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ABSTRACT

Doba socijalnog distanciranja i restrikcije kretanja zbog COVID-19 obiljezeno je
znacajnim promjenama u svim aspektima zivota. Usljed preventivnih pandemijskih
mjera onemogucen je direktan pristup publike kulturnim institucijama, a performa-
tivne umjetnosti premjestene su u online virtualno okruzenje fizicki distancirajuci
izvodace od publike. U radu se bavimo adaptacijama koje su se odvijale u podrucju
kulture i umjetnosti pruzajuéi virtualizirano, tehnologijom posredovano iskustvo
liSeno dimenzija culnosti, emocionalnog angazmana, interakcije i komunikacije s
publikom uzivo. Istrazivanje, dakle, ima za cilj da analizira estetski dozivljaj publike
liSene tjelesnog, uprostorenog iskustva izvodenja, odnosno, u drugom prelaznom
slucaju, reducirane publike kod izvodenja uzivo i u otvorenom prostoru u doba mje-
ra “socijalnog” distanciranja. Klju¢na pitanja koja se postavljaju u radu vezana su
za transformaciju performativne umjetnosti u pogledu participacije publike i srod-
nih modifikacija koje se mogu sagledati i kao odgovor na trenutnu krizu, ali i kao
pomaci ka novim hibridnim modusima digitalne kulture i prevladavanja klasi¢nih
konceptualnih opozicija kao §to su stvarno - virtualno, individualno - kolektivno i
masovno — elitno. Uvidi u proces hibridizacije performativnih umjetnosti i novome-
dijskih sfera, kao i izmijenjena pozicija publike u doba “socijalne” distance, baziraju
se na literaturi u okviru sociologije kulture i umjetnosti, estetike i mediologije.

Klju¢ne rijeci: virtualizacija, performativne umjetnosti, socijalna distanca, novi
mediji, digitalna kultura

! Rad je u formi usmenog izlaganja prezentiran na Medunarodnom umjetnicko-znan-
stvenom skupu Kultura i umjetnost — jucer, danas, sutra, Slavonski brod, Hrvatska,
odrzanom 11. i 12. novembra 2022. godine.
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The times of social distancing and movement restrictions caused by Covid-19
have been marked by significant changes in all aspects of life. Due to preventive
pandemic measures direct access of audiences to cultural institutions was una-
bled and performative arts moved to an online, virtual environment physicaly
distancing performers from the audience. In this paper, we discuss adaptations
that took place in the domain of culture and arts offering a virtual, technologi-
cally mediated experience, deprived from some dimensions of senses, emotio-
nal engagement, interaction and communication in vivo. Our research, therefore
aims to inform on audiances’ aesthetic experience which was on the one hand
devoided of bodily, situated performances, or on the other hand taking place with
reduced number of spectators in an open space sites during the social distancing
times. Key issues we focus on are transformations of performing arts in terms of
audience participation and similar kinds of modifications that were not merely
an answer to a current crisis, but a shift towards the new hybrid models of digital
culture overcoming classic conceptual oppositions such as real-virtual, individu-
al-collective and mass-elite. Our insights on performative arts and new media
spheres hybridisation process as well as audiences’ altered position during social
distancing times are based on literature in the field of sociology of culture and
arts, esthetics and mediology.

Key words: performative arts, social distance, virtualisation, new media, digital
culture
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1.0 Uvod

Doba obiljezeno “socijalnim” distanciranjem i ograni¢enjima kretanja
najradije bismo ostavili u proslosti. Uprkos tome, retrospektiva o mjestu
kulture i umjetnosti u to vrijeme ipak nudi vazne spoznaje koje, ako pa-
zljivo analiziramo protekli period, vode ka poimanju transformacija koje
su se odigravale pred nasim oc¢ima (¢itaj ekranima). U ovom radu intere-
suje nas jedinstven historijski moment u kojem se, kako uvidamo, zadire
u samu sustinu, konstituciju i definiciju izvodackih umjetnosti. Termin
performativne umjetnosti podrazumijeva ¢itav niz umjetnickih djelatno-
sti koje se izvode ispred publike, bolje receno, za publiku. Ovu zajednicku
neizostavnu komponentu imaju i umjetnicki performans, opera, muzic-
ki koncerti, ples, teatar, muzicki teatar etc. Za preduzetu analizu u fokus
stavljamo upravo klasi¢ni teatar kao scensku performativnu umjetnost sa
njegovim specifi¢nostima, uz argumentaciju koja se pokazuje validnom i
za druge umjetnicke rodove. Iz metodoloskih razloga ovdje promisljeno
zanemarujemo participativni, tj. interaktivni teatar ili umjetnicki perfor-
mans zbog toga s§to su konsekvence u datom aspektu po takve forme sa-
morazumljive. Bitnim, takoder, smatramo naglasiti da pojam “socijalno”
u sintagmi socijalno distanciranje, koja je napadno medijskim putem usla
u svakodnevni jezik, stavljamo u navodnike iz razloga $to ga smatramo
neadekvatnim nazivnikom u odnosu na njegovu znacenjsku ravan. Soci-
jalnu distancu ovdje iz socioloskog rakursa mozemo razumjeti kao blizu
apstraktnijem pojmu “otudenja” u meduljudskim odnosima, a ne puko,
prinudom uvjetovano stanje ogranicenog fizickog i lice-u-lice kontakta u
datom izu¢avanom periodu. Strategije kulturnih institucija kao odgovor
na krizu ukljucivale su otvaranje videoarhiva, kao i live streaming pristup
kod igranja predstava i/ili izvodenja koncerata u praznim prostorima bez
publike. Prelazni oblici podrazumijevali su reducirani broj gledalaca u
izvodenjima uzivo ili umjetnicke aktivnosti na otvorenom.

Imajuci u vidu topiku kojom se bavimo, klju¢na pitanja koja orijenti-
raju nas$ istrazivacki rad su sljedeca: u cemu se razlikuje estetski dozivljaj
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umjetnicke aktivnosti uzivo, u, recimo, pozorisnom scenski konstrui-
ranom ambijentu i online, u aprostornoj internetskoj inacici? Da li je
u drugom slucaju narusen moment zajednicki prozivljenog iskustva i/
ili participacije publike u procesu pridavanja znacenja i smisla umjet-
nickom performativnom aktu? Mozemo li tvrditi da otvoreni pristup
$iroj dislociranoj publici dokida elitizaciju umjetnosti i kulture? Da li
je to vrijeme u kojem smo jasnije sagledali domen moguceg u pogledu
novih hibridnih modusa digitalne kulture? Rad je struktuiran tako da
se u prvom dijelu bavimo svijetom virtualizacije i novih medija u kon-
tekstu krize, drugi dio iznosi studiju slucaja kroz tri analiticka modela
s obzirom na vidove prisustva publike, a trece poglavlje skicira znacaj
prostornih i komunikacijskih dimenzija pozorisnog dogadaja za estetski
dozivljaj publike. Zaklju¢na razmatranja nude odgovore i otvaraju pita-
nja o budu¢nosti umjetnosti u vremenu digitalne kulture.

2.0 Virtualizacija zbiljskog i slika novomedijskog svijeta

Drustveni kontekst ovdje uokviren kao period socijalnog distanciranja
istrazivacki je poticajan najprije iz razloga $to se tada intenziviraju ve¢ po-
stojeci procesi virtualizacije, medijatizacije i digitalizacije svijeta. Posebno
inspirativnim ¢ini ga i reaktualizacija problema virtualizacije zbiljskog,
uz prateci problem medijskog posredovanja svijeta. U vrijeme socijalne
distance svi navedeni problemi se zao$travaju u najvecoj mjeri, ali pritom
zbog nase prezasicenosti kristaliziraju i jasnije uvide o znacaju kulture i
umjetnosti u vanrednim kriznim vremenima. Adaptacije aktera na po-
drudju kulture i umjetnosti razlikovale su se u pogledu brzine reakcije na
novonastalnu situaciju. U retrospektivi mozemo s pravom zakljuciti da
je realizacija kulturnih dogadaja u virtualnoj verziji s jedne strane ocuva-
la privid normalnosti, a s druge otvorila vrata novom, neuprostorenom,
dvodimenzionalnom iskustvu, o ¢emu postoje podijeljena misljenja pu-
blike. Pritom je evidentno da je online prisutnost na webu i drustvenim
mrezama ukljucivala povladivanje tehnickim uvjetima i zakonitostima
novomedijske realnosti.
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Kanadski teoreticar McLuhan (2008) tvrdi da forma predominan-
tnog medija u odredenom sociokulturnom okviru porucuje o kakvom
je zapravo kontekstu rije¢, te u svom poznatom djelu “Razumijevanje
medija’, bez obzira na nedostatnosti njegovih pretpostavki za tehnoloski
razvoj danas, vizionarski pogada srz danasnjeg “globalnog sela” bazi-
ranog na elektronskoj komunikaciji i medijima. Televizijsko prenoge-
nje i audio-vizuelno snimanje, primjerice koncerata klasi¢ne muzike,
uvrijezen je programski sadrzaj na TV-u i radiju, a realizira se uz po-
drsku profesionalnih produkcijskih kuca. Za razliku od pozori$nih
predstava kao rjede videnih umjetnickih oblika na medijskim bazama i
mrezama, postoji i niz specijaliziranih kanala koji emituju kako koncer-
te, muzicki teatar, operu ili srodne sadrzaje. Upravo zbog tog kriterija
teatar, posebno klasi¢ni, pokazuje se kao prigodna jedinica analize.

Potragu za odgovorima zapocinjemo kontekstualiziranjem u sociokul-
turni milje digitalnog doba kako bismo bolje shvatili, kao prvo, globalnu
sferu, a kao drugo, virtualni digitalizirani domen u koji su privremeno (?),
u vrijeme lockdowna, stupili klasi¢ni umjetnicki i kulturni oblici. Brojni
sociolozi i antropolozi (Appadurai, 2011; Steger, 2005; Eagleton, 2002)
razmatraju pitanje kulture u sklopu sveprozimajucih globalnih procesa,
pri ¢emu uglavnom iznose stavove koji se krecu od gledista o ujednaca-
vanju i standardizaciji globalne kulture do postizanja povisene kulturne
raznolikosti. Tre¢i mogudi pristup dozvoljava i uvazava obostrane i done-
kle balansirane uticaje globalnog i lokalnog. Navedeni pristupi tematici
kulturne globalizacije mogu, dakle, biti sagledani trojako: kao “kulturni
diferencijalizam, kulturna konvergencija i kulturna hibridizacija” (Ritzer,
2012). Znanstveni dokazi u akademskim raspravama o kulturnoj globali-
zaciji reflektiraju se i na teorijske dileme o medijskim ucincima, izrazeni
kroz zapitanost o tome kakve uistinu kvalitativne promjene nastaju kon-
sekventno medijskom djelovanju na globalnom planu.

U jednoj kritickoj vizuri o tome kako mediji uti¢cu na nase poimanje
svijeta istice se kako “elektronski mediji omogucuju (...) da na nov nacin
vidimo sredinu u kojoj se moderno i globalno ¢esto pojavljuju kao lice
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i nalicje iste medalje” (Appadurai, 2011, 15). Na istom tragu je i britan-
ski kulturni teoreticar Hall, koji priznaje uticaj medija na oblikovanje
nase stvarnosti, ali istice i aktivnu ulogu gledalaca/slusalaca medija. On
objasnjava proces na sljedeci nacin:

“Mas-mediji (...) imaju integrativnu, pojas$njavajucu i legitimi-
$u¢u mo¢ da oblikuju i definiSu politicku stvarnost, pogotovo u
nepoznatim, problemati¢nim ili prete¢im situacijama: onda kad
nam nisu na raspolaganju ni ‘tradicionalna mudrost, ni ¢vrste veze
licnog uticaja, ni kohezivna kultura, ni prethodnici za relevantnu
akciju ili odgovor, niti neki drugi nacin da iz prve ruke testiramo
ili potvrdimo iskaze da bismo mogli da im se suprotstavimo ili da
modifikujemo njihovu inovativhu mo¢.” (Hall, 2013, 58)

Nije li ovo plastican opis vanrednog kriznog stanja u kojem smo se
nasli tokom karantene i$¢ekujuci svakodnevno informacije koje su najdi-
rektnije uticale na i usmjeravale nase svakodnevne rutine? Kada ¢itamo
o dosad nevidenim, iskustvu nepoznatim situacijama, bez mogucnosti da
se neposredno uvjerimo je li nesto $to je medijski prezentirano zaista tako,
i ako dodamo proizvedeno stanje dominacije straha i poziva na oprez, ne
pomislimo li, zapravo, na trenutak pasivnog ¢ekanja i pracenja $ta Ce se
sljedece dogoditi u lockdownu (i pranja ruku u meduvremenu, op. a.). Ta-
dasnja ekstremna izlozenost/prijemcivost gledalaca za medijske poruke
nezapamcdena je u moderno vrijeme. Nadalje, mo¢no djelovanje na nasu
zbilju, nastalo na osnovu analize elektronskih “starih” medija, validan je
konstruktivisticki argument i za novomedijske digitalne prilike. Smatra-
mo da postoji kontinuitet o pitanju drustvenih konsekvenci medijskog
djelovanja, bez obzira na naglasene razlike klasi¢cnomedijske i novomedij-
ske industrije. Svaki tip medija, podrazumijeva se, moze se sagledati isto-
vremeno i kao sredstvo za komunikaciju i kao instrument konstrukcije
zbiljskog, $to nas dovodi do sljedeceg tematskog sklopa. Rije¢ je, naime,
o medijskom posredovanju zbilje i spoznaji istine. Problem postavljen na
ovakav filozofski nacin, apstrahiran od pojedinacnosti, ima na umu i Ga-
damer (2003) kada, razmatraju¢i medije u raspravi o umjetnosti, s tim u
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vezi istice problem “prekomjernog posredovanja” i suprotstavlja mu po-
jam “neposrednosti” kao klju¢ ka o¢uvanju narusenih humanistickih crta
nase kulture, nasuprot razvoju tehnocivilizacije. Kako navodi:

“U na$ zivot se donose informacije u neslu¢enim razmjerima, i
takve bujice informacija treba voditi da se nasa kultura, cultura
animi, kultura ljudske duse i duha, time ne bi razarala nego podu-
pirala. Nismo li izloZeni prekomjernom posredovanju? (...) za nas
se potvrduje da su posredovanje i ono neposredno na osebujan
nacin ulancani jedno za drugo, a ujedno stoje u stanju napetosti.
(...) S obzirom na beskonacno posredovanje koje vlada cijelim na-
$im Zivotom htjeli bismo, koliko je to moguce, zastititi neposred-
nost koja kao spontanost dopusta neposredan pristup zbilji, a prije
svega pristup zbilji drugoga, naseg bliznjeg.” (Gadamer, 2003, 218)

Drugim rije¢ima, informacijsko doba, konfigurirano medijskim i in-
formacijsko-komunikacijskim tehnologijama kao posrednicima kultur-
nih procesa, nosi sa sobom tenzije u odnosima bilo zbiljskog i virtuali-
ziranog, humanog i tehnoloskog, ili istinskog i fabriciranog. Naglasava
se ne samo znacaj direktnog, ¢uvstvenog iskusavanja zivota, ve¢ i proces
dehumanizacije i otudenja, gdje je narusena komunikacija i meduljud-
ska bliskost, o cemu je prethodno ve¢ bilo govora kod preciziranja $ta
podrazumijevamo pod pojmom “socijalne distance”. Empirijski nivo
naseg rada jasnije ¢e pokazati vaznost neposredne komunikacijske raz-
mjene izmedu gledalaca i glumaca, koja izmjestanjem u virtualne svje-
tove poprima, rekli bismo, prije mehanicki nego organski karakter.

3.0 Studija slucaja: teatarske predstave online i offline

U narednom poglavlju analiziramo nasem lokalnom iskustvu dostu-
pne modalitete prilagodavanja teatra datim okolnostima u nastojanju da
komuniciraju umjetnost sa publikom. U analiticke svrhe izdvajamo tri os-
novna slucaja, sagledana iz gledateljske pozicije, u nastojanju da dobijemo
uvid u proces hibridizacije performativnih umjetnosti i novomedijskih
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sfera kao i izmijenjene pozicije publike u trenucima socijalnog razmaka
za vrijeme lockdowna. Prva dva razmatrana slucaja razlikuju se po tome
$to su nastala u razli¢itim razdobljima i po specificnim svrhama, kao i
po fizickom prisustvu ili odsustvu publike u teatarskom prostoru. Treci
slucaj postavljen je kao kontrastni prethodnima kako bi se u komparaciji
lakse uocile znacajke svakog pojedinog dozivljaja publike. Svi dijele za-
jednicki moment i pripadajudi su fenomeni doba socijalnog distanciranja.

1. Online dostupnost postojeceg arhivskog snimka teatarske predstave;

2. Live streaming teatarske predstave u doba izolacije uz virtualnu pu-
bliku;
3. Uzivo gledanje teatarske predstave uz ogranicen broj gledalaca

unutar pozorista.

la) U prvom slucaju rijec¢ je otvaranju inace nedostupne arhive kul-
turnih institucija. Ove videozapise koriste, primjerice, selektori festivala
pri kreiranju repertoara gostujucih predstava. Snimak najce$c¢e ukljucuje
jednu ili viSe stati¢nih kamera, a sastoji od totalnog plana scene bez vid-
ljive publike, te srednjih i krupnih kadrova glumaca, bez previse uocljivih
scenografskih detalja. U komparaciji s izvodenjem uzivo, prisutna je ne-
mogucnost pracenja paralelne radnje na sceni. Kamera je nenametljiva
i udaljena od pozornice, ali dozvoljava zumiranje koje otkriva mimiku
glumca. Kvalitet snimka varira usljed razlike u rasvjeti i svjetlosnim efek-
tima. Daje osnovnu svedenu informaciju, vise se baziraju¢i na pracenje
dramske naracije, tacnije verbalni nivo, a manje na glumacki pokret. Pu-
blika je prisutna u auditoriju, $to zaklju¢ujemo na osnovu pozadinskih
zvukova, katkad interakcije glumaca s gledaocima i aplauzu. Moze i ne
mora sadrzavati titlovani prevod. Kao format ima odlike ponovljivosti.

2a) U drugom slucaju predstava se odigrava u teatarskom prostoru
bez prisutne publike. Omogucen je otvoreni pristup ogranicen isklju-
¢ivo tehnickim kapacitetima platforme, uz registraciju kao zamjenu za
besplatnu kartu. Izvodaci prvenstveno nastupaju zbog prenosa uzivo,
uz virtualnu anonimnu publiku, uz mnogo ve¢i geografski doseg nego
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inace kada se predstava igra na licu mjesta. Broj gledalaca nije prostorno
ogranic¢en brojem mjesta u teatru. Publika moze biti globalna. Eksperi-
mentiranje s uprisutnjenjem publike i simulacijom kolektivnog iskustva
preko mnogobrojnih ekrana, sa gledaocima koji se ukljucuju iz svojih
domova. Kadriranje sli¢cno kao u prvom slucaju, evidentno u skladu sa
zateCenim stanjem tehnoloske opremljenosti i ustaljenim snimateljskim
praksama. Igranje predstava uz live stream se tempira u uobicajenim ve-
¢ernjim terminima i zamisljeno je kao jednokratno autenti¢no iskustvo.
Moguce je lociranje mjesta sa kojeg se prikljucuje gledalac.

3a) Posljedni razmatrani slucaj, koji podrazumijeva i dozvoljava pri-
sustvo publike, priblizava se obliku izvodenja izvan perioda izolacije i
lockdowna, dok po atmosferi polupraznog prostora, razmaku pri sjede-
nju i maskama ne dozvoljava da zaboravimo na vanredno stanje. Stra-
tegijom kulturnih institucija da organiziraju otvorene generalne probe
nadomjesta se umanjen broj gledalaca na premijeri ili predstavama na
redovnom repertoaru. Veca vjerovatnoca za nepodijeljenu paznja gle-
dalaca. Nacelna svedenost posjetilaca teatra na domacu publiku i medu
njima na odvaznije, vjerne gledaoce s obzirom na ogranicenost kretanja
koja je i dalje bila na snazi. Pri povratku u pozoriste nakon lockdowna
i djelomi¢nom otvaranju gledaoci imaju asocijacije na ratni teatar kao
vid otpora ili prostor slobode od zabrana, jer “igra predstavlja zasad je-
dinu dimenziju u kojoj se ¢ovjek manifestira kao slobodan, neovisan o
prirodno-drustvenoj nuzdi” (Focht, 1984, 129).

Kratki profili slucaja koje smo prethodno skicirali osnova su za dalje
opservacije o estetskom iskustvu gledalaca offline i online. Osvrnimo se
sada na presudan element kako teatra, tako i svih performativnih um-
jetnosti: na publiku. Kroz historiju teatarske umjetnosti prisutni su ra-
zliciti nivoi participacije gledateljstva. Savremene tendencije kre¢u se ka
participativnim oblicima teatra; uloga publike mijenja se sve viSe prema
aktivnijem i znacajnijem polozaju, koja u nekim umjetnickim perfor-

mansima uziva i ravnopravan polozaj s umjetnikom.
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Cak se i u publici neparticipatornog teatra kod izvodenja uZzivo odvija
¢itav niz ritualnih i proizvoljnih aktivnosti, gesta manje ili vise ¢ujnih i vid-
liivih glumcima ili drugim gledaocima, izrec¢enih u svrhu pohvale ili kri-
tike. Neke od njih izazivaju lan¢anu reakciju kako kod publike tako i kod
glumaca. Podsjetimo se kako se sve publika moZe ponasati u auditoriju:

“Glumci djeluju - krecu se kroz prostor, gestikuliraju, govore, ili
pjevaju — gledaoci promatraju njihove radnje i reagiraju na njih
(..) te se reakcije mogu odvijati ¢isto ‘u nutrini; ali jednako vazan
dio predstavljaju zamjetne reakcije: gledaoci se smiju, klicu, uz-
disu, stenju, jecaju, placu, struzu nogama, micu se tamo-amo u
stolicama, s napetim izrazom lica naginju se naprijed, ili se s opu-
$tenim izrazom lica zabacuju unatrag, zadrzavaju dah i gotovo se
ukoce, stalno gledaju na sat, zijevaju, zaspu i po¢nu hrkati; kaslju
i gnijezde se, $uskaju papirom, jedu i piju, doSaptavaju primjedbe
ili glasno i bez Zeniranja komentiraju dogadaje na pozornici, vicu
bravo ili ‘da capo, aplaudiraju ili negoduju i zvizde, ustaju, napu-
$taju salu i zalupe vrata za sobom. Takve reakcije mogu opaziti
kako drugi gledaoci tako i glumci - oni ih osjecaju, ¢uju, ili ih
vide. (...) Igra glumaca dobiva ili gubi na intenzitetu: njihovi glaso-
vi postaju glasniji i neprijatni, ili, naprotiv, sve privlacniji; glumci
se osjecaju animiranim da izmisle gegove i druge improvizacije ili
propustaju nastupe i zadatke.” (Fischer Lichte, 2009, 37)

Evidentno je da u ulozi koju igra publika u izvodenju predstave na
odredenom nivou moze mijenjati atmosferu predstave i kreativnu ener-
giju glumaca. Publika ovim gestama objavljuje svoje prisustvo, izrazava
emocije, provocira. Citav spektar gore predocenih, pretezno neverbal-
nih reakcija u online streamingu reducira se na pisanje komentara, po-
ruka i slanje emotikona (slucaj 1. i 2). Pritom su ti sadrzaji glumcima,
bez obzira na njihovo nastajanje tokom igranja predstave u real time, ne-
dostupni kao trenutacni feedback. Reakcija virtualne publike se u ovom
slucaju odvija nepravovremeno, tako da se asinhronost komunikacije
pokazuje kao limitirajuci faktor razmjene. S druge strane, novomedijsko
iskustvo korisnika visoko je individualizirano, Stavise, u sustini asoci-
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jalno i izolirano. Bez obzira na, recimo, virtualni poziv na zajednicki,
uvjetno receno, odlazak gledalaca na online predstavu koji je imao i di-
gitalnu inacicu simulirajudi jo$ jedan ritual stvarnog socijalnog zivota.
Konacno, interesantan aspekt predstave uzivo, koji ovdje isticemo radi
nepodudarnosti sa online verzijama, jeste i moguce negativno osjecanje
koje se kao grupna reakcija moze i ne mora prakticki pokazati kod pu-
blike pri samom dogadaju.

“Mnogi gledatelji identificiraju uzbudenja teatra sa njegovom Zi-
voscu - osjecaju da je njihova saradnja neophodna, da je iskustvo
zajednicko. Sli¢no, drugi opisuju neprijatan osjecaj ili akutnu svi-
jest o pretvaranju (...) lo$ teatar proizvodi nelagodu kod gledatelja
koja nema svoj ekvivalent u losem filmu: ne smijete izgledati kao
da vam je dosadno ili suvise ometeno, jer vas mogu vidjeti. Speci-
fi¢no svojstvo teatra jeste da mozete uvrijediti umjetnicko djelo”
(Stern, 2014, 8)

Ova ideja, vrijedna paznje, koja proizlazi iz specifi¢no ljudskog osjecaja
nelagode, moze se objasniti kroz gofmanovsku prizmu sociologije interak-
cije. Naime, u takvom okviru uloge koje gledatelji igraju uzivo internali-
zirane su, a podlijezu socijalnim konvencijama i normama o dopustenom
i o¢ekivanom ponasanju u teatru. Okruzenje gledaoca koji sjedi u publici
regulirano je kulturoloskim kodom ¢ije vazenje moze biti i translokalno
u odredenim segmentima. Ne radi se samo o manirima i kodeksima vec¢
i o otvorenom izrazavanju emocija koje je kulturoloski uvjetovano. U vir-
tualnom svijetu, tehnickom svijetu kodova, stvari stoje nesto drugacije.
Problem govora mrznje, vrijedanja ili uznemiravanja na komercijalnim
medijskim i drustvenim mrezama poprima velike razmjere. Uprkos na-
stojanju regulacije i sankcijama, pomjeraju se granice prihvatljivog. S tim
u vezi je i izmjestenost te anonimnost ucesnika komunikacije, $to se kao
argument da primijeniti i na gledaoce online predstave.

U pozoris$tu, na licu mjesta, ta anonimnost je relativna, dok je na in-
ternetu manipulacija virtualnim identitetom sveprisutna. Analizi pojma
zivosti (liveness) teatra pristupamo u promisljanjima o statusu tjelesnog
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prisustva pozorisnih aktera s kojim se Cesto poistovjecuje, ne ulaze¢i u

ovom trenutku u debatu koja zasluzuje zasebno poglavlje.

4.0 Aprostornost, virtualna publika i glumci na licu mjesta

U konvencionalom smislu, za umjetnicki akt neophodan je prostor
kao integralna komponenta teatra ili kao mjesto susreta publike i glu-
maca. “Tipi¢no teatar,? tj. mjesto za gledanje, podrazumijeva one koje
se gleda - glumce i one koji gledaju - gledaoce” (Stern, 2014, 2). Igranje
predstava na otvorenom jo$ od stare Grcke ili postavljanje alternativ-
ne scene na mjestu izvan pozori$ne dvorane prakse su koje postoje u
savremenom teatru. S druge tacke gledista, arhitektonski oblici projek-
tovanih prostora za zabavni spektakl i izvedbu umjetnickih djela, od
kolosalnih anti¢ckih amfiteatara do danasnjih modernistickih scenskih
prostora, jasno odgovaraju funkcijama teatra i pozicioniraju aktere jed-
ne naspram drugih, spremne za dijalog. Za ustanovljenje mjerila klasi¢-
nih umjetnosti, koje podrazumijevaju kako namjenske prostore tako i
publiku, Hobsbawm (2014) ¢e posebno istaci zasluge gradanske kulture.
Njegovim rije¢ima:

“Stariji medu nama odgajani su u okvirima kulture stvorene od
strane, i za gradansku klasu XIX veka, koja je osnivala i ustanov-
ljavala javne i privatne kriterijume za konvencionalne umetnosti:
zgrade i zamisao o tome $ta ¢e se u njima odvijati; tradiciju onoga
§to osobe u njima rade i kako se osecaju u prisustvu ‘umetnosti,

samu prirodu publike. Ocito ovaj model kulture je i dalje u zivotu
(...)” (Hobsbawm, 2014, 62)

Prostor je za nas posebno zanimljiva komponenta, jer se u virtualnom
univerzumu trijada glumci - publika - scena, kako se kroz formulu moze
odrediti teatar, rasclanjuje izvlacenjem u prvom redu prostora za gleda-
oce. Dok je praznim pozori$nim akusticnim dvoranama odjekivao glas
glumaca, postavlja se pitanje: a gdje publika ide na (online) predstavu?

* Sama rije¢ teatar (theatron) ima grcke korijene i znaci “mjesta za gledanje”
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To nas dovodi do jos jedne karakteristike komunikacije u virtualnoj
sferi — njene izmjeStenosti iz materijalnog prostora. U sluc¢aju virtualne
globalne dostupnosti, primjerice klasicnog dramskog komada online, pu-
blika je okupljena, u principu, prvo interesom, drugo razumljivim jezi-
kom dramske naracije (ne nuzno), i trece trenutkom u kojem se sastaje
i koji dijeli. Ali, razmisljajuci u okvirima “konvencionalne umjetnosti’,
mozemo se pitati: a gdje se publika zapravo nalazi? U¢inimo jasnijim zna-
¢aj teatarskih prostora kao mjesta okupljanja i susreta publike. U vrijeme
lockdowna, a prije postepene liberalizacije restriktivnih mjera kretanja i
boravka vise ljudi u zatvorenom prostoru, gledaoci prate predstavu u svo-
jim “protektivnim ¢ahurama” (Giddens), distancirani jedni od drugih, od
glumaca i od pozori$nog prostora. Oni su fizicki na vise lokacija spoje-
nih vremenskom odrednicom i tehnologijom uspostavljenim virtualnim
prostorom. Herrman (1920) ¢e, razmatrajuci sudjeluju¢u ulogu publike
u predstavi, reci da je “uz teatar uvijek prisutna socijalna zajednica” (pre-
ma Fischer Lichte, 2009, 28). Ono $to u drustvenom smislu za zajednicu
predstavlja grad - kao fokalna tacka socijalizacije, za publiku je pozorisna
dvorana. Medutim, jednako kao $to ulica ili trg prestaju biti ekskluzivni
javni prostori interakcije, tako i prostor opcenito gubi status preduvjeta
realizacije socijalnih odnosa u svijetu virtualnih tehnologija.

“Aprostornost, odnosno, izvlacenje prostornih varijabli iz socijal-
nih odnosa - (znaci da) socijalne veze sve manje nuzno moraju
imati prostornu dimenziju, pa se kroz uticaj suvremene tehnologi-
je, drustvo u uzem, ali i u Sirem smislu sve viSe dozivljava u simbo-
lickom a ne stvarnom, fizickom prostornom smislu.” (Caldarovié,
2011, 15)

Kako vidimo, primat preuzima virtualni prostor kao “mjesto” kon-
stitucije drustvene komunikacije. ICT infrastruktura odrzava i razvija
takav poredak stvari, a ujedno je i baza kompresije vremensko-prostor-
nih dimenzija komunikacije u doba globalizacije. Nadalje, na aprostor-
nost se nadovezuje srodna problematika tjelesnog prisustva, kojom se
bavimo preko analize izmjestene publike u teatru u slucaju 1. i 2. Iako
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se prvenstveno bavimo analizom promjena iz perspektive gledalaca, s
obzirom na situaciju odsutne publike na licu mjesta u lockdownu, pret-
postavimo da igranje u praznoj pozori$noj dvorani glumcima nije bilo
posebno motivirajuc¢e. Osnov za svoju pretpostavku nalazimo u estetic-
koj literaturi i kod autora koji smatraju da “predstava nastaje kao rezul-
tat interakcije glumaca i gledalaca” (Fischer Lichte, 2009, 29). Izostanak
jednog od meduovisnih sudionika znaci i nemogucnost sinergije. Teo-
rijski uvidi nalaze svoju potvrdu i na terenu.

Gledaoci koji su pratili live streaming iznose apati¢na iskustva, opisu-
juci pracenje virtualne predstave izazovom u smislu odrzavanja paznje
pred ekranom, te smatrajuci ih neubjedljivom supstitucijom atmosfere
teatra uzivo. Pomenuta atmosfera teatra, njegove ambijentalnosti i aku-
sticnosti namjenski konstruiranog prostora pozori$ne dvorane doziv-
ljava se kao mjesto u kojem stanuje kultura i umjetnost. S druge strane,
dozivljaji formata online predstave tumace se kroz opise tupog i emoci-

onalno nestimulativnog.

Moguc¢i uzrok ovakvog dojma lezi u pracenju radnje dominantno na
kognitivnhom i vizuelnom nivou, dok afektivni input izostaje dejstvom
tehnoloskog posredovanja. Dimenzija tjelesnog za esteticki dozivljaj
umjetnickog djela u ovom slucaju pokazuje se odluc¢uju¢im faktorom.
Kako primjecuje Fischer Lichte (2009),

“aktivnost gledalaca ne shvaca se samo kao djelatnost fantazije,
moc¢ uobrazilje (...) nego kao tjelesni proces. Taj proces se pokrece
sudjelovanjem u predstavi, i to opazanjem koje ne izvrSavaju samo
oko i uho, nego ga sinesteticno izvrsava ‘tjelesni osjecaj, cijelo tije-
lo” (Ibid, 34).

Zapravo, to je ona sfera nase tjelesnosti koja podrazumijeva ¢ulnu spo-
znaju, u njenim dimenzijama koje nedostaju dvodimenzionalnoj verziji
iskustva.

Vratimo se dubljem znacaju ranije pomenutog pojma Zivosti, kako se

u teorijskim doprinosima oznacava simbioticki odnos nuznih elemenata
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teatra, a u dojmovima gledalaca kroz njen nedostatak opisuje virtual-
no iskustvo gledanja predstava. U Zivosti se sjedinjuju svi preduvjeti
teatarskog izvodenja uzivo; komponenta tjelesnog prisustva, uprostoreno-
sti i najvaznije ljudske opipljive interakcije. Oznaciti izvodenje ili dojmo-
ve o atmosferi u pozoristu zivim podrazumijeva citavu komunikacijsku
mrezu razmjene emocija, koja se lakse osjeti nego definira. “Ako izvedba
ne omogucuje komunikaciju osje¢anja umjetnika prema publici, onda ta
izvedba jednostavno nije umjetnost” (Stern, 2014, 129).

5.0 Zaklju¢na razmatranja

Socioloska objasnjenja $irih drustvenih tendencija savremenog
doba, uvjetovanih tehnoloskim napretkom, nalaze svoju primjenu i u
odabranoj kulturnoj sferi u kojoj smo se posebno posvetili fenomenu
virtualizacije, aprostornosti i s tim u vezi tjelesnosti. Zaklju¢no, bitno
je ista¢i da su fenomeni koje smo ovdje istrazivali u doba socijalnog
distanciranja predmet interesovanja razlicitih disciplina i studija na koje
smo se referirali u nastojanju da objasnimo kako se one reflektiraju na
performativne umjetnosti, teatar napose.

Kontekst u koji smo ovo pitanje doveli tice se istovremenog dejstva
dvije krize, jedne uzrokovane pandemijom kao jedinstvenim historij-
skim momentom i presjekom kontinuiranih drustvenih promjena u
vezi sa razvojem informacijsko-komunikacijske tehnologije, $to se uzi-
ma kao primarni uzrok druge krize, krize zbiljskog. U novom znacenju
koje smo dali sintagmi socijalno distanciranje naglasili smo drustvene
posljedice otudenja ne samo u datom momentu ve¢ smo vaZzenje ar-
gumenta prosirili i na pitanje umjetnosti kao virtualne komunikacije,
pritom posmatrajuci teatarski dogadaj kao komunikacijski ¢in izmedu
pozori$nih glavnih aktera; gledalaca i glumaca. Presjek je to koji otva-
ra sve slojeve i moduse komunikacijske razmjene i dopusta da se kom-
parativnim metodom i studijom slucaja testiraju teorijske pozadinske
pretpostavke o dehumanizaciji i medijskom posredovanju kriticnom za



26 Jelena GAKOVIC

izvorni estetski dozivljaj. Osnovni zakljucak naseg istrazivanja je ovaj
- “tjelesni kontakt odredujuci je ¢imbenik stvarnosti” (Argyle, Shields,
2001, 100), razmatrano iz perspektive publike klasi¢nog teatra koju smo
ovdje uzeli kao uzorak, reprezentativan i za druge performativne um-
jetnosti. Iako se, ¢im su se za to stvorile prilike, ovaj oblik teatra vra-
tio na pocetne postavke preferirajuci zbiljsko Zivo iskustvo interakcije s
publikom, prinuda promjene nacina rada prodrmala je njegove nosive
klasi¢ne stubove. Real-time virtualne izvedbe predstave, kao ujedno i
pozori$ni i novomedijski dogadaj, autentican su hibridni produkt di-
gitalne kulture. Gledano ovako, pitanje u kojoj mjeri ¢e zazivjeti i da li
predstavlja budu¢nost u pogledu originalne forme koja usavrsava meto-
de interakcije s publikom, ostaje da se vidi. Izbjegavajuci poziciju arbitra
koji donosi kona¢ni sud o prevagi argumentacije u prilog ovog ili onog
tipa iskustva, ostavljam teme otvorenim za dalje promisljanje.
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