao hermeti¢na ili samodovoljna

212 yiktor Hugo, Zvonar crkve Notre-Dame 1 (Zagreb: Nakladni zavod Matice hrvatske, 1983), 186-199.
213 Ibid, 192.

214 Ibid, 196.

215 Alberto Pérez-Gomez, “Chora: the Space of Architectural Representation”, u Chora Volume One,
Intervals in the Philosophy of Architecture, ed. by Alberto Perez-Gomez and Stephen Parcell, 1-34
(McGill-Queen’s University Press, 1994), 5.

216 Ana Vujanovié, op. cit., Razarajuéi oznaditelji/e performansa..., 49.
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celina‘“?!7

, pa samim tim, ne moze da se posmatra, niti da funkcioniSe kao unapred
zaokruzen sistem. Ovakva pozicija ukazuje da tekst nema ,,u-sebi-odredeno znacenje, veé
da se svaki tekst ostvaruje kao intertekstualnost”™!®, odnosno, kao dinamican proces

nadovezivanja i umreZzavanja znakova?',

Autor koncepta intertekstualnosti, Julija Kristeva?? (Julia Kristeva), pojam teksta ne
tumaci u uzem smislu kao konkretan pisani tekst, ve¢ kao $iri, generalni koncept kojim je
obuhvacen ma koji oznaciteljski sistem, i definiSe ga kao trans-lingvisticki aparat koji se
uvek pojavljuje u dinamizovanom odnosu sa drugim okruzujué¢im tekstovima. Ona tekst

odreduje kao produktivnost**!

, odnosno sistem koji neizostavno utice na svoj kontekst,
bilo da ga konstruiSe ili dekomponuje, upravo, ,kroz (inter)tekstualna povezivanja,
delovanja, dijaloge, kao proces, a ne stati¢an entitet“???. Budu¢i da se radi o procesu, a ne
o hermeticnom sistemu, znacenja koja se uspostavljaju intertekstualno uvek su
proizvedena, a njihovi tokovi uvek u izvesnoj meri nepredvidivi. Upravo u ovoj svojoj
(ne)odredenosti, intertekstualnost moze da se posmatra kao osnovni teorijski koncept u
odnosu na koji se razvija problemski okvir za ispitivanje fenomena performativnosti
arhitektonskog prostora. Vazno je naglasiti stav Ane Vujanovié, da tekst u

poststrukturalizmu, kao ,,materijalni znagenjski proces‘>?*

nije u opoziciji sa kategorijama
telesnog i iskustvenog, pa, prevedena u kontekst performatvnosti arhitektonskog prostora,
proizvedena znaCenja podrazumevaju sva rezultuju¢a dejstva koja pripadaju
intertekstualnom ucinku. Kako Haberer (Adolphe Haberer) navodi, ,intertekstualni
ucinak, kada se dogodi, bilo intenzivno ili jedva primetno, je uvek neocekivan,

224

nekontrolabilan 1 kratkotrajan S obzirom da je fenomen performativnosti

217 Michael Worton, Judith Still, (eds.), Intertextuality, Theories and Practices (Manchester: Manchester
UP, 1990), 1.

218 Ana Vujanovié, op. cit., Doksicid..., 32.

219 Tbid, 109.

220 Pogledati detaljnije u: Julia Kristeva, “Word, Dialogue and Novel”, u The Kristeva Reader, ed. by
Toril Moi, 35-61 (New York: Columbia University Press, 1986).

22! Julia Kristeva, op. cit., Desire in Language..., 36.

222 Ana Vujanovié, op. cit., Doksicid..., 32.

223 Tbid, 109.

224 Adolphe Haberer, “Intertextuality in theory and practice”, Literatiira 49 (5), 54-67 (2007), 66.
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arhitektonskog prostora izrazeno efemernog karaktera, u njegovim okvirima arhitektonski
tekst razmatra se upravo kao poststrukturalisticki tekst — onaj za koji je karakteristi¢an
intertekstualni u¢inak. Arhitektonskom tekstu se, u tom smislu, pristupa kao intervenciji u
okruzujué¢i semanticki kontekst’?>, koja se realizuje kao proizvodnja znadenja koja je
vezana za konkretan i1 odredeni trenutak (izvodenje). Prema Vujanovi¢, kontekst

226

konkretnog izvodenja znacenja je uvek dijaloski strukturiran,>*° odnosno, objasnjavajuci

sustinu realizacije teksta kroz intertekstualnost, ona istie da ,,svako umetnicko delo,

shvacéeno kao tekst, istovremeno reprodukuje i re-kreira svoj semioticki kontekst*??7,

Nacini na koje poststrukturalizam kritikuje teme znaka, reprezentacije i subjekta, prema
Zanel Rajnelt, odredili su filozofsku pozadinu upravo za teorije performansa (eng.
performance theory), u kojima je prisutno interesovaje za teme procesa (nasuprot gotovog
dela) i odbacivanje totalnih/zavrSenih znacenja?®. Ako se istrazivanja performativnosti
arhitektonskog prostora uvedu u ovakav kontekst, i arhitektonsko delo shvati kao tekst
koji se realizuje kroz intertekstualnost, tada su intertekstualno$¢u dominantno odredeni i
pojedinac¢ni mehanizmi koji pokre¢u proizvodnju znacenja. Intertekstualni ucinak se u
ovom kontekstu odnosi na znaCenja koja nisu imanentna delu (arhitekturi), ve¢ se
pojavljuju kao efekat proizvodnje u kontekstu izvodenja - spontanom ili kontrolisanom -

koji je nestabilan, efemeran i promenljiv.

Unutar granica istrazivackog polja ovog rada ustanovljene su tri dominantne relacije na

kojima se ostvaruje intertekstualni ucinak:
e izmedu prostora i korisnika (relacija koju oznatavam kao mehanizam suocavanja);

e izmedu prostora i elemenata dogadaja (¢ime, u kontekstu scenskih izvodenja,

definiSem mehanizam korelacije);

225 Ana Vujanovié, op. cit., Doksicid..., 39.
226 Tbid, 239.
227 Ana Vujanovié, op. cit., Razarajuéi oznacditelji/e performansa..., 120.

228 Janelle Reinelt, op. cit., “The Politics of Discourse...”, 157.
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e izmedu prostora i spoljasnjih Cinilaca koji uslovljavaju njegovo Citanje (relacija

kroz koju definiSem mehanizam kadriranja).

Svaka od navedenih relacija odredila je segment istrazivackog polja u ovom radu.
Pojedinacne mehanizme, pored intertekstualnosti, blize odreduju teorijski koncepti koji se
vezuju za karakteristike, kvalitete i logiku funkcionisanja odnosa koje arhitektonski

prostori uspostavljaju sa njima okruzujuc¢im tekstovima.

4.1.1 Mehanizam suocavanja i koncept frontalnosti

Mehanizam suocavanja jedan je od tri prepoznata mehanizma ¢ijim posredstvom dolazi
do uspostavljanja i realizacije performativnog arhitektonskog prostora, a pretpostavlja
svesno 1 kontrolisano upisivanje performativnih kapaciteta u sistem arhitektonskog
prostora od strane njegovog projektanta. Razumevanje ovog mehanizma tiCe se
razmatranja nacina na koje se dizajn arhitektonskih sredstava pojavljuje kao instrument
iniciranja proizvodnje znacCenja u relaciji sa korisnikom koji je izlozen arhitektonskom
prostoru. Ovo pitanje se, u izvesnoj meri, oslanja na teorijska razmatranja recepcije i/ili

percepcije (arhitektonskog) dela.

Navode¢i razloge zbog kojih smatra da su uslovi pod kojima arhitektura proizvodi
znadenja ,,direktni, novi i polimorfni“??°, Donald Kunze istie pojam izmestanja, kao
univerzalni fenomen kojim opisuje nacin na koji razumemo svet, a pre svega umetnost i
arhitekturu. Prema Kunzeu, ovaj pojam tiCe se, pre svega, recepcije, a ne interpretacije,
pri cemu se logika izmeStanja odnosi na procese u kojima se odredene teme objasnjavaju
jezikom nekih drugih. Ovakva vrsta delovanja prema Kunzeu, posebno je karakteristicna
za arhitekturu i1 umetnost: ,,U umetnosti, u arhitekturi kao umetnosti, imamo tematsku
slobodu i moguénost da govorimo o jednoj stvari kroz neku drugu — zapravo, da govorimo
o svemu, ¢ak i kroz trivijalne i bedne detalje bilo ¢ega $to nam se nade pri ruci“?*.

Strategije kojima se koristi fenomen izmestanja, tiCu se analogije i zaobilaZenja, pa je

229 Donald Kunze “Architecture as a Site of Reception, Part I: Cuisine, Frontality, and the Infra-Thin”, u
Chora Volume One, Intervals in the Philosophy of Architecture, ed. by Alberto Pérez-Gomez and Parcell
Stephen 83-108 (McGill-Queen’s University Press, 1994), 87.

20 Ibid, 84.
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predmet izmesStanja uvek nesto Sto ne moze da bude izre¢eno. Prema Kunzeu, ono S$to je
neizrecivo, nemoguce je objasniti putem direktne komunikacije, ali je sa druge strane,

moguée razumeti??!

. U tom smislu, izmestanje se oslanja na teoriju recepcije, koja izucava
nacine na koje se znacenje pojavljuje na ,,mestu* onoga koji znacenja percipira (¢ita), ili
o njima misli. Isticu¢i vaznost posmatraca u konstituisanju ukupnih znacenja u procesu
njihove proizvodnje, kroz ovu teoriju se znacenjima pristupa kao korpusu koji nije u
potpunosti formiran od strane umetnika (autora). Upravo suprotno, autor mora da se osloni

na primaoca sadrZaja, koji u izvesnom smislu, kroz proces recepcije, ,,zavrsava“ delo.

Moguce je uspostaviti paralelu izmedu ovih, i stavova koji dolaze iz polja izvodackih
umetnosti, a ticu se pozicije posmatraca i njegove percepcije sardzaja kom postaje izlozen.
Pegi Felan (Peggy Phelan), baveci se ontologijom performansa, navodi da ,,performans

postaje to $to jeste kroz nestajanje‘?3

, istiCu¢i time njegovu efemernu prirodu, i sustinsku
neponovljivost. Medutim, tumace¢i performativnost nekih umetnickih dela iz domena
slikarstva ili fotografije, ona tvrdi da dokaz neponovljivosti lezi i u Cinjenici da je
minterakcija izmedu umetni¢kog objekta i posmatrata esencijalno performativna‘?3.
Samim tim, (performativno) umetnicko delo se odupire procesima reprodukcije, buduci
da su efekti interakcije uvek individualni. Bert Stejts predlaze jedno od mogucih
tumacenja izvodenja (eng. performance) kao ,,naCina posmatranja‘“ (eng. a way of seeing),
ali kako naglaSava, u smislu posmatranja koje podrazumeva odredene kolaborativne i
kontekstualne funkcije, izmedu dela i posmatra¢a?**. Na sli¢an nac¢in, odredujuéi sustinu
jedinstvenosti nekog izvodenja trenutkom u kom se ,,¢in izvodenja i ¢in njegove recepcije
odvijaju kao realna aktivnost ovde i sada“?*, Aleksandra Jovicevi¢ istiCe ulogu gledaoca

u formiranju zajednickog teksta izvodenja, koji postoji ¢ak i ako ne podrazumeva nikakav

govorni ili pisani tekst. Tako se izvodenje razume kroz Citanje tog ,,celokupnog teksta“,

21 1bid, 86.

232 peggy Phelan, Unmarked: The Politics of Performance (London & New York: Routledge, 1993), 146.
233 1bid, 147.

234 Bert O. States, op. cit., “Performance as Metaphor™..., 118.

235 Aleksandra Joviéevié, ,,Uvod u uvod studija izvodenja®, u Uvod u studije performansa, ur. Aleksandra

Jovicevi¢ i Ana Vujanovié, 3-18 (Beograd: Fabrika knjiga, 2007), 8.
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odnosno ,,celine koja nastaje iz o¢iglednih i skrivenih procesa komunikacije“>*®. Na ove
nacine, publika po¢inje da bude posmatrana kao ko-kreator znacenja®®’, i postaje jedan od
kljuénih elemenata u odnosu na koji se problematizuje pojam performativnosti, ne samo
kao kvalitet koji se vezuje za umetnost performansa, ve¢ koji je moguce prepoznati u

brojnim drugim oblicima ljudskog iskustva.

Sva navedena tumacenja govore, sa jedne strane, o aktivnoj prirodi posmatraca u
intertekstualnom okruzenju, ali istovremeno i pozicioniraju posmatraca kao jednog od
okruzuju¢ih tekstova koji utice na realizaciju znacenja. Stejts ovakvo stanje vezuje za srz
fenomena performativnosti, zakljuuju¢i da ,za neSto mozemo da kazemo da je
’esencijalno performativno’ kada postoji interakcija izmedu dela i posmatraca, bez obzira

na medij“?*

. Relacija o kojoj je ovde re¢, a koju je moguce prepoznati i u kontekstu
percepcije (i recepcije) arhitektonskog dela, oznacena je kao performativna. Ova relacija,
iako afirmativna u odnosu na predmet istrazivanja, nije kljucna za definisanje mehanizma
suocavanja, kao mehanizma koji u ishodu dovodi do uspostavljanja performativnog
prostora. Naime, kada Ana Vujanovi¢ izvodi argumentaciju teorijskog pojma izvodackih
umetnosti tako Sto najpre podvodi sva umetnicka dela pod (klasifikatorni) pojam
izvodackih umetnosti, a zatim ga u potpunosti dovodi u pitanje**°, ono $to postaje kljuéno
za konceptualizaciju pojma jeste problem proizvodnje znacenja. U tom smislu, navedeni
odnosi izmedu dela i posmatraca postaju relevantni, ali ne sa aspekta izgradnje
performativnog kvaliteta per se, ve¢ aktivan odnos koji se uspostavlja izmedu
korisnika/posmatraca i arhitektonskog prostora postaje predmet istrazivanja zato Sto se

proizvodnja znaCenja u sluaju mehanizma suocCavanja realizuje kroz aktivno

prozivljavanje prostora od strane korisnika/posmatraca.

Ispitivanjem prozivljavanja prostora, odnosno recepcije znacenja unutar arhitektonskog
diskursa, Kunze u prvi plan dovodi pojmove arhitekture kao mesta receprcije, 1 tela kao

mesta recepcije. Naime, Kunze iznosi stav da se kroz produkciju znacenja (koja su uvek

236 Tbid.
237 Janelle Reinelt, op. cit., “The Politics of Discourse...”, 163.
238 Bert O. States, op. cit., “Performance as Metaphor”..., 118.

239 Pogledati detaljnije u: Ana Vujanovié, op cit., Razarajuéi oznacitelji/e performansa..., 128-129.
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viSestruka), arhitektura uspostavlja kao ,mesto* recepcije. Istovremeno, isticuci
prostorno-vremenske karakteristike recepcije odredenog dela, govori i o telu (publike) kao
»mestu‘ recepcije, ali i telu kao materijalnosti procesa kroz koje tom prilikom prolazi samo
umetni¢ko delo. On navodi da se telo ,,ukratko, odnosi na telo publike [...] ali je ono

€240

istovremeno 1 materijalna egzistencija dela kao artefakta““*", gde se materijalnost ne

odnosi u bukvalnom smislu na fizicke entitete umetnickih dela, ve¢ na ,transakcije koje

241

se deSavaju u procesu recepcije“*', u okviru prostorno-vremenskih uslova koji ih

odreduju. U granicama svojih razmatranja, Kunze tvrdi da se ne radi o ,,apstrahovanom

telu, ve¢ o izmeStenom telu, odnosno, o telu realizovanom kroz izmestanje‘>+.

Pronalazeci paralelu sa arhitekturom kao gradenim artefaktom, Kunze navodi da je prag
(kao element prisutan u svakom otvoru u zidu), element arhitektonskog objekta koji
korelira sa ¢inom izmeStanja, ,trenutkom u kom se formalne distinkcije izmedu
sopstvenog bica i sveta momentalno briu“>*. Ljudsko telo, odnosno Covek, prilikom
dozivljavanja nekog umetnickog dela (tokom procesa izmestanja i vra¢anja u prvobitno
stanje) prelazi izvestan oblik granice, koji on naziva infra-tanko (eng. infra-thin). Za
uspesan prelazak ovog grani¢nog podrucja od kljuéne vaznosti je odnos frontalnosti koji
se uspostavlja izmedu posmatraca i dela, a koji se u ovom kontekstu ne odnosi na frontalno
pozicioniranje dela naspram posmatraca u fizickom smislu, ve¢ se tiCe imaginativnog

izmestanja subjekta (posmatraca) u svet iluzije umetnickog dela.

Srodna istrazivanja sprovodi i Miljana Zekovi¢, ispituju¢i efemernu arhitekturu u funkeciji

formiranja specificne kategorije apstraktnog prostora — konstrukta - koji naziva granicnim

244

prostorom umetnosti=**. Grani¢ni prostor jeste onaj prostor u kom se realizuje dozivljaj

posmatraca, a koji se formira u susretu sa umetnickim delom. Njegovo uspostavljanje

240 Donald Kunze, op. cit., “Architecture as a Site of Reception...”, 88.

241 Tbid.

242 Tbid.

24 Ibid, 91.

24 Miljana Zekovi¢, Efemerna arhitektura u funkciji formiranja granicnog prostora umetnosti. Doktorska

disertacija (Univerzitet u Novom Sadu, 2015).

66



»245 1 direktno zavisi

,uverava posmatraca u postojanje velike ideje, izvan svojih granica
od ,.konkretnog realnog prostornog okvira, konkretnog umetnickog dogadaja koji se u
njemu odvija i sposobnosti posmatraca da oseti, prepozna i iskoristi sve relacije koje
nastaju u datom prostorno-vremenskom okviru, zarad doZivljaja umetnicke vizije“>*®. Tako
se u navedenim istrazivanjima radi o specificnoj arhitektonskoj tipologiji (efemernoj
arhitekturi), i o specificnom kontekstu razmatranja dozivljaja posmatraca (kontekstu
percepcije umetnosti), moguce je prepoznati brojne paralele izmedu stavova koje navode
Zekovi¢ 1 Kunze. Naime, preduslov za ,,postojanje velike ideje izvan fizickih granica
onoga ¢emu je posmatrac izloZen, korelira sa pojmom frontalnosti koji Kunze plasira u
kontekstu arhitekture. On frontalnost oznacava kao pogon koji generiSe prostor i vreme

koji omogucavaju participaciju u realizaciji arhitektonskog dela, kakvu zahteva proces

recepcije.
U zakljucku svoje detaljne studije Kunze navodi:

,, Frontalnost se u arhitekturi odnosi na trenutak susreta sa arhitektonskim
objektom, gde pocinje da se odvija cin fascinacije. Fascinacija omogucava
posmatracu da njegovo interesovanje postane izmeSteno u imaginarno
iSc¢ekivanje buduceg primaoca arhitektonske ideje, unutar mesta koje mora
da bude konstituisano tokom cina recepcije. Tom prilikom, identiteti
arhitekte i posmatraca se sazimaju — ili, bilo bi tacnije reci, jedinstveni
entitet arhitekta/posmatrac se rada po prvi put, iz njegovih primarnih

konstitutivnih delova. “?%7

U navedenom sazetku Kunzeovog teorijskog razmatranja, koncept frontalnosti je moguce
Citati kao kljucni teorijski koncept u odnosu na koji se razume mehanizam suo¢avanja. Cin
fascinacije, koji se odvija tokom procesa participacije u (znaCenjskoj) realizaciji

arhitektonskog dela - posredstvom grani¢nog stanja kroz koje prolazi posmatra¢ — dovodi

245 Miljana Zekovi¢, “Liminal Space in Art: the (In)security of our own Vision”, in Dramatic
Architectures: Places of Drama - Drama for Places Conference proceedings, eds. Jorge Palinhos and
Maria Helena Maia, 70-82 (Porto, Centro de Estudos Amalo Aratijo; CESAP/ESAP, 2014), 74.

246 Miljana Zekovi¢, op. cit., Efemerna arhitektura u funkciji formiranja..., 37.

247 Donald Kunze, op. cit., “Architecture as a Site of Reception...”, 106.
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do pokretanja mehanizma proizvodnje znacenja, koji Kunze ilustruje kroz uspostavljanje
jedinstvenog entiteta arhitekta/posmatrac. SuocCavanje posmatra¢a sa arhitektonskim
prostorom, koje je u centru opisanog procesa, odvija se u vremenski ograni¢enom periodu
tokom kog rezultuju¢a znacenja, delimi¢no determinisana namerom projektanta, a

delimic¢no uslovljena neposrednim iskustvom posmatraca, bivaju proizvedena po prvi put.

Frontalnost se na taj nacin, u kontekstu pokretanja jednog od mehanizama kojim
arhitektura ostvaruje svoju performativnost, razume kao preduslov ,ulaska“ u ,svet
arhitektonskog dela, i samim tim, kao preduslov za ostvarenje odredenih funkcija koje

arhitektura generiSe realizujuci ovaj oblik performativnosti.

4.1.2 Mehanizam korelacije i koncept complicité

Pod mehanizmom korelacije podrazumevam dijaloski strukturiran odnos izmedu
arhitektonskih prostora i odredenih elemenata procesa koji su predmet analize u ovom
segmentu rada, a koji se odnose na procese scenskih izvodenja. Osnovno odredenje
mehanizma korelacije tiCe se intertekstualnosti koja se pojavljuje izmedu konkretnog,

fizickog arhitektonskog prostora i elmenata scenskog dogadaja koji se u taj prostor uvodi.

Prilikom posmatranja arhitektonskog prostora i efekata pokretanja mehanizma korelacije,
vazna pretpostavka je da analizirani prostori uvek u odredenoj meri ostvaruju ulogu ko-
kreatora znaCenja. Ostvarenje ove uloge reflektuje se kroz realizaciju odredenih efemernih
funkcija arhitekture, kao i efemernih konfiguracija grupe funkcija koje postaju dominantne
u hijerarhiji funkcija posmatranog prostora. Novouspostavljene funkcije ticu se
potencijala nekog arhitektonskog prostora da u sadejstvu sa elementima scenskog
izvodenja postane jedan od integralnih delova dogadaja kao celine. Ovakvo odredenje
mehanizma korelacije zahteva, pre svega, artikulaciju prepoznate vrednosti sadejstva
(arhitektonskog) prostora i izvodackog ¢ina, odnosno, sredstava kojima je samo izvodenje
materijalizovano. Korelacija izmedu prostora i scenskog dogadaja se u tom smislu odnosi
na sinergiju, sazimanje ili zajedniStvo arhitekture/prostora i elemenata izvodenja (tela,
pokreta, scenografije, tehnologije, itd.), tokom Cega prostor ostvaruje poseban oblik

aktivnosti, svojstven ovom mehanizmu.

Sagledavanjem, u opstem smislu, nekog scenskog izvodenja u svom totalitetu, postaje
jasno da je prostor jedan od elemenata koji uCestvuju u njegovoj izgradnji. Sam prostor

scenskog izvodenja moze da podrazumeva dva manje ili viSe nezavisna, ili manje ili vise
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prozeta prostorna nivoa: nivo arhitektonskog prostora, okvira ili mesta na kom se desava
izvodenje, i nivo scenskog prostora, scenografije ili efemerne arhitektonske intervencije u
kojoj se desava igra. U daljoj analizi relacija izmedu prostora i scenskog dogadaja, prostor
izvodenja razmatracu uz izvesno apstrahovanje i relativizovanje odnosa ova dva prostorna

nivoa.

Predmet ispitivanja u tom smislu jeste prostor koji uokviruje radnju, bez obzira koji
prostorni nivo ga dominantno odreduje. Za konciznu analizu odnosa prostor-izvodacki ¢in
i razlaganje potencijalnog kvaliteta njihove sinergije, neophodan je jo$ jedan nivo
apstrahovanja, koji se odnosi na elemente koji ¢ine samo izvodenje, odnosno igru. Kako
je prilikom artikulacije nekog izvodenja moguce koristiti brojne i razliCite elemente,
sredstva i medije, ali je isto tako moguce vrsiti i dramati¢ne redukcije, ¢inioce izvodackog
¢ina posmatracu u njihovom redukovanom i minimalnom obliku: pojedinacnom telu
izvodaca - koje je moguce razumeti kao ,,specificnost pozorista“, kao ,,srZ pozorisne
umetnosti“?*®, U tom smislu, dalja razmatranja mehanizma korelacije ticate se odnosa
izmedu prostora scenskog izvodenja i tela, i taj ¢e odnos biti posmatran kao paradigmatski
u kontekstu izvodackih praksi u celini. Pordazumevano je da je ove odnose moguée
prepoznati i izmedu prostora (kojim god sredstvima da je artikulisan) i ma kog drugog

elementa koji dominantno odreduje neko konkretno izvodenje.

Jedinstvom pojedinacnih elemenata, ucesnika i segmenata pozoriSnog dogadaja bavili su
se mnogi teoretiCari pozorista, pokusavajuci da ustanove, definiSu i primene povezujuce
kvalitete uspeSnog scenskog delovanja. Ono Sto je za Stanislavskog®® (Konstantin
Stanislavski) jedinstvo ostvareno na nivou ,,skupnog doZivijaja toga §to se zbiva“>?,
Branko Gavela®! (Branko Gavella) naziva emocionalnom ,,suigrom* (Mitspiel) ,,izmedu

glumca i glumca, glumca i gledaoca, gledaoca i gledaoca“2%2. Zak Lekok (Jacques Lecoq),

248 Jezi Grotovski, Ka siromasnom pozoristu (Beograd: Studio Lirica, 2006), 8-9.

24 Konstantin Sergeievich Stanislavski (1863-1938) bio je ruski pozorisni reditelj, glumac, pozori$ni
pedagog i teoreticar.

250 Boris Senker, Redateljsko kazaliste (Zagreb: CEKADE, 1984), 21.

25! Branko Gavella (1885-1962) je bio hrvatski reditelj, teatrolog i pozori$ni pedagog.

252 Boris Senker, op. cit., Redateljsko kazaliste. .., 22.
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sa druge strane, uvodi trijadu pojmova le jeu — disponibilité — complicité*>* koja za njega
predstavlja esencijalne pretpostavke uspesnog scenskog dogadaja. Najopstije, ovi pojmovi
mogu da budu prevedeni kao igra (eng. play), zatim, otvorenost, dostupnost (eng.
openness) 1 zajednistvo (eng. togetherness). Ipak, kod Lekoka vrednosti koje on oznacava
ovim pojmovima odnose se na Sire znacenje od onog koje nudi najosnovniji prevod. Od
posebne vaznosti za mehanizam korelacije jeste pojam complicité, koji je u engleskom
govornom podrucju zadrzan u izvornom obliku, jer je u smislu znacenja koje mu Lekok
pripisuje tesko prevodiv. Ovaj pojam bi mogao da bude objasnjen kao saucesniStvo,
saradnja medu ucesnicima — ,,a form of collusion between celebrants®, kako pise Majkl
Retklif (Michael Ratcliffe)?** - gde pojam collusion sugeriSe mnogo vise od jednostavne
saradnje ili samo ,,zajednickog rada”. Potreba da uCesnici u njegovom opisu budu oznaceni
kao celebrants govori upravo o igri (odnosno o pojmu /e jeu), kao o stanju koje je

neophodno ostvariti prilikom ulaska u scenski stvaralacki proces.

Complicité je, prema tome, moguce razumeti kao apstraktnu kategoriju, kvalitet koji
opisuje odnos izmedu dva ucesnika u scenskom dogadaju, i podrazumeva precutni
dogovor, neverbalnu komunikaciju, odredenu vrstu neizre¢enog razumevanja. Complicité
Lekok objasnjava kao kvalitet koji moze da bude ostvaren jednako medu glumcima koji
ucestvuju u izvodenju, kao i izmedu glumaca i publike. ,,1z complicité-a moze da nastane

€255

igra“=-, ali je complicité istovremeno i ,,pojam koji je tesno povezan sa poimanjem

ansambla, predstavljajué¢i ono $to moze da bude opisano kao kolektivno zamisljanje*?%.
Pojam kolektivnog zamisljanja (eng. collective imagining) kod Lekoka odnosi se na
trenutke uspostavljanja veze izmedu dva izvodaca, kada njihove imaginacije pocinju da
funkcioniSu na identian nacin, instinktivno. Kao odredena vrsta instinktivne

komunikacije, complicité istovremeno jeste potencijalni generator igre, ali i rezultat

253 Simon Murray, Jacques Lecoq (London and New York: Routledge, 2003), 64-71.

234 U prevodu ,,0blik sudara izmedu slavljenika” - opis koji Retklif navodi u programu za predstavu “The
Three Lives of Lucy Cabrol”, 1994; prema Simon Murray, op. cit., Jacques Lecoq..., 71.

255 Louise Peacock, Serious Play: Modern Clown Performance (Bristol, Chicago: Intellect Books, 2009),
33.

236 Ibid.
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kolektivnog zamisljanja, i u tom smislu, ovaj pojam uporedo i ravnopravno oznacava i

preduslov i ishod uspesnog scenskog izvodenja.

Budu¢i da je istrazivanje mehanizma korelacije prethodno usmereno na relacije izmedu
prostora scenskog izvodenja i tela, osnovno pitanje postaje da li je ono $to je bilo skupni
dozivljaj zbivanja Stanislavskog ili emocionalna suigra Gavele prenosivo na prostorni
nivo? Odnosno, da li je moguce ostvariti complicité u odnosu izmedu arhitekture/prostora
i radnje/tela? Ukoliko je complicité neophodni preduslov i ishod uspeSnog scenskog
izvodenja, kao i kavlitet koji se ostvaruje medu njegovim ucesnicima (kroz odnos glumac-
glumac, ili glumci-publika) - a istovremeno, arhitektonski prostor potencijalno jeste jedan
od aktera samog izvodenja - complicité moze da bude posmatran upravo kao vrednost koja
se javlja u sadejstvu prostora i tela. Ova vrednost se pre svega ogleda kroz uspostavljanje
aktivnog dijaloga, prozimanja, sinergije i integracije (arhitektonskog) prostora i tela
izvodaca. ,,Srastanje* o kom je ovde rec, odvija se na znacenjskom nivou. U tom smislu,
complicité posmatram kao stanje kom se tezi u intertekstualnom dijalogu izmedu
arhitektonskog prostora i izvodackog ¢ina, i istovremeno, kao ishod uspostavljanja

specifi¢nih funkcija prostora, karakteristicnih upravo za ovaj kontekst.

4.1.3 Mehanizam kadriranja i koncept interpretativnog kljuca

Poslednji mehanizam najmanje direktno i u izvesnom smislu posredno aktivira
performativne kapacitete arhitektonskog prostora. Ovaj mehanizam pretpostavlja
postojanje odredenih spoljasnjih faktora, uslovljenosti i kontekstualnih odrednica, koje u
ograni¢enom vremenskom intervalu diktiraju nacine na koje arhitektonski prostor moze
da bude percipiran. Za potrebe ovog istrazivanja, opisani mehanizam, koji posredno
uspostavlja arhitektonski prostor kao performativan, nazivam mehanizmom kadriranja.
Pojam kadriranja (eng. framing) u kontekstu teorija teatra i performansa, odnosi se ne
samo na fiziCko uokviravanje odredenog scenskog izvodenja, ve¢ i na nacin na koji je
odredena aktivnost kontekstualizovana, i postavljena u prvi plan®’. U kontekstu

arhitekture, specificno uslovljavanje prostora odvija se posredstvom postojanja okvira

257 Patrice Pavis, Dictionary of the Theatre: Terms, Concepts and Analysis (Toronto and Buffalo:

University of Toronto Press, 1998), 155.
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(eng. frame), kao apstraktnog sistema koji unutar odredenog konteksta fokusira paznju na

odredeni (prostorni) fenomen, i organizuje ga i strukturira u podru¢ju njegovih znacenja.

Pojam okvira u drustvene nauke uvodi sociolog, Irvin Gofman (Erving Goffman),
ispitujuci ,,organizacione principe koji upravljaju dogadajima — pre svega socijalnim — i

“258  Detaljnom analizom okvira Gofman predlaze

naSe subjektivno uces¢e u njima
metodoloski pristup kojim proucava nacine na koje intepretativni okviri oblikuju
drustvenu interakciju. Kao polaziSte, on postavlja primarne okvire (eng. primary
frameworks), koji se odnose na percepciju fizicke stvarnosti, ili jednostavno razumevanje
,,onoga $to bi inade bio beznacajni aspekt odredenog prizora, kao nedeg znacajnog*>>°.
Primarni okviri mogu da budu prirodni (eng. natural) — nerezirani, nevodeni, bez
usmeravanja krajnjeg ishoda; i socijalni (eng. social) — koji podrazumevaju odredenu
nameru, cilj i napore (ljudskog faktora) u uslovljavanju pozadinskog razumevanja
dogadaja?®’. U konstantnoj meduzavisnosti, primarni okviri opisuju dogadaje i daju im

socijalna znacenja.

Nakon uspostavljanja osnovnih sistema organizacije iskustva, Gofman posebnu paznju
posvecuje sekundarnim okvirima, odnosno nacinima na koje primarna znac¢enja mogu da
budu transformisana. U tu svrhu on uvodi dva klju¢na pojma, interpretativni kljuc, i
fabrikacije. Od posebnog znacCaja za proces kadriranja u kontekstu arhitekture jeste pojam

“261 i njemu pripadajuceg

kljuca (eng. key), kao ,.centralnog koncepta analize okvira
glagola keying (moguc¢i prevod ovog glagola na srpski jezik, iako ne u potpunosti

zadovoljavajuci jeste kodiranje). Gofman definiSe kljuc kao:

,,set konvencija prema kojima data aktivnost, koja ve¢ poseduje znacenje

u odnosu na neki primarni okvir, biva transformisana u nesto Sto nastaje

28 Brwing Goffman, Frame Analysis: An Essay on the Organization of Experience (Boston: Northeastern
University Press, 1986), 10-11.

29 Ibid, 21.

260 pogledati detaljnije u Ibid, 22.

261 Ibid, 43-44.
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po uzoru na ovu aktivnost, ali je percipirano od strane ucesnika kao nesto

sasvim drugo. Proces transkripcije moze da bude nazvan kodiranje. “*%

Klju¢ kao takav ne poseduje smisao bez prethodno ustanovljenog znacenja putem
primarnog okvira. Medutim, vazna za ovaj kontekst jeste i karakteristika opisane
transformacije: ,,sistemati¢na transformacija koju uvodi odredeno kodiranje, moze da
izmeni samo neznatno samu transformisanu aktivnost, ali ona u potpunosti menja ono §to
bi u¢esnik rekao da se dogada“?®3. Drugim re¢ima, predmet transformacije ne mora nuzno
da promeni, ili najces¢e neznatno, menja svoje karakteristike u fizickoj stvarnosti, ali sa
druge strane, nacin na koji se on razume, percipira, dozivljava i tumaci, postaje znacajno
izmenjen u odnosu na njegovo osnovno znacenje, odredeno primarnim okvirom. Ova
zakonitost bi¢e od kljune vaZznosti za razumevanje mehanizma kadriranja, u funkciji

performativnog aktiviranja arhitektonskog prostora.

Kao ilustraciju logike, principa i postupka kadriranja koje ¢e biti ispitano u kontekstu
razumevanja arhitekture kao neceg drugog (protagoniste, aktera, performera), naveséu
projekat koji kadriranjem postize efekat transformacije i transkripcije u suprotnom smeru:
razumevanje nearhitektonskih entiteta kao arhitekture. Rec je o projektu ,,O nesvesnoj
arhitekturi® (About Non Conscious Architecture) iz 1972/73. godine, arhitekte Panija
Petene (Gianni Pettena), (Slika 1).

262 Tbid.
263 Ibid, 45.
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P, HMMQ
Slika 1: Pani Petena, serija fotografija iz projekta ,, O nesvesnoj arhitekturi”, iz
1972/73. godine; kadriranje nearhitektonskih fizickih stuktura i transformacija njihovih

znacenja
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Petena, koji pripada originalnom nukleusu istalijanskog pokreta Radikalne arhitekture,
nastalog tokom *60ih 1 “70ih godina dvadesetog veka, projekat ,,O nesvesnoj arhitekturi®
koncipira i izvodi tokom boravaka i putovanja po Sjedinjenim Americkim Drzavama.
Njegov put zapocinje u drzavi Juta (eng. Utah), u zoni rudnika Velikog slanog jezera (eng.
Great Salt Lake), gde arhitekta fotografski belezi prostore i pejzaze, i time istice postojanje
»hesvesne* arhitekture. FotografiSu¢i topionice minerala, nasipe Velikog jezera i kopove
rudnika bakra, koji su u zate¢enoj formi bili konstruisani iz iste i elementarne potrebe?®4,
a zatim i netaknute prirodne strukture pustinjskih pejzaza i vetrom formiranu ,,arhitekturu‘
Doline spomenika (eng. Monument Valey), Petena istice potrebu za analizom i
razmiSljanjem ,,0 drugacijem odnosu prema arhitekturi u Evropskom kontekstu, ili u

svakom slu¢aju, u kontekstu modernog kapitalistickog drustva‘“?®3,

Da bi ilustrovao sopstveni metod interpretacije fizickog okruZenja sa kojim se suocio,
Petena upotrebljava format filma, kao i serije fotografija kojima formira kataloski pregled

arhitektonskih dela koje nisu napravili arhitekti>*®

. Petena transformiSe postojece,
pronadene i specificno prepoznate objekte u prostoru, tako Sto kontroliSe i usmerava
nacine njihovog razumevanja i ¢itanja. Postupkom kadriranja, on omogucava da fizicke
strukture (koje su nastale mimo projektantskih i estetickih tokova, i koje bi u
arhitektonskim kontekstima lako mogle da se previde) budu posmatrane upravo kao
arhitektura. Medutim, okvir kojim se sluzi Petena u ovom projektu, ne odnosi se samo na
bukvalni, fizi¢ki okvir/kadar pojedinacnih fotografija - koji je podrazumevajuéi - i koji,
definiSu¢i konkretan iseCak iz posmatranog prizora, odreduje njegovu likovnu
kompoziciju. Kao okvir (u smislu Gofmanovog pojma) moze da se razume kompletan
sistem koji podrazumeva dokumentovanje, formiranje serija fotografija, nacin njihove
prezentacije i imenovanje projekta. Tek u svojoj celini, elementi koji ¢ine ukupni okvir,
uslovljavaju Citanje i razumevanje prikazanih struktura kao arhitektonskih. Na taj nacin,
postojece fiziCke strukture (stene u pustinji ili rudnicki kopovi), koji unutar sopstvenih

primarnih okvira poseduju osnovna znacenja (prirodnog pejzaza ili industrijskih sistema),

264 Gianni Pettena, “About non conscious architecture”, web izvor:
https://www.giannipettena.it/italiano/opere-1/nat-non-conscious-1972-73-1/
265 Tbid.

266 Thid.
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u relaciji sa sekundarnim okvirom, odnosno interpretativnim klju¢em koji formira Petena,
u percepciji postaju ,,arhitektura®. Tako Petenin kljué, koji kadrira pronadene prizore kao

,,nesto sasvim drugo*?®’

, funkcioniSe kao spoljasnji faktor uslovljavanja i proizvodnje
znacenja. Ovim, u izvesnom smislu, distanciranim i posrednim postupkom transformacije,
postojeci prostor biva dozivljen kao arhitektura, a da u tom procesu ne trpi nikakvu fizicku

promenu.

Prikazana logika upotrebe okvira, koju u svom postupku koristi Petena, jeste osnovna
logika funkcionisanja mehanizma kadriranja, u situacijama transformacije arhitektonskog
prostora u performativni prostorni sistem. Unutar ovog konteksta, intepretativni kljuc se
razume kao sredstvo, spoljasnji faktor koji uti¢e na proizvodnju znacenja kroz specifican

nacin kontekstualizacije arhitektonskog prostora.

4.2 Sistem mehanizama i esteticka komunikacija

Oslanjaju¢i se na teorijska razmatranja estetike komunikacije (eng. communication
aesthetics) Pola Kempbela (Paul Campbell)?%, koji u svoje istraZivacko polje uvodi ne-
literarne tekstove i ne-umetnicke kontekste, Ronald Pelias (Ronald J. Pelias) i DZejms
Vanosting (James VanOosting) odreduju domen kojim se bave istrazivanja u oblasti
studija izvodenja. Konture obuhvata ovih studija autori odreduju kroz definisanje i
razlaganje pojma esteticke komunikacije (eng. aesthetic communication)*®, koju
oznacavaju kao odredenu vrstu prakse. Prethodno definisane mehanizme uspostavljanja
performativnog arhitektonskog prostora (mehanizme suocavanja, korelacije i kadriranja)
moguce je razumeti analogno sistemu uslova esteticke komunikacije i njihovoj osnovnoj

tipologiji, koju definisu Pelias i Vanosting.

Navedeni autori razlazu problem esteticke komunikacije kroz tri osnovne teorijske linije:

teorije koje se tiCu upotrebe odredenih tekstova koji su unapred definisani kao esteticki i

267 Erwing Goffman, op. cit., Frame Analysis..., 45.

268 Paul N. Campbcll, “Communication Aesthetics®, u Today's Speech, vol.19 (1971), 7-18.

269 Ronald J. Pelias, James VanOosting, “A Paradigm for Performance Studies”, u Performance, Critical
Concepts in Literary and Cultural Studies, Volume 1, ed. by Philip Auslander, 215-231 (London and New
York: Routledge, 2003).

76



kao takvi plasirani u drustvu; razmatranja kvaliteta koji determiniSu odredene fenomene
kao esteticke; i teorije koje se bave efektima ili reakcijama koje odredeni fenomeni
proizvode u procesu njihove recepcije, i u tim procesima bivaju interpretirani kao esteticki.
Tako, prema autorima, odredeni dogadaj, koji na opStem nivou komunicira, moze da bude
posmatran kao dogadaj koji poseduje estetiCku prirodu kada je zadovoljen makar jedan od

navedenih uslova:

o Inicijator uspostavlja odredeni dogadaj sa namerom da on bude posmatran kao
esteticki. Ova esteticka namera (nezavisno od kvaliteta samog izvodackog teksta,

konteksta ili recepcije) jeste dovoljan uslov za pokretanje estetiCke komunikacije;

e Dogadaj poseduje odredene osobine koje su generalno prepoznate kao esteticke.
Ovaj uslov moze da bude zadovoljen nezavisno od intencije ,,izvodaca™ ili

percepcije ,,publike*;

e Sagovornik/posmatra¢/onaj koji  percipira ili odgovara na dogadaj
samoinicijativno pretpostavlja ulogu publike, i reaguje na inicijatore dogadaja kao

na izvodacge.2’0

Postavljanjem ova tri uslova, ,esteticka komunikacija moZze da bude definisana
pojedinacno iz perspektive izvodaca, teksta ili publike, ili iz interakcije izmedu sva tri
elementa, unutar datog konteksta“?’!. Uz vaznu napomenu autora da ,,studije izvodenja

272

zauzimaju liberalnu poziciju u odnosu na to Sta konstituiSe tekst*=’<, moguce je, u odnosu

na navedenu podelu, izvrsiti slede¢u analogiju:
upotreba — perspektiva izvodaca — mehanizam suocavanja
kvaliteti — perspektiva teksta — mehanizam korelacije

efekti — perspektiva publike — mehanizam kadriranja

270 Pogledati detaljnije objasnjenje tipologije u: Ibid, 217.
271 1bid, 218.
272 1bid, 219.
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Analogno teorijskoj liniji upotrebe, u kojoj se tekst pojavljuje kao unapred definisan kao
esteticki, 1 pripadajucoj perspektivi izvodaca, koja pretpostavlja izvesnu esteticku nameru,
postavljen je mehanizam suocavanja, za koji se vezuje arhitektonski prostor koji je
projektovan sa namerom da bude performativan, i koji ostvaruje svoju performativnost pre

svega kroz arhitektonski dizajn.

Teorijska linija koja se oslanja na kvalitete izuCavanih fenomena, vezuje se za perspektivu
teksta, odnosno sadrzine dogadaja u najSirem smislu, koja poseduje esteticki karakter
nezavisno od intencije onih koji se nalaze u uslovnoj ulozi izvodaca ili publike. Analogno
ovoj poziciji postavljen je mehanizam korelacije, gde arhitektonski prostor, koji poseduje
kvalitete koji su u odredenim kontekstima prepoznati i upotrebljeni kao performativni,
ostvaruje svoju performativnost kroz specifi¢nu upotrebu prostora, nezavisno od namere

projektanta.

Ucinak odredenih fenomena u procesu njihove recepcije, koji je predmet razmatranja
teorija koje ispituju efekte i reakcije, u tipologiji Peliasa i Vanostinga odgovara perspektivi
publike, u kojoj posmatra¢ ucitava odredene odnose i iz sopstvene pozicije pretpostavlja
esteti¢ku komunikaciju. Ovoj poziciji odgovara mehanizam kadriranja, koji podrazumeva
aktiviranje spoljasnjih faktora, koji uslovljavaju dozivljaj arhitektonskog prostora kao

performativnog.

Oslanjaju¢i se na prikazanu analogiju, temi performativnosti arhitektonskog prostora
moguce je pristupiti kroz logiku uspostavljanja esteticke komunikacije. Ovakva pozicija
ide u prilog osnovnom odredenju fenomena performativnosti kao procesa proizvodnje i
realizacije znacenja. U konkretnim arhitektonskim i1 druStvenim praksama, medutim,
pojedinac¢ni mehanizmi se ne pojavljuju nuzno kao izolovani. Naprotiv, oni su najcesce
medusobno prozeti, u slozenoj i dinami¢noj koegzistenciji. Naredna poglavlja bice
posvecena pojedinacnim mehanizmima, njihovom prikazu i ilustraciji, kroz analizu
arhitektonskih projekata i pojava u kojima se prostor uspostavlja kao performativni
subjekat. Performativno stanje se u odabranim primerima dominantno ostvaruje kroz jedan
od mehanizama (iako njegovo postojanje ne iskljucuje i ostale), koji ¢e biti centriran u

svakom od poglavlja.
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5. MEHANIZAM SUOCAVANJA: TEKSTUALNOST ARHITEKTONSKE FORME U
FUNKCLJI PERFORMATIVA

Mehanizam suocavanja predstavlja jedan od mehanizama uspostavljanja performativnog
arhitektonskog prostora, koji se realizuje kroz susret arhitektonskog dela (koje neminovno
reflektuje odredena znacenja), i aktivnog posmatraca, koji je tim znacenjima izlozen a
pojavljuje se u ulozi receptora efekata koje arhitektonsko delo kroz svoj dizajn proizvodi.
Znacenja koja su predmet analize u ovom poglavlju uvek su delimi¢no anticipirana i
odredena samim arhitektonskim delom, ali zahtevaju aktivno prozivljavanje prostora od
strane korisnika, kako bi bila do kraja i u potpunosti uspostavljena. U tom smislu,
rezultujuéa znacenja se formiraju kao varijacije, u odnosu na inicijalni impuls pokrenut
dizajnom arhitektonskog prostora. Znacenjski ,,segment* koji se tice arhitektonskog dela,
realizuje se njegovom materijalizacijom: artikulacijom zidova, povrSina, formirajem
prostornih granica, odabirom materijala, tekstura, upotrebom masa, praznina, svetla,
senke, i1 svih potencijalnih sredstava kojima se sluze arhitekti prilikom projektovanja
realnog, fizickog arhitektonskog prostora. Odabrana sredstva, kroz svoju artikulaciju,
mogu da budu tumacena kao arhitektonski tekst, koji uvek (svesno ili ne) podrazumeva
odredeni znacenjski uc¢inak. Pitanje percepcije tog sadrzaja osnovno je pitanje koje se

razmatra u kontekstu mehanizma suocavanja.

Procesi percepcije arhitektonskog dela razmatrani su u domenu fenomenologije
arhitektonskog prostora, a medu najistaknutijim autorima jesu Stiven Hol (Steven Holl),
Juhani Palazma (Juhani Pallasmaa) i Alberto Perez-Gomez, koji dominantno obraduju
teme koje se ticu neposrednog iskustva u dozivljavanju arhitekture. Baveci se prostorima
arhitektonske reprezentacije, u zajednickoj knjizi navedenih autora®’3, jednako kao i u

«274

prvoj u seriji priznatih publikacija ,,Chora: Intervals in the Philosophy of Architecture®=’%,

Perez-Gomez tvrdi da ,arhitektonsko delo nije puki nosilac znacenja, u smislu da bi

273 Steven Holl, Juhani Pallasmaa and Alberto Pérez-Goémez, Questions Of Perception: Phenomenology Of
Architecture (San Francisco: William Stout Publishers, 1994).

274 Alberto Pérez-Gomez, Stephen Parcell (eds.), Chora Volume One, Intervals in the Philosophy of
Architecture, (McGill-Queen’s University Press, 1994) - prva u seriji publikacija pod zajedni¢kim
naslovom: CHORA: Intervals in the Philosophy of Architecture (Books 1-7).
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znaCenje moglo da se prenese na drugog nosioca. Umesto toga, znacenje dela lezi u
Cinjenici da je tamo‘?7, ali istovremeno isti¢e: ,,umesto da jednostavno znace ’nesto’,
umetnost i arhitektura omoguc¢avaju znacenju da sebe prezentuje*?’¢. Iznoseéi ovim stav
da su arhitektura i umetnost paradigmatski oblici kulturne reprezentacije, Perez-Gomez
navodi da ovakva vrsta reprezentacijske moci, ¢ini ono §to razlikuje umetnicko delo i
arhitekturu od drugih tehnoloskih dostignu¢a. Zalazu¢i se za ozbiljno razmatranje
potencijala narativa, kao fenomena koji strukturira ljudski zivot, Perez-Gomez istice da
bi se njegovom upotrebom mogli prevazi¢i esteticizam, reduktivni funkcionalizam ili
konvencionalni i eksperimentalni formalizam, koji su karakteristicni za arhitekturu
savremene epohe. Oznadavajuéi, metaforicki, arhitektu kao ,,pisca ovih drama“?”’,
bavljenje narativnosc¢u Perez-Gomez vidi kao krucijalni segment projektantskog procesa,
koji je pre svega, eticke prirode. U tom smislu narativna funkcija za njega ,,ostaje jedina
alternativa za artikulaciju etickog delovanja, prikladne koreografije za postmoderni

svet‘278

Definisu¢i artikulaciju arhitektonskog dela kao ,narativ i metaforicku
projekciju‘?”, Perez-Gomez iznosi stav koji je na tragu teorijskih razmatranja koja razvija
Kunze, a koji tvrdi da je arhitektura posebno podlozna procesu izmestanja u kom se putem
ili pomoc¢u odredenog (arhitektonskog) teksta, govori o stvarima koje taj tekst ne oznacava

eksplicitno, ve¢ preneseno.

Pitanja arhitekture kao komunikacijskog sistema, odnosno arhitektonskog teksta i nacina
njegovog funkcionisanja, ispituje i Umberto Eko, koji temelji svoja istrazivanja na tezi da
arhitektura komunicira posredstvom arhitektonskih kodova®®. Sistem postojec¢ih kodova
on razlaze kroz njihovu klasifikaciju, u okviru koje prepoznaje tehnicke kodove
(artikulacije kojima se bave nauke arhitektonskog inzenjerstva), sintakticke kodove

(kodovi koji se odnose na artikulaciju arhitektonskih tipova), i, semanticke kodove

275 Alberto Pérez-Gomez, op. cit., “Chora: the Space of Architectural Representation”. .., 29.
276 Tbid.

277 1bid, 31.

278 1bid, 32.

279 Tbid.

280 Umberto Eko, op. cit., ,,Funkcija i znak: semiotika arhitekture®..., 490.
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(arhitektonske jedinice oznaGavanja i njihova konotativna i denotativna znaCenja)®®!.
Prema Eku, ove vrste kodova funkcioni$u kao sistem retorickih formula®®?, odnosno,
unapred proizvedenih poruka i reSenja. U tom smislu, Eko zakljucuje, arhitekonska
poruka, kada ostaje u domenu arhitektonskih kodova, postaje ocCekivana, ,,neSto poput

masovnog obrac¢anja‘“?®3,

Sa druge strane, da se u kontekstu percepcije fizickog okruZenja ne radi o pukom
»iSCitavanju® sadrzaja, ve¢ o mnogo suptilnijoj relaciji izmedu telesnog iskustva
posmatraca i prostora, govori Anri Lefevr (Henri Lefebvre), insistiraju¢i na tezi da su
prostorne prakse pre svega izvedene (eng. acted) a ne proCitane (eng. read)?®*. Zalazuéi se
za kategoriju prozivljenog prostora (eng. lived space), on postavlja pitanje ,,Da li ima
smisla govoriti o ’¢itanju’ prostora?*, i odmah zatim nudi dvojni odgovor: ,,Da i ne*?%,
Tvrdnju, da sa jedne strane moZemo govoriti o ,itanju” prostora jer mozemo da
zamislimo ,,Citaoca® koji percipira odredeni sadrZaj, on suprotstavlja Cinjenici da socijalni
prostor nije ,,jednostavna ’prazna stranica’ na koju je neko upisao odredenu poruku‘?%,
Umesto toga, Lefevr isti¢e da su prirodni i urbani prostori zasiceni, ,,pre-upisani‘ (eng.
over-inscribed), pa je, u slojevitim preklapanjima i raznovrsnosti paralelnih ,,instrukcija i
pravaca“, ,,prostor istovremeno rezultat i uzrok, proizvod i proizvoda¢ [znacenja]“?*’. Bez
intencije da u potpunosti negira mogucnost Citanja prostora, Lefevr istice da se njegova

prakti¢na realnost ,,radikalno razlikuje od realnosti neeg $to je napisano‘?*®

, pa ideju o
Citanju prostora (kao pasivni proces) on vidi kao ,,sekundaran i prakti¢no irelevantan

ishod*?®, buduc¢i da prozivljeno iskustvo uvek prethodi interpretaciji.

281 Tbid, 493-494.

282 Tbid, 498.

283 Tbid, 498.

284 Henri Lefebvre, The Production of Space (Oxford: Blackwell, 1991), 222.

285 Henri Lefebvre, “From the Production of Space”, u Architectural Theory Since 1968, ed. by K. Michael
Hays, 174-188 (Cambridge: The MIT Press, 1998), 183.

286 Tbid.

287 Tbid.

288 Tbid.

289 Tbid.
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Uzimajuéi u obzir navedene stavove, moguce je zakljuciti da se arhitektura uspostavlja
pre svega kao inherentno tekstualna, a suprotstavljeni iskazi koji objasnjavaju prirodu
percepcije arhitektonskog prostora, podrazumevaju dve razliite vrste feksta i njihovu
razliitu logiku funkcionisanja. U tom kontekstu, prepoznajem dva moguca ishoda

delovanja koji su posledica dizajna arhitektonskog prostora:

e kroz metaforicke odnose, narativno — plasiranjem prethodno formiranog korpusa

znacenja (fenomen koji se vezuje za pitanja reprezentacije);

e kroz znacenja koja se formiraju posredstvom suocCavanja sa arhitektonskim
prostorom, koja su proizvedena i realizovana upravo u trenutnku u kom su i

percipirana (fenomen koji se vezuje za pitanja performativnosti).

Navedena dva ishoda, koja se odnose na dve razliite vrste teksta, pretpostavljaju i dva

modela tekstualne funkcije arhitekture.

5.1 Arhitektonski tekst kao konstativ i narativna funkcija prostora

Pojam narativne arhitekture, shvacen kao specifican oblik prostorne prakse, odredio je
istrazivacku platformu i obelezio viSedecenijska prakticna i teorijska interesovanja
Najdzela Koutsa (Nigel Coates) i autora okupljenih oko grupe NATO (Narrative
Architecture Today)?*.

Razmatranje narativa u procesima arhitektonskog projektovanja Kouts plasira pocetkom
osamdesetih godina dvadesetog veka, najpre u akademskim okvirima Velike Britanije, kao
edukativni eksperimet otklona od francuske filozofije (u tom trenutku u Zzizi
interesovanja), okre¢u¢i se ka procesima ispitivanja neposrednih iskustava grada i
njihovog oblikovaja u pri¢e. Nakon viSedecenijskih napora u razumevanju, intuitivnoj
analizi, prikupljanju i praktikovanju onoga S§to naziva konceptom arhitektonske

situacije®', koja ,,izmesta proces projektovanja u pokretnu teritoriju narativa‘?°?, Kouts

20 NATO, Narrative Architecture Today, u prevodu Narativna arhitektura danas, je &asopis i
arhitektonska grupa formirana poc¢etkom ’80ih godina 20. veka u Velikoj Britaniji.

21 Nigel Coates, op. cit., Narrative Architecture..., 129.

22 Ibid.
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svoje zakljuCke sublimira kroz utemeljenje trijade arhitektonskih narativa, predlazuci

sledecu klasifikaciju:

e binarni narativ??

— omogucava objektu ili ,situaciji postojanje dodatnog,
paralelnog identiteta, koji nastaje iz tzv. trans-funkcije, odnosno prisustva

imaginarnog;

e sekvencijalni narativ?®*

- artikuliSe sekvencu koja postavlja prostore duz unapred
odredene putanje, povezuju¢i medusobno nekoliko ,situacija®“, koje svaka

ponaosob, zadrzavaju spostvenu prostornu koherenciju;

e biotopicni narativ>*

- sugeriSe urbano polje, otvoreno za visSeznacne interpretacije,
koje obuhvata mnostvo funkcija i narativnih linija koje se medusobno podrzavaju,

ali su istovremeno 1 nezavisne.

U primeni, tri navedena tipa narativa rezultiraju arhitektonskim objektima koji na
razli¢itim nivoima i u razli¢itoj meri angazuju korisnika/posmatraca u imaginativnim i
interaktivnim procesima koji se vezuju za sam prostor. Binarni narativ uspostavlja dualni
identitet arhitekture i funkcioniSe na najcistijem vizuelnom nivou. Venturijeva kategorija
patke®, zgrade-koja-postaje-skulptura, odnosno gradevine koja jeste simbol>*,
ekstremni je primer binarnog narativa. Sekvencijalni narativ podrazumeva kompleksnije
dozivljajno okruZenje, uvode¢i u iskustvo prostora dodatne faktore vremena i pravca.
Biotopi¢ni narativ, najmanje preskriptivan, nudi visSestruka c¢itanja i koegzistira u

koherentnosti i razli¢itosti®’.

293 Pogledati detaljnije u: Ibid, 129.

2% Pogledati detaljnije u: Ibid, 144.

295 Pogledati detaljnije u Ibid, 158-159.

2% Robert Venturi, Deniz Skot Braun, Stiven Ajzenur, Pouke Las Vegasa: Zaboravljeni simbolizam
arhitektonske forme (Beograd: Gradevinska knjiga, 1990 (1972)), 90.

297 Nigel Coates, op. cit., Narrative Architecture..., 158-159.
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Vrste opisanih narativa (arhitektonskih tekstova) koje definiSe Kouts moguce je dovesti u

vezu sa vrstama govornih ¢inova/iskaza, koje u filozofiju jezika uvodi Ostin?%%:

metaforicko znacenje
binarni narativ — — KONSTATIV
(iskaz kroz preneseno znacenje)

pripovedanje / deskripcija konstativ
sekvencijalni narativ —
(razvoj price) performativ

proizvedeno znacenje
biotopicni narativ — — PERFORMATIV
(intertekstualna umrezavanja)

Binarni narativ, kao refleksija prethodno utvrdenog sardzaja, projektovana arhitektonska
metafora i preneseno znacenje koje je rezultat namere projektanta, odgovara konstativu,
iskazu koji je reprezentovan putem arhitekture. Biotopicni narativ, u svojoj dinamic¢noj
prirodi koja podrazumeva viSeznacna iSCitavanja, intertekstualna umrezavanja i
participatorno ucesce korisnika/posmatraca, odgovara performativu, odnosno proizvodnji
znacenja putem arhitekture. Sekvencijalni narativ predstavlja medukategoriju, odnosno tip
arhitektonskog narativa koji moze da odgovara obema kategorijama iskaza, u zavisnosti

od prirode sadrZaja koji se nadu na uspostavljenoj putanji.

Narativnu funkciju moguce je razumeti kao sposobnost arhitekture da kroz sopstveni tekst
(ili sistem kodova) prezentuje, reflektuje i izrazi eksplicitna, prethodno utvrdena znacenja,
upisana u arhitektonski sistem. Za ovu funkciju arhitekture vezuje se tema plasiranja
unapred definisanih i kona¢nih znacenja posredstvom arhitektonske forme, odnosno, tema
reprezentacije. Proizvodnja znaCenja od strane arhitektonskih elemenata uspostavlja
drugu vrstu tekstualnosti arhitektonske forme i generiSe drugu vrstu funkcije, koja

podrazumeva i drugaciji ucinak u stvarnosti.

2% Pogledati detaljnije u: John L. Austin, op. cit., How to Do Things with Words...
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5.2 Arthitektonski tekst kao performativ DZ. L. Ostina

Istrazivanja arhitekture koja se oslanjaju na Ostinovu teoriju, u okviru kojih se prostor
interpretira kao performativ kako ga on definiSe, ¢esta su u teorijskim tekstovima koji se
bave pitanjima teatralizacije grada i gradevina, ili neretko, tipologijom pozori$nih
objekata. Ova tumacenja se u znacajnoj meri oslanjaju na drugi segment Ostinove teorije,

koji pridaje vaznost kontekstu u kom se odredeni iskazi upotrebljavaju.

Napustanjem binarne pozicije konstativ-performativ, i uvodenjem izmenjenog registara
pojmova?”® kojima menja tok dotada$njih razmatranja, Ostin pomera teZiste svojih
istrazivanja ka ispitivanju problema znacenja koje ne sledi samo iz gramaticke strukture
iskaza, ve¢ zavisi i od konteksta iskazivanja. Drugim re¢ima, Ostin isti¢e da su konvencije
po kojima se izvode iskazi kljuéne za ostvarenje njihovih znacenja’®. Videnje Mortena
Snikara (Maérten Snickare), koji ispituje performativnost prostora baroknog Rima i
posebno prostora Trga Svetog Petra, ilustrativni je primer interpretacije arhitektonskog i
urbanog okruZenja koja referiSe na ovaj segment Ostinove teorije. Naime, javni dogadaji
koji se desavaju na trgu, prema Snikaru, mogu da budu oznaceni, analogno Ostivhovom
pojmu performativnih govornih c¢inova, kao performativni umetnicki c¢inovi, ili ¢inovi
oznacavanja u kojima ,,gestovi, pokreti, kostimi, dragoceni objekti i arhitektonski okvir
postaju esencijalni za uspeSan ishod izgovorenih re¢i‘*?!. Na taj nacin Snikare definise
fundamentalnu povezanost izmedu arhitekture 1 performativnosti, koju objasnjava
slede¢im zakljuckom: ,arhitektura bi mogla da bude koncipirana kao pozornica, ili
scenografija, za performativne ¢inove. Ili, bolje, kao njihov esencijalni element* 3%,
Arhitektonski prostor se u navedenom zakljucku pre svega razume kao element konteksta
u kom se neki govorni ili umetnicki ¢in izvodi. Na taj nac¢in, budu¢i da kontekst omogucuje
uspesnost govornog ¢ina, arhitektura se posmatra kao njegov vazan segment. Fizicki

prostor (sa svim svojim elementima i karakteristikama koji ga odreduju) razume se u ovom

2% Radi se o novj trijadi lokucijski-ilokucijski-perlokucijski &in, koji Ostin uvodi u drugom delu svoje
knjige, str. 94. nadalje.

300 John L. Austin, op. cit., How to Do Things with Words..., 105.

301 peter Gillgren, Marten Snickare (eds.), Performativity and Performance in Baroque Rome (London and
New York: Routledge, 2012), 69.

302 Thid.
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kontekstu kao doprinos dramaturgiji i koreografiji performativnog ¢ina, i samim tim,
uspesnosti njegovog ucinka’?3. Medutim, vazno je primetiti da ovakva razmatranja
neizostavno podrazumevaju odredeni performativni ¢in koji se deSava u prostoru kao
njegovom okviru, bez obzira do koje mere se sam okvir tumaci kao aktivni Cinilac
dogadaja, a ne njegov pasivni omotac. Navedena situacija opisuje odnose koji se u ovom
radu vezuju za mehanizam korelacije, i ispituju u specificnom kontekstu scenskih
izvodenja. Medutim, pitanje razmatranja arhitektonskog performativa, kao ,,dimenzije
dogadaja‘>%* koja je ve¢ upisana u arhitektonski sistem, podrazumeva nesto drugaciju

interpretaciju i primenu Ostinove teorije u arhitektonskom kontekstu.

Prema tumacenju koje navodi Nik Kaje (Nick Kaye), koncept performativne arhitekture
(eng. performance architecture) je blisko vezan za razvoj praksi koje se tiCu istrazivanja i
teoretizacije pojma mesta>?®. Pojam performativnosti mesta sugerise da je ono $to lokacija
Jjeste, nerazdvojivo od uslova njenog koris¢enja u ma kom, svakodnevnom ili specificnom
kontekstu®*®. Time se strategije upotrebe prostora neposredno istiCu kao kljuéne za
razumevanje performativnosti mesta i arhitekture, i samim tim, za ,,generisanje njenih

307 Kategorije stabilnosti i kontinuiteta mesta su u ovom kontekstu posebno

znacenja
dovedene u pitanje, buduci da je svako mesto uvek-vec i prethodno zaposednuto od strane
nekog drugog®®®. Srodno tumacenje performativnosti arhitekture, kao funkcije promena
njene utilitarnosti kroz vreme, iznosi i Homa Fardjadi (Homa Fardjadi) koja razume
performativna stanja arhitekture kao izvestan oblik obecanja, latentnog performativnog

kapaciteta upisanog u arhitekturu, koji zahteva korisnika prostora da ,,otkrije* ono Sto lezi

303 Ibid. 69-70.
304 Jacques Derrida, op. cit., “Point de Folie—maintenant I’architecture”. .., 316.

305 Nick Kaye, “Performance architecture: absence, place and action”, u Elements of Architecture:
Assembling archaeology, atmosphere and the performance of building spaces, ed. by Mikkel Bille and
Tim Flohr Serensen, 302-320 (London and New York: Routledge, 2016).

306 Tbid, 303.

307 Ibid.

38 Ibid, 304.
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skriveno u arhitektonskom objektu’®. Majkl Hejs navedeno videnje Home Fardjadi
objasnjava upravo kroz relaciju sa Ostinovom teorijom, istiCu¢i da ovako definisan pojam
performativnosti naglasava ,,privremenu proizvodnju efekata, dogadaja i aktivnosti‘3!°,
Arhitektonski program u tom smislu razume se ne kao ,,set aktivnosti koje postoje izvan i
pre arhitekture, ve¢ kao skup njenih efekata‘3!!, koji dovode do ,.konstantnog odlaganja
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finalnog rezultata®>'< arhitekture. Pojam ,,odlozenog prostora® (eng. delayed space), kojim

Homa Fardjadi odreduje svoje tumacenje performativnosti arhitekture, Hejs poeticno

oznadava kao ,,arhitekturu koja ¢eka da se dogodi‘?!3

. Pitanje temporalizacije prostora i
razumevanje arhitekture pre kao procesa u nastanku, nego kao konacne fizicke strukture,
klju¢no je i za razumevanje performativnosti prostora koje iznosi Dorita Hana (Dorita
Hannah): ,,Ako se u okviru ilokucijskog govornog ¢ina nesto ¢ini kroz iskazivanje, koje
konstituiSe samu aktivnost, onda se unutar ilokucijskog ¢ina arhitektonske konstrukcije

nesto ¢ini kroz oprostorenje kao otelovljenu, vremenski-zasnovanu habitaciju‘3!4,

Za razliku od razumevanja arhitektonskog prostora kao aktivnog okvira ili relevantnog
elementa konteksta koji doprinosi uspesnosti izvrSenja performativnog ¢ina, u fokusu
drugog moguceg tumacenja veze izmedu Ostinove teorije 1 performativnosti
arhitektonskog prostora, koje je ilustrovano stavovima Dorite Hane, Majkla Hejsa i Nika
Kajea, je proces ,,0svajanja“ prostora od strane korisnika i krajnje konstituisanje
arhitekture tek kroz njeno aktivno prozivljavanje. Objekat koji funkcioniSe kao paradigma
ovakve vrste pristupa arhitektonskom dizajnu jeste Jevrejski muzej u Berlinu, arhitekte

Danijela Libeskinda (Daniel Libeskind).

309 Homa Fardjadi, “Delayed Space: Performance and the Labors of Architecture”, u Delayed Space: Work
of Homa Fardjadi and Mohsen Mostafavi, by Homa Fardjadi and Mohsen Mostafavi, 12-18 (New York:
Princeton Architectural Press, 1994), 14.

310 K. Michael Hays, “Delayed Effects”, u Delayed Space: Work of Homa Fardjadi and Mohsen
Mostafavi, by Homa Fardjadi and Mohsen Mostafavi, 8-12 (New York: Princeton Architectural Press,
1994), 11.

311 Tbid.

312 Ibid.

31 Ibid.

314 Dorita Hannah, Event Space: Theatre Architecture and the Historical Avant-Garde (New York:
ProQuest, 2008), 21.
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Analiza: Danijel Libeskind - Jevrejski muzej, Berlin

Arhitektonski konkurs za aneks Berlinskog muzeja, koji je trebalo da udomi Departman
jevrejskog muzeja, jedan ogranak ove institucije, bio je javni, delom pozivni arhitektonski
konkurs, raspisan 1988. godine. Pobedniku konkursa, arhitekti Danijelu Libeskindu to je
bio jedan od prvih izvedenih objekata. Tada$nji direktor Berlinskog muzeja, Rolf Bote
(Rolf Bothe) i Vera Bent (Vera Bendt), direktorka Departmana jevrejskog muzeja, u
konceptualno-programskom zadatku, koji je pratio raspis konkursa, izmedu ostalog naveli
su da projekat muzeja treba da uzme u razmatranje tri ravnopravne oblasti: jevrejsku
religiju i obicaje, istoriju jevrejske zajednice u Nemackoj, i, Zivote i rad Jevreja koji su
trajno obelezili Berlin i njegovu istoriju. Autori programskog zadatka posebno su istakli
da je vazno obratiti paznju na ,,uzasnu prazninu koja je ovaj muzej u¢inila neophodnim*31,
Libeskindovo prvobitno, pobednicko resenje, u konkursnoj verziji radikalnije, pretrpelo je
u procesu izvodenja nekoliko izmena, da bi 1999. godine konac¢no bilo otvoreno za
javnost. Sve do 2001. godine kolekcije muzeja i izloZbene postavke nisu bile useljene u
zgradu, pa ipak, ispraznjen arhitektonski okvir Libeskindovog objekta u tom periodu
privukao je nekoliko stotina hiljada posetilaca. Prazna arhitektura - arhitektonska

ovojnica, konvencionalno shvac¢ena kao neutralna, dospela je u sam centar interesovanja.

Komercijalni uspeh Libeskindovo resenje duguje konceptu koji nije bio postavljen sa
ciljem da pomiri konfliktne i kontradiktorne probleme postavljene u raspisu konkursa, ve¢
je predstavljao upravo arhitektonsku artikulaciju ovih kontradiktornosti’!®, kroz pazljivo

oprostorenje slojevitog i kompleksnog narativa.

U projektu Libeskind pravi znacajan otklon od koncepcije muzeja kao neutralnog okvira
— ,,belog kubusa“ (eng. white cube), time §to postavlja arhitektosnki koncept koji
podrazumeva ,heterogenu prostornost*3!”. Njegovu okosnicu ¢ine dve linije — dve fizicke

stukture, ali i prema reCima arhitekte: ,,dve linije razmisljanja, organizacije i medusobnog

315 James E. Young, “Daniel Libeskind’s Jewish Museum in Berlin: The Uncanny Arts of Memorial
Architecture”, Jewish Social Studies, New Series, 6, 2 (2000), 8-9.

316 Ibid, 9-10.

317 Henrik Reeh, “Encountering empty architecture: Libeskind’s Jewish Museum Berlin”, Journal of Art

Historiography, 15, (2016), 1.
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odnosa. Jedna je prava linija, ali slomljena u mnogo fragmenata; druga je vijugava linija,
ali se beskonacno nastavlja. Ove dve linije se razvijaju arhitektonski i programski kroz
ogranicen, ali konaan dijalog.“*'® Prva izlomljena linija, koja formira dominantni
volumen zgrade, sadrzi sve prostore odredene osnovnim programom kuce — izlozbene
prostore, holove, edukativni centar i administrativni blok. Druga, prava linija, Citljiva
jedino iz plana, preseca osnovni volumen, formirajué¢i izvesnu osovinu kompleksne
morfologije objekta — fizicki i utilitarno ispraznjen prostor ograni¢en nosec¢im betonskim
zidovima — koji postaje srz kuce, jendako u fizickom kao i u znacenjskom smislu. Ova
praznina, visoka 27 i dugacka vise od 150 metara, formira pravac, beskompromisnu pravu
liniju, koja ,,narusava“ svaki prostor kroz koji prolazi: enterijere vijugave ali kontinualne
putanje na kojoj se nizu izlozbeni prostori i holovi pretvara u ,,bezobli¢ne anomalije, neke
suviSe male da bi sadrzale bilo §ta, druge toliko geometrijski deformisane da sve Sto je

smesteno u njih deluje otudeno‘*!?.

Vezu aneksa sa starim objektom Berlinskog muzeja, baroknom zgradom iz 18. veka,
Libeskind formira u podzemnoj etazi, na dubini od preko 10 metara ispod temelja
postojece zgrade. Na taj nacin, posmatrane spolja, dve arhitekture ostaju nezavisne, u
prividnoj i ,kontradiktornoj autonomiji‘*?°, Njihova veza je organska, ali sakrivena.
Upravo podzemna etaza, kojom zapocinje iskustvo prostora Libeskindovog muzeja,
predstavlja mesto najizrazenije manpulacije naracijom, kojom se bavi arhitekta.
Morfoloski oblikovana potpuno drugacije od nadzemnih, podzemna etaza je formirana
oko tri glavne komunikacione osovine, koje reprezentuju tri osnovna iskustva nemackog
Judaizma: izgnantvo, Holokaust i kontinuitet. Ove osovine su medusobno presecene tako

da korisnik u prostoru pogledom uvek moze da obuhvati samo dve (Slika2).

318 Daniel Libeskind, “Between the Lines: Extension to the Berlin Museum with the Jewish Museum”,
Assemblage, 12 (1990): 3, citirano u: James E. Young, op. cit., “Daniel Libeskind’s Jewish Museum...”,
11.

319 James E. Young, op. cit., “Daniel Libeskind’s Jewish Museum in Berlin...”, 10.

320 Paul Basu, “The Labyrinthine Aesthetic in Contemporary Museum Design”, u Exhibition Experiments,

ed. by Sharon Macdonald, Paul Basu, 47-70 (Oxford: Blackwell, 2007), 62.
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Slika 2: Osnova podzemne etaze Libeskindovog muzeja — tri komunikacione osovine

Pri ulasku u podzemni nivo, posetilac je suocen sa tri putanje: prva (izgnanstvo) vodi ka
spoljasnjoj basti, druga (holokaust) vodi do kule Holokausta, dok tre¢a (kontinuitet) vodi
ka glavnoj stepeniS$noj vertikali, dalje prema nadzemnim nivoima i izlozbenim prostorima.
Svaka od ovih putanja pretpostavlja narativ koji je vezan za sudbinu jevrejske populacije
u Berlinu, a koji Libeskind upisuje u samu strukturu arhitektonskog aparata — eksplicitno,
kroz nazive koje im daje, i performativno, kroz manipulaciju prostorom, dramaturgijom i

dozivljajem.

Prva putanja ka kojoj je posetilac usmeren kada se nade u podzemnoj etazi, predstavlja i
najduzu, ,,Osovinu kontinuiteta“. Ona se zavrSava uskim ali vertikalno razvijenim
jednokrakim stepeniStem, koje jednim gestom povezuje sve etaze izmedu podruma i
drugog nivoa. Prostor koji vodi ka stepenistu se kontinuirano smanjuje: pod ovog hodnika,
blaga neprekinuta rampa, orijentisana je tako da prostor dostiZze svoj minimalni volumen
upravo u trenutku kada ¢e se otvoriti u uzak vertikalni stepenisni procep, koji se visinski
proteze gotovo kroz Citav volumen objekta. Metaforicki, ova putanja vodi ka ,,nastavku

istorije Berlina® i samim tim ka glavnim izlozbenim prostorima.

Druga putanja, ,,Osovina izgnanstva®“, istim postupkom smanjenja volumena prostora
upotrebom blage rampe (koju arhitekta koristi u sve tri dominantne putanje u podzemnoj
etazi), vodi ka staklenim vratima — u spoljasnji prostor ,,Baste E.T.A Hofmana*, u koju

posetioci mogu da izadu. Ova basta, sacinjena od 49 betonskih stubova visokih sedam
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metara, postavljenih u pravilan raster na blago nagnutoj povrSini, oznacava izlaz i
emigraciju. Medutim, ,,sloboda“ oznacena spoljaSnjim prostorom je samo privid, sama
basta je delimi¢no ukopana u teren i ne dozvoljava direktan izlazak u spoljasnji slobodan

prostor. Posetioci su prinudeni da se vrate istim putem nazad.

Tre¢a putanja je ,,Osovina Holokausta“, koja se zavrSava arhitektonskom strukturom
,,Praznine Holokausta“ ili ,,Kule Holokausta®. Ova kula, fizicki nezavisna od ostatka
volumena zgrade, predstavlja Sestu strukturu ,,praznine® (eng. void), pored preostalih pet
koje se nalaze na pravoj liniji koja preseca muzej. [zmestena iz tog pravca i jedina vidljiva
iz spoljasnjeg prostora, Sesta struktura praznine predstavlja mra¢nu i praznu betonsku kulu
visoku 27 metara, koja se otvara iza teskih crnih vrata. Betonska stuktura dozvoljava upad
jednog zraka dnevne svetlosti kroz uski procep visoko na vrhu kule. Iznad zemlje ona stoji

«321

kao ,,izolovana, brutalna i neprobojna forma‘<'. Ona reprezentuje Zrtve Holokausta, i,

prema re¢ima autora, zauvek Ce ostati slepa ulica (eng. dead end) i kao takva treba i da se

dozivi (Slika 3).

Slika 3: Zavrsetak Osovine kontinuiteta — vertikalni procep i potez stepenista,; Basta

izgnanstva — privid slobode; kula Holokausta, sukcesivno

Elementi koje Libeskind koristi prilikom artikulacije ove tri osovine mogu da se

analiziraju sa aspekta mogucénosti manipulacije fizickim karakteristikama prostora, koje

321 Tbid, 63.
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navodi Meta Hocevar prilikom analize metoda i postupaka izgradnje prostora igre u

pozoristu. Ove zakonitosti, prema njoj, proizvode odredene efekte, na univerzalnom nivou.

Prvi princip ti¢e se otkrivanja i proucavanja prostora pogledom. Prema Hocevar, pogled
posmatraca uvek ,,najpre dospeva do krajnje mogucée — vidljive tacke ili crte — horizonta i
odande istrazuje prostor nazad prema sebi‘3?2. Poevsi od krajnjeg dubinskog plana
pogled se vraéa unazad, proucavajuéi sve meduplanove prostora. Sto ima vise
meduplanova, to je prostor prividno dublji. U odnosu na ovu ¢injenicu i potencijale
manipulisanja ovom dimenzijom, Meta Hocevar zakljuCuje: ,,.Dubina je najvaznija
dimenzija u videnom prostoru. [...] Ona je dimenzija fikcije.**?* Ove konkretne zakonitosti
koje vaze u videnom prostoru (kojim autorka naziva scenski prostor), vaze i u stvarnom
prostoru, jer: ,nema vecih razlika izmedu videnog i stvarnog prostora, jer je stvarni
prostor, u koji ulazim, videni prostor*?4. U slu¢aju tri komunikacione osovine Jeverejskog
muzeja, Libeskind manipuliSe upravo krajnjim dubinskim planom — najudaljenijom
taCkom na kojoj se oko posmatraca zaustavlja — kako bi metaforicki oznacio svaku od
putanja i na podsvesnom nivou preneo prvi narativ kojim ih oznacava: osovina
kontinuiteta zavrsava se stepeniStem koje, u maniru postupka odstupanja Gordona Kalena
(Gordon Cullen)** funkcioni$e kao nagovestaj odredenog nastavka; osovina izgnanstva
se zavrSava staklenim vratima, iza kojih dopire svetlo i vidljiv spoljasnji svet (sugestija
slobode, izlaska), dok se osovina holokausta zavrSava crnim vratima, odnosno prividno

formira slep zavrSetak naglasenog pravca osovine.

Na odredista ovih osovina Libeskind postavlja arhitektonske strukture u kojima svoje
efekte gradi, pored ostalih sredstava, primenom principa kontrolisanja visine horizonta i
ociSta. U nacelu, visina horizonta posmatranog videnog prostora u odnosu na ociste,
navodi Meta Hocevar, odreduje odnos posmatraca prema prostoru i svemu §to se u njemu
nade. Nizak horizont sugeriSe slobodu, ,,omoguéava dublje disanje pogleda‘3?®, dok

visoko postavljena linija horizonta, iznad glava figura koje se u prostoru nalaze, koja

322 Meta Hodevar, Prostori igre (Beograd: Jugoslovensko dramsko pozoriste, 2003), 58.
323 Tbid, 59.

324 Tbid.

325 Gordon Kalen, Gradski pejzaz (Beograd: Gradevinska knjiga), 43.

326 Meta Hocevar, op. cit., Prostori igre..., 60.

92



€327

»istiskuje pokrov neba, ili ga sasvim istisne“*~/ sugerise priteSnjenost uz tlo, pesimizam i

bezizlaznost.

Osovina kontinuiteta zavrSava se monumentalnim potezom jednokrakog stepenista.
Arhitekta se ovde sluzi kontrolisanjem karaktera prostora koji se nizu na unapred zadatoj
putanji: prostor je prvo kompresovan, da bi zatim doZiveo ekspanziju — iz suzavajuceg
crnog hodnika u podnoZju stepenica otvara se osvetljen prostor jedinstvenog volumena
koji se proteze do poslednje etaze. Volumen presecaju brojne betonske grede u
nepravilnim pravcima koje, u nekim ¢itanjima, sugeriSu da je put ,,kontinualan ali nimalo
lak*328, Cak i bez ovog ucitavanja, prizor funkcioni$e kao spektakularan prostorni
ansambl, te je efekat kontrasta i promene bez sumnje postignut. Dugacak sistem stepenista
u prvom trenutku postavlja ,,horizont* visiko iznad ocne linije, ali buduci da se sagledava
u pokretu, horizont se vremenom spusta. U ovoj promeni karaktera, on sugerise i promenu

znacenja prostora ka kom su posetioci usmereni.

Basta izgnanstva, kojom se zavrSava druga osovina, predstavlja jedini prostor pravilne
ortogonalne geometrije u objektu. Medutim, celokupna struktura poda zajedno sa rasterom
stubova postavljena je u nagibu. Kretanje kroz ovaj prostor sugeriSe dezorijentaciju, ne
samo na vizuelnom nivou usled repeticije jednog elementa u pravilnom rasteru, ve¢ pre
svega zbog telesnog iskustva koji ovakva arhitektura generiSe: prostor je ,,nagnut® i
otezava kretanje, navodi na gubitak ravnoteZe, a sa svakom promenom pravca menja se i
smer nagiba stubova i poda. Prostor destabiliSe i debalansira korisnika. Razumevanje
izgnanstva kao gubitka referentne tacke, koje Libeskind upisuje u ovaj segment svog
objekta, nemoguce je ,,procitati* iz likovnosti arhitektonskih elemenata ili metaforickih i
simbolickih ucitavanja u videni prizor, ve¢ isklju¢ivo prozivljavanjem samog prostora.
Linija horizonta, koja se u ovom prostoru nalazi nisko (te time vizuelno sugeriSe
,mogucnost nove perspektive®, optimizam i izlaz), u relaciji sa dozivljajem generisanim

prostorom, samo dodatno podcrtava privid slobode.

327 Tbid.
328 Stephen Andenmatten, Caitlin Walsh, James Wisniewski, Jewish Museum Berlin, Rensselaer Case

Studies Project (Rensselaer Polytechnic Institute, Fall 2011), 84.
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Kula Holokausta, u potpunosti izolovan i prazan betonski blok nepravilne geometrije,
,arhitektonski model odsustva‘3?°, ne dozvoljava nikakav pogled u spoljasnji prostor, pa
moze da bude razmatran sa apekta ,,istiskivanja“ horizonta iz videnog prostora. Meta
Hocevar pise: ,,Pogled mora da pronade izlaz, pa makar bio i te kako neobi¢an. To nema
nikakve veze sa fizickim izlazom 1 logikom prostora. Rec je o otisku $to ga takvo gledanje
videnog prostora useljava u mene‘**°. Otisak o kom je ovde reg, tice se efekta koji prostor
generise, performativnog ucinka arhitektonskih elemenata, koji se realizuje kroz iskustvo

posmatraca.

Opisane osovine sa svojim sadrzajima mogu da se razumeju pojedina¢no kao sekvencijalni
narativi Najdzela Koutsa, budu¢i da podrazumevaju jasno odredene pravce i putanje, koje
sugeriSu sukcesivno sagledavanje. Medutim, njihov medusobni odnos, koji Libeskind
formira kroz plan, u rezultatu generiSu prostornu situaciju koju Kouts definiSe kao
biotopicni narativ — posetiocu je ostavljena moguénost izbora, pracenja odredene putanje,
skretanja, odabira pravaca, svesnog odustajanja od prolaska/ulaska u odredeni prostor.
Rezultujuci tekst, koji se u tom procesu formira, funkcionise kao Ostinov performativ, a
dinami¢na koegzistencija metaforickih oznacavanja, univerzalnih efekata dozivljaja,
fizickog prozivljavanja odredenih znacenja i narativa i individualnih kreiranja putanja, kao

ucinak proizvodnje znacenja posredstvom arhitektonskog dizajna.

Ovaj efekat antropolog Pol Basu (Paul Basu) tumaci kroz ucitavanje logike visepoteznog
lavirinta u Libeskindov projekat. Naime, Basu prepoznaje dve paradigme dizajna lavirinta:
jednopotezni (eng. unicursal) — podrazumeva uvek jednu putanju, bez slepih zavrsetaka i
raCvanja pravaca; i, viSepotezni (eng. multicursal) — karakteristiCan po tome Sto nudi
brojne izbore i konfrontira onoga koji prolazi kroz lavirint sa ponavljanjima i frekventnim

testiranjima putanja, sa neizvesnim zavrsetkom?3*!,

Basu ovu temu prepoznaje ne samo u logici formiranja podzemne etaze, ve¢ i u logici
funkcionisanja kuc¢e u celini — u kontinualnoj izlomljenoj liniji presecenoj ,,Osovinom

praznine®. Praznina je u ovom slucaju fizicka, utilitarna i simbolicka. Neki od fragmenata

32 James E. Young, op. cit., “Daniel Libeskind’s Jewish Museum in Berlin...”; 17.
330 Meta Hogevar, op. cit., Prostori igre..., 61.

31 Paul Basu, op. cit., “The Labyrinthine Aesthetic...”, 49.
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ove strukture su u potpunosti nedostupni posetiocima (osim pogledom kroz prozor), u njih
je nemoguce uéi, u njima se niSta ne nalazi’*2. Kao takvi, oni predstavljaju ,,odsustvo
otelovljeno kroz prazan prostor‘>*, esencijalni narativ Libeskindovog projekta. Prema
reCima arhitekte, narativ koji se vezuje za muzej posvecen Holokaustu zauvek c¢e
podrazumevati tenziju izmedu onoga $to je moguce ispricati i onoga $to ne moze biti
reprezentovano, $to je moguce samo intuitivno naslututi***. U tom smislu Libeskind gradi
odredenu vrstu ,,otvorenog narativa“ arhitekture koja tezi ne samo da udomi muzejsku

kolekciju, ve¢ da je u izvesnom smislu otudi od predubedenja posetilaca’3.

Ova praznina, koja proseca muzej, formira tzv. ,,negativni prostor* koji uzurpira izlozbeni
potez, pa su posetioci uvek primorani da ga obilaze, prelaze¢i preko mnogobrojnih
mostova koji tangiraju sredi$nji prazan volumen. Basu razume dijalog ova dva dominantna
prostorna gesta na slede¢i nacin: ,,Kako je jednopotezna forma muzeja poremecena
negativnim prostorom praznine, ona u svom dejstvu postaje viSepotezna forma‘33°,
Kvalitet dozivljaja u tom slucaju prinudno se menja - apstraktno opazanje postaje
prozivljeno, otelovljeno iskustvo posetioca, karakteristi¢no za tzv. lavirint-Setaca’.
,Kretanje kroz viSepotezni lavirint je stoga repetitivno, oklevajuce i epizodno, sa svakim
raCvanjem putanje zahteva pauzu za razmisljanje i odluku. Za razliku od jednopoteznog
lavirinta, sustinsko iskustvo viSepoteznog lavirinta je u tom smislu iskustvo konfuzije,

sumnje i frustracije, buduéi da jedna viSezna¢nost sledi drugu’3%«.

Bez pretenzija da estetiku dva koncepta lavirinta tumaci kroz svodenje na razlike izmedu

moderne i postmoderne paradigme 20. veka, Basu sugeriSe (kao heuristicki metodoloski

332 Jzuzetak ¢ini najveca struktura praznine, u kojoj je postavljena umetnicka instalacija ,,Opalo lis¢e*
(Shalekhet - Fallen Leaves), izraelskog umetnika MenaSe KadiSmana (Menashe Kadishman), kao stalna
postavka muzeja.

333 James E. Young, op. cit., “Daniel Libeskind’s Jewish Museum in Berlin...”, 12.

334 Dokumentarni film Das jiidische Museum in Berlin, iz serijala Architectures, reditelji Richard Copans,
Stan Neumann, 2003.

335 James E. Young, op. cit., “Daniel Libeskind’s Jewish Museum in Berlin...”, 17.

336 Paul Basu, op. cit., “The Labyrinthine Aesthetic...”, 61.

337 Lavirint-Setad je uloga koja se vezuje za korisnika visepoteznog lavirinta.

338 Paul Basu, op. cit., “The Labyrinthine Aesthetic...”, 50.
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alat) seriju kontradiktornosti koje se vezuju za jednopotezni i viSepotezni lavirint, a koje
rezonuju sa opStim postulatima modernisti¢ke i postmodernisti¢ke estetike®3°. Pojedini

parovi kontradiktornosti su od posebnog interesa za ovu analizu:

jednopotezni | viSepotezni
lavirint-posmatrac | lavirint-Setac
objektivno | subjektivno
projektovano | slu¢ajnost
artefakt/zavrSeno delo | proces/performans
distanca | participacija

lisible (€itljivo) | scriptible (pisljivo)

Karakteristike jednopoteznog lavirinta, prikazane u prethodnom dijagramu, odgovaraju
narativnoj funkciji arhitekture: pasivni posmatrac zavrSenog dela je distancirani primalac
objektivnog, prethodno odredenog znacenja. Visepotezni lavirint odgovara tekstualnosti
arhitekture u funkciji performativa: aktivni ucesnik individualno formira znacenje
proizvedeno u procesu recepcije, koja se odvija kroz suocavanje sa odredenim

(arhitektonskim) sadrzajem.

U tom smislu, moguce je izvesti zakljucak da arhitektura Jevrejskog muzeja Danijela
Libeskinda funkcioniSe kao biotopicni narativ Koutsa, viSepotezni lavirint Basua,
odnosno, performativ Ostina. Ona od korisnika zahteva ucesnika - pasivnog posmatraca
pretvara u ,aktivnog svedoka“ proizvedenog narativa. Kroz realizaciju negacije
eksplicitnog znacenja, arhitektonski tekst funkcionise kao performativ, koji ,,nesto ¢ini“ i
koji je nemoguce pasivno ,,Citati*“. To Sto arhitektura ¢ini odnosi se na evociranje odsutnog
prisustva, konfrontaciju sa ,nereprezentabilnom® istorijom, dovodenje u pitanje svih

prethodno usvojenih konstrukata i o¢ekivanja od prostora jednog muzeja. Libeskind svoju

339 Pogledati detaljnije u: Ibid, 52.
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kucu opisuje kao arhitektonski sklop koji je ,,uvek na rubu Postajanja — viSe ne sugeriSe
<340

krajnje resenje
Tekstualnost Libeskindovog muzeja je, medutim, donekle kompleksnija. Projektovani

performativni tekst, kao ishod njegovog upisivanja u narativhu strukturu ove kuce,

koegzistira sa nekoliko drugih nivoa tekstualnosti njenih prostora.

Jedan od njih, ¢iji uticaj je nemoguce odvojiti od ukupnog dozivljaja muzeja, odnosi se na
nivo eksplicitne tekstualnosti, odnosno naziva koje Libeskind upotrebljava za pojedine
segmente svog objekta: Izmedu linija (naziv celokupnog projekta); osovine Holokausta,
Izgnanstva, Kontinuiteta, Praznine; praznina ili kula Holokausta, praznina Memorije;
basta Izgnanstva ili basta E.T.A Hofmana. Nazivi koje arhitekta pripisuje odredenim

prostorima, funkcionisu kao sugestija buduceg iskustva.

Posle dvogodisnjeg odlaganja i preispitivanja koncepcije muzejske postavke, 2001.
godine, Libeskindov arhitektonski okvir dobio je jos jedan tekstualni nivo koji funkcionise
kao paralelan narativ: onaj koji se vezuje za konkretnu izlozbenu postavku. U sazetku ova
dva sistema — izlozene i reprezentovane muzejske grade, i performativnog arhitektonskog
okvira, paznja posetilaca stalno se smenjuje izmedu dva plana: narativnog (koji pripoveda

pricu) i dozivljajnog (koji proizvodi dejstvo).

Vazan segment Libeskindove preokupacije u ovom projektu €ini i pojavnost kuce u svom
urbanom okruzenju. Fasada objekta, izraZzene likovnosti, saCinjena je od tankog omotaca
od cinka, koji ne otkriva mnogo od unutrasnje tektonike prostora. Najizrazeniji elementi
fasade su procepi — ,,prozori — agresivni zarezi nepravilne geometrije, ¢esto nazivani
,»0ziljcima®. Diskutabilne utilitarnosti, oni funkcioniSu dominantno kroz svoju estetsku
funkciju i formiraju autenti¢an likovni izraz koji se vezuje za ovaj objekat. Njihova
pozicija je samo prividno nasumi¢na — arhitekta ih formira kao dijagram povezanih
postoje¢ih 1 imaginarnih adresa znacajnih licnosti, Jevreja koji su obelezili Berlin i
njegovu istoriju, a zatim tako dobijeni dijagram projektuje na volumen zgrade.
Istovremeno, taj volumen (Cesto nazivan ,munja‘“), arhitekta formira kroz nekoliko

iteracija distorzije Davidove zvezde. Medutim, nijedno od dva znacenja nije uhvatljivo

340 James E. Young, op. cit., “Daniel Libeskind’s Jewish Museum in Berlin...”, 10.
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jednostavnim i$¢itavanjem ili prozivljavanjem prostora: oba upisana narativa postaju u
potpunosti necitljiva. Fasada donekle funkcioniSe kroz odredenu vrstu posrednog
razumevanja, ali ne procesa kojim autor dolazi do njene forme, ve¢ posredstvom dejstva
njene likovnosti na poetickom nivou, iS¢itavanjem (i ucitavanjem) oziljaka, tenzije,

mucenja.

Libeskindov odnos prema utilitarnoj funkciji objekta podelio je stavove kako korisnika
tako 1 arhitektonske kritike. Dok su jedni smatrali da je kuéa trebalo da ostane prazna, i da
je muzejska kolekcija mogla u potpunosti da izostane, drugi su stava da je preterana
dominacija arhitektonske ljusture u odnosu na aktivnosti i procese koje je trebalo da udomi
— u potpunosti neprihvatljiva. Libeskindova monumentalna superstruktura opire se
osnovnoj utilitarnoj funkciji muzeja, ona je dovodi u pitanje i onemogucava. Entoni
Vajdler (Anthony Vidler) Libeskindov objekat ¢ita kroz pojam post-prostorne praznine®*!,
opSteg stanja negacije prostora i oznaCava ga kao ,,iscrpljen prostor“3*?. On predlaze
razumevanje Libeskindovog programa kao ,pritiskanje modernistickog fetiSa prema
funkciji, do krajnjih granica, i izvan toga‘“3*3. Tereza Hoskins (Teresa Hoskyns) ovaj
problem vidi mnogo Sire od nemoguénosti za normalno funkcionisanje muzejskih
aktivnosti — ona smatra da ovakav odnos prema prostoru ,,postavlja mnogo pitanja na temu
participacije i domena javnog*“***. Oslanjaju¢i se na Deridino tumadenje Libeskindove
praznine kao zapeCacene 1 beskompromisne arhitekture koja iskljuuje sve vrednosti
demokratije, Hoskins zaklju¢uje da njegovu prazninu ispunjava dominacija mo¢i koja
onemogucava viSestruku participaciju, slobodno delovanje i politi¢ku akciju*®. Tako je
paradoksalno, objekat koji favorizuje performativnost (koja podrazuvema aktivnog
ucesnika u realizaciji njegovih znaCenja), u beskompromisnosti svoje fizicke strukture

oznacen kao onaj koji onemogucéava sustinsku participaciju javnosti. Arhitekta ovakav

341 Anthony Vidler, Warped space: Art, Architecture, and Anxiety in Modern Culture (Cambridge,
London: The MIT Press, 2000) 234-241.

32 Ibid, 238.

343 Ibid, 241.

344 Teresa Hoskyns, “City/democracy: retrieving citizenship”, u Architecture and Participation, ed. by
Peter Blundell Jones, Doina Petrescu, Jeremy Till, 121-128 (London and New York: Spon Press, Taylor &
Francis Group, 2005), 121.

345 Ibid.
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svoj stav opravdava zalazuci se za preispitivanje koncepta muzeja - posebno onog koji

treba da sluzi memoriji ,,na ivici reprezentacije* 346

- 1 samim tim, za drugi oblik
utilitarnosti. Bez intencije za vrednovanjem ovakvog postupka, moguce je konstatovati: u
ovom objektu, arhitektonski tekst u funkciji performativa postaje do te mere dominantan,

da jednim delom zamenjuje njegovu osnovnu, utilitarnu funkciju.

Nakon ogromnog komercijalnog uspeha berlinskog projekta, u autorskom opusu Danijela
Libeskinda usledili su projekti koji se u znacajnoj meri oslanjaju na vizuelni jezik
Jevrejskog muzeja. lako autentic¢an, izrazene likovnosti i tektonike, jezik koji Libeskind
upotrebljava u Berlinu nije sam sebi cilj — on je u sluzbi oprostorenja svih kompleksnih
ideoloskih i filozofskih stanovista koje arhitekta zastupa. Medutim, u projektima koji su
usledili, isti karakteristicni likovni jezik postaje nekriticki apliciran na objekte
kulturnih i memorijalnih objekata u drugim gradovima sveta®¥’. Arhitektonska sredstava
koja su u berlinskom projektu upotrebljena u funkciji performativa, u drugom kontekstu
prerastaju u stil, li¢ni arhitektonski potpis, autorsku samo-referencu. Smisao ovakvog
postupka dodatno postaje upitan kada se uzme u obzir medusobni uticaj narativa i fizickih
manifestacija njegovog oprostorenja, buduci da se ,,iskustvo koje prostor dobija priCom
spaja [...] sa prostorom, pa tako karakteristicno oblikovanje prostora postaje znak

pojedinog iskustva‘343,

Ovaj problem na teorijskom nivou pronalazi ekvivalent u
razmatranju ponavljanja performativnih iskaza u novim kontekstima. U tom pogledu Pegi
Felan istice: ,,reprodukcija performativnog iskaza od strane nekog drugog neizbezno ga
transformiSe u konstativni iskaz**°. Tako transformisani tekst Libeskindovih objekata,
koji postaje narativna oznaka autorstva, funkcioniSe kao reutilizovani performativ koji se

u novom kontekstu transformise u konstativ.

Na kraju, dobijeni novi sloj transformisanog, oslabljenog karaktera pocetnog teksta

neminovno funkcioniSe kao intervencija u prethodno uspostavljenu tekstualnu strukturu

346 Lisa A. Costello, “Performative Memory: Form and Content in the Jewish Museum Berlin”,
Liminalities: A Journal of Performance Studies 9,4 (2013), 3.

37 Pogledati detaljnije internet sajt Studija Libeskind: http:/libeskind.com/

348 Meta Hodevar, op. cit., Prostori igre..., 41.

349 Peggy Phelan, op. cit., Unmarked: The Politics of Performance..., 149.
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Jevrejskog muzeja u Berlinu (budu¢i da svaki novi objekat vizuelno referiSe i na
prethodne). Na taj nacin, dodajuci jos jedan sloj narativa na postojecu tekstualnu strukturu
ovog objekta, svaki novi tekst delimi¢no rekontekstualizuje i berlinski projekat,
funkcionisuc¢i kao izvestan oblik naknadnog tumacenja (eng. afterthought), koje menja, ili

¢ak, dovodi u pitanje ono na Sta se inicijalno poziva.
5.2.1 Performativna funkcija arhitektonskog prostora: definicija

Arhitektonski tekst koji funkcioniSe kao Ostinov performativ, tako da svojim postojanjem
obezbeduje odredeni ucinak i transformaciju stvarnosti, a koji je ilustrovan analizom
tekstualne stukture Jevrejskog muzeja u Berlinu, u ishodu generiSe odredeni partikularni
model tekstualne funkcije arhitekture. U fokusu efekata koje ostvarenje ove funkcije ima
za ishod je uspostavljanje dejstvenog i aktivnog arhitektonskog subjekta koji ulazi u
intertekstualni dijalog sa korisnicima prostora. U tom procesu, kroz odnos frontalnosti,

arhitektura doprinosi proizvodnji znacenja, koja nastaju iz opisanog dijaloga, po prvi put.

Unutar navedenog konteksta, funkciju uspostavljanja arhitekture kao aktivnog subjekta u
procesu proizvodnje znacenja odredujem kao performativnu funkciju arhitektonskog
prostora. Ovu ulogu arhitektura ostvaruje i/ili inicira samostalno, sopstvenom strukturom,
odnosno, posredstvom nacina na koji je dizajnirana. Drugim re¢ima, ideje o arhitektonskoj
strukturi kao entitetu koji je u stanju da proizvede znacenja, upisuju se svesno u
arhitektonski sistem, u procesu projektovanja. Peformativna funkcija arhitekture u nacelu
jeste planirana, projektovana i kontrolisana funkcija koja se pripisuje segmentima ili celini
prostora arhitektonskog sklopa. Ona operiSe na nivou angazovanja specifiCne vrste
arhitektonskog teksta — one koja je analogna performativu Dz. L. Ostina. Budu¢i da ovaj
tekst nije moguce pasivno Citati, ve¢ da on poziva na aktivno prozivljavanje prostora od
strane njegovih korisnika, u opisanom procesu razvija se odnos frontalnosti, koji se odnosi
na imaginarno izmestanje korisnika u svet iluzije arhitektonskog dela. U tom smislu,
performativni kapaciteti, iako anticipirani procesom projektovanja, u potpunosti su
realizovani tek posredstvom cCina fascinacije i mehanizma suocavanja, koji se odvija

izmedu korisnika i fizicke strukture prostora koji ga okruzuje.
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5.2.2 Moguénost prostornog gestickog performativa

Oprecne reakcije koje na viSe planova donosi pojektovana dominacija performativne
funkcije arhitektonskog prostora, u svojoj trajnosti i razmerama dovedena do ekstrema u
projektu Jevrejskog muzeja u Berlinu, neupitna su ¢injenica. Kada se uzme u obzir da
projektovani, finansirani i realizovani prostori ovog tipa, posmatrani sa Cisto utilitarnog
aspekta u konvencionalnom smislu, ne sluze nicemu - ili gotovo ni€emu - osim da
proizvedu odredeno dejstvo kod posmatraca, razli¢ita vrednovanja ovakvog
arhitektonskog postupka nisu iznenadujuca. Medutim, brojni su projekti u kojima se
performativni kapaciteti ove vrste fragmentarno upisuju u odredene segmente
arhitektonskih objekata, ili oni sami u ograni¢enom vremenskom intervalu zaposedaju
fizicki prostor u okviru kog se izvode, ¢ime u ishodu formiraju optimalniji odnos
performativne sa ostalim funkcijama prostora. Kada prostor ostvaruje performativnu
funkciju, bilo prostorno ili vremenski fragmentarno, da li je moguce govoriti o

specificnom modelu performativa?

Uz svest o potencijalnoj problemati¢nosti metaforickih koriS¢enja teorijskih pojmova, u
kojima se odredene pojave iz jedne oblasti objasnjavanju kroz slicnosti sa pojavama iz
nekih drugih (jer jednosmerna slicnost ne vazi i u obrnutom smeru), a na koju upozorava
Bert Stejts**, fragmentarna upotreba arhitektonskog prostora kao performativnog entiteta,
bi¢e objasSnjena kroz relacije sa pojmom gestickog performativa, koji u teorije performansa

uvodi Aldo Milohni¢.

Podstaknut promenom fokusa teatarskih teorija koje su se dogodile sedamdesetih godina
20. veka, sa dramskih tekstova na izuCavanje vizuelnih elemenata fenomena, on svoja
istrazivanja zasniva na ulasku teorije performativa u svet i kontekst izvodackih umetnosti.
Prevazilazenje Ostinove primedbe o nemogucénosti koriS¢enja performativa u oblasti
izvodackih umetosti (jer se jezik u tom kontekstu ne upotrebljava ozbiljno, ve¢ parazitski
u odnosu na svakodnevnu upotrebu®s'), Milohni¢ sprovodi tako §to ukazuje na Samberovo

(Ross Chambers) upozorenje, da je ,,Ostinovu formulu izre¢i = uciniti, bar kad je re¢ o

350 pogledati detaljnije u: Bert O. States, op. cit., “Performance as Metaphor”...

31 John L. Austin, op. cit., How to Do Things with Words..., 22.

101



(odnosno u) teatru, moguce i okrenuti: uciniti = izre¢i“3*2, U tom smislu, Milohni¢
postavlja pitanje: ,,da 1i bi obim pojma ’performativ’, koji u strogom znacenju reci ne
postoji izvan podrucja verbalnih ekspresija, mogao da se proSiri i na oblast neverbalnih,
dakle, gesti¢nih ¢inova?“?>® Oslanjaju¢i se na Brehtov pojam gestus, koji definise kao

,reditost tela3>4

, odnosno kao teorijski koncept i praktican metod koji spaja verbalnu i
gesticku dimenziju performativnosti, Milohni¢ uvodi pojam gesticki performativ, unutar

kog on razmatra neverbalne oblike performativnosti u kontekstu izvodackih umetnosti.

Bez detaljnijeg prikazivanja Milohni¢evog izoStravanja pojma gestus i njegove upotrebe
u savremenom kontekstu izvodackih umetnosti, jer njegova dalja argumentacija nije od
interesa za istrazivacki problem ovog rada, vazno je istaci znacajnu ¢injenicu: Milohni¢
uspostavljanjem pojma gesticki performativ izmesta fokus istraZzivanja u podrucje
vizuelnog, ,fizickog i tjelesnog Cina, geste, grafizma i sli¢no, ukratko neverbalnih, ali jo§

355 Doslovnom primenom Milohni¢eve teorije u

uvijek performativnih cinova
interpretaciji arhitektonskog prostora, postavlja se pitanje da li bi proSirenjem pojma
performativa u smeru gradenih cinova ili prostornih gestova, mogao da se razmatra
gesticki ¢in u arhitekturi? Analogno Milohni¢evom objasnjenju gestickog ¢ina, fizicki
arhitektonski ¢in stvara privid govornog ¢ina: prostorni gest svojom materijalnoSéu
doslovno inkorporira iskaz i tako ulazi ,,u podrucje izricanja (pronuntiatio) koje je inace
neverbalno, ali unato¢ tome rjecito‘3*®. Na taj nalin, kao arhitektonski ekvivalent
Milohni¢evom pojmu, pojavljuje se mogucnost prostornog gestickog performativa -
arhitektonskog gesta, u Sirem prostorno-vremenskom okruzenju, koji funkcionise kao

performativni gradeni ¢in.

Upotreba dizajniranog i projektovanog arhitektonskog gesta kao fragmentarnog
prostorno-vremenskog performativnog ¢ina, bi¢e ilustrovana analizom projekta

efemernog izlozbenog paviljona ,,Zamagljene gradevine* (Blur Building), arhitektonskog

352 Aldo Milohnié, op. cit., Teorije savremenog teatra i performansa..., 12.
333 Ibid.

354 Ibid, 77.

355 Aldo Milohnié, ,,Artivizam”, Kazaliste 47/48, 25-37 (2011), 27.

336 Ibid.
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studija Diler i Skofidio (Diller + Scofidio), i umetni¢kog projekta ,,Kuca u r* (Haus u r),

umetnika Gregora Snajdera (Gregor Schneider).
Analiza: Diler i Scofidio - Blur paviljon, Svajcarska

Arhitektonski studio Diler i Skofidio®>” 2002. godine projektuje privremenu arhitektonsku
strukturu koju naziva ,,Zamagljena gradevina®, za potrebe manifestacije Svajcarski Ekspo

2002 (Swiss Expo 2002). Re¢ je o efemernom paviljonu koji je bio instaliran u

Svajcarskoj, na obali Negatelskog jezera (Neuchatel), u trajanju od 15. maja do 20. oktobra

2002. godine.

Slika 4: Lebdeci imerzivni oblak - konceptualni kolaz/presek strukture Blur paviljona

Prostorno koncipran kao lebdeéi oblak iznad povrSine jezera (Slika 4), paviljon je u
arhitektonskom smislu podrazumevao realizaciju konstrukcijske, komunikacione i

tehnoloske infrastrukture koja proizvodi vodenu paru, ¢ime je omoguceno generisanje

357 Ovaj arhitektonski studio danas nosi naziv Diller Scofidio + Renfro.
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osnovnog gradivnog elementa i ,,volumena“ gradevine. Arhitektonska i tehnoloska
potkonstrukcija istovremeno je posetiocima omogucila pristup i boravak u tako nastaloj

strukturi.

Autorski par koji potpisuje ovaj projekat, Elizabet Diler (Elizabeth Diller) i Rikardo
Skofidio (Ricardo Scofidio), opisuju strukturu kao ,,arhitekturu atmosfere*3*%., Umesto
konvencionalnog definisanja prostornih granica arhitekturom, ovaj objekat definiSe sam
prostor, u svom punom volumenu, briSu¢i temu jasnog razgranicenja spoljasnjeg i
unutrasnjeg prostora, pa Cak, u slucaju dematerijalizacije prostornih granica, i jasnog
razgranicenja prostornih kategorija wunutar 1 izvan sistema konkretne arhitektonske
strukture. U slucaju Blur paviljona, radi se o odredenoj vrsti preispitivanja procesa
uspostavljanja demarkacione funkcije’*® prostora, koji je karakteristi¢an za arhitektonsko
projektovanje. Prostorno ,rastezanje® onoga Sto bi bila ,,fasada ili grani¢na ravan ove
efemerne gradevine dvedeno je do mere potpunog nestanka njene jasne fiziCke
manifestacije (Slika 5). Na taj nacin trenutak koji bi u konvencionalniom smislu znacio
»ulazak® u prostor ili stupanje u zonu neke arhitektonske strukture, ovde je fizicki i
vremenski razvucen u proces prilaska lebdec¢oj mikroklimatskoj strukturi i postepenog
utapanja u njenu atmosferu, bez jasne svesti o trenutku kada se promena dogodila. Prema
reCima autora, ,,za razliku od ulaska u prostor, ulazak u Blur je nalik zakoracenju u
nastanjivu sredinu [eng. habitable medium], onu koja je bez forme, odlika, dubine,

razmere, mase, povriine i dimenzije*3%0,

338 Diller Scofidio + Renfro, Blur Building Swiss Expo, web izvor: https://dsrny.com/project/blur-building
datum pristupa 6.11.2017.

3% Demarkacionu funkciju definise Miljana Zekovié¢ kao funkciju obeleZavanja granice, odnosno, kao
derivat utilitarne funkcije u kontekstu efemerne arhitekture, ali ona moze da se posmatra i kao jedna od
osnovnih funkcija arhitekture u opstem smislu.

360 Philip Jodidio, Architecture Now! 3 (K6In, London, Los Angeles, Madrid, Paris, Tokyo: Taschen,
2004), 174.
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Slika 5: Diler & Scofidio, konceptualni render paviljona Blur: zamagljivanje jasnih

prostornih granica

Pulsiraju¢e mlaznice koje proizvode gustu maglu, ¢ine da se u trenucima boravka u Blur
paviljonu sve potencijalne akusticke i vizuelne reference izbrisu. Prema re¢ima arhitekata,
ono ¢ime je iskustvo paviljona odredeno jeste izvesna vrsta opticke i auditivne
zaslepljenosti, buduc¢i da ,,u ovom izlagackom paviljonu nema §ta da se vidi osim naSe

zavisnosti od samog Cula vida‘3®!,

Blur paviljon funkcioniSe kao eksperiment
prigusenja*®?, koji poprima razmere pejzaza. Na granici arhitektonskog prostora i
arhitektonske i/ili umetnicke instalacije, Blur paviljon dominantno funkcionise kroz svoju
performativnu funkciju. Bez obzira $to je najizraZenije nekonvencionalan na nivou
formiranja prostornih granica, ¢ime se postavlja pitanje da li je moguée govoriti o
arhitekturi ovog paviljona, fizicka struktura Blur paviljona nedvosmisleno jeste rezultat

dizajna arhitektonskog prostora. Ovaj prostor, iako mocan kao prizor lebdece i blago

361 Diller Scofidio + Renfro, Blur Building Swiss Expo, web izvor: https://dsrny.com/project/blur-building
datum pristupa 6.11.2017.
362 Ibid.
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pokrenute maglene strukture nad jezerom, dizajniran je sa idejom aktivnog prozivljavanja
njegove neposredne materijalnosti. On je u smislu izlozbenog paviljona istovremeno i
anti-arhitektura, i anti-izlozba. Kao reakciju na prezasi¢enje vizuelnim medijima u
neposrednoj istoriji projektovanja izlozbenih paviljona na slicnim manifestacijama, autori
do krajnjih granica dovode pitanje pokretanja svih Cula u iskustvu prostora ovog paviljona.
Medutim, za razliku od visoko razvijenih i ekstravagantnih imerzivnih tehnologija koje
teze ,,vizuelnoj stimulaciji sa sve ve¢om digitalnom virtuozno§¢u‘*®*, a koje karakterise
postupak nagomilavanja i usloznjavanja sredstava, ovde se radi o redukciji — kompleksno
iskustvo ovog paviljona pokrenuto je jednim dominantnim prostornim gestom. Redukcija
sredstava, koja nikako ne znaci i redukciju dozivljaja, ima za cilj izmeStanje individue iz
okolnog prostora, svesnim prigusenjem i1 zamagljivanjem svih nivoa svakodnevnog
iskustva fizickog okruzenja. Kretanje kroz paviljon nije regulisano, ali je nagovesteno
komunikacionim vertikalama i strukturama koje se naziru u magli. Svaki posetilac, izuzet
iz svakodnevice na vrlo konkretnom nivou opazanja prostora i sveta oko sebe, postaje
usmeren na sopstveno iskustvo i prozivljavanjem upotpunjuje znacenjski potencijal
iniciran ovom strukturom. Nameru za aktivnim u¢e$¢em u ,.konzumaciji“, na koju poziva
ovako dizajnirana struktura Blur paviljona, autori ilustruju tvrdnjom da ,,voda nije samo

<364

lokacija 1 primarni materijal gradevine‘~®*, ona istovremeno funkcioniSe ¢ak i kao

,kulinarsko zadovoljstvo*3%3.

363 Philip Jodidio, op. cit., Architecture Now! 3..., 174.
364 Prezentacija projekta na web sajtu studija Diller Scofidio + Renfro: https://dsmy.com/

365 Ibid.
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Slika 6: Pristupanje prostoru Blur paviljona: imerzivna struktura lebdeceg oblaka

Proces suoCavanja sa strukturom Blur paviljona ralizovan je kroz jedan dominantan
prostorni/materijalni gest gustog maglenog ,,oblaka“ (Slika 6). U ishodu on rezultuje
uspostavljanjem arhitektonskog performativa, koji se ne tice iskljucivo niti primarno
aktivnog pokretanja ovog paviljona u fizickom smislu, usled nestalnosti njegovog
osnovnog gradivnog materijala na vetrovitoj lokaciji. Arhitektonski performativ se u
slucaju Blur paviljona temelji na ucinku njegove strukture, koji je opisan kao efekat

,ulaska u poeziju — on je deo prirode ali izmeSten iz realnosti*3%6,

Analiza: Gregor Snajder - Kuéa u r, Rejt

Kao izvesna suprotnost Blur paviljonu, a jednako na granici arhitekture i korelirajuéih
umetnickih disciplina, nalazi se projekat ,,Kuéa u r*“ (Haus u r), umetnika Gregora Snajdera
- ekstenzivan i dugotrajan, i istovremeno stalno promenljiv umetnicki rad koji se u svojoj
realizaciji sluzi iskljucivo sredstvima koja su, u domenu arhitekture, najkonvencionalnija,

svakodnevna arhitektonska sredstva.

Gregor Snajder, koji svoju umetni¢ku praksu izrazeno zasniva na bavljenju
akrhitektonskim prostorom, dominantno obraduje teme memorije meduprostora u
domovima; preispitivanja duha mesta (lat. genius loci) u procesima replikacije,

rekonstrukcije, skladiStenja, izmestanja i izlaganja realnih fizickih arhitektonskih prostora

366 Clanak iz dasopisa The Economist o Blur paviljonu, 24. avgust 2002, prema Philip Jodidio, op. cit.,
Architecture Now! 3..., 174.
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poput umetnickih artefakata; i posebno razlaganja slojeva prostora snazno obelezenih

dogadajima iz proslosti.

Smesten u opstini Rejt (Rheydt) grada Menhengladbah (Mdnchengladbach) u Nemackoj,
umetnicki projekat , Kuéa u r* nastao je u postoje¢oj porodi¢noj kuéi Snajderovog oca.
Arhitektonski ni po ¢emu specifi¢na, jednostavna i svakodnevna porodi¢na kuca, postala
je u periodu od 1985. godine do danas istovremeno okvir, tema i sadrzina Snajderovog
projekta, poligon kontinuiranih intervencija i adaptacija koje izvodi sam autor. Osnovni
problem sa kojim Snajder ulazi u ovaj dugotrajni rad jeste pitanje ,unifikacije Zivota i
umetnosti‘*®’, budu¢i da je Kuca u 3% istovremeno i njegov privatni stambeni prostor

(Slika 7).

Slika 7: Kuéa Gregora Snajdera u gradu Rejt u Nemackoj, i istovremeno umetnicki

projekat Kuca u r - eksterijer

367 Gregor Schneider, Invisible Dead Room, predavanje na AA School of Architecture; video snimak;
dostupno na: http://www.aaschool.ac.uk/VIDEO/lecture.php?1D=3249

368 Slova koja stoje u nazivu rada, ,,u r*, za Snajdera predstavljaju niz asocijacija: skraéenicu realne adrese
na kojoj se kuca nalazi, ,.kuca koja jesi“ (procitano na eng. house you are), nepoznata soba (eng. unknown

room), ogradena soba, nevidljiva soba, meduprostor.
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Kao umetnicki ¢in, Snajder u svakoj prostoriji postoje¢e kuée izvodi njenu repliku u sebi
samoj — postavljaju¢i novu strukturu koja po svemu oponasa originalnu prostoriju, na
odstojanju od 30 do 50cm od originalnih zidova i plafona. Pored ovog osnovnog gesta
ponavljanja postojece prostorije u blago izmenjenim gabaritima usled povlacenja zidova
ka unutras$njosti prostorije, sa svim elementima fenestracije, vidljivim elementima i
detaljima instalacija, materijala i obrade povriina i namestaja, Snajder izvodi i niz
specifi¢nih intervencija u kuéi. U periodu od 1989. do 1991. godine, u jednoj od prostorija
izvodi ,,Potpuno izolovan mrtav prostor (Total isolierter toter Raum), upotrebom
nekoliko slojeva visoko izolacionih materijala, kako bi dobio prostoriju bez pozadinskih
zvukova (Slika 8). Prema autoru, onaj koji ude unutra, gubi orijentaciju, te je nemoguce

da se vrati, i posle nekog vremena, nemoguce je da prepozna sobu kao takvu. Ovim gestom

on materijalizuje odredenu vrstu potpune negacije prostora.

Slika 8: Kuc¢a u r: ulazak u Potpuno izolovan mrtav prostor (levo) i pogled u prostoriju

(desno)

Specifiénu intervenciju &ini i rotaciona soba koju Snajder, kao repliku postojece, postavlja
na razmaku od 35 do 105cm od originalnih zidova, i koja se, pomoc¢u rotacionog

mehanizma, polako i gotovo neprimetno pokrece (Slika 9). Isto tako, plafoni nekoliko
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prostorija se kre¢u u rasponu od Scm, polako i neprimetno povecavajuci i smanjujuci
njihov volumen. Na mestima gde postoji prozorski otvor, autor simulira razli¢ita doba
dana postavljanjem specifi¢nih izvora svetlosti u spoljasnji prostor iza dupliranog prozora,

odnosno, u meduprostoru originalne i novonastale prostorije, u cilju kreiranja autenticnog

osec¢aja boravka u prostoriji, bez jasne svesti o tome da se radi o duplikatu.

Slika 9: Kuca u r: rotirajuca soba unutar sobe, sa namestajem i simulacijom dnevnog

svetla

Snajder svoje radove naziva i ,,trodimenzionalnim skulpturama u koje je moguce ué¢i**¢,

a da pritom sam ulazak, prolazak i iskustvo prostora moze da prati dva moguca toka. Jedan
je obican, svakodnevni: posetilac moze da ude u naizgled konvencionalnu kucu, da
provede neko vreme sa umetnikom i napusti gradevinu, a da ne primeti niSta neobi¢no u
vezi sa prostorom, nista $to ukazuje na umetni¢ku intervenciju. Druga mogucénost jeste
moguénost slucaja: ukoliko posetilac otvori pogresna vrata u pogresno vreme, naci ¢e se
u prostoru izmedu razli¢itih slojeva prostora ove gradevine, u lavirintskoj strukturi

meduprostora, konstruktivnih elemenata i infrastrukturne podrske simuliranim

36 Gregor Schneider, op. cit., Invisible Dead Room...
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atmosferama i prostorijama unutra (Slika 10). Moguénosti koje slojevita fiz¢ka struktura
ove kuée pruza u domenu nacina njenog sagledavanja i prolaska kroz sam prostor,

nagovestavaju njen potencijal za aktivnim delanjem, za uslovljavanjem i proizvodnjom

znacenja.

Slika 10: Liebeslaube, soba u Kuci u r, Rejt, Nemacka (levo),; neocekivan ulazak u

prostoriju kroz orman (desno)

Snajder tokom godina iznova izvodi kopije ili dupliranje postoje¢ih soba, ne samo u
okvirima prvobitne porodicne kuce, ve¢ novonastale replike on smesta i u izlagacke
prostore galerija i muzeja Sirom sveta. Prilikom izlaganja on koristi opise svojih radova
poput zid ispred zida, soba u sobi, plafon ispod plafina. Osnovni metod rada koji
upotrebljava u ovom projektu Snajder naziva metodom udvajanja (eng. doubling)*”,

ponavljanja, upravo ispred, pored, ispod i u onome §to ve¢ postoji. On koristi ,,udvajanje

370 Tbid.
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kao gest koji potvrduje ono §to je ve¢ prisutno*3”!

, nanacin koji na prvi pogled intervenciju
u prostoru €ini neprimetnom. Sam rad je, prema autoru, koncetrisan u sebi samom.
Novokreirane sobe, bilo da su izgradene unutar postojecih soba ili u okvirima galerijskih
prostora, izgledaju sasvim obicno. U njihovim ambijentima ne postoji nista specificno - u
smislu kontrolisanog/prepoznatljivog estetiCkog ili poetiCkog karaktera umetnicke
Sam rad se sastoji u ¢inu konstrukcije zida ispred zida, sobe u sobi, i u tom smislu u
potpunosti je vidljiv, ali je, sa druge strane, istovremeno i nevidljiv, odnosno, moze da se
previdi. Snajderovo umetni¢ko delo na taj nadin proizvodi efekte i uticaje koji proizilaze
iz onoga $to je prisutno, ali nije nuzno direktno sagledivo. Autor sopstveno delovanje u
okviru projekta stavlja u drugi plan, isticu¢i da ,,sam rad postaje akter, Cine¢i da umetnik

nestane‘372.

Rezultuju¢i fizicki prostor, kao duplirani postoje¢i prostor u blago
izmenjenim gabaritima, istovremeno jeste i simulacija stvarnog prostora, ali i1 autenti¢ni
(novi) stvarni prostor artikulisan istim, trajnim arhitektonskim sredstvima kao i njegov
original. Celina Snajderovog dela dominantno funkcionise upravo kroz dvojnosti —
simuliranog i stvarnog, vidljivog i nevidljivog, umetnickog i zivotnog, i u ovom opstem

ambivalentnom stanju, gradi osnovni preduslov za sva dejstva i u¢inke koje proizvodi.

U okviru Venecijanskog Bijenala umetnosti 2001. godine, 24 sobe iz Kuce u r bile su
rekonstruisane i postavljene u Nemackom paviljonu, kao projekat ,,Mrtva kuc¢a u r* (Totes
Haus U R). Filip Oslender (Philip Auslander) iskustvo prolaska kroz ovaj prostor
uporeduje sa ulaskom u oprostorenje umetnikove psihe: ,,Ovo lavirintsko okruZenje je bilo
posebno tesko mesto [...] kao kada bi ono bilo arhitektonska reprezentacija psihe, toliko
okrenute ka sebi da putovanje u nju vodi do slepih zavrSetaka, opasnosti i zagonetki‘*7>.
sam Oslender oznac¢ava ovu kuc¢u kao performativni entitet, koji svoju performativnost
realizuje na nekoliko planova, ispunjavaju¢i ,,dve moderne pozoris$ne funkcije [...] jednako

kao prostor za performans, i kao akter sam po sebi“*’*. Iskustvo bivanja u ovom prostoru

37 Tbid.

372 Tbid.

373 Philip Auslander, “Behind the Scenes — Gregor Schneider’s Totes Haus ur®, Performing Arts Journal,
25,3, 86-90 (2003), 86.

374 1bid, 87.
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je, prema Oslenderu, toliko neposredno i imerzivno, da, iako se radi o uzurpiranju
Snajderovog privatnog prostora i psihe, sam prostor onemoguéava voajeristi¢ku poziciju
koja bi podrazumevala distancu i otudenost*”>. Upravo suprotno, prostor je dizajniran tako
da od publike zahteva odbacivanje Cisto posmatracke pozicije i aktivno ucesée u
suocavanju sa njegovom slojevitom fizickom strukturom. U zavrS$nici svoje analize
Oslender zakljucuje: ,,Kuca je u celini akter [...] svi ovi elmenti leze na ivici ili izvan

percepcije posmatraca, a ipak uti¢u na njihovo emocionalno iskustvo prostora‘*’®.

U sistemu problemskih razmatranja i kriterijuma performativnosti prostora postavljenog
u ovom radu, Snajderovi prostori Kuée u r, bilo u svom ,,originalnom* ili rekonstruisanom
1 izmeStenom obliku, funkcioniSu kao biotopicni narativi: prolazak kroz prostor otvara
moguénost nastanka brojnih, nestabilnih, promenljivih i uvek razli¢itih putanja, a samim
tim i znaCenja i narativa. Oni su, sa jedne strane, generisani upotrebljenim arhitektonskim
sredstvima, a, sa druge, nizom slucajnosti, koje uticu na odluke o kreiranju putanje onoga
koji kroz prostor prolazi. Arhitektonski prostori Snajderovih soba, kao fizi¢ki i materijalni
gestovi udvajanja postojecih prostora, pojavljuju se kao neverbalni (performativni) iskazi,
odnosno tekstualne intervencije u svom fizickom i semnatickom kontekstu. Njihov u¢inak
prisutan je na najmanje dva plana: jedan se tiCe dijaloskog odnosa sa korisnikom koji stupa
u proces aktivnog prozivljavanja ovog prostora, dok se drugi odnosi na dijalog koji
novoizvedene strukture Snajderovih soba ostvaruju sa postojeéom arhitekturom u kojoj
postaju realizovane. U slu¢aju Snajderove porodiéne kuée, u dijalogu novonastale i
postojece fizicke strukture nastaju i meduprostori, procepi, odstojanja i meduslojevi koji
postaju pokreta¢ razvijanja odredenog narativnog toka kod posmatraca. U tom smislu
ukupni efekti nastaju podstaknuti, ne isklju¢ivo postojecom kuéom, ne ni novom
intervencijom, ve¢ jednako fizickim i apstraktnim prostorom izmedu njih. Istovremeno,
potencijal novonastalih prostora da se pojave kao intervencije u postojec¢im fizickim
strukturama i podru&ju njihovih zna¢enja, posebno je uoéljiv u situacijama kada Snajder
izmesta pojedinacne sobe iz Kuée u r, i izlaZe ih ili instalira na atipi¢nim mestima (Slika

11).

375 Ibid.
376 Ibid.
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Slika 11: Replika sobe Liebeslaube iz Kuce u r, postavljena u pozoristu u Berlinu,

sukcesivno sagledavanje (1-8)

Delovanje koje je karakteristiéno za Snajderove prostore poseduje i izrazeni karakter
trajanja 1 kontinuiranih transformacija. Stalnim dodavanjem novih soba/slojeva
intervencija i njihovom demontazom iznova i iznova tokom godina, otvoreni slobodni
prostori Kuc¢e uru Rejtu postali su sve suZeniji, a ku¢a sve masivnija i gotovo nebezbedna,

do nivoa u kom i sam autor vise nije u stanju da rekonstruise i prepozna originalni prostor.
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Ovaj proces repeticije, prema Ulrihu Loku (Ulrich Loock)3”’

, postaje u krajnjem ishodu
proces proizvodnje nepoznatog i misterioznog (eng. uncanny): ,,’Potonuce’ arhitektonskih
elemenata i celih soba u drugi, dublji sloj prostora, pretvara ono previSe poznato, stvari
koje vise ne mogu da budu percipirane kao takve i koje samim tim ne mogu da znace
’dom’, u negaciju njih samih*378, Na taj nac¢in, pojedinacne fizi¢ke intervencije Gregora
Snajdera funkcionisu kao prostorni gesticki performativi u proizvodnji kompleksnih i

slojevitih znacenja ovog umetnickog dela.

5.3 Relacije u sistemu funkcija: odnos tekstualna - narativna - performativna funkcija

arhitekture

Odnosi izmedu tekstualne, narativne i performativne funkcije arhitekture u ovom
poglavlju razmatrani su u kontekstu ostvarenja i generisanja ovih funkcija na¢inom na koji
je sam prostor dizajniran od strane projektanta. Uzimajuci u obzir karakter i osobine
(arhitektonskog) teksta, narativna funkcija arhitekture postavljena je tako da u osnovi
korelira sa oblikom teksta koji je karakteristiCan za strukturalizam, a koji je znacenjski
samostalan, konacan i prethodno utvrden. Sa druge strane, tekst koji se vezuje za
performativnu funkciju arhitekture odgovara poststrukturalistiCkoj poziciji dinami¢nog

«379

teksta u kom ,,prica nije prvobitni sled dogadaja niti imanentna karakteristika teksta*’"”,

vec je pod specificnim uslovima proizvedena.

lako poststrukturalizam kao teorijska platforma negira imanentnu strukturu narativnog
teksta, 1 dovodi u pitanje postojanje konacnih znacenja u samoj srzi funkcionisanja teksta
kao takvog, u suzenom kontekstu posmatranja arhitektonskog teksta kao narativnog, ovo
teorijsko prevazilazenje ne¢e nuzno znaciti da poststrukturalisticka pozicija negira i
moguénost narativnog arhitektonskog teksta. Ono $to je u ovom kontekstu kljucno, jeste
namera sa kojom projektant ulazi u domen upotrebe i artikulacije odredenih oblika
arhitektonskih tekstova, koje svesno upisuje u arhitektonski sistem i plasira ih putem

arhitekture. Budu¢i da su same funkcije prostora u svom pluralitetu nestabilan, i ne nuzno

377 Ulrih Lok je kustos koji je organizovao prvu Snajderovu veliku izlozbu.
378 Ulrich Loock, “The Dead House ur”, Parkett 63, 138-149 (2002), 148; dostupno na:
http://www.parkettart.com/downloadable/download/sample/sample i1d/185

379 Ana Vujanovié, op. cit., Razarajuéi oznaditelji/e performansa..., 49.
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trajan sistem, podrazumevajuca je Cinjenica da jednom uspostavljen sistem i karakter
funkcija moze tokom eksploatacije objekta da bude izmenjen, pa je samim tim i karakter
projektovanog teksta vremenom podlozan transformacijama. Upravo ova tema,
generisanja novih funkcija specifi¢nim tretmanom prostora mimo projektantskih namera,
pripada narednim poglavljima ove analize. Zadrzavaju¢i se u domenu manipulisanja
arhitektonskim tekstom u procesu konceptualizacije arhitektonskih resenja, pokazano je
da je arhitektura inherentno tekstualna, buduci da je pojam teksta moguce primeniti na
brojne, ne samo jezicke, ve¢ i nejezicke sisteme znakova. Ovom ¢injenicom uspostavlja

se tekstualna funkcija arhitekture.

Narativna funkcija arhitekture pripada domenu reprezentacije znaCenja. Ona se odnosi na
sposobnost arhitekture da prenese, prezentuje i izrazi prethodno utvrdena znacenja koja su
svesno upisana u arhitektonski sistem i plasirana putem arhitekture. Druga vrsta
arhitektonskog teksta, koja se vezuje za tokove proizvodnje znacenja i podrazumeva
odredeni ucinak, efekat i dejstvo u stvarnosti, tice se performativne funkcije arhitekture.
Ona je definisana kao funkcija uspostavljanja arhitekture kao aktivnog subjekta u procesu

opisane proizvodnje.

Obe navedene funkcije se u tom smislu oslanjaju na postojanje arhitektonskog teksta, ali
na njegove razlicite oblike. Narativna funkcija odgovara konstativu, kao vrsti iskaza koji
konstatuje Cinjenice 1 opisuje stvarnost, dok performativna funkcija odgovara
performativu, kao govornom ¢inu koji tu stvarnost i uzvesnom smislu transformise. lako
u odredenoj meri anticipiran od strane projektanta, ovakav tekst u arhitekturi podrazumeva
participatorno ucesce posmatraca/korisnika u procesu njegovog konacnog uspostavljanja.
Kao takav, performativni arhitektonski tekst ne podrzava pasivno ,,Citanje ve¢ zahteva
aktivno ,,prozivljavanje* njegovog sadrzaja. Bez obzira na navedene distinkcijie u odnosu
na poreklo znaCenja odredenog arhitektonskog teksta, obe funkcije (narativna i
performativna) se uspostavljaju kao podskupovi tekstualne funkcije arhitekture, kao njeni

specifi¢ni modeli.

Jasno razgraniCenje manifestovanog od proizvedenog teksta, u domenu arhitektonskog
projektovanja kao apstraktne vrste tekstualne prakse, izazovan je, a mozda i nepotreban
zadatak. Dodatno, budu¢i da su, prema teoriji funkcija, sve funkcije uvek prisutne u
svakom arhitektonskom prostoru, a njihov intenzitet, karakter i pozicija u hijerarhiji

nestalna i promenljiva kategorija, narativna i performativna funkcija podrazumevano
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koegzistiraju unutar svakog arhitektonski artikulisanog prostora. Binarni narativ, kao
najjednostavniji metaforicki arhitektonski gest funkcioniSe dominantno kroz narativnu
funkciju, dok se isti odnos moze prepoznati izmedu biotopi¢nog narativa, kao
najkompleksnije 1 najmanje kontrolisane narativne strukture arhitektonskih prostora i
performativne funkcije. Medutim, vazan segment zone preplitanja i zamagljenog udela
pojedinacnih funkcija u ukupnom iskustvu prostora, pojavljuje se u zoni sekvencijalnog
narativa, koji je izraZzeno vremenski odreden. Prostorni gesticki performativi, kao
fragmenti posmatrani u Sirem prostorno-vremenskom okruzenju, mogu da funkcioniSu kao
segmenti sekvencijalnih narativa, na Cijim putanjama potencijalno mogu da se nizu

jednako narativne i performativne fizicke strukture.

U dijagramu koji pozicionira navedene tri funkcije, narativna i performativna funkcija su
prikazane kao podskupovi kontinuuma tekstualne funkcije arhitektonskog prostora
(Dijagram 1). Posebno mesto u grafickoj ilustraciji ovih odnosa zauzima sekvencijalni

narativ, koji je pozicioniran u zonu preklapanja ova dva podskupa.
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reprezentacija

il proizvodnja A
znacenja Friatenta
Narativna % Performativna
. funkcija =2 funkcija .
o arhitektonski tekst E o arhitektonski tekst kao o
kao konstativ i E performativ
m - - -
binarni «w biotopicni
narativ narativ /
g )
N s
A -

e ‘Tekstualna funkcija

Dijagram 1: Odnos tekstualne, narativne i performativne funkcije arhitektonskog
prostora, sa osnovnim karakteristikama prirode pripadajucih znacenja, tekstova i

arhitektonskih narativa
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6. MEHANIZAM KORELACULJE: PROSTOR KAO AKTER U KONTEKSTIMA
SCENSKIH IZVODENJA

Teorijske odrednice mehanizma korelacije, jednog od mehanizama uspostavljanja
performativnog arhitektonskog prostora, postavljene su u poglavlju 4.1.2 Mehanizam
korelacije i koncept complicité. U okviru ovog poglavlja, ukazano je na kontekstualno
odredenje mehanizma korelacije, odnosno, na scenska izvodenja kao okvir unutar kog se,
u relaciji sa ovim mehanizmom, ispituje performativnost prostora. Scensko izvodenje, kao
pojam koji podrazumeva Siri obuhvat od pozori$ne predstave, moguce je dovesti u vezu
sa kategorijom koju Ricard Sekner odreduje kao esteticki performans, odnosno,
performans u uZem smislu — kategoriju koju oznacava kao ,,jeste “*%°. U ovu kategoriju
Sekner uvodi sva izvodenja koja su koncipirana, realizovana i kodirana kao esteticki
izvodacki cinovi. Izvodenja iz ove kategorije, kao esteticki performansi, uvek
podrazumevaju publiku, koja je svesna izvodacke konvencije. Pokretanjem mehanizma
korelacije, arhitektonski prostori u ovako definisanom kontekstu ispunjavaju funkcije koje
su rezultat produkcije znacenja u konkretnom izvodackom ¢inu. Ova produkcija prostor

¢ini akterom scenskog izvodenja i samim tim, njegovim integralnim delom.

Prilikom objasnjenja pojma complicité, koji se u ovom radu upotrebljava kao kvalitativna
odrednica uspostavljenog odnosa izmedu prostora i tela, prostor izvodenja apstrahovan je
na nivo prostora koji uokviruje radnju, bilo da je dominantno odreden arhitektonskim
okvirom u kom se radnja desava (na primer, u slu¢aju pozorista, pozoriSnom salom), ili
efemernom arhitektonskom intervencijom (na primer, scenografijom) kao sekundarnom
fiziCkom strukturom koja dodatno demarkira sam prostor igre. U daljem razmatranju
prostora i njegovih uloga u kontekstima scenskih izvodenja, potrebno je, medutim,
osvrnuti se ne samo na relevantne prostorne nivoe, ve¢ i na zastupljene arhitektonske

tipove kojima pripadaju prostori koji se koriste u svrhu izvodenja scenskih dogadaja.

U najSirem smislu, arhitektonski prostor scenskog izvodenja podrazumeva svaki/ma koji
arhitektonski entitet koji konstituiSe scenu. Medutim, kada je re¢ o konstituisanju scene

od strane nekog arhitektonskog sklopa, kao o generisanju i uspostavljanju prizora u

380 Pogledati detaljnije u: Richard Schechner, op. cit., Performance Studies: An Introduction..., 38.
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opStem smislu, (za Sta se vezuje scenska funkcija arhitekture) vazno je naglasiti da se u
kontekstu scenskih izvodenja (estetickih performansa) radi o jednom modalitetu scenske
funkcije arhitekture, odnosno o promeni odrediSta ka kom su usmereni njeni efekti. Naime,
prema logici pluraliteta funkcija arhitektonskog prostora, scenska funkcija moze da bude
realizovana nezavisno od konteksta scenskih izvodenja ili utilitarne funkcije prostora. U
kontekstu koji je relevantan za mehanizam korelacije, medutim, sceni¢nost arhitektonskog

prostora se, u ogranicenom vremenskom periodu, stavlja u funkciju samog izvodenja.

Pojam izvodackog prostora ukljucuje brojne arhitektonske tipove — od prostora namenski
projektovanih za scenska izvodenja do reutilizovanih, i od trajnih do efemernih
arhitektonskih struktura. Kada je rec o tipologiji objekata kulture, odnosno o strukturama
projektovanim za potrebe izvodackih praksi, re¢ je o institucionalno, tipoloski i utilitarno
kodiranim prostorima kulturnih centara, pozori$nih objekata, galerija, muzeja i drugih
objekata kulture. Ovi objekti su, u smislu arhitektonskog programa, odredeni za
produkciju i prezentaciju izvodackih umetnickih dela. Medutim, poseban tip izvodackih
prostora obuhvata i arhitektonske strukture koje nisu projektovane sa idejom da udome
ovakve arhitektonske programe, ve¢ pripadaju postoje¢em gradenom fondu, i najcesce,
poseduju izrazene ambijentalne vrednosti zbog kojih postaju relevantne za smestanje i
izvodenje scenskih dogadaja u njima. Ovi dogadaji svesno eksploatiSu karakter i

atmosferu postojecih prostora i sa ovim kvalitetima, na odredeni nacin, stupaju u dijalog.

Uzimajuéi u obzir ¢injenicu da je vizuelni aspekt svakog scenskog izvodenja (reZiranog
dogadaja) izgraden od dve komponente: prostora (koji se razume kroz teziSte njegove
kompozicije u fizickom smislu) i dogadaja (shvacenog kroz tacku interesovanja koju
posmatra¢ prati, koja je promenljiva i dinami¢na)*®!, performativnost arhitekture tice se
prostora u ovom specifiénom odnosu i nac¢ina na koji prostor, pored ili uprkos dominantno
vizuelnom aspektu, ulazi u tokove proizvodnje znacenja. U tom smislu, kada je re€ o
performativnosti arhitektonskih prostora u kontekstima scenskih izvodenja i funkcijama,
koje se uspostavljaju kao ishod ovih procesa - a za koje je prethodno pokazano da postoje,
kao potencijal, u svakom arhitektosnkom prostoru bez obzira na njegovu utilitarnu

funkciju - fokus istrazivanja se izmesta sa razmatranja razlicitih tipova izvodackih prostora

381 Meta Hocevar, op. cit., Prostori igre..., 14.
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(najCes¢e odredenih dihotomijom pozorisni-nepozorisni, ili izvodacki-neizvodacki
prostor), na fizicki arhitektonski prostor, u opsStem smislu. Bez obzira da li se radi o
institucionalno kodiranim prostorima (pozori$nim salama, galerijama, muzejima i drugim
namenski projektovanim prostorima) ili prostorima izvan institucija (ambijentalnom
teatru’®?, in situ umetni¢kom delovanju i srodnim postupcima koji podrazumevaju
eksploataciju postoje¢eg gradenog fonda), obe ove kategorije, kao i sva potencijalna
prostorna medustanja, ukoliko su artikulisana arhitekstonskim sredstvima, razmatraju se

u ovom poglavlju pod istim uslovima.

Tako se osnovna tema istrazivanja performativnosti prostora u kontekstima scenskih
izvodenja tiCe pitanja uloga koje ma koja prostorna kategorija, definisana kroz pojam

izvodackog prostora, ostvaruje u ovim kontekstima.

O neophodnosti postojanja prostora i prostornog okvira svakog dogadaja, ali i
neophodnosti da se osvesti prostor kada je re€ o scenografskom i pozorisSnom stvaralastvu,
govori Meta Hocevar, koja svoju analizu prostora igre zapocinje naizgled

podrazumevaju¢om &injenicom: ,,Nista se ne moze dogoditi, a da se ne dogodi negde.*3%3

Ona dalje pise, ,,svako ’gde’ ima svoje kada, i svako ’kada’ odredeno je trajanjem*384,
Pitanje prostora ona na taj nacin razlaze kroz odnose koji se uspostavljaju izmedu prostora
i dogadaja, kao osnovnih vizuelnih komponenti svake pozorisne inscenacije. U kontekstu
analize pozoriSnog prostora, Gaj Mekoli (Gay McAuley) predlaze taksonomiju prostornih

funkcija pozorista®®®

, u kojoj se Cak tri od pet kategorija odnose na karakteristike realnog
fizickog prostora pozori$ne gradevine, i/ili scenskog prostora, konstruisanog kroz relacije
fizickog 1 fiktivnog na pozornici. Buduci da je ove stavove i zakonitosti, koji su nastajali

razmatranjem prostora konvencionalnog pozorista, moguée prosiriti na svaki umetnicki

382 Pod ambijentalnim teatrom se podrazumeva pristup u kom je pozorisno izvodacko delo odredeno
prostorom u kom se izvodi.

383 Meta Hocevar, op. cit., Prostori igre..., 10.

384 Ibid. 11.

385 Gay McAuley, Space in Performance: Making Meaning in the Theatre (The University of Michigan
Press, 2003 (2000)), 25.
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izvodacki Cin, pitanje uloga koje se vezuju za prostor u trenucima pokretanja mehanizma

korelacije, jeste upravo pitanje koje ispituje prostor uvek u odnosu na dogadaj/izvodenje.

Tretmani prostora u scenskim izvodenjima pojavljuju se u rasponu od njegove potpune
neutralizacije, do svesne eksploatacije u generisanju znaCenja. Neutralizovanje bilo
kakvog uticaja arhitektonskog prostornog konteksta na sam dogadaj vezuje se za
paradigmu ,,crne kutije* (eng. black-box) u kontekstu dramskih umetnosti, i paradigmu
»belog kubusa“ (eng. white-cube) u kontekstu vizuelnih umetnosti. Nasuprot tome,
izvodenja koja nastaju isklju¢ivo na odabranoj lokaciji i za odabranu lokaciju, gde je sam
dogadaj semioticki i sustinski neodvojiv od prostora u kom nastaje, pripadaju strategijama
sajt-specifik (eng. site-specific) pristupa u umetnickom stvaralastvu. Izmedu ova dva
pristupa, moguce je pretpostaviti brojna medustanja. Kao jednu mogucu skalu, Misko
Suvakovi¢ definise pet nivoa funkcija koje je moguce realizovati uspostavljanjem scene,
gde se scena razume kao rezultat artikulacije (projektovanja i fizicke realizacije) prostora

izvodackih umetnosti:

., (a) dekoracija za performans, (b) scena u funkciji izvodenja kao ambijent
ili fizicki okvir, (c) scena u funkciji izvodenja kao ambijent ili semanticki
kontekst, (d) scena u funkciji izvodenja kao ambijent u funkciji narativa,

(e) scena kao akter ili protagonista perfromansa ‘3%

Raspon uloga koje scena — shvac¢ena kao artikulisan prostor izvodackih umetnosti — moze

da ostvari prema Suvakovicu, ovde se razvija izmedu dva ekstrema:

e pasivni ekstrem, odnosno prostor kao okvir za dogadaj (koji moZe da bude sazet u

paradigmu Prostor-kao-ovojnica), i

e aktivni ekstrem, odnosno prostor kao uc¢esnik u dogadaju (koji moze da bude sazet

u paradigmu Prostor-kao-akter).

386 Migko Suvakovié, op. cit., Pojmovnik teorije umetnosti..., 634.
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Izmedu navedenih ekstrema, Suvakovi¢ navodi nekoliko uloga prostora koje se, pre svega,
odnose na domen znacenja ili na uticaj koji prostor ostvaruje na naraciju tokom samog

izvodackog Cina.

Prostor-kao-ovojnica, u poziciji pasivnog ekstrema, pretpostavlja upravo metode i
postupke otklona od svake vrste aktivnosti arhitektonskog prostora, na taj nacin redukujuci
njegovu upotrebu isklju¢ivo na nivo okvira koji obuhvata radnju/aktera/dogadaj. Ovaj

princip je, u domenu pozorista, najprisutniji u tehnickom pristupu’®’

uspostavljanja
izvodackog prostora, gde je sama pozornica formirana kao transformabilni sistem,
sposoban da udomi najzahtevnije i najkompleksnije pozorisne produkcije. Navedeni
model jeste refleksija nedostatka potrebe za ,,ma kojim artikulisanim karakterom

€388 5

arhitektonskog prostora i na konvencionalnom nivou mu se, u znacenjskom smislu,

pristupa kao arhitektonski u potpunosti neutralanom.

Druga krajnost u odnosu na prostor koji obavija radnju jeste Prostor-kao-akter, ili prostor
kao sam dogadaj, kojim Suvakovi¢ zakljuéuje svoju klasifikaciju izvodackih prostora.
Naime, ovaj ekstrem aktivne uloge prostora pretpostavlja njegovu prioritetnu poziciju u
odnosu na druge elemente izvodenja, do te mere da dolazi do izvesne emancipacije
prostora, ¢ime on postaje ,,protagonista® ili akter. Prelaze¢i sa generalne klasifikacije
scenskih prostora na razmatranje prostora u ambijentalnom pozoristu, gde se pretpostavlja
izrazen upliv svih slojeva prostora u procese artikulacije samog izvodenja, Misko
Suvakovi¢ isti¢e da ,,ambijent nije samo okruZenje (esteti¢ko, narativno ili dekorativno) u
kom je dogadaj izveden. Ambijent i ambijentalni aspekti (objekti) postaju akteri ili
,protagonisti“ samog izvodackog ¢ina“*®. Upravo ova pozicija, koja odgovara jednom

posebnom obliku pozorisnog delovanja, ilustruje ekstrem prostora kao aktera.

Izmedu dve predstavljene krajnosti moguée je prepoznati brojne uloge, koje jesu do
odredene mere aktivne, u kojima prostor na nekom nivou uspostavlja dijalog sa scenskim
dogadajem. Samim tim, mogucée je ustanoviti da postoji jedna pozicija, koja opisuje

savrSenu ravnotezu u medusobnom odnosu izmedu prostora i dogadaja i koja

37 Radivoje Dinulovié, Arhitektura pozorista XX veka (Beograd: Clio, 2009), 120.
388 Ibid., 121.

38 Misko Suvakovié, op. cit., Pojmovnik teorije umetnosti..., 63.
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podrazumeva ujednaceno, istovremeno i balansirano ucesc¢e obe komponente u artikulaciji
ukupnosti scenskog izvodenja. Ovoj centralnoj poziciji odgovara prethodno razmatran

teorijski koncept complicité, koji opisuje kvalitet uspostavljene ravnoteze.

6.1 Pozicija ravnoteZe

U kontekstu rada u svojoj pozori$noj radionici, Ri¢ard Sekner je rekao: ,,Verujem da
postoje stvarni odnosi izmedu tela i prostora, kao i prostora kroz koje se telo krece. Vecina
vremena u pozoris$noj radionici i na probama posvecena je otkrivanju ovih odnosa koji su
promenljivi i skoro neprimetni**°, Ovi tesko primetni, a podrazumevajuéi odnosi izmedu
tela i prostora predstavljaju vaznu komponentu u formiranju dejstva bilo koje scenske
situacije koja je konstituisana dogadajem u prostoru. ,Istiniti i Zivi odnosi“, kako ih
karakterise Sekner, izmedu prostora tela i prostora kroz koji se telo kreée, mnogobrojni
su, pre svega, zato §to se pretpostavlja ,.da su i ljudska bi¢a i prostor zivi“*°!. Isticuéi
potrebu da u ambijentalnom pozoriStu scenografija (koja znaci konstrukciju®®?) nastaje i
gradi se simultano sa glumackom igrom i kroz detaljan rad sa izvoda¢ima, Sekner navodi:
»lrudim se da od prostora naCinim funkciju radnje koju otkrivaju glumci. Naravno,
uspostavlja se reciprocitet izmedu prostora i ideje, pokreta i karakterizacije“>3. Srodan
stav, koji isti¢e problem dramskog prostora®**, kao problem koji je od centralnog znacaja

za pozori$nu predstavu, i prostornost*® kao jednu od temeljnih odrednica dramskog

umetnic¢kog dela, iznosi i Andrej Inkret:

., Dramski/pozorisni lik i dramski/pozorisni prostor se artikulisu uzajamno,
konstituisu se u dinamicnom ’bilateralnom procesu’. Zato se moze govoriti

kako o ‘dramaturgiji prostora’ tako i o ‘ambijentalizaciji drame’: obe

3% Rigard Sekner, Ka postmodernom pozoristu: izmedu antropologije i pozorista, (ur.) Aleksandra
Jovicevi¢, Ivana Vuji¢ (Beograd: FDU - Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, 1992), 6.

31 Ibid, 16.

32 Ibid, 15.

393 Ibid.

3% Andrej Inkret, Predmet i princip dramaturgije (Novi Sad: Sterijino pozorje, 1987), 95.

35 Ibid, 97.
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dimenzije nerazdvojno pripadaju jednom te istom semantickom kon-tekstu

dramskog teksta i/ili pozorisne predstave. “>%

Ukoliko je, dakle, ustanovljeno da sve mora da se dogodi negde i da to negde nuzno utice
na nacin na koji se dogadaj uspostavlja, odnosno nacin na koji se radnja razvija, i dalje,
nacin na koji se telo krece, istovremeno vazi i suprotna relacija, da sam prostor i njegovi
efekti, pod uticajem tela, radnje i dogadaja postaju promenjeni. Ovaj uzajamni odnos na
zanimljiv nacin ilustruje Meta HoCevar, kada piSe da tacka interesovanja u prostoru ,,mora
da manipuliSe prostorom, a ne suprotno. U trenutku kada sam ovo napisala, moram da
napisem i suprotnu tvrdnju: prostor manipulise figurom, glumcem, dogadajem“*’. O
razumevanju da stvaranje scenskog prostora nije i ne treba da bude izolovana aktivnost, a
scenografija zavrSeno i samodovoljno umetnicko delo, piSe i scenograf Pitera Bruka (Peter
Brook), Zan-Gi Leka (Jean-Guy Lecat): ,,Kreiranje scenografije nije zanimljivo samo po

sebi, i za sebe; scenografija mora da bude proZeta akcijom3%3.

Pregledom svih navedenih stavova moguce je zakljuciti da je prostor u scenskim
izvodenjima u nacelu uvek u funkciji radnje, ali da, istovremeno i paralelno, vazi i obrnuto.
Ovim stavom dotice se sustinska teznja uspostavljanja scenskog prostora: ,,Prostoru igre
mora nesto da nedostaje: igra‘3*°. Buduéi da je medusobna kontekstualizacija prostora i
tela podrazumevaju¢a, u idealnom obliku prostor i scenski dogadaj se medusobno
dopunjuju, sazimaju se i u sadejstvu grade celinu izvodenja — shvac¢enog u najSirem smislu.
Slucaj u kom radnja nije potpuna bez prostora i prostor nije potpun bez radnje, i u kom
telo i prostor funkcioniSu ravnopravno i u savrSenom sadejstvu, jeste upravo etalon za

razmatranje mehanizma korelacije.

3% Ibid, 96.

37 Meta Hocevar, op. cit., Prostori igre..., 18.

38 Jean-Guy Lecat, Un spectacle, un public, un seul espace. One Show, One Audience, One Single Space.
(Oistat, 2007), 87.

3% Meta Hocevar, op. cit., Prostori igre..., 44.
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6.1.1 SaZimanje prostora i tela u jednistveno izvodenje

Paradigmatske primere uravnotezenog odnosa sadejstva prostora i tela pronalazim u
performasu ,,Covek koji silazi niz zgradu® (Man Walking Down the Side of a Building)
koreografa TriSe Braun (Trisha Brown), i u projektu ,,K9 Saosecanje* (K9 Compassion)

Zlatka Kopljara.

Analiza: Tri$a Braun - Covek koji silazi niz zgradu

Performans ,,Covek koji silazi niz zgradu“ Tri$e Braun, prvi put je izveden 1970. godine
u Sohou u Njujorku. Performans je koncipiran u saradnji sa Dzedom Barkom (Jed Bark),
Ri¢ardom Nonasom (Richard Nonas) i izvodaéem Jozefom Slihterom (Joseph Schlichter).
Lokacija na kojoj je performans izveden bila je sedmospratna viSeporodi¢na stambena

zgrada u Sohou.

TriSa Braun je postavila plesaca na krov stambene zgrade, odakle je, vezan uzetom,
hodaju¢i polako siSao niz njenu fasadu. Tokom cCitavog procesa silaska njegovo telo je
ostalo paralelno tlu (Slika 12). Ovaj Cin silaska, sa krova ka tlu, obelezio je trajanje

performansa, i njegovu jedinu formalnu sadrzinu i radnju.

Prilikom istrazivanja uloga, funkcija i aktivnosti arhitektonskog prostora na primeru ovog
performansa, u fokusu analize jeste intertekstualni ucinak koji se u ovom izvodenju
pojavljuje izmedu prostora stambene zgrade i tela izvodaCa - njegove karakteristike,

odrednice i uslovljenosti.
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Slika 12: Fotografije originalnog izvodenja performansa ,, Covek koji silazi niz zgradu

iz 1970. godine; fotograf: Piter Mur (Peter Moore)

Fasada stambene zgrade u Sohou predstavlja prostorni okvir performansa. Odabir ovakvog
prostora kao mesta na kom je delo izvedeno bio je atipi¢an po mnogim osnovima. Pre
svega, ovaj projekat je za TriSu Braun oznacio pocetak istraZivanja razlicitih
vanpozorisnih ambijenata u njenoj koreografskoj praksi. Na drugom nivou, atipi¢nost
odabranog ambijenta se u slucaju ove koreografije ogleda u tome §to je vertikalna povrsina
fasade viSeporodi¢ne stambene zgrade tretirana kao prostor pozornice. Tom prilikom, sam
prostor u ovoj efemernoj dopuni svoje utilitarne funkcije nije podvrgnut fizickoj
transformaciji, ili arhitektonskoj ili scenografskoj nadgradnji. Oznacavanje fasade kao
pozornice TriSa Braun postize isklju¢ivo jednim elementom — telom izvodaca koje markira
ovaj prostor kao pozornicu. Tako je ravan fasade dozivljena kao pozornica upravo
zahvaljujuci telu koje je koristi na neocekivan i specifican nacin, ¢ime izvodac svojim

kretanjem, u ogranicenom vremenskom periodu, fasadi dodeljuje novi znacenjski sloj.

Istovremeno, orijentacija tela izvodaca, diktirana upravo orijentacijom prostora -

vertikalnom povrS§inom ,,pozornice* — €ini suStinu dramati¢nosti ovog izvodackog ¢ina.
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Sama radnja koja ispunjava trajanje ovog performansa, odnosno pokret koji telo izvodi
zapravo je jednostavno, svakodnevno hodanje. Medutim, ono postaje neocekivano i
iznenadujuée jedino u korelaciji sa prostorom u kom se pojavljuje. Nacinom na koji
prostor uslovljava i kontekstualizuje pokret, odnosno radnju koju telo vrsi, svakodnevna
radnja (hodanje) poprima kvalitet elementa koji suStinski ucestvuje u konstruisanju ovog
scenskog dogadaja. Istovremeno, uticaj koji se odvija izmedu dve komponente (prostora i
tela) odvija se u oba pravca — prostor kontekstualizuje jednostavnu radnju na
prostor i inicira njihov medusobni dijalog. U tom smislu, zaklju¢ujem da je kvalitet
oznaden pojmom complicité, izmedu prostora i tela u primeru performansa ,,Covek koji

silazi niz zgradu®, uspesno ostvaren.

Postojanje navedenog kvaliteta sinergije moguce je potvrditi i na slede¢i nacin:
posmatrane pojedinacno, ni jedna od dve osnovne komponente nemaju ni blizu onaj znacaj
koji grade kada se nadu u opisanom dijalogu — svakodnevno prolazimo pored brojnih ljudi
koji hodaju i svakodnevno prolazimo pored niza fasada, ali u tim prizorima najcesce ne
pronalazimo esteticke izvodacke kvalitete. Medutim, u odnosu u koji ih postavlja Trisa
Braun, complicité je uspostavljen - uslovljavanje znacenja prostora i tela u ovom primeru
odvija se u oba smera, paralelno i istovremeno. Opis procesa nastanka ovog performansa,
koji navodi sama autorka, dodatno podcrtava jednostavnost postupka i kompleksnost
odnosa koji se tom prilikom gradi: ,,Prirodna aktivnost pod pritiskom neprirodne postavke.
Odbacena gravitacija. Ogromna razmera. Poc¢ne$ na vrhu, hodas pravo na dole, zaustavis

se na dnu‘400,

Performans je od 1970. godine do danas doziveo niz ponovnih izvodenja, na razli¢itim
lokacijama, od kojih je moguce izdvojiti Vitni muzej (Whitney Museum) u Njujorku 2010.
godine ili Tejt modern galeriju (Tate Modern Gallery), 2006. godine u Londonu. Buduc¢i
da je scensko izvodenje uspostavljeno isklju¢ivo u odnosu na morfologiju prostora (¢ija je

osnovna odrednica fasada dovoljne visine, razvijena u jednoj ravni), moguce je govoriti o

400 Teresa Brayshaw, Noel Witts (eds.), The twenieth century performance reader (London: Routledge,

2013), 124.
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tzv. sajt-generickom (eng. sife-generic) tretmanu prostora*®!. Ovaj pristup prostoru se
odnosi na prepoznavanje i koriS¢enje pre svega morfoloskih karakteristika odredene
lokacije ili mesta, i uspostavljanje scenskog dogadaja u odnosu na ovu karakteristiku
prostora. Jedan performans (koji odgovara ovom pristupu) moze da bude prenesen u
brojne druge prostore koji morfoloski zadovoljavaju postavljene zahteve, tako da

promenom lokacije izvodenja performans ne gubi gotovo nista od svog znacenja.

U analizi performansa TriSe Braun, ovaj specifican odnos prema morfologiji prostora je
od krucijalnog znacaja. Naime, bilo da se radi o svetski poznatom i visoko vrednovanom
arhitektonskom projektu Tejt modern galerije u Londonu, o Vitni muzeju u Njujorku koji
pripada  tipologiji = reprezentativnih  objekata  kulture, ili  (arhitektonski)
,neidentifikovanom” stambenom objektu u Sohou, performans ,,Covek koji silazi niz
zgradu® realizovan je sa jednakim uspehom na svakoj od odabranih lokacija. U tom
smislu, moguce je zakljuciti da u ovom konkretnom primeru, arhitektura svoju
performativnost ne realizuje kroz dizajn samih arhitektonskih objekata, ve¢ upravo
nacinom na koji telo koristi prostor, kontekstualizuje ga i inicira njihov medusobni dijalog.
Istovremeno, telo uspeva da ostvari taj dijalog upravo zbog uticaja koji prostor reflektuje
u tom odnosu. Complicité izmedu tela i prostora, kao rezultat realizacije arhitekture kao
performativnog subjekta u ovom primeru, govori o potpunom sadejstvu ove dve

komponente, gde je svaka sustinski odredena postojanjem i prisustvom one druge.

Analiza: Zlatko Kopljar - K9 Saosecanje

Slede¢i primer analizirane korelacije izmedu tela i prostora pronalazim u projektu ,,K9

Saosecanje* — teku¢em fotografskom performansu ¢iji je autor Zlatko Kopljar. Umetnicko
delovajne Zlatka Kopljara Misko Suvakovi¢ defini$e kao hibridni oblik - ,sistem rezova
(preseka) Ciji se efekti identifikuju kao performansi, kao instalacije ili kao medijske

<402

prezentacije**’~, u kojima umetnik (performer) intervenise svojim telesnim ponaSanjem

(retorickom figurom)*®3, Performans K9 Compassion podrazumeva ritual kleanja u

401 Stiven HodZ (Stephen Hodge) iz grupe Wrights & Sites, dijagram kontinuuma sajt-specifik
performansa, dostupno na: http://www.mis-guide.com/ws/documents/politics.html
402 Migko Suvakovi¢, Maprianje tijela/tijelom (Zagreb: Meandar, 2005), 18.

403 Tbid, 14.
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poniznoj pozi tela, u kojoj umetnik uvek nosi isto crno odelo, belu kosulju, i postavlja belu
maramicu ispod svojih kolena. Zauzimanjem ovakve poze, on se, u svakom izvodenju iz
ove serije, suocava sa ,,veli¢inama kulturne, drustvene ili politicke mo¢i, ¢iji je simbolizam

izjednaden sa arhitekturom pojedina¢nih objekata‘404

. Prva serija performansa K9
Compassion izvedena je u Njujorku 2004. godine, ispred urbanih toponima. Druga u nizu
serija performansa, pod nazivom K9 compassion+ odigrala se 2005. godine ispred
parlamenata i centara internacionalne politicke moci. Projekat K9 compassion at Home,
kao poslednji u seriji, izveden je 2010. godine na groblju Mirogoj u Zagrebu, na mestu

gde je sahranjen Franjo Tudman, prvi hrvatski predsednik.

Finalni materijalni ishod ove serije performansa su fotografije koje prikazuju umetnika
uvek u istoj pozi, koji je suocen sa razliCitim arhitektonskim, urbanim i drustvenim
reperima (Slika 13 i Slika 14). Dve osnovne komponente koje grade sustinu ovog
performansa su umetnikovo telo i arhitektura konkretne gradevine. Ukoliko se znacenje
poze u kojoj se telo nalazi posmatra izolovano, izvesno je da ona u sebi sadrzi odredenu
kodifikaciju i podrazumeva odredeni simbolizam — bez ikakvih poteskoca iz opisanog
polozaja tela mogla bi se iscitati i identifikovati tema smernosti i ponizenja osobe koja se
nalazi u ovoj pozi. Ali, posmatrana u razliCitim kontekstima pazljivo biranih
arhitektonskih objekata, poniznost umetnika biva kontekstualizovana gradevinama ka
kojima je telo usmereno, uticu¢i time na inkorporiranje novog sloja znacenja sa svakom
promenom lokacije. Time arhitektura, pri svakom pojedinacnom izvodenju, semioticki
redefiniSe govor tela, koji fizicki i sustinski ostaje nepromenjen. Diverzitet odabranih
prostora koji su deo ovog projekta i repeticija uvek istog postupka u razli¢itim prostornim
kontekstima, kao osnovni metod gradenja kolekcije, istiCu znacCaj arhitekture i
arhitektonskog prostora u artikulisanju ovog izvodackog €ina, i samim tim, u recepciji

njegovih znacenja.

Istovremeno, posmatrajuci celinu iz suprotnog smera, moguce je zakljuciti da opSta mesta

druStvene stvarnosti, reprezentovana kroz poznate arhitektonske ikone koje u sebi nose

404 http://zlatkokopljar.com/portfolio/k9-compassion-2/
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prethodno upisanu istoriju i simbolizam, unutar ovog performansa dobijaju potpuno novu

znacenjsku nadgradnju, iz nacina na koji telo stupa u interakciju sa njima.

.1

Slika 13: Zlatko Kopljar, performans iz serije ,, K9 Compassion“ 2004. godine — Tajms
Skver, Njujork (Times Square, New York)

Iako je serija performansa K9 Compassion saCinjena od elemenata koji su znacenjski vec¢
unapred dominantno odredeni: opSta mesta savremenog trenutka (arhitektonske ikone) ili
univerzalno kodifikovani polozaj tela (poza umetnika), medusobna kontekstualizacija i
uslovljavanje deSava se na takav nacin, da treca, nova vrednost, neizostavno nastaje iz
ovog odnosa. Ovaj novi kvalitet ne pripada nijednom osnovnom elementu koji gradi ovaj

performans, ve¢ predstavlja jedinstveni kvalitet performansa kao takvog.
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Slika 14: Zlatko Kopljar, performans iz serije ,, K9 Compassion* 2004. godine —

Gugenhajm muzej, Njujork (Guggenheim Museum, New York)

6.1.2 Ko-performativna funkcija arhitektonskog prostora: definicija

Pitanje uticaja prostora na telo i na nacin njegovog kretanja (i samim tim, razumevanja),
kao i tela na znaCenje i percepciju prostora, podrazumeva dva moguca smera u kojima se
ovi uticaji realizuju, ali i njihovu potencijalnu koegzistenciju. Za definisanje funkcije koju
arhitektura ostvaruje u analiziranim primerima, performansima TriSe Braun i Zlatka
Kopljara, od kljuénog znacaja jesu upravo izvedena analiza stepena medusobne
uslovljenosti znacenja izmedu prostora i tela, kao i prepoznavanje trenutka u kom prostor

od neutralnog okvira za dogadaj postaje osnovni Cinilac radnje.

U oba analizirana primera, prostor i telo se pojavljuju kao elementi koji grade izvodacki
¢in, jednako, simultano i medusobno zavisno. U tom smislu, moguce je tvrditi da prostor
jednako vrsi performans koliko i telo, ili tacnije, prostor u sadejstvu sa telom ,,izvodi*

performans. Kako prostor ne ostvaruje funkciju izvodenja samostalno, ve¢ uvek
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podrazumeva i postojanje aktivnog ,,saucesnika®, funkciju koja se uspostavlja u ovom

odnosu ozna¢avam kao ko-performativnu funkciju arhitektonskog prostora.

Ko-performativna funkcija arhitekture odnosi se na stanje u kom prostor u sadejstvu sa
pokretom tela (ili ma kojim drugim elementom izvodackog Cina koji inicijalno ne pripada
prostoru, ve¢ se u njega unosi) gradi sustinu scenskog dogadaja. Potencijal arhitekture da
pod uticajem prisustva konstitutivnih elemenata izvodackog ¢ina postane integralni deo
samog izvodenja, upravo je kljucna karakteristika onih prostora koji se u ogranicenom
vremenskom intervalu realizuju kroz svoju ko-performativnu funkciju. Tokom ove
realizacije, dolazi do uspostavljanja odnosa koji je opisan kroz pojam complicité. U tom
smislu, arhitektonski prostor ne postaje samo ,,kontejner®, okvir ili fizicki omotac¢ u koji
se smesta izvodenje, ve¢ se ono konstituiSe sa prostorom, zahvaljuju¢i njemu i pod
njegovim uticajem tako da sam prostor dozivljava, u vremenskom intervalu trajanja
izvodenja, kvalitativne promene u hijerarhiji svojih funkcija. Jedinstveni prostorno-
vremenski entitet koji nastaje u ovakvoj vrsti sinergije arhitektonskog prostora i dogadaja,

Vladan Peri¢ oznacava kao ,,arhitektonski hronotop*4%

, za koji se posebno vezuje tema
rehijerarhizacije funkcija prostora. Unutar hijerarhije funkcija arhitektonskog hronotopa,
odredenog scenskim izvodenjima u kojima se uspostavlja pozicija ravnoteze, ko-

performativna funkcija zauzima jednu od dominantnih pozicija.

Opisana vrsta korelacije koja se odvija izmedu prostora i tela moze da se razume kao
balansirani, dvosmerni i sinhronizovani uticaj koji ove dve komponente vrSe jedna na
drugu. Kao rezultat realizacije arhitekture kroz svoju ko-performativnu funkciju,
uspostavlja se novi kvalitet koji pripada izvodackom ¢inu kao jedinstvenoj celini, a koji

nijedna od komponenti ne poseduje kada su posmatrane odvojeno i nezavisno.

405 V]adan Peri¢, “Dramaturgy of Space - Establishing ephemeral chronotope in architecture”, in Dramatic
Architectures: Places of Drama - Drama for Places Conference proceedings, (eds.) Jorge Palinhos and

Maria-Helena Maia, Centro de Estudos Arnaldo Araujo CESAP/ESAP (Porto, 2014) 337-348.
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6.2 Projektantska nadgradnja kao ko-performativni potencijal arhitekture

,, Prinudeni smo da priznamo da idealan prostor prikazivanja (pozorisna
zgrada) ne postoji, i da bi bilo uzaludno projektovati je, buduci da bi to

bez sumnje dovelo do nove diktature i do nove nepozZeljne stagnacije. “*%

Pitanje odnosa prema funkcijama, druStvenim zadacima i arhitektonskom programu
pozoris$ne zgrade (kao novoprojektovanog arhitektonskog objekta) jedno je od neresenih
pitanja pozorisne arhitekture, koje je postavljeno joS pocetkom dvadesetog veka, ali do
savremenog trenutka gotovo da ne nailazi na adekvatan odgovor. Osnovni paradoks, koji
se ogleda u nestalnosti, kratkotrajnosti i promenljivosti pozoris$nih izraza, pa tako i potreba
za prostorima u kojima ¢e ti izrazi biti materijalizovani, 1 sa druge strane,
monumentalnosti, trajnosti i ekonomskim parametrima koji dominantno odreduju
izgradnju pozoriSnih objekata, dovodi do stanja u kom se arhitektonski objekti pozori$nih
zgrada Cesto dozivljavaju kao previse determiniSuci za promenljivu prirodu pozorisnog
postaju transformabilni, kompleksni fleksibilni sistemi, koji se percipiraju kao hladni,
neinspirativni i u krajnjem ishodu, u zelji za multifunkcionalnos¢u, ni za jedan oblik
izvodenja dovoljno ili u potpunosti funkcionalni. Moguénost prevazilazenja navedenih
kontradikcija kroz upisivanje ko-performativnih potencijala u fizicku strukturu gradevine,
bi¢e ispitana na primeru projektantske filozofije koju plasira Zan-Gi Leka, scenograf

Pitera Bruka.

Analiza: Zan-Gi Leka - projektantska strategija

Zan-Gi Leka danadnje pozorisne prostore oznadava kao monumentalne, tedke i
distopijske*"’. Istovremeno, poznati stav Pitera Bruka, da svaki prazan prostor preko kog
koraca glumac mozemo nazvati pozornicom, a da postojanje druge osobe koja to posmatra,

08

ovu situaciju ¢ini pozorisnim dogadajem*®®, moze olako da bude protumacen kao

nepotrebnost ili irelevantnost arhitektonskog prostora u konstituisanju pozorista kao

406 Jean-Guy Lecat, op. cit., Un spectacle, un public, un seul espace..., 60.
407 Tbid.
408 Pogledati detaljnije u : Piter Bruk, Prazan prostor (Beograd: Lapis, 1995), 7.
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umetnosti. Medutim, i sam Bruk tvrdi da je fizicka gradevina ,istovremeno i
neupotrebljiva i neophodna. Neupotrebljiva, jer je Cesto formirna na nacin koji ne
podrzava predstavu na adekvatan nacin. Neophodna, jer dobro projektovan prostor
dozvoljava publici da se okupi i ujedini, i dozvoljava glumcu da meditira“?®. Na koji na¢in
je, onda, moguce projektovati prostor koji je neophodan da bi razmena tokom izvodenja
bila moguca, a koji ne¢e ogranicavati procese stvaranja, i koji ¢e €ak, funkcionisati kao

progresivni generator novog sadrzaja?

Leka je u dogogodisnjoj saradnji sa Brukom razvio jedinstvenu i istancanu projektantsku
filozofiju kada je u pitanju razumevanje pozorisnog prostora i pristup njegovoj artikulaciji.
Ovaj pristup, zajednicki kreiran od strane pozorisnog reditelja i njegovog scenografa,
doveo je do formiranja specificnog, hibridnog tipa pozoriSnog prostora, na tragu jednog

mogucéeg odgovora na zateCeni paradoks karakteristiCan za pozori$nu arhitekturu.

Zan-Gi Leka, tehnicki direktor, scenograf, kostimograf i pozorisni konsultant, pridruzio
se trupi Pitera Bruka 1976. godine. Tokom narednih 25 godina, radio je na istrazivackim
procesima, transformacijama ili projektovanju vise od dve stotine prostora u kojima su
izvodene Brukove predstave. Osnovni postulati projektantske i prostorne filozofije koju
Leka razvija pod uticajem i u saradnji sa Brukom, oslanjaju se pre svega na stav da

1¢¢410

,pozorista ne moraju visSe da budu monumentalni spomenici“*'%, ve¢ upravo suprotno,

mogu da budu ,,prostori koji mogu da se renoviraju, preispitaju, i zatim da nestanu‘“!!.
Zalazu¢i se za stav da pozoriSni prostor treba razumeti kao efemernu kategoriju, Leka je
smatrao da je moguce prevazi¢i problem teSke, ogranicavajuce prirode kompleksnih
postojec¢ih pozorisnih zgrada. Medutim, efemernost na koju je referisao, nije se odnosila
na projektovanje privremenih arhitektonskih struktura, ve¢ na privremenu reutilizaciju i
projektantsku nadgradnju nepozori$nih objekata. Ovakav odnos nastao je iz potrebe za
pronalazenjem novih prostora prilikom svetskih turneja predstava Pitera Bruka, za koje su

najneadekvatnije bile upravo konvencionalne pozori$ne zgrade. Paradoksalno, privremene

transformacije prostora, koje je Leka koncipirao za potrebe najces¢e jedne konkretne

409 Piter Bruk, citirano u: Jean-Guy Lecat, op. cit., Un spectacle, un public, un seul espace..., 58.
410 1bid, 61.
411 Tbid.
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predstave (sa idejom da traju i samo do nekoliko dana), nakon uspeSnog izvodenja i
ukazivanja na potencijale (Cesto do tada napustenih) nepozorisnih prostora, trajno su

zadrzane i koriS¢ene kao novi prostori za kulturu u gradovima gde su nastajale.

Odbacivanje konvencionalnih pozoriSta iz razmatranja tokom trajanja turneja, i potreba za
pronalazenjem atipi¢nih, nepozoriSnih ambijenata i njihovom reutilizacijom i
transformacijom u scensko-gledali$ne prostore, nastala je zbog karakteristika prostora u
kom su predstave Pitera Bruka inicijalno nastajale. Naime, pozoriste Buf di Nor (Le
Theatre des Bouffes du Nord) u Parizu, u kom je radila i stvarala Brukova pozorisna trupa,
bio je jedan od prvih prostora na kom su saradivali Bruk i Leka. Originalno projektovano
1876. godine, pozoriste konvencionalnog, potkoviCastog tipa, karakteristicnog za
italijansku baroknu tradiciju, bilo je gotovo pred rusenjem kada ga je Bruk zatekao 1974.
godine. Nakon stogodi$njeg zivota ovog objekta, tokom kog je bio zahvacen i1 pozarom,

pozoriste je bilo zatvoreno i prepusteno propadanju.

Osnovni princip kojim se Leka vodio prilikom koncipiranja rekonstrukcije zateCenog
pozorista, koji kasnije postaje okosnica njegove projektantske filozofije, tiCe se
intervenisanja u postojeCem prostoru tako da transformacija rezultira stvaranjem

prostornog stanja, koje on naziva neutralnim prostorom:

,,Konacno, pozorisni prostor ne mozZe da ima prethodno koncipiranu
definiciju. Ako je prostor definisan, u celo izvodenje je veé unapred
ukljuc¢ena odredena ideologija. Ono §to je neophodno jeste da odabrana
lokacija ne samo prica odredenu anegdotu, ve¢ da podrzava koncentraciju
i poseduje prikladnu akustiku, a pritom ostaje neutralna — ne sterilna, vec

neutralna. “*'?

Pitanje neutralnosti prostora, o kom govori Leka, neophodno je razmotriti 1 razloziti
detaljnije, posebno u relaciji sa pokretanjem mehanizma korelacije. Osnovna pretpostavka
intertekstualnog ucinka prostora u ovom kontekstu jeste ostvarenje odredene vrste

aktivnosti, ¢ime se postojanje neutralnog prostora u izvesnom smislu dovodi u pitanje. Sa

412 Tbid.
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druge strane, efekti prostornih okvira koje gradi Leka kroz svoj projektantski i
scenografski senzibilitet, prepoznati su upravo kao efekti ko-performativnog

(intertekstualnog) ucinka. Postavlja se pitanje o kakvoj vrsti neutralnosti govori Leka?

Transformacija koju Bruk i Leka realizuju u devastiranoj pozorisnoj zgradi, odnosila se
na intervencije na nivou utilitarnosti same zgrade — rekonstrukciju krova, izmene u
konfiguraciji scensko-gledaliSnog prostora, ali istovremeno, zadrZzavanje ambijentalnih
vrednosti zateCenog stanja: na postoje¢im zidovima, koji su nosili tragove prethodnog
stogodiSnjeg zivota, pozara i propadanja, intervenisano je minimalno, ili gotovo ni malo
(Slika 15). Prostor je bio ruiniran, a iako je reflektovao slojeve prethodnih vremena,

njegova ,kulturoloska ljustura, koja je Cinila da pozoriste izgleda kao svako drugo
«413

burzoasko pozoriste u Parizu, bila je uniStena, otkrivaju¢i njegove gole zidove

Slika 15: Enterijer pozorista ,,Le Theatre des Bouffes du Nord“, nakon rekonstrukcije

413 Ibid, 68.
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Rezultujuce stanje prostora Leka opisuje kroz objasnjenje onoga Sto smatra ,,dobrim*
prostorom 1 istice nekoliko klju¢nih kvaliteta zbog kojih Buf di Nor to jeste: prostor je
topao, zbog svojih zidova i memorije koju reflektuju; prostor je intiman, jer omoguéava
publici da boravi u istom prostoru sa izvodacima, a istovremeno je epski. On poseduje
magiju i poeti¢nost ruine, a ,,dobar prostor ne moze da bude neutralan, jer bezlicna
sterilnost ne podsti¢e imaginaciju“'*. U ovom opisu prisutno je upravo suprotno
odredenje, u odnosu na prethodno navedenu teznju o uspostavljanju neutralnog prostora.
Medutim, ova naizgled nedoslednost u upotrebi pojma neturalnosti, kod Lekaa se zapravo
odnosi na zahtev da je za prostor, pre svega, neophodno da poseduje izrazene ambijentalne
vrednosti. Intervenisanje u ovakvom prostoru odvija se tako da omogu¢i kvalitetno
prisustvo pozori$noj predstavi — dobre vizuelne i akusticke uslove, minimalne distance
izmedu izvodaca i publike, osecanje jedinstva prostora pozornice i auditorijuma i, pre
svega, zadrzavanje postojeceg ambijenta i akcentovanje njegove specificne zateCene
atmosfere. U tom smislu, kada govori o neutralnosti prostora, Leka ne govori o arhitekturi
bez karaktera, prostoru-kontejneru ili fizickoj opni Cije se postojanje negira onog trenutka
kada pocne pozori$na predstava. Naprotiv, prostori koje Leka transformise u prostore
kvalitetnih uslova za recepciju pozoriSnog sadrzaja, izrazeno su ambijentalni i sa tom
svojom karakteristikom postaju potencijalni saucesnik u pozoriSnom Cinu. Prostor je
neutralan u smislu kvaliteta koji pruza — on ne smeta izvodenju, ve¢ predstavlja najbolji
moguci preduslov za izvodenje — on je pocetna tacka, baza, osnova za ucitavanje,
upisivanje i generisanje sadrzaja. Kao takav, on nikako nije znaCenjski neutralan, ve¢
funkcioniSse kao fizicki preduslov za umetnicki izvodacki cin. Insistiranjem na
autenti¢cnim, nepozoriSnim i atipicnim prostorima, ili pak, specificnim pristupom
rekonstrukciji ruiniranih pozorista, Leka fokusira paznju na - naizgled inverznu - tvrdnju
o iluziji neutralnosti black-box pozorista (buduéi da su ¢esto sterilna), i o slobodi koju

pruzaju vec-odredeni prostori.

Ono $to ¢ini specificnost pozorista Buf di Nor, §to je dovelo do formiranja jedinstvenog
tipa izvodackih prostora, jeste konfiguracija scensko-gledaliSnog prostora koju

uspostavljaju Bruk i Leka. Naime, zateCena konfiguracija podrazumevala je potkovicast

414 Andrew Todd, Jean-Guy Lecat, The Open Circle: Peter Brook’s Theatre Environments (New Y ork:
Palgrave MacMillan, 2003), 25.
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oblik auditorijuma, ali sa jednom atipicnom karakteristikom: duZza osovina elipse
gledalista bila je upravna na pravac dubine pozornice (Slika 16, levo). Leka i Bruk izvode
nekoliko intervencija — ukidaju denivelaciju izmedu auditorijuma i pozornice, menjaju
konfiguraciju gledalista u 2/3 kruga i projektuju pozornicu kao kontinuiranu povrsinu koja
se proteze 1 ispred portalnog otvora, formiraju¢i time isturenu pozornicu okruzenu
gledalistem (Slika 16, desno). Intervencija je na taj nacin rezultirala formiranjem
hibridnog pozorisnog tipa, koji nastaje ukrSanjem tradicionalne italijanske ,,scene-kutije®,
i forme isturene pozornice karakteristicne za elizabetinsku tradiciju. Ovaj tip Leka naziva

pozorisnim prostorom dvostruke dubine*'>.

Slika 16: ,,Le Theatre des Bouffes du Nord‘: originalna konfiguracija scensko-
gledalisnog prostora (levo) i prostor nakon rekonstrukcije, sa novouspostavljenim tipom

izvodackog prostora dvostruke dubine (desno)

Ovakvo koncipiranje novog izvodackog prostora, u smislu konfiguracije pozornice i
gledalista, ali i odnosa prema tretmanu enterijera, nastalo je kao fizicka artikulacija teznje
Pitera Bruka i njegove trupe za suzbijanjem svake segregacije izvodaca i1 publike i

postizanjem jednog jedinstvenog dogadaja i zajednickog iskustva. Arhitektonska sredstva

415 Jean-Guy Lecat, op. cit., Un spectacle, un public, un seul espace..., 69.
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kojima je ovo uklanjanje barijera omoguceno, ticala su se pre svega, formiranja pozornice
koja se nastavlja i u prostor gledalista, i takode, ujednacenog tretmana enterijera pozornice
i auditorijuma. Na taj nacin, fizicki, likovno, vizuelno i znacenjski, uspostavljeno je
prostorno jedinstvo. Glavna projektantska strategija koja je vodila Lekaa u adaptacijama i
rekonstrukcijama prostora bila je ,,jedan jedinstven prostor, jedna jedinstvena estetika,
jedna jedinstvena akustika“4'®. Ovaj princip, nastao prilikom adaptacije pozorista Buf di
Nor, Leka je dalje primenjivao na sve prostore koje je transformisao za potrebe izvodenja
Brukovih predstava. Bruk je, sa druge strane, dozvoljavao predstavama da se transformisu
u skladu sa zateGenim prostorima koje je Leka adaptirao*'”. U tom smislu, prostori koji su
nastali kao rezultat Lekaove projektantske filozofije funkcionisali su kao potencijalni
aktivni elementi pozoriSnih predstava koje su u njima izvodene. Oni nisu bili samo
funkcionalni scensko-gledalisni prostori, koji su zadovoljavali sve tehnicke uslove
kvalitetne recepcije pozorisne predstave, ve¢ su podrazumevali kvalitete koji su mogli
vizuelno, ambijentalno i kreativno da doprinesu samom izvodenju. Ovi kvaliteti su se pre
svega ogledali u izrazenoj i dominantnoj ambijentalnoj, estetickoj i scenskoj funkeiji
prostora. Uz intervencije i projektantske nadgradnje koje je sprovodio Leka, odabrani
arhitektonski prostori dovodeni su u satnje ko-performativnog potencijala. On se ogledao
u akumuliranim zna€enjima koja su prostori reflektovali i ambijetalnim dejstvima sa
kojima su, nakon uvodenja pozorisnog dogadaja, sami dogadaji neizostavno stupali, bilo
svesno ili ne, u odredenu vrstu dijaloga. Pristup koji razvija Leka, koncipiraju¢i prostore
snaznog karaktera, zasnivao se na svesnoj eksploataciji uloga fizickog arhitektonskog
prostora u ukupnosti pozorisnog dogadaja — a pre svega one, koju Andrej Inkret opisuje

kao jedini dostupan dokaz (pored dramskog teksta) o minulom pozorisnom dogadaju*!®.

6.3 Relacije u sistemu funkcija: ko-performativna i performativna funkcija arhitekture

Ko-performativna funkcija arhitekture odnosi se na stanje u kom arhitektonski prostor

stupa u interakciju sa drugim elementima scenskog dogadaja, u cilju izgradnje sustine

416 Tbid, 93.
417 Jean-Guy Lecat, u predavanju odrzanom u julu 2017. godine; World Stage Design, 2017, Taipei,
Taiwan.

418 Andrej Inkret, op. cit., Predmet i princip dramaturgije..., 11.
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izvodackog ¢ina. Kvalitet opisan pojmom complicité, koji se realizuje tom prilikom,
ukazuje na prirodu odnosa koji prostor gradi sa elementima izvodenja, odnosno, na
njihovo sazimanje. Tom prilikom je, u kontekstu samog izvodackog ¢ina, svaki njegov
pojedinacni konstitutivni element sustinski odreden postojanjem i prisustvom drugog, sa

kojim ostvaruje interakciju.

Sa druge strane, realizacija performativnosti arhitektonskog prostora kroz performativnu
funkciju u kontekstu scenskog izvodenja, teorijski bi pretpostavljala da arhitektonski
prostor samostalno preuzima ulogu aktera i tom prilikom u potpunosti zamenjuje efekat
drame, postizu¢i katarzu bez prisustva drugih elemenata izvodackog €ina, i to u potpunosti
nezavisno. Savremene scenografske prakse nekada teze ovom ekstremu gotovo do njegove
kompletne realizacije. Ovaj fenomen problematizuje pojam scenskog prostora na nekoliko
nivoa: on dovodi u pitanje kolaborativnu prirodu izvodackog Cina, a istovremeno,
onemogucava ispunjenje osnovnog zahteva scenografije - za prostorom koji nije

samodovoljan entitet, ve¢ postaje zavrsen jedino i u korelaciji sa radnjom.

Realizacija arhitektonskog prostora kroz svoju performativnu funkciju u kontekstima
scenskih izvodenja, moze da bude dovedena u relaciju sa aktivnim stanjem scene kao
protagoniste, koju predlaze Suvakovié, i ekstremom prostora-kao-aktera. Medutim,
prethodno opisana striktna stratifikacija uloga prostora u scenskim izvodenjima, izvedena

na osnovu Suvakovic¢eve podele, moze da bude preispitana i dovedena u pitanje:

- Naime, svaki izvodacki dogadaj neizostavno mora, kako navodi Meta HocCevar, da

se dogodi negde*"”

, prema tome, prostor u kontekstu scenskih izvodenja uvek
(pored potencijalnih drugih uloga koje moZze da ostvari), funkcioniSe pre svega kao
okvir za dogadaj. Ovaj okvir, medutim, koliko god neutralan, nikad nije sveden
samo na opnu koja ostaje bez ikakvog uticaja na dozivljaj onoga Sto je radnja ili
aktivnost u prostoru. Drugim reCima, svaki prostor poseduje sopstvene
ambijentalne vrednosti i svaki se prostor, upravo sa ovim vrednostima, neizostavno

pojavljuje kao jedan od okruzujuéih tekstova koji stupa u interakciju sa dogadajem.

Ova tvrdnja dovodi u pitanje koncept prostora iskljuc¢ivo kao okvira za radnju,

419 Meta Hocevar, op. cit., Prostori igre..., 10.
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odnosno, u kontekstu izvodackih praksi, dovodi u pitanje ostvarivost funkcije

neutralnog okvira.

- Istovremeno, budu¢i da svaki arhitektonski prostor u izvodackom cinu uvek
neizostavno funkcionise i kao okvir za (uvedeni) dogadaj, a nikad samostalno kao
dogadaj po sebi, ova Cinjenica upucuje na to da je paradigma prostor-kao-akter
takode pozicija koju je u izvodackom ¢inu nemoguce ostvariti. Stoga, ekstremne
pozicije prostora kao neutralnog okvira i prostora kao aktera, u kontekstu
izvodackih praksi (koje se odnose na kategoriju estetickih performansa iz
Seknerove grupe ,,jeste*) funkcioni$u isklju¢ivo kao teorijski ekstremi koji su

primenljivi u teoriji, ali neizvodljivi u realnosti.

Vazno je napomenuti da je sprovedena teorijska analiza izvedena uz apstrahovanje odnosa
arhitektonskog i scenskog prostora. Ukoliko se fizicki arhitektonski okvir razmatra kao
entitet koji postaje segment izvodackog dogadaja, (a ne prostor scenografije, odnosno
slede¢i prostorni nivo artikulisan efemernim arhitektonskim i scenskim sredstvima),
scenografiju je u ovom slucaju moguée posmatrati kao konstitutivni element dogadaja,
koji se jednako kao i telo ili bilo koji drugi njegov element, uvodi u postojeci arhitektonski
prostor. Medutim, nije isklju¢eno da u kontekstu osnovnih elemenata scenskog dogadaja
1 njihovih medusobnih odnosa, i sama scenografija (efemerni arhitektonski prostor) moze
da poprimi ekvivalentne uloge izmedu aktivnog i pasivnog ekstrema, kao i njen Siri

prostorni okvir (arhitektonski prostor).

Dakle, budu¢i da su prethodno uspostavljeni ekstremi isklju¢ivo mogucéi na teorijskom
nivou, prostor u realnosti izvodackih praksi uvek ostaje izmedu pasivnog i aktivnog
ekstrema. Njegova pozicija moze snazno da gravitira ka bilo kom od ekstrema, ali ih
nikada ne dostize u potpunosti. Drugim re¢ima, u kontekstu izvodackih praksi, prostor
uvek ispunjava do odredene mere aktivnu ulogu i to uvek u korelaciji sa elementima samog

dogadaja. Ovaj kvalitet je opisan kroz definiciju ko-performativne funkcije prostora.

Paradigma ko-performativne funkcije prostora odnosi se na takvo stanje u izvodackom
dogadaju u kom prostor i elementi dogadaja simultano, zavisno i sinhronizovano ostvaruju
medudejstvo. Kao posledica uspostavljene korelacije pojavljuje se treca (nova) vrednost,

koja pripada samom izvodenju, odnosno, performansu kao takvom.
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U dijagramu koji medusobno pozicionira navedene uloge prostora, ko-performativna
funkcija, u svom paradigmatskom obliku, postavljena je u centar, izmedu aktivnog i
pasivnog ekstrema (Dijagram 2). Svaka pozicija prostora, koja podrazumeva izlazak iz
savrSeno balansirane interakcije izmedu prostora i drugih elemenata dogadaja, jos uvek se
odnosi na ko-performativnu funkciju, delimi¢no realizovanu, ali ne bez znacajnog uticaja
na znaCenja koja se proizvode u trenutku izvodenja. Drugim refima, u svakom
izvodackom dogadaju, prostor uvek ostvaruje ko-performativnu funkciju, koja nekad tezi
pasivnom ekstremu (odnosno, funkcija okvira postaje dominantnija u hijerarhiji funkcija)
a nekada tezi aktivnom ekstremu (gravitira u pravcu performativne funkcije). Kao
posledica, ono §to je teorijski opisano kao Prostor-kao-akter, u praksi se transformise u
Prostor-kao-jedan-od-aktera. Potpuna realizacija performativne funkcije prostora u
izvodackom ¢inu znacila bi da je prostor stekao previse dominantnu poziciju u odnosu na
sve ostale Cinioce scenskog (izvodackog) dogadaja, te da kvalitet korelacije izmedu
elemenata koji konstituiSu znacenja performansa nije bio dostignut. Podrucje ko-
performativne funkcije tako opisuje istovremeni i neizostavni uticaj performansa na
generisanje prostornosti*?’, i prostora na strukturiranje i organizaciju ukupnosti scenskog

izvodenja.

420 Brika Fischer-Lichte, op. cit., The Transformative Power of Performance..., 110.
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Performativna
funkcija

Pozicija ravnoteze

zona:|
Prostor-kao-Ovojnical

zona:
" Prostor-kao-Akter

Ko-performativna funkcija

nneutralnog okvira

Funkcija

Dijagram 2: Kontekst scenskih izvodenja: pozicioniranje i kretanje ko-performativne

funkcije arhitekture, izmedu ekstrema neutralnog okvira i prostora kao aktera
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7. MEHANIZAM KADRIRANJA: POSREDOVANA PERFORMATIVNOST PROSTORA

Ukoliko se pojam kadriranja (eng. framing) razmatra u kontekstu arhitekture,
podrazumeva se Cinjenica da arhitektura svojom funkcijom ovojnice, odnosno
demarkacionom funkcijom, posredstvom koje dolazi do ,jasnog obelezavanja granice

izmedu dva vida realne fizi¢ke stvarnosti‘#2!

, neizostavno kadrira dogadaje koji se u njoj
odvijaju. Ovo kadriranje je, prema Kimu Douviju (Kim Dovey), prisutno na doslovnom i
diskurzivnom planu*?2. Proces konstruisanja znacenja, u smislu ¢itanja gradene sredine
kao prostornog teksta*?, ti¢e se diskurzivnog nivoa kadriranja. Istovremeno, aktivnosti
svakodnevnog Zzivota, koje se odvijaju unutar razlicitih arhitektonskih prostora postaju
strukturirane i oblikovane njihovim postojanjem, C¢ime se, prema Douviju, kadriranje
realizuje na doslovom nivou. Ovakva vrsta podrazumevanja prisutna je i u domenu
umetnicke sajt-specifik produkcije, za koju je karakteristicno izrazeno oslanjanje na
prostor u kom nastaje i realizuje se, a koja prepoznaje Cinjenicu da ,,bilo koja vrsta

arhitekture zapravo jeste neizbezna pozadina, podrika i okvir bilo kog rada‘4?*,

Medutim, tema kadriranja prostora, u kontekstu performativnosti arhitekture, tice se
upravo suprotnog postupka, u kom arhitektonski prostor postaje predmet kadriranja.
Delovanjem odredenog ,,posrednika“, prostor postaje kontekstualizovan na specifican
nacin, ¢ime se usmerava privremena transformacija njegovih primarnih znacenja.
Principom predstave jedne stvari kao neceg sasvim drugog*?, koji je prema Gofmanu
kljucni u procesu kadriranja u opStem smislu, primenjenim u kontekstu ovog rada, prostor
se transformiSe u aktivni, performativni entitet. Postupak tumacenja, razumevanja i
predstavljanja necega Sto nije izvodacki ¢in, kao performansa, je tema koja je prisutna i u

okvirima teorija izvodackih umetnosti. Ona se direktno vezuje za Seknerovu kategoriju

421 Miljana Zekovi¢, op. cit., Efemerna arhitektura u funkciji formiranja..., 81.

422 Kim Dovey, Framing places: Mediating power in built form (London and New York: Routledge,
1999), 1

423 Tbid.

424 Nick Kaye, Site-Specific Art: Performance, Place and Documentation (London and New York:
Routledge, 2006 (2000)), 193.

425 Pogledati detaljnije u Erwing Goffman, op. cit., Frame Analysis...
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“«

»kao” performans, koja kvalitet performativnosti pripisuje neperformativnim

fenomenima.

Sekner prepoznaje dve vrste kadriranja: svesno, ono koje performans samostalno generise
sopstvenim postojanjem; i nesvesno, ono koje je nametnuto ,,od spolja“, posredstvom
uticaja koji dolaze izvan samog performansa*?®. Bert Stejts izvodi dalju teoretizaciju
Seknerove kategorije nesvesnog kadriranja, ispitujuéi u tom kontekstu upotrebu osnovnog
alata kadriranja (eng. framing device), koji oznacava kao ,,na8 prenosivi portalni otvor4?’.
Pitanje da li njegovom upotrebom predmet kadriranja nuzno i postaje performans, Stejts
razlaze pozivajuéi se na jedan od konstitutivnih &inilaca performansa (prema Sekneru) -

428 _ koji podrazumeva

koncept obnovijenog ponasanja (eng. restored behavior
mogucnost ponavljanja ili rekonstruisanja ponasanja u svakom obliku izvodenja. Stejts
isti¢e da u kontekstu nametnutog okvira spolja, nema bitne razlike izmedu bivstvovanja u
svakodnevnom Zivotu 1 ,izvodenja performansa“, i da ono S§to dogadaj Cini
performativnim jeste ,,manipulacija ili medijacija empirijske realnosti ka onome Sto je
zasigurno umetnicki iskaz o toj realnosti““?’, budu¢i da je, u situacijama nesvesnog

kadriranja, ponaSanje posmatrano uvek kroz ,,namerni okvir (eng. deliberate frame)*°.

Preispitujuci dalje koncept obnovljenog ponaSanja u slucajevima kada predmet kadriranja
postaju nezivi objekti, Stejts tvrdi da je i tada moguce govoriti o izvesnom obliku
,ponasanja®, ukoliko ono bude shvaceno u smislu Hajdegerovog ,,nacina na koji stvar
postoji pred nama“43!. Problem frajanja, koji se u ovom slucaju pojavljuje, Stejts kona¢no
prevazilazi istiCuéi da je ,,posmatra¢ onaj koji kreira trajanje performansa“*?. Uzimajuéi
u obzir odredujuéi faktor interakcije izmedu posmatraca i dela, kao onaj koji konstituise
performans, a koji navodi Pegi Felan, Stejts zaklju¢uje da je ovim Seknerova teorija

promenjena jedino u pogledu prosirenja njegove koncepcije ponasanja, koja sada obuhvata

426 Richard Schechner, op. cit., Performance theory..., 301.

427 Bert O. States, op. cit., “Performance as Metaphor”, u Performance, Critical Concepts...,121.
428 Richard Schechner, op. cit., Performance Studies: An Introduction..., 29.

429 Bert O. States, op. cit., “Performance as Metaphor”, u Performance, Critical Concepts...,122.
430 Ibid.

41 Ibid.

432 Ibid.
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i neZive entitete*>3

. Ovaj stav, iako dolazi iz potpuno drugog konteksta, moguce je Citati
kroz direktnu relaciju sa Laturovim razmatranjem nezivih entiteta kao aktivnih Cinilaca u
stvarnosti i, posledicno, i arhitekture. Naime, Laturova teroija aktera-mreze stvarima
dodeljuje sposobnost aktivnog delovanja, oznacavajuéi ih kao stalno-u-pokretu, jednako
kao Sto Stejts pripisuje nezivim entitetima sposobnost obnovljenog ponasanja, koje ih ¢ini
podobnim za izvodenje. On smatra da su kadriranje i prisustvo dva kljucna nacela koja
odreduju performans**, pa ,,buduc¢i da gotovo bilo $ta moze da bude kadrirano, gotovo

bilo §ta [...] moZe da postane prijem¢ivo za performans* 43,

Procesi koji su u fokusu istrazivanja mehanizma kadriranja u kontekstu realnog
arhitektonskog prostora, svoje uporiSte nalaze jednako u Gofmanovom pojmu
sekundarnog okvira, Laturovom razmatranju aktivnosti nezivih entiteta, Stejtsovom
prosirenju Seknerovog pojma obnovijenog ponasanja i Seknerovoj kateogiriji ,, kao
performans. Mehanizmom kadriranja u tom smislu dolazi do nametanja odredenog
spoljasnjeg faktora koji na specifi¢an nacin kontekstualizuje arhitektonski prostor i time
utice na proizvodnju znacenja koju arhitektura ostvaruje. Budu¢i da pojam kadra, u svom
osnovnom znacenju pre svega podrazumeva fokusiranje na odredeni prizor, a pitanje
konstrukcije prizora u okvirima teorije funkcija arhitekture vezuje se za scensku funkciju
prostora, vazno mesto u razmatranju performativnosti prostora kao posledice mehanizma
kadriranja pripada i razumevanju scenske funkcije arhitekture — njenim relacijama,

razlikama i vezama sa procesom kadriranja kao sredstvom proizvodnje znacCenja.

7.1 Konstrukcija prizora, problem reprezentacije i scenska funkcija prostora

»Govoriti o arhitektonskim delima kao o reprezentacijama, znaci pripisati arhitekturi
funkciju slike*“4*. Tema dominantne pozicije funkcije koju u navedenom citatu opisuje

Haris, a koja je prethodno delimi¢no ilustrovana navodenjem stavova Perez-Gomeza*?’,

433 Ibid, 123.

434 Ibid, 125.

435 Ibid.

436 Karsten Harries, op. cit., The Ethical Function..., 99.

437 Ovde se misli na analogije koje Perez-Gomez uspostavlja izmedu arhitekture i izvodackih umetnosti;

pogledati detaljnije u: Alberto Pérez-Goémez, op. cit., “Architecture, a Performing Art...
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neizostavna je i aktuelna tema kritike arhitektonske produkcije u kontekstu dominacije
vizuelnog u savremenom trenutku. Simplifikovanje kompleksne prirode arhitektonskog
prostora 1 njegovo svodenje na nivo dvodimenzionalnog  slikovnog

prikazivanja/predstavljanja, problem je reprezentacije, koji je u svojoj osnovi ,,problem

438

vizuelne percepcije4®8, a koji ,,fiksira® stvari i lidava ih dimenzije vremena**. Ovakvo

usmerenje arhitektonske produkcije specificnost je, sa jedne strane, druStva koje

<440

karakteriSe ,,akumulacija prizora“**®, u kom ,sve Sto je nekada bilo neposredno

99441

dozivljavano, [postaje] udaljeno u predstavu”**'. Sa druge strane, ono je specifi¢nost

prirode konvencija po kojima funkcioniSe sama arhitektonska produkcija, jer je, prema
Nilu Li¢u (Neil Leach), svet arhitekte moguce sustinski oznaciti kao ,,svet slike““**?. Prema

Licu, privilegovana pozicija slike u domenu arhitektonske prakse, socijalni prostor

«443

pretvara u ,.fetiSizovanu apstrakciju“**>. Kao posledicu, ovaj proces je imao redukciju

ostalih oblika Culne percepcije**4, dramati¢no razdvajanje prostornih praksi i

reprezentacija prostora*?, distanciranje arhitekata od korisnika prostora**®, estetizaciju

447

arhitektonskog diskursa i liSavanje prostora njegovih originalnih znacenja**’. Drustveni i

kulturni kontekst u kom arhitektura prisvaja ,,psiholoske strategije advertajzinga‘“**,
pomocu kojih se gradevine pretvaraju u puke ,slikovne proizvode“*°, odreden je

pojmovima povrsine, dvodimenzionalnosti, 1 konatno zavodenja, kao klju¢nog pojma

438 Misko Suvakovié, op. Cit., Pojmovnik teorije umetnosti..., 587.

439 Doreen Massey, op. cit., For Space..., 23.

440 Gi Debor, Drustvo Spektakla (Beograd: Anarhija/Blok 45, 2006), 6.

441 Tbid.

42 Neil Leach, The Anaesthetics of Architecture (Cambridge, London: MIT Press, 1999), 10.

443 Tbid.

444 Pogledati detaljnije u: Juhani Pallasmaa, The Eyes of the Skin: Architecture and the Senses (Chichester:
John Wiley & Sons, 2005), i u Neil Leach, op. cit., The Anaesthetics..., 10.

45 Pogledati detaljnije u: Dalibor Vesely, Architecture in the Age of Divided Representation: The
Questions of Creativity in the Shadow of Production (Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, 2004).
446 Neil Leach, op. cit., The Anaesthetics of Architecture..., 11.

47 Tbid, 10.

48 Juhani Pallasmaa, op. cit., The Eyes of the Skin..., 30. (kurziv je moj)

449 Tbid.
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kojim Bodrijar (Jean Baudrillard) definiSe savremeno stanje kulture***. U ovom kontekstu,
dolazi do dominantnog razvoja odredenog svojstva arhitekture, koje je moguée oznaciti
kao funkciju uspostavljanja i konstrukcije prizora, odnosno, kao scensku funkciju. Ova
funkcija se posebno aktivnho razvija na temeljima procesa teatralizacije gradova,
spektakularizacije arhitekture i medijski posredovanih predstava stvarnosti, i postaje

moc¢no sredstvo manipulacije istom tom stvarnos$cu, kakva je u osnovi neodrziva.

Medutim, scenska funkcija arhitekture ne nastaje iskljucivo kao rezultat dominacije slike
u postmodernom drustvu. Buduéi da se radi o jednoj od mnogobrojnih funkcija koje
arhitektura nedvosmisleno ostvaruje, ona je istovremeno uvek prisutna i
podrazumevajuca. Kako je arhitektonska forma uvek i neizostavno vizuelna, ona u nacelu
poseduje svojstvo konstituisanja 1 konstrukcije prizora putem svoje materijalne, fizicke
strukture. Svojstvo konstrukcije prizora arhitekturom, prema tome, nije samo posledica
postojanja arhitekture u specificnom drustveno-istorijskom i kulturalnom kontekstu, ve¢

je imanentno svakom arhitektonski artikulisanom prostoru.

Problem u distorziji karaktera onog $to je u arhitekturi imanentno scensko, dotice i Dalibor
Veseli (Dalibor Vesely) kada razmatra problem egzistiranja struke u vremenu koje naziva
vremenom podeljene reprezentacije (eng. age of divided representation)*'. Naime, dvojna
priroda reprezentacije proizilazi iz ¢injenice da, sa jedne strane, ono §to smatramo fiksnom
1 apsolutnom realnosc¢u jeste rezultat nase sposobnosti da dozivimo, artikuliSemo i najzad,
reprezentujemo tu realnost, dok se sa druge strane, ovoj participatornoj prirodi
reprezentacije suprotstavlja njena tendencija ka emancipaciji i autonomiji*?, §to je
posebno vidljivo u disciplinama kakva je arhitektura. Ovakav oblik emancipovane
reprezentacije, prema autoru, distancira nas od dubljih nivoa realnosti. Cinjenica da
fenomeni hapticnog®? iskustva konstituiSu srz svakog konkretnog prostora i da ne mogu
direktno da budu reprezentovani, zna¢i da je reprezentacija, u svojoj prirodi, uvek

selektivna, te da je uvek ,,neizostavno delimi¢na, [Sto znaCi da] uvek postoji ostatak

450 Jean Baudrillard, Seduction (Montreal: New World Perspectives, 1990).

451 Dalibor Vesely, op. cit., Architecture in the Age of Divided Representation...
452 1bid, 5.

453 Pogledati detaljnijie u: Juhani Pallasmaa, op. cit., The Eyes of the Skin...
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realnosti koji je izostavljen i koji mora da definiSe sopstvene nacine reprezentacije“*>*.

Kao rezultat, dolazi do odredenog oblika udvajanja koji Veseli definiSe kao podeljenu

reprezentaciju.

Ovakvo stanje, koje se Cesto tumaci kao ,,kriza reprezentacije*, prema Veseliju, ne otkriva
nedostatak znaGenja u arhitekturi, ve¢ njegovo izmestanje*>, koje ukazije na kontradikcije
i tenzije izmedu ,,sterilnosti gradevina i kompleksnosti naeg Zivota“**°. Kako bi se ovaj
proces prevazisao, Veseli predlaze pristup koji opisuje kao situacioni, odnosno kao ,,novu

poetiku arhitekture*4’

, u cilju formulisanja odredenog skupa kreativnih principa, koji su
otvoreni za doprinose iz nearhitektonskih oblasti. Veseli smatra da je iskoracima u
podrucja koja su izvan konvencionalnih razmatranja, mogucée pronaci ,,iznenadujuce
bogato razumevanje arhitektonskog prostora“+>®, kako bismo bili u stanju da ,,u potpunosti
shvatimo njegovu istinsku realnost***°. Ovo razumevanje moguce je dostiéi ,,prihvatanjem

uloga koje sli¢nosti, analogije i metafore imaju u razumevanju vidljivog sveta“46°,

Metaforicko razumevanje vidljivog arhitektonskog sveta upravo je u srzi mehanizma
kadriranja, bez obzira §to se scenska funkcija arhitekture u svojoj prorodi uspostavlja kao
upravo suprotna performativnoj. Prilikom pokretanja mehanizma kadriranja, ono S§to je
projektovani smisao vizuelnog u arhitekturi, dozivljava izvesnu privremenu

transformaciju.

7.2 Spoljasnji faktori uslovljavanja znacenja: Prostor kao protagonista

Tema proZzimanja arhitekture sa drugim disciplinama i potencijalnog osvajanja
kompleksnosti poetike prostora, kako je tumaci Veseli, u kontekstu ovog rada postavlja
pitanje kako se ono §to je u osnovi scensko (vizuelno, slikovno) u arhitekturi, stavlja u

funkciju proizvodnje znacenja i time izvodi iz domena isklju¢ivo vizuelnog, pripisujuci

434 Dalibor Vesely, op. cit., Architecture in the Age of Divided Representation..., 178.
435 Tbid, 339.

46 Ibid.

457 Ibid, 388.

438 Tbid.

4% Tbid, 389.

460 Ibid.
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mu dodatne funkcije? Drugim rec¢ima, kako se procesom kadriranja, kao spoljasnjim
faktorom uslovljavanja, prostor uspostavlja kao aktivni entitet/protagonista, i prevazilazi

domen iskljucivo likovnog, estetizovanog prizora?

Kako je u pitanju pre svega proces transformacije prostora u kom klju¢no mesto zauzimaju
metaforicko Citanje i specificna interpretacija prostora, temu prostora kao aktera ili
protagoniste moguce je razumeti u relaciji sa teoretizacijom likova u domenu filma ili
knjizevnosti. U njihovim okvirima prepoznato je da likove odreduje ,njihova sfera

delovanja, odnosno skup funkcija koje oni imaju u okviru price* 4!

. Uspostavljanje
analogije izmedu lika u ovim kontekstima i arhitekture kao lika, moguée je prilikom
izuCavanja uloga i funkcija prostora unutar narativa, koji se vezuju upravo za film ili
knjizevnost, ali je ovo pitanje moguce posmatrati i izvan striktnih granica ovog konteksta.
Naime, ,,fiktivni lik [...] ima zadatak da putem funkcija koje obavlja izvrsi transformacije
neophodne za napredovanje price. Isto tako, on garantuje jedinstvo price: [...] njegova

«“462  Prema navedenim

uloga je da homogenizuje pricu i ostvari njen kontinuitet
odrednicama, kljucno za pitanje prostora kao protagoniste bilo bi postojanje price, bez

obzira da li ona pripada umetnickoj ili drustvenoj stvarnosti.

Potencijalni domeni iz kojih dolaze narativi u kojima se arhitektura realizuje kao
performativni entitet, odreduju i poreklo spoljasnjih faktora koji funkcionisu kao okviri
koji kadriraju prostor i ¢ine ga protagonistom. Pitanje prostora kao protagoniste u domenu
umetnickih realizacija, pored navedenog konteksta filma i knjiZevnosti, potencijalno
vezuje ovu temu i za pristupe i strategije sajt-specifik umetnicke produkcije, koja se u
znacajnoj meri zasniva na prostoru u kom nastaje. U tom smislu, narativi koji se vezuju za
konkretno umetni¢ko delo postaju osnov za uspostavljanje, najcesce sistema sredstava
kojim se kadriraju sami prostori. Sa druge strane, postojanje price koja se vezuje za
drustvene kontekste u kojima arhitektura egzistira, moZe da postane okvir posredstvom i
unutar kog se prostor realizuje kao protagonista. U nastavku poglavlja bi¢e analizirani

relevantni primeri koji ilustruju upravo navedene dve pozicije.

461 Zak Omon, Alen Bergala, MiSel Mari, Mark Verne, Estetika filma (Beograd: CLIO, 2006), 119.
462 Thid, 120-121.
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7.2.1 Kadriranje prostora kao instrument umetniékog ¢ina

......

oblasti umetnickog delovanja, za koje je karakteristican specifican odnos prema prostoru
njihove realizacije i reprezentacije. Kao jedan od mnogih pojmova koji su se u drugoj
polovini 20. veka razvijali u okvirima razli¢itih umetnickih disciplina (kakav je, izmedu
ostalih, 1 sam pojam performansa), za pojam sajt-specifik karakteristicno je prosirenje
njegovog obuhvata, od upotrebe u oznacavanju gotovo svakog dela koje na bilo koji nacin
svesno eksploatiSe prostorne kvalitete lokacije na kojoj nastaje ili se izvodi, do nekritickog
koriS¢enja pojma i preispitivanja njegovih znacenja. Uprkos brojnim neslaganjima,
razliitim teoretizacijama, nekonzistentnoj upotrebi i nezavisnom razvoju pojma i
potkategorija odnosa prostor-umetnicko delo (koje se razvijaju u odnosu na primarnu
disciplinu unutar koje se razmatraju), izvesna je jedna pozicija koja se gotovo u
neizmenjenom obliku pojavljuje u svim klasifikacijama: moguce je, na teorijskom nivou
i u prakti¢noj primeni, uspostaviti kategoriju cistog sajt-specifik umetnickog dela.
Kategorija Cistog, kojom je oznacena direktna veza umetnicke intervencije sa prostorom,
jednako na nivou forme i sadrzine, daljim repozicioniranjem strategija sajt-specifik
umetnickog delovanja*®3, dodatno je definisana kroz tri klju¢na kriterijuma koji odreduju
ovaj ekstrem: umetnicka intervencija koja pripada ekstremu cCistog sajt-specifik rada,
simultano je odredena morfologijom/ambijentom prostora, njegovom temom/narativom i
,,prostornim dokazima*“ odnosno konkretnim materijalnim i fizickim artefaktima koji se

vezuju za prostor®®4,

Mehanizam kadriranja u ovom kontekstu pojavljuje se kao jedno moguce, i relevantno
sredstvo artikulacije sajt-specifik umetnickih intervencija, koje se nalaze na ekstremnoj
poziciji Cistog sajt-specifk dela, ili teze tom ekstremu. Uz neophodan komentar, da
teorijski maksimum ne znac¢i nuzno i maksimum dozivljaja*6, stvaralacki postupci koji

podrazumevaju odstupanje od restrikcija teorijskog ekstrema, te dopustaju kreativne

463 Pogledati detaljnije u: Visnja Zugi¢, Miljana Zekovi¢, Dragana Konstantinovié, ,,Repositioning
Strategies of Site-specificity: Extreme 1, u Radical Space In Between Disciplines Conference
proceedings, (eds.) Romana Boskovi¢ et al., FTN (Novi Sad, 2015) 97-103.

464 Ibid, 101.

465 Tbid, 102.
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reinterpretacije ili nadgradnje nekog od prepoznatih prostornih kvaliteta, postaju posebno
prijemcivi za razvoj razlicitih nacina i postupaka kadriranja. Primeri postupaka kadriranja
prostora koji postaju instrument samog umetnickog c¢ina, priblizavaju se navedenoj
kategoriji. Re¢ je o umetnickim intervencijama koje ostaju otvorene za specifiCne
nadgradnje osnovnog narativa, inspirisanog prostorom. Na taj nacin, konstruisana prica
funkcionise kao sredstvo usmeravanja i kontekstualizacije prostora, i u krajnjem ishodu,

dovodi do realizacije njegove performativnosti.

Analiza: DZastin Benet - Mapa snova, Sao Paulo

Projekat ,,Mapa snova*“ (Dream Map Sao Paulo), umetnika Dzastina Beneta (Justin
Benett), izveden je u formi audio Setnje u jednom kvartu grada Sao Paula, 2013. godine.
Prilikom njegovog koncipiranja i artikulacije, Benet koristi audio zapise sa terena, muziku,
tekst/naraciju, kao i konkretnu, prethodno utvrdenu putanju na realnoj gradskoj lokaciji i

stvarni Zivot na ulici, sa kojim se prozima njegova intervencija.

Tematski, Benetova Setnja se razvija oko narativa mapiranja snova u realnom gradskom
prostoru - Setnja je zamisljena kao ,,inscenacija“ serije snova koji su vezani za konkretne
lokacije i prostore na definisanoj putanji. Audio zapis, koji postaje osnovni element
umetnicke intervencije, vezan je za naratora, koji zapo€inje pricu sledeCom recenicom:
,,Otkad sam u$ao u ovaj grad, muée me snovi“4%®. Daljim razvojem narativa, i njegovim
suprotstavljanjem realnom fizickom prostoru, razvijaju se ,nadrealne interpretacije
realnosti, snovi stanovnika, snovi urbanista“4®’. Sama $etnja funkcionisala je tako $to je
publika sluSala audio zapis sastavljen od instrukcija za kretanje po odredenoj putanji (Slika
17), i prica o snovima koje su se vezivale za konkretne prostorne situacije/tacke
zaustavljanja. One su u izvesnom smislu, pretakanjem realnog i fiktivnog sveta,

funkcionisale kao dokaz za pricu koju je plasirao narator.

466 http://wi.mobilities.ca/justin-bennett-walking-telling-listening-audio-walks/
467 Ibid.
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Slika 17: Skica DzZastina Beneta za projekat Mapa snova, Sao Paulo, 2013: putanje,

tacke zaustavljanja i arhitektonske asocijacije za razvoj fiktivnog narativa

Inspirisan konkretnim prizorima gradskog pejzaza, Benet razvija narative — price o
snovima — koje oznac¢ava numericki i posebno ih naglasava u pri€i, pozivajuéi na taj nacin
na zaustavljanje. Prozimanju realnog vidljivog i prisutnog prostora, i imaginarnih i
fiktivnih snova naratora, doprinosi ne samo ukazivanje na konkretne elemente u prostoru
(koji su funkcionisali kao asocijacija za razvoj price), ve¢ i zvucna podloga koja neretko
sadrzi inkorporirane snimke sa terena, a istovremeno se utapa u realni zvuk ulice u
trenutku prolaska. Na taj nacin postojeci fizicki prostor gradskog kvarta funkcionisao je

kao potvrda za fiktivni narativ koji je plasiran publici (Slika 18).
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U mom prvom snu,

postoje kablovi koji se
pruzaju duz svih ulica i
distribuiraju snove u
spavace sobe u gradu.
Pitam se, ko odlucuje koji
san ide gde? 1li, da li
ljudi mogu da biraju?

Da li vidite onu veliku
belu kuglu na vrhu one
zgrade? Sedme noci u
ovom gradu, sanjao sam
da tamo radi doktor. On u
toj kugli ima veliku
maketu grada, iznad koje

stoji i posipa grad vodom.

Prijatelj mi kaze da ce svi
kablovi biti skinuti sa
stubova i premesteni
ispod zemlje. Pitam se Sta
Ce to uciniti snovima.
Pronalazim rupu u plavoj
ogradi. [ tamo, iza

zardalih metalnih vrata

vidim ulazak u podzemni

svet. Silazim...

Slika 18: Mapa snova DzZastina Beneta: segmenti narativa i pripadajuci kadrovi/prizori

realnog prostora Sao Paula

Transformacija kroz koju prolazi prostor odabranog kvarta Sao Paula, inicirana je
Benetovim narativom koji je pazljivo i precizno (u smislu uskladivanja trajanja audio
zapisa i trajanja realnog prolaska kroz prostor) uveden u fizicku strukturu grada, i
preklopljen sa njom. Sama fizicka realnost gradskog kvarta i njeni specificni segmenti, u
procesu nastanka i realizacije ove intervencije, prolaze kroz odredeni cikli¢ni proces.
Naime, arhitektonski i urbani fragmenti u prvoj fazi funkcionisu kao inicijatori za razvoj
narativa o snovima. U njihovim okvirima, Benet referiSe na konkretne i realne elemente

iz prostora, koji dozivljavaju odredenu vrstu kreativne nadgradnje i reinterpretacije,
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ucitavanjem fiktivnih prica i znac¢enja u sam prostor. U drugoj fazi, vra¢anjem ovako
nastale pri¢e u iskustvo prolaska kroz prostor, transformise se ono $to je u pocetku iniciralo
njen nastanak. U tom smislu, sama prica ne moze da funkcioniSe kao samodovoljan i
celovit sistem, bez neposredno dozivljene prostornosti realne putanje. Sa druge strane,
prostori na definisanoj putanji znacenjski se transformiSu pod uticajem narativa. Na taj
nacin, prica o snovima postaje instrument — sredstvo kadriranja prostora, odredena vrsta
posrednika u transformaciji njegovih primarnih znacenja, dok ovako kadriran prostor

postaje instrument same umetnicke intervencije.

Efemerna transformacija prostora nije podrazumevala fizicke promene niti intervencije u
njegovoj fizickoj strukturi. Naknadno generisani proces proizvodnje znacenja, u koji
arhitektonski prostor ulazi pod uticajem plasirane prie, ukazuje na mogucénosti
privremene realizacije performativne funkcije ovog prostora, inicirane mehanizmom
kadriranja. U okviru celine umetnicke intervencije, arhitektonski i urbani prostor ostvaruju
ulogu aktera, ili protagoniste same price, funkcioniSuéi istovremeno i kao povod i kao

ishod ove intervencije.

Analiza: Lara Almarsegi - Pustosi: vodi¢ kroz prazne prostore Amsterdama

Umetnicka praksa Lare Almarsegi (Lara Almarcegui) zasniva se na dugogodiSnjem
ispitivanju proseca urbanih transformacija do kojih dolazi pod uticajem politickih,
socijalnih i ekonomskih promena. Fokusiraju¢i paznju na karakteristike urbanih prostora
koje se najCesc¢e zanemaruju ili lako mogu da se previde, kakvi su prazni prostori i urbane
»pustosi (eng. wastelands), ona fotografiSe mesta i sakuplja geografske, ekoloske i
sociolosSke podatke o njima pre nego Sto postanu predmet novih urbanih transformacija.
Sakupljene podatke umetnica pretate u vodie i broSure koji predstavljaju proslost,

sadasnjost i buducnost ovih praznih prostora.

Lara Almarsegi 1999. godine izvodi rad ,PustoSi: vodi¢ kroz prazne prostore
Amsterdama‘ (Wastelands: a guide to the empty sites of Amsterdam). Sam rad je sadrzao
26 odabranih lokacija u Amsterdamu, mapu sa naznacenim pozicijama, i vodi¢ sa priCom
za svaku odabranu tacku na mapi. Publika je bila ohrabrena da u potragu za lokacijama
ide sama, da se na njih vrac¢a vise puta, da u njima provede odredeno vreme i da samostalno
bira redosled i doba dana obilaska. I pored ovako fleksibilnih instrukcija za sagledavanje

rada i nepostojanja fizicke intervenicije u odabranim prostorima, prazna mesta i ,,pustosi*
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Amsterdama postala su protagonista rada ove umetnice. Sistem koji je tom prilikom
kreirala Lara Almarsegi funkcionisao je kao spoljasnji okvir, interpretativni kljuc, koji je
prirvemeno transformisao zna¢enja odabranih mesta. Prema re¢ima autorke: ,,Ispraznjene
od odredene svrhe, prazne parcele imaju ogroman potencijal. To su slobodni prostori u

kojima bilo §ta moze da se desi*4%,

Prema Dzudit Rag (Judith Rugg), rad Lare Almarsegi funkcioniSe kroz koncept ,,slucajnih
prostora®, kao dijalektickih mesta, heterotipologija i meduprostora koji preispituju
prostorne hijerarhije uredenog grada*®®. Kao proces u kom se paznja fokusira na koncept
slu¢ajnog i nepredvidenog prostora, ovaj rad funkcioniSe kao refleksija, pre svega u
podrucju zmacenja prostora. Posebna uloga u ovom procesu pripisuje se publici,
repozicioniranjem njihove uloge, iz pasivnog posmatraca u aktivnog ucesnika i ko-

kreatora samog izvodackog Cina.

Tokom trajanja posete odredenim prostorima i prac¢enja instrukcija i prica koje je umetnica
kreirala za svako pojedinacno mesto, ovi napusteni i beznacajni prostori prestajali su da
budu prazna i odbacena podrucja bez forme, te su pretvarani u ,,prostore fascinacije gde je
paznja bila usmerena na ono §to je neprimetno, nasuprot spektakularnom®+7. Prostori su
bili transformisani posredstvom vizuelnih i performativnih tekstova vodica i specificnim
usmeravanjem paznje posmatraca, postajali su u izvesnom smislu generatori odredenih

procesa izvodenja i proizvodnje znacenja (Slika 19).

468 https://www.edbprojects.com/artists/lara-almarcegui/lara-almarcegui-work/

469 Judith Rugg, Exploring Site-specific Art: Issues of Space and Internationalism (London, New Yourk:
1.B.Tauris & Co Ltd, 2010), 33.

470 Ibid, 34.
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Slika 19: Jedna od lokacija u okviru projekta Pustosi: vodic kroz prazne prostore

Amsterdama

,Rekonceptualizovana kroz jezik, daleko od praznih, ova mesta su bila transformisana u
instalacije unutar vremenski ograni¢enih performansa previdenog“4’!. U radu Lare
Almarsegi, odabrane prostore karakteriSe stanje ciklicnog nastajanja, nestajanja i
ponovnog postajanja, kroz specifi¢an proces kadriranja, usmeravanja, konstruisanja i
transformisanja znacenja zatecenih prostornih situacija. Odabrana mesta, prema DZudit

Rag, postala su ,,éulni pejzazi, [...] koreografisani performansi slu¢ajnosti*4’2,

Potencijal kadriranja prostora posredstvom pazljivo konstruisanog teksta, omogucio je
upisivanje i usmeravanje rezultuju¢ih znacenja u smerovima koji su jednako mogli da
budu realne Cinjenice i1 fiktivni narativi. Dodatna diferencijacija narativnih ishoda, u
odnosu na svakog pojedinacnog posmatraca/ucesnika, prostor je ucinila proizvodacem
jedinstvenog, specificnog i trenutno nastalog narativa, a da je tom prilikom njegova

struktura, u materijalnoj i1 fizickoj stvarnosti ostala nepromenjena. Na ovaj nacin,

471 Tbid.
472 1bid, 37.
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napusteni i prazni prostori Amsterdama u ograni¢enom vremenu trajanja, koje je bilo
odredeno vremenom uslovljenog posmatranja od strane publike, generisali su i ostvarivali
performativnu funkciju. Ova funkcija je ostala izvan projektovane stvarnosti samih
prostora (prostori nisu inicijalno nastali sa idejom o pokretanju njihovih svojstava
performativnosti i proizvodnje znacCenja), ve¢ je naknadno generisana i nametnuta
spoljasnjim faktorima, koji su odbacen, napusten i prazan prostor uCinili akterima u

procesu uspostavljanja umetni¢kog ¢ina.

7.2.2 Kadriranje prostora kao instrument druStvenog aktivizma

Kadriranje prostora u okvirima price koja svoje poreklo vodi iz drustvene stvarnosti, bice
ispitano na primeru objekta Nebodera u Laginjinoj ulici br. 7 1 9 u Zagrebu,
jugoslovenskog arhitekte Ive Viti¢a, sa posebnim fokusom na projekat ,,Viti¢ plese®,
interdisciplinarni umetnicki projekat zajednice, oznaCen kao urbano-humana mreza, koju

vode 1 €iji su autori ¢lanovi pozorisne trupe ,,Bacaci sjenki®.

Za ovaj arhitektonski objekat karakteristicna je dinami¢na promena njegovih funkcija kroz
vreme, koja posebno dolazi do izrazaja kada se razmatra u relaciji sa ostvarenjem
specificnog oblika performativne funkcije. U slucaju Viticevog Nebodera, ona ne
predstavlja inicijalno projektovan, ve¢ naknadno generisani, novouspostavljeni model ove
funkcije, koji je karakteristiCan isklju¢ivo za jednu od faza postojanja ovog objekta, a
ostvaren je posredstvom mehanizma kadriranja. Navedene promene u hijerarhiji funkcija

bic¢e razmatrane kroz kompleksnu istoriju samog objekta Nebodera.
Analiza: Bacaci sjenki - Vitié¢ pleSe, Zagreb

Stambeni sklop na uglu Laginjine i Vojnoviéeve ulice u Zagrebu, projekat arhitekte Ive
Viti¢a, projektovan je 1958, a izveden je 1962. godine. Kontekst nastanka ovog objekta
vezuje se za specificne okvire jugoslovenske arhitekture, koja se razvijala objedinjujuci
medusobno iskljuive koncepcijske sisteme — isto¢ni socrealizam 1 zapadni

473

modernizam®’>. Prema Dragani Konstantinovi¢, internacionalizovani modernizam u

473 Dragana Konstantinovi¢, Programske osnove jugoslovenske arhitekture: 1945-1980. Doktorska

disertacija (Univerzitet u Novom Sadu, 2013), 1.
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arhitekturi u to vreme postaje jedno od dominantnih sredstava izgradnje nacija, Sto je
dovelo do razvoja specificnih modela modernizma koji su se zasnivali na razli¢itim

kontekstualnim uticajima*’*

. Na primeru Jugoslavije, ti uticaji su se ticali programa
drustvene ideologije*”, pa tako u vreme nastanka VitiCevog projekta, jugoslovenska
arhitektura reflektuje ideje o homogenizaciji drustva, o njegovoj nacionalnoj i kulturnoj

samosvesti.

Na nivou konkretnog projekta stambenog sklopa, Viti¢ demonstrira specifi¢an autorski i
projektantski senzibilitet, projektujuc¢i gest koji odstupa od uspostavljene blokovske
matrice. Viti¢ ga komponuje kao sistem dve Cetvrorospratne zgrade interpolirane u
prisutan blokovski niz, i dominantni sredi$nji stambeni toranj, koji, uvlatenjem u odnosu

na blokovsku regulaciju - ujednac¢enu na nivou parcelacije i izgradnje - formira specificnu

mikrourbanisticku celinu, mali gradski trg (Slika 20).

Slika 20: Neboder u Laginjinoj ulici u Zagrebu, u vreme izgradnje, oko 1962. godine —

stambeni toranj (levo) i novoformirani mali gradski trg (desno)

Procelje ovog stambenog tornja, koje u najvecoj meri ambijentalno artikulise javni gradski
prostor ka kom je okrenut, Viti¢ je oblikovao inovativno, u raskoraku sa tehnickim
mogucénostima svoje sredine i vremena. Dinamikom drvenih pokretnih brisoleja, i
promenljivosS¢u ovog sistema u zavisnosti od trenutnog polozaja prozorskih zasena, autor

stvara ,,razigrano procelje nalik konceptualistickom oprostorenju nekog od posljednjih

474 Ibid, 2.
475 Ibid.
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djela Pieta Mondriana““4’, Ovakvom projektantskom odlukom Viti¢ u sam dizajn prostora
i njegovu arhitektonsku artikulaciju upisuje ,,funkcionalisticki“ oblik performativnosti
arhitekture, koji se ti¢e dinamizacije i transformabilnosti arhitektonskog objekta, ¢ime
pitanje arhitekture kao aktera u neposrednom i vrlo konkretnom smislu pokretanja njene

fizicke strukture, postaje inherentni kvalitet ovog projekta.

Ovaj arhitektonsko-urbanistic¢ki sklop, od vremena izgradnje 1962. godine, u narednih
nekoliko decenija, pored utilitarne ispunjava i niz funkcija koje su jasno hijerarhijski
pozicionirane: u prvom redu ideolosku, zatim morfolosku i kulturolosku, i kao treéni nivo
dominantnih funkcija, ambijentalnu i performativnu, koja se u ovoj fazi eksploatacije

objekta odnosi na dinamizaciju pojavnosti ovog objekta u svom urbanom okruzenju.

U narednoj fazi u koju ulazi Viti¢ev objekat, dolazi do postepene promene karaktera
pojedinacnih funkcija, i njihove rehijerarhizacije, istom dinamikom kojom je slabila
uspostavljena drustvena ideologija Jugoslovenske drzave. Godine rata, period ekonomskih
kriza i tranzicioni period uspostavljanja novih drzava u trajanju od gotovo dve decenije,
doveli su do vidne devastacije Viticevog stambenog kompleksa. Jedna od posledica bila
je vidljiva i na karakteristicnom procelju objekta: pokretni brisoleji na fasadi u potpunosti
su izgubili moguénost koriS¢enja na nacin koji je inicijalno projektovan, a dinamizovana

fasada ostala je zaustavljena i nepomicna (Slika 21).

476 Kresimir Galovié, ,,Viti¢ plese®, u Vijenac, 295 (Zagreb: Matica hrvatska, 2005). web izvor:
http://www.matica.hr/vijenac/295/vitic-plese-8783/
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Slika 21: Devastacija Nebodera

U odnosu na vreme nastanka objekta 1962. godine, hijerarhija dominantnih funkcija
devastiranog prostora Viticevog Nebodera u periodu oko 2000. godine znacajno je
izmenjena — ideoloSka funkcija postepeno gubi na znacaju, uporedo sa slabljenjem opSte
ideologije jugoslovenskog socijalizma, pa se do perioda na prelasku vekova u potpunosti
gubi iz hijerarhije dominantnih funkcija prostora. Istovremeno, prethodno uspostavljena
kulturoloska funkcija, koja se u prvobitnom projektu pojavljuje kao posledica ideoloske,
takode gubi svoj intenzitet, gotovo u potpunosti. Iz hijerarhije se potiskuje i prethodno
uspostavljena performativna funkcija, buduci da je funkcionalnost pokretnih elemenata na
fasadi u ovom periodu onemogucena. Tako su u periodu oko 2000. godine izrazene
ambijentalna funkcija, sa znacajno promenjenim karakterom usled devastacije, zatim,
morfoloska, utilitarna, koja dozivljava znacajnu transformaciju, a kao novonastala
funkcija pojavljuje se narativna. U zateCenom stanju objekat je funkcionisao kao
»prostorni dokaz®“, kao artefakt ¢ija forma reflektuje narative o slabljenju ideologije

vremena u kom je nastao, i istorijskim slojevima koji su usledili u narednom periodu.
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Multimedijalni umetnik Boris Bakal 2002. godine osniva umetni¢ku i produkcijsku
platformu Bacaci Sjenki (eng. Shaddow Casters), koja je posvecena ,,interdisciplinarnoj
suradnji, stvaranju i refleksiji, kao i traganju za novim stvaralackim jezicima, prije svega
u polju performansa, urbane i javne umjetnosti, novih medija i njihovih hibrida“47”.
Sticajem okolnosti, paznja Borisa Bakala se usmerava ka Viticevom objektu, nakon cega
on pokre¢e umetni¢ku inicijativu koju naziva ,,Covjek je Prostor: Vitié plese. Do
prepoznavanja potencijala devastiranog Viticevog objekta doslo je, prema Bakalovim
reCima, sasvim slu¢ajno. Podstaknut idejom o ,,simultanom pokretu kliznih grilja [...],
svjetlosnim i videoprojekcijama, te glazbenoj podlozi“4’, i fasciniran Viti¢evim
projektom pre svega kao objektom arhitekture, Bakal tokom 2003. godine pocinje da
priprema internacionalni, interdisciplinarni sajt-specifik projekat zajednice, koji je trebalo
da okupi brojne umetnike pre svega iz domena izvodackih umetnosti, na festivalu malih
razmera koji bi bio odrzan u objektu i oko njega. U tom periodu, bitan aspekt Bakalovog
angazovanja Cinilo je 1 animiranje stanara i lokalne zajednice, pre svega kroz njihovo
informisanje i osves¢ivanje o vrednostima same zgrade. Medutim, u prvom planu tokom
pocetka projekta ,,Viti¢ plese®, bio je umetnicki sajt-specifik projekat, u potpunosti
zasnovan na scenskim potencijalima zgrade Nebodera i njegovog neposrednog okruzenja.
Tokom 2004. godine dolazi do delimi¢ne realizacije ideja o trajnim umetnickim

intervencijama 1 programima, koji su okupirali prostor unutar i oko zgrade, i koji su

podrazumevali konstantno prisustvo lokalne zajednice u ovim procesima.

Oblik umetnickog delovanja koji u ovoj fazi realizuju Bacaci sjenki, u tipologiji strategija

karakteristi¢nih za sajt-specifik projekte, pripada dijalektickom pristupu*’

. U domenu
izvodackih umetnosti, ovaj pristup opisuje specifican kvalitet produktivnog dijaloga koji
umetnicko delo ostvaruje sa prostorom, odnosno mestom na kom je izvedeno. Umetnicka
intervencija tako referiSe pre svega na ambijentalne i morfoloske kvalitete zateCenog

prostora i istovremeno se u odredenoj meri tematski oslanja na postojeCe narative, ali

477 http://shadowcastersproject.blogspot.rs/

478 Kresimir Galovié, op cit., ,,Viti¢ plese*...

479 Michael McKinnie, “Rethinking Site-specificity: Monopoly, Urban Space, and the Cultural Economics
of Site-specific Performance®, u Performing Site-Specific Theatre: Politics, Place, Practice, (eds.) Anna

Birch, Joanne Tompkins (Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2012), 21-36.
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dopusta uvodenje novih, spoljasnjih sredstava i motiva i dopusta slobodne reinterpretacije
i nova Citanja zatecenih potencijala. Upravo ovakav pristup Viticevom objektu u prvi plan
je postavio njegovu scensku funkciju. Arhitektura Nebodera u tom periodu postala je
entitet, koji je funkcionisao kao okvir za pazljivo uvedene dogadaje u prostor, ¢ime je
privremenim intervencijama ukazano na kvalitete samog prostora, bez obzira na
devastirano stanje. Ovakav postupak smestanja izvodackih umetnickih intervencija u
postojec¢i prostor, uspostavlja i poseban oblik njegove performativnosti, u ovom radu

opisan kroz ko-performativnu funkciju arhitekture.

Iako je vremenski period koji je obelezio ovu fazu Viti¢evog objekta izuzetno kratak u
odnosu na visedecenijske faze koje su mu prethodile, aktivnosti Borisa Bakala i Bacaca
sjenki u potpunosti menjaju hijerarhiju najizraZenijih funkcija ovog prostora. Naime, u vrh
hijerarhije funkcija Nebodera smesta se funkcionalni par scenska-ambijentalna, koje su u
hijerarhiji funkcija pra¢ene ko-performativnom funkcijom — karakter ambijenta biva
privremeno promenjen i dinamizovan, a prostor se u znaCenjskom smislu tretira
simboli¢no kao pozornica. U tre¢em sloju dominantne su kulturoloSka i memorijlna
funkcija, buduéi da intenziviranjem prisustva ovog prostora u percepciji lokalne zajednice,

dolazi do ponovnog is¢itavanja njegovih vrednosti.

Sam Bakal, tokom 2004. godine, u susretu sa stanjem devastiranog Viticevog objekta,
shvata da je Cisto umetnicki projekat ,nnemogué, i zapravo nepotreban‘“®". Detaljna

hronologija projekta*®!

svedoCi o preispitivanju potreba za umetnickom realizacijom i
njenim smislom. Tada dolazi do radikalne transformacije i rekonceptualizacije projekta,
sa osnovnim ciljem ,,ocuvanja i restauracije ovog remek dela moderne arhitekture koje se
nalazi u sve lo$ijem stanju, i preti da ugrozi zivote svojih 256 stanara‘“®?. Premestajuci
tako svoj fokus sa scenskih potencijala prostora na aktiviranje dijaloga sa suvlasnicima
zgrade i stanarima Viti¢evog stambenog kompleksa, Bacaci sjenki postepeno formiraju

interdisciplinarni projekat zajednice koji oznacavaju kao humano-urbanu mrezu, ¢ime

zapocCinje viSegodiSnja borba za ocuvanjem ovog arhitektonskog sklopa. Bakal tada

480 Boris Bakal, u dokumentarnom filmu ,,Viti¢ plese*, web izvor: https://vimeo.com/89054320
481 http://viticplese.blogspot.rs/p/chronology-of-project-kronologija.html
482 Tbid.
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okuplja arhitekte i umetnike iz razlicitih disciplina i zajedno sa njima zapocinje seriju
susreta sa stanarima kompleksa. Kori§¢enjem metoda karakteristicnih pre svega za rad u
pozoristu, Bacaci sjenki pokuSavaju da artikuliSu osnovne probleme Zzivota u ovom
kompleksu, sa jasnom sves¢u o socioloskim posledicama ovakvog procesa, i pre svega sa
sveS¢u o senzibilisanju lokalne zajednice za zajednicko delovanje u buduénosti. Nakon
faze osves¢ivanja vrednosti prostora koji poseduju, i aktivacije suvlasnika i lokalne
zajednice, formirana je humano-urbana mreza koju ¢ine Bacaci sjenki, suvlasnici prostora,
Sira zajednica susedstva, gradske i drzavne institucije, profesionalna udruzenja, nevladine

organizacije i brojni drugi (Slika 22).

Slika 22: Proces formiranja drustvene zajednice okupljene oko Nebodera u Laginjinoj

Ovako definisana mreza ucesnika pokrece viSegodi$nju seriju mnogobrojnih i razli¢itih
projekata koji su se bavili reprezentacijom vrednosti ovog objekta, incijative za oCuvanjem
kompleksa i uspostavljenih metodologija rada, kroz izlozbe, radionice, interdisciplinarna
istrazivanja, predavanja, kulturne i umetnicke aktivnosti, formiranje memorijalne arhive
zgrade i njenog susedstva i aktiviranje arhitektonske struke. Tokom svih godina trajanja
procesa Bacaci sjenki snimaju dokumentarni film ,,Concrete Love* koji je do danas
doziveo nekoliko svojih verzija i brojna prikazivanja na domac¢im i inostranim festivalima

1 manifestacijama. Liftovi u Neboderu renovirani su 2006. i 2007. godine, a 2011. grad
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Zagreb je doneo odluku o sufinansiranju restauracije zgrade. Nakon intenziviranja
prisustva projekta na relevantnim medunarodnim arhitektonskim i1 kulturnim
manifestacijama, Bacaci sjenki, suvlasnici i stanari stambenog kompleksa u Laginjinoj
ulici ostvarili su svoj cilj: 3. februara 2016. godine zvani¢no je pocela obnova stambenog

kompleksa arhitekte Ive Vitica.

Na prvi pogled moze se uciniti da, osim intenziviranja aktivistickih napora, hijerarhija
funkcija prostora u ovom periodu nije drasticno izmenjena. Medutim, prilikom
rekonceptualizacije projekta i usmeravanja fokusa sa umetnickog projekta na projekat
lokalne zajednice, dolazi do zanimljive inverzije: u prethodnoj fazi umetnicke intervencije
su bile inicirane 1 inspirisane prostorom, medutim, on se pojavljivao pre svega u funkciji
okvira za konkretne dogadaje i aktere koji su uvodeni u zateCeni ambijent. Nasuprot tome,
u fazi razvoja humano-urbane mreze i realizacije njenih aktivnosti, kompleksna struktura
hibridnih formata umetnickog, kulturnog i aktivistickog delovanja funkcionisala je kao
sredstvo kojim se kadrira sam arhitektonski objekat, koji ponovo postaje osnovni akter
radnje, arhitektonski protagonista. Na taj nacin, sistem funkcija scenska-ambijentalna iz
perioda trec¢e faze VitiCevog objekta, koji je bio u funkciji ,,uokviravanja“ i demarkacije
umetnickog €ina, sada se transformise u novonastalu i naknadno generisanu performativau
funkciju prostora koja nastaje upravo suprotnim procesom, kadriranjem arhitekture
posredstvom specificno formulisanih dogadaja. O prostoru kao akteru, ne samo na nivou
teorijski konstruisanog tumacenja, ve¢ i krajnje eksplicitno kroz niz metafora, govore i
naslovi prisutni u medijima: Viti¢ ¢e opet ,,plesati®, to je sigurno!; Viticev ples u Pragu:
svevremenska djela Sibenskog arhitekta oduzimaju dah,; Hoce li Viticev neboder plesati?;
Viti¢ plese? 1 brojni drugi, ¢emu je svakako doprineo i sam naziv Bakalovog projekta.
Posebno je vazno primetiti osnovnu razliku u oblicima performativnosti realizovanim u
pocetnoj i ovoj fazi, koja se tiCe sredstava kojim se performativnost ostvaruje: u prvoj fazi
je ona postignuta artikulacijom arhitektonskog prostora, dok prilikom ostvarenja svoje
performativne funkcije u Cetvrtoj fazi, arhitektonski prostor Viticevog Nebodera nije
pretrpeo gotovo nikakve fizicke promene. Ovakav oblik performativnosti prostora nije
ostvaren kroz dizajn arhitektonske forme, ve¢ posredstvom mehanizma koji uslovljava
specifican nacin kontekstualizuje arhitektonkog objekta i ¢ini ga u tom smislu aktivnim,
sugeriSu¢i da se radi o relaciji izmedu predmeta posmatranja i spoljaSnjih faktora koji

uslovljavaju nacin njegovog posmatranja. Analogno tome, performativna funkcija
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Viticevog Nebodera ostvaruje se u intertekstualnom, dijaloski strukturiranom procesu u

kom se znacenja proizvode u samom kontekstu.

Ovaj proces uspostavljanja Viticevog Nebodera kao protagoniste specificne price, i
realizacija performativne funkcije ovog objekta kao njegova posledica, pojavljuju se pre
svega kao instrument druStvenog aktivizma. Ostvarenje peformativne funkcije imalo je za
posledicu intenziviranje i drugih okruzuju¢ih funkcija ovog prostora. Pre svih, ono se
ogleda u aktiviranju memorijalne funkcije, koja je CetrnaestogodiSnjim naporima
preispitivanja tradicionalnih modela obnove graditeljskog nasleda, i dinami¢nim
procesom realizacije ovog projekta na poseban nacin istaknuta. Takode, tema reevaluacije,
ponovnog iscitavanja i sagledavanja arhitektonskog nasleda Jugoslavije, koja je u
postjugoslovenskim drustvima nakon viSedecenijske potrebne distance konacno postala
aktuelizovana, prisutna je i na primeru Viticevog objekta, ¢ime je aktivirana i njegova
edukativna funkcija. Navedene dve funkcije direktno sauCestvuju u formiranju i
pozicioniranju kulturoloske funkcije ovog prostora visoko u njegovoj hijerarhiji. U tom

smislu, mogucée je prepoznati sledeci uzro¢no-posledicni niz:

kardiranje > performativnost postora > intenziviranje drugih funkcija u podsistemu

kulturoloske funkcije >> obnova Nebodera

U ukupnom sistemu kompleksne pojavnosti objekta Nebodera, tokom Ccetvrte faze
njegovog postojanja, izdvajaju se sledece dominantne funkcije: performativna,
kulturoloska (kroz sadejstvo memorijalne i edukativne), zatim, utilitarna (u izmenjenom,
poboljSanom obliku) i ambijentalna. Petu fazu postojanja ovog objekta moguce je odrediti
sadaSnjim trenutkom**?, u kom je stambeni toranj Viti¢evog nebodera u potpunosti

rekonstruisan, a u toku je rekonstrukcija i stambenih krila ovog sklopa (Slika 23).

483 Pod sada$njim trenutkom podrazumevam 2017. godinu.
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Slika 23: Obnovljen stambeni toranj Viticevog Nebodera u Zagrebu, 2017. godine

U istoriji ovog objekta performativna funkcija pojavljuje se u tri svoja karakteristicna
oblika, i Cetiri specificne faze — kao funkcionalisticki model performativne funkcije u
pocetnoj i zavr$noj fazi, zatim, u obliku ko-performativne funkcije arhitektonskog
prostora u kontekstima izvodenja scenskih dogadaja u, i oko objekta u trecoj fazi, i kao
specifican model performativne funkcije u fazi realizacije interdisciplinarnog projekta
,Viti¢ plese”. Postavljanjem u fokus do nedavno gotovo u celosti marginalizovane
arhitekture jugoslovenskog modernizma, ovaj projekat aktivira prostor Nebodera Ive
Viti¢a na specifican nacin, ¢ine¢i ga okosnicom i nosiocem procesa proizvodnje znacenja,
u kom je arhitektonsku strukturu moguce tumaciti kao protagonistu. U svojoj efemernoj i
dinamicnoj prirodi, ova uloga je pre svega funkcionisala kao okida¢ za promenu karaktera
kulturoloske funkcije ovog prostora, ¢ime se, u krajnjem ishodu, uspostavila kao

instrument drusStvenog aktivizma.

Oblik aktivnosti koji je arhitektonski prostor Viticevog Nebodera ostvarivao u ovoj fazi,
ne odnosi se na fizicku aktiviranost, transformacije, pomerljivost ili pokretanje
arhitektonske strukture ovog objekta, ve¢ na uspostavljanje pozicije aktera pazljivom
kontekstualizacijom prostora. Tom prilikom, kao osnovno sredstvo znacenjske

transformacije prostora upotrebljen je mehanizam kadriranja, kojim se uslovljava
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interpretacija, Citanje i razumevanje arhitektonskog prostora kao performativnog. Sredstva
kojima je ovaj objekat ostvarivao svoju performativnost u fazi pre realizovane
rekonstrukcije, ostaju izvan njegove projektovane stvarnosti, ¢ime je u krajnjem ishodu
potvrdeno postojanje iterpretativnog kljuca, i nacina na koji on funkcionisSe u kontekstu

mehanizma kadriranja.

7.3 Relacije u sistemu funkcija: scenska i performativna funkcija arhitekture

U kontekstu razmatranja performativnosti arhitektonskog prostora koja nastaje kao
rezultat pokretanja mehanizma kadriranja, a koja podrazumeva da sam prostor ne
dozivljava nikavu, ili gotovo nikakvu promenu u svojoj fizickoj strukturi, ve¢ da se
posredstvom interpretativnog kljuca, odnosno okvira koji se nalazi izvan projektovane
stvarnosti samog objekta on transformiSe u performativni entitet, pojavila se potreba za
posebnim fokusiranjem na odnose izmedu scenskih svojstava arhitektonskih prostora, i

ovako generisane performativnosti.

Scenska funkcija arhitekture odnosi se na njeno svojstvo konstruisanja i konstituisanja
prizora, i pojavljuje se kao inherentni kvalitet arhitekture kao takve. Performativna
funkcija, koja nastaje kao rezultat mehanizma kadriranja, pojavljuje se kao neprojektovani,
naknadno generisani i1 efemerni kvalitet arhitektonskih prostora, u specificnim
kontekstima njihove upotrebe ili reinterpretacije. Funkcija koju prostor ostvaruje tom
prilikom, jeste funkcija aktera ili protagoniste odredene price, koja neizostavno postoji,
bez obzira da li se pojavljuje kao deo druStvenog ili umetnickog konteksta. Nametanjem
spoljasnjeg okvira koji kontekstualizuje i transformiSe prostor tako da on bude dozivljen
. kao* performans, svojstva arhitektonskog prostora koja pripadaju domenu slikovnog,
vizuelnog i reprezentacije, postaju angazovana u svrhu proizvodnje znaCenja. Drugim
reCima, pod uticajem interpretativnog kljuca, scenska svojstva prekoracuju sopstvena
ogranicenja dotadasnje uloge predstavijanja i ulaze u podrucje uspostavljanja i realizacije
znacenja koja nisu prethodno projektovana i upisana u arhitektonski sistem. Naprotiv, ona
su novonastala i specifi¢no generisana u ovom procesu, i deo su narativa, ¢ije jedinstvo je
garantovano postojanjem konkretnog arhitektonskog prostora. U tom smislu, u

navedenom procesu, scensko u arhitekturi stice svoju dodatnu funkciju.

Ukoliko se u ovom trenutku izuzmu iz razmatranja pojavni oblici performativnosti koji su

posledica prethodnog upisivanja ovih svojstava u prostor, u procesu njegovog dizajna (a
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koji su razmatrani u okviru mehanizma suocavanja), dolazim do zakljucka da je slucajeve
korelacije i kadriranja, u odnosu na scensku funkciju moguce tumaciti do odredene mere
u istom kljucu, s obzirom da se radi o naknadno generisanim oblicima performativnosti, u
kojima novouspostavljene funkcije neizostavno ostvaruju odredenu vezu sa scenskim
svojstvima prostora. Takode, u oba mehanizma dolazi do pojave spoljasnjeg faktora koji
na odredeni nacin, posredno ili neposredno, znacenjski transformiSe sam prostor.
Izdvajanje mehanizma korelacije neophodno je zbog specificnosti konteksta u kom se
realizuje, a koji podrazumeva sinergijske i kolaborativne odnose izmedu pojedina¢nih
segmenata zarad postizanja celine scenskog izvodenja. O tome svedo¢i i poseban model
performativnosti koji se u tom kontekstu ostvaruje, opisan kroz ko-performativnu
funkciju. Medutim, buduci da se posmatraju kao naknadno generisani kvaliteti arhitekture,
u kojima se svojstva performativnosti pojavljuju kao privremena i klju¢no odredena
trajanjem pric¢e/dogadaja, odnosno uslovljenog posmatranja, zakljucujem da za odnos

scenske i1 (ko)performativne funkcije vazi sledece:

U kontekstu mehanizma kadriranja, tokovi scenske funkcije prostora, koji u
kontinuiranom obliku postoje u odredenom arhitektonskom objektu (bilo u latentnom ili
izrazenom stanju), postaju preseceni spoljasnjim faktorom kadriranja, kada se scenska
svojstva izmestaju iz svog prvobitnog toka i transformisu na znac¢enjskom nivou. Prilikom
ovih transformacija, scenski aspekti arhitektonskog prostora ulaze u procese proizvodnje

znacenja tako Sto ostvaruju dodatnu funkciju peformativnosti (Dijagram 3).

U kontekstu mehanizma korelacije, prostor ulazi u sinergijski dijalog sa elementima
dogadaja koji se u njega uvodi, prilikom ¢ega se, kao posledica, intenzivira karakter
scenske funkcije. U tom smislu, osnovna razlika u relacijama koje se unutar navedenih
mehanizama uspostavljaju u odnosu na scensku funkciju, je u tome §to se u procesima
korelacije izmedu prostora i dogadaja, scensko u arhitekturi ostvaruje kao naknadni ishod
uspostavljenog dijaloga, odnosno, ko-performativne funkcije, dok se prilikom pokretanja
mehanizma kardiranja scensko u arhitekturi uspostavlja kao sredstvo kojim se znacenja

proizvode.
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Dijagram 3: Mehanizam kadriranja: dijagram odnosa izmedu scenske i performativne
funkcije arhitekture - kontinualni tok scenskih svojstava prostora, presecen privremenim

transformacijama na nivou znacenja
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8. KOMPLEKSNI OBLICI PERFORMATIVNOG ARHITEKTONSKOG PROSTORA

Prethodna poglavlja bila su posvecena analizi pojedina¢nih mehanizama i relevantnih
primera u kojima se performativnost dominantno ostvaruje posredstvom jednog od
detektovanih mehanizama. Kako wu realizacijama arhitektonskh prostora kao
performativnih, mehanizmi najcesc¢e ne deluju izolovano, ve¢ u dinami¢nim formacijama
njihove medusobne koegzistencije, zavrSno poglavlje bi¢e posveceno kompleksnim
oblicima performativnog arhitektonskog prostora. U njegovom nastavku bi¢e analizirani
primeri ovog fenomena, koji se nalaze na krajnjim suprotstavljenim ishodiSnim
ekstremima  arhitekture:  apsolutnom  (,total) dizajnu, 1 arhitektonskom

484 (

neprojektovanju ,he-dizajnu“, eng. non-design), kao paradigmatskim primerima

fenomena performativnosti arhitektonskog prostora.

8.1 Apsolutni dizajn i performativnost prostornih nivoa

Kompleksan oblik performativnog arhitektonskog prostora, pozicioniranog na ekstremu
apsolutnog, odnosno, ,.total*“ dizajna bi¢e razmatran kroz slucaj prostora studija Barzak
(fr. Barjac, koji nosi i ime Ribot (La Ribaute)), nemackog umetnika Anselma Kifera
(Anselm Kiefer). Kifer je likovni umetnik koji je tokom svog delovanja razvio specifi¢an
izraz, na nivou razmere i sredstava koje koristi, preusmeravajuci ih sa iskljuc¢ivo slikarskih,
na kompleksno sadejstvo slikanih, vajanih i arhitektonskih elemenata. Platformu sa koje

Kifer stvara danas, moguce je oznaciti kao dominantno arhitektonsku, odnosno, prostornu.

Anselm Kifer 1992. godine seli se u napustenu fabriku svile u blizini francuskog mesta
Barzak, koja najpre funkcionise iskljucivo kao njegov studio. U periodu od 1993. do 2008.
godine, Kifer zapocinje i izvodi izgradnju arhitektonsko-urbanistickog kompleksa na
mestu ruinirane fabrike, koji postaje dugogodisnje mesto njegovog zivota i kompleksna
prostorna struktura koja je prerasla u izvesnu laboratoriju umetnickog rada. Njena

transformacija razvijala se do te mere da je i sama postala autenticno umetnicko delo.

Kifer kompletnu strukturu ove gotovo urbanisticke celine, od prostornog planiranja

(prosecanja ulica, pravaca 1 definisanja zona), preko koncipiranja i izgradnje

484 Misli se na pojam neprojektovanja, kako ga formulise Dajana Agrest.
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arhitektonskih objekata, paviljona 1 struktura, zatim, izvodenja arhitektionsko-
skluptoralnih prostornih instalacija i umetnickih artefakata, izvodi u potpunosti
samostalno 1 intuitivno (sa brojnim pomocnicima), ali bez prethodnog plana, i bez
asistencije inZenjera arhitekture ili statiCara. Sam kompleks se sastoji od nekoliko
rekonstruisanih i reutilitzovanih gradevina bivSeg kompleksa fabrike svile, amfitetatralne
betonske strukture znacajnih razmera, sistema podzemnih tunela i ,,hipostilne dvorane®,
nadzemnih pasarela koje spajaju pojedinacne gradevine, zatim, slobodnostoje¢ih struktura
arhitektonskih paviljona u kojima su smeStena umetnicka dela, nekoliko desetina
betonskih kula koje formiraju kompleksnu prostornu instalaciju na otvorenom, biblioteke
i jezera. Cak i danas, uprkos ¢injenici da je Kifer preselio svoj studio na novu lokaciju, sa
najavama da je rad u Ribotu zavrSen i prepusten njegovoj daljoj transformaciji iskljuc¢ivo
protokom vremena, studio Barzak 2014. godine dobija novu strategiju razvoja**®, i
nastavlja i dalje da se transformiSe, novim izgradnjama i specifi¢nim intervencijama (Slika

24).

4852014. godine otvorena je trajna arhitektonska instalacija nemackog umetnika Volfganga Lajba
(Wolfgang Laib), pod nazivom ,,From the Known to the Unknown—To Where Is Your Oracle Leading
You”, u podzemnom delu Kiferovog studija Ribot. Dugacka oko 40 metara, ,,voStana soba* ovog umetnika
je prva u seriji intervencija drugih umetnika, koje Kifer planira da angazuje, transformiSuci na taj nacin

Ribot u javni izloZbeni prostor.
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Slika 24: Nastavak transformacije studija Ribot Anselma Kifera: uporedni prikaz
planimetrije studija, skica nastala na osnovu Google Maps prikaza 29. marta 2017.

godine (levo) i 18. novembra 2017. godine (desno)

Pored utilitarne slojevitosti ovog prostora, koji istovremeno funkcioniSe kao stambeni
prostor, atelje i umetnicko delo samo po sebi, ono je visestruko slojevito kada se posmatra
sa aspekta prostornih nivoa na kojima je delo kao intervencija realizovano. Naime, Ribot
je moguce Citati kao:

e intervenciju na nivou pejzaza;

e skup nadzemnih i podzemnih umetnickih intervencija u razmerama land art-a;

e urbanisticku intervenciju na nivou mikro-podrucja;

e arhitektonsku grupnu formu/arhitektonski kompleks;

e seriju pojedinacnih arhitektonskih objekata/paviljona;

¢ iz enterijerskih prostornih instalacija i reSenja;

e seriju umetnic¢kih objekata/skulptura;

e seriju slikarskih radova velikih formata.

Navedeni prostorni nivoi na kojima Kifer realizuje svoje intervencije, egzistiraju u
dinami¢nim meduodnosima koji grade sustinu ovog kompleksnog umetnickog gesta. U
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tom smislu, Ribot moze da se tumaci i kao umetnicko delo koje je u svojoj sustini
strukturalno: ono podrazumeva postojanje odredenog sistema odnosa koji ,,odreduje i
uslovljava znalenja, izgled, materijalnu strukturu dela**®¢, odnosno, ,,zasniva se na
formalnim postupciima stvaranja dela povezivanjem elemenata u poredak (likovnih,
vizuelnih, prostornih, prostorno-vremenskih, znakovnih) odnosa‘““®’. Uogeni nivoi
istovremeno koreliraju sa nivoima egzistencijalnog prostora koje u teoriju prostora uvodi
Kristijan Norberg Sulc (Christian Norberg-Schulz). Prema Sulcu, sve odrednice

«488 jstovremeno

ezistencijalnog prostora, koji ,,predstavlja covekovo postojanje na svetu
su psihicke i fizicke prirode. Nivoi egzistencijalnog prostora tako ¢ine ,,strukturu totaliteta
prostora, koja odgovara strukturi ljudskog postojanja“**?. Za nivoe koje prepoznaje Sulc,
karakteristicno je da ,,polazeci od nivoa stvari, pa idu¢i prema nivou prirode, podrucja
postaju sve §ira, dok istovremeno opada preciznost. U stvarima se sve svodi u Zizu, dok se

u prirodi sve sadrzi“?, iz Cega, Sulc zakljuuje, proizilazi da ,,nivoi mogu da predstavijaju

«“491 Porces predstavljanja, o kom govori Sulc, opisuje neizostavne medusobne

jedni druge
uticaje prostornih nivoa egzistencije, koji se uvek realizuju dvosmerno: u smeru kretanja
od najsireg nivoa (pejzaza) ka nizim, odvija se proces konkretizacije, time §to ,,Covek
,prima‘ sredinu koja ga okruZuje, pa je sazima u zizu konkretnih zgrada ili stvari“4?, dok
se u suprotnom smeru (pocevsi od nivoa ruke) odvija proces projekcije nizih nivoa u svoju
okolinu***. U tom smislu, Sulc opisuje egzistencijalni prostor kao ,,simultani totalitet*, u
kome nivoi medusobnim delovanjem formiraju ,.kompleksno dinami¢no polje“***.
Kompleksna struktura prostornih nivoa studija Ribot, u svojoj arhitektonskoj artikulaciji

funkcionise upravo kao oprostorenje i konkretizacija egzistencijalnog prostora njegovog

486 Migko Suvakovié, op. cit., Pojmovnik teorije umetnosti..., 679.

487 Ibid.

488 Kristijan Norberg-Sulc, Egzistencija, prostor i arhitektura (Beograd: Gradevinska knjiga, 2002), 48.
49 Tbid, 58.

40 Ibid.

41 Tbid.

492 Tbid, 59.

493 Ibid.

49 Tbid.
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tvorca. Kiferov arhitektonski prostor u tom smislu predstavlja , konkretni, fizicki vid i

495

rezultat“*”> odnosa koji Kifer ostvaruje sa svojojm okolinom.

Analiza ovog prostora kao performativnog, u prvi plan postavlja razmatranje uloga koje
nivo arhitektonskog prostora (koji korelira sa Sulcovim nivoom kuce) ostvaruje i
ispunjava u odnosima sa susednim prostornim nivoima. Drugim re¢ima, nastavak analize

ticace se arhitekture i njene uloge u okviru celine ovog projekta.
Arhitektura studija Ribot

Intervencije koje Kifer sprovodi na nivou arhitektonskog prostora, moguce je grubo
podeliti u dve osnovne kategorije: (1) pojedina¢ne objekte/slobodnostojece paviljone koje
Kifer gradi kao prostorne okvire za instalacije, skulpture i slike; i (2) prostorne intervencije
arhitektonskih razmera, kao same umetnicke radove. Navedena podela je uslovna, i nikako
nije apsolutna, buduc¢i da se u svim segmentima ove kompleksne celine ostvaruje zivo i
dinamicno sadejstvo ovih pozicija, ¢ime bi bilo moguce uvesti i tre¢u prostornu kategoriju,
koja opisuje ukupnost ove intervencije. Za potrebe analize performativnosti i razlaganja
nivoa na kojma se ona ostvaruje u ovom radu, analiza ¢e se zadrZati na prve dve prepoznate

kategorije.

U intervjuu prikazanom u dokumentarnom filmu ,,Over Your Cities Grass Will Grow*4%¢,
Kifer objasnjava sopstvenu potrebu za izgradnjom paviljona u koje smesta umetnicka dela

u okviru Ribota:

., Slikama je potrebna njihova sopstvena gradevina kako bi stupile na
snagu, njihovo sopstveno mesto kako bi bile ucinkovite. Tek tada one
mogu da eksplodiraju u svet. [...] Gradevina sugerise distancu. Ona ne
mora da bude primecena, posmatraci mogu da se priblize ili udalje.

Ali gradevina govori: "Ovde nesto pocinje’. “4*7

4% Tbid, 68.
496 «“QOver Your Cities Grass Will Grow* je naziv dokumentarnog filma o Kiferovom studiju Barzak. Film
je snimljen 2010. godine, a njegov autor je Sofi Fajns (Sophie Fiennes).

497 Anselm Kifer, u intervjuu prikazanom u dokumentarnom filmu “Over Your Cities Grass Will Grow*.
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Navedeni citat ukazuje na Kiferovu potrebu za arhitektonskim prostornim okvirom za
svoja umetnicka dela (slike i objekte). Isticu¢i i sam neophodnost za uspostavljanjem
odredenih granica, rubova i pragova, kako bi koncentracija koja je neophodna za dozivljaj
umetnosti mogla da bude omoguéena*®®, Kifer svoje paviljone ne tumaci kao neophodni
okvir za izlaganje svojih dela, ve¢ se oni pojavljuju kao prostorni nivo koji je delu
potreban, kako bi ono do kraja bilo uspostavljeno na Zeljeni na¢in. Njegovi ucinci postaju
omoguceni tek u sadejstvu sa arhitektonskim okvirom. Paviljonske strukture koje realizuje
Kifer funkcioniSu u sklopu celine kao prostorni gesticki performativi, koji svojom
prostornom artikulacijom ,,inkorporiraju iskaz: Ovde nesto pocinje, o cemu svedoci i sam
autor. Time paviljonske strukture studija Ribot direktno ucestvuju u proizvodnji znacenja.
Ona se odvija izmedu nizih prostornih nivoa artikulisanih slikama, skulpturama i
objektima, prostornog nivoa sobe/kuce koju Kifer artikuliSe u vidu paviljonskih struktura,
i Sireg prostornog nivoa pejzaza okoline Barzaka. Nivo pejzaza dvojako ucestvuje u
izgradnji ukupnosti Kiferovih dela: brojne paviljone Kifer formira kao potpuno
transparentne staklene sturkture putem kojih okolni pejzaz postaje direktno ukljucen u
percepciju rada, a sa druge strane, sagledavanje paviljona u sklopu celine je takvo da
zahteva odredeno vreme prilaska, te pejzaz €ini neizbezan fizicki kontekst koji se nuzno
percipira pri izgradnji ukupnog dozivljaja samih radova (Slika 25). Na taj nacin visi
prostorni nivoi konkretizuju umetnicki objekat, funkcioniSu¢i kao zavrSetak artikulacije
njegovih znacenja, dok istovremeno, sama umetnicka dela projektuju sopstvena znacenja

na vise prostone nivoe, inicirajuci time opisano medudejstvo.

498 Pogledati detaljnije u video snimku intervja: Tim Marlou (Tim Marlow), Anselm Kifer i Dejvid
Ciperfild (David Chipperfield), Royal Academy of Arts, London, 2014. dostupno na:
https://www.royalacademy.org.uk/article/kiefer-and-chipperfield-talk-space

177



Slika 25: Medudejstvo prostornih nivoa u okviru Kiferovog rada: nivo ruke (umetnicka

dela), nivo kuée (paviljonske strukture), nivo pejzaza (podrucje okoline Barzaka, i

okruzenje kompleksa Ribot)

Opisani segmenti Kiferovih prostora — paviljonske strukture u sklopu Ribota — ostvaruju

svoju performativnu funciju posredstvom mehanizma korelacije izmedu visih i nizih
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prostornih nivoa, i istovremeno posredstvom mehanizma suocCavanja, buduc¢i da se

stavljaju u funkciju kontrolisanja i usmeravanja dozivljaja posmatraca.

Kiferovi prostori koji pripadaju drugoj nacelnoj grupi arhitektonskih intervencija odnose
se na segmente kompleksa ovog studija/umetniCkog dela koji svoju performativnost
ostvaruju pre svega posredstvom mehanizma suocavanja, a koji podrazumevaju specificno
dizajnirane prostore koji artikulacijom svoje fizicke strukture i svojom materijalno$¢u
proizvode odredena dejstva i uCinke. Kifer ove segmente prostora kreira kao skulptoralne
gestove arhitektonskih razmera, u koje je moguce uéi, i koje je moguce sagledati i proziveti

u direktnom fizickom i otelovljenom susretu sa njima.

Specificnost Kiferovog rada na svim nivoima ogleda se u estetici ruine, koju on
kontrolisano proizvodi u procesu kreiranja svojih umetnickih objekata i slika, a koja je
posebno karakteristicna i za segmente njegovog rada koji prerastaju u razmere
arhitektonskih prostora. Ono §to je karakteristicno za proces njihovog nastanka jeste
ciklicni odnos konstrukcije i1 destrukcije, kao i postupak inverzije u odnosu na
konvencionalni proces stvaranja arhitekture — u ovom sluc¢aju krajnja forma prostora se

pojavljuje kao ishod otvorenog procesa, a ne kao jasno i unapred definisan cilj.

otvorenom, koncipirana kao grupna forma betonskih kula u ,,parkovskoj* strukturi.
Formirane kao naslage betonskih prostorija i ,,meduspratnih* ploca, bez medusobnih veza,
potkonstrukcije ili statickog proracuna stabilnosti, ove kule egzistiraju u statickoj
napetosti, na granici urusavanja. Tema postepene razgradnje fizicke strukture Citljiva je na
nivou morfologije samog sklopa, jednako kao i na nivou materijala i tekstura koje Kifer
proizvodi. Repeticijom odredenih motiva i proporcija koje upotrebljava na kulama, Kifer
gradi i veliku amfiteatralnu dvoranu, jednako bez proracuna temelja ili statike, u nadi da
¢e se vremenom sama struktura delimi¢no urusiti, ili dodatno napustiti ravnotezni polozaj
pod uticajem sleganja tla. Trec¢i karakteristican prostor iz ove grupe, umetnik koncipira
kao strukturu nalik na hipostilnu dvoranu, podzemni prostor u gustom i nepravilnom
rasteru stubova. Ovaj prostor je nastao prokopavanjem tla, nasipanjem betona, i tek
naknadno, uklanjanjem zemlje koja se nalazila izmedu ovako nastalih stubova. Na taj
nacin, prostor je dobio specifi¢an ritam, teksturu i tretman svetlom, ¢cime Kifer dominantno

odreduje ovaj ambijent (Slika 26).
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Slika 26: Arhitektonske instalacije i skulpture arhitektonskih razmera u Ribotu:

., hipostilna dvorana *“ nastala ulivanjem betona u zemlju,; amfiteatralni prostor, i sistem

kula u spoljasnjem prostoru sa karakteristicnim oblikovanjem i motivima

Navedeni prostori Anselma Kifera, koji reflektuju paradoksalnu prirodu dizajnirano-
ruiniranog, postaju performativni na nekoliko nivoa. Prvi nivo se ti¢e ¢injenice da ovi

prostori apsorbuju i reflektuju narative koji svedoce o njihovom nastanku kroz procese
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taloZenja, prostorno-vremenskih naslaga, konstrukcije i destrukcije, i postaju na neki na¢in
oprostorenje protoka vremena kroz sopstvenu materijalnost kao njegov ,,prostorni dokaz*.
Inkorporiraju¢i u svoju formu narativ koji je delimi¢no jasno predocen i €itljiv, a delimi¢no
zbunjujuci s obzirom da se nalazi u nejasnom podrucju izmedu konstruisanog i slucajnog,
prostor funkcioni$e kao okida¢ za proizvodnju i ucitavanje dodatnih znacenja. Sa druge
strane, vidljivi procesi nastanka prostora i (kontrolisanog) ruiniranja, bivaju nastavljeni
njihovim stalnim transformacijama pod dejstvom protoka vremena, kome su dalje
prepusteni. lako je prostor u potpunosti statican, umetnik ga percipira i koncipira kao
stalno aktivnog kroz vreme, kao proces i tok. Istovremeno, prostor je u celosti
,.dizajniran“. Cak i onaj segment koji se prepusta slucaju i vremenu, jeste autorska namera.
U tom smislu, sam prostor prerasta u sveopsti proces transformacija, koji u tom smislu
postaje aktivni subjekat i protagonista na prvi pogled nevidljive price koja se postepeno

razvija kroz vreme.

Jo$ jedan nivo performativnosti celine prostora studija Ribot, ostvaruje se posredstvom
medudejstva podzemnih 1 nadzemnih struktura, ili medudejstva pojedinacnih
prostorija/prostora njihovim sagledavanjem u seriji, i kreiranjem, slicno kao u slucaju
Jevrejskog muzeja u Berlinu, biotopi¢nih narativa u ishodima pojedinac¢nih posmatranja
prostora. Naime, svaka nadzemna struktura tematski i fizicki je povezana sa podzemnom
strukturom lavirinta i tunela. Kifer navodi da prostori u podzemnim etazama nose tragove
procesa koji su se odvijali iznad, dok istovremeno, nadzemna struktura funkcionise kao
odraz onoga $to se nalazi ispod*”. Ove veze, osim tematski i likovno, nekada se ostvaruju
direktno fizicki, vertikalnim komunikacijama, dok nekada funkcionisu kao nagovestaji u
formi prodora svetla iz nadzemnih u podzemne etaze, ¢ineci na taj nacin da se ukupni
narativ u percepciji posmatraca gradi postepeno i nelinearno (Slika 27). U potencijalnim
putanjama koje Kifer formira, fizicke prostorne granice artikulisane arhitekturom
funkcioni$u kao elementi demarkacije izmedu ,,ovde* i ,,tamo*. Diverzitet prodora kroz

ovako postavljene granice gradi i mogucnost nastanka biotopicnih narativa u ishodu.

49 Anselm Kifer, u intervjuu prikazanom u dokumentarnom filmu “Over Your Cities Grass Will Grow*.
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Slika 27: Horizontalne i vertikalne veze izmedu pojedinacnih prostorija/prostora u

Ribotu: vertikalne komunikacije, prodori svetla, i sukcesivno sagledavanje — granice
arhitektonskog prostora kao elementi demarkacije izmedu ,,ovde* i ,,tamo *, i prodori

kroz njih

Arhitektonski prostor koji Anselm Kifer realizuje u svom studiju Barzak, primer je ,.total*
dizajna i apsolutno kontrolisane (dizajnirane) prostorne situacije, koja upravo zbog toga
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postaje kontradiktorna, kada se uzme u obzir proces njenog stvaranja koji podrazumeva
intuitivno, otvoreno delovanje, prepusteno slucaju. Na taj nacin, ovaj umetnicki rad

funkcionise u izrazenoj napetosti izmedu sledec¢ih (prostornih) kvaliteta:

konstruisano / spontano
rezirano / slucajno
stvoreni prostor / devastirani (ruiniran) prostor
nastajanje / propadanje
nadeno (zatecCeno) / intervencija
konstrukcija / destrukcija
staticni prostor / prostorni tokovi
konacno / ciklicno

apsolutna kontrola / neizvestan ishod

Razloge zbog kojih Kifer u jednom sistemu sazima ovako kontradiktornie karakteristike
prostora, on precizno ilustruje u intervjuu u kom biva upitan zbog ¢ega gradi ruine, nakon
Cega odgovara: ,,Zato $to ruine... one nisu zavr$ene, one su pocetak.“3% Isti¢uéi njihovu
vidljivu otvorenost 1 aktivnost (za razliku od prividne pasivnosti tek zavrsenih gradevina),
Kifer svoje delo koncipira kao materijalizaciju procesa, na svim nivoima, od dugotrajnog
1 izraZzeno vremenski odredenog nastanka pojedinacnih umetnickih dela, do procesa
neprimetnih ali kontinuiranih transformacija ovog prostornog ansambla, prepustenog
vremenu. Na taj nacin, umetnicki artefakti Anselma Kifera i njihov prostorni okvir se
sazimaju do te mere da sam prostor, u svojoj ukupnosti, postaje autenticno i samostalno

delo.

Medu funkcijama koje prostor ostvaruje - gde je od najizrazenijih mogucée navesti

estetiCku, ambijentalnu, scensku, dramatur§ku i urbanistiCku — istaknuto mesto u

500 Anselm Kifer, u intervjuu: Tim Marlou (Tim Marlow), Anselm Kifer i Dejvid Ciperfild (David
Chipperfield), Royal Academy of Arts, London, 2014. dostupno na:
https://www.royalacademy.org.uk/article/kiefer-and-chipperfield-talk-space
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hijerarhiji zauzima i performativna funkcija, realizovana kao kompleksan sistem razli¢itih

nivoa na kojima se prostor realizuje kao aktivni i produktivni proizvoda¢ znacenja.

8.2 Performativnost arhitektonskog ne-dizajna kao paradigma fenomena

Primer perofrmativnosti arhitektonskog prostora koji se nalazi na sasvim suprotnom kraju
od sveta u celosti dizajniranog od strane jednog ¢oveka, a koji zauzima poziciju spontano
nastalog arhitektonskog fenomena i pripada pojmu neprojektovanja, odnosi se na fenomen

arhitektonskih otisaka.

Dejstva navedenog fenomena proizilaze iz prirode iskustva kretanja kroz urbanu matricu,
za koju Kevin Lin¢ (Kevin Lynch) primecuje: ,,Posmatraci su impresionirani, ¢ak i u
se¢anju, vidnim ’kinestetickim’ kvalitetom putanje, ose¢anjem pokretanja duz nje:

skretanje, usponi, padovi‘%!

. U ovim procesima sagledavanja, kako Najdzel Kouts
navodi, ,.,grad kombinuje mnostvo iskustava koja nikada nisu bila namera bilo koga od
njegovih tvoraca; on konstituiSe slozenu isprepletenu meSavinu [...] koja omogucava
viSestruke interpretacije i formiranje secanja“>’?, Efekti koje arhitektonski otisci
proizvode, nastaju kao rezultat ovakvog dinamicnog, nepredvidenog i neplaniranog
iskustva urbanog pejzaza, prilikom kog se razvija specifican proces proizvodnje

imaginarnog.

Arhitektonski otisak, kao neprojektovani prostorni fenomen, nastaje kao posledica urbane
tranzicije grada i promene njegove morfologije. lako uslovi pod kojima otisci nastaju i
pojavljuju se, nisu jednoznacno odredeni, otisci su najizrazenije prisutni u procesima
morfoloske transformacije kvartova, naj¢es¢e jednoporodi¢nih kucéa u nizu, kada one
bivaju zamenjene viSespratnim viSeporodi¢nim stambenim zgradama. U nelinearnom i
vremenski rastegnutom procesu ovakve urbane transformacije i tranzicije, sruSena kuca
ostavlja dvodimenzionalni trag — otisak — na zabatnom zidu susedne gradevine, koji
neretko sadrzi fragmente fizicke strukture srusene kuce, tragove prethodne funkcije, ili
procesa koji su se unjoj odvijali. Direktnim eksponiranjem ovih tragova u javnom prostoru

grada, otisak funkcionise kao metaforicka ,,projekcija prethodnog Zivota srusene kuce, i

301 Kevin Lynch, The Image of the City (Cambridge, Massachusetts, London: The MIT Press, 1960), 97.

392 Nigel Coates, op. cit., Narrative Architecture..., 47.
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istovremeno, kao ,,prostorni dokaz* koji postaje okidac za dinami¢nu proizvodnju narativa

unutar prostorno-vremenskih procepa u razvoju i transformaciji gradskih kvartova.

Artikulacija ideje o arhitektonskim otiscima zasnovana je na procesima gradenja, i
na¢inima na koje se ovi procesi pojavljuju i percipiraju na nivou urbanog pejzaza.
Morfoloska tranzicija grada, kao posledica tranzicije celokupnog drustva i dugotrajan
proces koji se gotovo nikada ne odvija u jednom dahu, ¢ini da se gradski pejzaz pod
uticajem individualnih procesa gradenja transformiSe gotovo na dnevnom nivou. Ovi
promenljivi prizori gradskog prostora poseduju izraZeni potencijal za otvoreno$éu ka
fenomenu koji Dajana Agrest oznacava kao mise-en-se 'quence’®. U njegovim okvirima
urbano okruZenje je pre svega shvaceno kao set fragmenata, nasuprot zatvorenom ,,objektu
¢itanja®, a prilikom njegove analize, u fokusu razmatranja nije nuzno sam sadrzaj, ve¢ pre
njegova stanja i uslovijenosti>**. Mise-en-se quence se, prema tome, odnosi na situaciju
koja omogucava slobodnu inskripciju znac¢enja. Ova mogucnost inskripcije, u kontekstu
arhitektonskih otisaka, sustinski je wuslovljena njegovim fizickim 1 prostornim

karakteristikama.
Produktivno ¢itanje otiska

Kao fenomen koji je esencijalno arhitektonski, otisak se pojavljuje kao oprostorenje
odredenih prostornih opozicija i serija kontradiktornosti. Otisak nastaje kao proizvod
ruSenja postojeCe arhitekture - on postoji unutar novouspostavljenog prostorno-
vremenskog i morfoloskog procepa u urbanom tkivu, i nestaje sa izgradnjom novog
arhitektonskog objekta. Dok arhitektura kao takva nastaje sa izgradnjom i nestaje sa

ruSenjem, ,,otisak predstavlja specifican oblik arhitekonskog paradoksa — njegovo

303 0 ovom fenomenu je detaljnije bilo reci u poglavlju Tokovi, dejstvenost i ishodisni ekstremi arhitekture,
u kontekstu teorija projektovanja i neprojektovanja (detaljnije u: Dajana Agrest, op. cit., ,,Projektovanje i
neprojektovanje®..., 523-524). Analogno pojmu mizanscen (mise-en-scéne), koji oznacava polozaj i
kretanje u sceni, mise-en-se ‘quence se razume kao sekvenca (u kontekstu gradskog prostora), za koju se
vezuje produktivno Citanje prostora.

394 Dajana Agrest, op. cit., ,,Projektovanje i neprojektovanje®..., 523.
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postojanje se vezuje za upravo suprotan proces“>%. Istovremeno, pitanje materijalnosti
samog otiska otkriva nove slojeve kontradikcija: dok je otisak primarno odreden
nestajué¢im arhitektonskim objektom (srusenom kuc¢om) — jednako na morfoloskom nivou,
i na nivou znacenja koja apsorbuje — njegovo postojanje je uslovljeno susednim objektom.
U tom smislu, materijalnost samog otiska je odredena jednako postojeCom i srusenom
ku¢om, dok istovremeno, on ne pripada ni jednom ni drugom entitetu. Otisak ne pripada
nepostojecoj kuéi, ve¢ funkcionise kao specifican oblik secanja na kuéu. Buduéi da je
delimi¢no definisan fizickim procepom (prazninom) koja je nastala ruSenjem, kao i
granicnom ravni izmedu dve pojedinacne parcele, odnosno, dvodimenzionalnom
»projekcijom® nekadasnje arhitekture, otisak ne svedoci isklju¢ivo o praznom prostoru,

ve¢ postaje eksplicitni materijalni dokaz arhitektonskog odsustva (Slika 28).

Slika 28: Arhitektonski otisci kao tragovi nestajuce arhitekture, i nosioci slojeva

privatnog prostora koji postaje eksponiran — fotografije iz projekta ,, Restarchitektur “,

fotograf: Markus Bak (Marcus Buck)

505 Vignja Zugi¢, Marija Mari¢, Branislav Mirkov, ,,Lifeprint, u Personal Infrastructures - 2010 SMIBE
Short Film Competition, SMIBE, The Society for Moving Images about the Built Environment, Chicago,
USA, 2010; zvani¢no objasnjenje konkursnog rada (kratkog filma).
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Uspostavljanje procepa u urbanom tkivu nije samo prostorno, ve¢ je i vremenski odredeno.
Proces izgradnje nove zgrade kontinuirano transformise strukturu samog otiska, kao i
mogucénosti njegove percepcije. Ovaj fenomen tako nastaje u vremenskom procepu
izmedu postojanja dve razliCite arhitekture, i u tom smislu, njegova priroda Cesto postaje
izuzetno efemerna. Dok, za razliku od otisaka, arhitektura u svom najkonvencionalnijem
konceptu podrazumeva kategoriju koja je esencijalno trajna, efemernost otiska €ini jos
jednu u nizu kontradikcija koje su karakteristiCne za analizirani prostorni sistem.
Uzimajuéi u obzir prostorne opozicije koje su sadrzane u jednom fenomenu, moguce je
ustanoviti osnovne karakteristike arhitektonskog otiska: radi se o privremenom,
grani¢nom, dinami¢nom i metaforickom arhitektonskom prisustvu unutar prostorno-
vremenskog procepa u morfoloskoj tranziciji grada. Ovi specificni fizicki uslovi
karakteristicni za jedan otisak, funkcioni$u kao osnovni impuls za preplitanje realnih i
imaginarnih svetova, onog trenutka kada se posmatraC susretne sa ovom prostornom

situacijom, ,,ukljucujuéi u igru silu koja je analogna sili nesvesnog”%.,

U svojoj sustinski nestabilnoj prirodi, arhitektonski otisak se ponaSa kao paradigmatski
primer fenomena koji Dajana Agrest oznacava kao neprojektovanje (eng. non-design):
»semiotiCki heterogeni objekat na koji utiCe mnostvo razli¢itih oznaCavajucih stvari i

kodova37

. Posmatran kao neprojektovanje, arhitektonski otisak je moguce razumeti kao
tekst koji se pojavljuje u dijaloski strukturiranom sistemu intertekstualnih odnosa. Na
nivou urbaniteta, tekst arhitektonskog otiska konstantno korelira sa drugim tekstovima iz
svog neposrednog okruzenja. Budu¢i da je prisutan u mrezi okruzujucih tekstova (koji
pripadaju stvarnosti urbanog pejzaza), otisak funkcionisSe kao odredena vrsta intervencije
u svoj semanticki kontekst, dok simultano, upravo ovaj kontekst, sa svojom gustinom

znadenja, ,,semanti¢kim volumenom*>% konstantno uslovljava moguénosti njegovog

Citanja.

Unutar kompleksnog sistema stalno promenljive percepcije gradskog pejzaza, proces koji

se ovde razvija je u svojoj sustini odreden neizvesnom igrom znacenja. Znacenja o kojima

306 Dajana Agrest, op. cit., ,,Projektovanje i neprojektovanje®..., 523.

307 Tbid.
598 Tbid, 525.
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je reé inicirana su pisljivim (eng. scriptible)** arhitektonskim tekstom otiska: tekstom koji
,»he dajuéi nikakve naznake o tome kako treba da bude procitan, zahteva da njegovo Citanje
u ishodu bude njegovo ponovno ispisivanje‘>'?, Bez jedinstvenog proizvodaca ovih
znacenja, ,,sklonost neprojektovanog ka otvorenosti podrazumeva propustljive granice i
trajno fluktuiraju¢u i promenljivu specifi¢nost™!!. Eksponiranjem fizi¢kih i materijalnih
tragova privatnog Zzivota akumuliranim u dvodimenzionalnoj projekciji nestajuce
arhitekture, otisak pruza mogucnost za produktivno Citanje — Citanje koje nije pasivna
konzumacija prethodno definisanog i jedinstvenog sadrZaja i smisla, ve¢ ono koje zahteva
dodatna ucitavanja i imaginaciju. Buduci da je otisak redukovan pre na odredenu vrstu
prostorne sugestije, nego §to predstavlja sistem koji prenosi tacne Cinjenice, kvalitet
proizvedenih narativa zavisi istovremeno od nekoliko faktora: znaCenje koje se pojavljuje
jeste rezultat sinhronizovane korelacije izmedu inicijalnog potencijala za ucitavanje, koji
je obezbeden materijalno$¢u samog otiska, zatim, njegovog direktnog kontakta sa urbanim
okruzenjem, i posmatraca koji, sagledavanjem gradskog prostora, postaje suocen sa ovom
prostornom situacijom. Zahvaljuju¢i uslovima koji omogucavaju produktivno citanje
otiska, rezultujuéi narativi formiraju prostore koji su u svojoj sustini dvojni: istovremeno
realni i imaginarni, arhitektonski otisci reprezentuju odredenu vrstu heterotopije®'?. Kao
esencijalno dinami¢an fenomen, jednako fizicki i znacenjski, arhitektonski otisak
funkcioniSe u napramapostavljanju prisutnog, konkretnog, fizickog i materijalnog, i

odsutnog, apstraktnog, nematerijalnog i u¢itanog.

U sistemu proizvodnje znacenja, otisak, kao efemerno stanje arhitekture, ispunjava
specificnu ulogu, koja je direktno vezana za proizvodnju imaginarnog, i generisanje
privremene, performativne funkcije ovog prostornog sistema. Znacenja koja tom prilikom
nastaju nisu prethodno definisana — arhitektonski prostor nije inicijalno nastao sa idejom

da reprezentuje navedena znacenja. Umesto toga, ona bivaju uspostavljena i realizovana

309 Koncept pisljivog (eng. scriptible) teksta uvodi Rolan Bart, u: Roland Barthes, The Pleasure of the Text
(Editions du Seuil, 1973).

310 K. Michael Hays, op. cit., Architectural Theory Since 1968..., 198.

311 Dajana Agrest, op. cit., ,,Projektovanje i neprojektovanje®..., 522.

312 Michel Foucault, “Of Other Spaces: Utopias and Heterotopias®, u Rethinking Architecture: A Reader in

Cultural Theory, ed. by Neil Leach, 330-336 (London and New York: Routledge, 1997).
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upravo u trenutku percepcije samog otiska. Arhitektonski entitet otiska tako proizvodi
znacenja posredstvom mehanizma korelacije — fizickog i tekstualnog napramapostavljanja
materijalnosti arhitektonskog otiska njemu okruzuju¢im tekstovima, kao i posredstvom
mehanizma suoCavanja — participatornim u¢eS¢em posmatraca u konstituisanju ukupnih

znacenja otiska u procesu recepcije njegovog sadrzaja.

Na taj nacin, kao postepeno nestajuci prostorni dokaz, otisak apsorbuje tragove nekadasnje
arhitekture 1 njene memorije, ali isto tako, funkcioniSe kao fragmentarni okvir koji
dozvoljava ucitavanje znaCenja, i usmerava njihovu proizvodnju prema imaginarnim
narativima koji mozda nikada nisu postojali. Ovde se otisak, sa svojom raslojenom,
eksponiranom i reinterpretiranom memorijom, pojavljuje kao ko-kreator imaginarnog.
Uspostavljena performativna funkcija ovog prostora ima efemerni karakter - ona nije
vezana za staticni, stabilni i postoje¢i narativ, ve¢ pre za labilni i dinami¢ni narativ koji je
u konstantnom procesu transformacije. Na taj nacin, prostor arhitektonskog otiska postaje
sustinski performativan. Budu¢i da istovremeno predstavlja konkretnu, postojecu i
materijalnu fizicku cinjenicu, otisak funkcioniSe kao prostor iluzije, neogranic¢enih
mogucénosti za ucitavanje i interpretacije, koji je u stanju konstantne i sveobuhvatne
tenzije. U okviru urbanog pejzaza, otisak funkcioniSe kao neprojektovanje — fluktuirajuci

tekst koji se prepli¢e sa svojim okruzenjem, i otvara moguénosti za produktivnim ¢itanjem.

Posredstvom sinhronizovanog pokretanja mehanizama korelacije i suoCavanja, otisak
uspostavlja sinergiju izmedu apsorbovanih znacenja koja reflektuje svojojm fizickom
strukturom, okolnosti svoje pojavnosti na nivou javnog prostora grada, i imaginacije
posmatraca koji je suocen sa ovom prostornom situacijom. Preklapanjem, naslojavanjem
i suocavanjem razlicitih i suprotnih karakteristika unutar jednog jedinstvenog fenomena,
a zatim i njegovim umrezavanjem sa drugim tekstovima posredstvom dva dominantna
mehanizma, otisak podrazumeva odredene ucinke koji nastaju u neposrednom trenutku
konkretne prostorno-vremenske situacije, ¢ime privremeno i povremeno ostvaruje svoju

performativnu funkciju.
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9. ZAKLJUCAK

Arhitektonski prostor, u danasnjem svetu koji je oznacen kao ,,aktivnost” i ,,sve $to je

prisutno i pokretno‘>!?

, pocinje kriticki da se razmatra sa stanovisSta prostorne distribucije
unutar arhitektura protoka (eng. flow architectures), koje su u stanju da generiSu
»ekstenzivni prostorni recnik, koji ¢e obezbediti nove moguénosti za promisljanje

«s514

sveta®'*. U tom kontekstu, promis$ljanje arhitekture kao mnosStva prostor-vremena

nasuprot arhitektonskom objektu kao zavrSenoj i kona¢noj prostornoj ¢injenici, predvida

515

,povratak njene ’originalne’ dimenzije performansa‘'>, i oznaCava ovaj proces u osnovi

kao programsko preispitivanje arhitekture.

Znacajan segment ovakvog preispitivanja ti¢e se izmeStanja paznje sa procesa nastanka i
koncipiranja arhitekture, na tokove u koje arhitektura ulazi u svom post-projektovanom
stanju i eksploataciji. Ovi tokovi, oznaceni kao stalno promenljivi, pozivaju na novu
teorijsku platformu za arhitekturu®'®, koja uzima u razmatranje jednako planirana i
slu¢ajna napramapostavljanja arhitekture svom kontekstu, i u njima je oznacavaju kao
dejstveni i aktivni subjekat u pokretu. Teme nestalnosti, promene, procesa, pokreta,
transformabilnosti, protoka i ucinkovitosti arhitekture, funkcionisu kao potencijalna
platforma za prevazilazenje dominacije vizuelnog u arhitekturi, zarad dosezanja do
,,dubljih tema iskustva, zajednice i pripadnosti‘>!’. Jedan od moguc¢ih domena u kom se
realizuje ovakvo prevazilazenje, prepoznat je u inskripciji narativnih praksi u procese
projektovanja i percepcije prostora, u kojima se prepoznaje razvijanje i dostizanje visih
prostornih kvaliteta od Cisto utilitarnih. Prema Semu Dzejkobu, procesi u kojima se
narativi arhitekture ,,odvijaju“ pred njenim korisnicima u osnovi su performativni, buduci
da su jezici arhitekture metaforicki shvaceni kao njeni ,,gestovi kroz koje ona izvodi svoju

ulogu‘>'®

313 Nigel Thrift, op. cit., Non-Representational Theory..., 113.

314 Tbid, 105.

315 Alberto Pérez-Gomez, op. cit., “Architecture, a Performing Art...“, 19.
316 Bruno Latour, Albena Yaneva, op cit., “Give me a Gun...“

317 Nigel Coates, op. cit., Narrative Architecuture..., 78.

318 Sam Jacob, op. cit., Make It Real...
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Fenomen privremenog i nestalnog uspostavljanja arhitekture kao aktivnog subjekta u
svojoj projektovanoj, drustvenoj i kulturnoj stvarnosti, oznacen je ovim istrazivanjem kao
specifiCan partikularni fenomen performativnosti arhitektonskog prostora. Osnovni
kriterijum performativnosti koji je relevantan za opisane procese, formulisan je na osnovu
uvodenja teorijskog koncepta izvodackih umetnosti kao problemskog pojma®'®, u domen
teorije arhitektonskog prostora. Tom prilikom, formulisan je osnovni kriterijum
uspostavljanja arhitekture kao performativnog subjekta, koji se odnosi na problem
proizvodnje i realizacije znacenja. Na taj nacin, performativnost arhitekture razmatrana je
pre svega kroz arhitekturu kao problem izvodackih umetnosti, i kao fenomen koji pripada

prosirenom polju performansa - koji nije performans, ali moze da bude performativan.

Arhitektura, kao problem izvodackih umetnosti, u ovom radu je razmatrana kao entitet
koji se ,,odrice celovite znacenjske (pred)odredenosti [...] i otvara svoju oznaciteljsku

mrezu intertekstualnom okruZenju2°,

U tom smislu, polaziSte za konstruisanje
problemskog okvira odnosilo se na stav da se procesi proizvodnje i realizacije znacenja, u
kojima ucestvuje arhitektura, uvek realizuju u dijaloSkom odnosu izmedu arhitektonskih
tekstova, i dinami¢nog okruzenja kom arhitektura neodvojivo pripada. Tom prilikom,
arhitektonski tekst preuzima oblik performativa, iskaza u formi govornog ¢ina koji

podrazumeva izvrSenje odredene radnje, koji transformise stvarnost i u njoj nesto cini.

Za razumevanje mehanizama koji dovode do uspostavljanja performativnog
arhitektonskog prostora, od klju¢ne vaznosti bio je pojam intertekstualnosti, kojim je
oznacena svaka realizacija teksta kao intervencije u njegov semioticki kontekst, i
istovremeno intervencija tog konteksta u znac¢enjsko polje inicijalnog teksta. Na taj nacin,
prepoznata su tri osnovna mehanizma uspostavljanja performativnog arhitektonskog

prostora:

o Mehanizam suocavanja koji se realizuje posredstvom arhitektonskog prostora kao

skupa elemenata, dizajniranih sa namerom da korisnika prostora ucine aktivnim

319 Pogledati detaljnije u: Ana Vujanovié, op. cit., Razarajudi oznacitelji/e performansa...

520 bid., 149.
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svedokom procesa koji se odvijaju tokom prozivljavanja prostora, i sau¢esnikom

u dovrsavanju njegovih ukupnih znacenja;

Mehanizam korelacije kojim se razmatraju odnosi koje arhitektura uspostavlja sa
elementima dogadaja, posmatranim u specificnom kontekstu scenskih izvodnja,
kada prostor prevazilazi ograni¢enja neutralnog okvira, i postaje ko-kreator

ukupnih znacenja samog izvodackog Cina;

Mehanizam kadriranja kojim se na specifican nacin uslovljava percepcija,
razumevanje i tumacenje prostora, i unutar kog se posredstvom okvira koji dolazi
izvan projektovane stvarnosti samog objekta, primarna znacenja prostora
transformiSu u smeru generisanja aktivnog, performativnog arhitektonskog

subjekta.

Ukazivanjem na postojanje navedenih mehanizama uspostavljanja performativnog

arhitektonskog prostora, nacine i logike njihovog funkcionisanja, i ishode koje svojim

pokretanjem generi$u, ovim istrazivanjem je formulisano nekoliko osnovnih zakljucaka:

Tekstualnost arhitekture ne porazumeva postojanje arhitektonskog teksta
isklju¢ivo kao jezika, znaka i simbola, drugim re¢ima pasivnog, staticnog i
prethodno definisanog sistema prenosenja znacenja prvenstveno putem vizuelnog,
vec je izvesno i njegovo uspostavljanje kao dinami¢nog, produktivnog teksta, za
koji se vezuju haptic¢na iskustva prostora, u kojima se ,,prostor, materija i vreme*

spajaju u fuziji, u ,jednu jednistvenu dimenziju‘>?!

. Ova vrsta teksta odgovara
arhitektonskom performativu u kontekstu mehanizma suocavanja, odnosno
prostornom gestu koji nastaje pod okriljem razumevanja da su ,,percepcija,

memorija i imaginacija u konstantnoj interakciji“3?2.

Ovakva promena, od
razumevanja (arhitektonskiog) teksta kao pasivne strukture, ka priznavanju
svojstava produktivnosti odredenom prostornom tekstu, u osnovi se ti¢e procesa

promene pozicije, od ,tekstualnosti koju neko posmatra‘>?, ka prepoznavanju

32! Juhani Pallasmaa, op. cit., The Eyes of the skin..., 72.
322 Ibid, 67.

523 Dooren Massey, op. cit., For Space..., 54.
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znacajnog mesta koje arhitektura zauzima u okvirima kontinualnih procesa

proizvodnje znacenja.

Arhitektura poseduje sposobnost da ostvari sinergijski i dijaloski odnos sa
aktivnostima koje se u njemu odvijaju, bilo da su prethodno planirane i
projektovane, ili naknadno uvedene u ve¢ postojeci prostor. Tema medusobnog
uticaja prostora na strukturiranje i oblikovanje aktivnosti koje se u njemu deSavaju,
ili uticaja aktivnosti na znacenja i percepciju prostora, i smera njihove medusobne
uslovljenosti, u kontekstu mehanizma korelacije konkretizovana je uvidanjem da
prostor u situacijama scenskih izvodenja poseduje sposobnost da se odvoji od
pasivne uloge omotaca ili ovojnice koja obavija radnju, i postane njen neraskidivi
deo i ¢inilac. Ova sposobnost prostora pojavljuje se kao latentni potencijal svake

arhitekture.

Elementi konteksta u kom se arhitektonski prostori pojavljuju, mogu da
funkcioni$u kao instrumenti specifi¢ne znacenjske transformacije prostora, ¢ime
je pokazano da znacenja arhitekture nisu trajna i stalna kategorija, bez obzira na
potencijalnu fizi¢ku trajnost i stalnost arhitektonske forme. Ova tema, koja se
prvenstveno vezuje za mehanizam kadriranja, posebno je vazna jer ukazuje na
mogucénosti da svojstva vizuelnog i scenskog (koja u nekim krajnostima dostizu
kategorije senzacionalnog i spektakularnog) u arhitekturi poprime dodatne
funkcije i udu u tokove proizvodnje znaCenja/dejstava i efekata koji su naknadno
generisani, 1 koji u ogranicenom vremenskom periodu doprinose procesima

otelovljene komunikacije i proZivljenog iskustva prostora.

Ishodi koji su generisani u navedenim procesima, usled pokretanja pojedinac¢nih

mehanizama, razmatrani su u relaciji sa dinami¢nom prirodom funkcija arhitektonskog

prostora, i posebno, u relaciji sa funkcijama koje se uspostavljaju u ovim procesima i pod

njihovim uticajem. Ukazuju¢i na postojanje performativne funkcije arhitektonskog

prostora, kao funkcije uspostavijanja priviemenog aktivnog, ucinkovitog i dejstvenog

arhitektonskog subjekta, i posebno definiSuci njene specifi¢ne modele, formuliSem sledece

zakljucke sprovedenog istrazivanja:

Performativna funkcija arhitektonskog prostora predstavlja podskup tekstualne

funkcije arhitekture, budu¢i da performativni u¢inak prostora odgovara vrsti teksta

193



koji je analogan performativu. Narativna funkcija arhitekture, koja ¢ini drugi
podskup tekstualne funkcije, odgovara pasivnijim oblicima narativnih praksi u
arhitekturi, 1 u ekstremnim sluCajevima zauzima poziciju konstativa
(reprezentacije znaCenja). Vazna karakteristika medusobnog odnosa ove dve
funkcije jeste i nemogucnost njihovog jasnog razgranienja u realizacijama
arhitektonskih struktura. Znacajan segment njihovog preklapanja realizuje se kroz

ostvarenje sekvencijalnih narativa u arhitekturi.

Arhitektonski prostor u kontekstima scenskih izvodenja uvek ostvaruje ko-
performativnu funkciju, kao specifi¢an model performativnosti arhitekture koji se
vezuje isklju¢ivo za navedeni kontekst. Ko-performativnost se odrazava kroz
sposobnost prostora da sa elementima dogadaja koji se u njega uvodi ostvari
kvalitet opisan kroz pojam complicit¢é — paralelni, sinhronizovani, udruZeni,
dvosmerni dijalog jednakog intenziteta, iz kog proizilazi nova vrednost koja ne
pripada niti jednoj komponenti, ve¢ celini izvodenja kao takvog. Vazan zakljucak
koji se vezuje za razmatranje prostora u ovom kontekstu jeste da ekstrem
neutralnog prostora, odnosno, prostora kao okvira, i ekstrem prostora kao
samostalnog aktera, u ovim kontekstima nisu moguci. Svaki prostor, bez obzira
koliko je pasivan, ¢ak i bez prethodne namere, sopstvenom materijalno$¢u ulazi u
dijaloske procese sa dogadajem koji se u njemu odvija (C¢ime se iskljucuje
moguénost pasivnog/potpuno neutralnog ekstrema), i istovremeno, postojanje
samog dogadaja onemogucava samostalno delovanje prostora u ukupnosti
izvodaCkog Cina, bez obzira koliko je prostor aktivan (Cime se iskljucuje

mogucnost ekstrema prostora kao samostalnog aktera u ovom kontekstu).

Odnos scenske i performativne funkcije u kontekstima naknadno generisane
performativnosti ukazuje na potencijale vizuelnog/slikovnog i predstavljackog u
arhitekturi, da promeni svoj karakter, intenzitet, poziciju u hijerarhiji ili osnovnu
projektovanu svrhu, onog trenutka kada arhitektonski prostor postaje na specifican
nacin kontekstualizovan spoljasnjim faktorima: ,juokviravnja“ (kadriranja), ili
scenskog dogadaja (korelacije). U slucajevima naknadno generisane
performativnosti, postojeca scenska funkcija arhitektonskih prostora (koja moze
da postoji bilo kao nerealizovani potencijal, ili ekstremni oblik sceni¢nosti

arhitekture) nuzno dozivljava kvalitativne promene.
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Posrednom transformacijom (znacenja) prostora pod uticajem procesa
kadriranja’?*, zatim, sluCajevima izrazeno svedenih scenskih dogadaja®®, koji
ostvaruju korelaciju sa prostorom, i najzad, primerima potpuno stati¢nih fizickih

526 ¢ija se performativnost pojavljuje kao planirani i projektovani kvalitet,

struktura
pokazano je da performativnost arhitekture ne podrazumeva nuzno pokretanje i
dinamizaciju fizicke strukture arhitektonskih objekata, niti neizostavno
podrazumeva odredenu vrstu transformacije u svojoj fizickoj i materijalnoj
stvarnosti. Ukazujuéi time na jednu potencijalnu mogucnost uspostavljanja
arhitekture kao aktera, potvrden je i kriterijjum proizvodnje znacCenja kao

odredujuci za ovako uspostavljeni fenomen performativnosti arhitekture.

Realizacija performativnosti arhitektosnkih sistema u svim analiziranim slucajevima utice

na promene konfiguracija i repozicioniranje dominantnih funkcija u njihovoj prethodno

uspostavljenoj hijerarhiji. Uporednom analizom prirode i karakteristika uspostavljenih

kvaliteta performativnosti, dolazim do zakljucka da svaku realizaciju ovog tipa

dominantno prati uspostavljanje ili promena karaktera najmanje jedne funkcije prostora,

koja sa novonastalom performativnom ¢ini funkcionalni par:

U situacijama pokretanja mehanizma suocavanja, kada se proizvodnja znacenja
uspostavlja intertekstualno izmedu korisnika i prostora, dolazi do intenziviranja
ambijentalne funkcije arhitekture. Ambijentalna funkcija, kao kompleksna
funkcija atmosfere prostora koja se zasniva na svim culnim parametrima, u relaciji
sa performativnom funkcijom dominantno utice na sveobuhvatni hapti¢ni dozivljaj

prostora.

Uspostavljanje ko-performativne funkcije arhitekture u kontekstima scenskih
izvodenja, koja nije nuzno fukcija ostvarena kroz dizajn prostora ve¢ pre svega
kroz specifiCan dijalog izmedu prostora i tela (ili ma kog drugog elementa

dogadaja), neizostavno usmerava paznju i na vizuelne aspekte prostora, ¢ime im

324 koja je analizirana na primeru projekta Lare Almarsegi, ,,Pustosi: vodi¢ kroz prazne prostore

Amsterdama‘

525 kakav je primer performansa ,,Covek koji silazi niz zgradu*, Trise Braun

326 kakav je primer Jevrejskog muzeja u Berlinu, Danijela Libeskinda
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se intenzivira scenska funkcija. Analizirani primer performansa TriSe Braun
funkcioniSe kao ekstremni primer ove posledice, budu¢i da scenska funkcija
prostorne strukture jedne tipicne, konvencionalne fasade viseporodi¢ne stambene
zgrade, koja u svakodnevnoj eksploataciji gotovo da je nepostojeca, izvodackom

intervencijom biva istisnuta visoko u novonastaloj privremenoj hijerarhiji.

e Za razliku od scenske funkcije kao posledice i ishoda ostvarenja performativnih
ucinaka arhitektonskog prostora (u kontekstu mehanizma korelacije), prilikom
kadriranja, pod uticajem spoljasnjeg faktora koji uslovljava znacenja arhitekture,
scenska funkcija privremeno postaje transformisana u sredstvo proizvodnje
performativnog ucinka. Na taj nacin, u kontekstu mehanizma kadriranja, ostvaruje
se jednako znacajna, aki kvalitativno razlicita, relacija izmedu performativne i

scenske funkcije arhitekture.

Navedeni odnosi funkcionalnih parova prikazani su u prilozenom dijagramu (Dijagram 4).
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mehanizam
suocavanja ambijentalna
e - funkcija

performativna
funkcija
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funkcija

reh?m_z-am scenska

orelacie funkcija

mehanizam

kadriranja ' performativna

funkcija

scenska

funkcija

Dijagram 4: Posledice pokretanja performativne funkicije arhitekture: dijagram
dominantnih funkcija koje formiraju funkcionalne parove karakteristicne za svaki od

mehanizama

Sublimacija zaklju€aka izvedenih iz analize 1 sistematizacije prirode, svojstava i pojavnih
oblika performativnosti arhitekture koji se vezuju za svaki od tri prepoznata mehanizma,
podrazumevala je odredenu vrstu apstrahovanja, u cilju teorijskog razlaganja, tumacenja i
formulisanja koncepata i kvaliteta prostornosti koji se vezuju za analizirani fenomen. U
cilju razumevanja nacina na koji analizirani fenomen funkcionise, a posebno u domenu
mogucih odstupanja u odnosu na svako jednozna¢no tumaceno razgranicenje njegovih
segmenata (u prvom redu ve¢ i u odnosu na mogucénost izolovanog uticaja pojedinacnih
mehanizama u prakti¢nim primenama), vazno je naglasiti da je predlozeni sistem analize
formiran u najvecoj meri oslanjanjem na teorijske ekstreme, ili ekstremne pozicije
odredenih realizacija performativnog arhitektonskog prostora. Ovakav pristup izveden je
sa ciljem ukazivanja pre svega na postojanje samog fenomena, ali i na potencijale

kreativne upotrebe svih pripadajucih ishoda koji su definisani istrazivanjem. Krajnja
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odredista njihove primene krec¢u se u rasponu od projektovanih do spontanih struktura, od
planiranih do naknadno generisanih upotreba, i od trajnih do efemernih, privremeno
konstruisanih i u€itanih svojstava i kvaliteta prostora. Osves¢ivanje potencijala prostora
za generisanje performativnih ucinaka na taj naCin postaje potencijalno relevantan alat u
artikulaciji prostora, u arhitekturi i koreliraju¢im disciplinama. Tek njihovim daljim
razlaganjem, reinterpretacijom, umreZzavanjem i usmeravanjem u svakoj pojedinacnoj
prostornoj realizaciji, 1 u odnosu na svaki njen pojedinacni smisao, moguce je sagledati
pune potencijale svesnog manipulisanja prepoznatim principima, i kvalitete ishoda

njihove upotrebe.

Navedeni zakljucci ovog istrazivanja ukazuju na arhitektonski fenomen u kom se
tekstualna 1 dozZivljajna svojstva prostora, kao dve nacCelno suprotstavljene kategorije,
prozimaju u kompleksnoj i dinamicnoj koegzistenciji. Podrucje njihovog preklapanja se
odnosi na performativne aspekte prostora, shvacene kao aspekte specificne proizvodnje
performativnih ucinaka. Na taj nacin, suprotstavljene pozicije koje se vezuju za
arhitekturu na prelasku milenijuma, a koje odgovaraju opozicionim i medusobno
polarizovanim karakteristikama koje arhitektura ostvaruje oslanjaju¢i se na aspekte
vizuelnog/reprezentacijskog ili culnog/iskustvenog, svoje presene tacke nalaze u temi
performativnosti prostora kao proizvodnji znacenja arhitekturom. Budu¢i da dozivljaj 1

znadenja nisu medusobno iskljucive kategorije>?’

, definiSem performativnost prostora kao
fenomen potencijalne dinamizacije i sadejstva kontradiktornih aspekata koji odreduju

savremenu arhitekturu.

527 Dorothea von Hantelmann, op. cit., “The Experiential Turn”...
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10. ZAVRSNE NAPOMENE

Jedan od izazova prilikom istrazivanja arhitektonskih fenomena koji nisu geografski ili
istorijski precizno odredeni, odnosi se na uspostavljanje jasnih granica njihovog obuhvata
i okvira. U tu svrhu, jedan od osnovnih kriterijjuma ograni¢enja istrazivackog polja, i
definisanja njegovog obuhvata u ovom radu, odnosio se na razmatranje realnog, fizickog
arhitektonskog prostora, artikulisanog konvencionalnim arhitektonskim sredstvima. Tom
prilikom, iz razmatranja su izostavljeni svi oblici virtuelnog prostora, ili njegovog upliva
u realan materijalni fizicki svet. Perspektive daljih istrazivanja, koja mogu da budu
inicirana predlozenim razmatranjem performativnosti arhitektonskog prostora, smatram,

mogu da budu usmerene ka podrucju virtuelnog.

Iako se ovaj rad u osnovi zalaze za pitanja realnog arhitektonskog prostora kao aktivnog
subjekta, 1 pre svega, za potrebu za neposrednom materijalnom prostornoséu u svetu koji
postaje sve vise digitalizovan, vazno je naglasiti da ovaj stav nije isklju¢iv u odnosu na
koegzistenciju ove dve vrste prostornosti. Jednako kao $to sa razvojem komunikacionih
tehnologija prostor nije sveden iskljucivo na distancu, tako i pojavom sajberprostora,
tema nije ,,da li ¢e prostor biti anuliran, ve¢ koje vrste pluraliteta (strukturiranja
jedinstvenosti) i relacija ¢e biti ko-konstruisane uz pomo¢ ovih novih prostornih
konfiguracija“>?%. U tom smislu, dalja istraZivanja procesa proizvodnje znacenja u svim
potencijalnim medukategorijama prozimanja realnog i virtuelnog prostora, potencijalno

mogu da osvetle nova podrucja koja su inicirana temom ovog rada.

Upravo u tom domenu, prostor za razvoj kroz buduca istrazivanja mogu da pronadu i dalja
prepoznavanja i razlaganja (novih) mehanizama uspostavljanja performativnog
arhitektonskog prostora i pripadajucih funkcija arhitekture. Posebno vaznim smatram
segment prakti¢ne i svesne primene definisanih principa performativnosti i rezultujucih
prostornih kvaliteta, u svim disciplinama prostornih praksi i artikulacije prostora, u kojima

ova istrazivanja mogu da pronadu primenu.

328 Doreen Massey, op. cit., For Space..., 91
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POPIS I IZVORI ILUSTRACLJA

Dijagram 1:

Dijagram 2:

Dijagram 3:

Dijagram 4:

Slika 1:

Slika 2:

Slika 3:

Odnos tekstualne, narativne i performativne funkcije arhitektonskog
prostora, sa osnovnim karakteristikama prirode pripadajucih znacenja,
tekstova i narativa; autor: Visnja Zugi¢

Kontekst scenskih izvodenja: pozicioniranje i kretanje ko-performativne
funkcije arhitekture, izmedu ekstrema neutralnog okvira i prostora kao
aktera; autor: Visnja Zugié

Mehanizam kadriranja: dijagram odnosa izmedu scenske i performativne
funkcije arhitekture - kontinualni tok scenskih svojstava prostora,
presecen privremenim transformacijama na nivou znacenja, autor: Visnja
Zugié

Posledice pokretanja performativne funkicije arhitekture: dijagram
dominantnih funkcija koje formiraju funkcionalne parove karakteristicne
za svaki od mehanizama; autor: Visnja Zugi¢

Dani Petena, serija fotografija iz projekta ,, O nesvesnoj arhitekturi“, iz
1972/73. godine; kadriranje nearhitektonskih fizickih stuktura i
transformacija njihovih znacenja, izvor:
http://www.thegorgeousdaily.com/wp-content/uploads/2013/11/About-
Non-Conscious-Architecture-by-Gianni-Pettena-3.jpg

Osnova podzemne etaze Libeskindovog muzeja — tri komunikacione
osovine, 1zvor:
https://i.pinimg.com/originals/40/39/f3/4039f3626847a12a443b8d73fc47

3767.jpg

Zavrsetak Osovine kontinuiteta — vertikalni procep i potez stepenista;
basta izgnanstva — privid slobode, kula Holokausta, sukcesivno, izvori:
https://programaarquitectonico.wordpress.com/author/sherandowa/
http://tobrobs.tumblr.com/post/111402105942/in-december-i-visited-the-
jewish-museum-in-berlin

https://libeskind.com/work/jewish-museum-berlin/
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Slika 4: Lebdeci imerzivni oblak - konceptualni kolaz/presek strukture Blur
paviljona, izvor:
https://dsrny.com/project/blur-building

Slika 5: Diler & Scofidio, konceptualni render paviljona Blur: zamagljivanje
Jjasnih prostornih granica, izvor:
https://placesjournal.org/article/a-cloud-on-a-lake/

Slika 6: Pristupanje prostoru Blur paviljona: imerzivna struktura lebdeceg
oblaka, izvor:
https://design.ncsu.edu/student-publication/elizabeth-diller-richard-
scofidio-and-charles-renfro/

Slika 7: Kuéa Gregora Snajdera u gradu Rejt u Nemackoj, i istovremeno
umetnicki projekat Kuca u r — eksterijer, izvor:
http://www.sadiecoles.com/img/news-items/gregor-
schneider/Haus%20u%20r%20%20web_copyright news.jpg

Slika 8: Kucéa u r: ulazak u Potpuno izolovan mrtav prostor (levo) i pogled u
prostoriju (desno), izvori:
http://www.gregor-schneider.de/places/1989gkirchen/images/1989-
91 total isolierter toter raum_giesenkirchen 06.jpg
http://www.gregor-schneider.de/places/1989gkirchen/images/1989-
91 total isolierter toter raum_giesenkirchen 08.jpg

Slika 9: Kucéa u r: rotirajuca soba unutar sobe, sa namestajem i simulacijom
dnevnog svetla, izvor:
http://www.gregorschneider.de/places/1985rheydt/images/1993 url0 kaf
feezimmer rheydt 01.jpg

Slika 10: Liebeslaube, soba u Kuci u v, Rejt, Nemacka (levo), neocekivan ulazak u
prostoriju kroz orman (desno), izvori:
http://www.gregor-
schneider.de/places/1985rheydt/images/1995 liebeslaube rheydt 03.jpg
http://www.gregor-
schneider.de/places/1985rheydt/images/1995 liebeslaube_rheydt 02.jpg

Slika 11: Replika sobe Liebeslaube iz Kuce u r, postavljena u pozoristu u Berlinu,
sukcesivno sagledavanje (1-8), izvori:
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Slika 12:

Slika 13:

Slika 14:

Slika 15:

http://www.gregor-
schneider.de/places/2014berlin2/pages/20140915_volksbuehne berlin_01
.htm

http://www.gregor-
schneider.de/places/2014berlin2/pages/20140915_volksbuehne berlin_02
.htm

http://www.gregor-
schneider.de/places/2014berlin2/pages/20140915_volksbuehne berlin_03
.htm

http://www.gregor-

schneider.de/places/2014berlin2/pages/20140915 volksbuehne berlin_04
.htm

http://www.gregor-
schneider.de/places/2014berlin2/pages/20140915_volksbuehne berlin_05
.htm

http://www.gregor-
schneider.de/places/2014berlin2/pages/20140915_volksbuehne_berlin_06
.htm

http://www.gregor-
schneider.de/places/2014berlin2/pages/20140915_volksbuehne _berlin_07
.htm

http://www.gregor-
schneider.de/places/2014berlin2/pages/20140915_volksbuehne berlin_08
.htm

Fotografije originalnog izvodenja performansa ,, Covek koji silazi niz
zgradu iz 1970. godine; fotograf: Piter Mur (Peter Moore), izvori:
https://paddle8.com/work/peter-moore/17411-untitled-joseph-schlichter-
in-trisha-browns-man-walking-down-the-side-of-a-building-nyc-1970
https://frieze.com/article/trisha-brown-1936-2017

Zlatko Kopljar, performans iz serije ,, K9 Compassion* 2004. godine —
Tajms Skver, Njujork (Times Square, New York), izvor:
http://zlatkokopljar.com/works/page/3/

Zlatko Kopljar, performans iz serije ,, K9 Compassion* 2004. godine —
Gugenhajm muzej, Njujork (Guggenheim Museum, New York), izvor:
http://zlatkokopljar.com/works/page/3/

Enterijer pozorista ,, Le Theatre des Bouffes du Nord*, nakon
rekonstrukcije, izvor:
http://espaciosescenicos.org/Les-Bouffes-du-Nord-Paris
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Slika 16:

Slika 17:

Slika 18:

Slika 19:

Slika 20:

Slika 21:

Slika 22:

,,Le Theatre des Bouffes du Nord*“: originalna konfiguracija scensko-
gledalisnog prostora (levo) i prostor nakon rekonstrukcije, sa
novouspostavljenim tipom izvodackog prostora dvostruke dubine (desno),
izvori:

http://4.bp.blogspot.com/-
1gmXellOVI8/UCV_FGssE6I/AAAAAAAAA6M/ilkVa2kD07¢/s1600/
Plan.jpg

http://4.bp.blogspot.com/-
Rxk72q2r6GM/UCVOJTBK6GI/AAAAAAAAASK/AM yootzFp8/s1600/

Plan+2.jpg

Skica Dzastina Beneta za projekat Mapa snova, Sao Paulo, 2013:
putanje, tacke zaustavljanja i arhitektonske asocijacije za razvoj fiktivnog
narativa, 1Zvor:
http://wi.mobilities.ca/justin-bennett-walking-telling-listening-audio-
walks/

Mapa snova Dzastina Beneta: segmenti narativa i pripadajuci
kadrovi/prizori realnog prostora Sao Paula; kadrovi iz filma ,,Dream
Map Sao Paulo - viewing version®, 01:12, 08:28, 16:50, sukcesivno,
izvor:

https://vimeo.com/81116294

Jedna od lokacija u okviru projekta Pustosi: vodic kroz prazne prostore
Amsterdama, izvor:
https://www.centrobotin.org/en/obra/descampados-amsterdam-
wastelands-of-amsterdam/

Neboder u Laginjinoj ulici u Zagrebu, u vreme izgradnje, oko 1962.
godine — stambeni toranj (levo) i novoformirani mali gradski trg (desno),
izvor:

http://www.oris.hr/hr/oris-plus/hoce-li-viticev-neboder-opet-

plesati, 104.html

Devastacija Nebodera, izvor:
https://www.mimoa.eu/projects/Croatia/Zagreb/National%20Bank%20Re
sidential%20Block/

Proces formiranja drustvene zajednice okupljene oko Nebodera u
Laginjinoj, izvor:
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Slika 23:

Slika 24:

Slika 25:

Slika 26:

Slika 27:

Slika 28:

http://www.d-a-z.hr/files/images/novosti/2014/Novosti/2014-
02/VITIC BAKAL/Vitic-11 06 2005-06.ipg

Obnovljen stambeni toranj Viticevog Nebodera u Zagrebu, 2017. godine,
1zvor:
http://korzoportal.com/dans-sareni-neboder-ponovo-plese-laginjinom/
autor fotografije: Sandro Sklepi¢

Nastavak transformacije studija Ribot Anselma Kifera: uporedni prikaz
planimetrije studija, skica nastala na osnovu Google Maps prikaza 29.
marta 2017. godine (levo) i 18. novembra 2017. godine (desno); izvor na
Google Maps: 44° 19" 31.82" N 4° 21' 57.11" E;

autori prikaza planimetrije: Marko Prodanovié i Vi$nja Zugié

Medudejstvo prostornih nivoa u okviru Kiferovog rada: nivo ruke
(umetnicka dela), nivo kuce (paviljonske strukture), nivo pejzaza
(podrucje okoline Barzaka, i okruzenje kompleksa Ribot); kadrovi iz
dokumentarnog filma “Over Your Cities Grass Will Grow*, 2010, Sophie
Fiennes; 00:10:10; 00:14:47; 1:34:06, sukcesivno

Arhitektonske instalacije i skulpture arhitektonskih razmera u Ribotu:
., hipostilna dvorana * nastala ulivanjem betona u zemlju; amfiteatralni
prostor, i sistem kula u spoljasnjem prostoru sa karakteristicnim
oblikovanjem i motivima, kadrovi iz dokumentarnog filma “Over Your
Cities Grass Will Grow*, 2010, Sophie Fiennes; 00:31:41; 00:55:35;
1:38:19, sukcesivno

Horizontalne i vertikalne veze izmedu pojedinacnih prostorija/prostora u
Ribotu: vertikalne komunikacije, prodori svetla, i sukcesivno
sagledavanje — granice arhitektonskog prostora kao elementi demarkacije
izmedu ,,ovde* i ,,tamo ', i prodori kroz njih; kadrovi iz dokumentarnog
filma “Over Your Cities Grass Will Grow*, 2010, Sophie Fiennes;
00:11:31; 00:12:36; 1:32:36, sukcesivno

Arhitektonski otisci kao tragovi nestajuée arhitekture i nosioci slojeva
privatnog prostora koji postaje eksponiran — fotografije iz projekta

,, Restarchitektur“, fotograf: Markus Bak (Marcus Buck), izvor:
http://www.marcusbuck.com/freiearbeiten_restarchitektur en.php
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master akademske studije prvog i drugog stepena na studijskom programu Arhitektura i
urbanizam, Fakulteta tehnickih nauka Univerziteta u Novom Sadu (2003/2004 —
2009/2010), sa prosecnom ocenom 9,00. Doktorske akademske studije — studijski program
Arhitektura 1 urbanizam — na istom Univerzitetu, upisala je Skolske 2010/2011. godine.
Sve ispite predvidene doktorskim studijskim programom poloZila je sa prose¢nom ocenom

10,00.

Tokom studiranja bila je stipendista Ministarstva prosvete i sporta (2004/2005; 2005/2006.
godine); dobitnik stipendije CEEPUS (Central European Exchange Program for
University Studies), za jednomesecni boravak na Univerzitetu u Ljubljani (2014/2015.

godine).

Od skolske 2007/2008. do 2009/2010. godine ucestvuje u nastavi na Departmanu za
arhitekturu i1 urbanizam kao demonstrator. Od 9. maja 2011. godine zaposlena je na
Fakultetu tehnickih nauka, gde na Departmanu za arhitekturu i urbanizam ucestvuje u
realizaciji nastave u okviru grupe predmeta iz oblasti arhitektonskog projektovanja,

efemerne arhitekture 1 scenske arhitekture.

Clan je Drustva arhitekata Novog Sada, i jedan je od osnivaca udruzenja Efemera kolektiv

(Ephemera Collective).

U okviru profesionalnog rada na Fakultetu tehnickih nauka, od 2011. godine ucestvuje u
naucno-istrazivackom projektu Ministarstva nauke, prosvete i tehnoloskog razvoja
Republike Srbije, kao istrazivac. Aktivno ucestvuje na domac¢im i medunarodnim nau¢nim

i struénim skupovima. Autor je niza medunarodnih umetnickih i stru¢nih projekata.

Ucestvovala je u izradi arhitektonskih projekata i projekata unutrasnjeg uredenja, u sklopu
autorskih i projektantskih timova. Dobitnik je nagrada na medunarodnim i domacim
arhitektonskim konkursima, kao i nagrade Ranko Radovi¢ u kategoriji televizijske emisije,

izloZbe ili multimedijalne prezentacije, 2013. godine.
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Odabrani strucni, nauéni i umetnicki radovi

Strucni radovi:

SUA 1.1 Realizovan arhitektonski objekat, enterijer ili javni prostor, koji je objavijen ili
publikovan u medunarodnom casopisu, monografiji, katalogu ili drugoj visejezicnoj
publikaciji

. Rekonstrukcija zgrade NARODNO POZORISTE — NARODNO KAZALISTE -

NEPSZINHAZ u Subotici: fasade novog dela objekta, (sa R. Dinuloviéem, Z.
Savici¢ i M. Zekovi¢), Arhitektonski objekat medunarodnog znacaja u izvodenju
od 2016, Subotica, Srbija. Projekat fasada je prikazan na medunarodnoj izlozbi
»Now/Sada”, Muzej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 2011. Katalog
izlozbe: ISBN 978-86-7892-365-4. Projekat zgrade je prikazan u medunarodnom
casopisu Biihnentechische Rundschau, ISSN 0007-3091, i na selektiranoj
medunarodnoj izlozbi Prague Quadrennial 2011;

Zgrada poslovnog inkubatora Novog Sada, (sa D. Konstantinovi¢, M. Zekovi¢, D.
Pilipovi¢, K. Mickeijem i A. Pesterac), Novi Sad, 2012. Projekat je prikazan na
medunarodnoj izlozbi ,Laboratorija prostora“ (Space Laboratory), Muzej
savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 2015. Katalog izlozbe: ISBN 978-86-
7892-814-17.

SUA 1.3 — Ucesce u radu zirija medunarodnog konkursa

1.

,,Pouke arhitektonskih konkursa® - internacionalni arhitektonski konkurs u
realizaciji udruzenja Efemera kolektiv iz Novog Sada, podrzan od strane Grada
Novog Sada (Re$enje broj 6-4/2017-601-I1, od 18/05/2017), 2017. Clan struénog
zirija. Katalog projekta i izlozbe: ISBN 978-86-7892-996-0.

SUA 1.5 - Ucesée na medunarodnoj izlozbi iz oblasti arhitekture, urbanizma i dizajna sa
visejezicnim katalogom

1.

»Projekat adaptacije i rekonstrukcije objekta Doma Revolucije u NikSi¢u —
konkursno resenje* — selektirani arhitektonski projekat za medunarodnu izlozbu
20. Salon i dani arhitekture u Novom Sadu ,,PRESPAJANJE/REWIRING*, Novi
Sad, 2016. (sa D. Konstantinovi¢, M. Zekovi¢, S. Joviéem, B. Stojkovicem i D.
Stevanovi¢em); Katalog izlozbe — specijalno izdanje ,,DaNS, cCasopis za
arhitekturu 1 urbanizam®, br 081 — ISSB 0351-9775, COBISS.SR-ID 19320844,
str. 056;

»Adolf* — prostorna instalacija — selektirani projekat za medunarodnu izlozbu 20.
Salon i dani arhitekture u Novom Sadu ,,PRESPAJANE/REWIRING*, Novi Sad,
2016. Clan autorskog tima. Katalog izloZbe — specijalno izdanje ,,DaNS, ¢asopis
za arhitekturu 1 urbanizam®, br 081 —ISSB 0351-9775, COBISS.SR-ID 19320844,
str. 116;
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,»The Backyard“ — prostorna instalacija. Projekat prikazan na medunarodnoj
izlozbi ISDSWE 2012 (International Stage Design Student’s Works Exchange) u
organizaciji Nacionalnog centra performativnih umetnosti i Centralne dramske
akademije, Peking, NR Kina, 2012. Clan autorskog tima. Katalog izlozbe: ISBN
978-7-104-03840-5., str. 074-077;

»lavern Serbia“ — konkursno reSenje za prostornu instalaciju. Projekat prikazan na
medunarodnoj izlozbi ISDSWE 2012 (International Stage Design Student’s Works
Exchange) u organizaciji Nacionalnog centra performativnih umetnosti i Centralne
dramske akademije, Peking, NR Kina, 2012. Clan autorskog tima. Katalog izloZbe:
ISBN 978-7-104-03840-5., str. 078-080;

“Nevidljivi gradovi” — autorska izlozba studenata doktorskih studija, na
medunarodnom festivalu BINA 2013, 8. Beogradska Internacionalna Nedelja
Arhitekture: Razotkrivanje Arhitekture, Kulturni centar Beograda, Beograd,
Srbija, 2013. Autor izlozenog rada. Katalog izlozbe: ISBN 978-86-7892-498-9;

Zgrada naucno-tehnoloSkog parka Univerziteta u Novom Sadu, deo na Fakultetu
tehnickih nauka; Odg.proj.: Radivoje Dinulovi¢, Darko Reba; autorski tim:
Dragana Konstantinovi¢, Miljana Zekovi¢, Radivoje Dinulovi¢, Darko Reba;
projektanti saradnici: Dragana Pilipovié, Aleksandra Pesterac, Zeljko Bariié,
Visnja Zugi¢, Aleksandar Kalember, Vladimir Parezanovié¢. Arhitektonski objekat
medunarodnog znacaja u izvodenju od 2016, Novi Sad, Kampus Univerziteta u
Novom Sadu. Projekat je prikazan na medunarodnoj izlozbi ,,Now/Sada”, Muzej
savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 2011. Katalog izlozbe: ISBN 978-86-
7892-365-4.

SUA 1.6 - Kustoski rad na medunarodnoj izlozbi iz oblasti arhitekture, urbanizma i
dizajna savisejezicnim katalogom

1.

»usret/Encounter” — izlozba arhitektonskih projekata efemernog pozorista za
Internacionalni festival INFANT 2016, Novi Sad, Srbija, 2016. Clan kustoskog
tima (sa D. Konstantinovi¢, M. Zekovi¢ i S. Grabovcem). Katalog izlozbe: ISBN
978-86-7931-535-9 Katalog festivala: ISBN 978-86-7931-524-3.

Odabrani naucni radovi:

M33 - Saopstenje sa medunarodnog skupa stampano u celini

1.

Zugié, Visnja: ,,Architectural Imprints and performing the Imaginary “, u ur. Maria
do Rosario Monteiro, Mario S. Ming Kong: ,,2" International Multidisciplinary
Congress PHI 2016 - Utopia(s) — Worlds and Frontiers of the Imaginary*, 20-22.
oktobar, 2016, Lisabon, Portugalija; ISBN 978-1-138-19748-0, Taylor&Francis
Group, London, UK, 2016, str. 163-166;
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. Zugi¢, Visnja; Zekovié, Miljana; Konstantinovié, Dragana: ,,Repositionig
strategies of site-specificity: Extreme 1%, str. 97-103; u ur. Boskovi¢, R. et al.:
»Radical Space In Between Disciplines*, FTN, Novi Sad, Srbija, 2015, ISBN 978-
86-7892-755-3;

. Mitrovi¢, Jelena; Zugic’, Visnja: ,,Weaving of the Magic and the Real: Notion of
Place in the Magical Realist Novel “, str. 25-31; u ur. Boskovic, R. et al.: ,,Radical
Space In Between Disciplines®, FTN, Novi Sad, Srbija, 2015, ISBN 978-86-7892-
755-3;

. Zekovi¢, M.; Konstantinovi¢, D.; Zugic’, V.: ,,Conquering Space: Experiments in
Architectural Education®, str. 150-158, u ur. Comsa, D. et al.: , International
Conference on Architectural Research ICAR®, ,Jon Mincu* Publishing House,
Bukurest, Rumunija, 2015, ISSN 2393 — 4425;

. Zugi¢, Visnja: ,,The Concept of Space Performativity: Critical Analysis “, str. 325-
336; u ur. Palinhos, J.; Maia, M. H.: , Dramatic Architectures: Places of Drama,
Drama for Places®, Centro de Estudos Arnaldo Aratjo CESAP/ESAP, Porto,
Portugal, 2014. ISBN: 978-972-8784-60-7;

. Zugié, V, Zekovié, M.: ,,Performative vs. Co-performative: Functions of Space in
Performative Events”, u 3rd Global Conference - Reframing Punishment and 2nd
Global Conference - Time, Space and the Body, Oxford, United Kingdom, 1-3
septembar, 2013, ISBN: 978-1-84888-344-4. Str. 41-51;

. Vukadinovi¢, M; Zugi¢, V.: “How does the scenography contribute to the aesthetic
experience of the performances of different types of artistic dance?” 22nd Biennial
Congress of The International Associoation of Empirical Aesthetics
(IAEA)."Aesthetics@Media, Arts & Culture. National Taiwan Normal University-
Taipei, Taiwan, R.0.C. 22-25, 2012;

. Zugié, Visnja: “Co-performative function of architecture: the correlation of space
and body in the functionof merging into a unique scene event”’, Conference Scene
Design between Profession, Art and Ideology, Novi Sad: FTN, Novi Sad, 15-16
Decembar, 2012. pp. 239-247, ISBN 978-86-7892-463-7;

. Zugi¢, Visnja: “Architecture and Spaces of Illusion: the Dissolution of Context”,
4. International Symposium for Students of doctoral studies in the fields of Civil
Engineering Architecture and Environmental Protection, Ni§, Serbia, 27-28
Septembar 2012, pp. 279-285; ISBN 978-86-88601-05-4.
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M34 - Saopstenje sa medunarodnog skupa Stampano u izvodu

1. Zugié, Visnja; Zekovi¢, Miljana: ,Viti¢ Dances: Architecture Claims
Performativity, u ,Shifting Grounds: Literature, Culture and Spatial
Phenomenologies®, 25-27. novembar, 2016, Cirih, Svajcarska; The University of
Zurich, 2016, str. 75-76.

M32 - Predavanje po pozivu sa medunarodnog skupa Stampano u izvodu

1. Zekovié, M; Zugié, V; Rostampour, F; Kizer, M; Ling, T: ,,Reconnect Series: Body
— Space Relations®, u okviru medunarodnog skupa WSD2017; TNUA — Taipei
National University of Arts (Taiwan); 1-9.7.2017.

M44 — poglavije u knjizi M41 ili rad u istaknutom tematskom zborniku vodecleg
nacionalnog znacaja

1. Zekovi¢, Miljana; Zugi¢, Visnja: ,Izvan i iznad medicinske prakse — kreativni
potencijal narativa Pasterovog zavoda”, u ,,Spomenica: 95 godina Pasterovog
zavoda u Novom Sadu”, ISBN 978-86-918883-1-2, Pasterov zavod, Novi Sad,
2016, str. 109-125.

M45 — Poglavije u knjizi M42 ili rad u tematskom zborniku nacionalnog znacaja

1. Zekovi¢, M; Zugié, V: ,,Kulturni centar Novog Sada i studentski kulturni centar —
stanje 1 potencijali prostora za kulturu Novog Sada®“, u ur. Dinulovi¢ et al. —
monografska publikacija ,,Arhitektura objekata Domova kulture u Republici
Srbiji*, str. 77-92; Novi Sad, Fakultet tehnickih nauka, GRID, 2014; ISBN 978-
86-7892-563-4.

Druge reprezentativne reference:

1. ,,Slojevi prostora® (,,Layers of Space) - selektirani umetnicki projekat u okviru
prve tematske celine u produkciji Internacionalne federacije za pozoriSna
istrazivanja (IFTR), na medunarodnom festivalu Prasko kvadrijenale scenskog
dizajna i scenskog prostora (Prazské Quadriennale Scénografie a Divadelniho
Prostoru), Prag, Ceska Republika, 2015; sa M. Zekovi¢, B. Stojkovié, V. Peri¢ i J.
Mitrovi¢ (uces¢e na medunarodnom festivalu);

2. ,,Probudena teorija - KTT performans* (,,Waking theory —a CTT performance*) -
selektirani umetnicki projekat u okviru druge tematske celine u produkciji
Internacionalne federacije za pozori$na istrazivanja (IFTR), na medunarodnom
festivalu Prasko kvadrijenale scenskog dizajna i scenskog prostora(Prazské
Quadriennale Scénografie a Divadelniho Prostoru), Prag, Ceska Republika, 2015;
sa M. Zekovi¢, B. Stojkovi¢, V. Peri¢ i J. Mitrovi¢ (uceS¢e na medunarodnom
festivalu);
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. ,,11hi narator* (,,The Silent Narrator®) - selektirani umetnicki projekat u okviru
arhitektonske sekcije celine Scenofest, na medunarodnom festivalu World Stage
Design WSD2013, u organizaciji OISTAT i Kraljevskog VelSkog koledza za
muziku i dramu (RWCMD), Kardif, Vels, Ujedinjeno Kraljevstvo, 2013. (sa M.
Zekovi¢ i B. Stojkovi¢). Katalog festivala: ISBN 978-0-9529309-7-6(8); (ucesce
na medunarodnom festivalu);

. ,1 in 5: Making a Scene® — umetnicki projekat u okviru medunarodnog festivala
»-B_TOUR in Belgrade®, zvani¢nog prate¢eg programa 48. BITEF Festivala.
Beograd, Srbija, 2014. (sa M. Zekovi¢, B. Stojkovicem i M. Tasi¢) Katalog
festivala ,,Proslost je sada / 48. BITEF*“: ISBN 978-86-84329-25-9; (uces¢e na
medunarodnom festivalu);

. HIN(FANT)FUZIJA* (,IN(FANT)FUSION®) — prostorna instalacija u okviru 42.
INFANT Festivala. Novi Sad, Srbija, 2015. Clan autorskog tima. Katalog festivala
42. INFANT: ISBN 978-86-7931-452-9; (uces¢e na medunarodnom festivalu);

. ,,Postprostor: Derekonstrukcija secanja“ (,,Postspace: Dereconstruction of
Memory“) — prostorna instalacija u okviru 40. INFANT Festivala. Novi Sad,
Srbija, 2013.Clan autorskog tima. Katalog festivala 40. INFANT: ISBN 978-86-
7931-311-9; (ucesce na medunarodnom festivalu);

. ,RECONNECT Series“ - selektirani umetnicki projekat u okviru dizajnerske
sekcije celine Scenofest, na medunarodnom festivalu World Stage Design
WSD2017, u organizaciji OISTAT i Tajpeskog Nacionalnog Univerziteta
Umetnosti TNUA, Tajpej, Tajvan, 2017. (sa V. Zugi¢, T. Lingom, F. Rostampur i
M. Kizerom). Katalog festivala: ISBN 976-986-82721-5-6; (uceS¢e na
medunarodnom festivalu);

. Stojkovi¢, B.; Zekovié, M.; Zugi¢, V.; Garbo§, V.; Konstantinovi¢, D.:

»RE_LOAD, str. 26-27; u ,,FUNDAMENTALS: La Biennale di Venezia 2014,
Muzej primenjene umetnosti i Udruzenje arhitekata Srbije, Beograd, 2014. ISBN
978-86-89289-02-2; (autorski rad na nacionalnoj izlozbi);

. ,,The Water Inside* - Interrogating Space Workshop — dvodnevni edukativni i
umetnicki projekat nastao u saradnji pozoriSne kompanije Grid Iron (Edinburg,
Skotska), udruZenja scenografa The Envelope Room (Glazgov, Skotska) i Efemera
kolektiva (Novi Sad, Srbija), 3-5.3.2017, Edinburg, Skotska. Autorski tim:
Efemera kolektiv i pozoriSna kompanija Grid Iron (medunarodni umetnicki
projekat).
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