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Percepcija i
u kontekstu
izvedbenih teorija

KAZALISTE

anonizirane zapadnjacke um-

jetnosti su u 20. stolje¢u pod

oprecnim vanjskim i unutar-
njim pritiscima usle u proces koji
mozemo nazvati centrifugalnim kre-
tanjem $to se nastavlja u 21. stolje-
¢u i moZe se ocekivati njegovo ubr-
zanje. To kretanje odnosi se na Sire-
nje, preslagivanje i spajanje umjet-
nickih poljal u odnosu na manje ili
viSe Cvrsto odredena sredista, bila
ona drustvena (podjela na visoku i
nisku kulturu, na primjer), politicka
(angaZirana umjetnost, reZimska
umjetnost) ili konstitutivno umjetnic-
ka. Pod ovim posljednjem misli se na
novitete unutar samih umijetnickih
polja, koja su se u tom centrifugal-
nom kretanju dovoljno razglobila da
dopuste stvaranje i kanoniziranje no-

recepcija

ve umjetnosti kakva je film. Manje radikalni primjer
je rad Etiennea Decrouxa, koji je kombiniranjem ele-
menata plesa, kiparstva, kazaliSta (niz se moze i
nastaviti) ustanovio polje moderne pantomime. Ova
dva primjera takoder mogu pokazati da su kretanja
bila Zivlja na podrucju sekvencijalnih, vremenskih
umjetnosti. Evo kako je dio tog procesa opisao
Hans-Thies Lehmann u kontekstu izvedbenih umjet-
nosti na koje ¢e se usredotoCiti ovaj rad: “Kada sre-
diste viSe ne predstavlja odvijanje neke pripovijesti
s njezinom internom logikom, kada se kompozicija
viSe ne osje¢a kao organizirajuéa kvaliteta, nego
kao umjetno nakalemljena ‘manufaktura’, kao
samo prividna logika radnje koja, kako je Adorno to
prezirao na proizvodima kulturne industrije, samo
povladuje kliSejima, tada se kazaliSte konkretno
nalazi pred pitanjem o moguénostima s one strane
drame, a ne s one strane modere.”? Lehmann se
slaZe s vecinom teoreti¢ara da je takvo odmicanje
od srediSta zavrijedilo i novu klasifikaciju, precizniju

od uobicajene oznake “postmoderno”, te predlaze “post-
dramsko” za umjetnosti koje se odvijaju u kazalistu §to se
shvaca ne kao institucija, nego kao prostor i vrijeme, kon-
tekst izvedbe.

Izvedba (performance) je kljucni pojam za angloameri¢ku
teoriju koja se bavi nesto Sirim posljedicama istog teatar-
skog fenomena. Kako razne teorije proizasle iz akadem-
skih i umjetnickih struktura u SAD-u Cesto dobivaju an-
gazirani predznak, ne treba ¢uditi Sto ni teoretiziranje o
izvedbi kao novom krovnom terminu koji bi pokrivao razne
kazaliSne i druStvene prakse nije pro$lo bez namjerno
stvorene napetosti: “Jedno od iskriSta nedavnih debata o
odnosu Studija kazaliSta (Theatre Studies) prema
Studijama izvedbe (Performance Studies) bio je uvodnik
Richarda Schechnera iz 1992. pod naslovom Nova para-
digma za kazaliSte u akademskoj zajednici. Voden intere-
som za izazivanje kontroverzija, Schechner je proglasio da
Nova paradigma glasi “izvedba”, a ne “kazaliste”. Odsjeci
za kazaliste trebali bi postati “odsjeci za izvedbu”.® Philip
Auslander se u svojemu komentaru tog i sli¢nih proglasa
slaZe da je pojava nove paradigme svakako otvorila pita-
nja vezana uz izvedbu, od kojih je jedno i tko gleda, odno-
sno kakav je status publike prilikom tih novih izvedbi. Ime
na koje se pritom teoreticari teorije izvedbe ¢esto poziva-
ju jest Erving Goffman, kanadski sociolog koji se u svojim
istrazivanjima svakodnevnoga ljudskog ponasanja od 50-
ih i 60-ih godina prosloga stoljeca obilato koristio metafo-
rama iz kazaliSnoga svijeta. Goffman svoju prvu knjigu iz
te serije istraZivanja, The Presentation of Self in Everyday
Life (Predstavljanje sebe u svakodnevici) zapoginje nizom
primjera koji pokazuju koliko je vazna uloga promatraca
pri “izvedbama” u svakodnevnom Zivotu, recimo za dje-
vojku u studentskom domu koja Zeli da je njezine kolegi-
ce vide kako se javlja na telefonski poziv da bi dala do
znanja da je traZena, ili za muskarca na plaZi koji sviesno
mijenja svoje ponaSanje u svrhu konformizma s ocekiva-
njem drugih kupaca, ili za sugovornike i kuéne posjetitelje
koji zauzimaju drukciji stav jedni prema drugima ovisno o
tome znaju li da ih netko promatra. Goffman koristi pri-
mijere iz najrazli¢itijih sfera Zivota (netom navedeni uzeti
su iz socioloSkih istrazivanja i knjizevnosti), ali nijedan iz
kazalista. Stovise, komentar kojim zavrsava svoju knjigu
svojevrsno je upozorenje Citatelju da je za autora koriste-

nje jezika kazalista retoricki postupak i da je “djelovanje
postavljeno na scenu (...) vise ili manje namjestena i priz-
nata iluzija; za razliku od stvarnog Zivota, nista se za
pravo ili za stvarno ne moZe dogoditi likovima koji se izvo-
de - iako se na drugoj razini nesto za pravo i za stvarno
svakako moZe dogoditi reputaciji izvodaca kao profesio-
nalaca Ciji je svakodnevni posao da izvode kazaliSne
uloge.”4 Mozemo se zapitati vrijedi |i to i za gledatelje
kazali$ne izvedbe.

Izmjestanjem izvedbe iz kazalista odnosno postuliranjem
kazaliSta kao ne nuzno materijalnoga konteksta izvedbe
postavlja se pitanje o statusu sudionika, karakteristicno
za Zapad, koji trenutno mudéi i srodno pitanje odnosa pri-
vatnoga i javnoga. (Da je to pitanje doista mucno poka-
zuje negodovanije ispitanika

iz (kazaliSne) publike koji
Cesto zamjeraju aktivno
ukljucivanje u predstavu,
odnosno prelazenje rampe,
ako je ima.) Kako recentna

Kako recentna izvedbena
praksa cesto propituje
ulogu publike, teorije iz-
vedbe pokusavaju je sa-
gledati u novom svjetlu.

izvedbena praksa cesto pro-

pituje ulogu publike,5 teorije izvedbe pokuSavaju je sagle-
dati u novom svjetlu. Jedan od takvih pokuSaja predstav-
lja rad Susan Bennet koja se publikom bavi spajajuci o¢i-
Sta kazalisnih teoreticara/prakticara, prvenstveno Brech-
ta, i teoriju recepcije koju su unutar teorije knjizevnosti
razvili autori poput Wolfganga Isera, Stanleya Fisha i
Roberta Jaussa. Njezin pristup nastao je unutar americke
akademske zajednice i kao takav sadrZi zanimanje za
marginalizirane drustvene skupine koje u primjerima koji-
ma se ona bavi ¢esto barem implicitno sacinjavaju dobar
dio publike. Kako je jedan od nacina na koji se na poCe-
tku spomenuto centrifugalno kretanje o€ituje u izvedbe-
nim umjetnostima uvlacenje sve Sireg i raznolikijeg gle-
dateljstva u izvedbu, neka od pitanja izvedbene teorije
koje si postavlja i Bennet ti¢u se statusa gledateljstva
nevezanih za izvedbu, primjerice gdje se izvedba odvija,
kako su i pod kojim okolnostima gledatelji dosli do mjesta
izvedbe, koliko su vremena na to potrosili i tome sliéno.
Rije¢ima S. Bennet: “Uloga kazaliSne publike iznad svega
ukljucuje interakciju gledatelja s izvedbom istodobno u
njegovu drustvenom svojstvu (kao dio publike) i privat-
nom svojstvu (kao pojedinac). No ove uloge ne zapo€inju
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Uloga kazaliSne publike
iznad svega ukljucuje

dok se dize zastor. Ve¢ je ocigledno da problemi poput
kulturne pozadine i izbora imaju znacajnu vaznost u kon-
struiranju tih uloga i, u krajnjoj liniji, u dovodenju publike
u kazalista. U okolnostima posjeta kazaliStu, gledatelj
zauzima svoju ulogu prije nego je izvedba kao takva otpo-
Gela.”® Drutveni uvjeti proizvodnje umjetnickog djela sva-
kako mogu biti zanimljivi teorijama izvedbe, ¢ak i ako se
deklarativno odbaci egida umjetnosti. No pouceni Goff-
manovim strogim odvajanjem kazaliSnoga od svakodne-
vnoga treba se zapitati koliko je za bilo koju teoriju izved-
be, bez obzira bavi li se postmodernim “demokrati¢nim”
(s obzirom na sudjelovanje pu-
blike) ili petrificiranim (ne)za-
padnjackim oblicima teatra,

interakciju gledatelja s pitna drustvena i privatna uloga
izvedbom istodobno u publike? MoZe se parafrazirati
njegovu drustvenom SVOj- Bennet i rei da uloge publike
stvu (kao dio publikel j doista ne zapoCinju dok se dize

privatnom svojstvu (kao
pojedinac).
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zastor; one tada zavrSavaju.
ZavrSavaju u smislu da u tre-
nutku kad otpocne izvedba (a
pocetak uvijek postoji, kao i zavrsetak, buduéi da je svaka
izvedba vremenski ograni¢ena, sekvencijalna) publika
postaje dijelom izvedbe pa se prema tome i na nju odnose
pravila izvedbe (koja samo dijelom ovise o redatelju; iako
se Cini da na europskoj sceni posljednjih godina dominira
funkcija redatelja, ne postoji tendencija da se redateljske
“ovlasti” ispoljavaju na nacin da kontroliraju publiku), i to
na nacin koji je analogan glumackom postajanju likovima
tijekom izvedbe.” Najbolji primjer za to je kontekst u
kojem se nalazi publika japanskoga kazalista noa ili tradi-
cionalno poimana zapadnjacka publika - u mraku, odvo-
jena od pozornice, bez moguénosti da se oglasi ili bilo
kako “izvodi” predstavu osim mozda povremenoga glas-
nog odobravanja ili neslaganja i plieska koji oznacava
kraj. U takvom se kazaliStu uloga publike shvaca kao ulo-
ga nijemoga i nevidljivoga gledatelja (tihe vecine, u nekim
slucajevima) koji je upuéen na zbivanja na sceni i ne oce-
kuje se da promatra ostale ¢lanove publike. Uloga i vaz-
nost publike je dijametralno suprotna u izvedbama ponov-
nog odigravanja (re-enactment) kakve su se pojavile 90-
ih godina, a u kojima promatraéi podaju autenti¢nost
ponovnom odigravanju ako su bili prisutni i pri origina-
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Inom dogadaju. Da se istakne vaznost publike, mogu im
biti dodijeljene i aktivne ili druge uloge, kao na ponovnom
odigravanju “bitke za Orgreave”, demonstraciji britanskih
rudara protiv zatvaranja rudnika u 80-im godinama, gdje
je nekolicini nekadasnjih prosvjednika dano da se obuku
u policijske uniforme i bore protiv “prosvjednika”. Takva
uloga publike takoder naglaSava da izvedba ovisi o inter-
pretaciji i radu vige ljudi.®

Medutim, novije analize pokazale su da je i za takvu publi-
ku barem na Zapadu i te kako vazno kakvog su drustve-
nog i individualnog profila, buduci da to moze odrediti nji-
hovu recepciju u trenutku izvodenja, recimo prepoznava-
njem nekoga glumca ili glumice kao poznatih (iz neke dru-
ge uloge) ili predrasudama koje mogu imati prema nekim
likovima koji se pojavljuju na sceni. Jerzy Grotowski je
1968. napisao da je bar jedan gledatelj potreban za
izvedbu, Sto pokazuje koliko je teorijama i praksama iz-
vedbe postao bitan pojedini ¢lan publike, ako ve¢ ne kao
individuum, a ono kao dio Foucaultove mikrofizike mogi.
No prije nego $to se pozabavimo tom jedinkom, pokusaj-
mo utvrditi Sto se uopée podrazumijeva pod “recepcijom*
i, prije svega, “gledateljem”. Bennet se, primjerice, u svo-
joj knjizi koristi naizmjence “publikom” i “gledateljem/gle-
dateljicom"9 iako je jasno da joj je maloprije spomenuta
reCenica Grotowskoga sve vrijeme na umu, buduci da
sluzi kao epigraf cijelome tekstu. S obzirom na to da je
“publika” zbirna imenica, Sto takoder nesto govori o tome
zasto je tek u drugoj polovini 20. stolje¢a prihvaceno sta-
jaliste da publiku moze sacinjavati i pojedinac, moglo bi
se uzeti da se “gledatelj/gledateljica” koristi tek zato da bi
se izbjeglo nezgrapno “Clan publike” ili kakva slicna kon-
strukcija. No da taj odnos nije tako bezazlen moze nam
posvjedociti ulomak iz knjige The Paper Canoe (Papirnati
kanu) Eugenija Barbe, kazaliSnoga teoretiCara i praktica-
ra kojem je pozorno promatranje glumaca jedna od gla-
vnih strategija bavljenja redateljskim poslom: “Sje¢am se
jednog dogadaja od prije nekih dvadeset godina, u preda-
vaonici jednoga talijanskog sveudilista. Glumica Teatra
Odin po prvi je put pokazivala obuku kroz koju je prosla
studentima i profesorima kazalista. Prolazila je kroz svoje
‘liestvice’ bez prekida, od jedne vjezbe na drugu. Time
smo im jednostavno pokazivali od Cega se sastoji tehnicki
dio rada izvodaca iz Odina, kakva je obuka. Pogrijesili

smo. Promatraci su se istog trenutka pretvorili u gledate-
lje. Mislili su da ta glumica pokazuje prizor iz neke izved-
be, a ne vjezbe. (...) Dok se tusirala, neki su studenti i pro-
fesori, koje smo a da to nismo htjeli bili pretvorili u gleda-
telje, podijelili sa mnom svoje reakcije, diskretno. (...) Miu
toj predavaonici nismo htjeli predstaviti izvedbu. Razgo-
varao sam o tome s njom i pogledali smo se te zatresli gla-
vama: ‘Haluciniraju li to oni ili mi ne znamo Sto radi-
mo?""*° Barba objasnjava taj nesporazum “trikovima pre-
dekspresivnog”, $to za njega predstavlja neku vrstu ene-
rgije ili karizme koja privlaci pozornost na glumca na sceni
i osnova je glumackoga posla. Ostavljajuéi po strani
uzrok, vazno je zapaziti dvije stvari, istaknute kurzivom u
citatu: studenti i profesori su se iz “promatraca“ odjed-
nom, u trenutku kojem je podizanje zastora samo simbol,
pretvorili u “gledatelje”, i to bez intencije izvodacice i,
uvjetno receno, redatelja Barbe. MozZe se zakljuéiti da je
publika u jednom trenutku presla iz percepcije (promatra-
€i) u recepciju (gledatelji). Percepcija se ovdje odnosi na
svakodnevnu “prezentaciju sebe” koju obavljamo u dru-
Stvu, barem dok smo svjesni da nas netko na taj nacin
percipira, a ne na fizi¢ki preduvjet recepciji koja zapocinje
bez volje publike ili autora u trenutku kad se “podize
zastor”. U PoCetku svoga Postdramskoga kazaliSta
Lehman, kao i Barba, upozorava da je “emisija” neodvoji-
va od “recepcije” buduéi da se odvijaju simultano:
“Nasuprot olovci i papiru liricara, uljanoj boji i platnu sli-
kara, [kazalistu] je potrebno mnogo toga. (...) Kazaliste
nije samo mjesto teskih tijela, nego i realnog okupljanja,
mjesto na kojem se dogada jedinstveno presijecanje
estetski organiziranog i svakodnevno realnog Zivota. Za
razliku od svih umjetnosti objekta i medijalnog posredo-
vanja, ovdje se kako sam estetski ¢in (igra) tako i Cin
recepcije (posjeta kazalistu) dogadaju kao realna aktiv-
nost u nekom ovdje i sada. KazaliSte znadi: dio Zivota koji
akteri i gledaoci zajedno provode i zajedno troSe u zajed-
nicki udisanom zraku onog prostora u kojemu se odvijaju
igranje kazaliSta i gledanje. Emisija i recepcija znakova i
signala dogadaju se istodobno. U kazali§noj predstavi iz
ponasanja na pozornici i u gledaliStu nastaje zajednicki
tekst, ¢ak i kada uopfe nema govorenoga govora.
Zadovoljavajuci opis kazalista zato je vezan uz Citanje
toga ukupnog teksta. Kako se virtualno mogu susresti

pogledi svih sudionika, tako kazaliSna situacija stvara cje-
linu iz evidentnih i skrivenih procesa komunikacije.“11

Kod Lehmanna se radi o “presijecanju” estetskoga i sva-
kodnevnoga, Sto je svakako vazna karakteristika kazali-

Sta i “postdramskoga” u uspo- - . .
redbi s ostalim umjetnostima. u kazallsnOJ predStaV' 1z

Ovisno o prilikama, recepcija ponasanja na pozornici i
kazalisne publike moze se per- U gledaliStu nastaje za-
cipirati kroz plieskanje, fuéka- jednicki tekst, ¢ak i kada
nje, toptanje, odobravanje, raz-  yopée nema govorenoga
govor, smijeh, Zamor, pla¢, jeca- govora.

nje i na mnoge druge nacine.

Svi ti pokazatelji upuéuju na recepciju publike i svojim izo-

stankom ako su inace uobicajeni, kao Sto je slucaj s

nekim azijskim publikama ¢iji ¢lanovi tijekom izvedbe
nesmetano odlaze i dolaze, glasno razgovaraju, spavaju i

slitno, da bi se, kao Sto opisuje Barba, u pojedinim trenu-

cima u grupama ili zajedno umirili i koncentrirali na izved-

bu. NajbliZe je kazaliStu u tom pogledu film; na um pada
popularno-kulturni locus zajednickoga (obi¢no se radi o

paru) smijanja ili zajedni¢koga upecatljivog trenutka koji

daje do znanja da je prilikom gledanja filma cesto per-

cepcija (drugih) vazna kao i recepcija (filma), ali ocita je i

bitna razlika da je na “izvedbu* filma publici gotovo nemo-

guce utjecati. Isto vrijedi i za treCu sekvencijalnu umjet-

nost, glazbu, koja zbog akustickih zahtjeva na minimum

svodi percepciju $to bi ukljucivala bilo kakav oblik razgo-

vora ili iskazivanja glasne reakcije, osim u to¢no odrede-

nim trenucima, stankama. U nesekvencijalnim umjetno-

stima percepcija uvelike ustupa mjesto recepciji, iako je

jo$ donekle bitna u vizualnim umjetnostima kad se uspo-

reduju s knjizevnoSéu, pogotovo s onim oblikom konzumi-

ranja knjizevnosti kakav se danas u najvecem dijelu svi-

jeta smatra normalnim, individualno ¢itanje u sebi i na
izoliranom mjestu.12 Nepostojanje pertinentne razlike

izmedu percepcije i recepcije za Citanje knjiZevnoga djela

glavni je razlog zbog kojeg Susan Bennet mora izraziti
nezadovoljstvo $to se teorija recepcije ne bavi kazaliStem.

Osim §to izvedba posredovanjem teksta postaje Cetvrti

element u trijadi autor-tekst-Citatelj i time komplicira
situaciju, za teoriju recepcije problemati¢an je i taj “mije-

Sani” status publike kao presjecista estetskoga i svakod-
nevnoga, zbog ¢ega se Bennet i osjetila ponukanom isko-
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ristiti Brechta kao eminentnoga kazaliSnog praktiCara u
svojoj analizi. Medutim, i u sekvencijalnim umjetnostima
postoje trenuci koji su zapravo namijenjeni recepciji -
stanke. To su u stvari trenuci namijenjeni konmenzuraciji
recepcije o percepciju, u kojima dolazi do onoga Sto je Jan
Mukarovsky tumaceéi poeziju nazvao semantickom aku-
mulacijom. Tijekom stanki, koje mogu doci za trajanja
predstave ili nakon nje,13 teziSte izvedbe prebacuje se na
publiku. Utoliko je eksperimentiranje sa stankama®* jos
jedan pokazatelj davanja publici na vaznosti u novijim
izvedbenim praksama. Recimo, ako neka izvedba u publi-
ci potakne djelovanje koje se preseli izvan prostora izved-
be, to znadi da je recepcija izvedbe izmijenila percepciju
drustva i uloge publike u tom drustvu te su oni odlugili
intervenirati, prekinuti ili izmijeniti “izvedbu” koja se odvi-
ja u cjelokupnom drustvu.

Teorije izvedbe bave se sekvencijalnim umjetnostima Cije
trajanje odreduje i granice teorije. Buduci da je jedan od
Cestih ciljeva izvedbenih praksi zamucivanje te granice
prema stvarnome svijetu, teoriji postaje teze odrediti
kakvu ulogu ima publika u izvedbi, odnosno treba i njezi-
ne ¢lanove percipirati odvojeno kao pojedince ili kao
neizostavne recipijente izvedbe, ili moZda oboje zajedno,
u razli¢itim omjerima ovisno o izvedbi. Ta je mjeSavina
uloga svojstvena izvedbenim i postdramskim umjetnosti-
ma, ali bas zbog njihove vremenske kvalitete valja ustra-
jati na primatu percepcijske, drustvene uloge publike prije
izvedbe, mjeSavini percepcijske i recepcijske uloge tije-
kom izvedbe (s tim da percepcijska moze biti svedena na
minimum) te recepcijske uloge nakon i za trajanja izved-
be, u trenucima koji se mogu nazvati trenucima semanti-
Cke akumulacije. lako nije pisala za kazaliSte, Virginia
Woolf jedna je od prvih autorica koja je postala svjesna
kolika je vaznost i ulog stanke te koliko se u njoj ocituje
uloga publike kad je u svojemu posljednjem romanu ama-
terskoj izvedbenoj umjetnici, gospodici La Trobe, pripisala
ove misli: “Evo njezine propasti; evo Stanke. Dok je u koli-
bi zbrda-zdola pisala tu stvar, pristala je na ovom mjestu
napraviti rez u predstavi; rob publike - gundanja gospode
Sands - zbog ¢aja; zbog vecere; - na ovom mijestu je
zasjekla prizor. Kako je ranije uzavrela emocije, tako ih je
sada prolila.”15 Usporedba emocija s hranom ili piéem
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upucuje na nezavrsenost, buduci da rije¢ “uzavrela” (bre-
wed) prenosi dojam tek pripremnih radnji. Antonio
Damasio emocije vidi kao univerzalne i skriveno pobude-
ne, iskazane prema van, te kao podlogu za osjeCaje koji
su usmjereni unutra i ovise o samospoznaji.16 Primije-
njena na ovaj kontekst, ta podjela moze se protumaditi i
tako da percepcija automatski izaziva emocije ovisne o
pojedincu, ali tek recepcija izaziva osjecaje. Gospodica La
Trobe se grize buduéi da zbog vanjskih ¢imbenika nema
umjetnicku slobodu odrediti u kojem Ce trenutku i hoce li
uopCe nastupiti stanka, taj povlasteni trenutak konmen-
zuracije, stapanja ili borbe percepcije i recepcije, emocije
i osjecaja.'’ Kraj izvedbe gospodice La Trobe, u kojem su
pred publiku nenadano iznesena zrcala i zrcalece povrsi-
ne gdje se gledatelji mogu ogledati i postati svjesni sebe,
pri éemu im se obraca glas pojacan megafonom koji tvrdi
da mogu spoznati samo “ostanjke, komadice i fragmente”
samih sebe, jasno pokazuje teznju da se u publici gotovo
na silu izazove ne samo osjecaj nego i “znanje o osjecaju”
kojeg postulira Damasio, a bez kojeg nema svijesti pa
tako ni recepcije. Takav zavrSetak, u kojem prividna neak-
tivnost protagonista koji samo drZe zrcala izaziva dojam
stanke prije nego e se oglasiti megafon, doista je ogle-
dan primjer kako se svim dostupnim umjetni¢kim sred-
stvima (koreografija, dramaturgija, reZija, rasvjeta) izaziva
i propitkuje percepcija i recepcija.18

Da zaklju¢im, uz minimalno odredenje izvedbe barem jed-
nim izvodaCem i gledateljem (moZe to biti i ista osoba,
ako je svjesna dvostruke uloge), nuzno se pojavljuju i
emocije. Baratati emocijama svojevrsna je zadaca izved-
benog umjetnika, a svrhe tog baratanja mogu i¢i od upo-
rabe najsnaznijih emocija za izazivanje osjeCaja katarze
(kako god da se on tumaci) do potpunog izbacivanja emo-
cija kao kod Brechta izazivanjem osjecaja zacudenja (koji
je mozda najlakse postici prikazujuci emocije suprotne od
onih koje publika ocekuje) ili bilo kojeg stupnja izmedu.
Teorije izvedbenih umjetnosti mogu pokazati na koji je
nacin do tih fenomena doslo pomno prateéi niti percepci-
je i recepcije koje vode do izvedbe odnosno iz nje izvode
te nain na koji se tijekom same izvedbe nerazmrsivo
zaplecu u klupko pojedinacnih emocija i osjecaja.

...no usred prvoga ¢ina
slusateljstvo se stalo razilaziti:
isprva jedan po jedan, a onda
nekoliko, tako da najzad,

osim direktora i mene,
drugih nije bilo.

Cervantes: Raz or pasa

Ova bourdieuovska sintagma moZe se zamjeniti Tinjanov-
lievim “nizom*.

Lehmann, Hans-Thies, Postdramsko kazaliSte; Zagreb,
Beograd, 2004., str. 27.

Auslander, Philip, From Acting to Performance; Routledge,
1997, str. 2.

Goffman, Erving, The Presentation of Self in Everyday Life;
Anchor, 1959, str. 254 (prijevod moj). Za primjere iz pret-
hodne recenice vidi Uvod.

Time se prilino uspjesno bavi nekoliko novonastalih izved-
bi posveceno temi pozivnih centara (call centres). Jedna od
njih je “Call Cutta in a Box: An Intercontinental Phone Play”
njemackoga kolektiva “Rimini Protokoll“ u kojoj ¢lanovi pu-
blike prisustvuju predstavi pojedinac¢no time $to se pojave
na ugovorenom mjestu gdje dobiju klju¢ sobe u kojoj ih eka
telefon i razgovor s pripadnikom pozivnog centra u Indiji.
lako se tijekom izvedbe od jednoclane publike traZi da sura-
duje proucavanjem geografskih karti, zaslona rac¢unala i
slicnih vizualnih znakova, naziv “slusatelj“ je u ovom kon-
tekstu puno prikladniji od “gledatelja“.

Bennet, Susan, Theatre Audiences - A theory of production
and reception; Routledge, 1997., str. 125 (prijevod moj).

Pri razmatranju ove analogije treba uzeti u obzir da su aktiv-
nosti glumaca i gledatelja u velikom broju slu¢ajeva suprot-
stavljene: dok se na pozornici dogadaju neke aktivnosti koje
najéesce ukljucuju pokret i govor, publika sjedi i Suti. Sli€no
se dogada za aplauza. Neki performansi grade svoju priv-
laénost na zamjeni uloga, tako da publika vri (performs)
neku aktivnost dok je izvodac u pasivnom, trpnom stanju.
0 “bitki za Orgreave” i njezinoj vaznosti za izvedbenu praksu
govorio je prof. Edward Scheer na predavanju koje je 17.
prosinca 2008. godine odrzao na Filozofskom fakultetu u
Zagrebu.
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Audience i spectator. Engleska rije¢ audience bi se toénije
prevela kao “sluSateljstvo” (auditorij) buduci da semanticki
upucuje na sluSanje, za razliku od hrvatskoga “gledatelj-
stva“.

Barba, Eugenio, The Paper Canoe, Routledge, 1993, str.:
111-112 (prijevod s engleskoga i kurziv moji).

Lehmann, Hans-Thies, Postdramsko kazaliSte; Zagreb,
Beograd, 2004., str. 15-16.

Javne knjiznice mogu se smatrati odstupanjem od norme,
ali zanimljivo je vidjeti kako na takvim mjestima ba$ zbog
tog odstupanja percepcija snazno dobiva na vaznosti. Kao
primjer moZemo navesti zagrebacku Nacionalnu i sveuci-
lisnu knjiznicu, u ¢ijim Citaonicama i prostorima za ucenje
tijekom ispitnih rokova u ocima velikog broja studenata
vanjske kvalitete snazno dobivaju na vaznosti, od toga kako
je obucen i koliko se upadljivo drzi i ponaSa do toga gdje i
kako provodi vrijeme unutar zgrade knjiznice.

U tom kontekstu kraj predstave funkcionira kao kriticno
mjesto na kojem se oéekuje zbrajanje svih prethodnih zna-
kova i sagledavanje djela u cijelosti, a istodobno i kao kri-
ticko mjesto izraZavanja vrijednosnoga suda (pliesak).
Naravno, do semanticke akumulacije moze doCi i dugo
nakon §to je izvedba (pjesme) zavrsila; odgovarajuéi na pita-
nje o praksi pisanja kazalidne kritike, Lada Cale Feldman,
cijenjena kazali$na kritiGarka, ustvrdila je da vrlo malo moze
reéi 0 odgledanoj predstavi istoga dana nakon izvedbe te da
mora proci odredeno vrijeme prije nego moze sastaviti osvrt,
a vjerujemo da bi se mnogi njezini kolege sloZili s time.

Za primjere u ve¢ spomenutim radovima vidi Lehmann, str.
235 i Bennet, str. 141-142.

Woolf, Virginia, Between the Acts; Penguin Books, 1953,
str.: 69

Vidi: Damasio, Antonio, Osjecaj zbivanja: tijelo, emocije i po-
stanak svijesti; Algoritam, Zagreb, 2005., str. 45 i passim.
Za primjere knjizevne analize koje proizlaze iz koncepcije
tijela kojoj pridonosi Damasijeva teorija, cf. Biti, Marina i Ki§
Marot, Danijela, Poetika uma: osvajanje, propitivanje i spa-
Savanje znacenja; Hrvatska sveucilisna naklada, Zagreb,
2008.

Za razliku izmedu osjecaja i emocije vidi prilog Klausa R.
Scherera u: Uvod u socijalnu psihologiju (ur. Miles Hewstone
et al.); Jastrebarsko: Naklada Slap, 2003., str.:124-129.
Roman Woolf pritom je posebno zanimljiv buduci da svojom
intermedijalno$¢u istice razliku knjizevnih sredstava za iza-
zivanje i kontroliranje percepcije i recepcije prema malopri-
je spomenutim umjetnickim sredstvima koja su dostupna
sekvencijalnim umjetnostima te kako se taj mozebitni nedo-
statak moze nadomjestiti (opisima, naracijom, ritmom, foka-
lizacijom).
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