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Sazetak

Vec¢ gotovo tri decenije u literaturi se govori o poveznicama izmedu suvremene umjetnosti
1 drugih disciplina medu kojima je i arheologija. Suvremeni umjetnici ¢esto nalaze inspiraciju u
arheoloskim artefaktima ili u arheoloskom pristupu odredenom lokalitetu ili materijalu. Pri tome
nekada koriste i istrazuju arheoloSke metode u analizi fizickih aspekata lokacije, ali 1 Sireg
konteksta, kao i u procesu rekonstruiranja proslosti. Mnogi smatraju da postoji dosta prostora za
analizu nacina na koji se ove dvije discipline prepli¢u i jedna drugu obogacuju. Cilj ovog rada je
upravo istraziti taj odnos, ali kroz vrlo odredenu umjetnicku praksu, a to je site-specific umjetnost
koja se javlja u drugoj polovini 1960-ih godina. Zanimljivo je i da se tih godina ne samo u

umjetnosti ve¢ 1 u okviru arheologije deSavaju promjene 1 inovacije.

Site-specific umjetnost nastala je u drugoj polovini 1960-ih. Radovi site-specific umjetnost
fizicki su vezani za odredenu lokaciju, nastaju na samoj lokaciji ili se na nju referiraju. U radu ¢e
kroz komparativnu metodu biti predstavljen odnos site-specific umjetnosti i arheologije, pri ¢emu
¢e se za primjer uzimati radovi koji ulaze u domenu site-specific intervencija na arheoloskim
lokalitetima, ali i radovi koji nisu radeni na arheoloskim lokalitetima, ali imaju izravnu poveznicu
sa arheoloSkom praksom. Interesi site-specific umjetnosti Cesto su povezani sa odredenim
stupnjem drustvene kriti¢nosti, pri ¢emu se posmatra¢ namecée kao sredi$nja figura koja postaje
aktivni dio samog rada. S obzirom na kasnije promjene koje se deSavaju u domenu te umjetnicke
prakse rad ¢e sadrzavati 1 problem definiranja site-specific umjetnosti koje je u svojoj studiji 1990-

ih godina elaborirala Miwon Kwon.

Kljucne rijeéi: suvremena umjetnost, arheologija, lokalitet, site-specific umjetnost, site-specific

intervencije, arheoloski lokaliteti, Miwon Kwon



Summary

For almost three decades, literature has been discussing the connections between
contemporary art and other disciplines, including archaeology. Contemporary artists often find
inspiration in archaeological artifacts or in the archaeological approach to a particular site or
material. Sometimes they use and explore archaeological methods in analyzing the physical
aspects of the location, as well as the broader context, and in the process of reconstructing the past.
Many believe that there is plenty of room for analyzing the ways in which these two disciplines
intertwine and enrich each other. The aim of this paper is precisely to investigate this relationship,
but through a very specific artistic practice, which is site-specific art that appears in the second
half of the 1960s. Interestingly, not only in art but also within archaeology, changes and

innovations are happening during those years.

Site-specific art emerged in the second half of the 1960s. Site-specific art works are
physically tied to a specific location, they are created on the location itself or refer to it. The paper
will present the relationship between site-specific art and archaeology through a comparative
method, taking as examples works that fall within the domain of site-specific interventions at
archaeological sites, as well as works that were not created at archaeological sites, but have a direct
connection with archaeological practice. The interests of site-specific art are often associated with
a certain degree of social criticism, with the observer being imposed as the central figure who
becomes an active part of the work itself. Given the later changes that occur in the domain of this
artistic practice, the paper will also contain the problem of defining site-specific art, which was

elaborated by Miwon Kwon in her study in the 1990s.

Key words: contemporary art, archaeology, site, site-specific art, site-specific intervention,

archaeology sites, Miwon Kwon
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Uvod

Ovaj rad istrazuje kompleksne i interdisciplinarne veze koje se razvijaju na presjeku
suvremene umjetnosti i arheologije, dviju humanistickih disciplina koje, iako inherentno razlicite
u svojim primarnim metodologijama i ciljevima, dijele epistemolosku vezu za analizom i
interpretacijom materijalnih i nematerijalnih tragova proslosti, te njthovog znacaja u sadasnjosti.
Tijekom posljednjih trideset godina, znanstvena 1 umjetniCka literatura sve je intenzivnije
prepoznavala difuziju interakcija suvremene umjetnicke prakse s drugim disciplinarnim poljima,
medu kojima arheologija zauzima posebno istaknuto mjesto kao bogat izvor inspiracije,
metodoloskih preuzimanja i konceptualnih okvira za suvremene umjetnike. Umjetnici Cesto
formuliraju svoj rad referiraju¢i se na arheoloske artefakte, istrazujuci pristupe lokalitetima i
odredenim materijalima, a ponekad Cak i transportiraju¢i arheoloSke metode u vlastitu analizu
fizickih aspekata odredenih lokacija, dekontrukciju Sireg povijesnog i drustvenog konteksta, te u

procese rekontekstualizacije i rekonstrukcije narativa o proslosti.

Glavna teza ovog istrazivanja usmjerena je na detaljnu analizu navedenog odnosa kroz
prizmu specificne umjetnicke prakse, to jeste site-specific umjetnosti, koja se etablira u drugoj
polovini 1960-ih godina. Znacajno je istaknuti da se paralelno s tim razvojem umjetnosti, unutar
arheoloske discipline takoder odvijaju fundamentalne teorijske i metodoloSke transformacije,
signaliziraju¢i pomake prema refleksivnijim 1 kritickim pristupima. Site-specific umjetnost,
karakterizirana suStinskom neraskidivom fizickom, konceptualnom ili drustvenom vezom s
odredenom lokacijom, pruza iznimno znacajan analiticki okvir za elaboraciju navedenih

kompleksnih interakcija.

Kroz primjenu komparativne metodologije, rad ¢e sistematski prikazati simbolicki odnos
izmedu site-specific umjetnosti i arheologije. Analiza ¢e obuhvatiti odredena umjetnicka djela koja
su nastala na mjestima koja su danas arheoloski lokaliteti, istrazuju¢i njihovu direktnu materijalnu
1 simbolic¢ku interakciju sa odredenim mjestom, tako i ona djela koja, iako nisu fizicki smjeStena
na arheoloskim nalaziStima, uspostavljaju posrednu, ali snaznu konceptualnu ili metodolosku vezu
sa arheoloSkom praksom. Nadalje, istrazivanje ¢e se posvetiti inherentnoj drustvenoj kritici site-

specific umjetnosti, gdje se pozicija promatraca transformira iz pasivnog recipijenta u aktivnog



sudionika u konstrukciji znacenja rada. Posebna ¢e se paznja posvetiti i epistemoloskom problemu
definiranja site-specific umjetnicke prakse, s osvrtom na klju¢ne doprinose teoretiCara poput
Miwon Kwon i njezine studije iz 1990-ih godina, kojom je redefinirala prostorne specifi¢nosti u
umjetnosti. U konacnici, ovaj rad nastoji ponuditi viSeslojan uvid u mehanizme kojima se
suvremena umjetnost 1 arheologija medusobno preplicu, dekonstruiraju 1 reinterpretiraju,
otvarajuc¢i nove hermeneuticke horizonte za razumijevanje proslosti i sadasnjosti kroz prizmu

prostorno i konceptualno specifi¢éne umjetnicke prakse.



1. Suvremena umjetnost

1.1 Pojam 1 definicija suvremene umjetnosti

Tijekom proslog desetljeca, kategorija suvremenog sve vise je privlacila paznju kriticara
iz raznih disciplina, a navedeni rastuci interes posebno je bio vidljiv unutar svijeta umjetnosti, gdje
se Cesto postavljalo pitanje Sto zapravo predstavlja suvremena umjetnost. Izraz suvremena
umjetnost predstavlja viSe znacenja, postajuci uobicajena fraza koja, ovisno o kontekstu u kojem
se koristi, moZe se odnositi na puno razli¢itih pojava: odredenu vrstu umjetnickog stvaralaStva,
odreden estetski senzibilitet, odredeno razdoblje povijesti umjetnosti, nacin izlaganja ili odredeni
odjel unutar muzeja umjetnosti.! Osnivanje Instituta za suvremenu umjetnost (ICA) u Londonu
1947. godine, oznacilo je pocetak jedne nove umjetnicke prakse, potaknute slozenim drustvenim,
kulturnim 1 politickim prilikama 20. stoljeca, koja je stvorila prostor za umjetnike koji su se
suprotstavljali tradicionalnim normama i koji su eksperimentirali s novim medijima.>? U
kontekstima umjetnickog stvaralastva, pojam "suvremena" Cesto se koristio da se oznace
najrecentniji i najnoviji umjetnicki postupci, dok se prema nekim povjesni¢arima umjetnosti pojam
suvremena umjetnost odnosi na period postmoderne ili na umjetnost koja se javlja krajem 1950-
ih, to jeste 1960-ih i 1970-ih godina.? Na osnovu tekstova likovnih kriti¢ara iz 1960-ih i 1970-ih o
nastajanju nove umjetnosti, filozofskih ideja o "kraju umjetnosti" i definicija suvremene umjetnosti
francuske likovne kriticarke i kustosice Catherine Millet, vidljivo je da je dosSlo do prekida s
tradicionalnim pojmovima umjetnickog djela, stilova, formi, funkcija, kreativnosti,
individualnosti, autonomije 1 imaginacije, $to situira pocCetke suvremene umjetnosti u Sezdesete
godine.* Suvremena umjetnost se protezala na mnoge aspekte drustva i kulture, koji su ukljucivali
reklame, modu, industrije zabave i Cesto je inkorporirala i predmete masovne kulture 1 kic, te je
takoder negirala definicije umjetnosti, $to je doprinijelo razvoju novog estetskog iskustva, koje je
razorilo tradicionalnu estetiku koja je bila fokusirana na ljepotu i jedinstvenost umjetnickog djela,
kao 1 podrazumijevanje da je umjetnicko djelo izolirano od zivotne prakse, jer umjetnicko djelo

viSe nije autonoman kontemplativni predmet izdvojen od druStvenog i kulturnog Zivota, nego

! Esanu Octavian, "What was contemporary art?", u: ARTMargins, Volume 1 Issue 1, MIT Press Cambridge,
Massachusetts 2012, 5.

2 Sainani Shristi, "What is Contemporary Art?", u: Assessment: Contemporary Art (AHIS30020), Melbourne,
University of Melbourne 2021, 1.

3 Mandi¢ Asja, [zazovi muzejske edukacije, Sarajevo, Dobra knjiga 2014, 157.

4 Ibid, 157.



zapravo odrazava drustvene, kulturne, politicke, osobne 1 nevidljive mehanizme koji oblikuju

svakodnevno Zivotno iskustvo.>

Drustvene, kulturne i politicke promjene koje su se deSavale 1960-ih godina rezultirale su
1 promjenama u umjetnickoj praksi, a umjetnici su bili zabrinuti zbog sve veée komodifikacije
umjetnosti 1 uloge umjetnickih institucija u tom procesu i njihovih odnosa prema Sirim drustveno-
ekonomskim politickim de$avanjima.® Sezdesetih godina sredstva za umjetni¢ku produkciju
dovode se u pitanje i umjetnici su eksperimentirali s novim materijalima i metodama: koristenjem
standardiziranih materijala i proizvoda industrijske tehnologije kao readymade-a, kao i crpljenjem
iz sfere drustvenog, iz masovne 1 popularne kulture, reklama, komercijalnih procesa, elekronskih
medija 1 s metodama preuzetim iz drugih disciplina, poput filozofije, teorije knjizevnosti i teorije
kulture, a u novom drustvenom poretku, izgubili su se tradicionalni centri autoriteta, te se pojam
samodovoljnog homogenog pojedinca dovodi u pitanje, Sto vrhunac dostize u liku
umjetnika/autora kao genija.” Pojavom postmodernizma umjetnost je usvojila nove strategije
destabilizacije, neodredivosti 1 inkluzivnosti, a sedamdesetih i osamdesetih godina umjetnici su
uveli nove pristupe stvaralastvu koji su karakterizirali: recikliranje, citiranje, parafraziranje,
parodiranje, ponavljanje i akumuliranje postojecih slika i stilova, $§to se odnosilo na strategije
aproprijacije ranijih umjetni¢kih djela, izraza i stilova.® Razvoj tehnologije omoguéio je
umjetnicima da istraze nove nacine izrazavanja kroz video, virtualnu stvarnost, interaktivne
instalacije i digitalne platforme, ¢ime se prosirivala dostupnost i demokratizirao umjetnicki proces.
Cilj suvremene umjetnosti bio je uspostaviti kontakt s drustvenim i kulturnim okruzenjem, kao 1
ukloniti granice izmedu umjetnosti i zivota, narusiti estetsku autonomiju i tradicionalne odnose
izmedu umjetnika, promatraca i umjetnickog djela, dok su umjetnicka djela zahtijevala aktivnog
recipijenta u svrhu politicke, drutvene i kulturne angaZiranosti.’ Za razliku od klasi¢ne umjetnosti
koja se Cesto percipirala kao statiCan objekt za promatranje, suvremena umjetnost je zahtijevala
aktivnog sudionika, a publika nije samo bila promatra¢ nego i dio umjetnickog procesa, ¢esto

doprinose¢i znacenju ili Cak oblikovanju umjetnickog djela svojim reakcijama. Odbacujuci

5 Mandi¢ 2014, 186.

6 Halsall Francis and Long Declan, WHAT IS- Modern and Contemporary Art?, Dublin, Irish Museum of Modern
art 2009, 6.

7 Mandi¢, 2014, 161-162.

8 Ibid, 165-166

% 1bid, 156.



pretpostavke o povijesnom kontinuitetu umjetnosti i kritickom konsenzusu povezanog s

modernizmom, umjetnici su pomaknuli granice u stvaranju, prezentaciji i recepciji umjetnosti. '

S obzirom da se suvremena umjetnost bavila temama inkluzivnosti i raznolikosti, nije bila
ni jedinstveno temporalna niti empirijska, predstavljala je hibridni proizvod iskustva i vremena.'!
Preispitivanje odnosa izmedu umjetnickog djela 1 njegovog konteksta, posebno njegovog
izmjeStanja izvan parametara muzejskog ili galerijskog prostora doprinijeli su razvoju site-specific
umjetnickih radova, instalacija, kao i1 druStveno angaziranih praksi, a napredak digitalne
tehnologije poput filma i videa pridonio je razvoju novomedijske umjetnosti.'?> Muzeji i galerije
nisu visSe bili jedini prostori za izlaganje umjetnosti, jer su umjetnici koristili javne prostore,
digitalne platforme i interaktivne medije, kako bi prosirili dostupnost svojih radova. Ovaj pomak
prema decentralizaciji umjetnosti omogucava vecu inkluzivnost i angazman publike, ¢ineci
umjetnost dostupnijom S§iroj zajednici. Suvremena umjetnost je hibridna, inkluzivna i

transformativna, nije ograni¢ena samo jednim stilom ili metodom, ve¢ kontinuirano preispituje

granice umjetnosti, istrazuju¢i nove oblike izrazavanja i interakcije.

1.2 Odredeni aspekti suvremene umjetnosti

Suvremena umjetnost, obuhvacéa raznolike pristupe i forme izraZavanja, razvija se od
sredine 20. stoljeca pa sve do danas. Njena geneza temelji se na prekidu sa estetikom modernizma
1 teznji prema konceptualnom preispitivanju funkcije umjetnosti u druStvenom, kulturnom i
politickom kontekstu. Suvremena umjetnost za razliku od prethodnih epoha u umjetnosti, afirmira
pluralizam izraza, medija i znacenja. Temeljna karakteristika suvremenog umjetnickog izraza je
multimedijalnost, to jeste integracija razlic¢itih disciplina, poput vizualne umjetnosti, performansa,
instalacija, videa, zvuka i digitalne tehnologije. Ova multimedijalnost rezultira hibridnim formama
koje propituju granice umjetnickog izraza. Suvremenu umjetnost karakterizira i kriticki angazman
naspram drustvenih fenomena, a pitanja identiteta, roda, rase, okoliSa i migracija bila su jedan od

temelja umjetnicke prakse.

10 Halsall, Long 2009, 7.
' Sainani 2021, 1.
12 bid, 7.
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Pierre Restany u manifestu iz 1960. godine, The New Realists, tvrdio je da su ranije
ustanovljeni vokabulari, jezici i stilovi iscrpljeni, da nova umjetnost trazi koristenje elemenata iz
svakodnevnog Zivota u njihovom izvornom stanju, te zahtijeva aktivniji druStveni angazman.
Restany je kroz svoj tekst pozivao na radikalno preispitivanje umjetnickih praksi i vrijednosti. U
svijetu kada je svaka stvar predstavljala potencijalni simbol, "novi realisti" pronalazili su ljepotu u
onome §to je izgledalo obi¢no ili beskorisno, te je tako umjetnost s galerijskih zidova presla u
stvarni svijet, to jeste umjetnost je 1960-ih godina usla u zivotnu praksu. Americki kriticar Michael
Fried je u svom eseju Art and Objecthood primijetio da nova umjetnost narusava granice
sopstvenog medija, posebno u kritici minimalizma, kojeg naziva teatarskim, zbog prisustva
promatraca kao neodvojivog segmenta umjetnickog djela i efemerne prirode takve umjetnosti, a
ono Sto Fried smatra sukobom sa zahtjevima i negacijom umjetnosti, definirajuci te tendencije kao
stanje neumjetnosti, ¢ime je svjedocio o radikalnim promjenama u umjetnickom stvaralastvu
1960-ih.'* Fried je smatrao da umjetnost treba biti autonomna i samodostatna, te sposobna da
izazove trenutan estetski odgovor bez potrebe za vanjskim kontekstom ili interakcijom. U sustini,
Fried u svom ¢lanku brani modernisticke ideale i smatra da je objektivnost prijetnja umjetnosti jer

zamagljuje granicu izmedu umjetni¢kog djela i obi¢nog predmeta.

Prema misljenju Petera Biirgera odvojenost umjetnosti od drustva, moguca je samo ako
autonomija postoji u umjetnikovoj percepciji o njemu samom i1 njegovom djelu, ali takav stav nista
ne govori o statusu samog djela.'* Biirgerov tekst ukazuje da autonomija koja je postojala samo u
svijesti umjetnika, zapravo prikriva €injenicu da je umjetnost djelovala unutar ve¢ postojecih
drustvenih i kulturnih struktura, te da je umjetnicko djelo uvijek povezano s institucijama koje ga
izlazu, publikom koja ga konzumira i sustavima moc¢i koji mu pruzaju vrijednost. Njegove teze su
postale posebno relevantne u kontekstu avangardne umjetnosti, jer avangarda prema njegovom
misljenju nije Zeljela stvoriti "novu umjetnost”, ve¢ je pokuSavala ukinuti granice izmedu
umjetnosti 1 Zivota, ponistiti njenu institucionalizaciju i vratiti je u svakodnevnicu. U kontekstu
suvremene umjetnosti, gdje su umjetnici djelovali izvan tradicionalnih institucija, koristeci javne

prostore 1 participativne metode kako bi ukljucili publiku i drustvene procese u samo stvaranje,

13 Mandi¢ 2014, 158.
14 Birger Peter, Teorija avangarde, Beograd, Narodna knjiga-Alfa, (prijevod s njemackog jezika Zoran Milutinovi¢)
1998, 57.
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potvrdila se Biirgerova teza da se umjetnicko djelo ne moze promatrati i biti shvaceno kao

izolirano, ve¢ samo u odnosu na drusStvene strukture koje ga oblikuju i interpretiraju.

Filozof Peter Osborne konceptualnu umjetnost predstavlja kao produkt "negacija"
materijalnog objekta, umjetnickog medija, dobre vizualne forme i etabliranih na¢ina umjetnicke
autonomije. Glavna strategija konceptualne umjetnosti je dematerijalizacija koja predstavlja
primat ideja nad materijalom. Koncept dematerijalizacije umjetnosti uveli su historiju umjetnosti
najznacajniji teoreticari konceptualne umjetnosti Lucy Lippard i John Chandler, kada su iznijeli
teoriju u kojoj su naveli da bi se umjetnost trebala udaljiti od fizickih objekata i1 viSe fokusirati na
ideje 1 koncepte, a sam pojam dematerijalizacija, naglasavao je vaznost koncepta koji je postojao
iza umjetnickog djela, a ne njegovog fizickog oblika, Sto dovodi do =zakljucka da je
dematerijalizirana umjetnost postestetska zbog svog nevizualnog isticanja i inkorporira nered,
slu¢ajnost, nestabilnost, te nadjatava samokriti¢ni i samoreferentni smjer umjetnosti.!> Pojam
dematerijalizacija umjetnosti, kojeg su oblikovali Lippard i Chandler, oznacavao je prekretnicu u
razumijevanju umjetnickog djela, kao necega Sto ne mora imati fizicki oblik. Umjetnost je tako
postala prostor ideje, a ne objekta i postala je proces, a ne finalni proizvod. Oslobadanjem od
materijalnog, umjetnicki izraz dobio je novu kriti¢ku i teorijsku dimenziju, koja je odbacivala
estetiku, fokusirala se na koncept, te prihvacala kaos, nesigurnost i intelektualnu provokaciju.
Dematerijalizirana umjetnost time je postala sredstvo misaonog preispitivanja, a ne samo

vizualnog uzitka, te je pozivala gledatelja da razmislja umjesto da samo promatra.

Glavna ideja ovih pristupa je dekonstrukcija umjetnickog predmeta i ideje da je umjetnost
nije nuzno stabilna, vjeCna ili izolirana, ve¢ konceptualna i promjenjiva. Dok Biirger prikazuje da
autonomija umjetnosti moze biti iluzionisticka, ukoliko negira druStvene i1 kulturne uvjete,
Osborne i1 konceptualisti dematerijalizacijom uklanjaju materijalne osnove umjetnosti, isti¢uci
ideju kao srediste. Obje teze time potvrduju da umjetnost nije neutralna ni samodostatna, ve¢ je
neodvojivo povezana sa strukturama moci, recepcije i znacenja. Na taj nacin suvremena umjetnost
djeluje izvan okvira tradicije, koristi prostor da uklju¢i publiku, destabilizira uloge i aktivno

oblikuje kriticki dijalog izmedu umjetnosti i drustva.

15 Lippard R. Lucy, Chandler John, "The dematerialization of art", u: Coceptual Art: A Critical Anthology (ur.
Alexander Alberro i Blake Stimson), Cambridge, Massachusetts, SAD, The MIT Press 1999, 46-50.
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Ovakav pomak u umjetnickom smislu nije mogu¢ bez interdisciplinarnog pristupa.
Suvremena umjetnost moze se promatrati i interdisciplinarno, jer ¢esto je povezana sa znanostima
kao Sto su: filozofija, sociologija, ekologija i arheologija. Arheologija, kao znanost istrazuje
materijalne tragove proslih civilizacija, dijeli sa suvremenom umjetnoS$¢u duboku fascinaciju za
znacenje 1 interpretaciju. Dok arheolozi rekonstruiraju kontekste iz fragmenata, umjetnici Cesto

dekonstruiraju stvarnost, kako bi je sagledali iz nove kriticke perspektive.

2. Arheologija i umjetnost od 1960-ih godina

2.1 Promjene u arheologiji u drugoj polovini 20. stoljeca

Procesualna ili nova arheologija razvila se 1960-ih godina kao reakcija na praksu i
interpretacije koje su sprovodili tradicionalni arheolozi, a prilike koje su dovele do pravca koji je
postao dominantan u okvirima anglosaksonske arheologije poti¢u iz dva smjera'¢: Prva promjena,
desila se unutar same struke, gdje se duze vremena iskazivalo nezadovoljstvo tradicionalnim
interpretacijama proucavanja arheoloSke grade, a druga promjena, desila se izvan arheologije 1
nastala je kao reakcija na globalne druStvene i politi¢ke prilike nakon Drugog svjetskog rata, u
godinama nakon prve konsolidacije i poc¢etka novog razdoblja. Tradicionalnu (kulturno-povijesnu)
arheologiju smatralo se stati¢cnom, subjektivnom i ovisnom o istrazivacu, dok se nova arheologija
smatrala objektivnom, povjerljivom 1 dokazivom jer je proucavala dinami¢ne kulturne procese, a
podaci koji se nisu mogli znanstveno interpretirati nisu bili relevantni.!” Procesualna arheologija
pretpostavljala je da su utjecaji okoliSa odgovorni za promjene u ljudskoj kulturi i ponaSanju, a
arheolozi su primjenjivali kombinirani pristup u arheologiji koji je uklju¢ivao tehnike i metode iz
prirodnih znanosti s ciljem razumijevanja proslih kultura koje su predstavljale odredene drustvene
sustave.'® Arheologija kao znanost bila je kritizirana, jer se zakljuivalo da nije niSta doprinijela
antropologiji i smatralo se da samo promatra, opisuje i klasificira, kao i da sve promjene pokuSava

objasniti difuzijom, ali glavni cilj procesualne arheologije bio je pretvoriti kulturno-povijesnu

16 Sosi¢ Klindzié Rajna, Uvod u teorijsku arheologiju-stvaraoci i pravci u 20. stoljecu, Zagreb, FF Press 2015, 93.
17 Ibid, 94.

18 Hansen Cordula, Art and Archaeology: The function of the Artist in Interpreting Material Culture, PhD,
Waterford, Waterford Institute of Technology 2008, 81.
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arheologiju u znanstvenu antropologiju.!” U procesualnoj arheologiji drustva su promatrana na
nacin koji je odrazavao nove znanstvene pristupe, kao $to je analiza sustava te se pretpostavljalo
da ako se jedan element, poput okoliSa ili dostupne tehnologije promijeni, cijelo druStvo se mijenja
na mjerljiv i predvidljiv nacin, a kao metodu prikupljanja pouzdanih podataka, Lewis Binford po
uzoru na kumulativnu teoriju, koju je osmislio Colin Renfrew, zagovarao je proucavanje proslih
drustava s posebnim pogledom na njihovu raznolikost, kako bi se identificirali njihovi odgovori

na promjene u okoliu ili tehnologiji.*°

Binford navodi?': Medutim, jednom kada je neka teza iznesena, bez obzira kojim je putem
do nje doslo, sljedeci zadatak je izvesti niz povjerljivih hipoteza koje bi, ako se potvrde neovisnim
empirijskim podacima, mogle podrzati tu tezu (...) U nasoj potrazi za objasnjenjima razlika i
slicnosti u arheoloskom zapisu, krajnji cilj nam je formulacija zakona kulturne dinamike. Na
temelju antropoloske strategije kulturnog materijalizma nastojale su se objasniti kulturne razlike
proucavanjem materijalnih uvjeta drustva, kao 1 pretpostavke motivacije za prezivljavanjem u
proslim drustvima, gdje su artefakti 1 okoli§ uglavnom tumaceni primarno po njihovoj prakti¢noj
funkeciji, $to je dovelo do kritika Binfordovog hipoteticko-deduktivnog pristupa, jer je njegovo
testiranje hipoteza uz pomo¢ empirijskih podataka smatrano ogranicenim za cjelovito
razumijevanje ljudske proslosti.?> Glavni problem kod Binforodovog pristupa predstavljala je
neucinkovitost u rekonstrukciji proslih dogadaja i tvrdilo se da njegova metodologija proizvodi
samorazumljive zakone, a kao daljnja kritika, tvrdilo se da koriStenje znanstvenih metoda samo po

sebi ne ¢ini znanstvenu disciplinu.?

Do kraja 1960-ih godina procesualna arheologija pocela se shvacati ozbiljno i postala je
op¢e prihvacena u velikom dijelu americke akademske zajednice, a naglasak procesualne
arheologije stavljen je na kulturnu evoluciju, drustvene sustave kao zive i meduovisne sustave,
kulturu kao adaptaciju na okolis, strogo znanstveni pristup u istrazivanju i proces kao formuliranje
1 testiranje hipoteze, dok je osnovna premisa procesualne arheologije bila: materijalna kultura

sustav je izvantjelesnih sredstava prilagodbe organizama na njegov okolis (...) Kultura nije

19 §ogi¢ Klindzi¢ 2015, 94.

20 Hansen 2008, 82.

21 Binford R. Lewis, An Arcaheological Perspective, New York and London, Seminar Press, 1972, 90-100.
22 Hansen 2008, 82.

2 Ibid, 82.
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naslijeden teret naroda nego je sredstvo njegove prilagodbe.** Razvoj od tradicionalne kulturno-
povijesne arheologije prema procesualnoj paradigmi oznacio je temeljni zaokret u razumijevanju
arheoloske prakse. Umjesto stati¢nog i subjektivnog pristupa, nova arheologija uvela je znanstvenu
metodologiju, oslanjajuci se na empirijske podatke, kvantitativne analize i prirodne znanosti kako
bi objasnila kulturne promjene kroz vrijeme. Time je arheologija prestala biti iskljuc¢ivo

humanisticka disciplina i1 postala je istinski multidisciplinarna.

U drugoj polovini 20. stolje¢a arheologija je dozivjela teorijski zaokret koji je doveo do
pojave takozvane post-procesualne arheologije. Post-procesualna arheologija, koju su oblikovali
teoretiCari poput lana Hoddera, usmjerila se prema interpretativnom, humanistickom i
pluralistickom pristupu arheoloskom materijalu.?® Ta nova paradigma predstavljala je reakciju na
ogranienja procesualne arheologije, te je pojedinac vracen u srediSte povijesti, a analiza
materijalne kulture prosirila se na simbolicke i1 ideoloske dimenzije. U fokusu viSe nije bio samo
funkcionalni aspekt predmeta, ve¢ i njegovo znacenje, status i druStveni kontekst. Ovakav teorijski
zaokret stvorio je joS ve¢e mogucnosti za interdisciplinarnost. Suradnja arheologa sa geolozima
omogucila je preciznije rekonstrukcije stratigrafskih slojeva, tumacenja prirodnih procesa koji su
oblikovali arheoloska nalazista i analize promjena u okoliSu koje su utjecale na ljudska drustva.
Suradnja sa antropolozima produbila je interpretacije kulturnih praksi i rituala, a etnografski
primjeri i teorije drustvene organizacije pomogle su arheolozima da promatraju materijalnu kulturu
kao sredstvo izrazavanja identiteta, mo¢i i1 simbolike. Znacajnu ulogu u ovoj mrezi imala je i
suradnja arheologa i povjesniCara umjetnosti, posebno u analizama artefakata s estetskim,

ikonografskim i simbolickim komponentama.

2.2 Odnos suvremene umjetnosti i arheologije

Na granici izmedu proslog i sadasnjeg, suvremena umjetnost i arheologija imaju zajednicke
dodirne tocke. lako pripadaju razli¢itim intelektualnim sferama, njihov medusobni odnos postaje
sve viSe izrazen u kontekstu interdisciplinarnih istrazivanja. Arheologija, kao znanost o
materijalnim ostacima iz proSlosti i suvremena umjetnost kao kriticki refleks kulture sadasnjosti

pocivaju na istom osnovu, a to je potraga za znaenjem. Suvremeni umjetnici sve vise su

24 Qosi¢ Klindzi¢ 2015, 100-101.
25 Sosi¢ Klindzi¢ 2015, 117-145.
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primjenjivali i primjenjuju arheoloske metode, izrazajne materijale i konceptualne pristupe kako
bi ispitali pitanja identiteta, sjecanja 1 kolektivne proslosti. Kroz site-specific instalacije,
performanse, ready-made ili dekonstrukciju muzeoloskih narativa, umjetnost je postala sredstvo
reinterpretacije arheoloSke prakse i propitivanja nacina na koji se konstruira povijest. S druge
strane, arheologija se otvorila prema umjetnickoj imaginaciji, prepoznajuci potencijale kreativne
prakse u oblikovanju novih nacina predstavljanja, kontekstualizacije 1 dozivljavanja proslosti.

Odnos suvremene umjetnosti i arheologije nije samo tematski, ve¢ je i epistemoloski.

Hall Foster u svom ¢&lanku The Artist as Etnographer®® istrazuje paradigmu suvremenog
umjetnika koji djeluje kao etnograf. On isti¢e kako u suvremenom kontekstu umjetnici preuzimaju
ulogu etnografa, bore¢i se protiv isklju¢uju¢ih definicija umjetnosti, publike i1 identiteta. Prema
Fosterovom misljenju, suvremeni umjetnici ¢esto se identificiraju s kulturnim ili etnickim drugim,
nastojeci preobraziti umjetnost iznutra, ali ipak primjec¢uje kako osnovne pretpostavke starog
modela proizvodnje ostaju prisutne u novom imaginarnom antropoloSkom pristupu i smatra da
umjetnici Cesto djeluju na mjestima politicke transformacije, percipiraju¢i Drugo kao izvor
subverzije dominantne kulture. Foster iznosi kriticku perspektivu na suvremene umjetnicke prakse
koje se temelje na identifikaciji umjetnika s Drugim, marginaliziranim, etni¢kim, kulturnim ili
politickim zajednicama. U svojoj kritickoj analizi suvremenih umjetni¢kih praksi, Foster
razotkriva slozene odnose izmedu umjetnosti, identiteta 1 politike reprezentacije kroz ono Sto
naziva imaginarni antropoloski pristup. Taj pristup proizlazi iz zelje umjetnika da djeluje u
prostorima druStvenih i kulturnih razlika, ¢esto poistovjecujuéi se sa Drugim, marginaliziranim
skupinama koje simboliziraju alternativu dominantnoj kulturi. Ova strategija u sebi nosi niz
temeljnih kontradikcija. Naime, prvi problem javlja se kada se umjetnicka transformacija percipira
kao politicka. Umjetnik, ako dolazi iz specifi¢nog kulturnog ili etnickog konteksta, moze biti
postavljen u poziciju izvornog informanta, svojevrsnog tumaca zajednice. Ova pozicija Cesto ne
proizlazi iz samoidentifikacije, ve¢ iz oCekivanja institucija koje traze autenti¢nost Drugoga.
Umjetnik tako postaje posrednik, ali i nesvjesni sudionik u politici reprezentacije koja moze
dovesti do instrumentalizacije njegovog rada. Drugo Fosterovo upozorenje je da se Drugi precesto
romantizira kao izvor autenti¢nosti i otpora. U tom smislu, kulturna ili druStvena marginalnost se

ne analizira, nego se estetski valorizira, gdje Drugi postaje egzotican, tajanstven, gotovo mitski

26 Foster Hall, "The Artist as Ethnographer?", u: The Traffic in Culture- Refiguring Art and Anthropology (ur.
George E. Marcus, Fred R. Mayers), Berkeley, University of California Press 1995, 302-308.

16



simbol subverzije. Takvo videnje vodi prema simbolickoj aproprijaciji Drugog, ¢ime se odrazava
nejednakost koju umjetnost navodno Zzeli otkriti. Treca razina kritike odnosi se na same
pretpostavke da transformativna drugost dolazi isklju¢ivo izvana. Foster tvrdi da u
postkolonijalnom, globaliziranom svijetu viSe ne mozemo govoriti o ¢istim granicama izmedu
centra i periferije. Otpor se ne dogada na udaljenim marginama, ve¢ unutar samih struktura mo¢i.
Umjetnicki ¢in subverzije ne ovisi o poziciji izvan drustva, ve¢ o kritickoj svijesti unutar njega,

gdje umjetnik ne govori umjesto Drugoga, nego s njim u eticki odgovornoj relaciji.

Fosterova analiza umjetnika kao etnografa pruzila je vrijedne uvide koji se mogu
primijeniti i na arheologiju. Sli¢no kao i umjetnost, arheolozi se takoder suoCavaju s izazovima
etnickog istrazivanja, interpretacije 1 predstavljanja zajednica koje su Zivjele u proslosti.
Interdisciplinarnost, kriticka refleksija i kontekstualnost klju¢ni su elementi koji povezuju polje
suvremene umjetnosti i arheologije, te omogucuju dublje razumijevanje slozenih odnosa unutar
drustava.?” Foster posebno istie problem etnografskog autoriteta, kada umjetnici zbog svog
kulturnog identiteta postaju interpretatori ili posrednici drugih zajednica. Slicno tome, arheolozi
¢esto zauzimaju ulogu stru¢njaka i interpretatora kultura i civilizacija iz proslosti, na nacin koji je
ispravan 1 tocan, bez glorifikacije ili eksploatacije, Sto dovodi do zakljuc¢ka da obje discipline
zahtijevaju pazljivo razmatranje etike istrazivanja i predstavljanja zakljucaka. Foster dalje
upozorava na romantiziranje Drugoga, gdje se u arheologiji javlja slican problem idealizacije
proslih drustava kao primitivnih ili autohtonih, §to moze dovesti do pojednostavljenih i ideoloski
nepravilnih tumacenja. I umjetnici i arheolozi, stoga, moraju biti svjesni da njihova interpretacija
aktivno oblikuje percepciju promatraca. Tre¢i vazan aspekt odnosi se na koncept imanentnog
otpora, gdje u arheologiji sli¢nu ulogu ima kontekstualna analiza, koja zahtijeva razumijevanje
drustvenih, politickih i ekonomskih odnosa u kojima su kulturni artefakti nastajali ili bili
upotrebljavani. Obje discipline naglasavaju vaznost interdisciplinarnosti. Umjetnici kombiniraju
metode iz razli¢itih podrucja kako bi stvorili svoje radove, dok arheolozi suraduju sa
antropolozima, geolozima i povjesni¢arima umjetnosti kako bi dobili cjelovitiju sliku proslosti.
Fosterov poziv na kriticku refleksiju institucionalnih praksi posebno je znacajan 1 za arheologiju.

Istrazivanje proslosti uvijek djeluje u suvremenom svijetu, Sto znac¢i da arheoloski rad moze imati

27 Foster 1955, 302-308.

17



drustveni 1 politicki utjecaj, posebno na zajednice povezane s istrazivanjima, kao i da se njihove

interpretacije mogu iskoristiti u svrhu razlicitih ciljeva.

Nakon razmatranja etickih 1 epistemoloskih slozZenosti koje obiljezavaju suvremenu
umjetnost i arheolosku praksu, stvara se prostor za umjetnost koja nastaje in-situ, to jeste u
izravnom odnosu s prostorom, povijeS¢u i znacenjem odredene lokacije. Navedena in-situ
umjetnost je site-specific umjetnost, koja negira univerzalna, estetska i samodostatna rjesenja i
umjesto toga stvorena su djela koja ne mogu biti premjestena bez gubitka svog znacenja. Site-
specific umjetnost ukljuCuje brojne principe razmotrene prethodno: ona zahtijeva
interdisciplinarno promisljanje, kontekstualnost i cCesto wukljucuje kriticki odnos prema
institucionalnim okvirima. Kao i1 u arheoloSkoj praksi, umjetnik ovdje zauzima poziciju
interpretatora prostora, pri cemu fizicka, povijesna 1 drustvena obiljezja lokacije postaju sastavni

dio umjetnickog djela.

3. Suvremena umjetnost 1 arheologija kroz prizmu site-specific
umjetnosti

3.1 Site-specific umjetnost pojam i definicija

Site-specific umjetnost javlja se krajem 1960-ih i pocetkom 1970-ih godina, kao reakcija
na modernisticke konvencije i trziSnu komodifikaciju umjetnosti. Umjetnici su poceli stvarati
radove koji su bili neraskidivo povezani s odredenim lokacijama, bilo to fizicki, konceptualno ili
drustveno.?® Pojam site-specific od pocetka uporabe obiljeZavaju brojne kontradikcije, nesuglasja
i nejasnoce, a one se ogledaju po pitanju razgrani¢enja engleskih termina place, site ili location.*
Prema misljenju Miwon Kwon, termin place ¢esto se odnosi na prostor koji ima emocionalnu,
kulturnu ili drusStvenu vrijednost i predstavlja prostor koji je definiran ljudskim iskustvom i
znacenjem koje mu se pridaje, dok pojam site u kontekstu site-specific umjetnosti oznacava

lokaciju na kojoj se nalazi umjetnic¢ko djelo, na taj na¢in Kwon naglaSava da se pojam ne odnosi

28 Kwon Miwon, One place after another site-specific art and locational identity, Cambridge, Massachusetts, SAD,
The MIT Press 2002, 33-38.

2 Perica BlaZenka, "Bezdomnost, site specific works i dinamika de-teritorijalizacije u prostorima umjetnosti" (ur.
Ante Covi¢), Filozofska istrazivanja, God. 38, Sv. 1, Zagreb, Hrvatsko filozofsko drustvo 2018, 132.
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samo na konkretan geografski prostor, ve¢ i na institucionalni, politicki i drustveni kontekst. Pojam
location smatra Sirim pojmom koji moze oznacavati geografski polozaj bez nuznog znacenja ili
konteksta u umjetnosti, tako da se location Cesto koristi za opisivanje neutralnog ili apstraktnog
prostora.® Site-specific rad je u svojoj najranijoj formaciji bio usredototen na uspostavljanje
neraskidivog, to jeste nedjeljivog odnosa izmedu rada i njegovog mjesta i1 zahtijevao je fizicku
prisutnost promatraca za dovrsetak djela, a umjetnost specificna za odredeno mjesto, bilo da je

prekidna ili asimilativna prepustila se svom okoli$nom kontekstu.>!

Robert Irwin je identificirao cetiri kategorije odnosa izmedu mjesta i umjetnicke
intervencije na njemu:*? site-dominant koji se odnosi na rad koji utjelovljuje klasiku nacela
trajnosti, transcendentnosti i povijesnog sadrzaja; prilagodeno mjesto koje se odnosi na rad koji je
unato¢ prilagodbama u mjerilu, primjeren i postavljanje se izraduje ili zamislja u studiju ili se
stavlja na samoj lokaciji; site-specific umjetnost, site-conditioned/determined koji ukazuje na
tjelesno iskustvo gledatelja 1 predstavlja preduvjet za percepciju i dozivljaj rada. Specificnost
lokacije podrazumijevala je nesto utemeljeno 1 povezano sa zakonima fizike, a ¢esto poigravajuci
se sa gravitacijom, radovi specifiéni za mjesto bili su zanimljivi u pogledu prisutnosti, iako,
materijalno prolazni bili su nepokolebljivi u pogledu nepomicnosti, ¢ak i pred nestankom ili
uniStenjem.>® U site-specific umjetnosti, specifi¢nost lokacije ne odnosi se samo na prostorni
kontekst, vec¢ 1 na fizicke zakone koji oblikuju dozivljaj tog prostora. Umjetnici su Cesto stvarali
radove koji su reagirali na gravitaciju, materijalne sile i strukturna ograni¢enja, ¢ime je sam rad
postajao neodvojiv od mjesta na kojem je nastao. Takvi radovi nisu bili pokretni objekti u prostoru,
nego su predstavljali utjelovljene prostora. lako su Cesto bili izradeni od materijala koji nestaju,
poput zemlje, drveta, pijeska, radovi su posjedovali odredenu prisutnost. Bili su fizi¢ki nestabilni,
ali simbolicki postojani, ¢ak i kada su bili izloZzeni vremenu, eroziji ili unistenju, njithov smisao
ostajao je urezan u odredeno mjesto. Takvi radovi su predstavljali privremene tragove koji su
prisutnost potvrdivali kroz svoj nestanak. Fotografska dokumentacija i drugi materijali koji su bili
povezani sa site-specific umjetnosti dugo su bili standardna postavka u muzejskim izlozbama 1 bili

zastupljeni na trziStu umjetnickih djela.>* Sam proces institucionalizacije i popratna

30 Kwon 2002, 13-117.

31 Kwon 2002, 11-12.

32 Christouli Vasiliki, Site-Specific Art as an Exploration of Spatal and Temporal Limitations, PhD, London,
University of the Arts London 2016, 11.

3 Kwon 2002, 11.

34 bid, 33.
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komercijalizacija site-specific umjetnosti preokretala je nacelo ograni¢enosti mjesta kroz koje su
takva djela razvila svoju kritiku autonomije umjetnickog predmeta.’> S pomakom prema
dematerijalizaciji lokaliteta postojala je 1 kontinuirana deestetizacija 1 dematerijalizacija
umjetnickog djela, $to je rezultiralo odupiranjem komodifikaciji umjetnosti za trziSte, time je site-
specific umjetnost usvojila strategije koje su bile agresivno antivizualne, informacijske, tekstualne,
ekspozicijske, edukativne ili potpuno nematerijalne geste, dogadaji ili performansi koji su bili
zaokruzeni vremenskim granicama, te su djela nastojala biti proces provociraju¢i kriticku oStrinu
gledatelja u pogledu ideoloskih uvjeta tog gledanja.’® Nestalnost ili prolaznost site-specific
umjetnosti proizilazi iz Cinjenice da se ne moze ponovno prezentirati bilo gdje drugdje bez
mijenjanja njegovog znacenja, na prvom mjestu jer takvu vrstu umjetnosti definira jedinstven skup

prostorno-vremenskih okolnosti i jer ovisi o nepredvidivim okolnostima na samoj lokaciji.’’

3.2 Site-specific umjetnost kao "skulptura u prosirenom polju"

Kao pojam, site-specific umjetnost pojavljuje se s prijelomnim dogadajima u okvirima
tradicionalnog poimanja medija skulpture, to jeste s pojavom instalacija i inervencija u pro§irenom
polju skulpture.*® Prema misljenju Miwon Kwon, pojam site-specific je nekriticki usvojen kao
zanrovska kategorija od strane mainstream umjetnickih institucija i diskursa, Kwon navodi da se
o site-specific umjetnosti vise treba razmisljati kao o problematicnoj ideji, nego kao o umjetnickom
zanru, te je smatra kao vid kulturne medijacije Sireg drusStvenog, ekonomskog i politickog procesa
koji organiziraju urbani Zivot i prostor.>® Skulptura je kroz stolje¢a funkcionirala u odnosu na ono
Sto bi se moglo nazvati logikom spomenika, koji je sam po sebi bio raniji oblik specificnosti mjesta,
te je skulptura djelovala kako bi oznacila stvarno mjesto, poput groba, bojnog polja ili pak
ceremonijalne osi, a prikazima tih znacenja, poput pogrebnih figura, pieta, konjickih kipova, te

podizanjem polja takvog prikaza s tla stvarnog prostora, postolje svakog kipa imalo je liminalnu

35 Ibid, 34.

36 Kwon Miwon, "One Place After Another: Notes on Site-Specificity", Art Of the Twentiech Century: A Reader (ur.
Gaiger J, Wood P.), New Haven and London, Yale University Press 2003, 216-217.

37 Christouli Vasiliki, Site-Specific Art as an Exploration of Spatal and Temporal Limitations, PhD, London,
University of the Arts London 201615.

38 Ibid, 133.

39 Kwon 2002, 1-3.
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funkciju.* Liminalnom funkcijom skulpture su uspostavljale virtualnu, simboli¢ku prirodu
prikaza cak 1 dok su fizicki bile povezivane sa stvarnim mjestom, bilo to krajolikom ili
arhitekturom, koje su oznacavale.*! Liminalna funkcija skulpture, to jeste njeno postolje koje je
bilo uzdignuto iznad tla, nije bilo samo funkcionalno rjeSenje, ve¢ je ono stvaralo prilaznu zonu
izmedu stvarnog 1 simbolickog, fizickog 1 duhovnog. Na taj nacin, skulptura je istovremeno bila
prisutna na mjestu, ali 1 izdvojena iz njega, Sto je predstavljalo znak neceg viseg, skrivenog ili
svetog. Liminalost skulpture omogucila je da ona bude virtualno simbolic¢ka, iako je materijalno
bila ¢vrsto u prostoru. Veza sa krajolikom ili arhitekturom ¢inila je skulpturu ne samo estetskim

objektom, vec¢ i1 nositeljem znacenja vezanog uz prostor koji je oznacavala.

Na temelju matematickih izraza koji se nazivaju Kleinova 1 Piagetova grupa Rosalind
Krauss uvodi pojam prosirenog polja, $to je uticalo da se pozornost pocela usmjeravati na vanjske
granice uvjeta iskljucenja, te stoga ne-arhitektura, po logici svojevrsne ekspanzije postaje nacin
izrazavanja pojma krajolik, a pojam ne-krajolik predstavlja arhitekturu, te se pomocu ove
ekspanzije skup binarnosti transformira u kvartarno polje koje odrazava izvornu opoziciju i
istovremeno je otvara.*? Progireno polje je generirano problematiziranjem skupa suprotnosti
izmedu kojih je suspendirana modernistiCka kategorija skulpture, a skulptura prestaje biti
privilegirani srednji pojam izmedu dvije stvari, te postaje samo jedan pojam na periferiji polja u
kojem postoje druge, drugacije strukturirane mogucnosti ¢ime se dobiva dozvola za razmisljanje

o drugim oblicima, poput site-specific intervencija.*’

Na primjeru rada Roberta Morissa iz ranih 1960-ih godina izloZenog u Green Gallery,
Rosalind Krauss smatra da je skulptura usla u potpuno stanje svoje inverzne logike i da je postala
gista negativnost, to jeste postala je kombinacija isklju¢enja (ne-krajolik i ne-arhitektura).** Krauss
smatra da je skulptura prestala biti pozitivnost jer je postala kategorija koja je proizasla iz
dodavanja onoga Sto ona nije, dakle ne-krajolika i ne-arhitekture, te da je to postala granica

moderne skulpture ¢ime ona postaje svojevrsna ontolosSka odsutnost. Medutim, ta kombinacija ili

40 Foster Hall, Krauss Rosalind, Bois Yve-Alain, Buchloh H.D. Benjamin, Joselit David, Art Since 1900:
Modernism, Antimodernism, Postmodernism, London, Thames & Hudson 2011, 586.

41 Tbid, 586.

42 Foster, Krauss, Bois, Buchloh, Joselit 2011, 37.

43 Krauss Rosalind, "Sculpture in the Expanded Field", 30-44, u: October (ur. Rosalind Krauss, Annette Michelson,
Douglas Crimp, Jermy Gilbert-Rolfe), vol. 8, Cambridge, Massachusetts, SAD, The MIT Press 1979, 38.

4 Kraus 1979, 36.
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zbir iskljuenja oznacava jasnu suprotost izmedu izgradenog i1 neizgradenog, kulturnog i

prirodnog, §to je ¢inilo da skulptura postoji u nekoj vrsti zastoja ili suspenzije.*
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Slika 1: Dijagram prosirenog polja prema R. Krauss

Temeljno polaziSte Kraussinog argumenta je da skulptura viSe ne pripada samo jednoj
disciplini ili funkciji, ve¢ da djeluje unutar "proSirenog polja". U tom novom prostoru skulptura
egzistira na granici izmedu arhitekture i krajolika, izmedu objekta i prostora, izmedu umjetnickog
djela 1 konceptualne misli. Umjesto da umjetnici pokuSavaju nova djela staviti u stare estetske
kategorije, Krauss predlaze da se sama kategorija skulpture promijeni, tako da obuhvati nove
prakse poput land arta, instalacija i prostornih intervencija. Ona koristi strukturalisticki model
kako bi prikazala kako se skulptura sada moze analizirati u odnosima s drugim disciplinama, a ne
kao srediSnja, samodostatna forma, nego kao centar znacenja u mrezi medusobnih odnosa. U tom
prosirenom polju, umjetnicki rad postaje prostorom misljenja, iskustva i percepcije. Krauss svojim
konceptom ne ukida pojam skulpture, ve¢ ga otvara: pokazuje da suvremeni umjetnicki izrazi
zahtijevaju fleksibilniji teorijski okvir koji ¢e mo¢i obuhvatiti nove oblike i nacine stvaranja. Njena
ideja proSirenog polja postala je temelj za razumijevanje umjetnosti koja nije vezana uz galerijski

zid, postolje ili spomenik, ve¢ slobodno djeluje u prostoru, vremenu i znacenju.

4 Ibid, 36-37.
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3.3 Paradigme site-specific umjetnosti

Dvadeset godina nakon koncepta R. Krauss, kada je site-specific umjetnost postala vrlo
prisutna na umjetnickoj sceni, Miwon Kwon pokusala je redefinirati site-specific umjetnost kroz
tri paradigme. U naprednim umjetnickim praskama definicija mjesta je transformirana iz fizicke
lokacije u diskurzivni vektor, ali ako se dominacija odredene formulacije pojavi u jednom trenutku,
a nestane u drugom, pomaci nisu uvijek tocni ili konacni i1 stoga je Miwon Kwon definirala tri

paradigme specifiénosti lokaliteta: fenomenolosku, drustveno/institucionalnu i diskurzivnu.*®

Paradigme o specifi¢nosti lokaliteta prema Miwon Kwon se mogu objasniti na sljedeci

nacin®’:

Fenomenoloskalsite-specific paradigma oslanja se na fizicku 1 prostornu interakciju
umjetnickog djela sa njegovim okruzenjem i ona se razvila krajem 1960-ih 1 pocetkom 1970-ih
godina kao reakcija na modernisticke koncepte umjetnosti. Nasuprot djelima koja su bila autnomna
i samorefleksivna, umjetnici su poceli stvarati radove koji su postali neodvojivi od svog okruzenja,
bilo da se radi o galerijskom prostoru, urbanom krajoliku ili prirodnom ambijentu. U ovoj
paradigmi, umjetnicko djelo se ne moZze premjestiti bez gubitka svog znacenja jer je njegova forma,
materijalnost i percepcija direktno vezana za specificne fizicke karakteristike lokacije, a takva
djela su radovi poput Tilted Arc od Richarda Serre i The Spiral Jetty od Roberta Smithsona.
Navedeni radovi oslanjaju se na materijalne 1 prostorne uvjete lokacije, determinirani su njima,
¢ime postaju neponovljivi na drugim lokacijama ili u drugim kontekstima. Fenomenoloska
paradigma takoder naglasava iskustvo promatraca, koji mora biti fizic¢ki prisutan na lokaciji kako
bi u potpunosti dozivio umjetnicko djelo, a ta interakcija izmedu tijela, prostora i umjetnosti stvara
dinamicni dijalog izmedu umjetnickog rada i njegovog okruzenja. Medutim, Kwon isti¢e kako je
fenomenoloska paradigma s vremenom postala problemati¢na, jer se oslanjala na stabilnost 1
fiksnost lokacije, dok je suvremena umjetnost sve viSe funkcionirala u nomadskim i1 fluidnim
kontekstima. Umjetnici su poceli preispitivati ideju da umjetnicko djelo mora biti vezano za jednu

lokaciju sto je dovelo do razvoja drustveno/institucionalne i diskurzivne paradigme.

4 Kwon 2003, 219.
47 Kwon 2002.
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Slika 2: Richard Serra, Tilted Arc

Drustveno/institucionalna/site-related paradigma pros$iruje koncept lokacije izvan fizickog
prostora i ukljucuje institucionalne, ekonomske i drustvene faktore koji oblikuju umjetnicku
produkciju, a ova paradigma se razvila kao odgovor na ograni¢enja fenomenoloske paradigme.
Umjetnici koji su radili unutar ove paradigme lokaciju nisu promatrali samo kao geografski
prostor, ve¢ kao slozeni sustav odnosa koji ukljucuje muzeje, galerije, trziSte umjetnosti, politicke
strukture 1 druStvene zajednice, a umjetnicka djela su u ovom kontekstu kriticki ispitivala kako
institucije oblikuju percepciju 1 vrednovanje umjetnosti. Umjetnici koji su djelovali unutar ove
paradigme bili su Marcel Broodthaers, Daniel Buren, Hans Haacke, koji su u svojim radovima
istrazivali institucionalne mehanizme koji su odredivali §to se zapravo smatra umjetnoscu kao 1
kako se umjetnost prezentira javnosti. Kao dio institucionalne kritike umjetnici su analizirali kako
muzeji, galerije 1 druge umjetnicke institucije oblikuju znacenje umjetnickog djela, a Daniel Buren
je u tu svrhu koristio u svom djelu prepoznatljive pruge kako bi ukazao na arhitektonske 1
institucionalne okvire koji su utjecali na percepciju umjetnosti. Miwon Kwon smatra da iako se

ovom paradigmom moze proSiriti razumijevanje site-specific umjetnosti, ona takoder moze postati
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1 previSe vezana za institucionalne strukture, ¢ime se gubi mogucnost autonomne umjetnicke

intervencije.

I

Slika 3 i 4: Daniel Buren, Within and Beyond the Frame

.....

konceptu lokacije u umjetnosti, a za razliku od fenomenoloSke i1 druStveno-institucionalne
paradigme, ova paradigma pomjera fokus na ideje, narative i teorijske okvire koji su oblikovali
umjetnicku praksu. Diskurzivna paradigma ne tretira lokaciju kao fiksni geografski prostor, ve¢
kao mrezu znacenja koja se moze Siriti kroz razli¢ite kontekste, ukljuc¢ujuéi tekstove, teorijske
rasprave, politiCke debate 1 kulturne diskurse, a umjetnicka djela nastala unutar ovog konteksta
nisu morala fizicki postojati na odredenoj lokaciji, ve¢ su mogla funkcionirati kao ideja koja se
prenosi kroz razli¢ite medije 1 platforme. Diskurzivna paradigma cesto je ukljucivala
interdisciplinarnost kako bi se prosirili konteksti umjetnickog djela, ali ona moze izgubiti vezu s

materijalnim aspektima umjetnosti.
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Slika 5: Andrea Fraser, Museum Highlights: A Gallery Tal

4. Analiza odabranih primjera site-specific umjetnosti i veza sa
arheologijom

4.1 Site-specific umjetnost 1 arheologija

Sezdesetih godina proslog stoljeca desile su se radikalne promjene u ameri¢koj umjetnosti
1 arheologiji, a osporavajuci granice medija i izlozbenih prostora, umjetnici su reagirali na pojam
modernizma Clementa Greenberga kao olicenja estetskog kvaliteta i dobrog ukusa.*® Izraz
krajolik, kao 1 sama lokacija moze se op¢enito odnositi na prostor oblikovan ljudskim djelovanjem,
ali i na prikaz koji oznacava zna¢enja koja se pripisuju takvim okruzenjima.* Prikaz pejzaza je
nacin koji oznacava ideje i vrijednosti svoje okoline, a izgradnja spomenika i monumentalnih
gradevina pretvara samu zemlju, kao i lokaciju u oznacitelja, a taj proces Olwig naziva
kolonizacijom prirode i krajolika.’® Ovo sve dovodi do &injenice da odredena lokacija u krajoliku
ima dvosmisleno znacenje jer obuhvaca i konceptualnu i fizicku ulogu.®' Konceptualna percepcija

krajolika inzistira na tome da je on kulturna slika, slikovit nacin predstavljanja, strukturiranja ili

“8 Vilches Flora, ¢’Mirrored practices: Robert Smithson and archaeological fieldwork™’, u: Sculpture and
Archaeology (ur. Amanda Crawley Jackson), London i New York, Routledge 2016, 97.

4 Ucko J. Peter, Layton Robert, The Arcaeology and Anthropology of Landscape, New York I London, Routledge
1999, 1.

0 Ibid, 1.

1 bid, 1.
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simboliziranja okoline.>? Ukoliko se polazi od temeljne postmodernisti¢ke teorije, u arheologiji ne
postoji okolis, nego samo krajolik, a ukoliko se promatra zapadnjacki pojam krajolika on se oslanja
na prosvjetiteljski pojam zemlje, koju promatra naizgled neangaZiran promatraé.>* Schutz je razvio
fenomenoloski pristup tumacenja samog krajolika i lokacije i naveo je da se svijest i znacenje o
lokaciji dobivaju reflektiranjem unatrag, odbacujuci retrospektivni pogled na prozivljeno iskustvo,
dok nas to iskustvo unaprjeduje.>* On je skovao izraz intersubjektivnost da bi opisao stanje u kojem
dozivljavamo svijet kao nesto, ¢iji znacaj dijelimo sa drugima, a promatranje lokacije sudionika

mozZe se promatrati kao tehnika za postizanje intersubjektivnih razumijevanja.>

Transformacije koje su obiljezile americku umjetnost i arheologiju Sezdesetih godina 20.
stolje¢a svjedocCe o radikalnom preispitivanju medijskih granica, institucionalnog okvira i znacenja
prostora. Umjetnici su se suprotstavili modernistickoj paradigmi Clementa Greenberga,
problematizirajuc¢i ideju univerzalne estetske vrijednosti i otvarajuci prostor novim citanjima
krajolika kao drustveno i kulturno konstruiranog fenomena. Krajolik se ne promatra isklju¢ivo kao
fizicki prostor, ve¢ kao semanticki kompleks i simbolicki sustav kroz koji se artikuliraju kolektivne
vrijednosti, ideologije i narativi. U tom kontekstu, spomenicki projekti i monumentalne gradevine
ne predstavljaju samo arhitektonske intervencije u prostoru, ve¢ djeluju kao sredstva "kolonizacije
prirode", kako to formulira Olwig, ¢ime zemlja postaje oznacitelj drustvene mo¢i 1 kulturnog
identiteta. S druge strane, fenomenoloski pristup Alfreda Schutza naglaSava subjektivno iskustvo
prostora, pri ¢emu znacenje lokacije nastaje kroz retrospektivnu refleksiju i intersubjektivne
procese. Promatranje krajolika, stoga, ne podrazumijeva neutralno gledanje, ve¢ aktivno
tumacenje koje ukljucuje dijeljenje iskustava i znacenja unutar drustvenog konteksta. Ovakvo
razumijevanje krajolika kao konceptualno-fizicke tvorevine dovodi do zaklju¢ka da on nije
neutralna pozadina djelovanja, ve¢ konstitutivni element kulturnog izraza, kolektivne memorije i

ideoloske reprezentacije.

Inspiriran konceptom R. Krauss, arheolog Kyle G. Olson definirao je pojam arheologije u
prosirenom polju, a njegova definicija se temelji na preklapanju izmedu klasi¢nih arheoloskih

metoda 1 suvremene arheoloske prakse, te on proSiruje tradicionalno shvacanje arheologije kao

32 Ibid, 1-2.

33 Ucko J. Peter, Layton Robert 1999, 3.
34 Ucko J. Peter, Layton Robert 1999, 11.
Ibid, 11.
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isklju¢ivo znanstvene discipline koja se bavi proucavanjem materijalnih ostataka proslih
civilizacija i umjesto toga on istrazuje njezinu performativnu i konceptualnu dimenziju.>® Olson
promatra arheoloSke iskopine ne samo kao sredstvo otkrivanja proSlosti, ve¢ i kao oblik
umjetnickog stvaranja, a sam proces kopanja, izlaganja i dokumentiranja prema njegovom
misljenju postaje oblik modeliranja prostora, sli¢no kao i kod stvaranja skulpture, te on smatra da
svaki sloj zemlje koji se uklanja, kao 1 svaki artefakt koji se otkriva, oblikuje novi nacin
interpretacije materijalnog okruzenja.’” Umjesto da promatra arheoloske radove iskljucivo kao
metodu istrazivanja, Olson ih promatra kao oblik izvedbene umjetnosti i smatra da arheolozi
fizicki interveniraju u prostoru, te pod time smatra proces iskopavanja, premjestanja materijala,
rekonstruiranja, §to prema njegovom misljenju stvara dinamican odnos izmedu ljudske aktivnosti
i povijesnih artefakata ¢ime se arheoloSki proces ne ogranicava na proslost, nego postaje dio "zive"
i promjenjive sadasnjosti.>® Takoder, na osnovu svojih iskustava na istrazivanjima u Istanbulu,
Olson naglasava kako se arheologija prepli¢e sa urbanim prostorom, te da grad nije samo mjesto
gdje se nalazi povijesni materijal, ve¢ je 1 aktivni kontekst koji oblikuje interakciju izmedu
proslosti i sadaSnjosti i smatra da arheoloski rad u urbanoj sredini postaje dijalog izmedu modernih
struktura 1 skrivenih slojeva proslosti, ¢ime se gubi tradicionalna granica izmedu arheoloSkog

nalazi$ta i suvremene arhitekture.>”

Utemeljujuci se na teorijskom okviru prosirenog polja Rosalind Krauss, arheolog Kyle G.
Olson redefinira arheologiju kao dinami¢nu disciplinu koja nadilazi konvencionalne granice
znanstvene metode. On naglaSava njenu performativnu i konceptualnu dimenziju, u kojoj proces
iskopavanja 1 dokumentiranja ne predstavlja samo otkrivanje proslosti, ve¢ 1 oblik umjetnickog
izraza — gotovo skulpturalnu intervenciju u prostoru. Olson interpretira arheoloski rad kao oblik
izvedbe, u kojem svaki fizicki ¢in — kopanje, premjeStanje, rekonstrukcija — stvara novu
interpretativnu matricu za razumijevanje materijalnog okruzenja. Njegova iskustva iz urbanog
konteksta Istanbula dodatno ilustriraju kako arheologija aktivno djeluje unutar suvremenog grada:
ona vise nije ograni¢ena na odvojena nalaziSta, ve¢ ulazi u dijalog sa slojevima arhitektonske

sadasnjosti. Time se briSu granice izmedu proslog i sadasnjeg, znanstvenog i umjetnickog,

% QOlson G. Kyle, Archaeology in the expanded field (pristupljeno 08.05.2025.)
https://www.olsonkg.com/archaeology-in-the-expanded-field

57 1bid, 2022.

38 Olson 2022

% Ibid 2022
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stvarnog 1 simbolickog. Olsonova perspektiva otvara prostor za dublju analizu arheologije kao

kulturne prakse koja preoblikuje nase razumijevanje prostora, vremena i identiteta.

U svjetlu redefiniranja arheoloSke prakse kroz konceptualna i izvedbena proSirenja,
prirodni krajolik postaje sve vazniji prostor za promisljanje umjetnicke intervencije. Site-specific
umjetnost u ovom kontekstu ne koristi prirodu samo kao kulisu, ve¢ kao aktivnog sugovornika, a
tlo, reljef, vegetacija i klimatski uvjeti postaju sastavni dio rada. Takvi radovi istrazuju kako se
sjecanje, identitet 1 znacenje oblikuju kroz materijalnu prisutnost lokacije, briSu¢i granice izmedu

kulturnog izraza i prirodnog okruzenja.

4.2 Site-specific radovi u prirodnom krajoliku

Razmatranje site-specific umjetnosti u prirodnom krajoliku nezaobilazno ukljucuje opus
Roberta Smithsona, ¢iji rad Incidents of Mirror-Travel in the Yucatan iz 1969. godine predstavlja
pionirski primjer konceptualnog pristupa pejzazu. Inspiraciju za umjetnicki rad Roberta Smithsona
Incidenst of Mirror Travel Yucatan, mozemo traziti u knjizi Johna Loyda Stephensa Incidents of
Travel in Yucatan®, koja je objavljena u dva toma. John Loyd Stephens bio je americki istrazivad
koji je sa svojim suputnikom Frederickom Catherwoodom putovao po Yucatanu kako bi istrazili i
dokumentirali drevne ruSevine, a njihova ekspedicija bila je jedna od prvih koja je skrenula paznju
na bogatu povijest i kulturu civilizacije Maya. Tijekom putovanja, Stephens i Catherwood posjetili
su Cetrdeset i Cetiri ruSevine grada, od kojih mnogi od tih gradova nisu bili poznati lokalnom
stanovnistvu, a Catherwood je napravio detaljne ilustracije nalazista, dok je Stephens opisivao
lokalne obicaje, kulturu i svakodnevni Zivot ljudi koje su sreli tokom svog putovanja Sto je kasnije

pruzilo detaljniji uvid u Zivot i drustvo Yucatana tijekom 19. stolje¢a.®!

% John L. John, Incidents of Travel in Yucatan, Vol. I and II, New York, SAD, Herper & Brothers 1843
61 Ibid, 1843.
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Slike 6 1 7: Skice Fredericka Chaterwooda na ekspediciji u Yucatanu

Smithsonov rad Incidents of Mirror-Travel u Yucatanu, jedan je od umjetnickih projekata
koji propituju definiciju i razumijevanje prostora kao nestalnog i promjenjivog, a to su svakako
pitanja koja su kljuéna praksa arheologije.®®> Tradicionalno su arheolozi tretirali lokaciju i sam
krajolik kao fizicki fenomen koji je samo ljudska konstrukcija, predmet ili artefakt koji se moze
mjeriti, kvantificirati i razumjeti u funkcionalistickim i pozitivistickim terminima.®® Smithsonov
rad bio je i esej koji je objavljen u Casopisu Artforum 1969. godine u kojem umjetnik dokumentira,
kroz tekst i fotografije niz instalacija koje je izveo na poluotoku, dok se glavni dio rada sastojao
od niza kvadratnih zrcala koja je postavio na devet razlicitih lokacija, koje je 1 fotografirao, a zatim
uklonio ne ostavljajuéi nikakav materijalni trag.%* Ovaj rad, objasnjava Flora Vilches, podsjeéa na
arheoloski terenski rad na dva nacina: kao terenski izvjestaj koji dokumentira njegovu umjetnicku
aktivnost na Yucatanu, i kao samu umjetni¢ku praksu, koja je proslost koju namjerava prenijeti
putem terenskog izvjestaja.®> Ako se projekt Yucatan promatra kao predmet proucavanja
arheologije, onda umjetnik postavlja dilemu izvrSivsi radnju koja nije ostavila materijalni trag, a s

druge strane ako se projekt proucava kao konstrukcija predmeta arheologije onda umjetnik

92 Vilches 2016, 97.

3 Ucko J. Peter, Layton Robert 1999, 107.
% Vilches 2016, 98.

% Tbid, 98-99.
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dokumentira aktivnost kojoj se ne moze pristupiti bez njegova posredovanja.® Tretiranje krajolika
kao predmeta istrazivanja uglavnom je ukljucivalo gledanje odnosa ¢ovjek-zemlja u lokacijskom
smislu, a brojna mjesta su se na odredenim lokacijama povezivala jedna sa drugim terenskim
radom, fotografijama iz zraka, kao i oznacavanjem lokacija na kartama.®’ Tretiranje krajolika kao
subjekta ukljucuje rekonstrukciju ranijih stanja na samom podrucju, §to omogucuje stvaranje

odredene slike lokacije.®

U svom eseju umjetnik je naveo da ako se posjeti sama lokacija i ne pronade nista, ostaju
samo tragovi sjecanja, a ta sje¢anja su zapravo nematerijalni tereni i dimenzija odsutnosti koju
treba pronaéi.® Konceptualizacija, definiranje i vrednovanje drustvenog prostora i lokacije je
proizvod individualne i1 kolektivne socijalizacije i Sirenja mentalnih i fizickih horizonata, dok se
regionalizacija prostora odnosi na zoniranje prostora prema odredenom pripisanom znacenju, to
jeste regionalizacija se odvija u odnosu na drustvene prakse tako da se dogadaju odredene stvari u
odredeno vrijeme na odredenim mjestima, gdje su vrijeme i lokacija odredene druStvenom
strukturom.”® Zapravo, Smithsonu nije toliko bila bitna sama Yucatanova arheologija, ve¢ nacini
na koje ona ulazi u niz izvora kojima je mogao argumentirati postojanje univerzalne povijesti.
Njegov nacin razmis$ljanja ukazao je sposobnost postavljanja pitanja koja nisu postavljali ni

modernisti, ni procesualisti.”!

Smithsonova intervencija na poluotoku Yucatan destabilizira tradicionalne pojmove o mjestu,
materijalnosti i dokumentaciji. Odbacujuéi stabilne arheoloske kodove, njegov rad uvodi koncept
nematerijalnog terena, to jeste prostora odsutnosti i prisjecanja koji postoji iskljucivo kroz
dokumentaciju, tekst i iskustvo. Oslanjaju¢i se na strukturalni paralelizam s arheologijom,
Smithson proSiruje pojam krajolika izvan fizicke dimenzije 1 usmjerava paznju na nacin na koji
prostori postaju znacenjski oznacitelji kroz kulturnu i perceptivnu razmjenu. Njegov relacijski
pristup uspostavlja dijalog izmedu lokacije, vremena, identiteta i epistemologije, a sve to bez

ostavljanja materijalnog traga.

% Vilches 2016, 99.

7 Ucko J. Peter, Layton Robert 1999, 107.
%8 Ibid, 107.

% Vilches 2016, 99.

70 Ucko J. Peter, Layton Robert 1999, 110.
"' Vilches 2016, 102.
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Nasuprot efermnosti Yucatanskog projekta, Smithsonov rad The Spiral Jetty, predstavlja
monumentalnu, ali ipak vremenski podloznu fizicku intervenciju u prirodni krajolik Velikog
slanog jezera u Utahu. Robert Smithson je 1970. godine posjetio sjeverni dio Utaha i odabrao je
Rozel Point kraj Velikog slanog jezera u okrugu Box Elder za svoj site-specific rad.”* Izvorna
namjera umjetnika bila je konstruirati spiralu na kopnenom dijelu jezera, koje je bilo crvene boje

zbog prisutnosti mikrobakterija i to je bio glavni razlog odabira same lokacije.”

Slika 8: Skica- The Spiral Jetty

The Spiral Jetty zapravo predstavlja stazu koja je saCinjena od bazaltnog kamenja i Sljunka,
Siroka je 15 m i duga 1500 stopa, te se zavija u "vrtlog" crvene vode.”* Ovaj rad je bio prekretnica
u kolektivnoj svijesti, pridruzujuéi se svemu S§to se naziva skulptura, ali i "earthworks/zemljani

rad".” Rad je raden uz pomo¢ buldoZera i kamiona i predstavlja trajnu instalaciju u jezeru koje ga

2 Loe Sidney Hikmet, "Robert Smithson's Spiral Jetty", u: Utah Geological Survey, Salte Lake City, Utah, SAD,
Utah Geological Survay 2005565.

73 Isto, 566.

74 Krauss Rosalind, "The Double Negative: a new syntax for sculpture”, u: Passages in Modern Sculpture,
Cambridge, Massachussets, SAD, The MIT Press 1988, 281.

> Loe, 565.
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konstantno prekriva.’® Ovaj rad je osmisljen tako da posjetilac moZe uéi u njega i, kreéuéi se prema
njegovom centru bude dezorijentiran.”” Smithson je napravio film koji je dokumentirao proces
rada na instalaciji Spiral Jetty-a, a sam film pocinje nizom kontrasta i raznih varijanti ideje o
spirali, kao i o geolo§kim epohama i Zivotinjama koje su u to doba Zivjele.” Pored filma, vazan
izvor za razumijevanje ovoga rada predstavlja njegov esej ,,Spiral Jetty” u kome je napisao

sljedece:

(...) Razmjer Spiral Jettyja sklona je mijenama, ovisno o tome gdje se promatrac nalazi.
Velicina odreduje objekt, ali razmjer odreduje umjetnost. Pukotina u zidu, promatrana kroz
razmjer, a ne kroz velicinu, mogla bi se nazvati Velikim kanjonom. Soba moze poprimiti
velicinu Suncevog sustava. Razmjer ovisi o necijoj sposobnosti da bude svjestan stvarnosti
percepcije. Kad se odbije osloboditi razmjer od velicine, ostaje se s objektom ili jezikom koji
se cine izvjesnima. Meni razmjer djeluje putem nesigurnosti. Biti u razmjeru Spiral Jettyja
znaci istodobno biti i izvan njega. Na razini oka, rep spiralne forme vodi promatraca u
neodredeno stanje materije. Pogled koji se spusta luta s jedne strane na drugu, biljezeci
nasumicne naslage kristala soli na unutarnjim i vanjskim rubovima, dok citava masa odjekuje
nepravilnim horizontima. A svaki kristal soli u svojoj kockastoj formi odrazava Spiral Jetty, u
terminima kristalove molekularne resetke. Kristal raste oko tocke dislokacije, na nacin slican
spiralnom vijku. Spiral Jetty mogao bi se promatrati kao jedan sloj unutar spiralne kristalne

resetke, uveéane trilijunima puta. (...)"

76 Isto, 565.

77 Krauss 1988, 281.

78 Loe, 568.

7 Flam Jack, Robert Smithson The Collected Writings, Berkeley, University of California Press 1996, 147.
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ke . kel B, deimbe J
Slika 9: Robert Smithson na Spiraj Jetty-u

Fenomenoloski dokaz iz kojeg je proizaSla Smithsonova ideja za Spiral Jetty je vizualni
izgled jezera, ali i njegovo mitoloSko okruzenje, Sto sam umjetnik naziva nepokretni vrtlog ili
rotirajuéi prostor.’® Postojali su razni mitovi o samom jezeru, a jedan od njih jeste taj da je ono
prvobitno bilo povezano sa Tihim oceanom velikim podzemnim putem, a sama prisutnost
podzemnog puta uzrokovala je u jezeru vrtloge.®! Koriste¢i formu spirale umjetnik je inkorporirao
postojanje mita u prostor djela, a ¢ineci to on je prosirio prirodu vanjskog prostora smjestenog u
sredistima nasih tijela.*? The Spiral Jetty predstavlja paradigmu site-specific umjetnosti u kojoj
prostor viSe nije pasivna pozornica, ve¢ aktivni akter u stvaranju znacenja. Spiralna forma ne sluzi
samo kao vizualna intervencija ve¢ proizvodi iskustveni prostor koji se mijenja ovisno o
perspektivi promatraca, njegovom kretanju, vremenskim uvjetima i promjenama u okoliSu.
Upravo takva uvjetovanost znacenja kroz iskustvo mjesta korespondira s fenomenoloskom
paradigmom. U tom kontekstu, The Spiral Jetty se ne promatra samo kao umjetnicki objekt ve¢
kao iskustvena matrica u kojoj promatra¢ sudjeluje: ono S§to Smithson naziva "biti u razmjeru

Jettyja znaci biti izvan njega" direktno upucuje na fenomenolosku tenziju izmedu prisutnosti i

80 Krauss 1988, 283.
81 Ibid, 283.
82 Ibid, 283.
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otklona, izmedu subjektivnog opazanja i prostorne neodredenosti. Bas kao Sto Kwon ukazuje na
to da suvremeni site-specific radovi postaju "nomadski", premjestajuci se izvan stabilne topografije
mjesta, tako 1 The Spiral Jetty odrazava svijest o nesigurnosti i privremenosti znac¢enja prostora,
time ukljucujuéi promatraca ne kao pasivnog gledatelja, nego kao koautora tog znacenja kroz

vlastitu perceptivnu i tjelesnu prisutnost.

Slika 10: The Spiral Jetty

Robert Smithson je prije poCetka stvaranja The Spiral Jetty-a istrazivao lokaciju na kojoj
je nastalo samo umjetni¢ko djelo, a istrazivanje lokaliteta predstavlja i prvi korak u arheologiji
prije samog pocetka iskopavanja, te tu je vazno proucavanje starih karti i crteza samog terena, jer
su one neprocjenjivi izvori informacija o krajoliku 1 na osnovu njih se izraduje slika krajolika Ciji
je dio odredeni lokalitet u konacnici.®* Takoder, ono $to predstavlja poveznicu izmedu The Spiral
Jetty-a 1 arheologije jeste upotreba zracnih fotografija, jer u arheologiji zra¢ne fotografije cesto

ukazuju na potencijal lokaliteta, ali su takoder vazne i tijekom iskopavanja jer se pomocu njih

83 Baker Philip, Techniques of Archaeological Excavation, New York, Universe Books 1977, 33.
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dokumentira sve §to je istrazeno.®* U tom slucaju, ako se arheoloska fotografija postavi u muzejski
prostor, ona na neki naCin postaje umjetnicko djelo. Kao $to je ranije navedeno, Smithson je za
svoj rad koristio buldoZer i kamione, a koriStenje velikih masina i strojeva Cesta je praksa i prilikom
arheoloskog iskopavanja. Geologija kao nauka koriStena je i u radu Roberta Smithsona za samo
opisivanje sadrzaja i grade jezera i prostora oko njega, a u arheoloSkoj praksi vazna je zbog

stratigrafije koja otkriva teksturu razli¢itih slojeva zemlje.®

Smithsonov rad The Spiral Jetty otkriva duboku analogiju izmedu site-specific umjetnicke
prakse i arheoloSkog istrazivanja, pri ¢emu umjetnik preuzima metodologije 1 alate tipicne za
arheologiju kako bi oblikovao vlastiti prostorni narativ. Njegovo prethodno istrazivanje lokaliteta,
koriStenje starih karti, zra¢nih fotografija, te fizicka intervencija teSkom mehanizacijom ukazuju
na srodnost umjetnickog procesa s arheoloSkim terenskim radom. U tom kontekstu, Smithson ne
stvara samo skulpturu u krajoliku, ve¢ aktivno sudjeluje u njegovoj reinterpretaciji, a to je slicno

nacinu na koji arheolog rekonstruira proslost kroz stratigrafiju i dokumentaciju.

4.3 Site-specific intervencije na arheoloSkim lokalitetima

The Theater of Disappearance je site-specific instalacija, koja se prostire unutar i izvan
prostora Nacionalnog opservatorija u Ateni (NOA), a ¢iji je autor argentinski umjetnik Adrian
Villar Rojas, a sama instalacija je realizirana na arheoloskom nalazi$tu na Brdu Nimfa.®® Ovaj
projekt kurirala je Eline Kountori, s ciljem uspostavljanja veze izmedu suvremene kulture i
povijesnog 1 arheoloSkog naslijeda Atene. Nacionalni opservatorij izgraden je 1846. godine, a
Villar Rojasovom instalacijom dobio je potpuno novi izgled, koji je radikalno promijenio

unutra$nji i vanjski prostor zvjezdarnice, koja je zauzimala prostor od 4500 &etvornih metara.®’

Cijeli prostor je proSao kroz potpunu transformaciju.

8 Ibid, 33.

85 Baker 1977, 81.

% Santiabanez Danae, Art Instalation Links Contemporary Culture and the Historical and Archaeological Heritage
of Athens, ArchDaily 2017 (pristupljeno 22.8.2024.) https://www.archdaily.com/877309/art-installation-at-the-
archaeological-site-of-the-hill-of-the-nymphs?ad campaign=normal-tag2017

87 Tbid 2017
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Za instalaciju umjetnik je odabrao 46 000 razlic¢itih biljaka od 26 razli¢itih vrsta: mjeSavina
biljaka ukljuc¢ujuc¢i bambus, sjemenke 1 zitarice, te voce 1 povrée kao Sto su articoke, lubenice,
Sparoge i bundeve, a ponovo zasadene iz rasadnika jedna uz drugu, sve su biljke morale prezivjeti
1 koegzistirati Cetiri mjeseca i sam ¢in sadnje sluzio je kao simbol oslobodenja, suzivota, borbe 1
nadoknade, ¢ime je Rojas kako navodi Santiabanez, dezorijentirao unutrasnju geografiju

Nacionalnog opservatorija.®®

LML

Slika 11: Biljke posadene ispred Nacionalnog opservatorija u Ateni (NOA)

Posjetitelji su se kretali uskim stazama koje su prolazile kroz plodna tla bez jasno odredenih
granica, §to je poticalo osje¢aj dezorijentacije i slobodnog lutanja. Izvan prostora Nacionalnog
opservatorija, Villar Rojas radikalno transformira krajolik: umjesto iskopavanja, on gradi novu,
umjetnu razinu tla iznad postojece, gusto je zasijava biljem, a plodnu zemlju zamjenjuje
neplodnom zonom.® Koristenjem zapustenih i marginalnih prostora, umjetnik destabilizira

ustaljeni poredak opservatorija i proizvodi prostornu i semanticku metamorfozu lokaliteta.

88 Santiabanez 2017
8 Santiabanez, 2017
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Slika 12: Prikaz puta kojim su prolazili posjetioci

Unutar prostora dvoriSta Nacionalnog opservatorija umjetnik je postavio skulpturalne
kompozicije u jedanaest vitrina raznih dimenzija koje djeluju poput muzejskih eksponata.
Medutim, umjesto da prikazuju neutralnu povijest, te vitrine otkrivaju ili ¢ak razotkrivaju nasilje
kolonijalnih osvajanja, imperijalne ekspanzije i zelje Covjecanstva da prosiri svoju dominaciju,

bilo na zemlji ili ¢ak prema svemiru.*

Slika 13: Prikaz skulpture unutar jedne od vitrina

% Santiabanez 2017
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Instalacija je duboko urezana u kontekst samog lokaliteta, ne samo fizicki, veé 1
konceptualno. Rojas koristi metode koje nalikuju arheoloskom radu: mapira prostor, intervenira u
tlo (izgradnjom umjesto iskopavanja), koristi zracne fotografije, interpretira povijest kroz izabrane
fragmente i postavlja skulpture koje djeluju kao "artefakti buduénosti". Time lokalitet prestaje biti
samo lokacija pasivne proslosti 1 postaje aktivno mjesto razli¢itih, cesto konfliktnih znacenja, te
memorijalizacije 1 politickog imaginarija. Rojas kreira prostor u kojem se briSu granice izmedu
prirodnog i izgradenog, povijesnog i imaginarnog, muzeja i vrta, institucije i rusevine. Krajolik
koristi kao prostor nestajanja, u smislu da ono $to je uklonjeno postaje u istom momentu i jednako

prisutno, kao i ono $to je vidljivo.

Instalacija SIGHT predstavlja jo§ jedan primjer site-specific intervencije na arheoloskom
lokalitetu. U Muzeju na otoku Delosu, neprofitna organizacija NEON i1 Ephorate of Antiquties of
Cyclades predstavili su 2019. godine izloZzbu suvremene skulpture britanskog umjetnika Antonya
Gomleya.’! Rad se sastojao od 29 skulptura koje su nastajale dvadeset godina, a koje je umjetnik
rasporedio na razlicite lokacije na otoku. Simbolicki naselivsi otok Zeljeznim tijelima, vratio mu

je ljudsku prisutnost i stvorio putovanje potencijalnih susreta.””

Njegov rad fokusira se na tijelo, njegov polozaj u prostoru i njegovu povezanost s
prirodnim elementima i protokom vremena. Gomley tretira tijelo kao mjesto koje potice empaticnu
okupaciju onoga Sto lezi s druge strane izgleda, dok njegovi radovi nalikuju crnim rupama u
ljudskom obliku koje ukazuju na ljudsku prisutnost u prostoru, ali u nekom smislu identificiraju
subjektivno odredeno tijelo u vremenu, koje takoder moze biti bilo tko, stvarajuéi tako novi odnos
izmedu univerzalnog i subjektivnog, te izmedu intimnog i opcenitog.”> Gomleyeve skulpture na
Delosu stvarale su korelaciju izmedu povijesti, geologije 1 sadasnjosti, a umjetnik je dopustio da
se daleke stvari vide u jednom trenutku na horizontu, dok u sljede¢em trenutku u blizini. Skulpture

su stvarale osje¢aj da ih mozete dodirnuti.

Gomleyevi radovi takoder predstavljaju geoloske i arheoloske znacajke otoka Delosa, koji

ima proSlost ispunjenu mitovima, ritualima, religijama, politikom, multikulturalizmom i

9! Kountouri Elina, "Anthony Gormley on The Sacred Island of Delos 02.05-31.10.2019.", u: SIGHT Anthony
Gormley on Delos Archaeological Site and Musem, NEON and Ephorate of Antiquities of Cyclades 2019, 14.
%2 Tbid, 14.
% Tbid, 14.

39



trgovinom, a isprepleteni 1 kontrastni identiteti otoka u kombinaciji s topografijom i zemljopisnim
poloZzajem u¢inili su ga jedinstvenim helenistickim gradom.’* Otok Delos nije samo geografski
lokalitet, vec¢ je i centar helenisticke povijesti 1 identiteta, Sto ga €ini ne samo jedinstvenim otokom,
vec 1 simbolickim centrom drevnog svijeta. Prvobitno nazvan A-Delos $to znaci nevidljivo, otok
je postao vidljiv (Delos) onda kada je Zeus dogovorio da Leto, njegova ljubavnica, tamo pronade
utociste, kako bi bio siguran od bozice Here. Kada je Leto rodila blizance Apolona 1 Artemidu,
sudbina otoka i njegov prosperitet bili su osigurani i sve to se ogleda u arhitekturi, svetistima 1

kué¢ama na Delosu.”’

Gomley se referira na Delos kao na mjesto slozene prostorne i simbolicke stratigrafije.
Njegova skica za lokaciju rada pod nazivom Knot, se moze promatrati kao sinteza prostorne
intuicije, tjelesne orijentacije 1 konceptualne empatije prema krajoliku koji sadrzi viseslojna
znacenja, a sam izgled skulpture prikazan je kao aktivna relacija izmedu tijela i horizonta, u kojoj
se figura otvara prema prostoru i njegovim simboli¢nim mjestima: moru, ruSevinama i planinskim
vrhovima.”® Navedena skica za skulpturu reflektira i temporalnost, ona ne oznacava tocku u
vremenu, nego predstavlja mjesto gdje se proslost, sadaSnjost 1 buducnost susrecu i koegzistiraju.
Kroz jednostavne crte i strateSku poziciju skulpture, Gromley evocira ideju prisutnosti u
odsutnosti, to jeste ona ne stoji kao subjekt, ve¢ kao trag Covjeka, ¢ime se umjetnik direktno

referira na mitolosko i1 arheolosko znacenje lokaliteta.

4 Kountouri 2019, 14.
% Ibid, 14.
% Ibid, 15.
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Slika 15: Skulptura pod nazivom Knot postavljena u prostor

Skulpture iz serije Another Time zapravo funkcioniraju kao liminalni znakovi, izmedu

kopna i1 mora, tijela i horizonta, prisustva i odsustva, a skulpture stoje kao izduZene siluete,
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okrenute prema moru. Umjetnik ih je postavio na nacin da ne dominiraju krajolikom, nego da budu

uronjene u prostor koji je prirodan, te mitoloski i kulturno fragmentiran.

Slika 16: Zeljezna skulptura A.Gomleya iz serije Another Time

Gromley je ovim radovima reinterpretirao funkciju i svrhu skulpture, transformirajuci
tradicionalne kipove i toteme antickog svijeta, koji su ukrasavali javne trgove, hramove i privatna
prebivaliSta, u mjesta empatije 1 mastovite projekcije. Prva veza izmedu posjetitelja i djela
uspostavljena je prije nego posjetitelj dode na otok Delos, kada se priblizava krSevitoj
sjeverozapadnoj obali otoka, gdje je vidljiva usamljena figura koja stoji na stjenovitom rtu na rubu
vode.’” Dvije skulpture postavljene su i na vrhu Plakes Peaka i na planini Kynthos, obje okrenute

prema udaljenom horizontu, dok je sliéna skulptura smjestena u vodi, u blizini luke.”®

7 Kountouri 2019, 16.
%8 Ibid, 16.
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Slika 17: Zeljezna skulptura u vodi kod luke iz serije Another Time

Ostale skulpture rasporedene su po arheoloskim nalaziStima Sirom otoka. Umjetnik je
proucavao hramove i svete ogradene prostore, horizonte, te topografiju oblikovanu djelovanjem
vjetra 1 soli, kako bi njegovi radovi poprimili naturalisticke, kvadratne i1 apstraktnije forme.

Skulpture su bile postavljene ili poloZene na tlo, izloZene vremenskim uvjetima.*’

Jedna od takvih skulptura je Reflect, u kojoj umjetnik artikulira odnos tijela i prostora kroz
introspektivnost. Postavljena unutar arheoloSkih struktura na Delosu, skulptura ne oblikuje
prostor, ve¢ ga upija i transformira. Njezina pozicija u arheoloskom krajoliku osmisljena je tako
da aktivira horizont, ali i da reflektira vremenske slojeve koji oblikuju identitet otoka Delosa.'?

Sastavljena od pravokutnih formi, ova skulptura dodatno naglasava gubitak individualnih tjelesnih

% Kountouri 2019, 16.
100 Thid, 19.
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karakteristika, Cime tijelo poprima geometrijski univezalan oblik, odnosno formu koja moze

pripadati bilo kome.'"!

Slika 18: Zeljezna skulptura na otoku Delosu pod nazivom Reflect

Instalacija SIGHT moze se interpretirati kao dio suvremenog arheoloSkog pogleda, ona
izlaze strukture koje oblikuju percepciju prostora. Umjesto tradicionalnog iskopavanja, ovaj rad
usmjerava paznju prema vizualnim mreZama nadzora, mapiranja i identifikacije koje definiraju Sto
1 kako promatramo. Poput arheoloSkog lokaliteta, i ovdje je krajolik stratificiran: svaka vizura,

linija horizonta i geografska tocka skriva viseslojna znacenja.

SIGHT razotkriva da suvremeni pogled, baS poput arheoloSkog pogleda, nikada nije

neutralan, te da on rekonstruira povijest, gradi identitet mjesta i utiskuje ideologiju u prostor. Time

191 bid, 19.
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instalacija pozicionira gledatelja ne kao promatraca proslosti, nego kao aktivnog sudionika u

tumacenju sadasnjosti.

Pored navedenih radova, intervencije u arheoloski lokalitet mogle su se na¢i 1 u
poslijeratnom Sarajevu, u vremenu kada mladi autori stupaju na scenu i istraZzuju otvorene javne
prostore grada. Tako je, u organizaciji Soros centra za savremenu umjetnost Sarajevo (SCC-a),
1997. godine na prostoru arheoloskog lokaliteta, nekadasnjeg Firuz-begovog hamama, u Culhanu
na BaScarsiji, realizirana izlozba pod nazivom Meeting Point. 1z1oZba se moZe opisati kao kustoska
site-specific praksa kojom se nastojao artikulirati slojevit identitet mjesta koje se nalazi na razmedu
vidljivog i potisnutog urbanog naslijeda. Kroz umjetnicke intervencije, prostor koji je nekada imao
funkciju orijentalnog kupaliSta: socijalnog, ritualnog i higijenskog srediSta osmanskog grada,
postao je suvremenom platformom za promisljanje memorije, zajedniStva i urbane regeneracije.
Inicijativu za izlozbu pokrenula je skupina umjetnika koji su pozvali i regionalne 1 medunarodne

umjetnike, kustose, teoreticare i kriti¢are umjetnosti, koji su se pridruzili da sudjeluju u projektu.'??

Culhan je ulica na Bas¢arsiji, smjestena izmedu ulice Prote Bakovéa i Trga Baséarsije,
paralelno sa ulicom Saraci. Naziv je dobila po ¢ulhanu (loZionici) Firuz-begovog hamama, koji je
izgraden u osmanskom periodu i bio je dio Sire gradske infrastrukture vezane uz vodovod, kulturu
kupanja i ritualno ¢iS¢enje. Arheoloski gledano, ovaj prostor sadrzi potencijalne slojeve urbanog
razvoja od ranosrednjovijekovnog doba do danasnjih dana. Iako je u fiziCkom smislu velikim
dijelom izgubio svoju prvobitnu funkciju, njegov ostaci: temelji, strukturalna matrica i mikro-
topografija, ¢ine ga vrijednim arheoloSkim nalaziStem koji svjedo¢i o svakodnevnom zivotu

Sarajeva u osmanskom razdoblju.'*

Neposredno nakon rata, u ambijentu ostataka nekadas$nje lozionice, otvorena je ljetna basta

Culhan, a njeni vlasnici koji su Zeljeli da to ,,mjesto bude nesto vise od obi¢nog gradskog kafea,*!%*

podrzali su inicijativu da ono postane prostorom za nove umjetnicke projekte. Na izlozbi Meeting

102 Puzi¢ Amila, "Izlozba kao socijalna intervencija-godiSnje izlozbe SCCA-Sarajevo: Meeting Point (1977.),
Beyond the Mirror (1998.), Under Construction (1999.)", (ur. Zvonko Makovi¢), Peristil, broj 59, Zagreb, Drustvo
povjesnicara umjetnosti 2016, 137.

103 Pravidur Andrijana, "Firduz-begov hamam kao arheoloski lokalitet/preliminarno izvje$ée", u: Firduz-begov
hamam: Revitalizacija arheoloskog lokaliteta (ur. Vjekoslava Sankovi¢ Sim¢i¢), Sarajevo, Nacionalni komitet
ICOMOS u Bosni i Hercegovini 2012, 17-37.

104 Blazevi¢ Dunja, Meeting Point Sarajevo 1997, u: Katalog izlozbe, Sarajevo, Soros centar za savremenu
umjetnost-Sarajevo 1997
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Point sudjelovalo je viSe od Sezdeset umjetnika iz Bosne i Hercegovine i inostranstva, koji su kroz
site-specific radove, performanse, video instalacije i razliCite prostorne intervencije, propitivali
pitanja identiteta, memorije, istine i traume. Nekoliko radova na izloZbi Meeting Point bili su
izravno inspirirani prvobitnom namjenom Culhana, osmanskog hamama, mjesta za kupanje,
¢is¢enje 1 drustvenu interakciju. Umjetnici su kroz simboliku vode, tijela i rituala reinterpretirali

znacenje prostora i njegovu povijesnu funkciju.

Tako je Eldina Begi¢ u prostor ostataka osmanskog objekta postavila instalaciju pod
nazivom ,,Meeting Point®“, gdje se na suptilan i meditativan nac¢in poigrala s prvobitnom namjenom
hamama u kojem se nekada zagrijavala voda. U japanskoj tehnici origami izradila je 40 pingvina
koje je grupirala oko imaginarne vode, uspostavljaju¢i simbolicku revitalizaciju povijesnog
"ispraznjenog" mjesta.'% Pingvini kao simbol hladnoée unose semanti¢ku napetost u prostor koji
je nekada sluzio za zagrijavanje vode, a ova tenzija ne stvara sukob, ve¢ kontemplaciju, to jeste
dijalog izmedu proslog i sada$njeg, prirodnog i kulturnog, unutarnjeg i vanjskog.'°® Origami, kao
precizna forma, dodatno pojacava introspektivni karakter rada. Svaki preklop papira u sebi je nosio
gestu paznje, posvecenosti 1 tiSine, te se tako instalacija transformirala u ambijent gdje se vrijeme

usporavalo, a prostor je vodio dijalog.'"’

U teorijskom smislu, Meeting Point se moZe pozicionirati unutar fenomenoloSke
paradigme site-specific umjetnosti, kako ju je definirala Miwon Kwon.!%® Prostor ne predstavlja
samo pozornicu, ve¢ postaje ucesnik u procesu znacenja, a sam rad ne iskazuje reprezentativne
strategije, ve¢ evocira afektivna sje¢anja, omogucujuci tako promatracu da iskusi, a ne samo da
vidi umjetnicko djelo. U arheoloskom kontekstu, pingvini se mogu promatrati kao metaforicki

arheoloski artefakti koji ne pripadaju prostoru u kojem se nalaze, ali mu daju novo znacenje.

105 Puzi¢ 2016, 140.

106 Blazevi¢ 1997

107 Pyzié, 2016, 137-145.
108 Kwon 2002.
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Slika 19: Eldina Begi¢ Meeting Point

Zarazliku od Eldine Begi¢ koja je svoj rad izravno vezala za mjesto, lokaciju gdje se grijala
voda, instalacija ,,Sahan“ Salima Obrali¢a bila je inspirirana Sirom kontekstom, odnosno
tradicijama bascarSijskog zanatstva. U radu ,,Sahan* umjetnik je napravio ambijent od okruglih i
trokutnih bakrenih ploca po kojima je tehnikom savata urezao kaligrafske simbole. Na taj nacin
ponudio je moguénost stvaranja mnostva razlicitih asocijacija i interpretacija, gdje je bilo moguce
iS¢itavati simbolicke i psiholoske oznake kruga, pratiti ritam pulsacija koje su isijavali usjeci u
bakrenoj bazi, kao 1 ritam koji su nametnule vanjske okolnosti poput vjetra, refleksija razlicite
svjetlosti i prateée muzike.'” Tako postavljene, bakrene ploge u prostoru umjetnik je vratio
njihovoj ,,prirodnoj sredini,* istodobno uspostavljaju¢i komunikaciju s obliznjom ulicom u kojoj

su bile smjestene kujundzijske radionice. '

Instalacija ,,Sahan‘ se moze pratiti kroz sve tri paradigme site-specific umjetnosti, koje je
konstruirala Miwon Kwon.!!! Kroz fenomenolosku paradigmu, bakrene ploce urezane savatom,
ne fukcioniraju kao dekorativni elementi, ve¢ kao medij za perceptivnu aktivaciju prostora, a sam
rad ne okupira prostor, ve¢ ga rezonira. Promatrajuéi kroz druStveno-institucionalnu paradigmu,
posebno kroz aktivaciju zanatstva u Bascarsiji, Sahani evociraju zanatstvo kujundzija i referiraju

se na materijalnu produkciju kao kolektivnu identifikaciju, kao i na lokalnu usmenu tradiciju, koja

109 Puzié 2016, 140-141.
10 Tbid, 141,
' Kwon 2002.
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se u ovom djelu prenijela, formom, gestom 1 teksturom. Kroz diskurzivnu paradigmu, instalacija

ne ozivljava tradiciju, ve¢ kriticki dekonstruira njene znakove.

Slika 20: Salim Obrali¢ Sahan

Nusret Pasi¢ se na izlozbi ,,Meeting Point* predstavio instalacijom ,,Bez naziva“ koja se
sastojala od 50 bijelih ruénika i raznobojnih sapuna, koji su bili postavljeni na zidove Culhana.
Poseban element predstavljao je miris sapuna, te se umjetnikov rad direktno referirao na izvornu
funkciju objekta, kao i na ritual ciS¢enja tijela i prociS¢enja duha koji je bio predstavljen

simbolikom bijele tkanine.!'?

Pasi¢ev rad mozZe se interpretirati kroz fenomenolosku i diskurzivnu paradigmu.'!* Unutar
fenomenoloske paradigme, gdje se prostor shvaca kao aktivni ucesnik u znacenju, ru¢nici nisu
dekorativni element u radu, nego oni predstavljaju prostorne znakove rituala, koji ukazuje na
funkcionalni 1 simbolicki identitet hamama kao mjesta proc¢iS¢enja, a miris sapuna komunicira sa
promatracem kroz taktilne i olfaktorne kanale. Ujedno, instalacija se uklapa i u okvir diskurzivne
paradigme javne umjetnosti, a ona prostor koristi kao medij artikulacije zajednickih drustvenih

iskustava, te sukladno tome PaSi¢ ne pristupa hamamu kao neutralnom prostoru, ve¢ ga

112 pyzi¢ 2016, 141.
113 Kwon 2002.
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Vw7

transformira u mjesto meditacije o ¢iS¢enju, gdje bijeli rucnici i raznobojni sapuni nemaju samo

ritualnu funkciju, ve¢ simbolicki predstavljaju duhovnu regeneraciju nakon ratne traume.

Slika 21: Nusret Pasi¢ Bez naziva

Suzana Cerié¢, Leila Teftedarija, i Anela Sabi¢ su u jedan dio ulice Culhan postavile
predimenzioniranu tus-kabinu, prenoseci funkciju starog hamama u danasnje vrijeme, a osim
asocijacije na povijest Culhana, tus je imao i prakti¢nu namjenu: Wash&Go je predstavljalo jedino
javno kupatilo u Sarajevu.'!* Postavljanjem predimenzionalne tus-kabine u javni ambijent,
autorice su preplele arhitekturu svakodnevice sa povijesnim zan¢enjem hamama, evocirajuci tako
rituale CiSéenja, ali i drustvenu potrebu za higijenom u postratnom Sarajevu.!'> Tu§ tako
funkcionira ne samo kao simbol, ve¢ i kao prakti¢ni objekt koji predstavlja jedini javni tus§ u tom

trenutku, ¢ime se direktno ukljucuje Zivotna svakodnevica grada.'!®

Promatrano kroz fenomenolosSku paradigmu, tu$ izravno intervenira u prostor, te samim
postavljanjem u prostor Culhana ne sugerira, nego zahtijeva prisutnost promatraca. Kroz prizmu

drustveno-institucionalne paradigme, rad predstavlja ono $to nedostaje, to jeste "instituciju" koja

114 Blazevi¢ 1997.
115 Puzi¢, 2016, 141.
116 Thid, 141.
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ne osigurava osnovne uvjete za zivot. Rad Wahs& Go kroz diskurzivnu paradigmu, artikulira javni
interes, te se kroz medij dovodi u pitanje drustvena trauma, postratne posljedice i potreba za

zajednickom obnovom.

Prostor nekada$njeg Culhana u Sarajevu, osmanskog kupalista koje je nekoé imalo vaznu
socijalnu, higijensko-ritualnu 1 urbanisticku funkciju, za vrijeme izlozbe konstituirao se u mjesto
viSestrukih znaCenja i1 prostorne ambivalencije. Umjetnicke intervencije realizirane na ovom
lokalitetu ne tretiraju ga kao neutralnu prostornu podlogu, ve¢ kao aktivni i semanticki zasic¢en

prostor urbanih slojeva, povijesnih diskontinuiteta i potisnutih tragova proslosti.

Postavljene instalacije konstruirale su arheoloski pogled koji je nadilazio konvencionalne
metode iskopavanja, te pristup prostoru kao epistemoloskoj strukturi koja se Ccita i1
rekontekstualizira putem tjelesne prisutnosti i estetske dispozicije. Materijali kori$teni u radovima
prikazivali su arheoloske slojeve svakodnevice, dok je prostorna distribucija instalacija oponasala

topografiju nekadasnjih funkcija kupalista.

Posebno znacajna je aktivacija gledateljevog tijela u procesu interpretacije: kretanje kroz

prostor, tragove zidova, mikro-topografije 1 rusevne fragmente, koji su omogucavali iskustveno
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konstruiranje mjesta. Time promatra¢ nije postao samo konzument estetskog artefakta, nego 1
participativni interpretator znacenja, nalik arheologu koji rekonstruira narativ iz fragmentarnih

tragova.

Instalacije nisu tezile rekonstrukciji proslosti u linearnom, dokumentarnom smislu, ve¢ su
inzistirale na procesualnom, otvorenom modelu promatranja prostora. U tom smislu, Culhan se ne
pojavljuje kao pasivno arheolosko nalaziste, ve¢ kao aktivni diskurzivni okvir u kojem se prepli¢u

povijesna sedimentacija, urbana transformacija i suvremeni umjetnicki iskaz.

4.4 Reinterpretacija 1 kritika arheoloske prakse

Americki umjetnik Mark Dion koristio je arheoloske metode kako bi kriticki preispitao
klasifikacijske sustave u nauci 1 umjetnosti. Njegovi projekti Tate Thames Dig 1 New England Digs
funkcionirali su kao umyjetni¢ki prikaz arheoloskih iskopavanja, s tim da ih je umjetnik
istovremeno ironizirao i preispitivao.!'” U okviru projekta The Thames Dig Dion je organizirao
"iskopavanje" na obalama rijeke Temze u Londonu, ali umjesto tradicionalnih arheoloskih metoda,
koristio je 1 prikupljao predmete koje je voda izbacivala na obalu. Projekt je imao tri glavne faze:

prikupljanje materijala, analizu u terenskom centru i izlaganje u muzeju.''®

Tri su glavne faze Dionovog projekta The Thames Dig!"’:

U prvoj fazi Dion 1 tim volontera pretrazivali su obale rijeke Temze na dvije lokacije:
Millbank i Bankside. Prikupljeni predmeti, koje je voda izbacila, ukljucivali su predmete od
keramike, Skoljke, zube od stoke, plasti¢ne igracke, cipele i ljudsku kost, a Dion je koristio scatter-
gun pristup, gdje su volonteri skupljali sve §to im se ¢inilo zanimljivim, bez obzirna na kontekst i

povijesni znacaj.

117 Vilches Flora, "The art of Archaeology: Mark Dion and His Dig Project", u: Journal of Social Archaeology (ur.
Lynn Meskell), Vol. 7, Issue 2, London, SAGE Publications 2007, 199-200

118 Tbid, 203-204.

119 Tbid, 204-211.
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Slika 24: Mark Dion prikuplja predmete na rijeci Temzi, Lokalitet 1

U drugoj fazi projekta postavljeni su bijeli Satori na travnjaku ispred Tate Britain-a, gdje
su pronadeni predmeti ¢iS¢eni 1 klasificirani. Dion i volonteri nosili su bijele laboratorijske mantile
simuliraju¢i time nauc¢ne analize, ali istovremeno i ironizirajuc¢i autoritete profesionalaca. Predmeti
su organizirani prema materijalima-keramika, staklo, kost, plastika, metal, a ne prema historijskim
ili nau¢nim standardima. Ova faza bila je performativna, a publika je mogla promatrati cijeli proces

analize kojoj obi¢no javnost nema pristup.

Slika 25: Terenski centar Bankside, Lokalitet 2
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U tre¢oj fazi Dion je kreirao instalaciju koriste¢i mahagonijski kabinet, inspiriran
kabinetima kurioziteta iz ranijih muzeoloSkih praksi, a jedna strana kabineta sadrzavala je
predmete iz Millbanka, dok je druga sadrzavala predmete iz Banksidea. Kabineti kurioziteta,
poznati i kao Kunst und Wunderkammer, predstavljali su rane pokusaje razumijevanja i
klasifikacije svijeta kroz li¢ne zbirke neobi¢nih i fascinantnih predmeta. Tokom 16. 1 17. vijeka,
evropski aristokrati, ucenjaci i kolekcionari okupljali su prirodne rijetkosti, umjetnine, egzoti¢ne
artefakte 1 naucne instrumente u jednoj prostoriji —kabinetu ili mikrokosmosu koji je tezio da

obuhvati Citav svijet.

Ti kabineti nisu bili samo mjesta ¢udenja, ve¢ 1 refleksije moc¢i onih koji su ih posjedovali.
Sadrzavali su predmete poput fosila, umjetnickih minijatura, 1 mitoloskih bic¢a. Iako su djelovali
kao estetski kaoti¢ne zbirke, svaki predmet je nosio potencijalnu pri¢u o geografskim otkri¢ima,

kolonijalnim praksama, ili granicama tadasnjeg znanja.

U slu¢aju Marka Diona, predmeti su namjerno pomijeSani, te su antikviteti postavljeni
pored modernih plasti¢nih igracaka, ¢ime je umjetnik brisao granice izmedu historijskog i
suvremenog. Sama instalacija ukljucivala je fotografije procesa prikupljanja predmeta, zatim

grafikone plime i oseke, dodajuci tako kontekst nalazima.

Slika 26: Klasifikacije unutar Satora Terenskog centra
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Mark Dionov The Thames Dig funkcionira kao suptilna, ali duboko rezonantna kritika
institucionalizirane arheologije 1 njenih epistemoloskih pretpostavki. Oslanjaju¢i se na praksu
sakupljanja predmeta s obale Temze, Dion ne pokuSava imitirati arheoloSku metodu, ve¢ je koristi
kao platformu za dekonstrukciju autoriteta, klasifikacije i narativa. Za razliku od standardne
arheoloSke prakse, koja pretpostavlja jasno definiranu metodologiju, stratigrafsku preciznost i
strogu hijerarhiju vrijednosti, Dion poziva volontere da sakupljaju sve §to im privuce paznju bez
unaprijed odredenog kriterija. Time ukida granicu izmedu stru¢nog i laickog znanja, ukazujucéi da

skupljanje samo po sebi nije objektivno, ve¢ kulturno posredovano.

U postavci, on koristi kabinete kurioziteta, ranu formu muzejske prezentacije, ne kao
posebnu prezentaciju, ve¢ kao kriti¢ki okvir. Plasti¢ne igracke i rimske plo€ice dijele isti prostor,
Sto dovodi u pitanje mehanizme muzejske klasifikacije 1 autoriteta. Time pokazuje da klasifikacija
nije samo organizacijski alat, ve¢ ideoloSka operacija, utemeljena na vrijednosnim ¢injenicama i
institucionalnim normama. Dion u ovom radu ne nudi narativ, nego predmete predstavlja bez
objasnjenja, bez hijerarhije, bez zaklju¢enja. Ovakva postavka poziva publiku na aktivno
tumacenje i otvara prostor za subjektivnost, neizvjesnost i viSeznacnost, odnosno za principe bliske

post-procesualnim pristupima u arheologiji.
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Zaklju¢ak

Ovaj rad je kriticki je analizirao kompleksne 1 viSeslojne interakcije koje se oblikuju na
sjeciStu suvremene umjetnosti i arheologije, ukazujuc¢i na njihovu interdisciplinarnu prirodu. lako
distinktne po svojim primarnim metodoloSkim postavkama i epistemoloSkim orijentacijama, u
radu se pokazuje da ove discipline povezuje temeljna teznja za razumijevanjem i interpretacijom
povijesnih tragova, pri ¢emu se ti tragovi promatraju i valoriziraju u kontekstu suvremenosti. Kroz
elaboraciju teorijskih okvira i analizu odabranih primjera, demonstrirano je kako je arheologija,
tijekom posljednjih desetljeca, postala neprocjenjiv izvor inspiracije, konceptualnih paradigmi i
metodoloskih instrumenata za suvremene umjetnicke praske. Umjetnost, a osobito site-specific
umjetnost, iskazala se kao iznimno inspirativan medij za kontekstualizaciju arheoloskih narativa,
materijala i procesa, djelotvorno otklanjajuci rascjep izmedu znanstvene objektivnosti i umjetnicke

interpretativne slobode.

Klju¢na uloga site-specific umjetnosti u ovom dijaloSkom odnosu posebno je istaknuta.
Njezina intrinzi¢na kontekstualnost i neraskidiva veza s odredenim mjestom, bilo ono fizicki
definirano, povijesno uvjetovano ili drustveno konstruirano, omogucile su detaljno ispitivanje
na¢ina na koji umjetnost moze aktivno sudjelovati u revalorizaciji i rekontekstualizaciji
arheoloskih lokaliteta. Analiza je ukazala na to da site-specific umjetnost ne samo da se fizicki
manifestira unutar arheoloskih prostora, ve¢ i fundamentalno preispituje sam konstrukt mjesta,
protoka vremena i kolektivnog sjecanja, ¢ime se otvaraju nove hermeneuticke dimenzije. Na
temelju studije odabranih primjera, postalo je evidentno da umjetnici, poput Mark Diona, ¢iji je
rad ,,The Thames Dig* posluzio kao paradigmatic¢an slucaj, nisu tek replicirali arheoloske prakse,
ve¢ su ih podvrgavali kritickoj dekonstrukeiji i rekonceptualizaciji. Time su propitivali konvencije,
inherentne autoritete i ideoloske implikacije prisutne unutar arheoloskih sustava klasifikacije i
prezentacije. Dionov opus, kao 1 srodne umjetnicke prakse, predstavlja izazov tradicionalnim
muzeoloskim pristupima i potice redefiniranje odnosa izmedu specijaliziranog stru¢nog znanja i
laicke interpretacije, otvarajuci prostor za participativno razumijevanje i individualnu konstrukciju

narativa.

Transformacije koje su se simultano odvijale u objema disciplinama s usponom site-

specific umjetnosti, od Sirokih kritickih preispitivanja unutar arheologije (kao S$to je post-
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procesualna arheologija) do pomaka prema participativnijim i konceptualnijim praksama u
umjetnosti, dodatno su ucvrstile potencijal za interdisciplinarni dijalog. Ovaj rad potvrdio je da se
site-specific umjetnost, zahvaljuju¢i svojoj imanentnoj druStvenoj kritici 1 kapacitetu da
promatraca pozicionira u ulogu aktivnog sudionika, afirmira kao snazan instrument poticanja
kritickog razmisljanja o okolini, identitetu i1 ulozi materijalnih ostataka u suvremenom drustvu.
Stovise, problematika definiranja site-specific umjetnosti, kako ju je detaljno razradila Miwon
Kwon, ilustrira dinami¢nost i fluidnost ove prakse, koja neprestano preispituje vlastite granice i

redefinira svoj odnos prema specificnom kontekstu.

Kao rezultat toga, ovo istrazivanje znacajno doprinosi Sirem razumijevanju sinergijskog
potencijala izmedu suvremene umjetnosti i arheologije. Ono pojasnjava da su umjetnici sposobni
ne samo reinterpretirati arheoloske nalaze, ve¢ 1 kriticki propitivati metodologije, eticke okvire i
strategije prezentacije unutar arheoloske discipline. S druge strane, arheologija moZe prosperirati
od umjetnickih perspektiva koje nude inovativne naine za pristupanje i komunikaciju
kompleksnih povijesnih narativa Siroj javnosti. Posredstvom site-specific umjetnosti, proslost
dobiva novu dugovjecnost, angazira se s prisutnos¢u i potice promisljanje o buduénosti, ¢ime se
otvaraju nove perspektive za transdisciplinarna istrazivanja, kao i1 za nase bolje razumijevanje

ljudske povijesti i materijalne kulture.
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