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izvorni znanstveni rad

Autor istrazuje izvedbu (performance) kao sred-
stvo umjetnickog izraZavanja i izvedbu u komunikacij-
skom sistemu ljudskih zajednica. Razmatra kontinuitete
i kontraste svakodnevnih nesvjesnih ekspresivnih dje-
latnosti i povratnih stiliziranih djelatnosti ljudskih gru-
pa. U svakoj kulturi konvencije nagomilane minulim
iskustvima podsjeéaju élanove zajednice kada i kako
dolazi do izvedbe. Te konvencije pomazu pri interpre-
taciji dogadaja i uée na ritmicko ponavljanje bitno za
Zivot zajednice (svetkovine, obiéaji).

Premjestajuéi Zari$te folkloristike s proudavanja tekstova u transmisiji
na analizu »umjetni¢ke komunikacije u malim grupamax, prenijeli smo os-
novne interese na podrudje folklora s »lore« (znanje) na »folk« (narod). To je
bez sumnje bio koristan potez, koji nam sada omogucava sve detaljniju karak-
terizaciju druStvenokulturne okoline tradicijskog izrazavanja. No u zanosu
zapocCinjanja ove vazne diskusije o &ovjekovim stvaraladkim sposobnostima
stvorili smo brojne probleme o kojima je potrebno raspravljati i razjasniti ih.
Time §to smo si dopustili da redefiniramo folklor s obzirom na njegove umjet-
nicke dimenzije, te buduéi da opseg i drustveni karakter zajednice ulaze u
proces kreiranja i rekreiranja, zaboravili smo da velik broj pojava kojima se
bavimo nisu, zapravo, umjetni¢ke izvedbe. Kao alternativu moZemo uzeti, na
primjer, igre, sveCanosti i rituale, koji su tradicijske prilike za ekspresiju, a
nisu ni umjetni¢ki niti se dogadaju u malim grupama. Nedvojbeno, upravo
nas je ekspresivnost tih djelatnosti navela na to da ih opifemo sluZeéi se poj-
mom izvedbe (performance). No igra je igra, a ne izvedba, i bilo bi pogresno
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jedno smatrati uzorkom drugoga. Moramo razviti metodologiju opisivanja iga-
ra (kao i svecanosti i rituala) koja im je primjerena, no koja se ujedno moZe
koristiti nekim uvidima postignutim u metodologiji usredotodenoj na izvedbu.

Drugi se kriticki problem pojavio zbog promjene definicije folklora. Na-
glaSavanje ekspresivnih i umjetni¢kih faktora u komunikaciji namecée stano-
vite ograde s obzirom na ono §to ¢emo smatrati umjetni¢ckom komunikacijom,
a 8to nedemo. To u osnovi zna¢i da smo se suotili s potrebom da smjestimo
izvedbe unutar komunikacijskog sistema zajednice koju proudavamo. U ovoj
¢éu se raspravi baviti upravo tim problemom, nastojeéi pokazati koja su zna-
¢enja izvedbe (performance) u engleskom jeziku i gdje bismo mogli podeti
opisivati kontinuitete i kontraste izmedu svakodnevnih nesvjesnih ekspresiv-
nih aktivnosti i povratnih stiliziranih aktivnosti »ljudskih grupa« (»folk
groups«), bez obzira na to kako ¢emo taj pojam definirati.

Iz upotrebe izvedbe kao centralnog termina za bilo koji kulturni sadrZaj
proizlaze neki odigledni problemi jer u svakodnevnom govoru, kao i u aka-
demskim raspravama, upotrebljavamo taj termin u mnogim razli¢itim znade-
njima (vidi: Hymes 1972; Goffman 1974, 224. i naredne stranice; Bauman 19786;
Ben-Amos i Goldstein). Posebna je poteskoéa u tome §to je performance pre-
uzeta kao jedan od osnovnih termina Chomskyjeve lingvistike, u znadenju
»realizirani govor«, za razliku od kompetencije. Postoji i uobidajeno znadenje,
u kojemu se performance — izvedba — odnosi na jedinstveno stapanje neke
osobite prilike, jednoga ili viSe izvodada, tradicije koja ukljuduje proslo iskus-
tvo iz sliénih prilika, s publikom sposobnom da zapaZa i sudi sluZeéi se estet-
skim kriterijima. U tom ¢istom znadenju, funkcija termina je jasna: on opi-
suje posebnu vrstu usmjerene interakcije u kojoj mnogo konvencija i upo-
treba ulazi u igru, tako da znamo $to trebamo odéekivati i kako ¢emo primje-
reno reagirati ako se nasa odéekivanja ispune.

Kada se izvedba upotrebljava u manje specijaliziranim i sporednim prili-
kama, ona djeluje analogno izvedbi u uZem smislu rije®i. Kao §to sam veé pri-
mijetio, upotrebom pojma C¢iste izvedbe ili izvedbe u uZem smislu rijedi za to
stanje drustveno estetskog uzbudenja i slavlja nikako ne namjeravam zanema-
riti svjesnu dimenziju ostalih vrsta dogadaja. Naprotiv, ovdje pokuSavam us-
postaviti kontinuitet izmedu ponaSanja u drugadijim prilikama i dogadajima
i tih potpunije usredotocéenih i stiliziranih izvedbi.

Dell Hymes postavlja golemu razliku izmedu ponasanja (behavior), drZa-
‘nja (conduct) i izvedbe (performance): »imamo ponaSanje, pod kojim podra-
‘zumijevamo sve §to se dogada; drZanje, ponaSanje pod okriljem drustvenih
‘normi; te izvedbu, u kojoj jedna ili vise osoba preuzimaju odgovornost za pre-
zentaciju« (Hymes 1975, 18). Te tri kategorije variraju u skladu sa stupnjem
pazZnje koju obracdamo redanju detalja postupaka, a pogotovo nacinu kako se
izvode. Cini se da drZanje ukljuc¢uje neku vrstu nadzora onoga §to je obavezno,
o ¢emu smo govorili u vezi s ritualom. S druge strane, izvedba postiZe svoj sta-
tus jer u njoj odgovornost preuzimaju odredeni izvodadi, a i zbog otvorenosti
izvodenja pa radnje dobivaju naglaseno moralno i estetsko znadenje. Odgo-
vornost se tako odnosi na razinu svjesnosti s obzirom na oblik i predmet iz-
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vodenja kao i na druStvene norme prema kojima se odredene radnje smatraju
dobrima ili lo§ima, lijepima ili ruznima.

U ponaSanju, kao i u izvedbi, primjeéujemo pravila interakcije. No u
svakodnevnom ponaSanju pravila imaju ulogu vodicd koji olakSavaju sudje-
lovanje i razmjenu; u izvedbi-igri, s druge strane, izbor oblika ponasanja,
ukljucujuéi interakcijske jezike i samu aktivnost, znatno je suZen. Do trans-
*akcije dolazi medu pojedincima koji, na neki nacin, nisu ono $to zapravo jesu.
U obi¢noj interakciji svaki sudionik pokuSava uspostaviti vlastiti identitet
dodjeljujué¢i sebi odredenu ulogu i slijedeé¢i »liniju« izrazavanja u skladu s
tom ulogom. U ¢istoj izvedbi uloga se svjesno dijeli time S§to izvoda¢ stvara
distancu izmedu svoga pravoga »ja« kao igraéa i uloge koju igra.

Podjela na pravo i igracko »ja« u najmanju je ruku varljiva jer ima iz-
vodaca, ¢ak i u najnerazvijenijim drustvima, koji se koriste slobodom izvedbe
da bi omogudili svome pravome »ja« da otvoreno progovori. Lirski pjesnici, s
obzirom na konvencije izolirane izvedbe (u kojoj se pisac i ¢italac obracaju
jedan drugome u osami, raspravljajué¢i o druStvenom stanju osame), sluZe se
tim uvjetnim modalitetom prikazivanja sebe samih, progovarajué¢i kao da su
fikcijski, a opet su u toj situaciji stvarniji nego u bilo kojoj drugoj. Izvodac
neprestano raspolaZe tim raznovrsnim oblicima vlastitoga »ja«, te ¢esto mani-
pulira zamjenicama i raznim izrazima kako bi nas prisilio da stalno pogadamo
koliko on osobno postaje ono o ¢emu govori. »Ja« prelazi u razne bezlitne ili
druge zamjeni¢ne oblike; »ja« postaje »trebalo bi« ili »bit ¢e« na mnogo cud-
nih naéina.

Nije rije¢ o konfuznoj ili slaboj strategiji prikazivanja. Upravo ta dvo-
mislenost, kojom se pjesnicki sistem koristi za ostvarivanje manevarskog pro-
stora unutar kojega se kreéu izvodadi, sredstvo je provjeravanja granica iz-
medu stvarnog i izmisljenog svijeta. Sami se izvodadi cesto poigravaju tom
dvomislenos¢u. U Americi, na primjer, izvodaci bluesa narocito jasno izrazavaju
svoj stav prema temi zbog toga S$to publika poistovjeéuje pjevaca i pjesme
koje on komponira i pjeva. Ako nastupa pred publikom koju sacinjavaju bi-
jelcT, neprestano ga pitaju o odnosu izmedu njegovih pjesama i Zivota. Na pri-
mjer, poznati pjeva¢ bluesa John Lee Hooker, odgovaraju¢i na takvo pitanje
primjecuje:

»Sluda$ neku plodu. Osjeéas se sasvim normalno, neko vrijeme te nista ne
grize. No to ti se dogodilo, i tako, katkad neée§ podnijeti plocu, ustat ¢e§ pro-
Setat se ili provozat’ ili ¢ée§ otiéi u svoj auto jer ne Zeli§ da te duboko povrijede
i da osjeti§ pravu tugu i sliéno. Radije bi da to ne ¢uje$ nego da cujeS. Ima
u tome neSto $to te rastuZuje; neSto $to ponire u tvoj zZivot ili u Zivot nekog
tvog prijatelja, ili neSto Sto te prisiljava da razmisli§ o onome $to se danas
dogodilo, a to je tako istinito da, ako se i nije dogodilo ba$ tebi, ipak jasno

osjeca8 — zna$ kako je sa svim tim. Sve je to jako dirljivo i tako nastaje
blues«. (Oliver, 164).
Autor pjesme — izvoda¢ tada nalazi svoje mjesto unoseéi usredotoéenu

energiju i umijeée u trenutak izvedbe. Pri proizvodnji umjetni¢kog djela, je-
dinice izvedbe, to kako ¢e izvodaé biti prihvacen najocitije ovisi o reakcijama
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ostalih, o tome koliko je uskladenog odaziva izvodenje potaknulo. Sam odaziv
bit ¢e odreden uspjeSnoséu kojom izvodac¢ kontrolira svoj medij i kanalizira
svoju energiju; no on ovisi i o tome u kolikoj mjeri odredena stavka odgovara
dogadajima iz stvarnog Zivota — ili kako to Hooker kaZe, koliko je »dirljiva«
neka svakodnevna situacija, i prema tome koliko »pogada« vas kao ljudsko
bi¢e koje je pripadnik i slusateljstva i zajednice.

Dijalektika umjetnosti i zZivota: s jedne strane, svjedoci smo interakcije
izmedu umjetnika i Zanra; s druge, izmedu umjetnika kao nosioca tradicije i
kao pojedinca koji govori u vlastito ime iz osobnog iskustva. U netradicijskim
zajednicama, izvoda¢ pojedinac¢no nastoji da se publika upita koliko li pjeva
o sebi a koliko se oslanja na konvencionalno opaZanje i na umjetni¢ku pro-
izvodnju. Cak i oni umjetnici koji izvode tuda djela, dozvoljavaju si original-
nost i autenti¢nost izbora repertoara djela za pojedine prilike, te intenzivnosti
i stilistickim nijansama §to ih unose u igru u toj prilici. No, to nije samo prob-
lem s kojim se suocava rafinirani umjetnik koji se refleksivno izraZzava, na
primjer Hemingway ili Proust, stvarajuéi od vlastitog zivota umjetni¢ko djelo.
Poslusajmo drugog pjevada bluesa, Henryja Thomasa, koji govori o odnosu
izvodaceva »ja« i »ne-ja«:

»Ima viSe vrsta bluesa — na primjer blues koji te povezuje s vlastitim
zivotom — mislim, moZe§ ga ispridati publici kao pjesmu, u pjesmi. Ali, oni
ne shvadaju ozbiljno ono o ¢emu, zapravo, govori§ istinu. Ne shvadaju ozbilj-
no da govori§ ba$ o sebi. To bi u isto vrijeme mogao manje ili vise, biti ti, mo-
gao bi imati taj osjecaj o sebi. Sam sebe izrazava§ u takvoj pjesmi. Tada to
dopire do drugih jer su isto osjetili u zivotu, tako da, jasno, osjeéaju ono S$to
govoris§, jer se isto dogodilo i njima. To je neSto $to bi nekako htio zadrzati za
sebe, a opet htio bi i da to netko dozna. Ne znam kako bih rekao — i jedno
i drugo; rado bi da netko to zna, a ipak to drzi§ za sebe. Svoj osjecaj stavio
sam u pjesmu. Ima stvari koje su mi se dogodile a ne bih se nikako usudio
govoriti o njima — ali mogao bih o njima pjevati. Ljudi veéinom uzimaju
pjesmu kao objasSnjenje — vjeruju da pjesma izrazava njihove osjecaje, a ne
onoga koji je pjeva. Osjecaju da sam moZda ba$§ pogodio ne$to iz njihova Zi-
vota, pa ipak su to u isto vrijeme neke nevolje koje sam i samproZivio«.
(Oliver 1965, 164-165)

Time ne mislimo tvrditi da Zivot slijedi umjetnost, ili obratno, ili da je
najprije potrebno iskusiti blues u Zivotu da bi se zatim mogao pjevati. Prije
bismo mogli reéi da postoji prostor izmedu Zivota i umjetnosti unutar kojega
izvoda¢ i njegovo sluSateljstvo razmjenjuju pojedinosti estetskog i moralnog
iskustva, pri ¢emu se ta razmjena odvija svjesno. To je prostor u kojemu oce-
kujemo mijeSanje li¢nih zamjenica, $toviSe, raéunamo s njim, s unutarnjom
raspravom o tome da li lirska pjesma razotkriva pjevada ili upravo sam Zivot,
ukljucujuéi iskustvo slusaoca.

Ta svjesnost izvodada jedna je od karakteristika koje odreduju izvedbu.
Cini se da postoji minimalni splet uvjeta za &stu izvedbu: 1) prilike i situa-
cije u kojima se izvedba prihvaca i, §toviSe, obekuje, i koje prema tome sadrze
rezidualnu energiju Sto je izvedba stavlja u ZariSte ili u odnos koordinacije;
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2) pripadnici zajednice kojima je izvedba odobrena; 3) konvencionalni obrasci
otekivanja, stilizirani idealni tipovi ekspresije najavljeni oblikovanjem doga-
daja kojim se u odredenoj mjeri koordinira sudioni¢ka energija izvodaca i slu-
Sateljstva; 4) repertoar datih pojedinosti (items) izvedbe, koje ispunjavaju for-
malne zahtjeve Zanrovskih o¢ekivanja, stoji na raspolaganju izvodaéima, i
smatra se prikladnim za te izvedbene dogadaje (vidi: Hymes 1974, 51—62).

Da bi doslo do izvedbe, moraju se steéi priznati izvodadi, dato vrijeme,
mjesto i prilika za izvedbu, Zanrovski osje¢aj pomocu kojega se izvedba moze
razumjeti i u njoj sudjelovati (tj. zajedni¢ka energija) i tradicija koja sadrzi
pojedinosti -izvedbe §to ih izvoda¢i primjenjuju primjereno tim specificnim
prilikama. Ovdje ne bi bilo potrebno opisivati pojave da neke kriti¢arske Skole
nisu definirale izvedbu uzev$i u obzir samo jednu od tih dimenzija — na pri-
mjer, kada se jedna pojedinost izvedbe pogreino tumaci kao cijeli dogadaj.
Svaka od tih dimenzija moZe se promatrati u komunikacijskoj interakciji raz-
licitoj od izvedbe; $to ih viSe nademo na okupu, lakSe éemo se sloZiti da je
izvedba u toku i da je drustveni ¢in postao u isto vrijeme estetskim deogadajem.

Problemi oko definiranja nastajali su zbog toga Sto se terminima izvedbe
opisivalo poredak u svakodnevnom pona$anju. Dramatski model Kennetha
Burkea podudara se s idejama zastupnika teorije simbolic¢ke interakcije i sa
sociologijom teorije uloga. Svi oni posezu za jezikom kazaliSnih izvedbi da bi
opisali »glumljenje« nekazalisnih tekstova (Burke 1945; Goffman 1959; Burns;
vidi: Messenger i dr. 1962). No razlika izmedu ponaSanja u Zivotnoj situaciji
i kazalisnog ili knjiZevnog djela je ofevidna: analiticar mora unijeti vlastiti
stil ponasanja kako bi neku interakciju pretvorio u »scenu« ili tekst. Prema
tome, ono §to se podvrgava »knjiZevnoj« analizi nije ponaSanje kao takvo, ve¢
njegovo prikazivanje. Taj ¢in tumadenja nije zapravo ni$ta drugo do svjesniji
i jasniji prikaz dijela obinog drustvenog procesa — svi mi tumadimo pona-
Sanje kad ogovaramo i kad govorimo o zajedni¢kim prijateljima, i to nepre-
stano, iako ne tako iscrpno kao apologeti, romanopisci ili semioticari.

Bez obzira na shvaéanje osnovnih obrazaca i na to koliko ¢e se alternativ-

nih nadina ponaSanja javiti unutar.neke scene ili dogadaja, nije nam tesko
sloziti se o dijelu toga osnovnog skupa pravila ili obrazaca ocekivanja koji
tvore temelj naseg drustvenokulturnog Zivota. Te nam norme, zapravo, pruzaju
ona odéekivanja koja nas, kada se ostvare, ispunjavaju zadovoljstvom, osjeca-
mo da smo »ono §to jesmo«. Ili pak pripadaju onoj vrsti obrazaca koji, ako ih
ostali ne shvate dokraja ili potpuno ne prihvate, mogu postati potencijalnim
izvorima zbunjenosti, smetenosti ili misljenja da su ostali zacijelo ludi. Svaki
svakodnevni dogadaj koji prozivljavamo ima neku vrstu scenarija, shemu koja
je dio Zivotne opreme neke zajednice, a sudionici je zajedni¢ki unose u doga-
daje koji se ponavljaju. Svaki dogadaj sadrzava jednako modeliran skup sce-
na, skup medusobno povezanih objadnjivih postupaka povezanih na podjed-
nako poznat nadin. Svaku scenu ili dogadaj najjace prozivljavaju ipak oni
koji u njih ulaze s tim ocekivanjima, Zele¢i da dosegnu granice neprihvatljivo-
sti. Opisujuéi »norme« ponasanja, nikada ne bi trebalo zaboraviti one pojedince
koji neprestano provjeravaju te norme s teznjom poticanja drustva.
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Svim prikazivanjima zajedni¢ki su osjecaj temeljne forme i modelirano
otekivanje razvoja. Upravo preko mimesisa, inicijacije Zivota u izvedbama, mi
prepoznajemo te poznate prilike i osjecaje koji se obi¢no povezuju sa scenama
tijekom njihova razvoja. To, medutim, ne znaéi da samo u izvedbi prepozna-
jemo . tipi¢no. Ukljuéujemo izvedbe da bismo uz njihovu pomo¢ postali svjesni
tipi¢nosti i da bi usmjerile naSe osjecaje unutar prikazivanja. To nam omogu-
¢uje da razumno mislimo i govorimo o Zivotu, i da ga proZivimo. To je razlog
zbog kojega su izvedbe, medu svim oblicima prikazivanja, najblize svakodnev-
nom Zivotu, te kod njih najéescée i najpotpunije moZemo govoriti o tom odnosu.
Te zajednitke obrasce odekivanja, kada se primjenjuju kao Ciste izvedbe, nazi-
vamo Zanrovima. Zanr, pogotovo kad se taj izraz upotrebljava u raspravama
usredototenim na izvedbu, znac¢i narasle obrasce oéekivanja Sto ih izvodadi i
publika zajednidki unose u estetske dozivljaje. Takav genericki pristup nag-
lagava nadine kojima se potic¢e sudjelovanje i interpretacija. Jonathan Culler, s
obzirom na knjizevnu izvedbu, primjecuje: »Zanrovi viSe nisu taksonomski
razredi, nego skupine normi i o¢ekivanja koje pomaZu ¢itaocu da raznim
elementima djela pripise njihove funkcije«. (Culler, 28). Budu¢i da svi inter-
akcijski dogadaji uklju¢uju formalnosti i primjerene jezike (o kojima govori-
mo kao o »medijima«, »kodovima, »registrima«, »varijetetima« ili »dikcijamax),
razlike izmedu izvedbe na razini Zanra i ostalih sluéajnijih interakcija jesu u
prvom redu u intenzivnosti kojom su formalni elementi oznaleni i uobliceni,
tako da situacija donosi sa sobom onu posebnu naznaku koja oglaSava da je
posebna vrsta intenzivne igre zvane izvedbom u toku.

Kao u svakom jezi¢nom procesu, da bi dogadaj izvedbe uspio, mora po-
stojati obostrana kompetencija izvodaca i slusateljstva, koja nastaje kao rezul-
tat zajedni¢kih odekivanja i razumijevanja Zanra. Razlikujemo proizvodnu
kompetenciju izvodada i receptivhu kompetenciju slusateljstva. Proizvodna
kompetencija dopusta da se izvoda¢i sluZe Zanrovima kao »pozivom u formux
(Guillen, 107) koristeéi se konvencionalnim oznaditeljima obrazaca pri usmje-
ravanju svoje kreativne energije i na na¢in koji sluSateljstvo moze pratiti. Re-
ceptivna kompetencija je sposobnost slusateljstva da prihvati taj poziv, njihovo
poznavanje obrasca i oznaéitelja i njihovu sposobnost da svoje proslo iskustvo
u sliéno situiranim izvedbama poveZu i primjene na sadasnje iskustvo, kao
sredstvo razumijevanja, sudjelovanja i prosudivanja o onome Sto se dogada.

Iako su izvedbe vrlo stilizirani naéini interakcije, prepoznavanje generic¢kih
shema tu nije neposrednije od slinoga imenovanja scena i dogadaja u manje
formalnim i manje oznadenim prilikama. Stovise, iste su kompetencije sadrzane
i u svakodnevnim dogadajima, premda ponaSanje ne prosudujemo posve jed-
nakim kriterijima kao izvedbu. Postoji vrlo velika razlika izmedu kompeten-
cija i obrazaca ofekivanja koji se zajednic¢ki unose i interakciju kada je ko-
munikacija razgovor, ili kada je ona javno oznacena kao izvedba. U prvom
sludaju, sudionici obi¢no svjesno isklju¢uju, zanemaruju upravo te obrasce;
dok u drugom obrasci tvore osnovu svega onoga §to je u prvom planu, ¢emu
se obraéa najveéa paZnja, odredujuéi situaciju kao izvedbu. DoduSe, pri izved-
bama dolazi do sliéna zanemarivanja u onoj dimenziji interakcije, koja je
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najnaglasenija u scenama razgovora. Razgovori javno oznacdavaju one dimen-
zije komunikacije koje naglasavaju odnose medu sudionicima. Svaki element
formalnog stila koji bi se pojavio u razgovoru mora se prikazati kao da se tu
nasao slucajno, te se mora ublaziti ili potpuno zanemariti. Nasuprot tome, iz-
vedbe naglasavaju takve stilisti¢ke efekte. Na isticanje stila misli Bauman kada
kaze da izvedba izlaze komunikaciju estetskom prosudivanju prisiljavajuci
nas da se usredotoimo na nacin i na formalnu kontrolu jednako kao i na sa=-
drzaj (Bauman 1977). Treba takoder primijetiti da izvedbe na taj naéin nastoje
potisnuti u drugi plan svako oznacavanje meduljudske razmjene medu izvoda-
¢em i slusateljstvom. To ne znac¢i da toga nema — naprotiv, upravo su takva
metasredstva presudna za odrZavanje meduljudske dimenzije, no slazemo se s
tom fikcijom o fikcijama ako ih smatramo crtama nebitnim za odredivanje
zanra (Babcock u Bauman, 1977). Priznajemo kao pojedinosti izvedbe i Zanrove
samo formalizirane i stilizirane crte ekspresije a zanemarujemo ona nefor-
malna sredstva koja sluZe interpersonalnom kontaktu.

Najdublja strukturalna crta pojedinosti i Zanrova izvedbe jest »ideja« o
zanru ili pojedinosti. Ocekivali bismo da je onaj tko ima izvodacku kompeten-
ciju (produktivnu ili receptivnu) sposoban da shematski izrazi generi¢ke zna-
¢ajke i ogranicenja, kao i opce karakteristi¢ne crte reprezentativnih pojedino-
sti u skladu sa Zanrom. No mogli bismo upozoriti na sliénu sposobnost prika-
zivanja scenarija ili nacrta svakodnevnih prizora i dogadaja.

Scenario pokazuje da se interakcija moZe uspjeSno tumaciti kao dramatsko
pri¢anje koje se razvija uz pomo¢ sakupljenog iskustva, izravno i neizravno (na
primjer kad govorimo o seksualnoj aktivnosti drugih ili o osobnom iskustvu).

Sudionici u seksualnim interakcijama, na primjer, obostrano su svjesni
takvog scenarija. Ukljuc¢ujuéi se u te razmjene, oni implicitno prihvacaju uloge
i odnose uloga, sugerirane samim postojanjem scenarija. Zapravo, ljubavnici
(ili oni koji to misle postati) moraju povuéi niz poteza ne zZele li da se taj zi-
votni ples prekine. To znac¢i da su takve interakcije potpuno odredene; ocito
mnogobrojni su naédini zavodenja ili drugadijeg uspostavljanja seksualne veze,
postoji stoga niz mjesta u scenariju na kojima se dogada bitan izbor.

Kada je u pitanju ljubavni scenario, razlike su izmedu Zivota i umjetnosti
jasne; iako sudionici mogu uvidjeti da slijede scenario, i dalje ¢e zamiS$ljati da
spoznaja nije javna. Ako se pokaZe da netko »samo igra ulogu« ili »Seta sce-
nom« to ¢e razoriti istinsku osnovu povjerenja na kojemu se veza zasniva.
Takve Ce optuzbe biti izre¢ene ako se ljubavnici ne sloZe o tome na kojem su
mjestu u scenariju.

Nije, dakle, samo ucenje kako treba »voditi 1jubav« propisano; to je samo
uodljiv dio duzeg teksta scenarija koji se odnosi na udvaranje, §to je i opet
vrsta drame u jo$ $iroj epskoj radnji odrastanja. Naravno, odnos izmedu raz-
li¢itih razina scenarija bitan je za razumijevanje obrasca razvoja. Pitanja Sto
ih pocetnik postavlja u bilo kojem razvoju dogadaja: »Sto da sada ucinim ?«
ukazuje na to da se ne radi samo o prepoznavanju cjeline scenarija nego i o
sposobnosti da se razmotri temeljni meduodnos izmedu dijelova, kao i o ra-
zumijevanju opcéeg uobli¢avanja obrasca.
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Zapravo tvrdim samo to da su im moZda komunikacijski dogadaji namet-
nuli osjecaj pocetka, sredine i kraja i da postoje stilisti¢ke naznake nastale iz
samoga dogadaja, koje daju ne samo trajni kljué za objasnjenje tipa interak-
cije nego i pribliZno tumace gdje se nalaze sudionici u kronologiji dogadaja.
To se isto u mnogo vecoj mjeri odnosi na izvedbe. Razlika je u otvorenosti
kojom je oznafena razmjena, dakle i u stupnju stilizacije, pretkazivosti i za-
lihosti koje su priznate kao formalni dio prizora. Otvorenost oblikovanja, da-
vanja naznaka i naglaSavanja dopusta potencijalno veéi stupanj koordinacije
i usmjeravanja.

Izvedba se, dakle, moze karakterizirati u terminima formalnoga integriteta
njezinih pojedinosti i upotrebe konvencionalnih i visoko oznaéenih karakte-
ristika kao sredstava za odrzavanje visoke razine sudjelovanja. No taj stupanj
svjesne formalizacije samo je jedna u skupu karakteristika koje odreduju iz-
vedbu. Ima mnogo tipova prizora i dogadaja koji su znaéajni zbog visokog
stupnja formaliziranosti i pretkazivosti no koji oito nisu ¢isti izvedbeni doga-
daji, kao S$to su konferencije, primanja, sluzbene vecere, pa ¢ak i sluZenje mise.

Jedna klasifikacija tipova provodi se s obzirom na njihovu relativnu for-
maliziranost i jedinstvo ZzariSta. Imamo, na primjer, prizore koji bi se mogli
nazvati »razgovorima« jer je upotrijebljen konverzacijski registar. Osnovno
je interakcijsko pravilo ono tipa »ja-govorim-ti-slusas$; ti-govoris-ja-sluSam«.
Povezano je s gotovo svim stanjima govora u zapadnoj kulturi. Idealno, svi
sudionici mogu sudjelovati u razgovoru. Sto je scena jade formalizirana to veéa
su ogranifenja gdje ¢e pojedinac uskoditi. Scene variraju s obzirom na forma-
liziranost ili na odnos uloga i situaciju, i s obzirom na intenzivnost rasprave.
Razlikujemo konverzacijske dogadaje kao §to su »pri¢anje«, »vodenje razgo-
vora«, »razmjena misli«, »odrZzavanje seminara«, »odrZavanje sastanka«, i tako
dalje, prema tome koliko je formaliziranosti sadrZzano u situaciji — drugim
rije¢ima, koliko je oc¢it sustav pravila koji omogucuje pristup stanju govora.
Treba takoder primijetiti da $to je prilika formaliziranija i §to je vrijeme koje
je dano svakom sudioniku da govori duZe, i njegovo ée izlaganje morati biti
pazljivije (tj. poanta ¢e morati biti jasna, kao i vaZnost svakog dijela govora
u odnosu na poantu), prostor ¢e biti jasnije raspodijeljen, sudionik ¢e dobiti
stalnije mjesto u prostoru i tako dalje.

Ima i drugih dimenzija razgovora koje mogu odraziti poja¢anu dubinu i
intenzivnost. Na primjer, $to je neka situacija potpunije uobli¢ena i priprem-
ljena, veéi je stupanj formaliziranosti, pa ¢e prema tome doc¢i do jace kontrole
interakcijskog koda. Premda osje¢amo da govorimo posve privatno i obi¢no
kada naletimo na prijatelja na ulici, ili kada se nademo na koktelu, na sluzbe-
noj vederi, na prijemu, ili na sprovodu, mi ujedno znamo da postoji formali-
ziranost u tom skupu dogadaja, svjesniji smo nasih odnosa u formaliziranijim
prilikama pa obra¢amo viSe paZnje nac¢inu kako govorimo i temama o kojima
raspravljamo. U nekima od tih prilika svakodnevne se uloge mogu toliko in-
tenzivirati da interakcija postaje stilizirana i mi prakti¢ki podinjemo drZati
»konzervirane« govore (kakve na vjencanju drZi nevjestin otac ¢ak i svojim
najboljim prijateljima). Vjerojatnije je da ¢ée se takvi uvjezbani ili nauceni
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dijelovi govora javiti u trenucima velike napetosti, na primjer kada ocekuje-
mo da ¢e nam netko »prirediti scenu«, pa u mislima prelazimo ono §to Zelimo
reé¢i, tako da, po moguénosti, na kraju sve zavrsi dobro i elokvetno.

Ne izaziva samo osje¢aj druStvene hijerarhije tu sve veéu upotrebu for-
mulnih i formalnih konvencija; dramatizirani antagonizmi udinit ée isto, po-
gotovo u situacijama kada je sukob sporazumno kontroliran. Ponovo primje-
¢ujemo rast (ili pad) od »razgovora« do »raspravas«, »oStrih rasprava«, »svada«
i na kraju do »obra¢una« Ima i drugih prizora sukoba koji sadrZe razgovorno
kretanje naprijed — natrag, no koji su jo§ ja¢e unaprijed formulirani — pri-
zori kao §to su debate, sudenja, saslusanja i tako dalje. U takvim slu¢ajevima
ne samo da su pravila govorenja stroze odredena nego postoje i nadglednici
koji se brinu za njihovo provodenje.

Sa sve veéom formalizacijom i popratnim porastom svijesti prizori u in-
terakciji postaju sve sli¢niji izvedbi. Sto su mjesta oznadavanja u shemi bliza
povrsini, to smo skloniji suditi o ponaSanju na temelju kriterija izvedbe a
prikladnom stilu i sadrzaju. No dok se god primjenjuju konverzacijska pravila,
mora se odrzati fikcija o spontanosti i o otvorenom pristupu stanju govorenja.
Iako se takvi prizori mogu &initi uvjezbani, oni se zapravo ne mogu uvjezbati
onako kako se mogu &iste izvedbe. To postaje jasno usporedimo li pravi raz-
govor s dramatiziranim razgovorom u igrokazu, jer interakcija na pozornici
sadrzi mnoge naznake koje podsjeéaju publiku na to da je »uvedena« u in-
terakciju, a ne da je samo slusa. Te se naznake sastoje od viSe stilisti¢kih ka-
rakteristika, modifikacija konverzacijskih obrazaca Sto pomazu publici da »slu-
Sa« jasnije. Mnogo je manje upadanja u rijeé¢, (Sto je stilisticko intenziviranje
pravila »ja-govorim«, ti-slusa§, ti-govori§, ja-sluSam«) polaganiji je ritam, jav-
lja se amplifikacija, modifikacija moguc¢nosti kontakta pogledom s ukljuéiva~-
njem publike i tako dalje. Ritam razgovora na pozornici uzima u obzir i reak-
ciju publike, pogotovo pri izvedbi komedije. Izvodenje komada na pozornici
oblikuje se razli¢ito, prema situaciji, inscenaciji i naznakama u ponasanju, koje
obznanjuju da uloge nisu »stvarne«, tj. da ih glumci nece upotrijebiti nigdje
drugdje osim u toj inscenaciji i u toj prilici.

Intenziviranje i formalizacija priblizavaju svakidasnjicu &istoj izvedbi. Isto
bi se moglo reéi i za uvodenje igre odnosno $aljivih motiva u susrete, jer i
gale ¢ine sudionike svjesnijima formalne dimenzije u svakom oé¢itovanju eks-
presije. Svaka igra (igra-izvedba ili neka druga) moZe se pojacati kao reakcija
na sve veéi drustveni ulog. Pri izvedbi, igri, ili ¢ak igri u sklopu obicaja, Sto
je ja¢i motiv nadmetanja, bit ¢e jadi i stupanj formaliziranosti, bit ¢e potrebna
»praksa« a pravila i stilisti¢ke finese postat ¢e svjesnije (Geertz 1973, 412—453).
Iako je nadmetanje osnovna karakteristika igre, ono djeluje i u nekim vrstama
izvedaba (kao $to su prepiranje, grdnja, i druge formalne ali $aljive vrste kaz-
njavanja). Nadmetanje unosi dramatski interes u teatarske izvedbe i mnogo
mimic¢ke igre u dijalog.

U izvedbama djeluju mnogi tipovi postupaka intenziviranja, no oni se
sluZe rje¢nikom pojaane svjesnosti, koji je karakteristiéan za taj naéin izvo-
denja igre. Najotiglednija takva sredstva nastaju iz metadimenzije izvedaba —
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upotrebom, recimo, predstave u predstavi, ili pjesma o pisanju pjesama ili o
pjevanju pjesama. Takva reflektivnost naglaSava poseban poloZaj u kojemu
izvodaé isti¢e sebe kao voditelja svetkovine. Faktori metaizvedbe zamrsit ce
i odnos izvodada i publike zbog upotrebe zamjenica. Kada pjeva¢ pjeva o
svojoj gitari, svojoj pjesmi, svome pjevatkom iskustvu pred publikom ili na
ulici, on stavlja u sumnju pretpostavljenu razliku izmedu pjevaca i osobe koja
govori u pjesmi. Predstavlja li on samoga sebe, u svojim situacijama i sa svo-
jim osje¢ajima, ili neku idealiziranu figuru pjevafa, koja odrazava konvencio-
nalne situacije izloZene u pjesmi.

S pjevanim pjesmama uglavnom ulazimo u situaciju prave izvedbe. Pje-
vanje, s premetanjem rjeénika, kodova i konvencija, moZe se naé¢i i u prizori-
ma manje intenzivnosti, kad se pjesma ili njezin dio:jednostavno upotreb-
ljava kao citat usred sludajne, konverzacijske interakeije. Umetanje pjesme
u razgovor neobi¢nije je od uvodenja poslovice u tu vrstu interakcije; no raz-
lika je vise u stupnju nego u vrsti postupka. I jedno i drugo ukljucuje pro-
mjenu sustava zamjenica i, proSirivanje, smanjivanje stupnja odgovornosti za
citirane rijedi poslovice ili pjesme koju je govornik preuzeo. Ta promjena
»glasa« jedno je od najuobidajenijih sredstava pojacavanja svjesnosti,

Da bismo se izrazili potrebno nam je dopustenje da se upustimo u razgo-
vor. U ¢&istoj izvedbi zanima nas dobivanje dopustenja da se ukinu pravila
svakidas$nje interakcije, da se »uzme rije¢«, da se ukljuéi u niz i u intenzivnost
ekspresivnih aktivnosti povezanih s interakcijama, ulogama i drugim drust-
venim normama i sredstvima sredivanja. Da bismo uspjeSno izvojstili takvo
dopustenje moramo razviti sposobnosti koje, iskazivanjem kontrole ekspresije,
opravdavaju popustanje tih pravila.

U svakoj kulturi konvencije, nagomilane stjecanjem iskustva, podsjecaju
&lanove zajednice kada i kako moZe doéi do izvedbe. Te nam konvencije po-
mazu pri interpretaciji dogadaja, njegova oblikovanja i pribavljanju naznaka
koje nam stalno kazuju gdje se nalazimo. Te nas konvencije uce na ritmicku
dosljednost i na ponavljanja, bitna za Zivotno iskustvo i za sudjelovanje u za-
bavama i slavljima zajednice.' '

Prevela s engleskog L. Moravac

1 Ovaj je ¢lanak izvod iz knjige koju pripremam, a radni joj je naslov Poetika svaki-
dasnjeg Zivota. U njoj pokuSavam diferencirati razli¢ite tipove igre: igre, svefanosti, proslave
i izvedbe. Svaki tip ekspresivne prilike razmatrani su u svojoj »€istoj« formi i u odnosu
prema upotrebi motiva igre u svakida$njim interakcijama. U raspravi dolaze do izraZaja. se-
mantitka ogranifenja koja su nastala zbog upotrebe kljufnih termina prema praksi ameritkog
engleskog jezika. %
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