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Izvorni znanstvenl rad

o izvedbi
aka nJe

Autor istrazuje izvedbu (p e r for man c e) kao sred·
stvo umjetniekog izrazavanja i izvedbu u komunikacij·
skom sistemu Ijudskih zajednica. Razmatra kontinuitete
i kontraste svakodnevnih nesvjesnih ekspresivnih dje·
latnosti i povratnih stiliziranih djelatnosti Ijudskih gru·
pa. U svakoj kulturi konvencije nagomiJane minuJim
iskustvima podsjecaju elanove zajednice kada I kako
dolazi do izvedbe. Te konvencije pomaZu pri interpre.
taciji dogadaja i uee na ritmieko ponavljanje bitno za
zivot zajednice (svetkovine, obieaji).

PremjestajuCi zariste folkloristike s proucavanja tekstova u transmisiji
na analizu »umjetnicke komunikacije u malim grupama«, prenijeli smo os-
novne interese na podr'ucje 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
zapocinjanja ove vazne diskusije 0 covjekovim stvaralackim sposobnostima
stvorili smo brojne probleme 0 kojima je potrebno raspravljati i razjasniti ih.
Time ilto smo si dopustili da redefiniramo folklor s obzirom na njegove umjet-
nicke dimenzije, te buduCi da opseg i drustveni karakter zB;jednice ulaze u
proces kreiranja i rekreiranja, zaboravili smo da velik broj pojava kojima se
bavimo nisu, zapravo, umjetnicke izvedbe. Kao alternativu mozemo uzeti, na
primjer, igre, svecanosti i rituale, koji su tradicijske prilike za ekspresiju, a
nisu ni umjetnicki niti se dogadaju u malim grupama. Nedvojbeno, upravo
nas je ekspresivnost tih djelatnosti navela na to da ih opisemo sluzeCi 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 usredotocenoj na izvedbu.

Drugi se kriticki problem pojavio zbog promjene defiriicije folklora. Na-
glasavanje ekspresivnih i umjetnickih faktora u komunikaciji namece stano-
vite ograde S obzirom na one sto cemo smatrati umjetnickom komunikacijom,
a sto necemo. To u osnovi znaCi da smo se suociIi s potrebom da smjestimo
izvedbe unutar komunikacijskog sistema zajednice koju proucavamo. U ovoj
cu se raspravi baviti upravo tim problemom, nastojeCi pokazati koja su zna-
cenja izvedbe (performance) u engleskom jeziku i gdje bismo mogli poceti
opisivati kontinuitete i kontraste izmedu svakodnevnih nesvjesnih ekspresiv-
nih aktivnosti i povratnih stiliziranih aktivnosti »ljudskih grupa« (»folk
groups«), bez obzira na to kako cemo taj pojam definirati.

I Iz upotrebe izvedbe kao centralnog termina za bilo koji kulturni sadrZaj
r proizlaze neki ocigledni problemi jer u svakodnevnom govoru, kao i u aka-! demskim raspravama, upotrebljavamo taj termin u mnogim razlicitim znace-
\njima (vidi: Hymes 1972; Goffman 1974, 224. i naredne stranice; Bauman 1976;
lBen-Amos i Goldstein). Posebna je poteskoca u tome sto je performance pre-
uzeta kao jedan od osnovnih termina Chomskyjeve lingvistike, u znacenju
>+realizirani govor«, za razliku od kompetencije. Postoji i uobicajeno znacenje,
u kojemu se performance - izvedba - odnosi na jedinstveno stapanje neke
osobite prilike, jednoga iIi vise izvodaca, tradicije koja ukljucuje proslo iskus-
tvo iz slicnih priIika, s publikom sposobnom da zapaza i sudi sluzeCi se estet-
skim kriterijima. U tom cistom znacenju, funkcija termina je jasna: on opi-
suje posebnu vrstu usmjerene interakcije u kojoj mnogo konvencija i upo-
treba ulazi u igru, tako da znamo sto trebamo ocekivati i kako cemo primje-
reno reagirati ako se nasa ocekivanja ispune.

Kada se izvedba upotrebljava u manje specijaliziranim i sporednim prili-
kama, ona djeluje analogno izvedbi u uzem smislu rijeci. Kao sto sam vee pri-
mijetio, upotrebom pojma ciste izvedbe ili izvedbe u uzem smislu rijeci 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 drugacijim prilikama i dogadajima
i tih potpunije usredotocenih i stiliziranih izvedbi.
-~ Deii-' Hymes~p'~stavlja golemu razliku izmedu ponasanja (behavior), drZa-

Inja (conduct) i izvedbe (performance): »imamo ponasanje, pod kojim podra-
zumijevamo sve sto se dogada; drZanje, ponasanje pod okriljem drustvenih
normi; te izvedbu, u kojoj jedna iIi vise osoba preuzimaju odgovornost za pre-
zentaciju« (Hymes 1975, 18). Te tri kategorije variraju u skladu sa stupnjem
paznje koju obracamo redanju detalja postupaka, a pogotovo nacinu kako se
izvode. Cini se da drzanje ukljucuje neku vrstu nadzora onoga sto je obavezno,
o cemu smo govorili u vezi s ritualom. S druge strane, izvedba postize svoj sta-
tus jer u 'njoj odgovornost preuzimaju odredeni izvodaci, a i zbog otvorenosti
izvodenja pa radnje dobivaju nagIaseno moraIno i estetsko znacenje. Odgo-
vornost se tako odnosi na razinu svjesnosti s obzirom na obIik i predmet iz-
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vodenja kao i na drustvene norme prema kojima se odredene radnje smatraju
dobrima iIi losima, lijepima iIi ruznima.

U ponasanju, kao i u izvedbi, primjecujemo pravila interakcije. No u
svakodnevnom ponasanju pravila imaju ulogu vodica koji olaksavaju sudje-
lovanje i razmjenu; u izvedbi-igri, s druge strane, izbor oblika ponasanja,
ukljucujuci interakcijske jezike i samu aktivnost, znatno je suzen. Do trans-

• akcije dolazi medu pojedincima koji, na neki nacin, nisu ono sto zapravo jesu.
U obicnoj interakciji svaki sudionik pokusava uspostaviti vlastiti identitet
dodjeljujuCi sebi odredenu ulogu i slijedeCi »liniju« izrazavanja u skladu s
tom ulogom. U cistoj izvedbi uloga se svjesno dijeli time sto izvodac stvara
distancu izmedu svoga pravoga »ja« kao igraca i uloge koju igra.

Podjela na pravo i igracko »ja« u najmanju je ruku varljiva jer ima iz-
vodaca, cak i u najnerazvijenijim drustvima, koji se koriste slobodom izvedbe
da bi omogucili svome pravome »ja« da otvoreno progovori. Lirski pjesnici, s
obzirom na konvencije izolirane izvedbe (u kojoj se pisac i citalac obracaju
jedan drugome u osami, raspravljaju6i 0 drustvenom stanju osame), sluze se
tim uvjetnim modalitetom prikazivanja sebe samih, progovarajuCi 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 cesto mani-
pulira zamjenicama i raznim izrazima kako bi nasprisilio da stalno pogadamo
koliko on osobno postaje ono 0 cemu govori. »Ja« prelazi u razne bezlicne iIi
druge zamjenicne oblike; »ja« postaje »trebalo bi« ili »bit ce« na umogo cud-
nih naNna.

Nije rijec 0 konfuznoj iIi slab oj strategiji prikazivanja. Upravo ta dvo-
mislenost, kojom se pjesnicki sistem koristi za ostvarivanje manevarskog pro-
stora unutar kojega se krecu izvodaci, sredstvo je provjeravanja granica iz-
medu stvarnog i izmisljenog svijeta. Sami se izvodaCi cesto poigravaju tom
dvomislenoscu. U Americi, na primjer, izvodaci bluesa narocito jasno izrazavaju
svoj stay prema temi zbog toga sto publika poistovjecuje pjevaca i pjesme
koje on komponira i pjeva. Ako nastupa pred publikom koju sacinjavaju bi-
jelci, neprestano ga pitaju 0 odnosu izmedu njegovih pjesama i zivota. Na pri-
mjer, poznati pjevac bluesa John Lee Hooker, odgovarajuci na takvo pitanje
primjecuje:

>+Slusas neku plocu. Osjecas se sasvim normalno, neko vrijeme te nista ne
grize. No to ti se dogodilo, i tako, katkad neces podnijeti plocu, ustat ces pro-
set at se iIi provozat' ili ces otici u svoj auto jer ne zelis da te duboko povrijede
i da osjetis pravu tugu i slicno. Radije bi da to ne cujes nego da cujes. Ima
u tome nesto sto te rastuzuje; nesto sto ponire u tvoj zivot iIi u zivot nekog
tvog prijatelja, iIi nesto sto te prisiljava da razmisliS 0 onorne sto se danas
dogodilo, a to je tako istirrito da, ako se i nije dogodilo bas tebi, ipak jasno
osjecas - znas kako je sa svim tim. Sve je to jako dirljivo i tako nastaje
blues«. (Oliver, 164).

Autor pjesme - izvodac tada nalaii svoje mjesto unoseCi usredotocenu
energiju iumijece u trenutak izvedbe. Pri proizvodnji umjetnickog djela, je-
dinice izvedbe, to kako ce izvodac biti prihvacen najocitije ovisi 0 reakcijama
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ostalih, 0 tome koliko je uskladenog odaziva izvodenje potaknulo. Sam odaziv
bit ce odreden uspjesnoscu kojom izvodac kontrolira svoj medij i kanalizira
svoju energiju; no on ovisi i 0 tome u koIikoj mjeri odredena stavka odgovara
dogadajima iz stvarnog zivota - Hi kako to Hooker kaze, koliko je »dirljiva«
neka svakodnevna situacija, i prema tome koIiko »pogada« vas kao Ijudsko
bice koje je pripadnik i slusateljstva i zajednice.

Dijalektika umjetnosti i zivota: 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, izvodac pojedinacno nastoji da se pubIika upita koliko Ii pjeva
o sebi a koliko se oslanja na konvencionalno opazanje i na umjetnicku pro-
izvodnju. Cak i oni umjetnici koji izvode tuda djela, dozvoljavaju si original-
nost i autenticnost izbora repertoara djela za pojedine prilike, te intenzivnosti
i stilistickim nijansama sto ih unose u igru u toj prilici. No, to nije sarno prob-
lem s kojim se suocava rafinirani umjetnik koji se refleksivno izrazava, na
primjer Hemingway ili Proust, stvarajuCi od vlastitog zivota umjetnicko djelo.
Poslusajmo drugog pjevaca bluesa, Henryja Thomasa, koji govori 0 odnosu
izvodaceva »ja« i »ne-ja«:

»Ima viSe vrsta bluesa - na primjer blues koji te povezuje s vlastitim
zivotom - misIim, mozes ga ispricati publici kao pjesmu, u pjesmi. Ali, oni
ne shvacaju ozbiljno one 0 cemu, zapravo, govoris istinu. Ne shvacaju ozbilj-
no da govoris bas 0 sebi. To bi u isto vrijeme mogao manje ili viSe, biti ti, mo-
gao bi imati taj osjecaj 0 sebi. Sam sebe izrazavas u takvoj pjesmi. Tada to
dopire do drugih jer su isto osjetili u zivotu, tako da, jasno, osjecaju ono sto
govoris, jer se isto dogodilo i njima. To je nesto sto 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 drZis za sebe. Svoj osjecaj stavio
sam u pjesmu. 1ma stvari koje su mi se dogodile a ne bih se nikako usudio
govoriti 0 njima - ali mogao bih 0 njima pjevati. Ljudi veCinom uzimaju
pjesmu kao objasnjenje - vjeruju da pjesma izrazava njihove osjecaje, a ne
onoga koji je pjeva. Osjecaju da sam mozda bas pogodio nesto 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, iIi da je
najprije potrebno iskusiti blues u zivotu da bi se zatim mogao pjevati. Prije
bismo mogli reci da postoji prost or izmedu zivota i umjetnosti unutar kojega
izvodac i njegovo slusateljstvo razmjenjuju pojedinosti estetskog i moralnog
iskustva, pri cemu se ta razmjena odvija svjesno. To je prostor u kojemu oce-
kujemo mijesanje Iicrrih zamjenica, stovise, racunamo s njim, s unutarnjom
raspravom 0 tome da li Iirska pjesma razotkriva pjevaca iIi upravo sam zivot,
ukljucujuCi iskustvo slusaoca.

Ta svjesnost izvodaca jedna je od karakteristika koje odreduju izvedbu.
Cini se da postoji minimalni splet uvjeta za cistu izvedbu: 1) prilike i situa-
cije u kojima se izvedba prihvaca i, stovise, ocekuje, 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
ocekivanja, stilizirani idealni tipovi ekspresije najavljeni oblikovanjem doga-
daja kojim se u odredenoj mjeri koordinira sudionicka energija izvodaca i s1u-
sateljstva; 4) repertoar datih pojedinosti (items) izvedbe, koje ispunjavaju for-
maIne zahtjeve zanrovskih ocekivanja, stoji na raspolaganju izvodacima, i
smatra se prikladnim za te izvedbene dogadaje (vidi: Hymes 1974, 51-62).

Da bi doslo do izvedbe, moraju se steCi priznati izvodaiSi, dato vrijeme,
mjesto i prilika za izvedbu, zanrovski osjecaj pomocu kojega se izvedba moze
razumjeti i u njoj sudje10vati (tj. zajednicka energija) i tradicija koja sadrzi
pojedinosti .izvedbe sto ih izvodaCi primjenjuju primjereno tim specificnim
prilikama. Ovdje ne bi bilo potrebno opisivati pojave da neke kriticarske skole
nisu definirale izvedbu uzevsi u obzir sarno jednu od tih dimenzija - na pri-
mjer, kada se jedna pojedinost izvedbe pogresno tumaci kao cijeli dogadaj.
Svaka od tih dimenzija moze se promatrati u komurrikacijskoj interakciji raz-
licitoj od izvedbe; sto ih vise nademo, na okupu, lakse cemo se sloziti da je
izvedba u toku i da je grustveni cin postao u isto vrijeme estetskim dogadajem.

Problemi oko definiranja nastajali su zbog toga sto se terminima izvedbe
opisivalo poredak u svakodnevnom ponasanju. Dramatski model Kennetha
Burkea podudara se s idejama zastupnika teorije simbolicke interakeije i sa
sociologijom teorije uIoga. 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 ocevidna: analiticar mora unijeti vlastiti
stil ponasanja kako bi neku interakciju pretvorio u »seenu« iIi tekst. Prema
tome, one sto se podvrgava »knjizevnoj« analizi nije ponasanje kao takvo, vec
njegovo prikazivanje. Taj Cin tumacenja nije zapravo niSta drugo do svjesniji
i jasniji prikaz dijela obicnog drustvenog procesa - svi mi tumacimo pona-
sanje kad ogovaramo i kad govorimo 0 zajednickim prijateIjima, i to nepre-
stano, iako ne tako iserpno kao apologeti, romanopisci iIi semioticari.

Bez obzira na shvacanje osnovnih obrazaca i na to koIiko ce se alternativ-
nih naCina ponasanja javiti unutar,neke seene iIi dogadaja, nije nam tesko
s10ziti se 0 dijelu toga osnovnog skupa pravila ili obrazaca ocekivanja koji
tvore temelj naseg drustvenokulturnog zivota. Te nam norme, zapravo, pruzaju
ona ocekivanja koja nas, kada se ostvare, ispunjavaju zadovoljstvom, osjeca-
mo da smo »ono sto jesmo«. IIi pak pripadaju onoj vrsti obrazaea koji, ako ih
ostali ne shvate dokraja iIi potpuno ne prihvate, mogu postati potencija1nim

"-izvorima zbunjenosti, smetenosti iIi misljenja da su ostali zacijelo Iudi. Svaki
svakodnevni dogadaj koji prozivljavamo ima neku vrstu scenarija, shemu koja

a
je dio zivotne opreme neke zajednice, a sudiorrici je zajednicki unose u doga-
daje koji se pon~vljaju. Svaki dogadaj sadrZava jednako modeliran skup see-
na, skup medusobno povezanih objasnjivih postupaka povezanih na podjed-
nako poznat naCin. Svaku scenu iIi dogadaj najjace prozivljavaju ipak oni

koji u njih ulaze stirn ocekivanjima, zeleci da dosegnu graniee neprihvatljivo-
stL OpisujuCi »norme« ponasanja, nikada ne bi trebalo zaboraviti one pojedince
koji neprestano provjeravaju te norme s teznjom potieanja drustva.
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Svim prikazivanjima zajednicki su osjecaj temeljne forme i modelirano
oeekivanje razvoja. Upravo preko mimesisa, inicijacije zivota u izvedbama, mi
prepoznajemo te poznate prilike i osjecaje koji se obieno povezuju sa scenama
tijekom njihova razvoja. To, medutim, ne znaci da sarno u izvedbi prepozna-
jemo, tipieno. Ukljucujemo izvedbe da bismo uz njihovu pomoc postali svjesni
tipicnosti i da bi usmjerile nase osjecaje unutar prikazivanja. To nam omogu-
cuje da razumno mislimo i govorimo 0 zivotu, i da ga prozivimo. To je r'azlog
zbog kojega su izvedbe, meau svimoblicima prikazivanja, najblize svakodnev-
nom zivotu, te kod njih najeesce i najpotpunije mozemo govoriti 0 tom odnosu.
Te zajednieke obrasce oeekivanja, kada se primjenjuju kao eiste izvedbe, nazi-
vamo zanrovima. Zanr, pogotovo kad se taj izraz upotrebljava u raspravama
usredotoeenim na izvedbu, znaci narasle obrasce ocekivanja sto ih izvodaCi i
publika zajednicki unose u estetske dozivljaje. Takav generieki pristup nag-
,lasava naCine kojima se potiee sudjelovanje i interpretacija. Jonathan Culler, s
obzirom na knjizevnu izvedbu, primjecuje: »Zanrovi vise nisu taksonomski
razredi, nego skupine normi i oeekivanja koje pomazu eitaocu da r'!:znim
elementima djela pripise njihove funkcije«. (Culler, 28). BuduCi da svi inter-
akcijski dogadaji ukljueuju formalnosti i primjerene jezike (0 kojima govori-
mo kao 0 »medijima«, »kodovima«, »registrima«, »varijetetima« ili »dikcijama«),
razlike izmedu izvedbe na razini zanra i ostalih slucajnijih interakcija jesu u
prvom redu u intenzivnosti kojom su formalni elementi oznaceni i uobliceni,
tako da situacija donosi sa sobom onu posebnu naznaku k'0ja oglasava da je
posebna vrsta intenzivne igre zvane izvedbom u toku.

Kao u svakom jezicnom procesu, da bi dogaaaj izvedbe uspio, mora po-
stojati obostrana kompetencija izvodaca i slusateljstva, koja nastaje kao rezul-
tat zajedniekih ocekivanja i razumijevanja zama. Razlikujemo proizvodnu
kompetenciju izvodaea i receptivnu kompetenciju slusateljstva. Proizvodna
kompetencija dopusta da se izvodaci sluze zanrovima kao »pozivom u formu«
(Guillen, 107) koristeci se konvencionalnim oznaeiteljima obrazaca pri usmje-
ravanju svoje kreativne energije i na naCin koji slusateljstvo moze pratiti. Re-
ceptivna kompetencija je sposobnost slusateljstva da prihvati taj poziv, njihovo
poznavanje obrasca i oznacitelja i njihovu sposobnost da svoje proslo iskustvo
u slieno situiranim izvedbama povezu i primjene na sadasnje iskustvo, kao
sredstvo razumijevanja, sudjelovanja i prosudivanja 0 onome sto se dogada.

lako su izvedbe vrlo stilizirani nacini interakeije, prepoznavanje generickih
shema tu nije neposredrrije od slicnoga imenovanja scena i dogadaja u manje
formalnim i manje oznaeenim 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 ocekivanja koji se zajednieki unose i interakciju kada je ko-
munikacija razgovor, ili kada je ona javno oznaeena kao izvedba. U prvom
slueaju, sudionici obieno svjesno iskljueuju, zanemaruju upravo te obrasce;
dok u drugom obrasci tvore osnovu svega onoga sto je u prvom planu, cemu
se obraca najveca paznja, odredujuCi situaciju kao izvedbu. Doduse, pri izved-
bama dolazi do slicna zanemarivanja u onoj dimenziji interakcije, koja je
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najnaglasenija u scenama razgovora. Razgovori javno oznacavaju one dimen-
zije komunikaeije koje naglasavaju odnose medu sudiorricima. Svaki element
formalnog stila koji bi se pojavio u razgovoru mora se prikazati kao da se tu
nasao slucajno, te se mora ublaziti iIi potpuno zanemariti. Nasuprot tome, iz-
vedbe naglasavaju takve stilisticke efekte. Na isticanje stila misli Bauman kada
kaze da izvedba izlaze komunikaciju estetskom prosudivanju prisiljavajuCi
nas da se usredotoCimo na naein i na formalnu kontrolu jednako kao i na sa!..
driaj (Bauman 1977). Treba takoder primijetiti da izvedbe na taj nacin nastoje
potisnuti u drld.gi plan svako oznacavanje meduljudske razmjene medu izvoda-
cern i slusateljstvom. To ne znaci da toga nema - naprotiv, upravo su takva
metasredstva presudna za odrZiJ.Vanjemeduljudske dimenzije, no slazemo se s
tom fikcijom 0 fikcijama ako ih smatramo crtama nebitnim za od'redivanje
zanra (Babcock u Bauman, 1977). Priznajemo kao pojedinosti izvedbe i zanrove
sarno formalizirane i stilizirane crte ekspresije a zanemarujemo ona nefor-
malna sredstva koja sluze interpersonalnom kontaktu.

Najdublja strukturalna crta pojedinosti i zanrova izvedbe jest »ideja« 0

zanru iIi pojedinosti. Ocekivali bismo da je onaj tko ima izvodaeku kompeten-
ciju (produktivnu ili receptivnu) sposoban da shematski izrazi genericke zna-
cajke i ogranicenja, kao i opce karakteristiene crte reprezentativnih pojedino-
sti u skiadu sa zanrom. No mogli bismo upozoriti na slicnu sposobnost prika-
zivanja scenarija iIi nacrtasvakodnevnih prJzora i dogadaja.

Scenario pokazuje da se interakcija moze uspjesno tumaCiti kao dramatsko
pricanje koje se razvija uz pomoc sakupljenog iskustva, izravno i neizravno (na
primjer kad govorimo 0 seksualnoj aktivnosti drugih iIi 0 osobnom iskustvu).

Sudiorrici u seksuainim interakcijama, na primjer, obostrano su svjesni
takvog scenarija. UkljucujuCi se u te razmjene, oni implicitno prihvacaju uloge
i odnose uloga, sugerirane samim postojanjem scenarija. Zapravo, ljubavnici
(ili oni koji to misle postati) moraju povuCi niz poteza ne zele Ii da se taj zi-
votni pIes prekine. To znaCi da su takve interakcije potpuno odredene; ocito
mnogobrojni su naCini zavodenja iIi drugacijeg uspostavljanja seksuaine veze,
postoji stoga niz mjesta u scenariju na kojima se dogada bitan izbor.

Kada je u pitanju ljubavni scenario, razIike su izmedu zivota i umjetnosti
jasne; iako sudionici mogu uvidjeti da slijede scenario, i dalje ce zamisljati da
spoznaja nije javna. Ako se pokaze da netko »samo igra ulogu« iIi »seta sce-
nom« to ce razoriti istinsku osnovu povjerenja na kojemu se veza zasniva.
Takve ce optuzbe biti izreeene ako se ljubavnici ne sloze 0 tome na kojem su
mjestu u scenariju.

Nije, dakle, sarno ucenje kako treba »voditi ljubav« pro pisano ; to je sarno
uocljiv dio duzeg teksta seenarija koji se odnosi na udvaranje, sto je i opet
vrsta drame u jos siroj epskoj radnji odrastanja. Naravno, odnos izmedu raz-
licitih 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 sarno 0 prepoznavanju ejeIine scenarija nego i 0

sposobnosti da se razmotri temeljni meduodnos izmedu dijelova, kao i 0 ra-
zumijevanju opceg uoblicavanja obrasca.
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Zapravo tvrdim sam? to da su im mozda komunikacijski dogadaji namet-
nuli osjecaj pocetka, sredine i kraja i da postoje stilisticke naznake nastale iz
samoga dogadaja, koje daju ne sarno trajni kljuc za objasnjenje tip a 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 oznacena razmjena, dakle i u stupnju stili~acije, pretkazivosti i za-
lihosti koje su priznate kao formalni dio prizora. Otvorenost oblikovanja, da-
vanja naznaka i naglasavanja dopusta potencijalno veCi stupanj koordinacije
i usmjeravanja.

Izvedba seJ dakle, moze karakterizirati u terminima formalnoga integriteta
njezinih pojedinosti i upotrebe konvencionalnih i vispko oznacenih karakte-
ristika kao sredstava za odrZavanje visoke razine sudjelovanja. No taj stupanj
svjesne formalizacije sarno je jedna u skupu karakteristika koje odreduju iz-
vedbu. Ima mnogo tipova prizora i dogadaja koji su znacajni zbog visokog
stupnja formaliziranosti i pretkazivosti no koji oCito nisu cisti izvedbeni doga-
daji, kao sto su konferencije, primanja, sluzbene vecere, pa eak i sluzenje mise.

Jedna klasifikacija tipova provodi se s obzirom na njihovu relativnu for-
maliziranost i jedinstvo zarista. Imamo, na primjer, prizore koji bi se mogli
nazvati »razgovorima« jer je upotrijebljen konverzacijski registar. Osnovno
je interakcijsko pravilo one tip a »ja-govorim-ti-slusas; ti-govoris-ja-slusam-«.
Povezano je s gotovo svini stanjima govora u zapadnoj kulturi. Idealno, svi
sudionici mogu sudjelovati u razgovoru. Sto je seena jace formalizirana to veca
su ogranieenja gdje ce pojedinac uskociti. Scene variraju s obzirom na forma-
liziranost iIi na odnos uloga i situaciju, i s obzirom na intenzivnost rasp rave.
Razlikujemo konverzacijske dogadaje kao sto su »pricanje«, »vodenje razgo-
vora«, »razmjena misIi«, »odrzavanje seminara«, »odrZavanje sastanka«, i tako
dalje, prema tome koliko je formaliziranosti sadrZano u situaciji - drugim
rijeeima, koliko je oCit sustav pravila koji omogucuje pristup stanju govora.
Treba takoder primijetiti da sto je prilika formaliziranija i sto je vrijeme koje
je dana svakom sudioniku da govori duze, i njegovo ce izlaganje morati biti
pazljivije (tj. poanta ce morati biti jasna, kao i vaznost svakog dijela govora
u odnosu na poantu), prostor ce biti jasnije raspodijeljen, sudionik ce dobiti
stalnije mjesto u prostoru i tako dalje.

Ima i drugih dimenzija razgovora koje. mogu odraziti pojacanu dubinu i
intenzivnost. Na primjer, sto je neka situacija potpunije uoblicena i priprem-
Ijena, veCi je stupanj formaliziranosti, pa ce prema tome doCi do jace kontrole
interakcijskog koda. Premda osjecamo da govorimo posve privatno i obicno
kada naletimo na prijatelja na ulici, ili kada se nademo na koktelu, na sluzbe-
noj veceri, na -prijemu, iIi na sprovodu, mi ujedno znamo da postoji formali-
ziranost u tom skupu dogadaja, svjesniji smo nasih odnosa u formaliziranijim
prilikama pa obracamo vise paznje nacinu kako govorimo i temama 0 kojima
raspravljamo. U nekima od tih prilika svakodnevne se uloge mogu toliko in-
tenzivi"rati da interakcija postaje stilizirana i mi prakticki poCinjemo drZati
»konzervirane« govore (kakve na vjencanju drzi nevjestin otac cak i svojim
najboljim prijateljima). Vjerojatnije je da ce se takvi uvjezbani iIi nauceni
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dijelovi govora javiti u trenucima velike napetosti, na primjer kada ocekuje-
mo da ce nam netko »prirediti scepu .., pa u mislima prelazimo one sto zelimo
reci, tako da, po mogucnosti, na kraju sve zavrsi dobro ielokvetno.

Ne izaziva SarnO osjecaj drustvene hijerarhije tu sve vecu upotrebu for-
mulnih i formalnih konvencija; dramatizirani antagonizmi ucinit ce isto, po-
gotovo u situacijama kada je sukob sporazumno kontroliran. Ponovo primje-
cujemo rast (iIi pad) od »razgovora« do »rasprava«, »ostrih rasprava«, »svada«
i na kraju do »obracuna«. Ima i drugih prizora sukoba koji sadrze razgovorno
kretanje naprijed - natrag. no koji su jos jace unaprijed formulirani - pri-
zori kao !ito su debate. sudenja, saslusanja i tako dalje. U takvim slucajevima
ne sarno da supravila govorenja stroze odredena nego postoje i nadglednici
koji se brinu za njihovo provodenje.

Sa sve vecom formalizacijom i popratnim porastom svijesti prizori u in-
terakciji postaju sve slicniji izvedbi. Sto su mjesta oznacavanja u shemi bliza
povrsini. to smo skloniji suditi 0 ponasanju na temelju kriterija izvedbe (j

prikladnom stilu i sadrZaju. Nodok se god primjenjuju konverzacijska pravila,
mora se odriati fikcija 0 spontanosti i 0 otvorenom pristupu stanju govorenja.
Iako se takvi prizori mogu Ciniti uvjezbani, oni se zapravo ne mogu uvjezbati
onako kako se mogu ciste izvedbe. To postaje jasno usporedimo li pravi raz-
govor s dramatiziranim razgovorom u igrokazu. jer interakcija na pozornici
sadrii mnoge naznake koje podsjecaju publiku na to da je »uvedena« u in-
terakciju.a ne da je sarno slusa. Te se naznake sastoje od vise stilistickih ka-
rakteristika. modifikaeija konverzacijskih obrazaea sto pomazu publici da »slu-
sa« jasnije. Mnogo je manje upadanja u rijee, (sto je stilisticko intenziviranje
pravila »ja-govorim .... ti-slusas, ti-govoris. ja-slusam«) polaganiji je ritam. jav-
Ija se amplifikacija. modifikacija mogucnosti kontakta pogledom s ukljuCiva-
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 razlicito. prema situaciji, inscenaciji i naznakama u ponasanju, koje
obznanjuju da uloge nisu »stvarne«. tj. da ih glumci neee upotrijebiti nigdje
drugdje osim u toj inscenaciji i u toj prilici.

Intenziviranje i formalizacija priblizavaju svakidasnjicu cistoj izvedbi. Isto
bi sa moglo reci i za uvodenje igre odnosno saljivih motiva u susrete. jer i
sale cine sudionike svjesnijima formalne dimenzije u svakom ocitovanju eks-
presije. Svaka igra (igra-izvedba iIi neka druga) moze se pojacati kao reakcija
na sve veei drustveni ulog. Pri izvedbi, igri. iIi cak igri u sklopu obicaja, !ito
je jaei motiv nadmetanja. bit ee jaci i stupanj formaliziranosti. bit ce potrebna
»praksa« a pravila i stilisticke finese postat ce svjesnije (Geertz 1973. 412-453).
lake je nadmetanje osno:vna karakteristika igre, one djeluje i u nekim vrstama
izvedaba (kao !ito su prepiranje, grdnja, i druge formalne ali saljive vrste kaz-
njavanja). Nadmetanje unosi dramatski interes u teatarske izvedbe i mnogo
mimicke igre u dijalog.

U izvedbama djeluju mnogi tipovi postupaka intenziviranja, no oni se
sIuze rjecnikom pojacane svjesnosti, koji je karakteristican za taj nacin izvo-
denja tgre. Najociglednija takva sredstva nastaju iz metadimenzije izvedaba -
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upotrebom, recimo, predstave u predstavi, ili.pjesma 0 pisanju pjesama iIi °
pjevanju pjesama. Takva reflektivno~t naglasava poseban polozaj u kojemu
izvodae istiee sebe kao voditelja svetkovine. Faktori metaizvedbe zamrsit ce
1 odnos izvodaea i publike .zbog upotrebe zamjenica. Kada pjevae pleva; 0
svojoj gitari, svojoj pjesmi, svome pjevackom iskustvu pred publikom iIi na
uIici, on stavlja u sumnju pretpostavljenu razIiku izmedu pjevaca i osobe koja
govori u pjesmi. Predstavlja Ii on samoga sebe, u svojim situacijama i sa svo-
jim osjecajima, iIi neku ideaIiziranu .figuru pjevaca, koja odrazava konvencio-
nalne situacije izlozene u pjesmi.

S pjevanim pjesmama uglavnom ulazimo u situaeiju prave izvedbe. Pje-
vanje, s premetanjem rjecnika, kodova i konvencija, moze se naci i u prizori-
rna manje intenzivnosti, kad se pjesma iIi njezin dio·. jednostavno upotreb-
Ijava kao cit at usred slucajne, konverzacijske interakcij!,!. Umetanje pjesme
u razgovor neobicnije je od uvodenja posloviee u tu yrstu interakcije; no raz-
Iika je vise u stupnju nego u vrnti postupka. I jedno i drugo,ukljucuje pro-
mjenu sustava zamjeniea i, prosirivanje, smanjivanje stupnja odgovornosti za
citirane rijeci poslovice iIi pjesme koju je govornik preuzeo. Ta pr,omjena
»glasa« jedno je od najuobicajenijih ()redstava pojacavanja svjesnosti,

Da bismo se izrazili potrebno nam je dopustenje da se upusti.mo u razgo,..
vor. U cistoj izvedbizanima nas cl,obivanje dopustenja da se. ukinu pravila
svakidasnje interakcije, da se »uzme rijec«, da se ukljuci u niz i u intenzivnost
ekspresivnih aktivnostipovezanih 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 stjeeanjem iskustva, podsjecaju
clanove zajednice kada i kako moze doci 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 s,lavljima zajednice.'

Prevela s engleskog L. Moravac

, Ovaj je Cianak izvod iz. knjige koju pripremam, a radni jOj je naslov Poetika svaki-
dallnjeg zivota. U njoj llokullavam diferencirati razlicite tipove igre: igre, svecanosti, proslave
i izvedbe. Svaki tip ekspresivne prillke razmatrani su u svojoj· .Cistoj« formi i u odnosu
prema upotrebi motiva igre u svakidasnjim interakcijama. U raspravi dolaze do. izrazaja. se-
manticka ogranicenja koja su nastala zbog upotrebe kljucnih termina prema praksi americkog
engleskog jezika.
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