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Uvod

Monografija pod nazivom Teorija i praksa Gesamtkunstwerka u XX i XXI veku —
Operski ciklus SVETLOST / LICHT Karlhajnca Stokhauzena rezultat je moje
dugogodisnje fascinacije, s jedne strane, fenomenom Gesamtkunstwerkal —
sveobuhvatnog umetni¢kog dela? — a s druge, stvaralastvom Karlhajnca
Stokhauzena,? jednog od najmarkatnijih protagonista evropske muzicke
avangarde posle Drugog svetskog rata. Stokhauzenovim opusom bavim se
jos od studentskih dana, a prvi rad posveéen njegovoj intuitivnoj muzici obja-
vila sam, sada ve¢ davne, 2003. godine.* Tokom jula i avgusta naredne,
2004. godine, imala sam ¢ast i privilegiju da li¢no upoznam Stokhauzena i
da neposredno u¢im od njega i njegovih saradnika, kao polaznica Letnjeg

1 Nemacka sloZenica Gesamtkunstwerk obi¢no se prevodi na srpski jezik sintagmom sveobuhvatno
umetnicko delo (a kao prvi ¢lan sintagme koriste se i termini skupno, totalno, celovito, sinteticko
itd.). Opredelila sam se za prvi prevod, ali sam koristila i nemacki original, dekliniran prema
pravilima srpske gramatike. Ovakvo resenje nije idealno, ali mi je omogudilo da izbegnem
precesta ponavljanja srpskog termina. Praksa navodenja originalnog nemackog termina
uobicajena je i u publikacijama na drugim jezicima, usled nepostojanja adekvatnog prevoda.
Koriséenje nemackog termina uslovilo je i izbor latini¢nog pisma.

2 Moji rani radovi posveceni ovoj temi su: Ivana Jankovi¢ [Medi¢], ,Gesamtkunstwerk Albana
Berga,” u Sonja Marinkovi¢ (ur.), Opera od obreda do umetnicke forme, Beograd, Fakultet muzicke
umetnosti, 2001, 198-208; ,Sintezijska umetnost Vladana Radovanovi¢a”, Muzikologija/
Musicology 3, 2003, 141-186; Ivana Medi¢, ,,Od spoja umetnosti ka sintezi medija — Sreéna ruka
Arnolda Senberga i Zuti zvuk Vasilija Kandinskog,” u Vesna Miki¢ i Tatjana Markovi¢ (ur.),
Muzika i mediji, Beograd, Fakultet muzicke umetnosti, 2003, 145-155; , Antisemitizam Riharda
Vagnera”, u Sonja Marinkovié¢ (ur.), Vagnerov spis ,,Opera i drama” danas, Novi Sad, Matica srpska,
2006, 43-50. Kompletna bibliografija dostupna je na mom vebsajtu: http://ivanamedic.com/
publications/

3 Sva inostrana imena navedena su u izvornom vidu u Registru imena na str. 253-261.

4 Ivana Medi¢, ,,Iz sedam dana: Intuitivna muzika Karlhajnca Stokhauzena”, Treéi program 117-
118, 2003, 213-238.



kursa iz kompozicije i interpretacije u Kirtenu (Nemacka), u organizaciji
Stokhauzenove fondacije za muziku (Stockhausen-Stiftung fiir Musik).5 Nadah-
nuta ovim iskustvom, objavila sam detaljan osvrt na Stokhauzenov kreativni
i pedagoski pristup u Casopisu New Sound,6 zatim i svoju prvu studiju
posvetenu ciklusu Svetlost;” a najopsezniji rezultat ovog viSegodi$njeg
istrazivanja bila je moja magistarska teza, radena pod mentorstvom prof. dr
Mirjane Veselinovi¢-Hofman i prof. dr Miodraga (Miska) Suvakoviéa, odbra-
njena na Katedri za muzikologiju i etnomuzikologiju Fakulteta muzicke
umetnosti Univerziteta umetnosti u Beogradu, 2005. godine.8

Posto sam tokom boravka u Kirtenu, intervjuisala Stokhauzena i njegove
saradnike, deo ovih razgovora (emitovanih na talasima Treleg programa
Radio Beograda), skupa sa detaljnom analizom ciklusa Svetlost, objavila sam
u specialnom dvobroju ¢asopisa Muzicki talas posveéenom Stokhauzenu, koji
sam samostalno uredila, a koji je izaSao iz Stampe 2008. godine.® Nazalost,
Stokhauzen nije docekao objavljivanje ove prve obimnije publikacije na
srpskom jeziku posvecene njegovom stvaralastvu, iako je do samog kraja
bio ukljucen u njenu pripremu, jer je iznenada preminuo decembra 2007.
godine. Brigu o Stokhauzenovoj fondaciji i zaostavétini preuzele su ame-
ricka Kklarinetistkinja Sjuzan Stivens i holandska flautistkinja Katinka
Pasver, Stokhauzenove dugogodi$nje najblize saradnice.

Pre nego §to je iznenada napustio ovu planetu, Stokhauzen je uspeo da
zavr§i svoj Gesamtkunstwerk — ciklus Svetlost posvecen danima u nedelji —
pa cak i da zapocne novi, podjednako ambiciozan ciklus Zvuk (Klang),
posvelen Casovima u toku dana; naZalost, Zvuk je ostao nedovrSen. U
meduvremenu, ja sam se 2006. godine preselila u Ujedinjeno Kraljevstvo i
zapocela doktorske studije na Univerzitetu u Mancesteru. Premda sam za
temu svoje disertacije odabrala stvaralastvo Alfreda Snitkea, imala sam

5 Galerija fotografija koje smo moji prijatelji i ja nacinili tokom boravka u Kirtenu nalazi se na
zavr$etku drugog dela ove knjige, na str. 221-229.

6 Ivana Medi¢, “Karlheinz Stockhausen’s Course in Composition and Interpretation,” New
Sound 25, 2005, 29-36.

7 Ivana Medi¢, “...And There Was Light,” in Vesna Miki¢ and Tatjana Markovi¢ (eds.), Music
and Networking, Belgrade, University of Arts — Faculty of Music, 2005, 154-162.

8 Ivana Medié, Teorija i praksa sveobuhvatnog umetnickog dela (Gesamtkunstwerka) u XX veku,
magistarska teza, Beograd, Fakultet muzicke umetnosti, 2005.

9 iBana Meauh, ,IlITokxay3eH — jeANHCTBEHHU U30I0BaHH YMETHHUK. PasroBop ca My3HKOIOTOM
Puyapgom Toymom”. Mysuuku manac 36-37, 2008, 8-13; ,,Cynepdopmyina — reHeTHYKH KO,
Kommosunyje. Pasrosop ca xomnosutopom Kapixajuuom Illtokxaysenom”, 14-17; ,,Ceemnocm
— KOCMHYKO-pUTyanHu Teatap Kapixajuua IllTokxaysena”, 52-85.
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ambiciju da uporedo nastavim da se bavim Stokhauzenovim operskim
stvaralastvom. Medutim, bila sam neprijatno iznenadena ¢injenicom da su
britanski muzikolozi, medu njima i strucnjaci za savremenu muziku inspiri-
sanu duhovnim, misti¢kim i/ili religijskim uéenjima i pravcima, bili krajnje
neprijateljski raspolozeni prema Stokhauzenu, negiraju¢i mu relevantnost u
XXI veku i dovodedi u pitanje kompozitorova uverenja. Kao primer ovakvog
generalnog stava mogu da istaknem naucnu konferenciju Contemporary Music
and Spirituality, odrzanu u Londonu (Southbank Centre) februara 2008.
godine, gde sam ostala zatecena i $okirana spoznajom da se u Ujedinjenom
Kraljevstvu muzikolozi uglavnom podsmevaju Stokhauzenovom poznom
opusu (prevashodno iz ideoloskih razloga), te da npr. Fransisa Pulanka ili
(za nas anonimnog) DZejmsa MakMilena smatraju mnogo znacajnijim kom-
pozitorima! Zbornik radova, delimicno proistekao iz pomenute konferen-
cije,10 takode reflektuje ovaj negativan stav, te donosi krajnje tendenciozan
tekst Konrada Bemera, koji se, uprkos mestimi¢nim dobrim zapaZanjima, ni
ne trudi da prikrije odbojnost prema Stokhauzenu.!! Usled ove nepovoljne
nau¢ne klime, Stokhauzenovom opusu sam se ponovo posvetila tek nakon
povratka u Srbiju, 2013. godine.

Da bih ukazala na kontinuitet Stokhauzenovih stvaralackih pregnuca sa
srodnim pojavama iz XIX i s pocetka XX veka, morala sam da istrazim po-
reklo, evoluciju i nacine ispoljavanja Gesamtkunstwerka u Sirokom hrono-
loskom rasponu. Prvi deo ove knjige sadrzi pregled nastanka i razvoja kon-
cepcije sveobuhvatnog umetnickog dela, od njenog nastanka, preko njene
teorijske formulacije i prakticne demonstracije u stvaralastvu Riharda Vag-
nera, do ustanovljavanja puteva njene evolucije. Umetnicki pravci sa pocet-
ka XX veka pokazali su se kao prelomni, jer se u njima inicijalna koncepcija
Gesamtkunstwerka kao spoja umetnosti ($to je bila romanticarska vizija)
transformisala najpre u pravcu sinteze medija, da bi se vremenom razvila u
nepregledni heterogeni ne/konfliktni odnos umetnickih disciplina.

Sto se tic¢e analitickog dela ove monografije, gospodin Stokhauzen mi je
ljubazno stavio na raspolaganje Stampana izdanja svojih dela, skice, audio i
video snimke, svoje objavljene i neobjavljene tekstove vezane za genezu
ciklusa Svetlost, studije posveene njegovom stvaralastvu iz pera drugih
autora itd. Tokom letnjeg kursa iz kompozicije i interpretacije u Kirtenu
prisustvovala sam ¢asovima na kojima je Stokhauzen analizirao svoja dela,

10 Robert Sholl and Sander van Maas (eds.), Contemporary Music and Spirituality, Abingdon/New
York, Routledge, 2017 (hardback), 2019 (paperback).

11 Konrad Boehmer, “Stockhausen’s Spirituality,” in Robert Sholl and Sander van Maas (eds.),
Contemporary Music and Spirituality, Abingdon/New York, Routledge, 2017, 185-203.
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objasnjavajudi do najsitnijih detalja proces njihovog nastanka; a narocito su
bili dragoceni razgovori sa njim, tokom kojih sam razresavala svoje ana-
liticke nedoumice. Nasa saradnja nastavila se u formi elektronske prepiske i
razmene materijala, sve do njegove smrti 2007. godine. Jo$ jedan dragoceni
saradnik i prijatelj bio je britansko-australijski muzikolog Ric¢ard Toup,
strucnjak za stvaralastvo evropskih avangardista posle Drugog svetskog
rata, a posebno za Stokhauzenov opus. Stoga ovu knjigu posveéujem uspo-
meni na Stokhauzena i Toupa.

Pristupi i definicije

Najopstija definicija Gesamtkunstwerka, koju nalazimo u leksikonima i
enciklopedijama,!2 glasi da je u pitanju projekat kojim se sjedinjuju poezija,
muzika, drama, ples, arhitektura i likovne umetnosti u jedinstveno umet-
nicko delo (pri ¢emu je umetnicko delo shvaceno u tradicionalnom smislu,
kao dovrsen umetnicki proizvod koji stvara umetnik). Ovaj pojam uveo je
Rihard Vagner u spisu Umetnicko delo buduénosti, 1849. godine.13

U ovoj knjizi, Gesamtkunstwerk Riharda Vagnera tumacim kao prvi
projekat u modernoj umetnosti u kojem je delatnost stvaraoca u jednakoj
meri teorijska i prakti¢na; komponovanje je prestalo da bude samo stvaranje
muzike i preraslo u poduhvat kojim kompozitor, sa svakim narednim de-
lom, proverava i/ili utvrduje eksplicitno izloZen autopoeticki stav. Prilikom
osmisljavanja ovog umetnickog projekta, Vagner je, pored resavanja prob-
lema tehnicke prirode (prvenstveno saodnosa muzike i teksta u muzicko-
scenskom delu), istovremeno zasnivao novi svet umetnosti i povezivao svoje
umetnicke napore sa razli¢itim neumetnic¢kim diskurzivnim sistemima (ide-
oloskim, politi¢kim, religijskim). Simultano s tim, Vagner je produkovao
veliki broj tekstova u kojima je obrazlagao svoje napore, stremljenja i vizije;
time je uticao na brojne potonje umetnike da se posvete teorijskim
promisljanjima o svrsi i smislu svoje umetnicke delatnosti.!*

12 Npr. Michael Kennedy, The Concise Oxford Dictionary of Music, New York, Oxford University
Press, 1996, 283.

13 Richard Wagner, “Das Kunstwerk der Zukunft”, Richard Wagner — Ausgewdhlte Schriften und
Briefe, Bd. 1, Berlin, Bernhard Kahnefeld Verlag, 1938, 198-309.

14 O statusu i klasifikacijama umetnickih teorija u XX veku, videti: Slobodan Mijuskovi¢, Od
samodovoljnosti do smrti slikarstva — Umetnicke teorije (i prakse) ruske avangarde, Beograd,
Geopoetika, 1998, 9-19; Misko Suvakovig, Prolegomena za analiticku estetiku, deo II: Teorija
umetnosti, teorija umetnika i teorija u umetnosti, Novi Sad, Cetvrti talas, 1995, 171-222.
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Na moje paralelno bavljenje umetnickim teorijama i praksama presudno
je uticala okolnost da se u XX veku umetnik eksplicitno ispoljava ne samo
kao nadareni pojedinac, koji u potpunost vlada svojom vestinom i produ-
kuje umetnicke artefakte, ve¢ i kao teoreticar koji promislja svoju aktivnost.
Znacajan deo umetnosti XX veka neodvojiv je od teorijske autorefleksije
umetnika, koja se najCese ispoljavala u pisanom vidu; a zamisao sve-
obuhvatnog umetni¢kog dela sagledavam upravo kao fenomen koji je
inicirao ovakav trend. U XX veku doslo je i do razvoja novih, prvenstveno
elektronskih medija, koji simuliraju efekte starih medija, ali i omogucavaju
kreiranje visemedijskih umetnic¢kih ostvarenja nezamislivih u prethodnim
epohama. No, posto bi bavljenje fenomenom kompjuterske multimedije i
virtuelne realnosti usmerilo raspravu ka novom problemskom krugu, opre-
delila sam se da manifestacije zamisli Gesamtkunstwerka traZim u umet-
nickim ostvarenjima osmisljenim i realizovanim bilo u okviru tradicionalnih
medija, bilo u spojevima tradicionalnih medija sa onima koji su produkt XX
veka, kao §to su film, video, pa i kompjuter. U ovim delima tradicionalni i
novi mediji prozimaju se na razli¢ite nacine, ali tako da je ipak vidljiv
kontinuitet sa viSemedijskim ostvarenjima iz XIX veka.

O istorijskom, Vagnerovom sveobuhvatnom umetni¢kom delu, kao i o
njegovim kasnijim ispoljavanjima, danas se moze misliti i pisati na mnogo
nacina; pluralizam pristupa omoguéava da se sklonost ka sveobuhvatnom
umetni¢kom delu pripise mnogim umetni¢kim poduhvatima. Iz tog razloga
bilo je neophodno razmotriti brojne, ¢esto veoma razlicite i kontradiktorne,
teorijske i prakti¢ne pristupe ovoj problematici. Dalja metodoloska proce-
dura podrazumevala je neophodnost kreiranja teorijskog okvira moguéih
pristupa konceptu i manifestacijama Gesamtkunstwerka; kroz tako stvorenu
mrezu propustila sam razlicite istorijske manifestacije ove umetnicke vizije,
da bih ustanovila na koji na¢in one korespondiraju sa Vagnerovom original-
nom postavkom. Naime, ukoliko se ne postave jasni kriterijumi na osnovu
kojih se neki umetnicki poduhvat mozZe smatrati Gesamtkunstwerkom, pod
ovaj termin/okvir moze da se podvede gotovo sve §to se desavalo u
umetnosti XX veka (a ona umetnicka ostvarenja koja se ne mogu dovesti u
vezu sa konceptom Gesamtkunstwerka, mogu se tumaciti kao reakcija na
njega). Zbog toga je teorijsko tkanje moralo da bude nesto gusce, kako se u
njemu ne bi zadrzale one teorije i prakse koje se radikalno udaljavaju od
Vagnerovih principa, ¢ak i kada su u tekstovima drugih autora povezivane
sa njim.

Prilikom izrade teorijskog okvira, odnosno, mreze, opredelila sam se za
tumacenje Gesamtkunstwerka u klju¢u romantizma i modernizma, kao i sa
stanovista teorija avangarde u umetnosti i, posebno, muzicke avangarde.
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Prvo stanoviSte je odredila okolnost da se, kao posebno zanimljiv i zna-
¢ajan, ukazao trenutak kada Gesamtkunstwerk isklizava iz romanticarskog
stilskog kontinuuma (ne gubeéi nikada vezu s njim) i doprinosi konsti-
tuisanju nove paradigme - moderne. Upravo usled njihove medusobne
kompatibilnosti i istorijske povezanosti, ideja sveobuhvatnog umetnickog
dela je ucestalo koriS¢ena u modernoj umetnosti. Tokom istraZivanja,
ustanovila sam da su se najjasnije manifestacije teZnje ka sveobuhvatnom
umetni¢kom delu javljale upravo u trenucima prelomnim za modernizam
kao istorijsku megakulturu. Osim toga, pokazac¢u da se Gesamtkunstwerk
moZe tumaciti u okviru teorija avangarde — ne kao fenomen koji eksplicitno
nosi odlike avangardnog delovanja, ve¢ kao koncept koji je od samog
nastanka konotirao izvestan avangardni naboj, koji se u formalnom smislu
razli¢ito manifestovao u zavisnosti od toga u okviru kojeg se umetnickog
stila ili pravca ova ideja ostvarivala.

Odredenju Gesamtkunstwerka prema kategorijama romantizma, moder-
ne i avangarde posvecen je znatan deo razmatranja, a u pristupu ovoj prob-
lematici oslanjala sam se na radove Mirjane Veselinovi¢-Hofman,!> Dub-
ravke Orai¢ Toli¢,16 Teodora Adorna,!” Miska Suvakoviéa,!® Borisa Grojsa,1?
Aleksandra Flakera,20 Petera Birgera,2! Panija Vatimoa?? i drugih autora.

15 Mirjana Veselinovi¢, Stvaralacka prisutnost evropske avangarde u nas, Beograd, Univerzitet
umetnosti, 1983; Umetnost i izvan nje, Novi Sad, Matica srpska, 1991; Mirjana Veselinovi¢-
Hofman, Fragmenti o muzitkoj postmoderni, Novi Sad, Matica srpska, 1997; MupjaHa
BecenmunoBuh-Xodman, ,Tese 3a peMHTepIpeTalMjy jyrocaoBeHCKe My3MYKe aBaHrappe”,
Mysuuku manac 30-31, 2002, 18-32.

16 Dubravka Orai¢ Tolié, Teorija citatnosti, Zagreb, Grafi¢ki zavod Hrvatske, 1990; Paradigme 20.
stoljela — Avangarda i postmoderna, Zagreb, Zavod za znanost o knjiZzevnosti Filozofskoga
fakulteta, 1996.

17 Teodor V. Adorno, Filozofija nove muzike, Beograd, Nolit, 1968; Theodor W. Adorno i Max
Horkheimer, Socioloske studije, Zagreb, Skolska knjiga, 1980.

18 Migko Suvakovié, Pojmovnik moderne i postmoderne likovne umetnosti i teorije posle 1950, Beograd/
Novi Sad, SANU/Prometej, 1999; Estetika apstraktnog slikarstva, Beograd, Narodna knjiga/Alfa,
1998; ,Spoznajni znacaj i funkcije Gesamktunstwerka i Pas-Touta u umetnosti dvadesetog veka”,
Lica 7, 1989, 4-12.

19 Boris Groys, The Total Art of Stalinism (u nemackom originalu: Gesamtkunstwerk Stalin),
Princeton, Princeton University Press, 1992.

20 Aleksandar Flaker, Ruska avangarda, Zagreb, Liber-Globus, s. a; ,Sovjetski masovni Gesamt-
kunstwerk,” Lica 7, 1989, 10-12.

21 Peter Birger, Teorija avangarde, Beograd, Narodna knjiga, 2000.

22 Pani Vatimo, Kraj moderne, Novi Sad, Svetovi, 1991.
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Premda je prvu manifestaciju dozivela u Vagnerovim muzic¢ko-scenskim
ostvarenjima (muzickim dramama), ideja Gesamtkunstwerka veoma brzo se
prosirila i ispoljila u opusu stvaralaca poteklih iz drugih umetnickih sfera.
Zbog toga je bilo neophodno uzeti u obzir ostvarenja autora institucionalno
poteklih iz drugih umetnosti, a ne samo iz muzike, tako da sam proucavala
poetike pojedinih pozorisnih reditelja, knjiZzevnika, slikara, vajara i
multimedijalnih umetnika. Medutim, opredelila sam se da analitic¢ki korpus
ove monografije ipak bude posvelen stvaraocima poteklim iz muzicke
umetnosti, kao direktnim naslednicima Riharda Vagnera. Jo$ jedan povod
odredio je ovakvo opredeljenje: naime, tokom rada na tekstu, ukazala su se
dva sustinska teorijska problema, od kojih je jedan stilsko/terminoloske, a
drugi koncepcijske prirode. Prvi problem odnosi se na definisanje moderne i
modernizma, kao i avangarde i njoj srodnih pojmova, posto su upotreba i
nacin recepcije ovih termina veoma razli¢iti u npr. teoriji knjiZzevnosti ili
teoriji likovnih umetnosti, s jedne strane, i muzikologiji s druge strane (da
ne spominjem razlike koje postoje kod pojedinih autora). U tom smislu,
dragocenim su se ukazala istrazivanja Mirjane Veselinovi¢-Hofman posve-
¢ena upravo problematici odnosa muzic¢ke avangarde prema avangardi u
drugim umetnostima.2? Nekompatibilnost terminoloskih odredenja, na koju
autorka ukazuje, zadavala mi je teskoce kad god sam Zelela da posmatram u
paraleli stvaraoce institucionalno potekle iz razli¢itih umetnickih disciplina.
S obzirom na moju primarnu muzikoloSku vokaciju, nastojala sam da se
pridrzavam tipologije stilova i pravaca koja je ustaljena u istoriji i teoriji
muzike, ali sam morala da ukazujem na razlike kad god je bilo potrebno
ostvariti komparaciju. Jedan od razloga $to sam se drzala muzikoloskih
odredenja bio je i taj Sto sam dosledne nastavljae Gesamtkunstwerka
pronasla upravo u umetnic¢kim pravcima identifikovanim u istoriji muzike:
impresionizmu, ekspresionizmu i avangardi posle Drugog svetskog rata.
Dakle, osnovni analiticki aparat potekao je iz muzikologije, a mestimi¢no
sam pozajmljivala terminologka, hronoloska i teorijska odredenja iz drugih
oblasti (prvenstveno teorije knjizevnosti i teorije likovnih umetnosti).

Drugi teorijski problem odnosi se na okolnost da je nakon Vagnerove
postavke doslo do rascepa u samom konceptu Gesamtkunstwerka, jer su se
raslojile dve njegove pojavnosti. Jedna od njih vezana je za formalni
projekat sjedinjenja umetnosti, odnosno medija, a druga za okolnost da se
koncept Gesamtkunstwerka emancipovao od Vagnerovog ideala totalnog
umetnickog dela i poceo da se primenjuje ne samo na umetnicka ostvarenja
koja u formalnom smislu imaju veze sa Vagnerovim muzi¢kim dramama,

23 BecenunoBuh-Xodman, ,Tese 32 peHHTepIpeTaldjy jyrocIOBeHCKe My3HuYKe aBaHrapze”,
18-32.
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ve¢ i na mnoge druge jednomedijske i viSemedijske forme potekle iz raz-
licitih umetnickih disciplina, zatim, na filozofske sisteme, modele drust-
venih uredenja itd. Zbog toga sam bila prinudena da pratim obe evolutivne
linije, koje su se, u slucaju poetika pojedinih umetnika, ponovo dodirivale
(mada na drugadijim tackama preseka nego kod Vagnera), dok su drugde
tekle potpuno nezavisno jedna od druge. Tako nalazimo, s jedne strane,
viSemedijska umetnicka dela ¢iji tvorci otvoreno ustaju protiv Vagnera i
njegovih muzickih drama, a s druge strane, moguénost da se kao nastavljaci
zamisli Gesamtkunstwerka tumace drustvena uredenja i drugi sistemi koji
sa umetnos¢u nemaju nikakve (formalne) veze. Otuda sam se, na pocetku
bavljenja ovom temom, nasla na razudenom, maglovitom, skliskom pod-
rudju, koje je bilo ispunjeno kontradiktornim definicijama i neupotrebljivim
putokazima. Nastojala sam da pokazem kako je Gesamtkunstwerk izgraden
u odnosu na paradigmu romantizma unutar koje je nastao, zatim na koji je
nacin odigrao presudnu ulogu u nastanku nove paradigme — moderne, te
kako je na njegovom temelju izrastao veliki deo umetnosti XX veka.

U prvom delu ove knjige razmotreni su filozofski i umetnicki izvori
Gesamtkunstwerka i njegovo ideolosko zalede; zatim, status umetnosti i
umetnika u ¢asu ispoljavanja ove zamisli, evolucija upotrebe samog pojma
Gesamtkunstwerk, kao i nafina njegovog manifestovanja i prepoznavanja;
kontroverze oko ne/moguénosti njegove istinske realizacije itd. Nakon toga,
sagledani su razli¢iti teorijski pristupi problematici Gesamtkunstwerka,
pokusaji njegovog definisanja i redefinisanja, u skladu sa evolucijom samog
pojma i njegove teorijske interpretacije. Uporedo sam razmatrala primere
individualnih stvaralackih poetika umetnika u ¢ijim je opusima bilo moguce
uoditi simptome i otelovljenja sklonosti ka Gesamtkunstwerku. Na preseku
ovih istorijskih i problemskih koordinata pokusala sam da ustanovim
sustinske odlike sveobuhvatnog umetnickog dela i da odgovorim na pitanja
da li je ova koncepcija ikada bila ostvarena i da li je uopste ostvarljiva. Usled
teznje za metodoloskom dosledno$¢u, poglavlja posvec¢ena individualnim
kompozitorskim poetikama oblikovana su istovetno. Najpre su razmatrani
teorijski spisi, refleksije, odnosno, autopoeticki iskazi umetnika; zatim sam,
na osnovu pomenutih spisa, kao i drugih izvora, rekonstruisala teorijsku
poziciju datog stvaraoca; najzad, razmatrala sam praksu datog autora i
nacine na koje ona korespondira njegovoj teoriji.
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Izvori, nagovestaji, prethodnici

Na pocetku pripovesti o sveobuhvatnom umetnickom delu nailazimo na,
mahom neostvarene, projekte brojnih umetnika, filozofa, sanjara, utopista
koji su anticipirali Vagnerov grandiozni umetnicki projekat. Vagner je prvi
eksplicitno obelodanio i teorijski formulisao svoju ambiciju da stvori
sveobuhvatno umetnicko delo, koje bi objedinilo sve umetnosti, odnosno da
kreira nov, zatvoren, celovit i samodovoljan umetnicki univerzum, u kojem
razli¢ite umetnosti ne bi sputavale jedna drugu, ve¢ bi se sjedinile i skladno
dopunjavale; medutim, korene ovakvog njegovog poduhvata pronalazimo u
mnogim ranijim umetnickim i neumetnickim pojavama.

U ovoj knjizi zastupam tezu da je nastanak sveobuhvatnog umetnickog
dela proizvod uzajamnog dejstva drustvenopolitickih, ideoloskih, filozofskih
i umetnickih ¢inilaca, koji su se stekli u odredenom vremenskom trenutku —
kada je diferencijacija i specijalizacija umetnosti i umetnika dosegla vrhunac
i time prizvala zatomljeno seanje na prvobitno jedinstvo umetnosti. Vagne-
rova teorija i praksa Gesamtkunstwerka sadrzi odjeke razli¢itih naucnih,
filozofskih, politickih i religijskih sistema, a njihovo uocavanje je od pre-
sudne vaznosti za razumevanje prirode novine koju je Gesamtkunstwerk
doneo evropskoj i svetskoj umetnosti. Usled toga, pre razmatranja formal-
nih karakteristika Gesamtkunstwerka, treba razjasniti Vagnerovu istorijsku
poziciju i uslove koji su doveli do nastanka ovakvog projekta.

Premda postoje brojne teorije o poreklu umetnosti, naj¢esée nailazimo
na pretpostavku da se prvobitna umetnost razvila iz magijskih, ritualnih
praksi, koje su vremenom izgubile svoju funkciju i prerasle u obicaje i obre-
de,! te da je ova umetnost bila sinkreti¢na, tj. podrazumevala spoj sviranja,

1 Objasnjavajuéi odnos opere prema utopijskom idealu grcke tragedije, Misko Suvakovié
ukazuje da se tragedija predocava kao celina ili jedinstvo u kojem se na ,pravi” nacin susreéu
ritual, obred i umetnost. Videti: Misko Suvakovié, Paragrami tela/figure, Beograd, Cenpi, 2001,
242-243.



pevanja, plesa, govora i gestova. Razli¢ite umetnosti vremenom su se osa-
mostalile, formirale se kao institucije i izvojevale autonomnost. Istovreme-
no, one su se sve vise udaljavale jedna od druge, stekle svoje specijalizovane
stvaraoce, izvodace, publiku, teoreticare, razvile sopstvena izrazajna sred-
stva, sopstveni svet umetnosti. No, seanje na izgubljeno jedinstvo i san o
magicnom i uzviSenom umetnickom delu sacuvani su, a sa njima i teZnja
umetnika da se vrate u stadijum pre rascepa i obnove jedinstvo. U eri ute-
meljenja umetnickih institucija, svaka teznja za sveobuhvatnim delom zadr-
zala je ponesto od prvobitne magijske harizme, a svaki tvorac Gesamt-
kunstwerka Zeleo je da njegovo delo izazove uzviSena, misti¢na osecanja,
kakva je u nasim precima budio ¢in ritualnog prizivanja bozanstva. Zbog
toga se smatra da su prve manifestacije sveobuhvatnog umetnickog dela
oli¢ene u zdanjima koja nemaju primarno umetnicku, ve¢ sakralnu funkciju:
hramovima, crkvama, katedralama i sl. Istori¢ar umetnosti Harald Zeman
istice da su preteCe Gesamtkunstwerka spomenici i grobnice, piramide,
grcki teatar, katedrale, zamkovi, parkovi i vrtovi;2 germanistkinja Hilda
Meldrum Braun takode navodi primere velikih engleskih i nemackih vrtova
iz XVIII veka, isticuéi da su u njima sjedinjuju tekovine arhitekture,
vajarstva, slikarstva i knjizevnosti;3 Adrijen Henri ovome dodaje primitivou
umetnost, srednjevekovne i renesansne procesije i ulicne parade,* a Misko
Suvakovié zapadne i istocne ezoteri¢ne tradicije, nemacki romantizam, hris-
¢anske utopijske vizije i drugo.5 Suvakovi¢ ukazuje da diskursi o Gesamt-
kunstwerku nose egzoti¢ni prizvuk: nedokucivost, nespoznatljivost, traze-
nje izgubljenog jedinstva, porekla, celovitosti; prema ovom autoru, terminu
Gesamtkunstwerk odgovaraju zamisli Apsoluta koji ne moze biti dosegnut,
ali kojem se moze teziti (Bog, apsolutna stvarnost, univerzalni poredak,
Tao, sinteza materije i duha, idealno drustvo itd.) i koji postaje inspiracija
metafore, alegorije ili pevanja, noseéi atmosferu egzoti¢nog i nedokucivog.6

Genezu zamisli sveobuhvatnog umetnic¢kog dela moZemo pratiti od kraja
XVIII veka, u kojem se uspostavlja modernizam kao istorijska megakultura.
Njegov pocetak obeleZen je prosvetiteljstvom, u kojem je u zapadnoj Evropi

2 Harald Szeeman, Der Hang zum Gesamtkunstwerk (Sklonost ka sveobuhvatnom umetnickom delu),
tekst iz kataloga za izlozbu priredenu 1980. godine (prevod: Studentski kulturni centar,
brosura, 1983).

3 Hilda Meldrum Brown, The Quest for the Gesamtkunstwerk and Richard Wagner, poglavlje 1
“The Landscape Garden”, Oxford, Oxford University Press, 2016, 17-37.

4 Adrian Henri, Environments and Happenings, London, Thames and Hudson, 1974, 7-12.
5 Suvakovig, ,Spoznajni znacaj i funkcije Gesamktunstwerka i Pas-Touta...”, 5.

6 Isto.
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pretezno napusten srednjevekovni, teoloski, doktrinarni pogled na svet; u
kojem su nastale dru$tvene i kulturne institucije, ustoli¢en kult nauke, a
umetnosti se osamostalile i desakralizovale. Dejv Robinson isti¢e da su
prosvetitelji sumnjali u religiozna objasnjenja, verovali da ¢e mo¢ razuma i
nauke resiti veéinu ljudskih problema i polagali veru u socijalni, ekonomski,
politi¢ki i moralni napredak.”

Zavrsetak XVIII veka obeleZen je francuskom revolucijom, ¢iji su ciljevi
bili ukidanje feudalnih odnosa, rusenje monarhije, uvodenje republike i
nastanak gradanskog drustva koje bi svima garantovalo jednaka prava i
slobode, usled cega je Georg Fridrih Hegel ovu revoluciju tumacio kao
,osvit modernog doba”.8 Ovaj vek dominacije racija nad intuicijom, gnose-
oloskog pogleda na svet nad ontoloskim, povratka na klasi¢ne ideale, doneo
je i reakciju na ove koncepcije. Prema Dubravki Orai¢ Toli¢, ontolosko
misljenje je gradeno na nerazlu¢enom jedinstvu subjekta i objekta, Boga i
coveka, prirode i kulture. To je miSljenje i izraZavanje Apsoluta; njegova je
semantika monisti¢ka, strukture zatvorene a komunikacija monoloska. S
druge strane, Orai¢ Toli¢ istiCe da je gnoseolosko miSljenje i izraZzavanje
gradeno na nepomirljivom rascepu i ne poznaje Apsolut; izmedu oznacitelja
i oznacenog za njega ne postoji prirodna, ve¢ civilizacijska veza; njegova je
semantika dualisticka, strukture otvorene a komunikacija dijaloska.® Oba
ova oblika misljenja postoje u istoriji ljudskog misljenja naporedo, samo je
pitanje koji je u kom trenutku dominantan.

Na prelasku iz XVIII u XIX vek rada se romantizam, veliki stil koji e
ponovo zahtevati dominaciju ose¢anja nad razumom, povratak u ontolosko
stanje — ali sada na drugacijem nivou od ranijih epoha. Nakon iskustva
revolucije, u gradanskom drustvu, pojedinac je postao svestan sebe, tako da
se sada subjekat, Ja, li¢ni doZivljaj, nalazi u centru sveta. Orai¢ Toli¢ smatra
da u ovom razdoblju, pored ve¢ postoje¢ih ontoloskog i gnoseoloskog,
nastaje utopijski pogled na svet, koji je zapravo teznja za povratkom u ontolosko
stanje nakon gnoseoloskog iskustva.l® Ova autorka uvodi termine arhajski i
transcendentni utopizam, od kojih prvi oznacava teZnju za povratkom u
proslost, a drugi pogled u budu¢nost ili viziju vanvremenskog idealnog
drustva.ll Ve¢ kod Rusoa, jednog od najznacajnijih prosvetitelja i

7 Dejv Robinson, Nice i postmodernizam, Beograd, Esotheria, 2002, 71-72.
8 Georg Friedrich Hegel, Fenomenologija duha, Zagreb, Naprijed, xxxii.

9 Videti Oraié Toli¢, Paradigme 20. stolje¢a, 14-15.

10 Isto, 15.

11 Isto.
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enciklopedista, ¢ija je filozofska misao o suverenitetu naroda, drustvenom
ugovoru i ,,op$toj volji” jedno od izvoriSta revolucionarnih zbivanja sa kraja
XVIII veka, mogu se uociti simptomi utopijskog pogleda na svet, kada on
oznacava civilizaciju kao glavnog krivca za degeneraciju izvorno dobre
ljudske prirode i sanja o povratku prirodi — $to je vid povratka u ontolosko
stanje. Orai¢ Toli¢ smatra da je ontolosko miSljenje i izraZzavanje osnovna
odlika decije 1 mitske svesti, predcivilizacijskih stanja i vanevropskih
kultura, dok je utopijsko misljenje odlika kriznih i rubnih civilizacijskih
stanja.12 Stoga se u prelomnom trenutku evropske civilizacije, u trenutku
uspostavljanja modernog gradanskog drustva, pojavila utopija, koja ¢e biti
konstanta umetnickih i drustvenih previranja u XIX veku, a najpotpunije
otelovljena u novom sinkreti¢nom Zanru, Gesamtkunstwerku.

Ako, dakle, utopiju shvatimo kao pokusaj gnoseoloski odgajanog uma da
se vrati u ontolosko stanje, postaje jasna Vagnerova teznja za ponovnim
uspostavljanjem izgubljene celine. To objasnjava i zbog cCega su glavna
izvori$ta Vagnerovih operskih siZea bili mitovi (greki i germanski), legende,
bajke, epovi i sage, zatim hriS¢anstvo, misticizam, poezija srednjovekovnih
pesnika — dakle, simi ontoloski tekstovi. Pored toga, Cesto su protagonisti
Vagnerovih muzickih drama necivilizovana, divlja, ,Cista” bi¢a — Sto je jos
jedan vid rusoovskog povratka u prirodno, predcivilizacijsko stanje.

Duhovna klima s kraja XVIII i pocetka XIX veka donela je dvojaku uto-
piju: s jedne strane, teZnju za povratkom u ,zlatno doba” (arhajska utopija),
a s druge strane, viziju ,bolje buduénosti” (transcendentna utopija), otelotvo-
renu u revoluciji iz 1789. godine, a zatim i u revolucijama u ¢itavoj Evropi
izmedu 1848. i 1850. godine. Oba tipa utopije karakterisae gotovo sve
dalje etape razvoja evropske umetnosti i drustva u celini — sve do zavrsetka
megakulture modernizma.

Jo§ jedno od izvoriSta Vagnerovog Gesamtkunstwerka jeste nemacka
klasi¢na filozofija, ucenje Imanuela Kanta,!3 Fridriha §elinga14 i Hegela, au
Vagnerovom kasnijem Zivotnom razdoblju znacajan je i uticaj filozofske

12 Orai¢ Toli¢ smatra da je osnovni evropski utopijski projekat, nastao na izvornom podrucju
religije — biblijski raj, sa svojim paradigmatskim modelima: zemaljskim rajem (arhajska utopija)
i nebeskim rajem (transcendentna utopija). Isto, 15-16.

13 Entoni Vinterborn razmatra uticaj Kantove filozofije na Vagnera, kojeg naziva ,nesavrSenim
Kantijancem” i tumaci tetralogiju Prsten Nibelunga sa stanovista Kantove teorije morala:
Anthony Winterbourne, Speaking to Our Condition: Moral Frameworks in Wagner’s Ring of the
Nibelung, Cranbury, Fairleigh Dickinson University Press, 2000.

14 Selingovo shvatanje nalazi se u osnovi romantizma: umetnicko delo nije vestacka tvorevina,
vel savrSena slika, eho vibrirajuéeg kosmosa, a struktura umetnickog dela je odredena
postojanjem boZanskog, ljudskog ili prirodnog duha.
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misli Ludviga Fojerbaha!s i Artura Sopenhauera. Prema Dubravki Oraié
Toli¢, u doba nastanka romantizma stvorene su sve glavne paradigme mo-
derne umetnosti, zasnovane na Hegelovoj (utopijskoj!) ideji o apsolutnoj
slobodi:16 individualizam, originalnost, kult novine, estetizam, autonomija
umetnosti.l” Posebno je upecatljiva srodnost izmedu Hegelove potrebe za
sveobuhvatnim filozofskim sistemom i Vagnerove teZnje da stvori celoviti
sistem muzicke drame.

Potreba za sveobuhvatnim sistemom jo$ jedna je od manifestacija duha
vremena u epohi desakralizacije sveta. Naime, nakon srednjevekovne podre-
denosti celokupnog stvaralastva jedinom vazeCem metatekstu kulture -
Bibliji, doba racionalnosti i prosvetiteljstva donelo je sumnju u boZansko
stvaranje. U tom trenutku sumnje rada se institucija umetnika-stvaraoca;
naime, umetnik iz prethodnih epoha nije bio svestan da je stvaralac, ve¢ je
sebe dozivljavao kao medijum, anonimno orude u rukama Boga, prenosioca
njegove kreatorske uloge. Momenat oduzimanja znacaja Bogu kao stvaraocu
sveta omogucio je da se umetnik (koji je tek tada postao svestan da je
umetnik) odvazi da preuzme kreatorsku ulogu; kako je to formulisao Fojer-
bah, ,nadsvet bogova nestaje kada ¢ovek u slici Boga koju je sam nacinio
prepozna sebe”.18 Vagner je tvrdio da je ,hris¢anstvo ugusilo organski umet-
nicki Zivotni poriv u narodu... Zajednistvo do kojeg se oplodna mo¢ naroda
moze uzdignuti, sve do mo¢i potpuno umetnic¢kog stvaranja, pripadalo je
katolicanstvu: samo se u osami, tamo gde su se pojedinci nasli sami sa
sobom i prirodom, u de¢joj jednostavnosti i oskudnoj ogranicenosti odvijala
narodna pesma, neraskidivo isprepletana sa poezijom”.!® Ovde ponovo
prepoznajemo rusoovski poriv za povratkom u prirodno stanje.

15 Fojerbahu je Vagner posvetio spis Umetnicko delo buduénosti iz 1849. godine, a u Operi i drami
je Fojerbahov koncept ,,stvarnog i celokupnog biéa ¢oveka” primenio na dramu buduénosti u
smislu sinteze umetnosti.

16 Hegelova utopijska vizija slobode ne realizuje se, kao u hri$c¢anstvu, u raju na nebu, ve¢ u
carstvu slobode na Zemlji - tj. u slobodnoj, gradanskoj drzavi. Zbog toga Milan Kangrga
smatra da je Hegel pravi teoreticar francuske revolucije! Videti: Hegel, Estetika, predgovor M.
Kangrga, xxix.

17 QOrai¢ Toli¢, Paradigme 20. stolje¢a, 170. Na drugom mestu autorka ukazuje da je evropsku
umetnost od poletka srednjeg veka do klasicizma karakterisala potreba za konstituisanjem
vlastitog kulturnog kanona; a tek sa romantizmom javlja se osecanje da je kanon dovoljno, pa
¢ak i preterano jak. Posto je u romantizmu evropski kulturni kéd shvaden kao ¢vrsta institucija,
pojavila se potreba za njegovim prevrednovanjem ili rusenjem. Videti Orai¢ Toli¢, Teorija
citatnosti, 61-63.

18 Citirano u: Karl Dalhaus, ,,O zavrSetku Sumraka bogova”, Tre¢i program, proleée 1983, 460.

19 Rihard Vagner, Opera i drama, Zemun, Madlenianum, 2003, 75.
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Krajem XIX veka Fridrih Nice je formulisao filozofsko glediste da Boga
viSe nema. Niceov filozofski opus se, s jedne strane, nadovezuje na Hegelov;
medutim, Nicea odreduje ateizam i posledi¢ni nihilizam. Osim toga, on vise
nije u stanju da stvori sveobuhvatni sistem. Niceovo proglasenje smrti Boga
bilo je priznanje pobede gnoseolo$kog pogleda na svet u doba rastuce
industrijalizacije, ali i poziv umetnicima iz svih disciplina da se upuste u
kreiranje nove ontologije, ili da podu u potragu za izgubljenom starom,
kritikuju¢i dominantnu kulturu otudenog industrijskog drustva. Utopijski
nacin misljenja preovladao je u umetnickoj produkciji tog doba, opsednutoj
potragom za nekada$njom ili budu¢om celinom, tj. za Gesamtkunstwerkom.
Pored toga, Ni¢eovo filozofsko ucenje o natéoveku (Ubermensch) inspirisalo
je umetnike da poveruju da su u stanju da kreiraju, najpre, sebe same, a
zatim i ¢itav svet koji mogu da oblikuju prema svojoj volji.20

Prema filozofu Borisu Grojsu, sa ,nestankom Boga”, koji je garantovao
jedinstvo sveta stvorenog njegovom kreativhom voljom, nastao je svet ze-
maljskog postojanja, crni haos, gde je sve ono §to je dato, shvaeno i nasle-
deno moglo ¢asom da nestane bez traga. Spremnost evropskih umetnika
tokom niza vekova da lepo kopiraju svet — da usavr$e mimesis — bila je
zasnovana na oboZzavanju Prirode kao celovite i potpune kreacije jednog i
jedinog Boga kojeg umetnik mora da imitira, ako Zeli da se njegov dar
priblizi bozanskom. Prema Grojsu, ulazak tehnologije u evropski Zzivot u
XIX veku doveo je do dezintegracije ove slike i do shvatanja da je Bog
mrtay, tj. da ga je ubilo moderno tehnolosko ¢ovecanstvo.2! Uostalom, sim
Vagner je jednu od svojih muzi¢kih drama eksplicitno nazvao Sumrak
bogova!

Iz navedenih shvatanja proizasla je estetika umetnika-genija, izuzetnog
pojedinca nadahnutog kreativhom silom.22 Naime, u razdoblju sumnje u
znacaj Boga, umetnik proglasava sebe za genija, bogomdanog stvaraoca i
nastoji da stvori jedinstveni, novi univerzum. I Hegel i Vagner pokusavaju
da iznova i izvan rekreiraju gest bozanskog stvaranja: Hegel time $to stvara
celovit filozofski sistem, Vagner time S$to stvara sistem sveobuhvatnog
umetnickog dela. Prema Milanu Kangrgi, Hegel je svoju filozofiju smatrao

20 Videti: Fridrih Nice, Tako je govorio Zaratustra, Beograd, BIGZ, 1983.
21 Videti: Groys, The Total Art of Stalinism.

22 Ovaj koncept nastao je u XVIII i razradivan je u XIX veku. Videti: G. E Hegel, Estetika,
Beograd, Bigz, 1975. Prema Gordanu Dragovi¢u, Vagner se u tom smislu nadovezuje na
shvatanja trojice Fridriha: Silera, Selinga i Slegela. Videti: Gordan Dragovi¢, ,Editorijal” za
srpsko izdanje knjige Opera i drama, Zemun, Madlenijanum, 2003, viii.
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za najvisu i sveobuhvatnu, apsolutnu filozofiju, a ujedno i zaklju¢nu istinu,
jer ,istina je celina”.23

Moze se zakljuciti da je Gesamtkunstwerk proizvod, s jedne strane,
romanticarske teZnje za povratkom u ontolosko stanje (arhajska utopija) i, s
druge strane, potrebe za preuzimanjem boZanske kreatorske funkcije i
stvaranjem novog univerzuma odnosno sistema (transcendentna utopija). Obe
teznje nastale su kao proizvod svih istorijskih, socijalnih, kulturnih, filo-
zofskih i umetni¢kih previranja u osvit modernog doba, a Vagneru je pripala
uloga da ove tendencije objedini, sintetiSe, zaokruZi i potvrdi.

Na Vagnerovu teoriju i praksu sveobuhvatnog umetnickog dela najdi-
rektnije je uticala opera prve polovine XIX veka - tradicija na koju se
Vagner nadovezuje, ali je i radikalno transformise. Naime, njegovu poetiku
je u velikoj meri oblikovala reakcija na situaciju u tadasnjoj operi, $to ga je
podstaklo na osmisljavanje nove umetnicke koncepcije. Medutim, na Vag-
nera su znacajno uticali stvaraoci potekli i iz drugih umetnickih disciplina
koji su, svaki u svom domenu, osetili potrebu za prevazilaZzenjem granica
sopstvene umetnosti, za sinestezijskim24 dozivljajima, za nalazenjem izgub-
ljenog jedinstva. Nemacki romanticarski pesnici, posebno Novalis, ali i Aj-
hendorf, Merike, §legel, osluskivali su ,poeziju no¢i”, mastali o savr§enom
spoju muzike i reci, videli boje u svojim stihovima. Johan Volfgang Gete je
mastao o operskoj nadgradnji svog najznacajnijeg dela, Fausta; medutim,
nije uspeo da pronade kompozitora koji bi njegovu viziju Fausta kao opere
transponovao u muziku.25 Kako isti¢e Hilda Meldrum Braun, nemacki
romanticarski pesnici i dramski pisci pruzili su gotovo dovrsenu teorijsku
osnovu Vagnerovom Gesamtkunstwerku, a Seling je ¢ak ,predvideo” da ée
Zeljeni savrSen spoj umetnosti biti realizovan na podrucju opere. Medutim,
oni sdmi nisu bili u stanju da svoje teorijske zamisli realizuju u praksi, jer
im je muzika ostajala izvan domasaja.26

23 Kangrga, ,,Predgovor”, xxxvii.

24 Sinestezija je sposobnost jednog nadrazenog Cula da oseti nadrazaj drugog ¢ula, na primer
da se vidi boja kada se ¢uju tonovi. Videti: Suvakovié, Pojmovnik, 307-308.

25 Hilda Meldrum Braun navodi da je, izmedu ostalog, Gete odbio Betovenov poziv na saradnju
i da je bio najnaklonjeniji kompozitoru-diletantu, princu Antonu fon Radzivilu. Autorka
smatra da su razlozi za to dvojaki: s jedne strane, Geteovo zaziranje od neminovnih skraéivanja
dramskog teksta prilikom izrade libreta, kao i njegov strah da bi u novonastaloj operi, muzika
preuzela primat nad dramom; s druge strane, nedovoljna razvijenost nemacke opere, u kojoj
su, u to vreme, preovladavale forme melodrama i zing$pila — nekompatibilne sa Geteovom
grandioznom vizijom. Videti: Meldrum Brown, The Quest for the Gesamtkunstwerk and Richard
Wagner, poglavlje 3 “Goethe’s Faust: Gesamtkunstwerk or Universaltheater?”, 59-84.

26 Isto, poglavlje 2 “Romantic Drama and the Visual Arts”, 38-40.
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S druge strane, slikari Filip Oto Runge, Kaspar David Fridrih i Adalbert
Stifter2” imali su vizije umetni¢kih dela u kojima bi boje delovale na
gledaoca kao muzika. Fridrih je Zeleo da postavke njegovih pejzaza prati
muzika; Runge je svoju sliku Doba dana komponovao kao simfoniju — on je
zami$ljao svoje Cetiri slike gigantskih razmera (Jutro, Dan, Vece i No¢) prale-
ne muzikom, kao apstraktnu i fantasti¢nu slikarsko-muzi¢ku poemu sa
horovima, koja bi se odvijala u posebno izgradenoj sakralnoj gradevini.28 U
ovoj Rungeovoj viziji svi autori koji su se bavili njegovim delom vide ne-
dvosmislenu anticipaciju Vagnerovog hrama umetnosti. Pored toga, Vladan
Radovanovi¢ ukazuje da je u vreme pokreta Sturm und Drang, muzika, zbog
svoje bespredmetnosti, uzimana kao uzor za pozoriste.2% Navedeni istorijski
primeri ukazuju na postojanje medusobnog uticaja i dejstva jedne umet-
nosti na drugu, $to je podstaklo i omogucilo njihovo potonje sjedinjavanje u
jedinstveno umetnicko delo.

Ne treba posebno naglasavati da su gotovo svi ranije pobrojani nemacki
romanticari bili strastveni nacionalisti, te su doprineli utemeljenju slike o
mitskoj ulozi i misiji nemacke nacije,30 koja predstavlja jednu od osnovnih
pokretackih snaga Vagnerove teorije i prakse sveobuhvatnog umetnickog
dela. Zbog toga je Stefan Jarodinski istakao da je neophodno uzeti u obzir
sociolodke ¢inioce, odnosno, drustvenopoliticku situaciju u kojoj su Vagne-
rova dela nastala, kako bi se ispravno protumacio njegov stil.3! Naime,
shvatanje umetnosti kao fenomena koji ima svetsko-istorijsku misiju
specifi¢no je za nemacku romanti¢arsku umetnost, jer su umetnost i kultura
dobile privilegovano mesto u procesu oblikovanja nacionalnog identiteta
Nemaca u periodu koji je prethodio formiranju nacionalne drzave.

27 Detaljnije o karakteristikama stvaralastva ovih umetnika, i njihovom uticaju na Vagnera,
videti u studijama objavljenim u ¢asopisu Treéi program, prolee 1983: Diter Borhmajer, ,Svet
umirule svetlosti”, 427-457; Karl Dalhaus, ,O zavrSetku Sumraka bogova”, 457-478; Ginter
Metken, ,Nova era slika”, 478-494; Gesta Nojvirt, ,Parsifal i muzicki jugendstil”, 494-512.
Takode videti: Meldrum Brown, The Quest for the Gesamtkunstwerk and Richard Wagner, poglavlje 2
“Romantic Drama and the Visual Arts”, 38-58; Xepubepr Bpunxman, ,Kanguncku u
[len6epr — [yXOBHO CPOACTBO U3Meby civkapa u mysuvapa”, Mysuuku manac 3—4, 1996, 56-60;
Szeeman, Der Hang zum Gesamtkunstwerk; itd.

28 Videti: Meldrum Brown, “Romantic Drama and the Visual Arts”, 46-54; Metken, ,Nova era
slika”, 487; Brinkman, , Kandinski i éenberg...”, 56.

29 Vladan Radovanovi¢, Vokovizuel, Beograd, Nolit, 234.

30 Videti: Hans-Ulrih Veler, Nacionalizam — istorija, forme, posledice, Novi Sad, Svetovi, 2002, 81—
117.

31 Stefan Jarodinski, , Totalno umetnicko delo — Vagner i Nice”, Zvuk 2, 1983, 41.
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Vagnerova koncepcija spoja drame i muzike podrzavala je Zeljenu sliku o
trijumfalnim delima i mitskom utemeljenju nacije.

Prema Hansu-Ulrihu Veleru, nacionalizam je sistem ideja, doktrina, slika
sveta koji sluzi stvaranju, mobilizaciji i integraciji vece solidarne zajednice
(nacije), ali pre svega legitimaciji novovremene politicke vladavine; usled
toga, nacionalna drZava sa homogenom nacijom postaje kardinalni problem
nacionalizma.32 Miroslav Hroh ukazuje da u prvoj fazi razvoja nacionalizma,
literarni, umetnicki, istorijski interesi intelektualaca usmeravaju paznju na
»hacionalni” jezik, umetnost, proslost, a tek u drugoj fazi razvija se istinski
nacionalizam intelektualaca i druStvene elite.3> Zbog toga je Jaro¢inski
upecatljivo rezimirao:

... fuzija poetske reci sa muzikom bila [je] samo deo gigantske namere koja je
trebalo da izazove sve umetnosti, dajuéi svakoj od njih zadatak u skladu s njenim
pozivom, da bi zajedni¢kim umetni¢kim naporom sluzile delu kakvog nije bilo i
koje je trebalo da preobrazi moralno razbijeno nemacko klasno drustvo u jedan
narod, oZivljen jedinstvenom voljom i jedinstvenom idejom.34

32 Videti: Veler, Nacionalizam — istorija, forme, posledice, 15-16. Takode, Veler ukazuje da naciona-
lizam uzima formu politi¢ke religije u kojoj se stilizuju starozavetni elementi (isto, 32-41), te
da je na nemackim teritorijama mobilisao secanje na ,,drzave” iz slavne proslosti i time stvorio
fikciju o samo nakratko prekinutom drzavnom kontinuitetu (isto, 49).

33 Citirano prema: Veler, Nacionalizam — istorija, forme, posledice, 51. O problemu Vagnerovog
nacionalizma i antisemitizma videti: Ivana Medi¢, , Antisemitizam Riharda Vagnera”, u Sonja
Marinkovi¢ (ur.), Vagnerov spis Opera i drama danas, Novi Sad, Matica srpska, 2006, 43-50;
Dragana Jeremi¢-Molnar i Aleksandar Molnar, Mit, ideologija i misterija u tetralogiji Riharda
Vagnera, Beograd, Zavod za udzbenike i nastavna sredstva, 2004, 203-261 (autori koriste
termin militantni antisemitizam).

34 Jarodinski, ,, Totalno umetnicko delo — Vagner i Nice”, 47.
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Gesamtkunstwerk Riharda Vagnera

Uprkos snaznim podsticajima koji su dolazili iz razli¢itih umetnosti,
pokusaj kreiranja sveobuhvatnog umetnic¢kog dela nastao je na podrudju
opere, jer je ova umetnicka forma od svog nastanka! sjedinjavala muziku,
dramu, poeziju, ples i elemente scenske postavke — reZiju, scenografiju,
dekor, mizanscen itd. Medutim, ovoj, u osnovi heterogenoj visemedijskoj
tvorevini, u kojoj se podrazumevala disproporcija u uces¢u pobrojanih
disciplina (ugradena u samu osnovu konvencija operskog Zanra), Vagner je
pridao novu ideolosku pozadinu. Tragajuéi za prapocetkom, jedinstvom,
idealnom sintezom, on se okrenuo mitskom, magijskom, ritualnom,
obrednom.? Zamisljaju¢i sveobuhvatno umetnicko delo i utisak koji ono
mora da ostavi na primaoca, on je umetnost je video kao religiju, a
pozoriste kao hram.3 Ostvarujudi svoju zamisao o izgradnji teatra u koji ¢e
se dolaziti kao na hodocasée, Vagner je postavio umetnicko delo na pije-
destal, stvorio od njega predmet oboZavanja, a od simog cina izvodenja
ritual. Vrhunac nastojanja ka otelotvorenju umetnosti kao hrama pred-
stavljaju Vagnerove poslednje muzi¢ke drame, tetralogija Prsten Nibelunga i

1 Momenat koji se uobicajeno uzima za datum rodenja opere jeste izvodenje opere Dafne
Jakopa Perija 1594. godine u Firenci. U studiji ,,Problem prve opere — neizvesne razlike istorije
i metafizike” Migko Suvakovi¢ pokazuje da postoje razlicite ,,pri¢e” o poreklu opere, te da je
opera ,nacinjena u kulturi kao nostalgi¢ni odziv na izgubljenu gré¢ku tragediju”. Videti:
Suvakovié, Paragrami tela/figure, 216-236. Adorno je smatrao da je opera ,,gradanska forma koja
u demagogizovanom svetu nastoji da ofuva magijski element umetnosti”. Videti: Teomop
AnopHo, ,I'pabancka onepa”, Mysuuku manac 1-2, 1997, 54-58.

2 Prema Jaro¢inskom, Vagner se ,oslanja na teoriju koja muziku izvodi iz pevanja... U dalekoj
proslosti verbalni i zvukovni znak ¢inili su jedinstvo, te u kasnijoj evolucionoj fazi doslo do
razdvajanja verbalnog jezika, kao izraza poimanja, od zvukovnog jezika, koji se pretvorio u
pevanje, a kasnije u muziku.” Jaro¢inski, ,, Totalno umetni¢ko delo — Vagner i Nice,” 47.

3 Bpauucnasa Mujatosuh, ,['e3amTkyHcTBepK Uropa CtpaBunckor”, Hosu 3syk 1, 1993, 148.



Parsifal, ne samo zbog svojih siZea, ve¢ i zbog cCinjenice da su doZivele
premijeru u novom Festspielhausu u Bajrojtu. Parsifal je, po Vagnerovoj
zamisli, bio namenjen iskljucivo za izvodenje u ovom pozoristu.

Dva su, dakle, razloga zbog kojih su se bas u ovom trenutku, sredinom
XIX veka, stekli uslovi da Vagner osmisli koncepciju Gesamtkunstwerka.
Prvi je ,filozofski” — dominacija sistemskog ucenja i shvatanja sveta nemac-
ke idealisticke filozofije, kao i romanticarske potrebe za kreiranjem nove
ontologije; drugi je ,,esnafski” — kriza opere, koja je bila evidentna i koja se
mogla prevazi¢i putem reforme. Termin kriza ne odnosi se na druStvenu
poziciju opere, koja je u tom trenutku bila na vrhuncu svoje popularnosti i
nalazila se u srediStu paznje kulturne javnosti, ve¢ na njenu uslovljenost
mnogobrojnim konvencijama. Romanticarski dramski teatar blizak je roma-
nu; medutim, formu ranoromanticarskih opera prvenstveno su diktirale
muzic¢ke konvencije, tako da je dramski predlozak bio samo uslovno, a ne i
sustinski znacajan i potreban.4 Vagner je osetio neophodnost izmene
mnogobrojnih kliSea; njegova prvobitna namera bila je da postane dramski
pisac, a kada je doneo definitivhu odluku da se posveti muzickom teatru,
uloZio je sav svoj talenat i energiju u pravcu pribliZavanja opera dramskom
teatru. Pored toga, on je prvi stvaralac koji je razmisljao o scenskom tekstu,
tj. o totalnom mizanscenu svojih opera, ucinivsi pionirske korake u oblasti
teorije i prakse operske rezije. Vazno je istadi da su Vagner i njegovi sled-
benici, operski kompozitori koji su tezili Gesamtkunstwerku, uporedo sa
reSavanjem odnosa teksta i muzike u cilju dostizanja dramske uverljivosti,
promisljali i scenski tekst svojih dela i time inicirali razvoj umetnosti operske
rezije, ali i izvrSili nepobitan uticaj na razvoj ostalih (nemuzickih) teatar-
skih formi u XX veku.> Dakle, iz spoja vizije apsolutnog Duha i ,prezira”

4 Dramski teatar Vagnerovog vremena bio je zasnovan na dramskom tekstu, oblikovanom
prema konvencijama narativnosti i prikazivanja. Prema tipologiji Miska Suvakovi¢a, dramski
tekst moze biti shvaden kao (1) dramski tekst u doslovnom smislu, koji kao tekst knjizevnosti
prethodi tearskom dogadaju i performansu, (2) kao scenario, koncept ili ideografski zapis, i (3)
kao sam teatarski dogadaj ili performans koji se ¢ita kao tekstualni poredak determinisan
dramskim indeksima. Videti u: Suvakovi¢, Paragrami tela/figure, 99. Romanti¢arskoj koncepciji
teatra odgovara prvi tip dramskih tekstova.

5 U XIX veku dramski tekst je dominantan, a tek u XX veku on se delimi¢no ili potpuno
zamenjuje scenskim tekstom, koji podrazumeva totalni mizanscen. U teatru zasnovanom na
scenskom tekstu, briSe se granica izmedu plesa i drame, izmedu razli¢itih izvodackih oblika;
pokret i gest su podjednako vazni kao i dijalog i pri¢a. Tradicija prenoSenja scenskih tekstova
uobicajena je za azijsko pozoriSte i evropski klasican balet, ali je u zapadnom pozoristu
zazivela tek zahvaljujuéi ostvarenjima Grotovskog i njegovih sledbenika. Videti: Aleksandra
Jovidevi¢ i Ivana Vujié, ,Pogled JeZija Grotovskog”, u: Eudenio Barba i Nikola Savareze, Tajna
umetnost glumca — Recnik pozorisne antropologije, Beograd, Fakultet dramskih umetnosti, 1996, III.
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prema operi prve polovine XIX veka, rodena je zamisao Gesamtkunstwerka.
Kako isti¢e Lidija Ger, Vagnerov koncept zasnovan je na teZnji za obnovom
sokratovske mousike, koja je podrazumevala jedinstvo muzike, teksta i
pokreta.6 Dragana Jeremi¢-Molnar i Aleksandar Molnar ukazuju da se
odrednicom ,,Gesamtkunstwerk” Vagner sluzio u ograni¢enom vremenskom
razdoblju, jer je ovaj termin bio presirok i nije precizno apostrofirao dramu,
do koje je Vagneru bilo najviSe stalo; ve¢ od Opere i drame, on se priklonio
terminu ,muzicka drama”, da bi u poznom stvaralackom razdoblju koristio
odrednicu ,,svecani scenski komad”.”

Medu operskim kompozitorima koji su delovali krajem XVIII i poc¢etkom
XIX veka, Vagnerovim prethodnicima moZemo smatrati stvaraoce koji su
pokusavali da ostvare ¢vrscéi spoj izmedu muzike i dramske radnje (odnosno
da operu priblize dramskom teatru!), bez obzira na to da li su sami bili
autori libreta ili ne. Ovoj grupi stvaralaca pripadaju Gluk, Mocart, Betoven,
Hofman, Berlioz, a Vagnerov neposredni uzor bio je Karl Marija Veber.
Njegov uticaj na Vagnera moze se uociti na nekoliko ravni.8 U mladosti
Vagner se divio Veberovom Carobnom strelcu, kojeg je smatrao pravom ne-
mackom operom. Po mnogim formalnim odlikama Veberovo delo utire put
Vagnerovim dramama: najpre, sim kompozitor je radio na libretu zasno-
vanom na drevnoj nemackoj legendi; u sredistu dramske radnje nalazi se
junak razapet izmedu sila dobra i zla, koje se bore za prevlast nad njim.
Veber je nastojao da ostvari tesnu povezanost muzike i dramske radnje, te
tako u muzickom tkivu opere nailazimo na tematske reminiscencije, pa i na
rudimentarne lajtmotive; sile dobra i zla su muzi¢ki docarane razlicitim
intonacionim sferama, podrZanim i razli¢itom orkestracijom; zatvorene
numere su tecne i fleksibilne, orkestar je pretvoren u ravnopravnog tumaca
dramske radnje. Medutim, Vagner je smatrao da je Veberova greska u tome
§to je ,verovao u svemo( Ciste melodije”? i zbog toga nije nastavio razvoj
muzicke drame onako odlu¢no kako se Vagner spremao to da uradi.

6 Videti: Lydia Goehr, The Quest for Voice — Music, Politics, and the Limits of Philosophy, Oxford,
Oxford University Press, 2002, 46.

7 Jeremi¢-Molnar i Molnar, Mit, ideologija i misterija u tetralogiji Rtharda Vagnera, 68-75.

8 Vagnera je njegova majka upoznala sa Veberom 1822. godine, kada je imao devet godina.
Veber je umro svega cetiri godine kasnije, ali je za Vagnera ostao kultni stvaralac. Medutim, to
ne znaci da se u Operi i drami preterano pohvalno izrazio o njegovom stvaralastvu!

9 Citirano prema: Arnold Whitall, Romantic Music, London, Thames and Hudson, 1987, 19.
Moramo imati u vidu da je Veber umro sa svega 40 godina, $to (kao i u Mocartovom slucaju)
ostavlja moguénost za nagadanje kako bi tekao njegov dalji umetnicki razvoj, da je duze Ziveo.
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Pored ovih formalnih odlika, Veberov uticaj se ogleda i u teZnji za
stvaranjem nemacke umetnosti, Sto je bila sklonost podstaknuta rastu¢im
nacionalizmom. U prethodnom razmatranju ukazala sam da su umetnost i
kultura dobile privilegovano mesto u procesu oblikovanja nacionalnog
identiteta Nemaca u periodu koji je prethodio formiranju njihove
nacionalne drzave, te da je koncepcija spoja drame i muzike podrzavala ovu
sliku o trijumfalnim delima i mitskom utemeljenju nacije. Kao stvaralac sa
»progresivnog” severa tada razjedinjene Nemacke, Veber je delio sklonost
mladih nemackih romanticara ka velikim legendama iz proslosti i ka
narodnoj umetnosti sadasnjosti. Arnold Vital smatra da je Veber nemacki
stvaralac koji je uveo romantizam u pozoriste uspesno, dok su pisci poput
Tika i Slegela omanuli.10 Veber je imao znalajne kontakte sa naprednim
misliocima tog doba, prvenstveno sa Selingom: npr. proucavao je Selinga
kada je pisao svoju prvu operu Silvana (dovrSenu 1810), koju je nazvao
,romanti¢nom operom”. Seling i Veber su se upoznali godinu dana kasnije,
dakle pre nastanka Carobnog strelca, ¢ak i pre nego $to se Veber doselio u
Drezden (1817), gde su najuticajniji pisci bili Tik, Slegel i Vakenroder. Vital
smatra da je upravo Selingovo povezivanje ¢oveka i prirode, duha i prirode,
u cilju ostvarenja idealne fuzije u umetnosti, stimulisalo pesnic¢ku
imaginaciju i programske tehnike ranoromanticarske muzike.!l Veberu su
teatar i opera pruzili najefikasniji poligon za razvoj ovih ideja. U njegovim
delima orkestar je postao moc¢no sredstvo za promociju poetske
komunikativnosti romanti¢arske muzike, a porast znacaja dirigenta kao
fokusa interpretacije znatno je doprineo redefinisanju odnosa muzike i
teksta, kao i odnosa pevanja i orkestarskog toka u operi.

Medutim, Veberov uticaj na Vagnera proteze se jos dalje. Naime, njegov
angazman u teatru nije bio samo u svojstvu kompozitora i dirigenta, jer je
na dvoru u Drezdenu (gde je delovao od 1817. do svoje smrti, 1826.
godine) on bio odgovoran za svaki aspekt planiranja i izvodenja operskih
dela. Bave¢i se knjiZevnim radom, rezijom, organizovanjem predstava i
administracijom u podjednakoj meri kao komponovanjem, Veber je stigao
na prag Vagnerove koncepcije Gesamtkunstwerka kao kompletnog produkta
jednog stvaralackog uma.

Jos jedan svestrani romanticarski umetnik bio je Ernst Teodor Amadeus
Hofman - pesnik, esejista, kompozitor, dirigent, slikar, koji je libreta svojih
fantasticnih opera oblikovao koriste¢i motive iz srednjovekovnih bajki i
predanja. Poput Vebera, Hofman je stremio tome da svi segmenti operskog

10 Isto, 20.

11 Isto, 21.
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dela nastaju simultano, iz jedinstvenog stvaralackog zamaha, a u cilju dose-
zanja idealne fuzije umetnosti.12

Vagnerova umetnicka teorija

Uz puno uvazavanje doprinosa Vebera, Hofmana i drugih prethodno spo-
menutih stvaralaca, tek je Rihard Vagner, zahvaljujuéi svojoj umetnickoj i
licnoj snazi, uspeo da dovrsi proces transformacije opere u sveobuhvatno
umetnic¢ko delo. Svoje teznje ka ostvarenju novog tipa muzicko-scenskog
dela teorijski je uobli¢io u esejima ,,Umetnost i revolucija”!? i ,Umetnicko
delo budu¢nosti”,’* a detaljno razradio u kapitalnom spisu iz 1850-51.
godine Opera i drama.’s U ovoj studiji Vagner opSirno razmatra razli¢ite
probleme vezane za operu: poreklo i nastanak opere, odnos opere i mita,
istorijat njenog razvoja, kao i probleme tadasnje operske produkcije, sa
podjednakim osvrtom na sve njene elemente — odnos teksta i muzike,
odnos teksta i scenske postavke, odnos glasa i orkestarske pratnje, itd.
Najzad, on daje i svoje videnje razreSenja ovih problema, odnosno
»uputstvo” za realizaciju operskog dela koje ¢e sve umetnicke discipline
povezati i ujediniti u svrhu ostvarenja zajednickog cilja: potpune
ekspresivnosti. Iz ovog obimnog spisa izdvojila sam nekoliko momenata
koji se ti¢u Vagnerovog videnja situacije u operi, koja je nametala potrebu
za reformom. Namera mi je da ustanovim na koji je nain Vagner svoju
teorijsku misao, izloZenu u spisu Opera i drama projektovao u svoje muzicke
drame i da li je njegova koncepcija bila realno ostvarljiva. Razmotriéu
tehnicke elemente njegove reforme Zzanra, a zatim posvetiti paznju
istorijsko-kulturnim implikacijama koje je Vagnerova reforma donela u

12 Arnold Vital navodi da je kompozitor koji predstavlja sponu izmedu Veberovih i Vagnerovih
opera Ludvig Spor, jer je i on koristio tematske reminiscencije, lajtmotive i romantiarske sizee
u operama. Vital takode napominje da su svi nemacki kompozitor izmedu Vebera i Vagnera
(Subert, Suman, Mendelson...) pisali opere, ali nisu bili uspesni u tome! Videti: isto, 24-31.

13 Richard Wagner, “Die Kunst und die Revolution”, Richard Wagner — Ausgewdhlte Schriften und
Briefe, Bd. 1, Berlin, Bernhard Kahnefeld Verlag, 1938, 154-186.

14 Wagner, “Das Kunstwerk der Zukunft”.

15 Koristila sam engleski prevod: Richard Wagner, Opera and Drama (Richard Wagner's Prose
Works Vol. 2., transl. William Ashton Ellis), London, K. Paul, Trench, Triibner & Co. Ltd.,
1893, reprint The Wagner Library, http://users.skynet.be/johndeere/wlpdf/wlpr0063.pdf, kao
i srpsko izdanje: Rihard Vagner, Opera i drama, prev. Olivera Durbaba, Zemun, Madlenianum,
2003.
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pogledu izmene statusa i drustvene uloge operskog (i, uopste, umetnickog)
dela i njegovog stvaraoca.

Prema Vagneru, opera je nastala na luksuznim dvorovima u Italiji,
jedinoj od evropskih zemalja velike kulturne tradicije u kojoj drama nikada
nije dosegla veliki znacaj. Prvobitna opera bila je dramatska kantata, a arije
- narodne pesme, kojima je oduzeta njihova izvorna istinitost i jednostav-
nost, ali im je pridodat kapriciozni tekstualni predlozak, zbog postizanja
utiska dramatske koherentnosti. Sto se vise razvijala, arija je davala sve vise
prostora pevacu da prikaze svoje umece, a zadatak pesnika bio je da pridoda
bilo kakav tekst, koji se uklapao uz ariju. Vagner duhovito zapaza da je
veliki ugled Pjetra Metastasija kao libretiste pocivao na cinjenici da on
nikada nije postavljao zahteve muzi¢arima, ve¢ je bio njihov poslusni sluga.
Stoga je u fokusu opere uvek bila muzika. Medutim, Vagner je osetio
potrebu da odneguje ,nesto novo, o ¢emu se nikada ranije nije ni sanjalo:
pravu dramu na bazi apsolutne muzike”,1¢ a za cilj svoje knjige postavio je
da dokaZe da ,saradnja muzike sa poezijom ne samo da moze, ve¢ mora
drami dati znacaj koji prevazilazi sve ranije koncepcije”.1? Vagner izdvaja
Mocartov primer: mada navodi da je on bio samo muzicar, i niSta osim toga,
u njegovim operskim delima muzicka sredstva su se razvila do nivoa koji
nikada nije dosegao u svojim instrumentalnim delima. Vagner smatra da je
Mocart veliki umetnik zbog toga $to nije umeo da lo§ tekst prikrije
zavodljivom muzikom, niti da ni iz ¢ega napravi nesto, ve¢ je kod njega
kvalitet muzike direktno zavisio od kvaliteta teksta na koji je komponovao,
te navodi da je Mocart, ,najapsolutniji muzicar”, mogao je da sprovede
reformu opere, samo da je naiSao na pravog pesnika. (Ovde Vagner impli-
citno ukazuje da je reforma opere u pravcu Gesamtkunstwerka bila moguca
i kao produkt timskog rada viSe umetnika, istomisljenika, ujedinjenih oko
zajednickog cilja.)

S druge strane, Vagner smatra da je Rosinijev muzi¢ki genij odveo operu
na stranputicu, jer je muzicar postao apsolutni gospodar, a drama potpuno
odbacena; ceo muzicki svet prihvatio je melodije, liSene karaktera, kao
jedini sadrzaj opere. Francuski kompozitori su zatim pokusali da oZive
operu scenskim spektaklom, a Veber infuzijom narodnih melodija — koje su,
medutim, istrgnute iz izvornog konteksta, gubile dejstvo, , kao cvet u vazi”.

U svojoj kritici tadasnje opere Vagner koristi organicisticki diskurs, odre-
dujudi muzicki segment drame kao Zenski, receptivan, a tekstualni, pesnicki
segment kao muski: ,Muzicki organizam, po svojoj prirodi, jeste Zenski, on

16 Wagner, Opera and Drama, 24.

17 Isto.
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samo rada, ali ne oploduje; plodotvorna snaga leZi izvan njega, a ako ta
snaga ne oplodi, niSta se nece izroditi. U ovome leZi ¢itava tajna neplo-
dotvornosti moderne muzike”.18

Centralni i najopsezniji segment knjige sadrzi Vagnerovu analizu razvoja
drame, kao i aktuelne situacije u tadasnjem dramskom pozoristu, a narocito
mnogo kontroverzi izazvalo je njegovo tumacenje mita i grcke tragedije.
Medutim, bitno je uoditi da Vagner neumitno tezi dramskom teatru,
odnosno dramatizaciji romana, kojeg smatra najznacajnijom knjizevnom
formom. Razmatrajuéi gréku tragediju i Sekspirovo pozoriste u potrazi za
korenima dramaturgije i scenskih postavki opera, Vagner izdvaja hor kao
da side sa scene i da se izmesa sa publikom, koja je tako postajala jedan od
ucesnika radnje. Vagner isti¢e da je Sekspirova tragedija predstavljala
ogroman napredak, jer Sekspiru vise nije bio potreban hor: on je postigao
sjajno profilisanje svih likova, od glavnih do najsporednijih — svaki je imao
svoje motivacije i karakteristike. No, opera je ovu suptilnu karakterizaciju u
potpunosti odbacila, a ostali su likovi-maske, liSeni svake individualnosti;1®
ladniji da pevaju operske arije! Po Vagneru, kada je kompozitorima pone-
stalo melodijske inspiracije, okrenuli su se narodnim pesmama, dekoru i
nos$njama, a na kraju simom narodu, koji je dobio ulogu operskog hora.
Tako se krug zatvorio, od evolucije iz hora u profilisane likove, pa nazad do
»sme$no obucene gomile”. Na isti nacin su, u cilju do¢aravanja istorijskog,
kompozitori posegli za crkvenim napevima, koji su, liSeni svoje sustine,
postali ,jedno od jela na jelovniku Princa i Princeze”. Prema Vagneru, svi
ovi efekti: horovi, scenografija, kostimi, crkveni napevi itd. nisu imali
nikakvu dramsku svrhu (jer nije ni bilo drame), ve¢ su bili puka dekoracija.

Zanimljivo je Vagnerovo videnje odnosa apsolutne i programske muzike.
On tumaci Rosinija — operskog kompozitora — kao autora apsolutne muzike,
a Betovena - kompozitora instrumentalnih dela — kao zacetnika programske
muzike! Naime, po njemu, Rosinijeve arije nisu niSta izrazavale, niti je tekst
bio bitan, ve¢ su sluZile samo da bi se prikazalo umece pevaca; muzika je
bila dominantna, tekst nuzno zlo. S druge strane, instrumentalna muzika je
zapocela razvoj od narodnih napeva i igara, da bi se vremenom razvila u

18 Vagner, Opera i drama, vol. 1, 79.

19 Vagner ovo pripisuje tendenciji drZave da ljude svrstava u klase i da gusi pravo na
individualnost. Medutim, karakteristicno je da ¢e on kasnije u kralju Ludvigu II Bavarskom
na¢i mo¢nog zastitnika i mecenu za svoj projekat izgradnje Festspielhausa u Bajrojtu. Kako
primeéuje Zeman, obojica su delili teZnju ka totalitetu: Vagner ka apsolutnom pozoristu,
Ludvig ka apsolutnom kraljevstvu. Videti: Szeeman, Der Hang zum Gesamtkunstwerk.
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zaseban jezik. Betoven je prvi kompozitor koji je pokusao da svoje emocije
izrazi muzikom; njegova osecanja bila su veoma specifi¢na i individualna, te
je morao isto tako i da ih izrazi. Po Vagneru, sa Betovenom pocinje era
duboko osecajnog ¢oveka i opsednutog umetnika koji, u divljoj ekstazi i
bolno sre¢an zbog svoje inspiracije, ostavlja na slusaoca utisak genijalnog
ludaka. Betovenova dela iz druge polovine Zivota jesu skice za veliki
projekat formiranja jezika kojim bi se mogle adekvatno izraziti emocije; ova
dela sadrze snazne kontraste, brze i mo¢ne prelazne odseke, nagle akcente,
neocekivane kombinacije harmonija i ritmova, koje su slusaocima delovale
kao originalne, ¢udne, u svakom slucaju nove. Dakle, nasuprot Hansliku,
koji je smatrao da muzika ne treba nista da izrazava, i da njen sadrzaj treba
traziti u tonovima,2® Vagner je smatrao da muzika (narocito u operi) jos
uvek ne izrazava onoliko koliko bi trebalo!2! Medutim, njegovo je originalno
zapazanje da je u tadasnjoj popularnoj operi sredstvo izraza (muzika) pret-
voreno u svrhu, a svrha izraza (drama) u sredstvo.22 U ovom smislu Vagner u
narocito negativnom kontekstu predstavlja opersko stvaralastvo Pakoma
Majerbera, ali i mnogih drugih kompozitora. Vagner ukazuje i da je opera u
Nemackoj prvenstveno ,,uvozni produkt”, nedovoljno blizak duhu naroda i
samim tim neadekvatan da odgovori na duhovne potrebe nacije koja se tada
uspostavljala. U sprezi sa ovakvim stavom su i Vagnerovi Cesto grubi i ne-
odmereni napadi na jevrejske umetnike (medu kojima je bio i Majerber).

U zavr$nom segmentu Opere i drame, Vagner se pretezno bavi odnosom
poezije i muzike u umetnickom delu buduénosti, pokusavajuéi da pronade
takav odnos gde bi poezija i muzika zdruZeno dejstvovale u cilju ostva-
rivanja Sto ubedljivije dramske radnje.23 Premda najdetaljnije razraduje
odnos teksta i muzike, u njegovoj koncepciji muzic¢ke drame, tekst, muzika i
scenska desavanja su ravnopravna sredstva, fuzionisana i usmerena ka tome
da deluju sinergijski, tj. da pojacavaju uzajamno dejstvo. Takode, on nagla-

20 Ovaj stav izneo je u ¢uvenoj studiji Vom Musikalisch—-Schénen, kod nas objavljenoj u prevodu
Ivana Fohta: Eduard Hanslik, O muzicki lijepom, Beograd, Plato, 1998.

21 Ovde je posebno zanimljiva ¢injenica da je Hanslikov zahtev za apsolutnom muzikom
potekao iz iste kulturne i filozofske klime kao i Vagnerov — iz teZnje za univerzalnim, za
celinom, za otelotvorenjem apsolutnog Duha. Ono $to se razlikuje jesu njihove vizije na¢ina
dolaZenja do apsolutnog: Hanslik je njegovo ostvarenje video u apstrahovanju muzike od
ostalih umetnosti i koncentrisanju na ¢istu muzicku ideju, a Vagner u spoju svih umetnosti u
kompaktnu celinu.

22 Vagner, Opera i drama, 13.

23 Medutim, u kasnijim spisima (,,O simfonijskim poemama Franca Lista”, ,,Muzika budué-
nosti”, ,,O Betovenu”) Vagner sve viSe insistira na metafizi¢ki prenaglaenoj ulozi muzike u
drami. Videti: ,Napomene” Klausa Kropfingera uz srpsko izdanje Opere i drame, 277.
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Sava dramsku ulogu svog orkestra, ali nalazi i brojne analogije izmedu
orkestarskog i jezickog, lingvistickog tkiva.

Iz ovog, veoma sazetog prikaza nekih od problema koje Vagner obraduje
u svojoj obimnoj studiji, mozZe se videti koje je on zamerke upulivao na
racun tada$nje opere i u kojem je smeru nastojao da prevazide aktuelno
stanje. Svojim viSedecenijskim naporima da od opere stvori muzi¢ku dra-
mu, Vagner je u praksi sproveo reformu na svim nivoima muzi¢koscenskog
dela. Razmotrimo sada koje je sve novine Vagner uveo u odnosu na dota-
dasnja operska dela.2*

Prvi sloj gde se uocava Vagnerov reformski doprinos jeste izmena struk-
ture dramskih libreta i njihovog znacaja u okviru opere. Naime, libreta su
pre Vagnera uglavnom bila pisana po odredenim Sablonima u pogledu met-
rike stihova, versifikacije, podele na numere itd.25> Ovi $abloni omogucavali
su kompozitorima da veoma brzo komponuju, da na ve¢ gotovu muziku
naknadno dodaju tekst, kao i da zamenom jednog teksta drugim istovetne
metricke strukture premestaju gotove numere iz jedne opere u drugu.
Uzro¢no-posledi¢na sprega teksta i muzike prakti¢no nije postojala, posto
se istoj melodiji mogao pridodati ve¢i broj razlicitih tekstova. Sizei ozbiljnih
opera uglavnom su bili kvaziistorijski, ali bez oslanjanja na relevantne isto-
rijske ¢injenice i dogadaje, ve¢ tako oblikovani da u srediStu sadrze patetic-
nu ljubavnu storiju glavnih junaka i dogadaje koji dovode do nemoguénosti
njenog ostvarenja. No, tekstualni predlozak ionako je bio samo povod da se
pristupi pevanju arija!l O minornom znacaju teksta i njegove dramske sadr-
Zine govori i ¢injenica da su reditativi Cesto izostavljani i da su pevaci mogli
prekrajati arije po svom nahodenju. Vagner je ovu ustaljenu praksu u pot-
punosti odbacio; sim je pisao svoja libreta, vode¢i racuna o koherentnosti
teksta, a zatim je na njih komponovao muziku, koja je (po njegovom
uverenju) morala biti imanentna takvom tekstu.26 Mada je u Vagnerovim

24 Ovde prvenstveno mislim na ostvarenja velikog broja, pretezno italijanskih i francuskih
operskih kompozitora iz XIX veka (kao $to su Majerber, Ober, Toma, Belini, Doniceti i mnogi
drugi), iz &ijih se opseznih opusa veoma mali broj dela zadrZao na repertoaru.

25 Ne treba prevideti da se do ove $ablonizacije doslo postupno, i da je bilo kompozitora koji su
joj oponirali, nastojeéi da pridaju podjednak znacaj svim komponentama operskog dela.

26 Ovo je sredis$nja tacka njegovog neslaganja sa apologetima apsolutne muzike. Naime, Vagner
je smatrao da je sprega teksta i muzike povratna i neraskidiva, dok su Hanslik i njegovi
istomisljenici smatrali da muzika i tekst mogu i moraju da imaju znacenje nezavisno jedan od
drugog! Hanslik navodi primer Glukove arije J’ai perdu mon Euridice iz opere Orfej, Cijoj je
melodiji mogao biti pripojen i tekst potpuno suprotnog znacenja! Videti: Hanslik, O muzicki
lijepom, 56-57.
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delima uglavnom zadrZana romanticarska tipologija uloga i glasova,??
njegovi likovi niposto nisu bezli¢ni ,,Princ i Princeza”, ve¢ je svaki karakter
muzicki i dramski jasno profilisan. Pocevsi od prve ,romanti¢ne” opere
Holandanin lutalica, Vagnerovi likovi su kompleksna ljudska bica, ¢ije psi-
holoske motivacije nisu sasvim razjas$njene. Ve¢ina Vagnerovih glavnih liko-
va su individualisti, koji Zive u egzaltiranom i spiritualnom svetu; no,
uprkos tome, oni su i ljudi od krvi i mesa, veoma uverljivo okarakterisani.
Vagnerova libreta (sa izuzetkom Majstora pevaca) sadrze mitske i bajkovite,
dakle ,,nerealne” sizee, ali on insistira na realisticnom profilisanju likova, za
razliku od kompozitora koji su se, na izvestacen i Sablonizovan nacin, bavili
»istorijskim” licnostima i dogadajima!

Novi tip dramskih libreta zahtevao je i drugacije muzicko uobli¢enje od
dotadasnjeg. U muzickom toku najveceg dela operske produkcije tog doba
uocavala se jasna podela na zatvorene celine; razliciti segmenti opere
muzi¢ki nisu bili povezani jedan sa drugim; dominirala je pevana melodija,
dok je orkestarska pratnja uglavnom bila banalna i bez znacaja za dramski
tok. Nasuprot tome, Vagner detaljno razraduje sistem lajtmotiva28 (u kojem
su motivi povezani i grupisani intonaciono i/ili smisleno), kao i simfonijski
razvoj tematskog materijala; time on produbljuje znacaj orkestra, koji po-
staje sredstvo za ostvarivanje dramske simbolike.29 Ovaj dramski preosmis-
ljen orkestarski tok treba da podrazava jedinstvenu zaokruZenost simfo-
nijskog stava, Sto se postiZe time Sto se tematski materijal u simfonijskom
smislu sprovodi kroz ¢itavo delo. Pri tom, lajtmotivi su tretirani kao simfo-
nijske teme, koje se, kao prema nacelima simfonijskog stava, javljaju jedna
naspram druge, dopunjuju, suprotstavljaju, preobraZavaju, razvijaju i opet

27 Tipologija romanti¢arske podele uloga i glasova razradena je u studiji Filipa-Zozefa Salazara
Ideologije u operi, Beograd, Nolit, 1984, 145-158. Vagner, medutim, ne postuje tre¢u tipologiju
scena i numera koje opera treba da sadrzi.

28 Hilda Meldrum Braun isti¢e da Vagner nije voleo termin Leitmotiv, ve¢ je koristio nemacke
termine Motiv i Moment (potonji preuzet od Selinga) skoro kao sinonime, s tim &to je ,,mo-
ment” obuhvatniji termin i ukazuje na jedinstvo muzicke teme/ideje sa tekstom (i scenskom
akcijom). Videti: Meldrum Brown, The Quest for the Gesamtkunstwerk..., poglavlje 4 “Eighteenth-
and Nineteenth-Century Theoretical Approaches”, 87-111, posebno 99-105. Kao $to ¢emo
videti u drugom delu ove knjige, Stokhauzen preuzima koncept ,momenta” sredinom
Sezdesetih godina XX veka, kao jednu od etapa na putu ka vlastitom Gesamtkunstwerku.

29 Zanimljivo je navesti misljenje Vasilija Kandinskog, koji je lajtmotiv video kao nastojanje
Vagnera da junaka ne karakteriSe teatarskom opremom, $minkom i scenskim efektima (uprkos
Vagnerovom insistiranju ba$ na ovim segmentima scenskog dela! - prim. I. M), ve¢ odredenim
preciznim motivom, dakle ¢isto muzi¢kim sredstvom. Prema Kandinskom, lajtmotiv je jedna
vrsta muzicki izrazene duhovne atmosfere koja prethodi junaku, kojom on zra¢i na daljinu.
Videti: Vasilij Kandinski, O duhovnom u umetnosti, Beograd, 1996, Esotheria, 55.
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sastaju, s tim $to je u muzickoj drami njihov razvoj uslovljen logikom dram-
ske radnje. Time Vagnerov orkestar postaje mnogo razvijeniji u odnosu na
orkestar u delima njegovih prethodnika, prepoznatljiv po individualnom
bogatstvu deonica i njihovoj razradenosti.

Iz izmena koje je Vagner uveo na polju sprege izmedu teksta i muzike,
proizasla je i nova forma opere, u kojoj vise nema podele na numere, ve¢ su
¢inovi podeljeni na prizore medusobno povezane simfonijskom razradom
orkestarskog tkiva. Cesto Vagner iz jednog (ili nekoliko srodnih) motiva
gradi citave prizore uz pomo¢ simfonizacije i time pojacava dramatsko
jedinstvo, koristeci jedinstvo njihove muzicke grade.

Usled povecanja duZine i znacaja teksta i emancipacije orkestra, Vagner
je morao da razvije i nov vokalni stil, koji je u jednakoj meri i dramatska
deklamacija i melodija u punom smislu te rec¢i. Utemeljio je i nov odnos
glasa i orkestra, koji prevazilazi konvencionalni obrazac melodije i pratnje i
predstavlja odnos dva saucesnika ravnopravna u karakterizaciji likova i
tumacenju radnje.

Brojne inovacije Vagner je uveo i na podrudju teatarskih elemenata svo-
jih dela, ukljucujudi reformu nacina glume i uloge glumca u operskom delu.
Naime, kako navodi Salazar,30 pevaci u dotadasnjim operama uglavnom nisu
glumili, ve¢ pozirali — §to im nije uzimano za nedostatak, jer ionako nije
bilo radnje koju je trebalo oZiveti. Medutim, posto je pridao nov, veéi znacaj
dramskim siZeima i karakterizaciji likova i, posledi¢no, nastojao da ostvari
uverljivost dramskih situacija, Vagner je ocekivao izrazit glumacki doprinos
pevaca. Sa istim ciljem postizanja dramske uverljivosti, Vagner je osmislja-
vao scenografije, kostime, scenske efekte; velikim brojem uputstava u okvi-
ru partiture sugerisao je kakva bi trebalo da bude reZijska postavka. Njegova
teznja za ,realisticnim” postavkama opera, bila je uslovljena teZnjom da
dramski (tj. tekstualni) i scenski sloj dela budu u sluzbi jedan drugog.

Iz svih navedenih elemenata proizaslo je kao krajnji rezultat NOVO
(muzi¢ko) POZORISTE, i to ne samo u smislu izgradnje novog arhitek-
tonskog zdanja — Festspielhausa u Bajrojtu, ve¢ i u prenesenom smislu zas-
nivanja potpuno nove operske estetike. Prakti¢no, svaki segment Vagnerove
opere je diskurzivan. Takode, bitno je uociti da je svaki (formalni) sloj
Vagnerove reforme uslovljen izmenama na svim ostalim nivoima operskog
dela, te da su sve izmene nastale simultano, u kontekstu Vagnerove teznje
da produbi uzro¢noposledi¢nu spregu muzickog, dramskog i scenskog
segmenta opere. MoZe se re¢i da Vagner stvara novi svet, umetnost kao

30 Salazar, Ideologije u operi, 166.
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religiju, filozofiju, ideju, trudedi se da usavrsi realisticke crte izraza u svim
komponentama operskog dela, da bi slika novog sveta bila $to uverljivija!

Gesamtkunstwerk i revolucije

Pored ovih segmenata reforme opere koji se ti¢u njenih formalnih odlika,
¢ini se da su jo$ znacajnije izmene koje Vagnerova muzicka drama unosi u
smislu reforme uloge i statusa opere i operskog stvaraoca u drustvu.
Upravo iz tog razloga Vagner predstavlja jednu od ,velikih tema” danasnje
filozofije, estetike, muzikologije, studija kulture.

U Vagnerovom opusu nedvosmisleno se moze utvrditi nekoliko siZejnih
krugova koji su implicitno sadrzali povezivanje estetskog i egzistencijalnog,
tj. projektovanje Vagnerovih Zivotnih uverenja i dilema u opersko delo.
Ovakva pozicija svakako je u duhu estetike romantizma, u kojoj je stvaralac
ujedno i glavni protagonista svojih dela. U svakoj operi jedan od glavnih
likova je usamljeni, neshvaleni, ukleti pojedinac, osuden na vecitu potragu
za ljubavlju, razumevanjem, smislom Zivota i, najzad, spasenjem. Ova
potraga povezuje tako razliite likove kao §to su Holandanin, Tanhojzer,
Loengrin, Parsifal itd. Nijedan od njih ne Zeli da ga sredina u kojoj se nasao
pita ko je, odakle dolazi, ¢ime se tamo bavio i Sta sada Zeli, ve¢ ocekuju
bespogovorno prihvatanje i ljubav. Mada svaka Vagnerova drama latentno
sadrzi karakter manifesta njegovih umetnickih uverenja, paradigmatsko
delo u tom smislu jesu Majstori pevali, u kojem Vagner protestuje protiv
uskogrudih kriticara i publike sklone predrasudama. Vagner se u podjed-
nakoj meri identifikuje sa obojicom glavnih likova, Valterom i Saksom:
Valter je olicenje novih teznji u umetnosti, predstavnik novih umetnickih
ideala, neprekidno u sukobu sa tradicionalnim pravilima; Saks predstavlja
umereniju, zreliju stranu Vagnerove li¢nosti — on nalazi ravnotezu izmedu
konzervativnih snaga i progresivnih uticaja, jer smatra da majstori, uprkos
svojim staromodnim shvatanjima, ¢uvaju ono istinsko, pravo i lepo u
umetnosti. Likovi poput Valtera i Zigfrida olicavaju prave, istinske umet-
nike budu¢nosti, koji snagom talenta nadilaze ,zanatlije” i u jednom zama-
hu stvaraju velika dela — Valter pobednicku pesmu, Zigfrid ma¢ Notung.3!

Jo$ jedan od Vagnerovih dramskih pomaka jeste uvodenje novog tipa
zenskih likova. Kao to ukazuje Slavoj Zizek, ,ako postoji slika koja pred-
stavlja jasnu oznaku moderne - od Strindberga do Kafke, od Munka do

31 Isti motiv genijalnog stvaraoca suprotstavljenog zanatlijama preuzeée Senberg u muzickoj
drami Sreéna ruka, o kojoj e biti re¢i u petom poglavlju ove knjige.
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Senbergovog IsCekivanja — to je uspon figure histeri¢ne Zene koja zastupa
radikalnu disharmoniju u odnosima izmedu dva pola”.32 Mada Vagner ne
daje prikaze histerije, u likovima kao §to su Kundri i Ortrud prepoznajemo
pretece Salome, Elektre ili Senbergove bezimene junakinje iz Is¢ekivanja — i
u muzi¢kom i u dramskom smislu.

Na dubinu medusobne proZetosti Vagnerove teorijske misli i operskih
ostvarenja ukazuju mnogi autori. Tibor Knajf istice da rajnske kéeri u
ciklusu Prsten Nibelunga, pored simbolizovanja stanja prirode pre pojave
coveka, imaju i alegorijsko znacenje u smislu Vagnerovog umetnickog ideala
drame povezane sa igrom i muzikom.33 Naime, u spisu ,,Umetnicko delo
buduénosti” Vagner oznacava igru, muziku i poeziju kao sestre, koje se spa-
jaju u kolu umetnosti. Knajf pronalazi paralele izmedu opisa kola umetnosti
i Vagnerovih uputstava za ,koreografiju” rajnskih kéeri; zatim analogije u
imenima sestara i umetnosti, pri ¢emu Floshilda - ,,najmudrija od sestara”
— predstavlja poeziju, kojoj Vagner pripisuje najveu snagu razuma. Prsten
koji Floshilda podiZe na kraju Sumraka bogova, po Knajfu, nema samo
smisao povratka iz stanja otudenosti u prirodno (ontolosko!) stanje ve¢ i
simbolizuje ponovno sjedinjavanje sestrinskih umetnosti iz ,Umetnickog
dela budu¢nosti”. Najzad, dvorac Monsalvat iz Parsifala predstavlja meta-
foru Vagnerovog ,hrama”, tj. teatra u Bajrojtu.3+

Brojni autori isti¢u da Vagnerove muzicke drame sadrze ksenofobi¢ne
ispade usmerene prema Jevrejima.3> Mada su drugi pokusavali to da ospore,
uz argument da ovakvi stavovi nisu nigde eksplicitno iskazani, Mark Vajner
ukazuje da je neophodno poznavati duhovnu klimu, kontekst, preutna
znanja i metafore koji su vladali u nemackoj javnosti sredinom XIX veka, da
bi se odgonetnule Vagnerove aluzije.3¢ Naime, njegova dela su u saglasju sa
romanti¢arskom hermeneutikom, utemeljenom spisima Novalisa, Slegela,
Hofmana i drugih, po kojoj umetnicko delo jeste nepotpuni i nesavrseni
zastupnik transcedentne ideje. Delo se uvek odnosi na nesto izvan sebe — tj.

32 Slavoj Zizek, “Wagner as Lacanian”, New German Critique 69, 1996, 11.

33 Tubop KHajd, ,,O 3Hauemwy pajuHckux Khepu y BarnepoBom Ipcmeny”, Mysuuku manac 5-6,
1996, 50-54.

34 Isto.

35 Ovoj problematici posveéeno je viSe radova u ¢asopisu New German Critique 69, posveéenom
Vagneru: npr. Christina von Braun, “Richard Wagner: A Poisonous Drink”, 37-51; Marc A.
Weiner, “Reading the Ideal”, 53-83; David Levin, “Reading Beckmesser Reading: Antisemitism
and Aesthetic Practice in The Mastersingers of Nuremberg”, 127-145; Elisabeth Bronfen, “Kundry’s
Laughter”, 147-161.

36 Weiner, “Reading the Ideal”, 60.
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izvan svojih ograni¢enih, materijalnih sredstava i mo¢i reprezentacije i time
ono nadilazi materijalnu stvarnost u kojoj je prinudeno da postoji. Na ovaj
nacin tumacena, Vagnerova dela zaista reflektuju njegova socijalna, politicka
i moralna uverenja, ma koliko kontroverzna bila.3” Medutim, upravo opse-
Zan teorijski opus ukazuje da Vagner napusta koncept umetnickog nadah-
nuca spontanom stvaralackom silom i time se udaljava od estetike roman-
tizma. Kao Sto sam vel istakla, specificnost projekta Gesamtkunstwerka
ogleda se u tome $to on isklizava iz romanticarskog stilskog kontinuuma i
doprinosi konstituisanju nove, moderne umetnosti — a da nikada, zapravo,
ne gubi vezu sa svojim originalnim, romantic¢arskim korenima!

Jos jedan koncept koji Vagner razraduje, a koji ¢e postati veoma znacajan
za njegove sledbenike, posebno za ekspresioniste, jeste unutrasnja nuznost
(die innere Notwendigkeit). Ovaj pojam preuzet je iz romanticarskih rasprava
Silera,3® a Vagner ga suprotstavlja ,spoljaénjoj nuznosti” odnosno namet-
nutim okolnostima. Rec je o sprezi beskompromisnog stvaralackog traganja
i teorijsko-esteticke refleksije; umetnik mora da deluje iz unutrasnje nuzZnosti
i da ostvaruje sopstvene intencije, bez obzira na spoljne pritiske koji ga u
tome mogu ometati. Vagner izjednacava ,odricanje” sa bezuslovnim kon-
centrisanjem na delo, a glavni likovi njegovih muzickih drama (npr. Senta,
Valter, Tristan i Izolda) neposredno otelovljuju ovakav stav. Klaus Kropfin-
ger istice da je prvo delo u kojem je Vagner promovisao ovo nacelo nedovr-
Sena opera Kovac Viland, ,,apoteoza umetnickog duha koji sam sebe natkri-
ljuje, otelotvorujué¢i duh naroda i izdizuéi se iznad ogavnosti nametnute
egzistencije”.3® Koncept unutrasnje nuznosti kasnije ¢e detaljno razraditi
Senbergov savremenik i saradnik Vasilij Kandinski u studiji O duhovnom u
umetnosti (poglavlje ,,Govor oblika i boja”).40

U svojim spisima Vagner je isticao neophodnost izmene drustva, ostva-
renja nove umetnosti u svetu u kojem nece biti drzave, vlasti, represije; u
svojim delima, pre svega u tetralogiji Prsten Nibelunga, a delimi¢no i u
Parsifalu i Majstorima pevacima on daje kritiku starog ustrojstva, a u Sumraku

37 Vajner, Livajn i Bronfen dokazuju u svojim studijama (navedenim u fusnoti 35) da likovi
Nibelunga (Mimea, Alberiha i njegovog sina Hagena), zatim Bekmesera i Kundri predstavljaju
Jevreje! Medutim, Entoni Vinterborn istiCe da je upravo Vagnerova teorijska misao izvrsila
presudan uticaj na nemacke pisce jevrejskog porekla poput Valtera Benjamina, Gustava Lan-
dauera i drugih, prvenstveno po svom ,revolucionarno-utopijskom karakteru”: Winterbourne,
Speaking to Our Condition..., 112.

38 Videti: Kropfinger, ,Napomene” uz srpsko izdanje Opere i drame, 265.
39 Videti: Kropfinger, , Pogovor” za srpsko izdanje Opere i drame, 300.

40 Kandinski, O duhovnom u umetnosti, 75-115.
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bogova prorice istinski slom vazeceg poretka. U knjizi Opera i drama Vagner
pise: ,Nesvesno u ljudskoj prirodi u drustvu prizvati svesti, i u toj svesti ne
prepoznati niSta drugo do svim clanovima drustva zajedni¢ku nuZnost
slobodnog samoodredenja individue, zna¢i upravo - unistiti drzavu”.4!
Medutim, utopija za Vagnera nije ostala samo na nivou stvaralastva (bilo
operskog bilo teorijskog), vec je on verovatno prvi ,veliki” kompozitor koji
je ucestvovao u revoluciji, te pokusao da svoja umetnicka uverenja poveze
sa politickim angazmanom.#2 Ovo je znacajno zato §to e sprega druStveno-
politickog i umetni¢kog delovanja, ukidanje institucionalno-umetnickog
radi Sirenja u pravcu metafizickog ili istorijsko-politickog dometa dela,
teznja da se povezu umetnost i Zivot i ukine granica izmedu realnog i
utopijsko-imaginarnog, biti osnovne strategije avangardnih pokreta XX
veka — na osnovu Cega Vagnera mozemo smatrati preteCom avangardista*3
(ovome u prilog govori i Blohovo odredenje Vagnera kao ,pregrejanog
novatora”, kao i naglaSavanje ,,donkihotizma”, kako samog Vagnera, tako i
njegovih glavnih likova).#* Kako avangardno zvuéi Vagnerov pokli¢: ,sva
pozorista se moraju srusiti, $to ¢e neizbezno uslediti. Tek iz tih rusSevina
pokupiéu ono §to mi treba, tek onda ¢u naéi ono $to mi je neophodno!”45

Na samom zavrSetku Opere i drame Vagner istice: ,,Stvaralac umetnickog
dela budu¢nosti nije niko drugi do savremeni umetnik koji nasluéuje bududi
Zivot i Cezne za njegovim ostvarenjem. Onaj ko u sebi podstice tu ¢eznju
svojim najizrazitijim sposobnostima, ve¢ sada Zivi boljim Zivotom. Ipak,
samo jedan moZe to i da ostvari: umetnik”.46 Ili: ,Tamo gde drZavnik ocaja-
va, politicar diZe ruke, socijalista se muci sa neplodnim sistemima... umet-
nik e biti onaj koji ¢e mo¢i da sagleda oblike na koje nailazimo ¢eznudi za

41 M. Misailovi¢ u ovim re¢ima prepoznaje uticaj Bakunjinovog anarhizma i ,,uni$tenja drzave”
u ime ,apsolutne slobode individue”. Videti: Milenko Misailovi¢, ,Svevremena Opera i drama
Riharda Vagnera”, Zemun, Madlenijanum, 2003, XVIII. U kasnijim godinama Zivota, nakon
konstituisanja prve nemacke drzave pod Bizmarkom, Vagner je znacajno izmenio svoje stavove.

42 Godine 1849. Vagner je ucestvovao u drezdenskom ustanku; izbegao je hapSenje i uz pomoé
Franca Lista prebegao u Svajcarsku, gde je ostao u egzilu do 1861. U godini svog revolucio-
narnog angazmana Vagner je napisao eseje ,,Umetnost i revolucija” i ,,Umetni¢ko delo budué-
nosti.” Detaljnije o Vagnerovim revolucionarnim godinama i njegovim tada$njim politickim
ubedenjima videti u: Jeremi¢-Molnar i Molnar, Mit, ideologija i misterija u Tetralogiji Riharda
Vagnera..., 109-134.

43 Ova hipoteza biée detaljnije razradena u narednom poglavlju o evoluciji Gesamtkunstwerka.
44 Ernst Bloh, , Paradoks i pastorala kod Vagnera”, Tre¢i program, prolece 1983, 397.

45 Citirano prema: Jaro¢inski, ,Totalno umetnicko delo — Vagner i Nice”, 42.

46 Vagner, Opera i drama, 254.
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jedinom istinom — ¢ovekom”.47 Na drugom mestu Vagner piSe: ,,Ako bismo
da budemo sasvim iskreni, moraéemo da priznamo da ono jedino §to ima
smisla i istinske svrhe — umetnic¢ko delo — sada ne moze biti stvoreno, veé
samo pripremljeno, i to revolucionarnim preobrazajem, razaranjem i razbi-
janjem svega onoga $to valja razoriti i razbiti”.48

Ideja izmene sveta putem umetnickog delovanja, zamisao kreiranja
novog, utopijskog, boljeg sveta, kao i realni revolucionarni zanos, navode
me da projekt Gesamtkunstwerka ozna¢im kao jedan od prvih produkata
moderne umetnosti, a Vagnera kao prvog modernog umetnika u istoriji
muzike, pogotovo u svetlu ¢injenice da je on prvi operski kompozitor koji je
postavio pitanje statusa, drustvene uloge i dometa svoje umetnosti. Naime,
moderna se razlikuje od ostalih epoha upravo po tome S§to pokazuje
mogu¢u buduénost, a umetnicko delo je sredstvo drustvenog progresa i
preobrazaja drustva. Majkl Stajnberg ukazuje da je ,,Amfortasova rana uslov
modernosti”,* podrazumevaju¢i time da je prokletstvo, ali i obecanje
moderniteta, poriv subjekta da kontinuirano transformise sebe; birokratski
mentalitet je neprijatelj promenljive subjektivnosti, jer se moderni ego buni
protiv toga da nekome sluzi. Primeri za ovo bili bi likovi poput Amfortasa,
Valtera, Votana, Zigmunda, Brunhilde i drugih. Hisen ukazuje da , svaka ra-
sprava o monumentalnosti i modernosti neizbezno priziva Vagnerov opus:
Prsten Nibelunga, estetiku Gesamtkunstwerka, istorijat bajrojtskog festivala,
monumentalnost samog umetnika”.50 Zizek povezuje koncepciju muzicke
drame sa kapitalistickim sistemima produkcije modi, te podseca na Vagne-
rovu izjavu da ,,svaka umetnost zahteva, ¢im dosegne granice svoje modi, da
prozi ruku susednoj umetnosti (...) da ne bi skliznula ka nerazumljivom,
bizarnom i apsurdnom”.5!

Jo$ jedan argument za odredenje Vagnera kao modernog umetnika jeste
njegov obiman teorijski opus, za Cije su ga nastajanje motivisali viSestruki
razlozi. Na primer, spis Opera i drama posluZio je Vagneru da pruZi svoj
pogled na operu i umetnost uopste, zatim na drustvo, politiku, mit, istoriju,
ali je i nastao iz Vagnerove potrebe da objasni genezu svog najgrandioznijeg

47 Isto, 253.

48 Iz Vagnerovog pisma Teodoru Ulihu od 27. decembra 1849. Citirano prema , Napomenama”
Klausa Kropfingera uz srpsko izdanje Opere i drame, 264.

49 Michael P. Steinberg, “Music Drama and the End of History”, New German Critique 69, 1996,
177.

50 Andreas Huyssen, “Monumental Seduction”, New German Critique 69, 1996, 181.

51 Zizek, “Wagner as Lacanian”, 17.

44



dela, tetralogije Prsten Nibelunga — koja je tada bila u nastajanju - te da
buducoj publici objasni delo koje joj mozda ne bi bilo shvatljivo zbog novina
koje je unosilo! Time je Vagnerov teorijski opus anticipirao mnogobrojne
autopoetike stvaralaca iz XX veka. Hilda Meldrum Braun primecuje da se
Vagner ,,mucio da artikuliSe koncepte i kreativne procese koji nikad ranije
nisu bili opisani i za koje nije postojala adekvatna terminologija. Zbog toga
je ovaj zadatak bio nabijen opasnos¢u i potencijalnim nerazumevanjem”.52
Operom i dramom on je sebi postavio za cilj upotpunjavanje i zaokruZzivanje
sopstvene teorije: ,,Sada sam, eto, dosao do stanoviSta s kojeg ne mogu
natrag: sve do kraja moram osmisliti pre nego $to opet postanem naivni
umetnik pun samopouzdanja”.53 Medutim, nakon ove njegove studije, pov-
ratak na status ,naivnog umetnika punog samopouzdanja” vise nije bio mo-
gu¢ — kako za simog Vagnera, tako i za generacije bududih stvaralaca! Pored
toga, Konrad Bemer istie da se ,kompulzivna produkcija napisa pocev od
romanticarskog razdoblja moZe objasniti progresivnom marginalizacijom
umetnicke muzike u burzoaskom razdoblju i sve ve¢om potrebom kompo-
zitora da verbalno obrazloZe svoje muzicke poruke, koje su sve manje
ocigledne” .54

Jedna od karakteristika Vagnerove umetnicke teorije i prakse bila je po-
sebno provokativna gotovo za sve potonje tvorce sveobuhvatnih umetnickih
projekata: njegovo zauzimanje poz(icij)e vizionara, duhovnog vode, proro-
ka, koji je sebi dodelio misiju da povede preobrazaj kako svog naroda, tako i
¢itavog Covecanstva. Vagner je Zeleo da njegovo umetnicko delo buduénosti
odrazava slobodni duh Covecanstva, a u srediStu novog, boljeg, transfor-
misanog sveta nalazila bi se upravo (njegova!) umetnost.

Najzad, sa Vagnerovom delatno$¢u zavrSava se era specijalizovanog
umetnika, koji je u okviru svoje discipline ostvario vrhunsko zanatsko ume-
¢e, 1 zapocinje era autora, koji se ne bavi jednom specijalizovanom granom
umetnosti, ve¢ produkuje celokupnu situaciju, koja spregom vizuelnih,
auditivnih, prostornih, vremenskih i ostalih komponenti treba da deluje na
primaoca.>> Vagner nije bio ni profesionalni dramski pisac, ni scenograf, ni
reditelj, itd, a ipak je smatrao da je upravo on dovoljno kompetentan da

52 Meldrum Brown, The Quest for the Gesamtkunstwerk..., 109.
53 Iz Vagnerovih pisama, citirano prema: Kropfinger, ,Pogovor” za Operu i dramu, 310.
54 Boehmer, “Stockhausen’s Spirituality”, 193.

55 Ovakve tendencije mogucde je uociti ve¢ kod nekih Vagnerovih prethodnika, kompozitora iz
razdoblja ranog romantizma (npr. Berlioza, Sumana itd). Medutim, tek je sa Vagnerom nacelo
izlaZenja iz domena muzike uzdignuto na nivo principa — mada ¢e Vagner do kraja Zivota ostati
prvenstveno muzicar i u praksi ¢esto odstupati od nekih svojih teorijskih postavki.
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osmisli sve ove slojeve operskog dela, tj. da organizuje celokupnost desa-
vanja. Nije slucajno $to su Adorno, Tomas Man, Nice, Bloh nazivali Vagnera
»diletantom”56 (uprkos tome S$to on nije reZirao predstave, niti islikavao
scenografije, niti Sio kostime, ve¢ je ,,samo” osmislio kako to treba reali-
zovati)!

Dakle, Vagnerova teznja ka sveobuhvatnosti manifestovala se na svim,
hijerarhijski razli¢itim nivoima njegovog stvaralastva i Zivota, pocev od
drustvenopoliticke delatnosti, preko siZejno-motivskog jedinstva opera,
zaokruzZenosti njihove forme, zatim teznje kompozitora da oblikuje sve
segmente operskog dela, da prevazide granice medu umetnostima, kao i
granice izrazajnih sredstava pojedinih umetnickih disciplina. Svoju teoriju i
praksu Gesamtkunstwerka Vagner je stavio u sluzbu gore navedenih ciljeva,
postajudi time ne samo reformator opera, ve¢ i teoreticar par exellence, a isto
tako i politicki mislilac. Medutim, mada je Vagner nastojao da svoju viziju
uobli¢i u svim njenim segmentima, teorijska postavka i prakti¢na realizacija
Gesamtkunstwerka pokazale su se nekompatibilnim. Naime, prilikom prak-
ticne realizacije muzic¢kih drama, muzicko-tekstualni sloj dela bilo je
moguce izvesti onako kako ga je kompozitor osmislio, ali nije bilo moguce
ostvariti scenska zbivanja onako kako je kompozitor zahtevao. U Vagnerovo
vreme, scenska masinerija nije bila dovoljno razvijena da bi mogla da
postigne ,realno” docaravanje fantasti¢nih zbivanja; kasnije epohe donele
su napredak tehnologije, ali i promenu operske i, uopste, pozori$ne estetike,
kojoj su, nakon iskustva apstrakcije i odbacivanja figurativnih predstava u
vizuelnim umetnostima, Vagnerova uputstva za scensku postavku opera
delovala kao ostatak romanticarskog shvatanja vizuelnih umetnosti, tj.
prevazideno i zastarelo. Treba napomenuti i da je ve¢ sam Vagner donekle
izneverio svoje primarne postavke; naime, njegova rana dela pokazuju sjajan
osecaj za teatarske efekte, za dinamiku scenskih desavanja, za odrZavanje
napetosti itd. Medutim, u kasnijim delima, scenska desavanja su stati¢na, u
potpunosti podredena dugackim dijalozima i monolozima, koji su podrzani
slojevitim muzic¢kim tokom; dakle, da bi se realizovao Zeljeni odnos muzike
i drame, Zrtvovana je scenska komponenta!s?

Dvadeseti vek je doneo i promenu uloge reditelja, koji je postao umetnik
za sebe i praktiéno emancipovao teatarske elemente postavke opere od
ostatka predstave. Govore¢i o scenskim re$enjima znacajnih reditelja XX

56 Bloh, ,Paradoks i pastorala...”, 414; takode videti: Metken, , Nova era slika”, 484-486.

57 Razli¢itim problemima savremenih postavki Vagnerovih muzickih drama bave se autori
tekstova objavljenih u zborniku Wagner in Performance (eds. Barry Millington and Stewart
Spencer), New Haven and London, Yale University Press, 1992.
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veka, Salazar primecuje da ,,pevanje postaje izlisna raskos kada je prostor u
toj meri zasien znacenjima”.58 Medutim, paradoksalno, upravo je Vagnerov
pionirski doprinos razvoju operske reZije podstaknuo teatarsku revoluciju
sa pocetka XX veka, Ciji su protagonisti bili Antonen Arto, Adolf Apija,
Ervin Piskator, Vsevolod Mejerholjd i drugi (ne samo operski) reditelji.5?
Teoreticar operske reZije Herbert Graf ukazao je da je Vagner ,,prvi sistemat-
ski sproveo slaganje igre (i dalje izmena dekoracije i osvetljenja) i muzike
preko muzike ‘koja vezuje igru’ i time istovremeno postao tvorac moderne
operske reZije. Jer, partitura sa muzikom ‘koja povezuje igru’ i koja postavlja
zahteve za slaganje odredenih pokreta (i drugih scenskih promena) sa
odredenom muzikom, postigla je znacaj samostalno sprovedene knjige
rezije, koja je osigurala stilski celokupno izvodenje. Time je nastala nova
umetnost sistematske operske reZije” .60

Medutim, nije samo emancipacija operske rezije i promena teatarskih
shvatanja doprinela odstupanju od Vagnerovih postavki. Nekonvencional-
nim reZijama u novom, obnovljenom Bajrojtu posle 1951. godine, nastojalo
se pobedi od nacisticke propagande, u ¢iju je sluzbu bilo stavljeno Vagne-
rovo pozoriste pre i tokom Drugog svetskog rata. Dakle, u vreme kada je
postojala romantic¢arska duhovna klima i estetika, nije bilo tehnologije, a
danas, u vremenu koje raspolaze svemogulom tehnologijom, nema
drustvene klime koja bi omogucila da romanticarska vizija bude adekvatno
shvac¢ena. Danasnjim postavkama nastoji se da se, savremenim umetnickim
sredstvima, postigne utisak koji je Vagner Zeleo da ostvari.6! To, opet,
navodi brojne teoreticare da sustinu Gesamtkunstwerka ne traze u formal-

58 Salazar, Ideologije u operi, 171.

59 O Vagnerovom doprinosu umetnosti operske reZije videti: Wolgang Storch, “Der Regisseur
Richard Wagner”, in Storch (ed.), Der Raum Bayreuth — Ein Auftrag aus der Zukunft, Frankfurt am
Main, Suhrkamp Verlag, 2002, 191-196, kao i druge tekstove iz ovog zbornika. Videti takode:
Adolf Apija, ,ReZija i muzika: opsta skica za scensku postavku Tristana i Izolde (1899)”, Zvuk 3,
1983, 40-46, gde Apija istice da je Vagnerovu muzicku dramu reZirao redukcionisti¢kim pos-
tupkom ,odbacivanja svega suviSnog”, karakteristi¢cnim za potonje simbolisticke i ekspre-
sionisticke predstave, o ¢emu e biti govora u odgovarajuc¢im poglavljima ove knjige.

60 Herbert Graf, ,,Operska rezija kao nauka”, Zvuk 4, 1983, 71. Na istom mestu Graf naziva
Vagnera ,,izuzetnim reZijskim genijem”.

61 Medutim, kako navodi DZon Kul$ou: , U modernom teatru moramo da prihvatimo rajnske
devojke koje ne plivaju, nevidljive zmije, zmajeve i konje, Brunhildu koja ulazi u III ¢inu Sum-
raka bogova sa usklikom Prestanite da jadikujete! mada niko na sceni nije ni zucnuo da ne bi pore-
metio muzic¢ki tok. Ne vidim zbog ¢ega je uverljivije da nema konca u sceni sa Nornama, kao i
da ocigledno dvooki Votan nasiroko raspreda kako je Zrtvovao jedno oko da bi osvojio Friku...”
John Culshaw, “Gotterdammerung As Drama” (tekst uz LP plo¢u Decca MET 291-6), 8-9.
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nim odlikama dela, ve¢ i u viziji umetnika i celokupnoj ideologiji koja stoji
iza njegovog ostvarenja. Neki autori ¢ak smatraju da Vagnerova dela nisu
Gesamtkunstwerk, ve¢ ideja Gesamtkunstwerka; kada bi se pokusalo da se
otelotvorenja Vagnerove teznje ka totalitetu izvedu ba$ onako kako ih je
zamislio, oduzela bi im se upravo njihova univerzalnost i totalnost, jer bi se
pokazalo da su bespovratno omedena u odredenom dru$tvenom i istorij-
skom kontekstu i da ne mogu korespondirati sa dana$njim vremenom. Cak
i Pjer Bulez, koji je dirigovao ,revolucionarnom” postavkom Parsifala u
Bajrojtu 1966. godine, kao i jubilarnom produkcijom Prstena Nibelunga povo-
dom stogodi$njice od praizvodenja citavog ciklusa 1976. godine, izjavio je
da je ,ultimativna lekcija Gesamtkunstwerka ta da totalno umetnicko delo
postoji samo kao fiktivni apsolut koji nam kontinuirano izmice”.62

Moze se rezimirati da je Vagnerov Gesamtkunstwerk nastao u okviru
romantizma, prvog (i poslednjeg) velikog stila unutar megakulture moder-
nizma, uspostavljene krajem XVIII veka. Nastanak modernizma presudno
su odredili: kriza hris¢anstva, pojava koncepta subjekta, institucionalizacija
gradanskog drustva i rastuca vera u naucni i umetnicki progres, u razum i
moral, kao vid zamene za oslabljene hris¢anske vrednosti. Na nemackom
tlu, romanticarska umetnost i filozofija je, paralelno sa politickim delo-
vanjem, odigrala presudnu ulogu u nastojanjima za formiranjem nacionalne
drzave i nacionalnog identiteta Nemaca.

Medutim, Vagnerov Gesamtkunstwerk, mada nedvosmisleno nosi brojne
romanticarske odlike, jeste i izraz previranja u okviru romantizma (Sto je
podvuceno i time $to je on pozicioniran na zavrSetku romantizma), te
predstavlja ishodiSte i referentnu tacku za brojne moderne umetnicke
pravce, ali i za kasnije avangardne pokrete. Vagnerova teorija i praksa
Gesamtkunstwerka jesu proizvodi romanticarskog senzibiliteta i estetskih
shvatanja, ali je njima Vagner u velikoj meri iskoracio iz romantizma; kako
istiCe Jarodinski, ,,u Vagnerovom stvaralastvu okupile su se sve osnovne
tendencije nemackog romantizma i, dosegavsi tu svoj umetnicki apogej,
sacuvavsi svoju germansku provenijenciju, pocele ispoljavati svojstva ras-
pada, koja karakteri$u kraj romantic¢arske epohe i dominaciju nemacke mu-
zike”.63 Vagner je odbacivao umetnost svoga doba (posebno operu), smat-
rajuéi je dekadentnom i komercijalizovanom, a za svoju monumentalnu
umetnost sagradio je namerno nemonumentalan hram. Ironija se ogleda u
tome da je Bajrojtsko pozoriSte postalo kultna gradevina, a Vagnerova

62 Pierre Boulez, “Approaches to Parsifal”, in Orientations — Collected Writings (ed. Jean-Jacques
Nattiez, trans. Martin Cooper), Harvard MA, Harvard University Press, 1990, 259.

63 Jarocinski, , Totalno umetnicko delo — Vagner i Nice”, 40.

48



umetnost institucionalizovana i komercijalizovana upravo na one nacine
zbog kojih je on negodovao protiv Majerbera i drugih predstavnika tadasnje
wvelike” opere. Zapravo, da parafraziram Hisena, uspeh Bajrojta anticipirao
je ono §to Ce se kasnije desiti svim modernim i avangardnim projektima — a
to je njihova inkorporacija u kulturnu industriju.
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Evolucija Gesamtkunstwerka

U decenijama nakon Vagnerove teorijske postavke i (pokusaja) prakti¢ne
realizacije Gesamtkunstwerka, koncept sveobuhvatnog umetnickog dela
poceo se primenjivati i na druge istorijske i aktuelne umetnicke projekte
koji su, doslovno ili posredno, sadrzali zahtev za spajanjem i prozZimanjem
razli¢itih sredstava umetnickog izrazavanja. Kako su se sredstva izrazavanja
i mediji vriemenom menjali i razvijali, tako je i Vagnerova teorijska postavka
dopunjavana i modifikovana, da bi mogla da prati aktuelne umetnicke
prakse. Njegova ideja sveobuhvatnog umetnickog dela anticipirala je razne
multimedijske, interdisciplinarne i utopijske projekte umetnika, koji su bili
institucionalno $kolovani kao kompozitori, dirigenti, arhitekti, plesaci,
glumci, slikari, vajari itd. Takode, ova koncepcija imala je uticaja i na filo-
zofe, osnivace religioznih i misti¢nih pokreta, razli¢ite drustvene poslenike
itd. U cilju jasnog sagledavanja situacije u XX veku, u ovom poglavlju
razmotri¢u razli¢ite nivoe evolucije zamisli Gesamtkunstwerka, kao i
razlicite teorijske pristupe ovoj evoluciji, da bih uspostavila kriterijume za
definisanje Gesamtkunstwerka nakon Vagnera.

Zavrsetak XIX i pocetak XX veka obelezen je radanjem moderne umet-
nosti, u okviru koje, medutim, ne postoji samo jedna tendencija, ve¢ nastaje
viSe pravaca, a unutar njih, opet, mnogo divergentnih poetika. S obzirom na
to da je Vagnerova koncepcija Gesamtkunstwerka uticala na stvaraoce iz
razli¢itih umetnickih sfera, potrebno je najpre rasplesti terminolosko klup-
ko i definisati termine, imajué¢i u vidu da su upotreba i nacin recepcije
termina moderna, modernizam, avangarda i dr. veoma razliciti u npr. teoriji
knjiZevnosti, teoriji likovnih umetnosti i muzikologiji.

U teoriji knjiZevnosti termin moderna obi¢no se koristi kao zbirna oznaka
za razliCite pravce nastale krajem XIX veka — realizam, simbolizam, naturalizam
itd. Sli¢no odredenje koristi se i u teoriji likovnih umetnosti i arhitekturi,
koje identifikuju jo$ viSe pravaca — pored pomenutih, u razli¢itim sredinama



javljaju se termini kao $to su Ars Nova, secesija, jugendstil, a delimican pan-
dan knjiZevnom simbolizmu predstavlja postimpresionisticko slikarstvo.l U
istoriji muzike, termin simbolizam se zamenjuje odrednicom impresionizam,
kojom se oznaCava stvaralastvo prvenstveno francuskih i ruskih autora.
KnjiZevni naturalizam na$ao je odjeka u italijanskom operskom verizmu, dok
se termin realizam u muzikologiji koristi samo sporadi¢no (prvenstveno u
kontekstu operskog stvaralastva Ruske petorke).

Pocetkom XX veka dolazi do velikog avangardnog zamaha, te nastaje
veliki broj umetnickih pravaca, koji donose radikalno zaostrenje tendencija
medusobno analogni, ne po formalnim odlikama ve¢ po teorijskim konsek-
vencama) oni koje oznacavaju napustanje mimezisa. Teorije knjiZevnosti i
vizuelnih umetnosti u prvoj polovini XX veka identifikuju veliki broj novih
—izama: postimpresionizam, kubizam, futurizam, ekspresionizam, dadaizam,
nadrealizam, konstruktivizam itd. TeoretiCar avangarde Peter Birger razlikuje
istorijsku avangardu (pre Drugog svetskog rata) i neoavangardu (posle Drugog
svetskog rata), a u istorijske avangardne pokrete ubraja rani nadrealizam,
dadaizam, rusku avangardu posle Oktobarske revolucije, zatim (donekle)
italijanski futurizam i nemacki ekspresionizam, a uslovno i kubizam.2 Bir-
ger ustanovljava da su glavne karakteristike avangardnog delovanja samo-
kritika umetnosti i ruSenje institucije umetnosti, $to implicira i naruSavanje
njene autonomije. Medutim, u muzikoloskoj nauci klasifikacija je, ponovo,
donekle drugacija. Kao $to je ukazala Mirjana Veselinovi¢-Hofman, pri po-
kus$aju identifikovanja istorijskih avangardnih pokreta u muzici suo¢avamo
se sa Cinjenicom da je njihov spisak ne samo saZetiji od onog koji je Birger
izlozio, ve¢ i da neki nemaju smisao samokritike institucije muzicke
umetnosti.3 U istoriji muzike ne koriste se odrednice nadrealizam, dadaizam i
futurizam (osim izuzetno); Veselinovi¢-Hofman cak uocava antimuzicko
stanoviste dadaizma i futurizma, te ukazuje da istorijske avangarde koje
Birger navodi imaju u muzici samo retoricki i metaforicki smisao i ne

1 Naime, teorija likovnih umetnosti identifikuje simbolizam, ali u okviru postimpresionizma (u
stvarala$tvu Gogena i Rodena).

2 Birger, Teorija avangarde, 44. S druge strane, Suvakovi¢ razlikuje: pred—avangarde (pozni reali-
zam, impresionizam, simbolizam, secesija), avangarde (ekspresionizam, futurizam, dadaizam,
kubofuturizam, do sredine tre¢e decenije XX veka), prvu postavangardu (pozni nadrealizam,
visoki modernizam — u 3. i 4. deceniji XX veka), neoavangardu (6.1 7. decenija XX veka — elek-
tronska umetnost, novi balet, neodada, fluksus, hepening, environment itd) i drugu postavan-
gardu (od 1968. nadalje — konceptualna umetnost, postrukturalizam, minimalizam itd). Videti
u: Misko Suvakovié, Slavko Bogdanovi¢ — Politika tela, Novi Sad, K21K/Prometej, 1997, 13 i dalje.

3 BecenuHoBuh-Xodman, , Tese 3a peuHTepnperauyjy...”, 21.
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nalaze pokri¢e u samoj muzici, jer njihove karakteristike nisu muzicki izdi-
ferencirane i poklapaju se sa reSenjima i metodama koje poznaje muzicki
neoklasicizam.4 Najzad, bitno je uoditi da se u muzikologiji veoma retko
koriste odrednice moderna, modernizam (sa njegovim podvrstama) i avangarda
u kontekstu ovog razdoblja, mada je moguce nadi raznovrsne, vise ili manje
utemeljene pokuSaje definisanja muzicke moderne. U tom smislu zanim-
ljiva je zbirka eseja Rudolfa Stefana Muzitari moderne, gde autor daje teo-
rijske portrete nemackih i austrijskih muzicara koji su stvarali na prelazu iz
XIX u XX vek. U moderne stvaraoce Stefan ubraja: Augusta Halma, Hansa
Pficnera, Maksa Regera, Aleksandra Cemlinskog, Arnolda éenberga, Franca
Srekera, Albana Berga, kao i ranog Paula Hindemita i Karla Orfa. Medutim,
autor ne pokusava da nade zajednicki imenitelj za ove stvaraoce, niti da
stvori teorijski okvir za definisanje muzicke moderne, ve¢ ovaj termin
koristi uslovno, kao zbirnu oznaku za germanske stvaraoce koji su delovali
na prelasku dva veka i u cijem se stvaralastvu ocituje kriza tonaliteta i
romantic¢arskog muzic¢kog diskursa uopsSte. Odgovori ovih stvaralaca na
krizu kompozicionog jezika bili su, medutim, $to i Stefan priznaje, potpuno
individualni.s

Za raspravu o evoluciji Gesamtkunstwerka u prvoj polovini dvadesetog
veka, vaino je prepoznati simbolizam i ekspresionizam kao rane
manifestacije avangardnog duha (kao $to je, na neSto manje ocigledan
nacin, bio slucaj i sa romantizmom), jer se njihova bliskost sa avangardnim
pravcima (kao, uostalom, i sa romantizmom) ogleda se u srodnosti njihove
utopijske svesti i pogleda na svet. Ovoj tezi vrati¢u se kasnije, a za sada ¢u
umetnicke pravce sa pocetka veka nazvati modernim pravcima (uz sve ranije
iznete ograde).

Razmotrimo sada njihove zajednicke karakteristike. Parafraziraju¢i Vati-
moa, moze se reéi da je moderna epoha za koju je biti moderan osnovna vred-
nost. Vera u progres identifikovana je sa verom u vrednost novog; dominira
koncept genija, a umetnik i umetnost zauzimaju (ili pretenduju da zauzmu)
centralnu ulogu u kulturi. Klju¢ni paradoks moderne umetnosti je slededi:
posto je napusten sakralni pogled na svet, afirmiSe se profana sfera vred-
nosti, a progres biva shvaen kao vrednost po sebi. No, mada je poreklo
vere u progres antiontolosko, stvaraoci iz ovog razdoblja ¢esto svom opusu
upravo pripisuju neki ontoloski cilj! Dalje, moderna umetnost nudi odgo-
vore koji su univerzalni i opsti, a ne privremeni i kontekstualni; preispituje
aktuelno drustvo, a ne istoriju. Moderni umetnici problematizuju komer-

4 Isto, 25.

5 Videti: Rudolf Stephan, Musiker der Moderne — Portriits und Skizzen, Laaber, Laaber Verlag, 1996.
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cijalno i estetsko, lepo i ¢ulno. Za modernu umetnost je bitan sistem koji
totalizuje i homogenizuje, $to je ¢ini imperijalistickom intelektualnom
praksom. Mozemo re¢i da sve manifestacije moderne imaju isti koren,
niceovski formulisan kao smrt Boga i volju za mo¢, i iste osobine: veru u pro-
gres, zelju za promenom sveta, shvatanje novine kao vrednosti, totali-
tarnost, Zelju da se prigrabi politicka/institucionalna vlast i, najzad, uto-
pijsku viziju u osnovi svega.

Dubravka Orai¢ Toli¢ ukazuje da se moderna istorija od kraja XVIII veka
do kraja XX na svim podrucjima, od opste istorije do istorije umetnosti,
razotkriva kao dijalektika slobode i nasilja, konstrukcije i destrukcije, ener-
gije i dekadencije, metafizike i ontologije, nade i razocarenja.6 Autorka
takode potvrduje da su sva nacela moderne umetnosti rodena u roman-
tizmu, te da je umetnik sa kraja XIX i pocetka XX veka radikalna varijanta
romanticarskog genija. Prema Toli¢evoj, nacelo originalnosti iskazuje se u
mnostvu paralelnih i disparatnih pravaca; svaki umetnik unosi svoje novine,
koje u avangardnoj kulturi sa pocetka veka kulminiraju u neponovljivosti
raznih umetnickih provokacija.?

Jedna od primarnih manifestacija teZnje za povratkom na koncept onto-
loskog u XX veku jeste kritika okulocentrizma, dominacije vizuelnog nad
ostalim senzacijama, koja se u razli¢itim umetnickim pravcima ispoljila na
razli¢ite nacine: ekspresionisti su smatrali da je umetnic¢ko delo trag unu-
trasnje nuznosti; dadaisti su izjednacili sliku, muziku, dodir i politicki stav;
nadrealisti su smatrali da je svaka slika zapravo slika podsvesti, paralelnog,
drugog JA, te da umetnost pokazuje nesvesno, ono §to se ne moze videti;
najzad, konceptualna umetnost je dovela do dematerijalizacije umetnickog
dela, jer je delo zamenjeno izjavom, manifestom ili teorijskim tekstom.

Kao $to sam ve¢ istakla, teorije knjiZzevnosti i likovnih umetnosti na
drugaciji nacin identifikuju umetnicke pravce na prelasku dva veka negoli
muzikologija, a umetnicki pravci koji su se ispoljili u likovnim i knjizevnim
teorijama i praksama bili su ,avangardniji” (tj. dosledniji u samokritici
institucije sopstvene umetnosti i radikalniji u pobuni protiv nje) no §to je
slucaj na podrucju muzike. KnjiZevnici i likovni umetnici bili su odlu¢niji da
raskinu sa tradicijom mimeticke umetnosti, jer je u njihovim umetnostima
ona bila mnogo jac¢e ukorenjena nego u muzici. Sredstva muzickog mime-
zisa pocela su da se razvijaju kasnije od npr. likovnih i tek su u XIX veku
dosegla prvi vrhunac (koji je u drugim umetnostima ostvaren mnogo rani-
je); pored toga, usled same prirode medija, muzicki mimezis nije pojmovno

6 Orai¢ Toli¢, Paradigme 20. stoljeca..., 169.

7 Isto.
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eksplicitan niti egzaktan. Stoga muzi¢koj umetnosti s pocetka XX veka
nedostaju upravo oni avangardni pravci u kojima je izvrSen najradikalniji
raskid sa tradicionalnim prikazivanjem. Doduse, kao pandan odbacivanju
mimezisa u slikarstvu i knjizevnosti ¢esto se apostrofira napustanje tonal-
nosti i tradicionalnih formi u muzici, koje se zbilo u isto vreme; medutim,
ove promene jesu oznacile radikalnu transformaciju muzickog jezika, ali ne
i napu$tanje mimezisa - npr. muzic¢koizrazajna sredstva koja koriste
Senberg i Berg u prvim decenijama XX veka su mozda ¢ak i vise mimeticka
od romanticarskih! Ova konstatacija je veoma znacajna u cilju razjasnjenja
zbog Cega su kompozitori uglavnom ostajali blizi izvornom Vagnerovom
Gesamtkunstwerku, dok su drugi umetnici bili spremniji da ignorisu poje-
dine Vagnerove postavke.

Evolucija koncepta Gesamtkunstwerka bila je uslovljena i izmenama u
shvatanju samih pojmova sadrzanih u sintagmi sveobuhvatno umetnicko delo.
Koncept sveobuhvatnosti uglavnom je u XX veku shvatan na isti nacin kao
u XIX veku,? ali je zato novo stole¢e donelo drasticnu promenu shvatanja
kategorije umetnickog dela.9 Pored toga, dok je Vagner Zeleo da ostvari spoj
ravnopravnih umetnosti, u doba nastanka modernih umetnickih pravaca
uvidelo se da se sinteza ne vr$i na nivou umetnosti, ve¢ na nivou medija i
¢ula.10 Diter Borhmajer je istakao srodnost Vagnerovih vizija i sinestetickih
dozivljaja simbolista, koji su povezivali stihove sa zvucima i bojama. Bodler
je pisao: ,Zbilja bi bilo ¢udno kada muzika ne bi mogla da proizvede boje,
kad boje ne bi mogle da stvore ideju jedne melodije, i kad bi zvuk i boja bili
nepodobni da izraze misli; posto su se stvari uvek izrazavale recipro¢nom
analogijom, od dana kada je re¢ju boZjom stvoren svet kao kompleksna i
nedeljiva celina”.1! Ekspresionizam se ukazao kao umetnicki pravac veoma
pogodan za realizaciju Gesamtkunstwerka, jer je u njemu, s jedne strane,

8 Kao $to se videlo na primeru dihotomije Vagner-Hanslik, koncept sveobuhvatnosti, dolaZenja
do univerzalnog jedinstva, do inicijalne stvaralacke klice, do apsolutnog duha, u XIX veku
shvatan je na principijelno dva razli¢ita na¢ina: Hanslik je celinu video u apstrahovanju muzike
od ostalih umetnosti i koncentrisanju na ¢isto muzicki sadrzaj, a Vagner u spoju svih
umetnosti u jedinstveno delo.

9 O razli¢itim shvatanjima pojma umetnickog dela, kao i njegovog statusa u XX veku, videti u:
Suvakovig, Pojmovnik..., 325-328.

10 Umetnost je intencionalna akcija umetnika realizovana u jednom ili viSe medija; mediji su
sredstva umetnickog izraza i obracaju se pojedinim ¢ulima; ¢ula su receptori posredstvom kojih
primamo utiske. Mada ¢ovek ima pet Cula (vid, sluh, dodir, miris i ukus), umetnost se pretez-
no obraca ¢ulima vida i sluha, a tek od impresionizma zapocinje nastojanje da i ostala ¢ula
postanu receptori umetnosti, posredstvom sinestezijskih doZivljaja.

11 Borhmajer, ,,Svet umiruée svetlosti”, 447.
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izvrSen otklon od spoja umetnosti ka sintezi medija, a s druge, naglasena je
potraga za iskonskim, za spiritualnim, dakle za ontoloskim. Ova tendencija
uocljiva je u scenskim ostvarenjima Vasilija Kandinskog (Zuti zvuk) i Arnol-
da Senbega (Sretna ruka), kao i delima umetnika koji su stvarali u okviru
radionice Bauhaus.

Na zavrSetku prethodnog poglavlja ukazala sam da brojni teoreticari
smatraju da Gesamtkunstwerk nije moguce realizovati, te da on ostaje uvek
samo na nivou ideje. Mada ova teza nije sasvim zadovoljavajuca, znacajna je
za diskusiju o evoluciji koncepta sveobuhvatnog umetnickog dela. Naime,
prethodno izlaganje zavrsila sam konstatacijom da je Vagnerovo stvara-
lastvo sinteza drustvenih i kulturnih previranja i teZnji od nastanka mega-
kulture modernizma, ali i da je formulisanjem Gesamtkunstwerka Vagner
anticipirao brojne modernisticke projekte stvaralaca poteklih iz raznih
umetnickih disciplina. Ovim ne Zelim da dam generalizujuju¢u (i banali-
zujuéu) tvrdnju da je Vagnerov opus preteca celokupne moderne umetnosti,
ve¢ samo da ukaZem da je koncepcija Gesamtkunstwerka otvorila problem
celovitog umetnickog dela, koji se pokazao veoma bitnim za modernu
umetnost, a koji su kasniji stvaraoci resavali na razli¢ite nacine.

Nakon Vagnerove smrti, izdvajaju se dve dominantne struje evolucije
Gesamtkunstwerka, koje su svoja ishodista imale u razli¢itim slojevima ove
koncepcije. Prva evolutivna linija nadovezuje se na formalni aspekt, tj. na
projekat objedinjavanja raznorodnih sredstava umetni¢kog izraZavanja.
Pritom je bitno uoditi da je Vagnerova koncepcija, nastala kao plod spleta
drustvenoistorijskih i umetni¢kih okolnosti u XIX veku podrazumevala spoj
zasebnih, samostalnih i jednako vrednih umetnic¢kih disciplina, od kojih bi
svaka ponaosob morala da bude vrhunski oblikovana prema sopstvenim
kriterijumima i nepodredena ostalima. Vagner je smatrao da ¢e ovakav spoj
proizvesti sveukupnost desavanja i sinteti¢nost dozivljaja. Medutim, upravo
zbog toga Sto je Zeleo da svaki sloj umetnickog dela oblikuje kao nezavisan
entitet, Vagner nije u potpunosti uspeo da ostvari Zeljeni sintetski efekat.12
Zbog toga ¢e umetnici iz kasnijih razdoblja, koji se budu nadovezivali na
Vagnerovu zamisao, nastojati da prodube upravo ovaj uzro¢no-posledi¢ni
odnos razlicitih slojeva sveobuhvatno zamisljenog dela, $to ¢e ih odvesti u
pravcu sinteze medija.

12 Ovo nije samo umetnicki, ve¢ i teorijsko-analiticki problem. U tom smislu, zanimljivo je
zapazanje Kerolin Abati da ,opera kombinuje tri osnovna sistema” (muziku, dramu i scenu),
ali da jo$ uvek nije razvijena ,analiticka metodologija koja bi mogla da ih razmatra kao da
postoje u idealnoj iskustvenoj realnosti, kao aspekti jedinstvene i simultano percipirane
celine”. Carolyn Abbate, “Analysis”, in Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary of Opera,
London, Macmillan, 1992, vol. I, 118.
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Druga linija evolucije Gesamtkunstwerka razraduje ideolosko zalede
Vagnerove zamisli, arhajsku i transcendentnu utopiju: viziju kreiranja novog
univerzuma, razumevanje sveobuhvatnog umetni¢kog dela kao sredstva
drustvenog i duhovnog preobrazaja, kao spoja estetskog i egzistencijalnog;
zatim, potragu za dolaZenjem do Celine koja, medutim, ne mora biti
realizovana kao sinteza umetnosti, ve¢ je prenesena na konceptualni nivo.
Pritom, ove dve grupacije nisu striktno razdvojene, jer pojedini umetnici
referiraju na oba konstitutivna sloja Vagnerovog Gesamtkunstwerka, te se
ukazuju kao njegovi najdosledniji sledbenici.

U pogledu otklona koji je ucinjen od spoja umetnosti u pravcu sinteze
medija, znacajna je klasifikacija srpskog multimedijalnog umetnika Vladana
Radovanovica, po kojoj se visemedijske forme medusobno razlikuju po vrsti
znacenja, stepenu uzajamne zavisnosti medijskih linija, determinisanosti i
integrisanosti. Prema Radovanovicu, u starijem, sinkretickom vidu, inte-
grisanje tradicionalnih umetnickih rodova, spajanje umetnosti — slikarstva,
skulpture, muzike, poezije, igre — zbiva se u pozoristu, operi, baletu i filmu.
U takvim kombinacijama umetnosti nisu stopljene, ve¢ jedna uvek
dominira (u operi — muzika, u pozoristu — knjiZevnost, u filmu - slika). U
sinkretizmima i viSemedijskim tendencijama od pedesetih godina XX veka,
pre nego celovite umetnosti, kombinuju se mediji (novi materijali, svetlost,
pokret, zvuk), ali oni ne zavise jedan od drugog po znacenju (multimedij),
ili su im elementi labavo i nekontrolisano pomesani i nepotpuno integrisani
(mikstmedij).13 Radovanovi¢ se, zato, pita da li je moguca sinteza umet-
nosti ili samo medija:

Ako medij odreduju sprega vrste Cula s vrstom materijala, osobeni tehnoloski
postupci i ‘znaci’ sa potencijalnim delovanjem i znaenjem, onda on moze
uclestvovati u sintezi. A ako se cilja bas na sintezu umetnosti, treba uzeti u obzir
da pojam svake umetnosti (sem u slu¢aju otvorene forme i indeterminizma)
sadrZi i ostvarenost, §to znali zavrSenost koja iskljucuje temeljite preinake u
cilju prilagodavanja tvorevini druge umetnosti, zbog Cega i jeste tesko ostvarenja
razli¢itih umetnosti zadovoljavajuce stopiti u nadredenu viSemedijsku celinu.
Naravno, i to se ¢ini, ali ishod je puka naporednost a ne sinteza. U dramskoj,
filmskoj i olakoj televizijskoj medijskoj kombinatorici, na jednu datu liniju, koja
je zavrSena, ‘polazu’ se i prilagodavaju sve druge, ¢ime nastaju slabe sinteze s
jakom dominantnom umetno$éu. Da se, dakle, pribliZi integralnoj sintezi
umetnosti kao cilju, treba poceti od sinteze medija koja na tom nivou otvara
moguénost stapanja nadgradnji neposredno u visemedijsku celinu, a ne prvo u
jednomedijsku. Gleda li se samo ishod, nije sasvim pogre$no govoriti o sintezi

13 Detaljnije o saodnosu mikstmedija, multimedija i intermedija videti u: Radovanovi¢,
Vokovizuel, 250-253.
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umetnosti, obazire li se na proces nastanka - ispravnije je govoriti o sintezi
medija. Posto bi sinteza umetnosti mogla navesti na pretpostavku o umetnickim
sastavnicama koje mogu opstati i kao samostalne, jos prikladnije je celovitu
sintezu razli¢itih medija nazvati sintezijskom umetno$¢u, buduéi da njene
sastavnice nisu potpuno samostalne.14

Ovakva Radovanovieva teorijska postavka u potpunosti objasnjava nacin
na koji su Vagnerovi sledbenici sa pocetka XX veka shvatali visemedijska
ostvarenja, insistirajuéi na kontrapunktskom odnosu medijskih linija, umesto
do tada preovladujuceg paralelnog. Na primer, prilikom komponovanja svoje
poslednje simfonije, Prometej — Poema vatre, Skrjabin po prvi put
eksperimentise sa spojem muzic¢kog i vizuelnog medija; ali, svojom skalom
boja, formiranom za tu priliku, Skrjabin nije bio zadovoljan. Objasnio je
Sabanjejevu da je prvobitno Zeleo ,veli intenzitet zvuka pomocu
paralelizma sa bojama. Ali sada Zelim kontrapunkt (istakla I. M.). Svetlosti
zadrzavaju svoju melodiju, a muzika nastavlja sa svojom. Sada Zelim
kontrapunktski odnos svih razli¢itih umetnickih linija”.1s Insistiranje na
kontrapunktskom, a ne na tautoloskom odnosu medijskih linija imalo je
svoje pokri¢e u ocekivanju umetnika da ¢e, tako koncipirana celina, imati
sinergijsko dejstvo, tj. da ¢e njena umetnicka vrednost, domet i znacaj
nadmasiti puki zbir ukljucenih medijskih linija.

Analizom nacina medusobnog uodnosavanja uklju¢enih medijskih linija
u okviru scenskog dela, moze se uspostaviti slede¢a razvojna linija. Opera
pre Vagnera je u formalnom smislu bliska mnogo kasnije definisanom
mikstmediju,16 odnosno mesavini medija — ostvarenju koje je visemedijsko
samo po formalnim odlikama, a u kojem razli¢iti segmenti ne moraju da
budu uzro¢no-posledi¢no povezani, niti medusobno uslovljeni. Vagnerova
muzic¢ka drama predstavlja slede¢i stupanj u integraciji medija, multimedij!”

14 Vladan Radovanovi¢, ,SINTUM”, KnjiZevna re¢, 25. oktobar 1993, 19.

15 Citirano prema: Faubion Bowers, Scriabin — A Biography of the Russian Composer (1871-1915),
vols. I & II, Tokyo and Palo Alto, Kodansha International LTD, 1969, 205-206.

16 Suvakovi¢ definise mikstmedij (mixed media) kao naziv za umetni¢ka dela koja nastaju
prekoradenjem granica jednog medija i stvaranjem umetni¢kog dela koje istovremeno pripada
likovnim umetnostima, pozori$tu, knjizevnosti, muzici i filmu, odnosno, novim neuobicajenim
oblicima umetni¢kog izrazavanja i ponasanja. Videti: Pojmovnik..., 193.

17 Prema Suvakoviéu, multimedijalnom umetno$éu se nazivaju umetnicki radovi u cijoj
realizaciji je upotrebljeno vise medija koji pripadaju razlic¢itim umetnickim disciplinama.
Videti: isto, 198. Autor navodi da razvoj multimedijalnih eksperimenata nije rezultovao
razvojem nove sinteticke umetnosti, ve¢ je ta tendencija ostala jedan od paralelnih tokova u
evolucijama savremene umetnosti.
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odnosno spoj medija, gde ukljuc¢eni mediji u nesto vecoj meri zavise jedan
od drugog. Umetnici sa pocetka XX veka, poput Skrjabina, Kandinskog i
Senberga pribliZili su se stupnju polimedija,'® polifonog odnosa medija, u
kojem su ukljuc¢eni mediji tretirani kao kontrapunktske linije, tesno ispre-
pletane i uslovljene jedna drugom. Umetnicka ostvarenja nastala u drugoj
polovini XX veka, ostvarena u koordinatama tradicionalnih medija ili u
njihovom proZimanju sa novim medijima, takode su mahom radena po
modelu polimedija. Sve ove generacije stvaralaca sanjale su o najviSem
stepenu sinteze, koji ¢emo ovom prilikom nazvati intermedijem,!9 tj. medijem
izmedu medija — koji bi predstavljao apstraktnu sredisnju tac¢ku u prostoru
izmedu ranijih separatnih medija, to jest novi sinteticki medij. U inter-
mediju bi sve medijske duZi proizilazile iz istog centra, a za njegovu pot-
punu, intergralnu percepciju bio bi neophodan razvoj novog, sintezijskog
cula! Medutim, nagli razvoj elektronskih medija u poslednjim decenijama
XX i pocetkom XXI veka nadmasio je ocekivanja najsmelijih vizionara.
Kompjuterska multimedija i tehnologija virtuelne realnosti omogudile su
ostvarenje sintetickog medija u kojem su sve informacije ravnopravne,
meduzavisne i uslovljene jedna drugom, ali i medusobno zamenljive. U
digitalnoj tehnologiji, vizuelne, zvucne i ostale ,medijske” informacije
pretvorene su u bitove, koji se mogu slobodno kombinovati, premestati,
graditi celinu na razli¢itim nivoima, a pritom su objedinjeni na jednom
nosacu i percipiraju se istovremeno. Medutim, paradoksalno, dominacija
kompjuterske tehnologije relativizovala je odnos celine i fragmenta, a velike
pri¢e o celovitom umetnickom delu koje bi imalo magijsko, utopijsko ili
drustveno-transformisuce dejstvo, u eri reprodukcije i simulacije prebacene
su na sasvim drugi plan, ili potpuno potisnute.

Kao §to sam ve¢ istakla, pri razmatranju evolucije Gesamtkunstwerka
nakon Vagnera, mogu se principijelno uociti dva nivoa ispoljavanja, a
samim tim i dva dominantna vida poimanja ove zamisli. Prvi nivo
predstavlja formalni aspekt Vagnerovog Gesamtkunstwerka, dakle Zeljeni spoj
umetnickih disciplina, a drugi njegovo ideolosko, utopijsko zalede, odnosno,
teznja za dosezanjem izgubljene stare ili zamiSljene nove celine, za
povezivanjem umetnosti sa ideoloskim, etickim, teorijskim, duhovnim i
drugim okvirima i tradicijama. Ovo drugo shvatanje Gesamtkunstwerka
implicira da je ovaj projekat neostvariv, te da je on uvek utopijski ideal ili
sklonost. Mada se u konkretnim umetni¢kim ostvarenjima iz XX veka ova

18 Ovo je Radovanovicev termin za pojavu koju Gib i Koup nazivaju intermedijem.

19 Pojam intermedija uveo je fluksus umetnik Dik Higins, koji je eksperimentisao sa vizuelnom
poezijom i odnosima muzike i baleta. Videti: Suvakovi¢, Pojmovnik..., 198.
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podela na dve struje proistekle iz Vagnerovog Gesamtkunstwerka ne moze
uvek eksplicitno uspostaviti, ona je od sustinskog znacaja za ustanovlja-
vanje kriterijuma na osnovu kojih delatnost odredenog umetnika moZze biti
dovedena u vezu sa Gesamtkunstwerkom - jer ona povladi sa sobom i
razlic¢itost u shvatanju pojma stvaranja i vrednovanja umetnickog dela.
Najve¢i broj konciznih enciklopedijskih definicija koncentriSe se na
formalnu stranu Gesamtkunstwerka, tj. na projekat sjedinjenja razlicitih
umetnosti (poezije, muzike, drame, plesa, arhitekture, likovnih umetnosti
itd.) u jedinstveno umetnicko delo. Ovaj termin je, dakle, znatno precizniji
od termina ,,muzi¢ka drama”, mada se u muzikoloskim tekstovima oni vrlo
Cesto poistovecuju.20 Karl Dalhaus ukazuje da je u Vagnerovoj teoriji
vidljiva radnja poistovelena sa ,dramom”, te da su muzika i tekst u njenoj
sluzbi - §to je vremenom dovelo do toga da scenska realizacija, od
periferne, postane centralna kategorija operske estetike.2l U svom prvom
znacajnom teorijskom delu Umetnost teatra britanski producent, scenski
dizajner i teoreticar Edvard Gordon Kreg, jedan od pionira reZijske
umetnosti, napisao je da umetnost teatra nije ni gluma, ni komad, ni
produkcija, niti ples, ve¢ se formira od svih elemenata koji je grade: od
pokreta koji je dusa glume, od reci koje su telo komada, od linija i boja koje
su sustina postavke i od ritma koji je sustina plesa. Ova definicija je i bliska
Vagnerovom Gesamtkunstwerku i udaljena od njega, jer ona definiSe
homogeno umetnicko delo, ali ne zastupa jedinstvo umetnickih formi nego
sredstava izraza (tj. medija), koji dejstvuju zajedno.22 Hilda Meldrum Braun
smatra da je kljuéni momenat za evoluciju Gesamtkunstwerka bio uvidanje
operskih reditelja Adolfa Apije i Edvarda Gordona Krega da je neophodno
odstupiti od ,zastarelih” romanticarskih scenskih postavki Vagnerovih dela,
pogotovo u Bajrojtu (na kojima je insistirala njegova udovica Kozima
Vagner) i uvesti modernu tehnologiju u inscenacije i scenski dekor.23 Apija
je smatrao da Vagner nije uspeo da otelotvori svoju ,,unutrasnju viziju”, jer
je scenu zatrpao ,povrsnim dekorom i previse detaljnim mizanscenom”,24

20 Ve¢ sam ukazala da je i sam Vagner pravio razliku izmedu termina , Gesamtkunstwerk”,
,muzi¢ka drama” i ,svecani scenski komad”.

21 Carl Dalhaus, Nineteen-Century Music, Berkeley/Los Angeles/London, University of California
Press, 1989, 346.

22 Navedeno prema: The Concise Encyclopedia of Expressionism (ed. Lionel Richard et al), Wave/
Hertfordshire, Omega Books Ltd, 1984, 199.

23 Meldrum Brown, The Quest for the Gesamtkunstwerk..., poglavlje 7 “Adolphe Appia - A
Watershed in the Evolution of the Gesamtkunstwerk”, 173-187.

24 Isto, 184.
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te nije uspeo da scensku postavku, odnosno, reziju izdigne na nivo zasebne
umetnosti koja bi bila ravnopravna muzici i drami. Apijina shvatanja
izvrsila su presudan uticaj na Vilanda Vagnera i njegove bajrojtske produk-
cije posle Drugog svetskog rata.

Vasilij Kandinski je smatrao da su raniji pokusaji spajanja umetnosti bili
povr$ni, a moguénost ostvarenja monumentalne umetnosti video je u
pronalazenju unutrasnjeg zvuka zajednickog za sve umetnosti, koji se moze
izraziti razli¢itim medijima. Prema Kandinskom, ,isti unutrasnji zvuk moze
se u istom trenutku upotrebiti u razli¢itim umetnostima, pri ¢emu svaka
umetnost osim ovog zajednickog zvuka pokazuje i njoj svojstveni sustinski
visak i time zajedni¢ckom zvuku dodaje bogatstvo i snagu koja se ne moze
dosegnuti samo putem jedne umetnosti”.25 Misko Suvakovi¢ navodi da
sveobuhvatno umetnicko delo2é nastaje objedinjavanjem raznih medijskih,
disciplinarnih i konceptualnih modela izrazavanja, stvaranja i ponasanja u
jedinstveno umetnic¢ko delo, koje nije mehanicki zbir razli¢itih medija i
zamisli, ve¢ rezultat teZnje ka sintezi i objedinjavanju, $to vodi novoj
umetnosti.2’” U kontekstu svoje teorije citatnosti, Dubravka Orai¢ Toli¢
definiSe Gesamtkunstwerk kao romanticarski i avangardni idealni Zanr
graden na nacelu citatnog osvetljavanja razli¢itih umetnosti.28

Harald Zeman navodi sledece karakteristike sveobuhvatnog umetnickog
dela: (1) nastalo je u srednjeevropskom kulturnom krugu i zato nosi odlike
srednjeevropskog idealizma i eklekti¢nosti, (2) nikada nije realizovano, ve¢
se izrazava sklonost ka celovitosti, i (3) istovremeno teZi prevazilazenju
granica izmedu pojedina¢nih umetnosti i komplementarnim duhovnim sin-
tezama raznorodnih religioznih, etic¢kih i politickih sistema.2 Po Zemanu,
dati celinu, otkriti vezu sa univerzumom ili hteti da se ostvari zaokruZeni
univerzum jeste samo sklonost, priznanje, opsesija, umetnicki destilat i
zelja za izbavljenjem. Pomenuti autor zamisao Gesamtkunstwerka tumaci
kao ideal, koji je nemoguce dosti¢i, ili sklonost, koja se otkriva u nameri
stvaraoca, odnosno, na konceptualnom nivou. Problematiku sli¢nu onoj

25 Kandinski, O duhovnom u umetnosti, 108.

26 Suvakovié koristi termin skupno ili celovito umetnicko delo.
27 Suvakovié, Pojmovnik..., 316-317.

28 QOrai¢ Tolié, Teorija citatnosti, 110.

29 Videti: Szeeman, Der Hang zum Gesamtkunstwerk.
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kojom se bavi Zeman tretiraju i Aleksandar Flaker,30 Boris Grojs3! i drugi
autori koji, polaze¢i u osnovi od Markuzeove teze o drustvu kao umet-
nickom delu,32 navode da je Gesamtkunstwerk bio najblizi ostvarenju u
totalitarnim dru$tvenopolitickim sistemima, u kojima je sprovodena rigo-
rozna kontrola nad celokupnom umetni¢ckom produkcijom, koja je trebalo
da sluZi viziji idealnog drustva, a u kojem se sprovodi totalizujuca kontrola
celokupnog Zivotnog prostora na estetizujuci nacin.

Prateéi sve manifestacije sklonosti ka sveobuhvatnosti u umetnickim
praksama XX veka, Suvakovi¢ odreduje okvir za razumevanje upotrebe
koncepta Gesamtkunstwerka:33 ovim terminom nazivaju se (1) umetnicka
dela nastala povezivanjem razli¢itih medija, postupaka, oblika izraZavanja;
(2) oblici ponasanja i delovanja umetnika u kojima se on/a sluzi razlicitim
medijima, materijalima, umetnostima, Zivotnim stavovima, ideoloskim
pozicijama; i1 (3) diskurzivni okvir koji umetni¢ko delo orijentiSe ka
izvesnim ideoloskim, eti¢kim, teorijskim, duhovnim itd. okvirima i
tradicijama; drugim rec¢ima, ocekuje se da umetnicko delo prekoracuje
granice umetnosti u sintezi umetnosti i drugih sistema.

Svi navedeni autori isticu da je sustinska odlika Gesamtkunstwerka
njegov utopijski karakter. Suvakovi¢ (kao i Flaker, Orai¢ Toli¢, Grojs i drugi)
ukazuje da je zamisao utopije ujedno i jedna od sustinskih karakteristika
avangardne umetnosti, zato $to objedinjuje ambiciju avangardnih umetnika
da svoje delovanje odrede kao projekat umetnic¢kog, politickog, etickog
progresivnog razvoja i preobrazaja druStva kroz medije i stvaralacke modi
umetnickog i vanumetnic¢kog delovanja.34 Iz ovoga se moze izvesti zakljucak
da je zamisao Gesamtkunstwerka preteca avangardnih pokreta. Mada
Vagner nije delovao na nacin karakteristiCan za avangardne umetnike,35

30 Flaker, Ruska avangarda; Sovjetski masovni Gesamtkunstwerk.

31 Groys, The Total Art of Stalinism.

32 Videti: Herbert Marcuse, Estetska dimenzija, Zagreb, Naprijed, 1981.

33 Suvakovié, ,,Spoznajni znacaj i funkcije Gesamktunstwerka i Pas-Touta...”, 8 (napomena 11).

3¢ Suvakovié, Pojmovnik......, 367. Prema Suvakovi¢u, utopija u umetnosti moze biti vizija,
projekat ili konkretna utopija.

35 Mirjana Veselinovi¢-Hofman isti¢e da se avangarda ostvaruje agresivno antitradicionalnim
pokretom, te da, pored ostalog, zastupa raskid sa kontinuitetom kao bitnom odrednicom
razvoja i sukcesije muzickih stilova. Videti u: , Tese 3a peunrepmperauyjy...”, 20. Medutim,
prilikom analize postulata muzicke avangarde, autorka ukazuje da se konkretno u muzici
avangarda ostvaruje na nacin principijelno razli¢it od drugih umetnosti, upravo po tome §to
gotovo da i ne poznaje ,beskompromisno rusilastvo kojim se obezvaZuje i razara institucija
umetnosti”, odnosno, njeno rusilastvo je ,evolutivne prirode”. Isto, 25.
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njegov projekat Gesamtkunstwerka poseduje mnoge osobine avangardnog
ostvarenja koje, u svojoj teoriji muzicke avangarde, navodi Mirjana
Veselinovi¢: on je ujedno i izvidnica i prethodnica; deluje kao izazov i
prevrat, ali i kao podsticaj za sledbenike; predstavlja revolucionarnu novinu,
ali se i nadovezuje na dostignuca svojih preteca; obelodanjen je
manifestom;3¢ nosi jaku ideolosku konotaciju; najzad, ucvrséuje novatora u
»uverenju da je dosao do kraja u sveukupnosti predstave sveta i da je time
ostvario sliku koja je koliko zemaljski toliko i kosmicki istinita —
univerzalna u jedinstvenoj zakonitosti”.37 Naravno, to ne znaci da Vagnera
treba smatrati avangardnim stvaraocem, ali treba ukazati na srodnost
izmedu njegove koncepcije i koncepcija avangardnih umetnika, a uzrok
tome je srodnost njihove utopijske svesti i pogleda na umetnost i svet.
Veselinovi¢ navodi da su glavne prepoznatljive karakteristike avangarde
najavljene u romantizmu, koji nije shvac¢en kao avangardni pokret, nego kao
stil koji sadrZi simptome avangardnog. Naime, ,romantiarska pobuna
umetnika protiv drustva u kojem Zivi, uslovljena specifiécnim psiholoskim i
socioloskim momentima, predstavlja po svojim uzrocima i manifestacijama
koren avangardisticke pobune”, tj. ,njenu prethodnicu”. ,Antiburzoaski i
antikonformisticki stav” ima ,polaznu tacku u romantizmu. (...) Postoji
kontinuitet u shvatanju skandala kao sredstva izraza”.38

Zeman ukazuje da Gesamtkunstwerk ne mora da bude umetnicko delo,
vel sklonost ka delu, anticipacija, projekat, ideal dela. Ove manifestacije
pripadaju Suvakovi¢evom treem tipu Gesamtkunstwerka, tj. mogu se
identifikovati preko literarnih i drugih diskurzivnih ukazivanja umetnika;
takode, podrazumevaju da su umetnik (koji tezi Gesamtkunstwerku) i
teoreticar (koji njegovu sklonost prepoznaje) upoznati sa istorijatom teznje
ka sveukupnosti, te mogu navedenim manifestacijama pripisati sklonost ka
kreiranju sveobuhvatnog sistema. Posto je ovaj tip Gesamtkunstwerka uvek
ideal ili sklonost, za njegovo identifikovanje nije bitno da li je umetnik
ostvario spoj umetnosti i da li je uopste izasao iz okvira jedne umetnosti —
bitan je, s jedne strane, konceptualni nivo, gde umetnik objasnjava svoju
sklonost ka celini, a sa druge, dejstvo koje delo treba da proizvede:

36 Naime, Vagnerove spise ,Umetni¢ko delo buduénosti”, Opera i drama, ,Pismo mojim
prijateljima” i druge moZemo shvatiti kao manifeste ove umetnicke koncepcije! Naravno, postoji
razlika izmedu teorijskog teksta i manifesta, ali pomenuti Vagnerovi spisi latentno sadrze
manifestni karakter.

37 Veselinovié, Stvaralacka prisutnost..., 20.

38 Isto, 25.
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magijsko-ritualno (arhajska utopija) ili drusStveno-transformiSuce (transcen-
dentna utopija).

Za razliku od ovih shvatanja, pretezno poteklih iz oblasti teorija likovnih
umetnosti ili knjizevnosti, u muzikologiji je recepcija Gesamtkunstwerka i
njegove evolucije drugacija.3® Naime, dok su slikari, pesnici, dramski pisci
itd. od Vagnera preuzimali njegovu estetsku viziju umetnosti kao hrama,
zatim potragu za celinom, Zelju za sinestetickim doZivljajima, kompozitori
su uglavnom posezali za ,esnafskim” tj. formalnim karakteristikama
reformisane opere, kao $to su: nova forma - kako citave opere, tako i
pojedinih njenih odseka, zatim, ,beskrajni” prokomponovani muzicki tok,
primena sistema lajtmotiva, nova uloga orkestra, harmonske inovacije itd,
kao i za uzro¢no-posledi¢nim spojem umetnosti (tj. medija) kao primarnom
formalnom odlikom Gesamtkunstwerka. U skladu s tim, naslede Vagnerove
zamisli pripisivano je i scenskim ostvarenjima kompozitora koji su, u
svojim teorijskim/poetickim spisima i razgovorima sa savremenicima,
deklarativno ustajali protiv Vagnera — kao S$to su Klod Debisi (Peleas i
Melisanda), Igor Stravinski (Petruska), Erik Sati (Parada) i drugi.40

Sumirajmo sada koje su sve umetnicke pojave sa pocetka XX veka
dovodene u vezu sa Gesamtkunstwerkom. Prema Diteru Borhmajeru, prvi
Vagnerovi sledbenici i obozavaoci bili su francuski pesnici simbolisti i
kompozitori-impresionisti — Bodler, Malarme, Meterlenk, Debisi.4! Dejvid
Majkl Herc takode smatra da je Vagner izvrSio presudan uticaj na pesnike
simboliste i Debisija.42 Na podru¢ju muzike, gotovo svi kompozitori koji su

39 Na razlicitost recepcije Gesamtkunstwerka kod pesnika, slikara, kompozitora itd. ukazuje i
Klaus Kropfinger: npr. on smatra da Bodler Operu i dramu ,nije valjano proucio, niti ju je umeo
istinski koristiti”; videti ,Pogovor” za srpsko izdanje Opere i drame, 340-368.

40 Na primer, Debisijev impresionizam nastao je kao reakcija na zasieni romanticarski stil, ¢ija
je paradigma upravo Vagner; medutim, Debisijeva muzicka drama Peleas i Melisanda umnogome
se oslanja na Vagnerove muzicke drame Tristan i Izolda i Parsifal. U mladosti, Debisi se divio
Vagneru i bio jedan od posetilaca Bajrojta. Debisijeva muzicka sredstva razlikuju se od
Vagnerovih, ali je njihova pozori$na estetika srodna. Mada Debisi nije napisao tekst Peleasa, ve¢
Moris Meterlink, njegova drama omogucila je Debisiju da svoju viziju spoja muzike, scene i
drame sprovede u delo. Videti: Antoine Golea, Claude Debussy, Paris, Editions Slatkine, 1983,
167.

41 Borhmajer, ,,Svet umiruce svetlosti”.

42 Herc uspostavlja brojne analogije izmedu Vagnerovih muzickih drama i simbolistickih
poema, te podseca da je presudan dogadaj za francusku umetnost bilo pokretanje ¢asopisa
Revue Wagnerienne 1885. godine. Videti: David Michael Hertz, The Tuning of the Word — The
Musico-Literary Poetics of the Symbolist Movement, Carbondale/Edwardsville, Southern Illinois
University Press, 1987, poglavlje “Wagner and the French”, 32-55. Herc takode istice da je
sintestezija bila prva i najvaznija lekcija koju su simbolisti nau¢ili od Vagnera: isto, 170.
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preuzeli Vagnerovu koncepciju muzic¢ke drame, prokomponovani muzicki
tok, lajtmotive, bez obzira na to da li su sami bili autori libreta i rezijskih
postavki ili ne, dovodeni su u vezu (makar posrednu) sa projektom
Gesamtkunstwerka — do ovoga je najcesce dolazilo usled, ve¢ uocenog, po-
istovelivanja formalnih karakteristika Gesamtkunstwerka i muzic¢ke drame.
Adrijan Henri u stvaraoce totalnog umetni¢kog dela ubraja francuske
simboliste, ruske avangardiste, italijanske futuriste, umetnike okupljene u
Bauhausu, dadaiste i nadrealiste*3 — dakle, one stvaraoce koji su ostvarivali
visemedijska dela (ali ne i muzicke drame Vagnerovog tipa), u kojima je na
veoma razli¢ite nacine problematizovan pojam sinteze. Dalje, po Haraldu
Zemanu, umetnici u ¢ijim je delima ili spisima mogude prepoznati sklonost
ka Gesamtkunstwerku jesu: stvaraoci iz domena pozorista i performansa
(Antonen Arto, performativni umetnici); slikari i skulptori (Vasilij Kandin-
ski, Piet Mondrian, Kazimir Maljevi¢, Kurt Sviters, Jozef Bojs); knjizevnici
(dadaisti, futuristi, Velimir Hlebnjikov, DZejms DzZojs); umetnici okupljeni
oko radionice Bauhaus, koji su osecali potrebu da celokupnu delatnost
radionice stave u sluZbu katedrale buduénosti; medutim, u tvorce
Gesamtkunstwerka Zeman ubraja i osnivace verskih i drustvenih zajednica
(kao $to su Rudolf Stajner — antropozofija, Helena Blavatski — teozofija,
Anri Dinan, osniva¢ Crvenog krsta itd.) — upravo zbog njihove utopijske
teznje ka kreiranju novog, boljeg sveta!44 Suvakovi¢ ukazuje da je umet-
nicko-arhitektonska $kola Bauhaus zapocela delatnost sa ekspresionisti¢kim
konceptom Gesamtkunstwerka (da bi se tokom dvadesetih godina proslog
veka transformisala u konstruktivisticku $kolu), a sli¢an put prosli su i
autori okupljeni oko grupe De Stijl.45 Karl E. Sorske razvija tezu da je
projekat rekonstrukcije Ringstrasse i izgradnje centra Beca u doba secesije
nosio odlike projekta Gesamtkunstwerka.46 Uostalom, Andreas Hisen istice
da je pojam Gesamtkunstwerka primarno arhitektonski!4? Primeri su, dakle,
zaista brojni i veoma heterogeni.

43 Henri, Environments and Happenings, 4-26.

44 Szeeman, Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Naslanjajuéi se na Zemanova tumacenja, Suvakovi¢
navodi da Gesamtkunstwerk moze biti prepoznat, izmedu ostalog, u gestualnom, zenovskom
crtezu Cetkom i tuSem po papiru; u vatrenoj kuli mazdaizma; u rotiraju¢oj kuli Trece
internacionale koja nikad nije realizovana; u strategiji umetnickog nomadizma izmene formi i
medija, ili izmene sadrzaja i nacina slikanja u jednom delu; u ¢inu nasilja nad telom umetnice;
itd. Suvakovi¢, »Spoznajni znacaj i funkcije Gesamtkunstwerka i Pas-Touta...”, 4.

45 Suvakovié, Estetika apstraktnog slikarstva.
46 Karl E. Sorske, Fin—de—Siécle u Becu — politika i kultura, Beograd, Geopoetika, 1998, 24-105.

47 Hyussen, “Monumental Seduction”, 194.
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Na osnovu proucenog materijala, moZe se uspostaviti razlika izmedu dva
suprotna teorijska i prakticna pristupa Gesamtkunstwerku, uslovljena
razlikovanjem dva tipa obra¢anja umetnika Vagneru, od koji je prvi pretezno
prisutan u muzikologiji, dok je drugi tip potekao iz teorija knjiZevnosti i
vizuelnih umetnosti. Prva, dakle, linija prati konkretnu potrebu za sintezom
umetnosti ili medija i koncentriSe se prvenstveno na svet umetnosti, a druga
utopijsku viziju kreiranja novog univerzuma ili povezivanja umetnosti sa drugim
sistemima 1 fokusira se na ideolosko zalede projekta. Prvi tip Gesamtkunstwerka
koncentrise se na medije, koji su sredstva tehnicke realizacije; u drugom
tipu, apstrakna umetnikova ideja nadmasuje medij — naime, ideja uopste ne
mora biti ostvarena u vidu sinteze medija, ve¢ se moze realizovati u okviru
samo jednog od njih. Prvi tip Gesamtkunstwerka podrazumeva vrednovanje
realizacije dela, a drugi vrednovanje koncepta koji stoji iza realizacije.
Kriterijum za identifikovanje prvog tipa jeste (sveobuhvatna) multimedijalnost
umetnikove zamisli, koja ne mora nuZno podrazumevati i Vagnerovu
utopijsku viziju; drugi tip odreduje se upravo na osnovu potrebe umetnika za
kreiranjem nove ili pronalaZenjem izgubljene stare ontologije. U skladu sa tim, kao
nastavljaci ideje Gesamtkunstwerka mogu biti prepoznata tako razlicita dela
kao sto su 4'33" tiSine DZona KejdzZa (,,muzicko” delo ¢iji sadrzaj ¢ine sva
desavanja u datom prostoru, gde niSta nije unapred odredeno i uodnoseno —
dakle, delo koje je sveobuhvatno po svom totalizujuem* karakteru) i Veliki
zvucni taktizon Vladana Radovanovica (viSemedijsko ostvarenje izgradeno
logikom polifone sinteze medija® - delo koje je sveobuhvatno po svom
sintezijskom karakteru)!

Dalje, delo koje pripada prvom tipu Gesamtkunstwerka samim svojim
postojanjem pokazuje umetnikovu nameru za sintezom, dok eventualna
poetika umetnika tu nameru samo objasnjava; delo koje pripada drugom
tipu mozemo shvatiti kao Gesamtkunstwerk isklju¢ivo na osnovu tekstova
umetnika, koji svedoce o njegovoj potrebi i potrazi za celinom - iz simog
dela zamisao sveobuhvatnosti ne moZe se iscitati! Koncept stvaranja vezan
za prvi tip Gesamtkunstwerka podrazumeva stvaranje kao specificno
umetnicko, a koncept vezan za drugi tip svaku vrstu umetnickog ili vanumetnickog
utopijskog stvaranja, te se moze vezati i za razne duhovne pokrete, politicke
rezime i sl. Najzad, moZe se reéi da je prvi tip Gesamtkunstwerka realno
ostvarljiv, zahvaljujuli razvoju tehnologije, posebno elektronskih medija,
koji ve¢ sada pruzaju moguénost za realizaciju dugo ocekivane idealne

48 O totalizujuéem karakteru stvaralackog ¢ina u americkoj eksperimentalnoj muzici videti:
Medié, ,,Iz sedam dana...”, 213-238.

49 Videti u: Veselinovi¢, Umetnost i izvan nje..., 106.
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sinteze. Dominacija kompjuterski generisane totalne umetnosti mozda ¢e, u
skoroj budu¢nosti, usloviti i razvoj novog sintetickog cula, koje ¢e modi
adekvatno da percipira novu umetnost, ¢ime ¢e i poslednja ,formalna”
prepreka za potpunu realizaciju zamisli Gesamtkunstwerka najzad biti uklo-
njena. Drugi tip podrazumeva neostvarljivost Zeljene transformacije sveta, a
autori koji su se bavili ovom problematikom smatrali su da je Gesamt-
kunstwerk najbliZi realizaciji u totalitarnim drustvenopolitickim sistemima,
koji su sprovodili rigoroznu kontrolu nad celokupnom umetni¢kom produk-
cijom i ¢iji su kreatori sebe videli kao umetnike koji stvaraju novi i bolji
svet!50 U skladu sa ovom tezom, u danasnje vreme kao manifestacije sklo-
nosti ka Gesamtkunstwerku mogu biti prepoznati, kako to predlaze Metju
Vilson Smit, kompjuterski generisani svet virtuelne realnosti i sajberspejs,>!
zatim, Novi svetski poredak, prodor ¢oveka u kosmicka prostranstva, kao i
genetski inZenjering — jer, nakon relativno skorasnjeg desifrovanja ljudskog
genetickog koda, hipoteticki je moguée (mada eticki neprihvatljivo) da
nauc¢nik-umetnik realizuje ultimativni ¢in boZanskog stvaranja, te da prema
svom ili tudem liku stvori coveka. Jer, u osnovi svih ovih poduhvata nalazi
se vizija kreiranja novog, boljeg i lepseg sveta.

Kao sto se moze uoditi, gotovo svi pripadnici istorijskih avangardi, tj.
umetnici koji su stvarali novu umetnost na pocetku XX veka, dovodeni su u
vezu sa Gesamtkunstwerkom. Suvakovi¢ nudi klju¢ za objasnjenje razloga
zvog kojeg je doslo do ovog teorijskog poistovelivanja Gesamtkunstwerka i
avangarde. Naime, on ukazuje da su italijanski futuristi, ruski kubofuturisti
i suprematisti, sovjetski konstruktivisti, nemacka grupa Plavi jahat, Skola
Bauhaus i holandska grupa De Stijl, paralelno sa reSavanjem partikularnih
(tehni¢kih) problema umetnosti, zasnivali i novi svet umetnosti, odnosno
diskurzivno okruzje.52 Na ovom nivou uocavamo frapantnu srodnost sa
Vagnerovim naporima da zasnuje nov diskurzivni okvir, te da svoja dela
dovede u vezu sa politickim, mitoloskim i religijskim tekstovima. Kako
ukazuje Suvakovié, zasnivanje sveta umetnosti ili konteksta podrazumeva
napor i zahtev da se reSe strukturalna, semanticka i aksioloska pitanja
misljenja, ¢injenja i prozivljavanja umetnosti, te da se postave i preispitaju
poeticka, ali i ideoloska pitanja.53

50 Videti npr. Groys, The Total Art of Stalinism...; Orai¢ Toli¢, Paradigme 20. stolje¢a...; Flaker,
Ruska avangarda; ,,Sovjetski masovni Gesamtkunstwerk,” 10-12.

51 Videti: Matthew Wilson Smith, The Total Work of Art: From Bayreuth to Cyberspace, New York
and London, Routledge, 2007, 5-6.

52 Suvakovié, Estetika apstraktnog slikarstva, 18-19.

53 Isto.
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Dakle, avangardni stvaraoci su dovodeni u relaciju sa Vagnerom, jer su u
svojim umetnic¢kim i teorijskim poduhvatima resavali probleme analogne
onima sa kojima se, koju deceniju ranije, suocio i Vagner. Medutim, mada
su neki od njih preuzeli i projekat sveobuhvatnog umetnic¢kog dela, on
uglavnom viSe nije shvaéen u Vagnerovim koordinatama, ve¢ uvek neki
element $trci, isklizava ili nedostaje. Primerice, Debisi se tokom karijere
distancirao od Vagnera i formirao vlastitu, u mnogim crtama ostro
suprotstavljenu estetiku. Po svojim formalnim odlikama Debisijeva muzicka
drama Peleas i Melisanda podseca na Gesamtkunstwerk, ali su njegovi umet-
nicki ideali drugaciji, usmereni protiv Vagnerovog kasnog romantizma (kao
i protiv nemacke umetnosti uopste). Na isti na¢in mogu se sagledati i
Satijevi baleti, radeni u saradnji sa nadrealistickim i dadaistickim umet-
nicima - formalno, oni ostvaruju jedan vid celine istraZivanjem granica
medija i njihovih spojeva; medutim, Satijev umetnicki stav je u potpunosti
antiromanticarski i antiutopijski. Uopste uzev, nakon prve generacije sim-
bolista i impresionista, u Francuskoj se viSe ne javlja sklonost ka Gesamt-
kunstwerku — ako izuzmemo delatnost Pjera Buleza, koji je ucestvovao u
bajrojtskim produkcijama Vagnerovih muzickih drama posle Drugog svet-
skog rata u svojstvu dirigenta i teoreticara, kao i stvaralastvo Janisa Kse-
nakisa, grckog kompozitora, matematicara i arhitekte, trajno nastanjenog u
Francuskoj od 1947. godine.

Ovo je vazan momenat, jer mnogi od prethodno navedenih umetnika
realizuju raznovrsna visemedijska ostvarenja, ¢ime produzavaju liniju prvog
tipa Gesamtkunstwerka, ali njihova dela nemaju romanticarski i/ili
utopijski duh. I obratno, mnogi umetnici nasiroko pisu o svojim utopijskim
stremljenjima, o idealnom jedinstvu umetnosti ali, formalno, njihova dela
to ne otelovljuju! Posebno je simptomati¢na ¢injenica da gotovo niko od
autora poteklih iz arhitekture, slikarstva ili knjiZzevnosti nije pokusavao da
komponuje muziku koja bi bila sastavni deo njihovih viSemedijskih ostva-
renja. Namece se zakljucak da teoreticari, prilikom odredivanja poetika u
kojima se prepoznaje sklonost ka sveobuhvatnom umetnickom delu, koriste
razli¢ite kriterijjume procene: naime, nekima je znacajan totalizujuéi karak-
ter dela, u formalnom ili konceptualnom smislu; drugi se fokusiraju na
formalnu stranu projekta; tre¢i, na njihov utopijski karakter; itd. Nijedan od
ovih kriterijuma ne smatram pogre$nim, ali konstatujem da je malo koji
teoreticar koji se bavio Gesamkunstwerkom obelodanio svoje kriterijume
procene!

Prema mom shvatanju, delo koje moze biti smatrano za Gesamtkunst-
werk treba da poseduje sledece karakteristike:
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a) u formalnom smislu delo treba da bude realizovano kao vid sinteze
§to vise umetnosti odnosno medija; a posto je Gesamtkunstwerk
originalno nastao na podrucju opere, delo mora inkorporisati medije
zvuka i scene;

b) u idejnom smislu, delo treba da konotira arhajski i/ili transcendentni
utopijski projekat;

c) umetnik koji kreira Gesamtkunstwerk mora zadrZati kontinuitet sa
likom romanticarskog stvaraoca;

d) delo treba da poseduje izvestan mimeticki karakter.

Ukoliko se postavi ovako precizan kriterijum, iz moje teorijske mreze
otpasce veliki broj stvaralaca ¢ije su teorije i prakse, u gorenavedenim
spisima, dovodene u vezu sa projektom Gesamtkunstwerka. Zbog toga ¢u
se, u nastavku ove knjige, baviti teorijama i praksama kompozitora koji u
najvecoj meri zadovoljavaju postavljene kriterijume, a opet su medusobno
dovoljno razli¢iti da bi mi omogudili da prikaZem razli¢ite pristupe
Vagnerovom nasledu. Odabrala sam markantne primere dvojice stvaralaca s
pocetka XX veka, Aleksandra Skrjabina i Arnolda Senberga, kao i Karlhajnca
Stokhauzena, ¢ijem je operskom ciklusu Svetlost (Licht) posveéen drugi deo
ove knjige. U poetikama ove trojice kompozitora prepoznaje se veoma jasna
veza sa Vagnerovom izvornom koncepcijom Gesamtkunstwerka, ali kod
svakog od njih drugacije transformisana.
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Misterijum Aleksandra Skrjabina

Stvaralastvo ruskog kompozitora Aleksandra Nikolajevic¢a Skrjabina (1872-
1915) zauzima specifi¢nu poziciju u istoriji muzike, pri ¢emu uocavamo tri
paradoksa. Najpre, premda je odrastao i skolovao se u Rusiji, Skrjabin nema
direktnih prethodnika medu svojim sunarodnicima; njegovi mladalacki
uzori bili su kompozitori-pijanisti poput Sopena i Lista, a kasnije je poka-
zivao najvise afiniteta prema Vagneru. Medutim, kada se Skrjabinova umet-
nost sagleda u kontekstu ruske knjizevnosti i filozofije tog doba, ona vise ne
deluje izolovano. Skrjabinova umetnicka licnost, uronjena u poeziju, filozo-
fiju, metafiziku i misticizam, razvijala se nezavisno od aktivnosti ruskih
pesnika-simbolista, ali u paraleli s njima.

Drugi paradoks nastaje pri pokusaju stilskog odredenja njegovog opusa.
Skrjabin je delovao u razdoblju stilskog pluralizma, u kojem su se umet-
nicki pravci i pokreti smenjivali, preplitali i prelivali jedni u druge. Za nje-
govo stvaralastvo koriste se brojne odrednice: slovenski (ruski) impresionizam,
simbolizam, ekspresionizam itd.! Mada je bio blizak sa ruskim simbolistima,
Skrjabin je blizi ekspresionizmu nego simbolizmu; naime, Skrjabin u svoje
likove projektuje karakteristike kao Sto su smelost, snaga, verovanje da je
umetnik vesnik nove buduénosti i da su ostali ljudi duZni da slede njegov
put, dok ga sa ekspresionizmom povezuje naglasena subjektivnost i stva-
ranje kao proizvod unutrasnje nuznosti.

1 Boris Slecer smatra da je Skrjabin jedini predstavnik romantizma u Rusiji: Boris de Schloezer,
Scriabin — Artist and Mystic, Oxford, Oxford University Press, 1987, 326-327; Ctirad Kohoutek
svrstava Skrjabina u ekspresioniste, uzimajuéi kao presudan kriterijum Skrjabinov iskorak u
atonalnost: Kohoutek, Tehnika komponovanja u muzici 20. veka, Beograd, Univerzitet umetnosti,
1986, 17, 83. Pericic¢ i Despi¢ svrstavaju Skrjabina u predstavnike , slovenskog impresionizma”:
Vlastimir Peri¢ié, Kratak pregled razvoja harmonskih stilova, Beograd, autorsko izdanje, 1978, 81—
84; Dejan Despi¢, Harmonija sa harmonskom analizom, Beograd, Zavod za udzbenike i nastavna
sredstva, 1997, 419-424.



Kao kompozitor, Skrjabin je presao put od poznog romantizma srednjo-
evropske provenijencije ka specificnom muzickom izrazu koji se nalazi na
tromedi romantizma, impresionizma i ekspresionizma.2 U sredini u kojoj je
nastao, Skrjabinov opus poprimio je mnoge odlike avangardnog delovanja.
Naime, u Rusiji je, na prelazu iz XIX u XX vek, Skrjabinovo naslanjanje na
nemacki pozni romantizam imalo smisao avangarde lokalnog tipa,® dok
impresionizam i ekspresionizam zadobijaju smisao pravih avangardnih
manifestacija. Za Skrjabina je takode od sustinske vaznosti modernisti¢ko
prozimanje umetnosti i Zivota, utopijski pogled na svet i sklonost ka sve-
obuhvatnoj umetnosti, kao i simbolisti¢ka teznja za oslobadanjem (ruske)
duhovne kulture od dominacije materijalistickih, pozitivistickih i utilitaris-
tickih nazora. Zbog toga Skrjabina mozemo smatrati sledbenikom Vagnero-
vog koncepta Gesamkunstwerka, iako je ovaj fenomen primarno vezan za
nemacko govorno podrudje.

Treli paradoks nastaje prilikom sagledavanja Skrjabinovog odnosa prema
sveobuhvatnom umetni¢kom delu, odnosno njegovog doprinosa evoluciji
Gesamkunstwerka, jer, za razliku od ostalih umetnika ¢ije opuse razmatram
u ovoj knjizi, on nije ostavio nijedno vokalno-instrumentalno delo, a svoje
grandiozne projekte sinteze umetnosti nije realizovao. Smrt je Skrjabina
zatekla u 44. godini, usred predanog rada na visemedijskom delu gigantskih
razmera, Uvodnom &inu (Acte préalable, prevodi se i kao Prethodna radnja i sl.),
koje je trebalo da prethodi jo§ grandioznijem projektu, Misterijumu, koji bi,
prema Skrjabinovim uverenjima, doveo do smaka sveta i do transformacije
ljudi u viSa, spiritualna bica.

Mada Misterijum nikada nije formalno uobli¢en niti realizovan, sklonost
ka Gesamtkunstwerku obojila je ceo Skrjabinov opus. Naime, Misterijum je
dugo postojao kao detaljno razraden projekat, koji se, kao senka, nadvijao
nad ostalim Skrjabinovim delima. U tom smislu, Misterijum se moze shvatiti
kao konceptualno umetnicko delo, a Skrjabin kao jedan od ranih pionira
konceptualne umetnosti! Pored toga, Misterijjum predstavlja i otelotvorenje
transcendentne utopije, o kojoj je bilo re¢i u prethodnom poglavlju. Medutim,
Skrjabin se nije zadovoljavao samo projektom dela, vel je imao cvrstu
nameru da ga jednog dana i realizuje; a u meduvremenu je sva svoja dela
smatrao koracima kojima se pribliZavao Misterijumu. Stoga su kao primeri za

2 Slecer svedoéi da Skrjabin nije pokazivao afinitet za stvaralastvo svojih savremenika i da je
posebno nipodastavao Debisijevu ,pasivnost” i ,receptivnu senzualnost”: Schloezer, Scriabin —
Artist and Mystic, 324. Medutim, Deljson istice da je Skrjabin poznavao svitu More i druga
Debisijeva dela: Buxrop IOnbeBuu [lenbcoH, Ckpsbun — Ouepku xcusnu u meopuecmsa, Mocksa,
Mysbika, 1971, 208, napomena 1.

3 Termin je preuzet iz knjige Mirjane Veselinovi¢ Stvaralacka prisutnost evropske avangarde u nas.
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analizu Skrjabinovog odnosa prema sveobuhvatnom umetnickom delu ko-
riS¢ene njegove programske simfonije:* Prva simfonija (sa horskim finalom),
BoZanstvena poema, Poema ekstaze i Prometej — Poema vatre (u kojoj on
eksperimentiSe sa prozimanjem zvuc¢nog i svetlosnog medija), kao i tekstovi
i objasnjenja za postavku njegovih nedovrsenih scenskih dela — opere i
Uvodnog ¢ina.

Pre nego $to pristupim medijskoj analizi Skrjabinovih dela, posveti¢u se
njegovom opseznom autopoetickom opusu, u koji spadaju: kompozitorovi
dnevnici (,,sveske”), koje je vodio od 1904. godine do smrti, zatim, ,prog-
rami” njegovih simfonijskih dela, poetski tekstovi zamisljeni kao tekstualna
podloga za (nedovr$enu) operu, Uvodni ¢in i Misterijum, kao i kompozitorova
prepiska. Odnedavno su svi Skrjabinovi spisi dostupni u prevodu na
engleski jezik, sa iscrpnim kritickim komentarima prevodilaca Sajmona
Nikolsa i Mihaila (Majkla) Puskina.> Mada Skrjabin nije ostavio nijedno
teorijsko delo, njegovu umetni¢ku teoriju rekonstruisao je Boris Slecer, koji
je citavu deceniju aktivno sudelovao u oblikovanju Skrjabinove poetike.
Nakon razmatranja Skrjabinovih spisa, sproves¢u analizu odabranih dela,
sagledati Skrjabinov doprinos razvoju totalne umetnosti i odrediti elemente
po kojima je njegova delatnost uticala na potonje umetnike.

Skrjabinova filozofska evolucija

Kako isticu istoricari ruske muzike, pocetkom XX veka u ruskoj umetnosti
iskristalisao se problem odnosa umetnika prema tradiciji i revoluciji. S
jedne strane, tragalo se za novim izvorima nacionalnog, posezalo za
najstarijim folklornim slojevima, za izvorima slovenstva; s druge strane,
osecalo se da zemlji predstoji veliki drustveni i socijalni prevrat, a umetnici
su bili prinudeni da se prema tom previranju odrede - te je veliki broj njih
stavio svoju umetnost u sluzbu progresivne misli toga doba. Nakon velikih
dela koja su ostavili pisci-realisti — Lav Tolstoj, Fjodor Dostojevski, Ivan
Turgenjev, zatim Anton Cehov, Maksim Gorki i drugi — po¢etkom XX veka
rada se simbolizam, knjiZevni pravac zasnovan na potpuno drugacijim
premisama. Simbolizam je, u osnovi, idealisti¢ki pravac; njegovi koreni

4 Rubcova ih naziva instrumentalnim dramama: BanentuHa BacuibeBHa Py6rioBa, Anekcandp
Hukonaesuu Ckpsbun, MockBa, My3bika, 1989, 152. Videti i Deljsonovu analizu filozofsko-
esteti¢kih osnova Skrjabinovog simfonijskog stvaralastva: [lenscoH, Ckpsbut..., 337-344.

5 The Notebooks of Alexander Skryabin, trans. Simon Nicholls and Michael Pushkin, Oxford and
New York, Oxford University Press, 2018.
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nalaze se u ucenju nemackih idealistickih filozofa (Kanta, Fihtea, éelinga,
Hegela), zatim, éopenhauera i Nicea — dakle, radi se o istim izvorima koji
su uticali i na formiranje Vagnerovih filozofskih gledista. Idealisticki uticaj
prozZet je, kao i kod Vagnera, sa mistickim ucenjima - ali, dok se Vagner
naslanjao na germanski misticizam, ruski simbolisti su se okrenuli vero-
vanjima svog naroda, kao i dalekoisto¢nim ucenjima, koja su do njih stizala
posredstvom teozofskog pokreta, koje je tih godina bio u ekspanziji.6

S obzirom na to da je ruski romantizam bio odreden dijalektikom lirsko-
psiholoske i nacionalno-prosvetiteljske struje (otelotvorenih u stvaralastvu
Cajkovskog, s jedne strane, i Ruske petorke, s druge), u njemu nije bilo
mesta za misti¢no-fantasti¢ni element romanti¢arske umetnosti (izuzev u
opusu Rimskog-Korsakova). Otuda se ruski simbolizam moze se shvatiti
kao pozna interpretacija mitsko-fantasti¢ne struje romantizma. Nemacki
romantizam i ruski simbolizam imali su brojne zajednicke odlike: Zelju za
preobrazajem sveta putem umetnosti; shvatanje umetnosti kao religije;
izjednac¢avanje umetnosti i Zivota; prevazilaZenje granica umetnosti.
Medutim, dok romanticarski umetnik oseca rascep izmedu realnog i ideal-
nog sveta, simbolisti¢ki umetnik Zeli da, pomocu svoje intuicije, pronikne u
svet ideja, te da aktivno ucestvuje u preobrazaju sveta.

Skrjabinova meteorska karijera pijaniste i kompozitora trajala je svega
petnaestak godina. Kako je istakao Slecer, sve $to je Skrjabin stvarao i
prozivljavao, osecao ili mislio, proizilazilo je iz njegovih mistickih iskustava,
koja je on pokusavao da prenese putem svojih muzickih kompozicija i
poetskih napisa, kao i razgovora sa prijateljima i kolegama koji su imali
razumevanja za njegove ideje.” Skrjabin nije izgradio vlastiti filozofski
sistem, ali je njegova umetnost neodvojiva od njegovih filozofskih shvatanja
- koja su se, tokom vremena, u velikoj meri menjala, ali su ostajala u krugu
idealistickih i mistic¢kih koncepcija.8

U ranoj mladosti, Skrjabin je bio vernik ruske pravoslavne crkve; medu-
tim, povreda desne ruke, koja mu je ugrozila pijanisti¢cku karijeru, kao i
ljubavno razocarenje, naveli su ga da se pocetkom XX veka odrekne

6 Detaljnije o ruskom simbolizmu videti u: Py6rioBa, Anexcandp Hukonaesuu Ckpsabun, 176-203;
Mijuskovi¢, Od samodovoljnosti do smrti slikarstva..., 21-58.

7 Schloezer, Scriabin — Artist and Mystic, 4-5.

8 Kao primarni izvor za sagledavanje razvoja Skrjabinovog filozofsko-misti¢nog ,ucenja”
kori$¢eni su njegovi dnevnici i drugi spisi, u engleskom prevodu: The Notebooks of Alexander
Skryabin. Skrjabinovu misti¢nu evoluciju detaljno su tumacili Boris Slecer i Fabion Bouers, &ija
se iscrpna biografija Skrjabina ne smatra sasvim pouzdanom, ali ipak sadrzi dragocene uvide i
interpretacije: Bowers, Scriabin — A Biography of the Russian Composer (1871-1915), vols. I & II.
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pravoslavnog hris¢anstva i usmerili ga ka filozofiji, a kasnije i misticizmu,
karakteristicnom za ruske intelektualne i filozofske krugove, koji nikad nisu
u potpunosti prihvatili ideje prosvetiteljstva.® Prema svedocenju Skrjabi-
nove tetke Ljubov, koja ga je odgajila, veliki uticaj na buduéeg kompozitora
imalo je njegovo poznanstvo i druzenje sa princom Sergejem Trubeckim,
koji ga je zainteresovao za filozofiju (posebno za nemacki idealizam), kao i
sa filozofom Borisom Slecerom i njegovom sestrom Tatjanom; Boris ¢e mu
postati verni sagovornik i hronicar, a Tatjana najpre ucenica, zatim Zivotna
saputnica i muza.1l0

Na pocetku stvaralackog puta Skrjabin je zastupao optimisticki pogled
na svet, a kasnije se okrece solipsizmu i metafizickom nihilizmu. Njegovi
biografi svedoce da je pocetkom veka Citao Sopenhauera, Dostojevskog,
Nicea, Fihtea, éelinga, Hegela, Getea; pod uticajem Niceovog Zaratustre,
Skrjabin formira ideju o stvaralackoj licnosti, njenom samopotvrdivanju u
borbi i bezgrani¢noj radosti ekstaze. Godine 1904. prisustvovao je Drugom
medunarodnom filozofskom kongresu u Zenevi.!l S druge strane, Skrjabin
je otkrio teozofiju u Parizu 1905. godine, a teozofske termine je prilagodio
svojim potrebama i koristio ih za opisivanje vlastitog iskustva. Skrjabin u
tome nije bio usamljen, jer je veliki broj umetnicko-teorijskih spisa koji
nastaju u ovom razdoblju u potpunosti teozofski intoniran, na primer O
duhovnom u umetnosti Vasilija Kandinskog.12 Marija Karlson istice da je
interesovanje za teozofiju i okultizam bilo veoma rasprostranjeno medu
viS§im drustvenim slojevima u Rusiji tog doba, te poentira da je ,,u svetu u
kojem je proglasena smrt Boga” interesovanje za teozofiju bilo izraz ,gladi
za duhovno$éu”13 - ¢ime potvrduje moj zakljucak iz prethodnog poglavlja
ove knjige.

U ovom razdoblju Skrjabin formulise i koncept ekstaze, kao izraz Zelje za
oslobodenjem duha od okova materijalne egzistencije. U skladu s tim,
nakon zavrSetka BoZanstvene poeme, Skrjabin je doneo odluku da napusti
mesto profesora klavira na Moskovskom konzervatorijumu i da se u

9 The Notebooks of Alexander Skryabin, 1-5.
10 Isto, 12.
1 Isto, 19.

12 Kandinski, O duhovhom u umetnosti. O osnovnim odlikama teozofskog ucenja videti: Teozofija i
teozofsko drustvo — Onima koji traZe istinu, Zagreb, Jugoslovensko teozofsko drustvo, 1927; C. W.
Leadbeater, Ein Textbuch der Thesophie, Diisseldorf, Ernst Pieper King-Verlag, 1932.

13 Maria Carlson, “Fashionable Occultism: Spiritualism, Theosophy, Freemansonry and
Hermeticism in Fin-de-Siécle Russia”, in Bernice Glazer Rosenthal (ed.), The Occult in Russian
and Soviet Culture, Ithaca, Cornell University Press, 1997, 139, 135.
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potpunosti posveti komponovanju i izvodenju sopstvenih dela. Pocetkom
1905. izjavio je: ,Izvodenje BoZanstvene poeme bi¢e prvo javno objavljivanje
moje nove doktrine” .14

Pod uticajem marksistickog filozofa Georgija Plehanova, kojeg je
upoznao 1906. godine, Skrjabin je procitao i Kapital Karla Marksa. Mada je
bio ponet idejom socijalizma i vizijom demokratizacije ruskog drustva,
Skrjabin nikada nije prihvatio materijalisticki pogled na svet, pa je cak
pokusavao da Plehanova pridobije za svoje idealisticke ideje!15

Skrjabinova autopoetika, izloZzena u dnevnicima, pokazuje da je on ne-
prekidno razmisljao o procesu nastanka umetnickog dela. Zaokupljen svo-
jom kreativno$¢u, on je razradivao planove, pitao se kako se odvijaju men-
talni procesi, kako i zasto umetnik stvara, kako funkcioni$e njegov um...
Kako je uocio Slecer, Skrjabin nije bio zadovoljan samo svojim umetni¢kim
ostvarenjima, ve¢ je teZio da ih opravda u moralnom, religioznom i
naucnom smislu, te da afirmise njihov znacaj ne samo sa estetickog, ve¢ i sa
metafizickog stanovista.l6 Upravo u ovoj razvijenoj autorefleksiji i potrebi
da se pisanim putem razradi i obrazloZi poeticki stav, uoavam Skrjabinovu
direktnu vezu sa Vagnerom. Gotovo je neverovatna volja za moé, ni¢eovski
re¢eno, koja izbija iz svake Skrjabinove recenice; on povremeno uleée u
fanatizam, u propovedi u kojima kopira biblijski diskurs, a povremeno pise
kao mistik. Simptomatican je diskurs njegove Svajcarske sveske (1904-5), u
kojoj Skrjabin izlaZe pricu o pocetku sveta, ali ne sveta uopste, ve¢ njegovog
sveta:

Ja zapo¢injem svoju pri¢u, pri€u o svetu, priCu o univerzumu. Ja postojim, i
nema niceg izvan mene. Ja sam nista, ja sam sve, ja sam jedno, a unutar mene je
mnoétvo. Zelim da Zivim. (...)

Ja Zelim da budem najsjajnije svetlo, najvece (i jedino) sunce, Zelim da osvetlim
(univerzum) svojim sjajem, Zelim sve da obuhvatim i da uklju¢im (sve) u svoju
individualnost. Zelim da pruzim zadovoljstvo (svetu), Zelim da ga osvojim (kao
zenu). (...)

Ja sam niSta, ja sam samo ono §to Zelim, ja sam Bog. (...)

Stvaram svet igrom svojih raspoloZenja, svojim osmehom, uzdahom, brigom,
besom, nadom, sumnjom.

14 Citirano prema: Bowers, Scriabin — A Biography..., vol. II, 41.

15 Prema svedocanstvu Rozalije Plehanove, citiranom u: The Notebooks of Alexander Skryabin, 20-
21.

16 Schloezer, Scriabin — Artist and Mystic, 75.
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To $to Zelim, Zelim ovde i sada, a za taj momenat mi je neophodna Citava istorija
univerzuma i ¢ovec¢anstva. Ovim hirom, ovom prolaznom Zeljom, ja stvaram svu
proslost i buduénost. Sve je moja Zelja, moj san, i ja sam svestan svega toga.l”

U drugoj Svajcarskoj svesci, pisanoj u leto 1904, njegov govor je manje
profetski i sadrzi viSe filozofske dijalektike, a na pocetku sveske Skrjabin
citira nekoliko misli Vilhelma Vunta, oca eksperimentalne psihologije.18
Rubcova istice i uticaj nemacke poezije iz Sturm und Drang perioda,!® a
Bouers dodaje da se oko 1905. Skrjabin priblizio Fihteu i Novalisu.20 Nova-
lis je pisao da je ,sediste duse tamo gde se dodiruju spoljasnji i unutrasnji
svet. Jer niko ne poznaje sebe ako je samo on sam, a ne ujedno i neko
drugi”.2! Novalis je, bas kao i Skrjabin, duboko verovao u ekstazu, magijsku
i religijsku mo¢ umetnosti i u maksimu da je svet onakav kakvim ga
umetnik stvara po svojoj volji. Nekoliko godina kasnije Skrjabin je rekao da
Niceovom Rodenju tragedije duguje na razradi dionizijskog koncepta
prepustanja zadovoljstvima i ushicenja, te da je ova knjiga ojacala njegovu
vlastitu doktrinu.22 Vidimo da su filozofski i poetski spisi koji su presudno
uticali na Skrjabinova shvatanja isti oni koji su odredili i Vagnerova uve-
renja, te da je Skrjabinov opus proizvod slicnog diskurzivnog nasleda - ali
ispoljenog u drugacijem vremenu i kontekstu, $to je omogucilo Skrjabinu
da za sebe prisvoji jo§ vele prerogative od Vagnera.

Skrjabin je verovao da su ,pisci, kompozitori, slikari i skulptori prvo-
razredni ljudi u univerzumu, koji izlazu principe i doktrine i resavaju
svetske probleme...”23 U dnevniku iz 1905. Skrjabin pise o evoluciji ljudske
svesti, o ljudima kao najrazvijenijoj vrsti na planeti, proZimajuéi organicis-

17 Svi citati iz Skrjabinovih dnevnika navedeni su prema engleskom izdanju: The Notebooks of
Alexander Skryabin, 66-68. Originalno rusko izdanje: Pycckue nponuneu, moms 6, Mamepuanot ho
ucmopuu pycckoti mucau u numepamypvt (yp. M. TI'epureHsons), Mocka, Msmanue M. H. C.
CabamHuKOBbIXb, 1919.

18 The Notebooks of Alexander Skryabin, 61.
19 Py6uoBa, Anexcandp Hukonaesuu Cxpsbun, 198.

20 Mada Slecer tvrdi da Skrjabin nije poznavao Novalisova dela, te da je frapantna sli¢nost
izmedu njihovih ideja plod koincidencije, Bouers navodi da je Skrjabin ¢itao knjigu Novalis:
Romanticni idealizam u Nemackoj E. Spenlea i da je zapisao na margini: ,,Novalis kritikuje Fihtea
$to nije ekstazu postavio kao osnovu svog filozofskog sistema”. Bowers, Scriabin — A
Biography..., vol. I, 58.

21 Citirano prema: isto.
22 Jsto, 214-215.

23 Citirano prema: isto, 215.
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ticki i misticki diskurs.2¢ Ova faza Skrjabinovog spiritualnog razvoja najvise
je dugovala teozofiji; prema navodima njegovih biografa, bio je fasciniran
Sirinom i dubinom koncepta Helene Blavatske, koji je povezivao sa grandi-
ozno$¢u Vagnerovih muzic¢kih drama.

Jedno od najprovokativnijih pitanja vezanih za Skrjabina odnosi se na
povezanost njegovih filozofskih refleksija i muzi¢kih dela. U jednom od
pisama sdm kompozitor je tvrdio: ,Ve¢ina mojih muzickih poema ima speci-
fican filozofski sadrZaj, ali nije svima potreban programski komentar”.25
Zbog toga je Slecer isticao:

Obe aktivnosti su bile podjednako vazne, direktne, originalne i jedno
ispoljavanje dve svrhe. One su stremile iz licnog i intuitivnog centra. (...)

Iako je umetnik u Skrjabinu dominirao nad filozofom, a muziéar vodio pesnika,
ne treba odluciti koja mu je od ovih aktivnosti bila od primarne a koja od
sekundarne vaznosti, ve¢ naglasiti da je on bolje vladao muzi¢kim zvukovima
nego verbalnim konceptima ili Zivim pisanjem. (...)

Skrjabin je bio muzicar, i samo muzicar, kada je pisao svoje simfonije i sonate;
bio je pesnik, i samo pesnik kada je pisao tekst za Poemu ekstaze i Uvodni ¢in. U
svojim razgovorima bio je religiozni mislilac, a u dnevnicima je razvijao svoju
doktrinu o umetnosti u akciji. Ali produkti ovog muzi¢ara, pesnika, mislioca,
koincidirali su po sustini, jer su izvirali iz istog izvora.26

Dakle, radi se o dva pola Skrjabinove jedinstvene umetnicke licnosti. Ovde
ponovo isti¢em paralelu sa Vagnerom: naime, smatram da je Skrjabinov
autopoeticki opus nastao prvenstveno kao produkt umetnikove Zelje da sebi
i drugima objasni kako i zbog cCega stvara, te da publici objasni dela koje
inace ne bi bila shvatljiva zbog novina koje su unosila! Time je Skrjabin sebe
odredio kao modernisti¢kog autora, nadovezujudi se na Vagnera u anticipi-
ranju hegelovskog kraja umetnosti i iskoracenja umetnosti u pravcu teorije.
Godine 1906. Skrjabin je poceo da pise Cetvrtu simfoniju — Poemu ekstaze,
kao manifest svojih umetnickih stremljenja. Skrjabin je tada intenzivno
razmisljao o Misterijumu, ali nije jo$ bio spreman da krene da radi na njemu.
Program Poeme ekstaze zapoCinje stihovima: ,,Duh / Kome krila daje Zed za
Zivotom, / Potaknut je na let na vrhuncu negacije. / Tu, pod zracima

24 The Notebooks of Alexander Skryabin, 102-115. U ovoj svesci nalazi se i prvi nacrt programa
Poeme ekstaze (tada jo§ pod nazivom Orgijasticka poema).

25 Isto, 70.

26 Schloezer, Scriabin — Artist and Mystic, 80-82.
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njegovog sna / Nastaje magi¢ni svet / Cudesnih oblika i osecanja. / Duh
koji se igra / Duh koji Zudi / Duh koji sve stvara putem sna / Predaje se
sjaju ljubavi...”27 Nakon toga, Skrjabin govori o borbi dobra i zla, usponima
i padovima duha, te kona¢nom trijumfu.

Godine 1909. nastaje Skrjabinova poslednja simfonija, Prometej — Poema
vatre, gde on po prvi put ispoljava svoj sinestezijski dar, nastojeéi da oZivi
boje koje su mu se javljale u svesti. Prema Skrjabinovim biografima, tokom
rada na ovom delu on postepeno prelazi na koncepciju objektivnog idea-
lizma, iako ostaje veran i orfejskoj ideji preobrazaja sveta putem umetnosti,
te se nikada u potpunosti ne odvaja od subjektivnog idealizma. Skrjabin
viSe nije solipsista, ve¢ sada sebi dodeljuje ulogu proroka i odlazi izvan
sveta umetnosti u sferu misti¢kih koncepcija. Njegov stav, obojen Niceovim
i teozofskim uticajem, bio je da ¢ovek treba da prevazide svoje granice i da
prede u visi nivo svesti; medutim, za razliku od Nicea, Skrjabin je verovao
da svako ima potencijala da se usavrsava i da postane natcovek.

U poslednjim godinama Zivota, Skrjabin je stekao mnogo postovalaca,
medu kojima su znacajno mesto zauzimali knjiZevnici-simbolisti. Prema
njegovim biografima, Skrjabinovi bliski prijatelji bili su: pesnici Vjaceslav
Ivanov, Aleksandar Blok, Jurgis BaltrusSaitis, Boris Pasternak, Andrej Beli,
Valerij Brjusov i Konstantin Baljmont; u Siri krug Skrjabinovih prijatelja
spadali su Edvard Gordon Kreg, Isidora Dankan, Sergej Jesenjin, Pablo
Kazals, Feruco Buzoni, Vsevolod Mejerholjd i mnogi drugi. Simbolisti su
pisali nadahnute izlive vere u Skrjabinovu genijalnost; nakon ,,sinteze umet-
nosti” ostvarene u Prometeju, Baljmont je napisao ushiceni pamflet ,,Svetlost
i boja u prirodi i Skrjabinova simfonija boja”.28 Pored toga, Deljson i drugi
autori ukazali su da Skrjabinove kompozicije pokazuju izvesnu analogiju sa
simbolistickim stihovima, $to se moZe prepoznati u nacinu na koji on
oblikuje mikrostrukturu svojih dela. Naime, simbolisti su primenjivali
ponavljanja reci, zvuénih kompleksa, a Skrjabin koristi ostinata, ponavljanja
fraza i akorada; poetski tekst simbolista i Skrjabinov muzicki tekst su
impulsivni, metricki slobodni; simbolisti koriste kratke re¢i a Skrjabin
kratke motive i teme; itd.

Skrjabinovo ultimativno delo, Misterijum, trebalo je da transfiguriSe i
obuhvati sve makrokosmicke i mikrokosmicke procese nase ere. Misterijum
je trebalo da traje sedam dana, a poslednjeg dana bi ljudska rasa stigla u
predvorje smrti. Zapoceo bi povratak Bogu, blagosloveno spajanje sa njim,

27 Integralni tekst Poeme ekstaze dostupan je u: The Notebooks of Alexander Skryabin, 115-125.

28 Videti u: Schloezer, Scriabin — Artist and Mystic, 240.
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vaskrsenje, ¢ime bi se zavrSila ova manvantara.29 Nakon toga, rodila bi se
nova rasa procis¢enih, prosvetljenih i spiritualno naprednijih ljudi.

Skrjabina je Sokirala vest o izbijanju Velikog rata, jer on se smréu bavio
samo hipoteti¢ki, a sada je bio njome zaista okruzZen.3° Prema svedocenju
Borisa Slecera, da je Skrjabin mogao da sagleda razmere predstojece
katastrofe, ,on bi pao u ocaj: jer, to bi dovelo do propasti ¢itavog njegovog
projekta. Nasuprot tome, bio je sklon da rat vidi kao privremenu krizu, koja
bi ¢ak mogla da dovede do obnove duhovnog Zivota naroda...”3! S tim u
vezi, Branislava Trifunovi¢ postavlja zanimljivu tezu da je Skrjabin, manje-
viSe nesvesno, anticipirao ne samo Veliki rat, ve¢ i potonju Oktobarsku
revoluciju.32 Takode je zanimljivo da Skrjabin nije slutio svoju skoru smrt,
koja ga je uzela u punoj stvaralackoj zrelosti, ali i u fazi koja bi verovatno
odvela opsednutog kompozitora u kreativni i psihicki sunovrat, kada bi se
suocCio sa neostvarljivos¢u svoje zamisljene transformacije sveta.

Skrjabinov put ka Misterijumu

Posveti¢u se sada nacinima na koje je Skrjabin realizovao svoje teorijske
(pret)postavke. Analizom puta kojim se Skrjabin kretao ka sveobuhvatnom
umetnic¢kom delu uodila sam Cetiri etape.33

PRVOQ]J ETAPI pripadaju Skrjabinova rana dela (do 1903), medu kojima
su za ovo razmatranje znacajne Prva simfonija, sa horskim finalom, i nedo-
vrsena (bezimena) opera, jer su suocile kompozitora sa tesko¢ama prilikom
pokusaja komponovanja vokalno-instrumentalnih dela. Skrjabin je gajio
prezir prema vokalnim Zanrovima, jer je smatrao da muzika mora da se
podredi ve¢ gotovom tekstu; isti stav imao je i prema operi. Zeleo je da se

29 Manvantara je hinduisticki termin (koris¢en i u teozofiji), koji oznacava jednu cikli¢nu eru.

30 Pored okolnosti da je 1914. izbio Veliki rat, iste godine umrli su Skrjabinov otac Nikolaj i
stric Vladimir, kao i njegov blizak prijatelj, kompozitor Anatolij Ljadov.

31 “A Note by Boris de Schloezer on the Preliminary Action”, in The Notebooks of Alexander
Skryabin, 31-48.

32 Branislava Trifunovi¢, , Kompozitor revolucije: Skrjabinova zamisao Misterijuma — totalnog
umetnickog dela”, Muzikologija/Musicology 26, 2019, 161-181.

33 Sli¢nu podelu Skrjabinovog stvaralastva na &etiri etape postavio je Slecer; medutim, njegova
i moja podela se ne poklapaju. Po Sleceru, prva faza odredena je ranim instrumentalnim
delima, drugu fazu predstavlja opera, tre¢u nastanak ideje Misterijuma i poCetak rada na njemu,
a Cetvrtu Uvodni ¢in. Uporediti: Scloezer, Scriabin — Artist and Mystic.
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medijske linije nalaze u komplementarnom, odnosno, kontrapunktskom
odnosu - gde se jedna ne bi podredila drugoj, ali i gde ne bi vladao para-
lelizam desSavanja, ve¢ bi se tek u njihovoj sprezi ostvarivao potpun umet-
nicki utisak.34 Vagnerovu teznju da sam uobli¢i tekst koji bi bio imanentan
datom muzickom toku Skrjabin je smatrao izuzetno vaZnom i vrednom.
Medutim, kada se sam oprobao u pisanju teksta i muzike, uvideo je da je
njegova sposobnost za verbalnu tj. poetsku ekspresiju znatno manje razvije-
na od njegovog muzickog dara. Ne Zele¢i da pravi kompromise i da koristi
stihove drugih pesnika, Skrjabin je odustao od komponovanja vokalno-
instrumentalnih dela, da bi se ovom Zanru vratio tek kada je poceo da radi
na Uvodnom Cinu.

Mada prvu etapu u razvoju Skrjabinovog sveobuhvatnog umetnickog
dela ¢ine jedno neuspesno (I simfonija) i jedno nedovrSeno delo (opera), u
njima je moguce uociti refleksije Skrjabinovih filozofskih shvatanja, kao i
zaCetke postupaka koje ¢e kasnije koristiti. Prva simfonija, dovrSena 1900.
godine, ima Sest stavova, a teziste ciklusa je na grandioznom finalu - fugi za
hor i orkestar. U vreme rada na ovom delu Skrjabin se intenzivno druzio sa
Trubeckim, izucavao je idealisticku filozofiju i oblikovao je svoj stvaralacki
moto — veru u svemo¢ umetnosti, odnosno, umetnika — $to ¢e postati
osnova njegovog prometejskog shvatanja. Tekst finala Prve simfonije glasi:

O divna bozanska sliko,

Cista umetnosti harmonije!

Tebi prijateljski prinosimo

Hvalu uzvi$enog osecanja.

(...)

U tom mrac¢nom i hladnom casu
Kada je dusa ispunjena problemima
U tebi ¢ovek pronalazi

Zivu radost utehe...35

Ovaj tekst se moze shvatiti i kao ,,program” Prve simfonije. Rubcova poredi
horsko finale sa poslednjim stavom Betovenove Devete simfonije, ali istice
da Skrjabin ne stremi ideji svetlosti u opstem smislu, ve¢ iskustvu nove
sinteze, koju ¢e dalje razraditi u Prometeju i Misterijumu.36 Finale se moze

34 “A Note by Boris de Schloezer on the Preliminary Action”, in The Notebooks of Alexander
Skryabin, 47.

35 The Notebooks of Alexander Skryabin, 51. Na ruskom jeziku: lenbcon, Ckpsabun..., 77-78.

36 PybuoBa, Anekcandp Hukonaesuu Ckpsabun, 154.
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shvatiti kao preliminarna skica za Misterijum, jer je u njemu Skrjabin po prvi
put izrazio svoju ideju o ujedinjujucoj i transformativnoj mo¢i umetnosti.

Izmedu 1900. i 1903. godine Skrjabin je radio na (bezimenoj) operi;
napisao je libreto (koji je u celosti sa¢uvan)37 i komponovao deo muzike,
pre nego $to je napustio ovaj projekat. Neimenovani heroj opere je filozof,
muzicar i pesnik, koji Zeli da oslobodi ljude iz ropstva i straha — naravno,
heroj je sam Skrjabin, a libreto donosi idealizovanu sliku njegovog Zivota i
dela. Prema Sleceru, nacrt opere potice iz 1900. ili 1901. godine, kada je
Skrjabinov solipsizam bio na vrhuncu, tj. kada je dominantna ideja u
njegovoj svesti bila ni¢eovska volja za mo¢, teznja za apsolutnom slobodom,
Zelja da izazove i pokori svet; otuda su Citave scene izgradene na antitezi
heroja i gomile, kojoj se autor rugao i prezirao je.38 Skrjabinov heroj je
Supermen, kojeg ne pokrecu eticki ideali, ve¢ blaZenstvo i radost; po njemu,
ne postoji Bog, nema drugog stvaraoca osim (nat)coveka. U ovome vidimo
odraz duha vremena, kojeg su na podrucju umetnosti otelotvorili Nic¢eov
Zaratustra i Veliki inkvizitor Dostojevskog; pored toga, Sajmon Morison
poredi Skrjabinovog bezimenog heroja sa Ovidijevim Orfejem, Nic¢eovim
Natcovekom i Vagnerovim Zigfridom.39 MozZe se uociti paradoks da je junak
ove opere mnogo bliZi antickom mitu o Prometeju, u kojem dominira Zrtva
pojedinca zarad prosvetljenja ljudi, dok u kasnijem Skrjabinovom delu,
eksplicitno nazvanom Prometej, dominiraju orficke ideje transfiguracije sveta
putem umetnosti! Ovde treba istaéi i srodnost Skrjabinovog izuzetnog, i
stoga izolovanog heroja, sa glavnim likovima Senbergovih i Stokhauzenovih
ostvarenja o kojima ¢e biti re¢i u narednim poglavljima. Pored toga, u
Skrjabinovoj operi samo jedna osoba misli i deluje — sdm Skrjabin; ovakav
kontinuirani monolog bie odlika ekspresionistickih ostvarenja — a jedan od
najranijih primera je Senbergova muzicka drama Sretna ruka, koja je
predmet sledeceg poglavlja ove knjige.

Dakle, prva etapa, u kojoj Skrjabin jo$ uvek nema u potpunosti izgraden
stav prema totalnoj umetnosti, znacajna je zbog toga $to se on ovde po prvi
put oprobao u pisanju visemedijskih dela, ali i suocio sa sopstvenim krea-
tivnim ogranicenjima. Projekat opere — muzic¢ke drame Skrjabin je napustio
iz tri razloga, od kojih je prvi taj §to je vremenom modifikovao svoj ateizam
i solipsizam, te mu storija o individualnoj Zrtvi i ekstazi viSe nije bila bliska.
Drugi je ¢injenica da je vremenom ojacao njegov antagonizam prema teatar-

37 The Notebooks of Alexander Skryabin, 52-61.
38 Videti: Schloezer, Scriabin — Artist and Mystic, 167.

39 Simon Morrison, Russian Opera and the Symbolist Movement, Berkeley and Los Angeles,
University of California Press, 2002, 186.

82



skom prikazivanju, koje je Zeleo da zameni umetnos¢u koja vise ne bi pod-
razavala Zivot, ve¢ bi bila njegov sastavni deo. Najzad, kao i u I simfoniji,
Skrjabin se suocio sa manjkavostima u sopstvenoj tehnici pri pokusaju da
komponuje vokalno-instrumentalno delo.

DRUGU ETAPU na Skrjabinovom putu prema sintetickom umetnickom
delu predstavljaju njegova dela nastala izmedu 1903. i 1908. godine, medu
kojima sam izdvojila III i IV simfoniju — BoZanstvenu poemu i Poemu ekstaze.
Mada tek IV simfonija jednostavacnom formom opravdava naziv poeme, i
III simfonija moZe poneti ovaj naslov, jer su stavovi povezani attacca, a
prisutno je i prenosenje tematskog materijala iz stava u stav. Za ovu etapu
karakteristicno je da Skrjabin komponuje jednomedijska, muzicka dela
(orkestarska ili klavirska), ali im dodaje pisani program, koji nije integralni
deo partiture, ve¢ sluzi da bi pojasnio i dopunio kompozitorovu ideju. Time
se Skrjabin priblizava Zeljenom polifonom odnosu medijskih linija: muzika
postoji i bez programa, program postoji i bez muzike, kao poetski tekst ili
kao kompozitorov manifest; ali zajedno tvore celinu viSeg reda, jer program
baca novo svetlo na muzicki tok, a muzika na poetski. Svaki od ova dva toka
oblikovan je sopstvenom logikom, ali kada se percipiraju zajedno, ostvaruju
komplementaran odnos. Na pojedinim mestima muzicki i poetski tok se
dodiruju, ¢emu doprinose teme tretirane kao vagnerovski lajtmotivi. Pro-
gram BoZanstvene poeme, dovrsene 1905. godine, glasi:

BoZanstvena poema predstavlja razvoj covekovog duha koji, otrgnuvsi se od
proslog, potpunog verovanja i tajni, preodoleva i odbacuje to proslo i, prosavsi
kroz panteizam, dolazi do opojne i radosne potvrde svoje slobode i svoga
jedinstva sa vaseljenom — boZanstvenog Ja.

Prvi stav — Borbe. Ovo je unutrasnja borba izmedu ¢oveka — roba stvorenog od
Boga i mo¢nog slobodnog ¢oveka, coveka — boga.

Drugi stav — Naslade. Covek se prepusta radostima osecajnog sveta. Naslade ga
opijaju, on je njima zahvacen. Njegova licnost se stapa sa prirodom. I u jednom
trenutku, iz dubine njegovog bica, pokrete se svest o uzviSenom koja mu
pomaze da prevazide pasivno stanje.

Tre¢i stav — BoZanstvena igra. Duh, kona¢no osloboden od svega, uz vezu sa
proslom pokornosti pred viSom silom, duh koji vaseljenu pretvara u tek jo$
jednu vlat stvaralacke volje, spoznavsi sebe u jedinstvu sa tom vaseljenom,
prepusta se uzviSenoj radosti slobodne aktivnosti — bozanstvenoj igri.40

40 Videti: enbcoH, Ckpsibun..., 385. Prema AteSu Orgi, ovaj program (napisan na francuskom
jeziku) nije originalni tekst Skrjabinove (izgubljene) poeme, veé skradeni komentar na nju, &iji
su autori Tatjana i Boris Slecer. Uporediti: Ates Orga, tekst uz CD Scriabin — The Divine Poem &
Poem of Ecstasy, izd. NAXOS 8.553582, 1997, 3.
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Citavo delo se oblikuje oko teme samopotvrdivanja, koja se javlja u uvodu i
predstavlja lajttemu i lajtharmoniju simfonije. Rubcova smatra da tema ima
znacenje ,Ja jesam”.4! Ova tema se provlaci kroz sve stavove simfonije:
javlja se pet puta u prvom stavu, na kraju drugog stava i u kodi tre¢eg stava
u kojoj se izlazu do tada kori$¢eni tematski materijali. Tema se javlja na
klju¢nim mestima za dramaturgiju dela, na granicama odseka forme, ¢ime
dobija funkciju signala kraja odnosno pocetka kulminacionih talasa. Sastoji
se iz dva motivska elementa (Primer 1).

PRIMER 1 - tema samopotvrdivanja
(Skrjabin, BoZanstvena poema, t. 1-3. M. P. Belaieff, Leipzig, 1922, No. 3217)
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Teziste ciklusa je na grandioznom prvom stavu, koji se sastoji iz uvoda,
ekspozicije, dva razvojna dela, reprize i obimne Kode. Prema Deljsonu, prvi
tematski element — oktave u dubokom registru — predstavlja snagu i mo¢
pojedinca, a drugi tematski element njegovu Zzelju da Zivi i stvara.#2 U
prvom stavu, mra¢na prva tema se postepeno transformise, da bi u drugom
razvojnom delu i Kodi dobila herojski karakter. U drugom stavu, tema
samopotvrdivanja budi glavnog junaka iz ,,prepustanja zadovoljstvima”, da
bi se u treem stavu, BoZanstvenoj igri, lirska tema II stava transformisala u
svoju suprotnost, a tema samopotvrdivanja oglasila trijumf pojedinca.

U Poemi ekstaze, dovrSenoj 1908, ostvaren je slican, komplementaran
odnos muzike i programa. Ovo delo komponovano je u jednom stavu i ima
konture sonatnog oblika, pri ¢emu se tematski materijali koji su od
sustinskog znacaja za razumevanje Skrjabinove filozofsko-poetske poruke
nalaze u razvojnom delu i kodi. Delo je znacajno i zbog tipova tematizama —
kompozitor ponovo tretira teme kao lajtmotive. Skrjabin je, nakon zavrsetka
dela, imenovao devet tema, koje su dobile nazive: tema patnje (uvod), tema
maste (I tema), tema poleta (most ili deo I teme), tema stvaranja (II tema),
tema uznemirenosti (zavrsna grupa), tema volje (z. g.), tema samopotvrdivanja (z.
g.), tema protesta (u razvojnom delu) i tema radosti (kod oznake Charmé).43
Dakle, svaki odsek ekspozicije je baziran na posebnoj temi, a tri teme iz
zavr$ne grupe mogu se posmatrati kao jedna sloZena tema.

Prva tema Poeme ekstaze je lirska, a druga herojska. Kao i u BoZanstvenoj
poemi, najveli dramaturski znacaj ima tema samopotvrdivanja: pored toga
$to je intonativno bliska svim temama, ona se javlja na kljunim mestima -
na kraju ekspozicije, na tri kulminacione tacke u razvojnom delu, te ponovo
na kraju reprize i u kodi, koja ima smisao drugog razvojnog dela. Mada se u
razvojnim odsecima odvija sukob lirskih i dramskih tema, dominacija teme
samopotvrdivanja unapred ukazuje na konacni ishod borbe. Tema samo-
potvrdivanja, skupa sa ostalim tematskim materijalima, sprovodi se kroz
sva stanja sumnje i straha opisana u tekstu poeme, da bi na kraju trijum-
fovala u stapanju svih instrumentalnih boja ogromnog orkestarskog kom-
pleksa u jedinstveni volumen zvuka. Kompozitor time ponovo proglasava:
»Jajesam”.

Dakle, u ovoj fazi Skrjabinovog puta ka Gesamtkunstwerku, odnos
muzike i tekstualnog programa je komplementaran: muzika nema ulogu
praenja i objasnjavanja programa, vec je oblikovana u skladu sa vlastitim
zakonitostima; takode, program nema funkciju objasnjavanja ,,0 cemu se

42 [lenscoH, CkpsabuH..., 96.

43 The Notebooks of Alexander Skryabin, 208-211.
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radi”, ve¢ predstavlja slobodnu refleksiju umetnika na temu borbe dobra i
zla i trijumfa kreativnih principa.

U TRECOJ ETAPI, koju prestavlja Peta simfonija — Prometej (Poema vatre),
Skrjabin odlazi jo$ korak dalje, ostvaruju¢i ¢vrséu vezu izmedu muzike i
programa, premda je ona ostvarena posrednim putem. Skrjabin ovde po
prvi put uvodi svetlosne efekte, u Zelji da ostvari proZimanje medija. Svet-
losni medij je realizovan u sprezi sa zvucnim, jer predstavlja deo muzicke
partiture, ali dramaturgija smenjivanja svetlosti povinuje se koliko muzi¢-
kom planu (tj. promeni harmonija), toliko i poetskom programu. Na taj
nacin, svetlosni medij sluzi i kao posrednik izmedu zvuka i teksta, ostva-
rujudi paralelan tok i sa jednim i sa drugim, a sva tri medija ostvaruju kom-
plementarni odnos. Skrjabin nije bio zadovoljan postignutim rezultatom,
navodedi da je prvobitno Zeleo da uveca zvuk paralelizmom sa bojama: , Ali
sada, Zelim kontrapunkt. (podvukla I. M.) Svetlosti zadrzavaju svoju melo-
diju, a muzika nastavlja sa svojom. Sada zelim kontrapunktski odnos svih
razli¢itih umetnickih linija...”44 Dakle, Skrjabin je ovde jasno formulisao da
tezi polifonom odnosu medijskih linija. Inace, zanimljivo je da je Skrjabin,
nesvestan subjektivnosti svog fotizma, navodio Vagnera kao nekog ko
uopste nije razumeo boje:

Uzmite muziku Magitnog plamena (zavrSetak opere Valkira, prim. I. M.). On nije
mogao da vidi boje, jer je zapofeo pogresnim tonalitetom, i nastavlja sa istom
muzikom svaki put u razli¢itom tonalitetu. On nije osecao posebnosti boje, tako
da je tonalitet uvek pogresan! (podvukla I. M.) Boja vatre je narandzasta, dakle
treba G. Medutim, on odlazi u E i F i nikada u G. Ili, uzmite izlazak sunca u
Sumraku bogova. Belu svetlost dana on jednom boji kao C-dur (crveno) a drugi
put kao H-dur (plavo)!45

Osnovna karakteristika Prometeja jeste Zanrovsko proZimanje, jer ovo delo
predstavlja spoj simfonijske poeme, klavirskog koncerta i kantate — Skrjabin
ponovo, kao u slucaju finala I simfonije, uvodi horski ansambl. Medutim,
ovde je hor tretiran kao instrumentalna boja — od pevaca, odevenih u belo,
zahteva se da pevaju bez teksta, sa otvorenim ili zatvorenim ustima. Svaki
samoglasnik je za Skrjabina imao konotiraju¢u boju. Klaviru je poverena
uloga Coveka, $to nije iznenadujuce, s obzirom na to da je Skrjabin bio
pijanista i da se uvek identifikovao sa sadrZajem svojih dela. Na vrhu
partiture Prometeja nalazi se dvoglasna deonica svetlosne klavijature, koja

44 Citirano prema: Bowers, Scriabin..., vol. II, 205.

45 Citirano prema: isto, 205-206.
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projektuje odgovaraju¢e boje na ekran i u publiku, sinhronizovano sa
muzikom (Primer 2; Tabela 1). Gornja linija tonova predstavlja harmonsku
osnovu (Prometej zapocinje sa A — zeleno i Fis — plavo). Donja bojena
melodija kreée se u dugim tonovima.

PRIMER 2 - pocetak Prometeja: deonica svetlosne klavijature
(Skrjabin, Prometej, t. 1-14)

e, 2 E8Ens ov o
) ‘ = il lento a tempo / avec mystere

Luce HaA _,__,;_,__:__: === —r 5
TABELA 1 - skala boja u Prometeju46

Boja Ton Broj vibracija u sekundi
Crvena C 256

Narandzasta G 405

Zuta D 298

Zelena A 447

Plavicasto bela E 341

Biserno plava H 490

Plava Fis 363

Violet Cis 277

Purpurna Gis (As) 426

Celi¢no ljubi¢asta Dis (Es), B 319, 469

Tamno crvena F 362

Skrjabinova skala boja je proizvoljna i subjektivna, koncipirana na osnovu
kvintnog kruga: poSto su crvena i narandzasta medusobno najblize boje,
one su postale ton C i G, itd. Mada je Skrjabin Zeleo da radi prema fizic¢koj
logici spektra, uvideo je da je nemoguée porediti nivo vibracije izmedu
zvucnih i svetlosnih talasa. U njegovo vreme nije bilo moguce procesovati
muziku kroz nekakvu ra¢unsku masinu i dobiti odgovaraju¢u obojenu
svetlost — §to je danas, naravno, sasvim mogude!

46 Prema: The Notebooks of Alexander Skryabin, 212.

87



Prometej predstavlja Skrjabinovu muzi¢ku prekretnicu, jer on ovde uvodi
nove tipove akorada, realizuje atonalne epizode, eksperimentiSe sa seri-
jalnim procedurama i novim modusima, kao sredstvima za kompenzovanje
gubitka tradicionalnih tonalnih funkcija, te izjednacuje horizontalu i verti-
kalu. Skrjabin je pokuSavao da resi isti problem kao i njegovi savremenici
poput Debisija, Senberga, Stravinskog i Bartoka: krizu klasi¢nog tonaliteta.
Medutim, za razliku od npr. Senberga, Skrjabin nije svesno formulisao svoj
novi harmonski koncept. Transformacija Skrjabinovog muzickog jezika naj-
vidljivija je u harmonskoj komponenti Prometeja; naime, ovo delo predstavlja
neprekidno odlaganje razreSenja bezbrojnih disonantih akorada, da bi se u
poslednjem trenutku muzicki tok iznenada razre$io u Fis—dur. Skrjabin je
smatrao da je osnovni tonalitet A—dur i redukovao je ceo Prometej na Sest
tonova (A, H, Cis, Dis, Fis i G): ,Nema razlike izmedu melodije i harmo-
nije. One su jedno te isto. Ovaj princip sam striktno sledio. Ne postoji
protraen ton, nema rupe kroz koju bi komarac mogao da se provuce!”47

Prometej zapocinje akordom sastavljenim od prekomernih, Cdistih i
umanjenih kvarti, gde su tonovi rasporedeni u redosledu A, Dis, G, Cis, Fis,
H. Iz ovog jezgra izrasta gotovo Citav muzicki materijal. Kvartni akord je u
isti mah i modus, i akord, i tonska boja. Ovaj Sestostepeni modus ne sadrzi
interval prazne kvinte, jer bi on asocirao na klasi¢nu harmoniju. Interval
kvarte dominira u vertikali, sav motivski materijal je izgraden od kvartnog
jezgra. Koncept skale fuzionisan je sa konceptom akorda, a sim akord je
savrSeno stabilan, te ne zahteva razreSenje. Svaka njegova transpozicija
jednaka je modulaciji (Primer 3).

PRIMER 3 - kvartni akord (a - dis - g - cis - fis - h)
(Skrjabin, Prometej, t. 1-12: deonica gudaca)
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Contrabassi

47 Citirano prema: Bowers, Scriabin..., vol. II, 203.
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Muzika Prometeja predstavlja niz akorada koji ne postuju nijedno ranije
poznato pravilo, niti tonalnu logiku. Ovakav muzicki jezik u vezi je i sa
programskim konotacijama, jer harmonija Prometeja, u sadejstvu sa svim
ostalim muzi¢kim komponentama, zadobija programski smisao. Tako
pocetni akord, koji simbolizuje prvobitni Haos, ne konotira nijedan tonalni
centar. Kao $to iz Haosa nastaje svet, tako iz osnovnog (atonalnog) akorda,
izrasta cela kompozicija. Melodijska i harmonska struktura su fuzionisane,
tako da melodija jednostavno preuzima u odredenom poretku i ritmu zvuke
koji su sadrzani u osnovnom akordu. Prilikom osmisljavanja ovog akorda,
kao i ostalih harmonskih kompleksa u Prometeju, Skrjabin je bio inspirisan
zvucima zvona i gongova, kojima je tada bio gotovo opsednut i koji je
trebalo da igraju znacajnu ulogu i u Uvodnom ¢inu. Time je ovo delo zadobilo
specifican, pomalo liturgijski karakter, $to je opet u vezi sa programom. U
ovoj fazi zivota Skrjabin je prestao da oponira svetu koji ga je okruZivao i
Zeleo da se identifikuje sa njim. Stoga on napusta motive jake volje, nasilja i
agresije, koji su imali zapazenu ulogu u prethodnim Poemama; mada je
muzic¢ki tok Prometeja i dalje dinamican, to viSe nije dinamika borbe i
prkosa. Skrjabin se identifikuje sa sveStenikom koji sluzi na religioznoj
ceremoniji u kojoj ucestvuje Citav univerzum, a koja kulminira u
ekstaticnom plesu. Misterioznu zvuc¢nost ovom delu dodaje i hor, koji na
samom zavrS$etku dela, peva bez teksta.

Na pocetku Prometeja, dugi zadrZani akord predstavlja prvobitni haos; iz
njega izrasta tema kreativnog principa.#® Sordinirana truba postavlja temu
volje (ostaje plava boja). Slabost prolazi i pojavljuju se , kontemplativne”49
harmonije teme razuma, koju donosi solo flauta - ,zora ljudske
svesti” (zeleno vibrira nad plavim i nakratko nestaje). Klavir (Covek, tj.
Prometej) ulazi moc¢no, gotovo marSevski (Primer 4), siguran u svoje
postojanje (boja Celika). Pri drugoj repeticiji na kraju inicijalne figure
klavira, boja blistavo crvenog uokviruje i klavir i orkestar. Odmah zatim,
klavir prelazi u odsek ,radost Zivota” (plava boja haosa je dopunjena bojom
sunca, Zzutom). Nakon toga, muzika zadobija prvi ,tuzni ton”, ali postepeno
prelazi u ,strast”, ,zanos”, ,ekstaticko zadovoljstvo”. Sa pojavom ,strasne
pozude”, solo violina peva o ljudskoj ljubavi (biserno plava i jarko crvena).
Covek (klavir) donosi temu samopotvrdivanja, ,Ja jesam!” (part. oznaka 9).
To je mocna glorifikacija Kreativnog principa sa samog pocetka.

48 Nazivi tema navedeni su prema: Py6rioBa, Anekcandp Hukonaesuu Ckpsbun, 310-318.

49 Navodnicima su istaknute oznake iz partiture, odnosno, Skrjabinovi nazivi za pojedine
odseke (u originalu na francuskom jeziku).
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Sredis$nji odsek ispunjen je ekstaticnim harmonijama koje se rastacu i
tonu, simbolizuju¢i pad duha u materiju. Repriza pocinje crvenim talasima
koji uokviruju muzicke ,krvave tonove”. Nakon toga, Zuta boja sunca nara-
sta ,radosno”. Zuta boja se pretapa u srebrnu boju mesecine. Nakon nastu-
pa hora, ,pocetak sveta” i originalna plava boja mesaju se sa bojom meseci-
ne. Pocinje finalni , kosmicki ples”. Zvuk klavira pracen je naletima ljubica-
ste i plave svetlosti. Muzika postaje ,deliricna”. Koda je izgubljena u ,vrtlo-
gu”. Iako je svet stvoren, simboli Zivota dobili znacenje, a ¢ovek stekao
znanje, Prometej se zavrSava kao $to je i pofeo — misterioznim velovima
plave boje. Ovakav zavr§etak moze se tumaciti jedino muzickom logikom,
jer je muzicar u Skrjabinu osetio da je delu potrebno ubedljivo zaokruZenje.

PRIMER 4 - nastup klavira
(Skrjabin, Prometej, t. 26-33 — donja polovina partiture)
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Dakle, Skrjabinov program (docaran partiturnim oznakama) predstavlja slo-
bodnu interpretaciju mita o Prometeju, koju je kompozitor pokusao da
docara igrom svetlosti i zvukova. Mada je Zeleo da izbegne paralelan odnos
svetlosne, muzicke i verbalne deonice u kontrapuntskom tkanju, u tome
nije sasvim dosledan. Ovaj cilj trebalo je da bude ostvaren u Uvodnom ¢inu.

CETVRTA ETAPA Skrjabinovog puta ka sveobuhvatnom umetni¢kom
delu obuhvata samo jedno nedovrseno delo, Uvodni ¢in, na kojem je Skrjabin
intenzivno radio pred kraj Zivota. Naime, tokom rada na Misterijumu,

90



Skrabin je svoj projekat modifikovao vise puta, uvidajuéi da je zapravo
neostvarljiv. Stoga je odlucio da napiSe preliminarno delo, Uvodni ¢in, da bi
sebe i Covelanstvo pripremio za ,otkrovenje”. Kada je poceo da radi na
Uvodnom ¢inu, Skrjabin je u njega ukljucio materijal originalno namenjen za
Misterijum. Stvarajudi od Uvodnog ¢ina ,maketu” velikog dela, Skrjabin je sebi
dao potpunu slobodu u vezi sa Misterijumom. Kako je ukazao Slecer, tokom
poslednjih godina Skrjabinovog Zivota, Misterijum je postepeno zadobio
fantomsku pojavnost, a Uvodni ¢in je postao njegova prakticna verzija.s0
Time $to je poceo da radi na Uvodnom ¢inu, Skrjabin je sustinski odustao od
Misterijuma, koji je, medutim, nastavio da postoji kao konceptualno delo.
Skrjabinov projekat Misterijuma bio je utopijski i neostvarljiv. Medutim,
svojim vizionarskim idejama Skrjabin je anticipirao teorije i prakse, projekte
i postupke mnogih avangardnih i neoavangardnih stvaralaca. Gotovo je
neverovatno u kojoj meri je projekat Misterijuma nagovestio umetnicka desa-
vanja tokom citavog dvadesetog veka — iako se kasniji umetnici uglavnom
nisu direktno pozivali na njegov uticaj. Podimo od Skrjabinovog doprinosa
istoriji teatra. Njegova prva, nedovrsSena opera trebalo je da bude uobicajena
teatarska produkcija, koja bi prikazala spektakl zasnovan na ekstazi,
individualnoj smrti i spiritualnoj transfiguraciji. Medutim, Misterijum je bio
zamisljen kao stvarna realizacija ove ekstaze, koja bi ukljucila citavo
Covecanstvo. Dakle, umesto teatarske reprezentacije, planiran je kolektivni
¢in, u kojem posmatraci nisu pasivni, ve¢ uestvuju u ¢inu jednako kao
izvodaci na sceni. Time Skrjabin anticipira brojne (para)teatarske inovacije
koje su se dogodile u XX veku - pozoriSte surovosti Antonena Artoa,5!
fluksus,52 hepening i environment,>3 zatim, ambijentalni teatar,5¢ siromasno

50 Schloezer, Scriabin — Artist and Mystic, 179.
51 Videti: Antonen Arto, Pozoriste i njegov dvojnik, Novi Sad, Prometej, 1992.

52 U manifestu Fluksusa DZordZ Masijunas piSe da fluksus ,prevazilazi umetnikovu trajnost,
ekskluzivnost, individualnost, ambiciju, prevazilazi sve pretenzije ka znacajnosti,
raznovrsnosti, inspiraciji, vestini, sloZzenosti, dubini, veli¢ini, institucionalnom i vrednosti. On
tezi nestrukturnom, neteatarskom, nebaroknom, impersonalnom kvalitetu jednostavnog,
prirodnog dogadaja, objekta, igre, zagonetke ili gega.” Citirano prema: Henri, Environments and
Happenings, 160.

53 Prema definiciji Alana Kaproua, hepening je umetnicka forma povezanu sa teatrom time $to
se izvodi u datom vremenu i prostoru, a environment je umetnicka forma koja ispunjava ¢itavu
prostoriju (ili otvoreni prostor), okruzujuéi posetioca, i sastoji se od bilo kakvog materijala,
ukljucujudi svetlosti, zvukove i boje. Navedeno prema: Henri, Environments and Happenings, 4.

5¢ Ambijentalni teatar je projekat ameri¢kog reditelja Rifarda Seknera. Videti detaljnije u:
Ri¢ard Sekner, Ka postmodernom pozoristu — Izmedu antropologije i pozorista, Beograd, Fakultet
dramskih umetnosti, 1992.
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pozoristeSs itd. Skrjabinov Misterijum moze se shvatiti kao veliki performans
svih ucesnika-posmatraca; u svom projektu Skrjabin je jasno naznacio da je
umetnost podredio Zivotu i spiritualnim aspiracijama.

Kako isti¢e Slecer, Skrjabin je od pocetka svog umetni¢kog delovanja
osecao averziju prema teatarskoj umetnosti i prema prirodi dramatske rep-
rezentacije.>¢ Za Skrjabina, teatar kao zdanje u kojem su razdvojene scena i
publika, bio je izraz prastare potrebe Coveka da se maskira, da bude neko
drugi; posledi¢no, za njega je Citava teatarska umetnost bila redukovana na
maskaradu.5? Pred kraj Zivota Skrjabin je teatar video kao bazi¢no antireli-
gijski, §to potvrduju Slecerovi navodi njegovih reci da hrig¢anstvo oprav-
dano ima negativan stav i nepoverljivost prema teatru i preru$avanju svih
vrsta.58 U ¢ovekovoj strasti prema teatru, Skrjabin je video metaforu spiritu-
alne degradacije ¢ovecanstva: ,,Celo nase drustvo je pretvoreno u teatarsku
produkciju”.59

Jos jedan vazan inovativni aspekt Misterijuma i Uvodnog Cina jeste prevazi-
laZenje granica umetnosti. Ova dela su u podjednakoj meri koncipirana kao
umetnicki i religijski ¢inovi. U poznoj zivotnoj fazi Skrjabin je odbijao da
razdvoji umetnost od religije; bio je potpuno odlu¢an u nameri da prede
granice umetnosti, da prestane da bude umetnik i da postane prorok,
glasnogovornik, propovednik, mag. Umetnost je za njega bila religija, a on
njen vrhovni svestenik.

Sledeca inovacija koja lezi u osnovi Misterijuma i Uvodnog ¢ina jeste sin-
teza umetnosti, koja bi ukljucila u sferu umetnosti elemente izvan polja
estetike. Skrjabinovi biografi svedoce o njegovom sinestetickom daru, koji
je pokusao da oZivi ve¢ u Prometeju. Prema Sleceru, Skrjabin je bio fasciniran
Vagnerovim konceptom Gesamtkunstwerka, a njegovu reformu opere video
kao najkonzistentni pokusaj da se ponovo uspostavi originalno jedinstvo
umetnosti; medutim, smatrao je da Vagnerov metod dovodi do paralelizma
i mehanic¢kog ujedinjenja pojedina¢nih umetnosti, dok je Skrjabin totalnu
umetnost video kao kontrapunkt.60 U Skrjabinovoj totalnoj umetnosti svaki
element trebalo je da bude ravnopravan s ostalima; verbalna ekspresija bila

55 Koncept siromasnog pozoriSta osmislio je poljski reditelj JeZi Grotovski. Videti: Ka
siromasnom pozoriStu, intervju JeZija Grotovskog Eudeniju Barbi, Beograd, ISC, 1976, 24-44.

56 Schloezer, Scriabin — Artist and Mystic, 186.
57 Isto, 187.

58 Isto, 188.

59 Citirano prema: isto.

60 Jsto, 253-254.
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bi isto $to i boja, akcija, pokret ili akord. Kontrapunktsko tkivo Misterijuma
postalo bi jo§ kompleksnije ukljucivanjem u partituru takozvanih inferior-
nih ¢ula - dodira, ukusa i mirisa. Medutim, u Uvodnom &inu akcenat je stav-
ljen na tekst i muziku, osnovne komponente muzi¢ko-dramskog dela ciji je
odnos re$avao i sim Vagner — time se Skrjabin, paradoksalno, nadovezao na
ovu tradiciju, u osnovi, dramskog teatra!

Jos$ jedna karakteristika Skrjabinovog projekta bila je davanje znacaja
umetnosti plesa. Prema Skrjabinu, samo putem umetnosti plesa ljudsko
telo postalo bi potpuno ujedinjena, harmonic¢na celina. Nije ga zanimao
klasi¢ni balet, ve¢ moderni ples, a njegova bliska prijateljica bila je Isidora
Dankan, jedna od zacetnica modernog plesnog izraza.

Skrjabin je takode mastao o tome da za Misterijum stvori nov jezik, koji
ne bi bio pojmovno fiksiran, ve¢ fluidan i pevljiv. TeZnja za novim jezickim
sistemima, zaumnim jezikom i pantomimom bila je jedna od osnovnih
odlika avangardnih umetnickih praksi, a protegla se i na avangardu iz druge
polovine XX veka, te ¢emo ovakvu sklonost pronaéi i kod Stokhauzena, u
operskom ciklusu Svetlost.

U skladu sa doktrinom madam Blavatski, Misterijum je trebalo da bude
podeljen na sedam delova, od kojih bi svaki trajao po jedan dan, tako da bi
ukupno izvodenje trajalo sedam dana. I ovde uocavamo srodnost izmedu
Skrjabina i Stokhauzena, jer i kod potonjeg nailazimo na dela totalne umet-
nosti u kojima je prisutna opsesija brojem 7; izvori ovakvog misti¢nog po-
imanja broja 7 su Biblija, teozofsko ucenje, Knjiga Urantije, Kabala i drugo.6!

Samoj produkciji Misterijuma trebalo je da prethodi niz preliminarnih
radnji, u skladu sa drevnim ritualima purifikacije. Ovi ¢inovi trebalo je da
ukljuce fizicku, moralnu, esteticku, religijsku i filozofsku obuku ucesnika u
ovom liturgijsko-misticnom c¢inu. a takode i da inkorporiSu pejzaZiranje
oblasti i izgradnju hrama. Skrjabin je Zeleo da nebo u nodi, Suma, planine,
budu integralni deo simfonije boja, oblika i mirisa u partituri Misterijjuma. U
ovakvim Skrjabinovim idejama jasno uofavamo vezu sa kasnijim teatarskim
i parateatarskim praksama kao $to su hepening, fluksus, Seknerovo instru-
mentalno pozoriste, Living teatar i mnoge druge, u kojima su ucesnici i
izvodaci i posmatraci akcije; a Skrjabinovo ukljuc¢ivanje okolnih pejzaza u
scenografiju i izgradnja gradevine koja ¢e se uklopiti u pejzaz, jeste preteca
environmentalne umetnosti.

61 Npr. prema teozofskom ucenju, covek poseduje vise tela i Zivi u viSe paralelnih svetova, ali
obi¢no poznaje samo najnizi. Ovi svetovi, redom po njihovoj materijalnosti, oznacavaju se
sledeéim imenima: 1) fizi¢ki, 2) emocionalni ili astralni, 3) mentalni, 4) intuitivni ili Budicki,
5) duhovni, odnosno Atmicki ili Nirvanski, 6) svet Monade i 7) svet Logosa ili bozanski svet.
Videti: Teozofija i teozofsko drustvo — onima koji traZe istinu.
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Skrjabinov projekat predvidao je i Ceste promene arhitektonskih formi.
Iznad svega, Zeleo je da se sve krece, da nadvlada gravitaciju, i ¢ak je rekao:
»~Mozda ¢e na kraju biti neophodno da se unisti sam hram, da se poruse
njegovi zidovi da bi se izaslo napolje na vazduh...”62 Ve¢ sam ukazala da je
Skrjabin bio blizak idejama pionira modernog baleta, a neke od njegovih
zamisli razradivane su u okviru radionice Bauhaus, kao i kasnije kineticke i
taktilne umetnosti. Najzad, sedmog dana je trebalo da dode do kataklizme i
duhovne transformacije sveta. Ma koliko ovakav koncept bio apsurdno
utopijski, bitno je uoditi da je Misterijum bio pravi avangardni projekat, jer je
nalagao prekoracenje granica umetnosti i izjednacavanje umetnosti i zivota.

Misterijum je, dakle, trebalo da bude delo totalne umetnosti koje bi se
sastojalo od vizuelnih, ¢ulnih, taktilnih, motornih, mirisnih i ukusnih
sastojaka. Njegovo tkivo je analiticki moguce podeliti u izdvojene, ali tesno
povezane delove, medu njima muzicke, poetske i plasticke, koji konstituisu
grandiozni sistem zvucnih gradevina, boja, oblika, pokreta i fizickog kon-
takta. Nijedna od ovih komponenti nije samodovoljna; nijedna se ne moze
izvesti, niti vrednovati izdvojeno od ostalih. Uostalom, Skrjabin nije ni za-
misljao Misterijum kao umetni¢ko delo koje bi bilo podvrgnuto tradicio-
nalnim kriterijjumima procene!

Uvodni &in

Skrjabin je koncipirao Uvodni ¢in kao pripremu za Misterijum 1913. godine.
Rad na njemu zapoceo je 1914, koristeéi u velikoj meri skice originalno
namenjene za saim Misterijjum. Do jeseni 1914. godine tekst Uvodnog ¢ina bio
je zavrSen,63 a Skrjabin je ispunio pet svezaka — od preliminarnih skica, do
finalnog (nekompletnog) prepisa.64 Kada je iznenada umro 14. aprila 1915.
godine, jedino §to se moglo naéi u njegovim rukopisima bio je tekst za

62 Citirano prema: Bowers, Scriabin..., vol. II, 256.

63 Sajmon Morison detaljno analizira genezu teksta za Uvodni ¢in, istiCudi da ga je u velikoj meri
modifikovao nakon $to je u novembru 1914. dobio negativno misljenje od pesnika-simbolista.
Videti: Morrison, Russian Opera and the Symbolist Movement, 201-203.

64 Slecer je oznacio ovih pet svezaka slovima od A (pocetne skice) do D (kompletan tekst, sa
brojnim ispravkama) i E (finalni, ali nekompletan prepis). Videti: “A Note by Boris de
Schloezer on the Preliminary Action”, The Notebooks of Alexander Skryabin, 31-48; “The
Preliminary Action”, ceo tekst (iz sveske D): The Notebooks of Alexander Skryabin, 125-158;
finalni prepis (iz sveske E): The Notebooks of Alexander Skryabin, 158-170.
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Uvodni ¢in i brojni razjedinjeni fragmenti muzike, koji su se uglavnom
sastojali od skiciranih tematskih motiva i obrisa harmonskih progresija.6>

Glavna razlika izmedu Uvodnog ¢ina i Misterijuma ogleda se u tome §to je
Misterijum trebalo da dovede do povratka Tvorcu, dok ga Uvodni ¢in samo
priprema i prikazuje — dakle, radi se o mimetickom teatarskom delu! Tekst
Uvodnog ¢ina obojen je lirizmom i panteizmom: zvuci, svetlosti, reci i fizicki
pokreti trebalo je da formiraju tesno isprepletano kontrapunktsko tkivo.
Kako svedoc¢i Boris Slecer, produkcija Uvodnog ¢ina trebalo je da bude
hermetican i ezoterican dogadaj: ne bi bilo publike, ve¢ samo sledbenika,
medu njima bi postojala striktna hijerarhija, a naracija bi bila izraZena
simbolickim gestovima i plesnim pokretima.66 U pogledu muzi¢ko-scenskih
zanrova, Uvodni ¢in bio bi blizi kantati ili oratorijumu nego muzickoj drami
vagnerovog tipa; no, ovde se treba prisetiti da su i Vagnerove pozne
muzicke drame scenski stati¢ne, a Parsifal ¢ak nosi Zanrovsko odredenje
»svecani scenski prikaz posveéenja”!

Skrjabin je nacinio crteze gradevine u obliku kruga, ¢iji bi se pod sasto-
jao od koncentri¢nih terasa koje se uspinju ka oltaru u centru, vidljivom sa
svih strana arene (Slika 1); medutim, bio je spreman i na kompromis, tj. da
postavi Uvodni ¢in u odgovarajucoj koncertnoj dvorani ili teatru. Ucesnici u
Uvodnom Cinu trebalo je da se oslobode teatralnosti, samosvesti, te da budu
aktivni sledbenici Skrjabinovih ideja, ili da ih barem podrzavaju. Skjabin je
¢ak smatrao da treba da ustanovi specijalnu Skolu za buduce ucesnike
kojima bi davao uputstva u vezi sa umetnic¢kim, intelektualnim i religioz-
nim temama: ,,Moji glumci ¢e morati da zaborave teatarske navike i da
nauce nesto potpuno novo!”¢7 Ponovo prepoznajemo jedan od postupaka
karakteristi¢nih za avangardne teatarske projekte pre i posle Drugog svet-
skog rata — osnivanje glumackih $kola u kojima su harizmati¢ni reditelji,
poput JeZija Grotovskog, Ri¢arda Seknera i drugih preuzimali ulogu gurua,
duhovnih voda svojih ucenika; a, kao $to ¢emo videti, istu praksu prime-
njivao je i Karlhajnc Stokhauzen!

65 Videti: “A Note by Boris de Schloezer on the Preliminary Action”, 31-48.
66 Schloezer, Scriabin — Artist and Mystic, 255.

67 Citirano prema: Bowers, Scriabin..., vol. II, 256.
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SLIKA 1 - Skrjabinov crtez hrama
(Reprodukovano u: The Notebooks of Alexander Skryabin, 85)

Misterijum

Do danas je sa¢uvano 55 Skrjabinovih notnih skica za Misterijum, odnosno,
Uvodni ¢in,%8 kao i Citav tekstualni predlozak Uvodnog ¢ina.5® Ovaj projekat
decenijama nakon Skrjabinove smrti intrigirao je kompozitore i muzikologe;
najdalje je u svojoj fascinaciji otiSao ruski kompozitor Aleksandar Nemtin
(1936-1999), koji je sedamdesetih godina XX veka zapoceo rekonstrukciju
Uvodnog ¢ina na osnovu sacuvanih skica i ovom poduhvatu posvetio preko
25 godina, prakti¢no Zrtvujudi vlastitu kompozitorsku karijeru. Kao rezultat
njegovog predanog rada nastala je obimna trodelna partitura Uvodnog Cina,
koja u integralnom izvodenju traje skoro tri sata. Struktura Uvodnog ¢ina u
Nemtinovoj verziji je sledeca:

68 U razli¢itim sekundarnim izvorima nalazimo razli¢ite podatke o ukupnom sa¢uvanom broju
skica, od 53 do 72. Najverodostojniji izvor jeste monografija proistekla iz doktorske disertacije
ameri¢kog muzikologa Sajmona Morisona, koji je proucavao Skrjabinove rukopise u Moskvi, a
koji navodi podatak o 55 sauvanih muzickih skica. Videti: Morrison, Russian Opera and the
Symbolist Movement,185.

69 Videti fusnotu 64 u ovom poglavlju.
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Uvodni ¢in u verziji Aleksandra Nemtina

I deo — Univerzum

Lent. Impérieux

Douloureux déchirant

Etrange, charmé

Flamboyant

Ondoyant — le réve prend forme

Doux, frémissant

Piti mosso — De plus en plus triumphant

II deo - Covecanstvo

Giubiloso

Grandioso et enigmatique

Solennemente, rituale

Déchirant — dedicazione

Religioso — mysterieusement — fermamente — luminoso
Con timidezza — misterioso, concentré avec un volupté

III deo - Transfiguracija

Allegro con colera — lento timidamente febbrilmente
Lent, vague, indécis

Tres lent, contemplatif

Avec un intense désir

Infernale

Sublime

Con timidezza - con agitazione — con ira — con rabbia
Per enigma, inafferando

Contemplatif — supplicare — con lagrime — devoto
Misterioso, avec une ardeur profonde et voilée
Calme - extatique
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Premijerno izvodenje Vladimira Askenazija i Nemackog simfonijskog orke-
stra iz Berlina (sa solistima) snimljeno je i objavljeno na trostrukom
kompakt-disku 1996. godine.7’0 Reakcije kriticara na Nemtinovu verziju
Uvodnog ¢ina bile su podeljene. Vedini kriticara bilo je jasno da je u pitanju
Nemtinovo autorsko delo, premda je on ,pozajmljivao” orkestarske fakture
iz drugih Skrjabinovih dela, uz jasno oslanjanje na zvucni svet Prometeja.”!
Ono $to svakako cudi i dovodi u pitanje verodostojnost Nemtinovog podu-
hvata jeste okolnost da on nije koristio Skrjabinov libreto za Uvodni ¢in, ve¢
su pevane deonice primarno bazirane na neutralnim slogovima.

S druge strane, muzikolog Sajmon Morison pokusao je da teorijski re-
konstruiSe Misterijum i Uvodni ¢in, oslanjajuli se prvenstveno na Skrjabinov
libreto, uz pazljivu analizu notnih skica.”> Morison isti¢e da su Skrjabinovi
prijatelji poput Ivanova, Brjusova i Sabanjejeva, koji su bili neposredno
upudeni u projekat Misterijuma, vremenom uvidali da ,,opsednuti” stvaralac
gubi razum - ali su ovu ¢injenicu afirmativno tumacili, kao kompozitorovu
,2rtvu” na oltaru totalne umetnosti.’3 Cak je i Skrjabinova neocekivana
smrt protumacena kao zrtva zarad buduleg preporoda Covecanstva; medu-
tim, Morison smatra da su kompozitora njegove teozofske spekulacije, kao i

70 Prvi deo Nemtinovog Uvodnog (ina, ,Univerzum”, za koji je bio sacuvan najveéi broj
Skrjabinovih skica, dovrsen je 1972. godine i snimljen 1973. u tada$njem SSSR-u, u izdanju
diskografske kuée Melodija. Od 1995. snimak je dostupan je na kompakt-disku: Alexander
Scriabin / Alexander Nemtin: Universe (Mysterium: Prefatory Act) / Alexander Scriabin:
Symphonic Poem in D minor / Fantasy for Piano & Orchestra. Irina Orlova, soprano; Alexei
Lubimov, piano; Kirill Kondrashin, conductor; Yurlov Russian Choir; Moscow Philharmonic
Orchestra; Russian Disc BOOOOO1LN9, 1995.

Integralno izvodenje pod upravom Vladimira Askenazija objavljeno je 1996. za izdavacku kucu
Decca: Scriabin — Preparations for the Final Mystery. Realised by Alexander Nemtin. Anna-Kristiina
Kaappola, soprano; Alexei Lubimov, piano; Alexander Ghindin, piano; Thomas Trotter, organ;
Vladimir Ashkenazy, conductor; St Petersburg Chamber Choir; Ernst Senff Chorus; Deutsches
Symphonie-Orchester Berlin; Decca 466 329-2DH3, 1996.

Pored Askenazija, Nemtinovu verziju Uvodnog ¢ina u punom trajanju izveli su 2015. godine u
Amsterdamu Radijski simfonijski orkestar, Hor holandskog radija i Hor flamanskog radija pod
upravom Markusa Stenca, sa solistima Marisol Montalvo (sopran) i Aleksejem Zuevim
(klavir).

71 Videti napomene Hjua Makdonalda, Julije Makarove i Konstantina Portugalova u knjiZici uz
CD izdanje Askenazijevog izvodenja Uvodnog ¢ina, Decca 466 329-2DH3.

Kompletan snimak Askenazijevog izvodenja dostupan je na kanalu Youtube: https://
www.youtube.com/watch?v=V4YSysUn-Bk

72 Videti: Morrison, Russian Opera and the Symbolist Movement, poglavlje 3 “Scriabin and
Theurgy”, posebno str. 201-231.

73 Isto, 193-194.
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odbacivanje profesije kompozitora zarad uloge filozofa-propovednika ,mis-
ti¢ne” simbolisticke umetnosti, dovele do kreativhog samouniStenja, te da
je za njega smrt bila jedini mogudi izlaz iz tog umetnickog ¢orsokaka.”+

Prema Morisonu, osnovni razlog zbog kojeg je Misterijum bio osuden na
neuspeh bio je taj Sto nije bilo moguée pomiriti (Skrjabinovo) autorstvo i
ocekivani kolektivni ¢in; ovog paradoksa bili su svesni ve¢ Skrjabinovi
savremenici. Zato Morison istice: ,Jedna je stvar Vagnerovo osmisljavanje
Gesamtkunstwerka u cilju ataka na pasivnu publiku, a sasvim druga pobu-
divanje svih naroda na svetu i njihovo uklju¢ivanje u umetnikovu koncep-
ciju transcendentalnog dela”.’s Medutim, Morison ispravno uvida da je
bavljenje Misterijumom Skrjabina naucilo da se sam kreativni proces moze
izjednaciti sa rezultatom, te zakljuCuje da je ,najvrednija stvar u vezi sa
Misterijumom bila njegova otvorenost, nedovrSenost i neodredenost”’6 — ovo
je u saglasju sa mojom tezom o Misterijumu kao prvom ostvarenju (proto)-
konceptualne umetnosti.

Skrjabinov grandiozni i grandomanski projekat Gesamtkunstwerka bio je
neosporno utopijski i neostvarljiv. Kako isti¢e Morison, njegova ,,cudnovata
tema, anticke reference i poznata vagnerovska pravila nisu mogla da prikriju
fundamentalne paradokse i nekonzistentnost Skrjabinovih ideja. Uprkos
nominalnoj dobronamernosti i brizi za ¢ovecanstvo, Misterijum i Uvodni Cin
bili su plodovi solipsizma, ¢iji cilj nije bilo sveopste slavlje, ve¢ autorova
spiritualna emancipacija”.”? No, upravo zbog toga, svojim projektom Skrja-
bin je anticipirao potonje projekte i umetnicke teorije i prakse mnogih
avangardnih i neoavangardnih stvaralaca. Bez obzira na to $to se u najve-
¢em broju slucajeva ne radi o direktnom uticaju, projekat Misterijuma bio je
u toj meri originalan, inovativan i vizionarski, da zasluZuje svoje mesto

umetnic¢kom delu u XX veku.

74 Isto, 185; 201.
75 Isto, 195.
76 Isto, 196.

77 Isto, 233-234.
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Sreéna ruka Arnolda Senberga

Kompozitorska karijera Arnolda Senberga gotovo od samog pocetka bila je
ispunjena skandalima, neprihvatanjem i nerazumevanjem njegovih dela.
Umesto da gradanskom drustvu ponudi prijemcivu muziku, te da se pri-
lagodi zahtevima tada$njih institucija, Senberg je novembra 1918. osnovao
UdruZenje za privatna muziCka izvodenja.l 1z danasnje perspektive, ovakav po-
tez, osim §to je potvrdio Senbergov ekspresionisticki stav da se podvrgava
iskljuc¢ivo zakonima ,,unutrasnje nuznosti”, a ne spolja$njim ocekivanjima,
oznacio je i poCetak samostalnog organizovanja kompozitora za promociju
vlastitog stvaralastva i osporio primat tadasnjih kulturnih institucija. Poput
Nicea, Senberg je smatrao da pise za buduénost i beskompromisno je istra-
javao na pozicijama radikalnog novatorstva; sebe je predstavljao kao radika-
lizovanu verziju romanticarskog genija, kao umetnika koji zZeli da doprinese
kulturnom, ali jos viSe spiritualnom napretku ¢ovecanstva. Otuda ne izne-
naduje da se u njegovom opusu pojavila teznja za stvaranjem Gesamtkunst-
werka. Medutim, pored razloga koji su bili direktno vezani za Senbergovu
umetnicku li¢nost, sama kulturna klima u osvit ekspresionizma pogodovala
je interesovanju za projekat sveobuhvatnog umetnickog dela. Mada su svi
umetnicki Zanrovi bili zahvadeni teznjom za najvis$im stepenom ekspre-
sivnosti, ovakva teznja nasla je najplodnije tle za realizaciju u Zanrovima u
kojima postoji ljudsko prisustvo, putem lica, tela ili reci (govorene ili
pevane) kao poligona za ekspresiju. Usled toga, muzi¢ka drama je stekla
privilegovanu poziciju, jer je objedinjavala dejstvo baleta, pantomime,
scenografije i kostimografije, dramskih libreta itd.

Izdvoji¢u tri razloga zbog kojih se, upravo kod Senberga i upravo u ovom
vremenskom razdoblju (neposredno pred izbijanje Velikog rata) pojavila
sklonost ka Gesamtkunstwerku. Prvi razlog predstavlja kompatibilnost

1 Videti: Malcolm MacDonald, Schoenberg, Oxford/New York, Oxford University Press, 2008,
56-57.



ekspresionisticke estetike sa projektom sveobuhvatnog umetnickog dela,
drugi — povoljan sticaj okolnosti i inspirativno druZenje sa umetnicima
okupljenim u grupi Plavi jaha¢, posebno sa Kandinskim, a tre¢i — li¢ni
umetnicki razlozi, koji su Senberga naveli najpre na rusenje postojecih
sistema oblikovanja i funkcionalizovanja muzi¢kog dela, a zatim na
stvaranje novih sistema kojima ¢e zameniti one koje je unistio.

Kao i simbolizam, i ekspresionizam je proistekao iz romantizma, te ¢ini
njegov nastavak u XX veku, ali u drugacijem kontekstu. Sve raznorodne po-
javnosti ekspresionizma povezivao je zajednicki eticki cilj: razotkrivanje gra-
danske hipokrizije u ime autenti¢nosti unutrasnjeg Zivota jedinke i ocuvanja
covecanstva od samouni$tenja i kolektivne presije koja ukida individuu.
Otuda je ekspresionizam prednjacio u rusenju i revalorizaciji utabanih i
banalizovanih pravila i vrednosti.2 Ekspresionizam je ,nasledio” mnoge
romanticarske i simbolisticke tendencije, medu njima i utopijski idealizam i
sklonost ka totalnoj umetnosti, kao jednom od modela za transformaciju
sveta. Pored Senberga, projektom sveobuhvatnog umetnickog dela bavili su
se i mnogi drugi ekspresionisti: gotovo svi umetnici okupljeni oko radionice
Bauhaus (Kandinski, Kle, Gropijus i drugi), zatim Oskar Kokoska, Alban
Berg, ¢ak i Igor Stravinski; a, kao $to smo videli u prethodnom poglavlju,
pojedini teoreticari (npr. Kohoutek) i Skrjabina svrstavaju u ekspresioniste.
S druge strane, Senberg je u ranoj stvaralackoj fazi komponovao simfonijsku
poemu Peleas i Melisanda prema Meterlinkovom delu; otuda Dejvid Majkl
Herc razmatra Senbergova rana dela u okviru simbolizma u umetnosti.?

Druga ekspresionisticka karakteristika je izrazavanje nasilja, revolta,
morbidnosti, besa, napetosti, nelagodnosti, apokalipti¢nih pretnji. Ekspre-
sionisticki umetnik ose¢a nemir, nezadovoljstvo svetom oko sebe, nemo-
guénost samorealizacije. Utopijski idealizam se ¢inio moguéim izlazom;
medutim, spasenje nije videno u ekonomskoj i politi¢koj transformaciji
drustva, ve¢ u unutarnjem covekovom otkrovenju. Rad slikarske grupe Most
bio je zasnovan na filozofskom programu, koji je izrazavao Zelju da se ras-
kine sa proslo$¢u i mesijanski pogled na umetnost. Krajem 1911. formirala
se nova grupa u Minhenu oko Kandinskog i Franca Marka, Plavi jahat. 1
jednu i drugu grupu karakterisale su teZnja za povratkom korenima,
reakcija na impresionizam i insistiranje na intuitivnoj snazi umetnika, a
antimaterijalisticka i antipozitivisticka reakcija dovela je do interesovanja za

2 O karakteristikama ekspresionizma u raznim umetnostima videti: Richard et al. (eds.), The
Concise Encyclopedia of Expressionism.

3 Takode, Herc u pesnike-simboliste ubraja Huga fon Hofmanstala, libretistu operskih dela
Riharda Strausa! Hertz, The Tuning of the World..., 178 i dalje.
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misticizam i primitivizam. Gradovi u kojima je bila prisutna najjaca
koncentracija novih ideja bili su Minhen i Bec.

Osnovu ekspresionizma (kao i ruskog simbolizma) predstavljao je sub-
jektivni idealizam. Stefan Jaro¢inski istice da su oko 1910. problemi komu-
nikacije, autenti¢nosti i simbolicke ekspresije paralelno postavljeni u svim
oblastima misli i umetnosti, te ukazuje na rastu¢u sumnju u jezik i reci kao
sredstvo za izrazavanje ljudskih misli i ose¢anja;* usled toga, javila se ¢eZnja
za nemustim jezikom, uocljiva u svim avangardnim tendencijama u prvim
decenijama XX veka, pocev od ruskih pesnika i Skrjabina, preko ekspresi-
onista, do nadrealista, dadaista i drugih.5 Filozofija je davala jak podsticaj
umetnicima, te je Nice raskrinkao jezik kao konstrukt, a kona¢nu filozofsku
kritiku jezika realizovao je Ludvig Vitgenstajn u svom Logicko-filozofskom
traktatu objavljenom 1922. godine.6

Kako navodi Jaro¢inski, Senberg se oko 1909. nasao pred problemom
ekspresije u muzici, zakljuc¢ujuéi da je tradicionalno komponovanje postalo
za njegove duhovne potrebe neodgovarajuce, jer je afirmisalo etablirani
drustveni poredak, drze¢i sluSaoce u uverenju da se u tom gradanskom
»najboljem od svih mogudih svetova” nista ne moze promeniti.” Godine
1909. Senberg je komponovao niz izuzetnih dela, kao $to su Tri klavirska
komada op. 11, Pet orkestarskih komada op. 16 i, iznad svega IsCekivanje op. 17.
Ova dela su nastala veoma brzo i spontano a Senberg se osetao sve
slobodnijim od konvencija muzicke proslosti. Kao Sto svedoci prepiska
izmedu Senberga i Kandinskog, kao i mnogi odlomci iz Nauke o harmoniji® i
eseja ,Problemi umetni¢ke nastave”® Senberg je u ovom razdoblju bio na
ekspresionistickoj poziciji emocionalne spontanosti i suzbijanja formalizma

4 Stefan Jarodinski, ,Prelom dveju epoha (od ekspresionizma ka apstrakciji)”, Zvuk 3, 1983,
12-14.

5 Videti: Orai¢ Toli¢, Paradigme 20. stolje¢a...; Remon Kur, ,, Arto i Stravinski — korifeji poziri$ne i
muzicke avangarde”, Zvuk 3, 1983, 29-37.

6 Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus (trans. C. G. Ogden), Project Guttenberg,
2010, http://www.gutenberg.org/files/5740/5740-pdf.pdf

7 Jaroéinski, ,,Prelom dveju epoha...”, 14.

8 Arnold Schénberg, Harmonielehre, Wien, Universal Edition, 1911; englesko izdanje: Arnold
Schoenberg, Theory of Harmony (ed. and transl. Roy E. Carter), London/Berkeley, Faber & Faber
/University of California Press, 1978.

9 U originalu: Arnold Schoénberg, “Probleme des Kunstunterrichts”, Musikalisches Taschenbuch 2,
1911, 22-27; engleski prevod: “Problems in Teaching Art,” in Style and Idea — Selected Writings of
Arnold Schoenberg (ed. Leonard Stein), London/Boston, Faber & Faber, 1975, 365-369.
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i tehnike. U eseju ,Odnos prema tekstu”10 Senberg tvrdi da je pesme
komponovao gotovo nesvestan teksta. Ovo je ekstremno ekspresionisticki
stav, eliminacija svesne volje iz procesa stvaranja; toliko su naglasene li¢ne
emocije da nema mesta za tude emocije prisutne u tekstu.

Drugi razlog za Senbergovo interesovanje za Gesamtkunstwerk bilo je
podsticajno druZenje sa krugom umetnika okupljenim u grupi Plavi jahac,
posebno sa Kandinskim. Mada u literaturi postoje razlicita misljenja o
uticaju koji je Kandinski izvrsio na Senberga, ¢ini se da se u manjoj meri
moze govoriti o direktnom uticaju, a viSe o plodonosnoj razmeni
umetnickih ideja. Obojica umetnika interesovala su se za Vagnera i za iste
savremenike — simboliste, Skrjabina, Buzonija itd. Kako istice Mijuskovi¢:

Muzika je za Kandinskog predstavljala dokaz da se u primaocu moze izazvati
duboki unutrasnji doZivljaj. PrenoSenje ovog iskustva u polje slikarstva nalazi
svoje opravdanje u ubedenju Kandinskog u ¢vrstu povezanost, zapravo
unutra$nju jednakost svih umetnosti, tj. njihovih sredstava, §to je osnova na
kojoj on gradi svoju koncepciju Velike sinteze. (...) Analogije i korespondencije
izmedu slikarstva i muzike nisu ga, medutim, navodile na pokus$aje u pravcu
doslovnih direktnih vizuelizacija muzike u mediju slike, jer njihov unutrasnji
identitet nije shvaden na nacin koji bi nesto takvo opravdavao i omogucavao (...)
S druge strane, teorijski diskurs Kandinskog pokazuje upadljivo prisustvo
pojmova koji pripadaju muzickoj terminologiji. Unutrasnji zvuk je jedan od
njegovih klju¢nih pojmova, Cesto se nailazi na izraze kao Sto su, na primer, cuti
boju (ili formu), zvucanje boje i sli¢no, interakcije slikarskih elemenata opisuju se
terminom sazvuk, dvozvuk ili odjek, psihicki doZivljaj posmatraca oznacava se
izrazom vibracija duse, slikarskoj kompoziciji odgovara pojam slikarski kontrapunkt,
u tipoloskim karakterizacijama svojih slika Kandinski govori o melodijskim i
simfonijskim kompozicijama itd.!!

Kandinski i Senberg delili su prezir prema naturalistickom teatru i nepo-
verenje prema znacenju reci u tradicionalnom smislu, kao i veru u mo¢ sub-
jektivne ekspresije, umetnic¢ko oblikovanje unutrasnje nuznosti i duznost da
se pokaze sustina stvari, koja se umetnicima otkriva u vizionarskoj ekstazi.
Oni scenu nisu shvatali kao ogledalo stvarnog sveta, ve¢ kao ,pravi svet”,
izvan vidljivog sveta materijalnih stvari. Stoga je svaka realisticka radnja,
konstruisana prema zakonima logike, morala biti napustena: medutim,

10 Arnold Schénberg, “Das Verhiltnis zum Text”, Almanach Der Bleue Reiter (ed. Wassily
Kandinsky/Franz Marc), Miinchen, R. Piper & Co. Verlag, 1912, 27-33; engleski prevod: “The
Relationship to the Text”, in Style and Idea, 141-145.

11 Mijuskovié, Od samodovoljnosti do smrti slikarstva..., 292-293.
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Senberg tome samo teZi, a Kandinski ovaj cilj sprovodi konzistentno. Pored
toga, za razliku od Kandinskog, Senberg ne moZe da se oslobodi mimezisa —
on deklarativno teZi scenskoj apstrakciji, ali je u praksi ne ostvaruje; a
muzicka sredstva koja koristi su, ¢ak, jo§ vise mimeticka od romanticarskih!
Druga razlika ogleda se u tome 5to je Kandinskom sveobuhvatna umetnost
bila trajno opredeljenje, a Senbergu samo prolazna faza. Istina, on je i pre i
posle muzicke drame Sreéna ruka (op. 18) pisao scenska dela, ali ona nisu ni
misljena ni realizovana kao Gesamtkunstwerk!

Tredi razlog za Senbergovo posezanje za Gesamtkunstwerkom jeste kriza
njegovog stila, koja je nastupila odmah nakon uspostavljanja atonalnosti i
intuitivne estetike,12 tj. stvaranja prema zakonu unutra$nje nuznosti — jer se
taj stil veoma brzo iscrpao sam u sebi. Mada je Senberg kao kompozitor
stasavao u vreme kada je kult Vagnerove umetnosti bio na vrhuncu, njega
nije motivisala teznja da sledi velikog uzora, ve¢ ga je na projekat sinteze
umetnosti podstakla potreba za iznalaZzenjem novih mogu¢énosti ekspresije.
U godinama do 1911. Senberg je zagovarao estetiku ¢iji su elementi bili
izbegavanje repriza, tematskih i tonalnih reminiscencija, te konstantni
razvoj. Medutim, upravo u doba kada je zapoceo rad na Sreénoj ruci, Senberg
se suocio sa krizom, koja se manifestovala prolongiranim komponovanjem
ovog dela. Pjero mesecar i Sre¢na ruka su dela u kojima je vidljiv Senbergov
povratak nekim ranije napustenim kompozicionim sredstvima, te ona
predstavljaju zacetak istraZzivanja koje ¢e ga dovesti do osmisljavanja
dodekafonske tehnike.

U razdoblju izmedu 1910. i 1913. godine Senberg se intenzivno bavio
slikarstvom, pisanjem teorijskih tekstova i pedagogijom, a tada je osmislio i
svoj Gesamtkunstwerk, Sre¢nu ruku. Jozef Auner pruza veoma ubedljive do-
kaze da teskoée Senbergove li¢ne i finansijske situacije, selidba u Nemacku,
intenzivan slikarska aktivnost, kao ni zahtevan rad na Nauci o harmoniji i
Pesmama zamka Gure nisu ,krivi” za generalno kompoziciono usporavanje
nakon 1909. i posebno za dugotrajno komponovanje Sreéne ruke, te pokazuje
da je i sam Senberg bio zbunjen tesko¢ama sa kojima je dovrsavao ovo delo.
Prema Auneru, nakon I$tekivanja, éenbergov kreativni ideal intuicije i inspi-

12 Termin intuitivna estetika Jozef Auner koristi umesto termina ekspresionizam. Po Auneru,
intuitivna estetika inkorporiSe mrezu povezanih stavova prema muzickoj strukturi, kompo-
zicionom procesu i prirodi i znacenju umetnickog dela. Da bi bila direktna transkripcija ne-
svesnog, kompozicija je morala da bude stvorena do detalja u jedinstvenom kreativnom
impulsu. Videti: Joseph Auner, “Schoenberg’s Aesthetic Transformation and the Evolution of
Form in Die Gluckliche Hand”, Journal of the Arnold Schoenberg Institute, XII/1, 1989, 103-123; na
srpskom: Josed Aynep, ,lllenGeprosa ecreTcka TpaHchopMmarja U eBoiyiuja dopme Cpefire
pyxe” (npes. Bana Menuh). Mysuuku manac 34-35, 2006/7, 62-75.
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racije, koji je bio toliko oslobadaju¢i tokom komponovanja njegovih prvih
atonalnih dela, postajao je sve vise inhibirajuéi. Sa Sreénom rukom Senberg se
suoCio sa slomom ove estetike, kako u muzickim strukturama koje je
primenjivao, tako i u samom kompozicionom procesu. Simetri¢na forma i
mnoge druge odlike ove muzicke drame, koje je najvise razlikuju od Isteki-
vanja, nisu bile deo Senbergovog originalnog plana za ovo delo, ve¢ poti¢u iz
finalnih etapa kompozicionog procesa, nakon $to je 1912. dovrSio Pjeroa
mesecara, te nakon §to je znacajno omeksao svoje ranije esteticke premise.13

Mada se Sreéna ruka ¢esto smatra bliskom Istekivanju, mnoge njene karak-
teristike, ukljucuju¢i zamrSeni kontrapunkt, ucestala ostinata, tematske re-
miniscencije i jasan formalni obris, jesu proizvodi sasvim drugacije estetike.
U Sreénoj ruci Senberg ponovo uspostavlja jasne formalne podele: reprizna
reminiscencija igra vaznu ulogu u kasnijim etapama deSavanja, a postoje
korespondencije i izmedu bo¢nih horskih scena, gde se javlja egzaktna imi-
tacija. Za razliku od ISCekivanja, koje pretezno odbacuje repeticiju kao sred-
stvo kreiranja forme, u Srethoj ruci motivske, tematske i druge reminis-
cencije igraju vaznu ulogu. Nakon razdoblja u kojem je razorio postojeci
sistem evropske umetni¢ke muzike, Senberg se osetio nesigurnim na
vlastitom terenu, te je posegnuo za projektom Gesamtkunstwerka ne bi li,
ujedinjenim dejstvom vi$e umetnosti, pojacao izraz i obezbedio svom delu
konzistentnost. U kasnijem razdoblju stvaralastva, Senberg je nacinio
zaokret ka dodekafoniji, te se viSe nije interesovao za romanticarsku utopiju
sjedinjenja umetnosti. Kao $to su ukazali Adorno i Jaroéinski, nakon iluzija
o postizanju apsolutne umetnicke slobode, Senberg se vratio racionalis-
tickim pravilima komponovanja koja je, §tavise, sam izmislio i sebi namet-
nuo — pri ¢emu su se nova pravila pokazala kru¢im od onih s kojima je
raskinuo. Ipak, dodekafonija se moZe posmatrati kao Senbergova nova
utopija, jer je on verovao da ¢e ovaj kompozicioni sistem doneti primat
nemackoj muzici u narednim decenijamal

v

Senbergova autopoetika

Arnold Senberg je ostavio izuzetno opsezan teorijski i autopoeticki opus —
prema popisu Aleksandra Ringera, njega ¢ini: sedam knjiga (od kojih su
samo dve objavljene za njegovog Zivota), zatim, sedam libreta, 65 kracih ili
duzih eseja i novinskih tekstova, kao i veoma obimna prepiska — do sada je
sredena i objavljena njegova prepiska sa izdavackom kucom Peters, zatim,

13 Videti: Auner, “Schoenberg’s Aesthetic Transformation...”, 103-104.
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sa Kandinskim, Aleksandrom Cemlinskim, Ferucom Buzonijem i Albanom
Bergom, te delovi prepiske s muzikologom Gvidom Adlerom, violonce-
listima Emanuelom Fojermanom i Pablom Kazalsom i kriticarom Olinom
Daunzom.!* Najintenzivnije razdoblje njegovog teorijskog i spisateljskog
rada poklapa se sa interesovanjem za Gesamtkunstwerk — jedno je uslovilo
drugo! Za ovo razmatranje znacajni su spisi koji neposredno prethode
Sretnoj ruci, nastaju simultano sa njom, ili je naknadno objasnjavaju: pre
svega, Nauka o harmoniji, ,Problemi umetni¢ke nastave”, ,Odnos prema
tekstu” (iz Almanaha Plavog jahaca), kao i prepiska sa Kandinskim, Bergom i
Buzonijem.

U razdoblju do 1910. Senbergova teorijska stanca je u potpunosti meta-
fizi¢ka, njegov diskurs profetski intoniran i ekspresionisti¢ki pozicioniran, a
obojen uplivima poznog romantizma, simbolizma, Niceove filozofije,
Frojdove psihoanalize, teozofije i antropozofije — $to je odlika prakti¢no svih
tvoraca Gesamtkunstwerka.l5 U Senbergovim tekstovima moZemo locirati
sve elemente oznacene u Enciklopediji ekspresionizma kao karakteristicne za
ovaj pravac: teznju ka sintezi svih umetnosti; umetnikovu Zudnju da
prednjaci nad ostalima, koji izvire iz njegove unutrasnje vizije, a $to dovodi
do Zelje za stvaranjem novog Coveka, odnosno, natCoveka; teZnju za otkri-
vanjem nove spiritualnosti, za postavljanjem duha iznad svega; najzad, me-
sijanski poriv.16 U tom smislu, izdvoji¢u nekoliko karakteristi¢nih primera
iz Senbergovih napisa.

Godine 1911. Senberg je napisao u Nauci o harmoniji da umetnik ne treba
da ¢ini ono Sto su drugi smatrali lepim, ve¢ da izrazi ono §to je za njega

14 Aleksandar L. Ringer, Arnold Schonberg — Das Leben im Werk, Stuttgart/Kassel, J. B. Metzler/
Barenreiter, 2002, 321-323. Senbergova prepiska sa Kandinskim je veoma detaljno obradena i
dopunjena velikim brojem tekstova koje su Senberg i Kandinski pisali u tom razdoblju, izmedu
ostalog i tekstovima koji se neposredno odnose na nastanak i razna izvodenja Srecne ruke i Zutog
zvuka. Arnold Schoenberg — Wassily Kandinsky, Letters, Pictures and Documents (ed. Jelena Hahl-
Koch), London-Boston, Faber & Faber, 1986. Neke aspekte medusobne povezanosti dvojice
umetnika obradila sam u tekstu: Ivana Medi¢, ,,0d spoja umetnosti ka sintezi medija — Sre¢na
ruka Arnolda Senberga i Zuti zvuk Vasilija Kandinskog”, u Tatjana Markovi¢ i Vesna Miki¢ (ur.),
Muzika i mediji, Beograd, Fakultet muzicke umetnosti, 2003, 145-155. Prepiska sa Bergom
objavljena je kao: The Berg—Schoenberg Correspondence, Selected Letters (ed. Juliane Brand,
Christopher Hailey and Donald Harris), New York, Norton, 1987. Videti takode Wayne Shoaf
et al., “A Preliminatory Inventory of Correspondence to and from Arnold Schoenberg”, Journal
of the Arnold Schoenberg Institute 18-19, 1995-1996, 13-752.

15 Misko Suvakovi¢ je detaljno obradio teoriju i praksu umetnickih grupa De Stijl i Bauhaus,
kao i Kazimira Maljevi¢a. Videti: Suvakovi¢, Estetika apstraktnog slikarstva.

16 The Concise Encyclopedia od Expressionism, 119-132.
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sustinsko.1” U istom delu, Senberg je izjavio da se kvartni akordi ne mogu
jednostavno sagledati kao tehnicko sredstvo, ve¢ da je njihov novi zvuk
simbol ,novog coveka” koji se njima izrazava.!® Godinu dana kasnije, u
tekstu iz Almanaha Plavog jahaca, ukazao je da je avangardne stvaraoce
ujedinila njihova osuda aristotelovskog mimezisa.l® U jednom od prvih
pisama upuéenih Kandinskom, od 24. januara 1911. godine Senberg
izjavljuje: ,Umetnost pripada nesvesnom! Svako mora da izrazi sebe! Da se
izrazi direktno! Ne svoj ukus, vaspitanje ili inteligenciju, znanje ili veStinu.
Ne sve ove stecene karakteristike, ve¢ ono $to je urodeno, instinktivno”.20
Iz ove prepiske doznajemo i da je Senberg redigovao tekst Sabanjejeva o
Skrjabinu, koji je Kandinski preveo za Almanah Plavog jahata,2! te da je
Senberg preporucio Kandinskom da poruéi ¢lanak od Buzonija, jer ,on je
veoma blizak nama. Procitajte februarski broj Pana o njegovoj Novoj estetici
muzike!”22 U jednom od slede¢ih pisama, od 19. avgusta 1912, Senberg
navodi: ,,Zelim da zapo¢nem rad na Balzakovom Serafitu. Ne dramsko delo,
ve¢ radije: oratorijum koji postaje slusljiv i vidljiv. Filozofija i religija koje su
percipirane umetni¢kim ¢ulima”.2? Komentariguéi u istom pismu Zuti zvuk
Kandinskog, Senberg je primetio: ,Zuti zvuk nije konstrukcija, ve¢ jedno-
stavno ispoljavanje unutarnje vizije... Zuti zvuk je ta¢no ono §to i ja pokusa-
vam da postignem sa Srecnom rukom, samo ste Vi otisli jo§ dalje od mene u
odbacivanju svake svesne misli, svakog konvencionalnog zapleta. To je,
prirodno, velika prednost”.24

Dakle, poput mnogih umetnika sa pocetka XX veka, Senberg je zastupao
kreativni ideal direktne emocionalne ekspresije neposredovane intelektom i
konvencijom. Kako navodi Auner, neposredno pre nego Sto je zapoceo rad
na Is¢ekivanju, proklamovao je ovaj ideal u pismima upucenim Buzoniju:25

17 Citirano prema: isto, 10.

18 Citirano prema: isto, 248.

19 Schoenberg, “The Relationship to the Text”, 144-145.

20 Schoenberg — Kandinsky, Letters, Pictures and Documents, 23.

21 U Almanahu Plavog jahata bilo je puno tekstova o muzici: Senbergov tekst o komponovanju,
analiza Sabanjejeva Skrjabinovog Prometeja, manifest Teodora fon Hartmana o anarhizmu u
muzici i Kuljbina o potpuno slobodnoj muzici.

22 Schoenberg — Kandinsky, Letters, Pictures and Documents, 44-45.
23 Isto, 54.
24 Isto.

25 Auner, “Schoenberg’s Artistic Transformation...”, 106.
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Tezim: potpunom oslobadanju od svih formi

od svih simbola

od kohezije i

od logike.
Moja jedina intencija je
da nemam intencija!
Nikakvih formalnih, arhitektonskih ili drugih umetnickih intencija (osim mozda
zadrzavanja raspolozenja pesme), nikakvih estetskih intencija — ba$ nicega, a
najviSe od svega ovo:
da niSta ne ometa tok mojih nesvesnih senzacija, da se ne infiltrira ni$ta $to bi
moglo da prizove inteligenciju ili svest.

U tekstu iz 1911. ,Problemi umetnicke nastave” Senberg je napisao: ,U
pravom umetni¢kom delu sve ostavlja utisak kao da je izaslo prvo, jer je sve
rodeno u istom trenutku. Osecanje je ve¢ forma, ideja je vel rec”.26 Dakle,
u ovom razdoblju Senberg tezi spontanosti kreativnog ¢ina i zeli da njegova
dela budu medij za spiritualnu komunikaciju. Kako istice Jelena Hal-Koh,
mnogi teoreti¢ari su u Senbergovim radovima videli puku demonstraciju
teorije, ili ga optuzivali i za svesnu mistifikaciju; ali, nemoguce je osporiti
ogroman elan sa kojim se on posvetio teorijskom radu.2’” Ona takode uka-
zuje da je teozofija, koju su proucavali i Senberg i Kandinski, u to vreme
bila u eksperimentalnoj fazi, a o njoj su razgovarali naucnici i umetnici. Iz
tog razloga, a i zato Sto su okolnosti tog vremena ohrabrivale njeno Sirenje,
ona je igrala vecu ulogu na pocetku XX veka i uZivala viSe respekta nego
danas, te Senbergovo interesovanje za teozofiju ne treba smatrati kon-
troverznim.28

éenbergov bazi¢ni stav je, dakle, metafizicki, mada ne u dogmatskom
smislu. On veruje u drugi, neopisivi svet, koji treba uciniti vidljivim u
umetnosti, te stavlja sadrZaj iznad forme, unutrasnju prirodu stvari iznad
oblika njihove spoljasnje pojave, istinitost iznad lepote. U eseju ,,Problemi
umetnicke nastave” Senberg se nadovezuje na stavove Kandinskog o unut-
ra$njoj nuznosti i tvrdi: ,Verujem da se umetnost rada iz Moram, ne iz
Mogu (...) ja sledim unutrasnju kompulziju koja je jaa od obrazovanja,

26 Schoenberg, “Problems in Teaching Art”, 369. U istom tekstu Senberg pravi i poredenje
izmedu vestog zanatlije i pravog umetnika. Ovakve njegove umetnicke stavove neposredno ¢e
otelotvoriti upravo radnja muzicke drame Sre¢na ruka.

27 Jelena Hahl-Koch, “Kandinsky and Schoenberg,” in Schoenberg — Kandinsky, Letters, Pictures and
Documents, 144.

28 Isto.
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postujem zakon koji mi je priroden i stoga ja¢i od mog umetnickog tre-
ninga”.29

U tekstu iz Almanaha Plavog Jahaca, ,,O scenskoj kompoziciji,”30 Kan-
dinski razmatra dotadasnje napore da se ostvari jedinstvo umetnosti, te
zakljucuje da su oni uglavnom bili usmereni na to da se sredstva jedne
umetnosti (na primer muzike) udvoje sredstvima druge umetnosti (na
primer slikarstva), ne bi li se postigao jaci efekat. Medutim, Kandinski
ukazuje da je to samo jedna mogucnost, te isti¢e primer Skrjabina, koji je
koristio antitezu duplikacije, a kasnije i niz moguénosti koje leZe izmedu
kolaboracije i opozicije. Kandinski kritikuje Vagnera da je teZio spoljasnjim
efektima, da nije uspevao da ostvari pravi odnos izmedu reci i muzike, te da
je zanemarivao boju i, u vezi sa njom, slikovnu formu. Kandinski navodi da
je posledica paralelizma sredstava razli¢itih umetnosti ogranicenje i
jednostranost (tj. osiromasenje) formi i sredstava.3!

Objasnjavajuéi nacin na koji je ostvario Zuti zvuk, Kandinski isti¢e da se
Citava drama sastoji od kompleksa unutrasnjih iskustava (spiritualnih
vibracija) posmatraca. Iz opere je preuzet glavni element — muzika — kao
izvor unutrasnjih zvukova, koji ne treba podrediti spolja$njem toku akcije;
iz baleta — ples, kao pokret koji proizvodi apstraktan efekat sa unutrasnjim
zvukom; najzad, boje stiCu nezavistan znacaj i tretirane su kao sredstva
podjednake vaZnosti. Sva tri elementa igraju podjednako znacajnu ulogu,
ostaju potpuno samodovoljni i tretirani su na sli¢an nacin, tj. podredeni
unutrasnjoj svrsi. Reci se koriste samo da bi stvarale odredeno raspo-
lozenje; ljudski glas je takode ist, neuprljan re¢ima.32 Prirodno, Senberg je
bio dobro upoznat sa ovim stavovima Kandinskog i u potpunosti se saglasio
sa njima, mada, kao $to ¢e analiza Sreéne ruke pokazati, u njihovoj primeni
nije bio sasvim dosledan, jer scenska desavanja i tekst u velikoj meri
izneveravaju teZnju za apstrakcijom, a medijske linije su u viSe slucajeva
dovedene u tautoloski odnos.

Srodna idealu spontane kreacije, koji je Senberg zastupao do 1910.
godine, bila je zabrana svakog skiciranja, revizije ili neke druge ,svesne”
intervencije na kompozicionom procesu. Medutim, prilikom suocenja sa
izazovom kreiranja sveobuhvatnog umetni¢kog dela, Senberg je shvatio da

29 Schoenberg, “Problems in Teaching Art”, 365.

30 Wassily Kandinsky, “On Stage Composition”, in Schoenberg — Kandinsky, Letters, Pictures and
Documents, 111-116.

31 Isto, 114-115.

32 Isto, 116-117.
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ne moze da eliminiSe racionalno planiranje. Njegova unutra$nja borba
izmedu teZnje da sledi intuitivnu estetiku i Zelje da Sto potpunije realizuje
sveobuhvatno umetnicko delo trajala je pune tri godine - izmedu 1910. i
1913, koliko se otegao proces rada na Sre¢noj ruci33 (dok je Is¢ekivanje nastalo
za svega 17 dana)! Komponovanje Pjeroa meseara u prole¢e 1912. tece para-
lelno sa pocetkom ublaZavanja Senbergove ekstremne esteti¢ke premise. U
¢lanku ,Odnos prema tekstu”, pisanom u isto vreme, Senberg i dalje
zastupa intuitivnu estetiku, ali povremeno oprezno nagovestava da liniju
izmedu ,,srca i mozga” ne treba povudi tako o$tro.34

Dakle, redosled rada na Sreénoj ruci bio je slede¢i: Senberg je najpre
posegnuo za projektom sinteze medija sa ciljem ostvarivanja ultimativne
scenske apstrakcije; kao teorijska baza posluZila mu je sopstvena intuitivna
estetika, kao i teorija unutrasnjeg zvuka Kandinskog. No, ve¢ na pocetku
komponovanja Sreéne ruke, Senberg je uvideo da ne moze da se pridrzava
postulata intuitivne estetike i uspeo je da je zavrsi tek nakon $to je revidirao
svoje esteticke stavove. Tako je Sretna ruka postala gotovo eklekti¢no i
svakako kompromisno delo (u kontekstu njegovog ranijeg opusa); naime,
inscenacija je osmi$ljena u simbolisti¢koj tradiciji, muzika je slobodno
atonalna sa tragovima povratka stilu dela koja je pisao pre 1908, a libreto je
pozicioniran na pola puta izmedu ekspresionistizma i simbolizma!

Tekst u kojem Senberg podrobno objasnjava formalne karakteristike
Srene ruke napisan je znatno kasnije — u pitanju je , Predavanje u Breslauu”,
odrzano 1928. povodom izvodenja ovog dela.3> Medutim, dok su Vagnerovi
i Skrjabinovi spisi anticipirali konkretna ostvarenja, ,,Predavanje” je nastalo
retroaktivno, te u njemu Senberg vise ne govori o utopijskim i metafizickim
ciljevima (koji, de facto, nisu realizovani), ve¢ pretezno objasnjava ,teh-
nicke” odlike dela, s posebnim akcentom na objedinjavanje medija razlicitih
umetnosti. Intuitivna estetika je u potpunosti napustena — umesto toga,
Senberg govori o racionalnom konstruisanju novog umetnickog univer-
zuma. Ipak, iz nacina na koji on objasnjava ,prevodivost” jednog medija u
drugi, vidljivo je da on i dalje veruje u postojanje jedinstvene, apstraktne
klice, zajednicke za sve umetnosti, kao i u monisticku i metafizicku sustinu
umetnosti. Evo nekoliko karakteristicnih odlomaka:

33 Senberg je prvu skicu Srecne ruke nacinio jo§ 1908. godine, samo nedelju dana nakon Gerst-
lovog samoubistva; ali je tek 1910. poceo da radi na muzici. Videti: MacDonald, Schoenberg, 7—
8.

34 Schoenberg, “The Relationship to the Text”, Style and Idea, 144-145.

35 Arnold Schoenberg, “Breslau Lecture on Die Gluckliche Hand,” in: Schoenberg — Kandinsky,
Letters, Pictures and Documents, 102-107. I ovaj tekst sam prevela na srpski (videti fusnotu 36).
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U umetnosti muzi¢ke drame, koja je na mnogo nacina sloZenija od bilo koje
druge umetnosti (...) najmanja promena u poziciji veze kombinovanih delova
fundamentalno menja lice celine, zbog Cega ona zahteva najosetljiviju svest od
strane svih izvodaca da bi se realizovala autorova zamisao.

Srecna ruka je nastala mnogo pre rata, u vreme kada je realizam ve¢ bio preva-
ziden, a i simbolizam se zavrS§avao. Kao i uvek u takvim razdobljima, umetnik je
ose¢ao da ne moze dalje da nastavi starim sredstvima; da su izrazajna sredstva i
mogucénosti predstavljanja istro$eni. Umetnik je Zudio za novim strukturama,
novim sadrzajem.

Dugo sam nosio u svesti formu za koju sam verovao da je jedina unutar koje mu-
zi¢ar moze da se izrazi u teatru. U svom privatnom jeziku nazvao sam je pravlje-
njem muzike pomocu medija scene. Poku$acu da objasnim $ta sam pod time mislio.

U realnosti, tonovi, ako se posmatraju jasno i prozai¢no, nisu ni$ta osim vibraci-
ja u vazduhu. (...) Kada se medusobno spoje na odreden nacin, oni daju odreden
umetnicki, i moze se redi, spiritualan utisak. PoSto ova sposobnost nije prisutna
u samim tonovima, takode bi bilo mogudée izazvati sli¢an efekat i drugim medi-
jima; tj. ako ih tretiramo kao tonove; ako, bez negiranja njihovog materijalnog
znacenja, ve¢ nezavisno od njihovog znacenja, uspemo da ih kombinujemo, kao
tonove, da ih odmerimo prema vremenu, visini, dubini, intenzitetu i mnogim
drugim dimenzijama; kad bismo znali kako da ih dovedemo u vezu jedan sa
drugim prema dubljim zakonima od zakona materijala — prema zakonima sveta
koji racionalno konstrui$e njegov stvaralac!

[U] realnosti scenski medij nisu tonovi, i bilo bi potpuno proizvoljno kada bi
neko, na primer, konstruisao skalu pokreta, ritmova ili svetlosti. Prirodno, na
takav poduhvat bi se odvazio samo onaj ko bi mogao da veruje svom osecanju za
formu (...) kada bi neko imao ovakvo samopouzdanje, on bi iskreno mogao da se
prepusti imaginaciji...36

Iz ovog teksta proizilazi da je Senberg, kao i Skrjabin, teZio kontrapunktu
umetnosti, za koji je verovao da ga je moguce ostvariti ukoliko se otkrije
inicijalno jezgro c¢itavog dela - iz kojeg se zatim razgranavaju razlicite
medijske realizacije. Poput Kandinskog, Senberg je uvideo da ne treba teZiti
spajanju razli¢itih umetnosti, ve¢ da sredstva njihove realizacije, to jest
razli¢ite medije, treba usmeriti tako da izrazavaju istu inicijalnu ideju.
Senberg je tvrdio da Zeli da pravi muziku pomoé¢u medija pozornice —
zapravo, Zeleo je da ono $to se obi¢no izraZzava medijem jedne umetnosti
izrazi medijem druge. Podseti¢u ovde i na definiciju sintetickog umetnic-
kog dela Edvarda Gordona Krega, koji je smatrao da se teatarska umetnost
formira od svih elemenata koji je grade, te da nju ne cini jedinstvo

36 Apnouy llen6epr, ,[IpenaBarme y Bpecnayy o Cpehinoj pyyu” (npeB. UBana Menuh), Mysuuku
manac 34-35, 2006/7, 60-61.
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umetnickih formi, vel sredstava izraza, koji dejstvuju zajedno - Mitspiel
(sredi$nja igra), kako su to nazivali ekspresionisti.3?

Jos jedno odstupanje od postulata intuitivne estetike i teznje za apstrak-
cijom (a koje, paradoksalno, Senberga priblizava Vagneru) jeste da u Srecnoj
ruci Senberg ostvaruje spoj estetskog i egzistencijalnog: naime, u ovom delu
nailazimo na autobiografske elemente (motiv borbe izmedu polova, vezan
za Senbergovu tadasnju braénu krizu), kao i na pribliZavanje tematici
Vagnerove muzicke drame Majstori pevaci. Naime, u Sreénoj ruci Senberg se
obracunava sa netalentovanim umetnicima-zanatlijama kojima suprotstavlja
genijalnog, ali usamljenog pojedinca — veoma nalik na pojedine Vagnerove
likove,38 Niceovog Natcoveka ili Skrjabinovog Prometeja. Dakle, Senberg na
u praksi odstupa od teorijskih ideala koje je prvobitno zagovarao, a opet,
ostaje veran romanticarskoj i simbolistickoj tradiciji Gesamtkunstwerkal!
Medutim, postoje i veoma vazne razlike — monumentalnim Vagnerovim
sagama i Skrjabinovim misti¢nim koncepcijama, ekspresionista Senberg
suprotstavlja potpunu koncentrisanost na izraz, na psihicke doZivljaje
jednog subjekta, a stil kojim to postize je kondenzovan i lapidaran. Time je
dobijeno sinteti¢ko delo malih dimenzija, ali velike izraZajne snage.

Senbergov Gesamtkunstwerk: Sreéna ruka

Senbergovom jedinom delu u kojem je ispoljio svoju sklonost ka Gesamt-
kunstwerku — jednocinoj muzic¢koj drami Sreéna ruka, prethodila su mahom
instrumentalna dela i, takode jednocina, muzicka drama Is¢ekivanje; a simul-
tano sa Sreénom rukom nastaje ciklus melodrama Pjero mesecar. Senberg se i u
kasnijem stvaralackom razdoblju bavio muzickom dramom, ali ta dela vise
ne ukazuju na sklonost ka Gesamtkunstwerku. Naime, jedino je za Sretnu
ruku Senberg sam osmislio tekst, muziku, kostime, scenu, osvetljenje, mi-
zanscen. Uocivsi ispravno da Vagner nije dovoljno razradio scenski aspekt
svojih dela, Senberg je znatno veéu paznju posvetio teatarskim efektima,
dajudi precizna uputstva za inscenaciju, kostime, svetlosne efekte. Sav scen-
ski aparat — pevanje, gluma, izrazi lica, gestovi, kretanje, scena, osvetljenje,
dizanje zavese, u funkciji je jedne ideje; Senberg je zahtevao da se radnja
odvija realisti¢no i jasno. Poput svih tvoraca Gesamtkusntwerka, on je tezio
reziji kao umetnosti, te je dao veliki broj upustava za preciznu reZijsku

37 The Concise Encyclopedia of Expressionism, 199.

38 Setimo se na koji na¢in Vagner uspostavlja analogan odnos izmedu genija i zanatlije, kroz
primere odnosa Zigfrid - Mime, ili Valter fon Stolcing — Bekmeser.
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postavku dela. Pri analizi Sreéne ruke, nastojatu da ustanovim medusobni
odnos medijskih linija i da pokaZem na koji na¢in one funkcionisu unutar
celine. Krenuéu od odnosa izmedu teksta i muzike, kao tradicionalno
najvaznijeg za muzi¢ku dramu, a zatim se pozabaviti odnosom scenskog
teksta prema navedena dva.

Kao $to sam ranije spomenula, tematika Srecne ruke (kao i ISCekivanja) —
borba izmedu polova — delimi¢no je autobiografskog porekla i koincidira sa
Senbergovom braénom krizom. Naime, pocetkom 1909. Senberga je napus-
tila supruga, Matilda (rodena Cemlinski, sestra kompozitora Aleksandra
Cemlinskog); a nakon §to se, posle izvesnog vremena, vratila Senbergu,
njen ljubavnik, slikar Rihard Gerstl, izvr$io je samoubistvo.3® Medutim,
Senberg ne Zeli da pruzi realistian prikaz ovih dogadaja, ve¢ motiv borbe
polova oblikuje na hermeti¢an nacin.

Naslov Sreéna ruka odnosi se na jedan dodir izmedu protagonista Coveka
i Zene, nakon ¢ega on ne shvata da je Zena otisla i oseca kao da mu je tu
pod rukom, u koju neprekidno gleda, te kaze: ,Sada te posedujem zauvek!”
Libreto Sreéne ruke &ini desetak kratkih replika Coveka (jedine govorne
uloge), kao i dva nastupa kvazianti¢kog hora na pocetku i na kraju dela —
sav preostali tekst (gotovo devet desetina ukupnog teksta!) ¢ine raznovrsna
scenska uputstva. Svi likovi su bezimeni. Centralni lik, Covek (sa kojim se
Senberg nedvosmisleno identifikuje), oli¢enje je hipersenzitivnog, geni-
jalnog stvaraoca, koji se, poput Natcoveka, izdvaja iz svog okruZenja - ali,
za razliku od Natcoveka, nema snage da se suprotstavi okolnostima koje ga
okruzuju i stalno iznova strada. Nemi likovi Zene, Gospodina i Radnika
osvetljavaju lik Coveka u razli¢itim situacijama, kao i njegovo neuklapanje u
svet koji ga okruZzuje. U ovo je utkana Senbergova li¢na drama o jednoj Zeni
izmedu dva mugkarca i ljubomori. S obzirom na to da je samo Covek
pevana uloga, Srecna ruka se priblizava tipu melodrame, §to je ¢ini srodnom
Is¢ekivanju. U pravom ekspresionistickom maniru, dogadaji nisu realisti¢no
prikazani, ve¢ predstavljaju Covekovu reakciju, to jest njegov subjektivni
dozivljaj dramati¢nih zbivanja.

Na dva mesta Senberg scenski parafrazira Vagnerove muzi¢ke drame — u
drugoj slici, kada Covek ispija gutljaj iz pehara koji mu je Zena pruzila
(parafraza scene sa ljubavnim napitkom iz Tristana i Izolde), kao i u trecoj
slici, kada Covek svojom ,,sre¢nom rukom” demonstrira Radnicima kako se
jednim potezom pravi dijadema (parafraza scene iz Prstena Nibelunga kada
Zigfrid kuje ma¢ Notung). Jelena Hal-Koh isti¢e da Sretna ruka anticipira
tipicne ekspresionisticke ,ja-drame”, koje odlikuje neindividualizovana

39 Videti MacDonald, Schoenberg, 5-9, gde su detaljno opisani ovi dogadaji.
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akcija; zatim, brz, zgusnut tok radnje i koncentrovan, lapidaran stil govora
koji joj odgovara; kao i simbolisticka upotreba boja.40

Srecna ruka je podeljena na cetiri slike, koje su simetri¢no postavljene.
Prva slika zapocinje dvanaestoglasnim horom, koji se izruguje ,jadnoj
budali” Coveku, jer uporno zudi za onim §to mu nije dostupno i stalno
ponavlja iste greske. Time, posredno, Senberg uvodi temu neizbezne pro-
pasti pokusaja ¢ovecanstva da ostvari spitirualne aspiracije u materijalnom
svetu. Glavnog protagonistu vidimo izranavljenog od prethodnog debakla, a
u ovom ekspozicionom segmentu on izgovara svega jednu repliku: , Da, oh,
da!” U drugoj slici upoznajemo ostale protagoniste, Zenu i Gospodina.
Zena je prevrtljiva i nezainteresovana za Coveka, koji to ne primecuje. Dok
on peva ode njenoj lepoti, ona se upusta u flert sa Gospodinom. Treca slika
se odvija u stenovitom pejzazu, usred kojeg se nalazi zanatska radionica.
Covek dolazi do kovaénice, posmatra radnike, a zatim, u trenutku nadah-
nuca, jednim potezom pravi predivnu dijademu - ne primecujuéi da je tim
potezom isprovocirao bes radnika. Priblizavanje kulminacije Senberg je
re$io pomocu scene ,kreSenda boja” — obojena svetlost se menja od crvene
do bljestavo Zute. Scena prikazuje porast Covekovih emocija i njegovo
kona¢no uvidanje da je Zena imala avanturu sa Gospodinom. Gestovi i izraz
lica Gospodina pokazuju njegovu krajnju nezainteresovanost za buru u
Covekoj dusi. Covek krece za Zenom, koja mu izmice, beZi i na kraju baca
na njega veliku stenu, koja ga ubija. Cuje se podrugljiv smeh, i u poslednjoj
slici hor ponovo sazaljeva i ismeva ,jadnu budalu”. Dakle, kroz pricu o
ljubavnoj izdaji, Senberg obraduje temu izneverenih ideala i spiritualnih
aspiracija. Dejvid DzZonson isti¢e da je radnja Sreéne ruke ,simbolisticka” i
nudi sledece tumacenje:

Covek je, uopsteno, Umetnik, a posebno, Arnold Senberg. Vidimo ga na pocetku
kako lezi bespomocan; ¢udoviste zvano nezadovoljstvo i gorcina ga davi dok ga
»anticki” hor proziva $to zZudi za ovozemaljskim stvarima (prihvatanjem i
uspehom) - jer zna da za njega ispunjenje moze doéi samo unutar bestelesnog
sveta intelekta. Uprkos njihovim upozorenjima, uprkos stravi¢noj kazni koju mu
je naneo njegov ranjeni ego (Cudoviste), Covek prolazi kroz isti ciklus ekstaze i
ponizenja kroz koji je ve¢ ranije prosao, i kroz koji ¢e ponovo ¢e prodi.

Lepa Zena koja mu nudi pehar blaZenstva je, da citiramo Vilijama DZejmsa, ta
kurva-boginja Uspeh. Dendi, koji mu je krade, povr$ni je i frivolni stvaralac be¢-
kih 3ecerlema — onih bljutavih melodija koje je Senberg morao da orkestrira kako
bi imao od ¢ega da Zivi. Scenu u jami gde Covek pravi predivnu novu dijademu

40 Jelena Hahl-Koch, “The Stage Works”, Schoenberg — Kandinsky, Letters, Pictures and Documents,
161-162.
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fantasti¢nim udarcem ceki¢a (istovremeno lomeéi nakovanj na kojem je stajao
neobradeni materijal) ne treba objasnjavati nikome ko je upoznat sa onim §to je
Senberg radio na podru¢ju muzicke umetnosti tih godina. Radnici koji su kivni
na Coveka nakon $to je kreirao ovaj predivni predmet mogu biti protumaceni
kao muzicari-mediokriteti, ili rasrdena publika. Suptilnije i manje banalno je
znalenje kreSenda vetra, boja i muzike, nakon $to je ¢ovek napustio jarugu sa
radnicima, i ona na njega ima ¢udan efekat. Ovakvu spiritualnu egzaltaciju, tako
slicnu bolu, re¢ima su opisali oni malobrojni koji su je iskusili (na primer
Kolridz u delu Bigraphia Literaria), a ostali je mogu razumeti barem intuitivno”.4!

Senbergov tekst za Sreénu ruku bio je Zestoko kritikovan. Kako navodi Jelena
Hal-Koh, Adorno je smatrao muziku ,mozda najboljom koju je Senberg
napisao”, ali tekst opisuje kao ,neadekvatnu tvorevinu”42 (uostalom, i
Vagnerova libreta i Skrjabinovi literarni pokusaji bili su sli¢no potcenjeni).
Medutim, Adorno ispravno zapaza da se ,,tekst ne moze odvojiti od muzike.
Upravo kompaktnost ovog teksta daje muzici njenu kondenzovanu formu, a
ujedno i dubinu i efektnost. Posledi¢no, kritika teksta zadire u srz ekspre-
sionisticke muzike”.43 Naime, svi dosad razmatrani umetnici tezili su poli-
fonom odnosu medijskih linija, odnosno razlicitih ,tekstova” unutar jednog
slozenog dela; njihovi tekstovi su neodvojivi od konteksta celine, te ih ne
treba ni vrednovati izolovano. Senbergov libreto je intencionalno necelovit,
s ciljem da bude dopunjen aktivno$¢u ostalih medijskih linija: na klju¢nim
mestima muzika i igra svetlosnih efekata preuzimaju ,narativnhu” ulogu, te
prikazuju du$evna stanja junaka koja nisu docarana re¢ima. Senberg je, po-
put veline ekspresionistickih umetnika, iskoristio nove moguénosti scene
nakon otkriéa struje — poput pokretnih reflektora sa obojenim staklom - i
medu prvima je svetlosti dao nezavisnu ulogu u scenskoj akciji.

Srecna ruka kao polimedij

Prilikom analize muzickog ,,teksta” Sreéne ruke, odnosno muzicke linije ovog
polimedijskog dela, odmah se namece poredenje sa neposredno prethode-
¢om muzi¢kom dramom Istekivanje. Mada su oba dela ostvarena tehnikom
slobodne atonalnosti, karakteristichom za Senbergov ,revolucionarni”

41 David Johnson, tekst sa LP ploce The music of Arnold Schoenberg vol. 2, CBS 72120 Columbia —
Italy, Milano, 1964.

42 Hahl-Koch, “The Stage Works,” 153.

43 Isto.
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stvaralacki period, ona se po mnogo ¢emu razlikuju. Dok u ISCekivanju
Senberg dosledno sprovodi svoju zamisao izbegavanja tematskih i tonalnih
repriza, razvoja, ponavljanja i reminiscencija, u Sreénoj ruci su mnogi od ovih
elemenata ponovo prisutni. Izdvojicu ovde nekoliko karakteristi¢nih
postupaka koji Sreénu ruku ¢ine veoma razli¢itom od Is¢ekivanja, a od znacaja
su za analizu nacina na koji Senberg koncipira visemedijsko delo.

Na samom pocetku Srecne ruke nalazi se ostinatni akord — akord od 9
tonova (g, gis, a, h, ¢, cis, d, f i fis), u violama, violoncelima, harfi i timpanima,
koji traje kroz citavu prvu sliku i glavni je strukturni element u 4. slici
(obi¢no se javlja u istom orkestarskom sastavu i intonaciji, ali i transpo-
novan i u drugim instrumentima):

PRIMER 5 - ostinatni akord
(Senberg, Sreéna ruka, t. 1-4 — gornja polovina partiture; Arnold Schonberg,
Die gliickliche Hand, Drama mit Musik, Universal Edition Wien No. 5670)

DIE GLUCKLICHE HAND S
FANFARE 1. Blld R . . , Arnold Schinberg op. 18
ge 4, aber s G o= cn 92 angsan e “ou5 .
»{«Bl ¢ #, aber sehr heftig, : 9: bt;j_%:er en 321 ,

Bss.-Klar.(B)

1.2.3.Fg.
Kir-Fg. (| B

6 Frauen
(3Sopr., 3Alt)

6 Manner
(3Tenor, 3 Bass)

o ot Yo et der Maa, dax Gesi Genthl Boden. Aaf seinem Ricken st s Katacsariiges
(Hydne mit fleder: rtigen, Fliigeln), : rbiss haber nvhem( Der Biih-

Der Hinte nundw:rddur h dunkelvioltien Sammé abge-
xlnd klem- Lnken aus. dene n griin beleuchtete Gesichter schauen; s Minner, mhs Frauen. Die
h. Von depesichtern sieht man fast nur dis Augen deutlich. o Coeige ot i sart rtiichen

inen L‘ m ebenfalls ein wenig srhellt werden.
Tinks d recns vom Zaschaser 1 lanssam%:,“ﬁ‘rge"

Tokom citave kompozicije, ucestalo se javljaju i druga raznovrsna ostinata;**
pored toga, javljaju se tematske i tembrovske reminiscencije, koje ne bih

44 Na primer, na poCetku 3. slike (scena sa radnicima), na 32-33, 43-44, itd.
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nazvala pravim lajtmotivima,4 mada MakDonald upravo to ¢ini.46 Senberg
takode primenjuje motivski rad,*” kao i kontrapunktsku tehniku.4® Ove
primere navodim da bih naglasila u kojoj meri su muzicki , tekstovi” Srecne
ruke i IsCekivanja medusobno razli¢iti. Medutim, najupadljivija karakteristika
Srecne ruke, koja je odvaja od Istekivanja, jeste formalna zaokruZenost: naime,
formalni obris ¢itavog dela je simetrican. Prvi i cetvrti odsek (koji odgova-
raju prvoj i Cetvrtoj slici) veoma su srodni, odnosno, Cetvrti odsek predstav-
lja delimicnu reprizu prvog. Muzickoj reprizi odgovara i ponavljanje scenske
postavke. Uzrok za ovo krije se u simoj dramatskoj koncepciji Srecne ruke,
koja je cikli¢na — naime, ova muzi¢ka drama prikazuje samo jedan od mno-
gih slu¢ajeva u kojima ,,prokleti” Covek iznova ponavlja obrazac neispu-
njenih nada i razocarenja. Ovoj cikli¢nosti dramskog toka odgovarala je zao-
kruZena muzicka forma, u suprotnosti sa postulatima intuitivne estetike!

Osecaj repriznosti najjasnije je postignut skoro doslovnim ponavljanjem
dva pasaZza sa pocetka partiture u poslednjoj sceni. Naime, u 1. taktu (slika
1) Cuje se razloZeni ,fanfarni” akord u bas-klarinetu i fagotima, a nepo-
sredno za njim zapocinje i tremolirani ,ostinatni akord”; u 3. taktu nastupa
hor, a u 26. taktu, nakon zavrsetka prvog horskog nastupa, Cuje se gro-
teskna muzika iza scene (pikolo, klarinet in Es, truba, horna, tri trombona,
trijangl i zvona) i podrugljivi smeh. Od t. 200 (prelazak iz 3. scene u 4.
scenu), u trenutku kada stena pada na Coveka i ubija ga, zapocinje obrnuta
repriza: najpre se ¢uje muzika iza scene (isti instrumentalni sastav) i smeh,
zatim u t. 202 razloZeni ,fanfarni” akord i tremolo ,ostinatni akord” (oba
su maltene istovetno orkestrirana kao pri prvoj pojavi, s tim §to su u
»ostinatni akord” sada ukljuceni i Celesta i ksilofon). Iza toga zapocinje
prelazni pasaz, koji se sastoji iz hromatskih transpozicija ostinatnog akorda,
a od 214. takta zapocinje drugi nastup hora. Mada drugi horski segment
muzicki nije istovetan sa prvim, tekst je veoma sli¢an, ¢ime se, skupa sa
doslovnim ponavljanjem prethodnih segmenata, kao i sa istovetnom
scenskom postavkom, na veoma ubedljiv nacin postiZe utisak muzicke,
tekstualne i scenske repriznosti i zaokruzZenosti.

45 Na primer u t. 177-179 ponavlja se motiv razlozenog akorda sa pocetka 3. slike. Lik Zene je
na nekoliko mesta docaran karakteristicnom kombinacijom instrumentalnih boja (flauta,
Celesta, vibrafon). Takode, postoje motivske floskule koje se, u razli¢itim oblicima, protezu
kroz ¢itavo delo (razlozeni Cetvorozvuci naviSe, trileri i tremolo, itd.); jedan sloj ostinatnog
akorda javlja se u t. 125, na pocetku scene kre$enda boja.

46 Uporediti: MacDonald, Schoenberg, 261-262.
47 Na primer, na pocetku 3. slike.

48 Na primer, u nastupima hora na pocetku 1. i 4. slike.
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Kao sto je ukazao Auner, ni ponavljanje muzike iza scene, ni smeh, niti
upotreba fanfare i ostinatnog akorda na pocetku nisu bili deo Senbergove
originalne koncepcije. Naime, Auner je ustanovio da je najveéi deo opere,
ukljucujuéi i muziku sa samog pocetka, komponovan tek 1912. i 1913.
godine. Muzicke veze izmedu dva hora koje rezultuju simetri¢nos¢u forme
Sretne ruke nisu produkt 1910, ve¢ 1912. i 1913. godine - nakon Sto je
Senberg znacajno modifikovao svoja ranija ubedenja. Prva i etvrta scena su
nastale zajedno, na samom zavrSetku kompozicionog procesa; naime, cirku-
larnost dramatske strukture libreta oteZavala je Senbergu zavrietak ovog
dela, koji je morao da saceka dok se Senbergov stav prema ponavljanju nije
promenio do te mere da omoguéi da delo bude muzicki-formalno konzis-
tentno sa tekstom!4% U pogledu funkcije ,ostinatnog akorda”, u kontekstu
medusobnog odnosa medijskih linija, Senberg je napisao sledece:

Na pocetku, vidite dvanaest svetle¢ih tacaka na crnoj pozadini: lica Sest Zena i
Sest muskaraca. Ili pre: njihove poglede. Ovo je deo performansa pokreta, dakle,
medija scene. Utisak pod kojim je ovo pisano priblizno je slededi: kao da sam
video hor pogleda, kako neko oseti pogled, ¢ak i bez da ih vidi, kao da mu oni
nesto govore. Ono §to ovi pogledi govore takode je parafrazirano refima, koje
hor peva, i bojama koje se vide na licima. Muzi¢ki nacin na koji je ova ideja
komponovana svedo¢i o jedinstvu koncepcije: uprkos razli¢itom oblikovanju
nekih tonskih visina, cela ova introdukcija vrti se oko jednog ostinato akorda.
Bas kao $to se pogledi ¢vrsto i nepromenljivo upuéuju ka coveku, tako muzicki
ostinato pojasnjava da ovi pogledi formiraju svoj ostinato.50

Ponovo vidimo da je odstupanje od intuitivne estetike bilo uslovljeno tez-
njom za jedinstvom dejstva svih komponenti scenskog dela; u cilju jasnijeg
tumacenja inicijalne zamisli, Senberg je bio primoran na kompromise.
Medutim, iz nastavka teksta vidi se da on razmislja prvenstveno kao kom-
pozitor jer, prilikom obja$njavanja kreSenda boja, navodi da je scenske ,tek-
stove” komponovao onako kako bi komponovao muziku, te zakljucuje:

Presudna stvar jeste da se emocionalni dozivljaj, koji definitivno potice iz siZea,
ne izrazava samo gestovima, pokretima i muzikom, ve¢ i putem svetlosti i boja;
ali mora biti evidentno da su gestovi, boje i svetlosti ovde tretirani na nacin
slican onome kako se tonovi uobicajeno tretiraju — kako se muzika pravi pomoc¢u
njih; da se figure i obrisi, da tako kazemo, formiraju od pojedina¢nih svetlosnih
vrednosti i nijansi boje, koji podsecaju na forme, figure i motive u muzici. (...)

49 Videti: Auner, “Schoenberg’s Aesthetic Transformation...”, 123.

50 Schoenberg, “The Breslau Lecture...,” 106.
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Predaleko bi nas odvelo kada bih isticao sve primere koji objasnjavaju ovo
‘pravljenje muzike pomoc¢u medija scene’. Medutim, mislim da mogu da kaZzem
da se to ¢ini svakom redju, svakim pokretom, svakim svetlosnim zrakom, svakim
kostimom i svakim nacrtom: nijedan od ovih ne treba da simbolizuje nista vise
od onog $to se obi¢no simbolizuje tonovima. Nista od toga ne treba da znaci
ni$ta vise od onoga $to tonovi znace.5!

Senberg takode isti¢e da su pojedini mediji totalnog dela (poput masine za
vetar) manje pogodni za kompleksan razvoj (za razliku od igre tonova i
obojenog svetla), te su ograniceni na pravolinijsko kretanje, ali da to ne
remeti jedinstvo dela.52

Scenski ,tekst” Srene ruke je komponenta muzicke drame kojoj je Sen-
berg posvetio daleko viSe pazZnje od svojih prethodnika i, posledi¢no, uneo
najvise inovacija. Kao $to je primetio Dejvid DZonson,? nacin na koji je
Senberg osmislio scensku postavku Sreéne ruke veoma je slian nemom
filmu, koji se razvija upravo u to vreme. Ova muzicka drama anticipira
ekspresionisticke tehnike nemackih filmskih stvaralaca poput Roberta Vi-
nea i Frica Langa. Kao §to ¢emo videti, Senberg je zaista planirao filmsko
snimanje Sretne ruke i smatrao je da se u filmskom mediju njegove ideje
mogu uspesnije realizovati nego u teatarskom.

Najzanimljivija inovacija u Sre¢noj ruci jeste detaljna i intrigantna upotre-
ba scenskog ostvetljenja. DZonson smatra da je Senberg dugovao ponesto
Skrjabinu u svojim eksperimentima sa obojenim tonovimas4 — §to je sasvim
mogucde, s obzirom na to da je poznavao njegova dela.5> Medutim, Senberg
mnogo promisljenije i funkcionalnije postupa sa bojama i svetlostima, te
one postaju, skupa sa muzikom, najvazniji dramatski elementi u Srecnoj ruci.
Do kojih detalja je Senberg promisljao scensku realizaciju, svedoéi njegovo
pismo upuceno Ernstu Legalu, povodom postavke Srecne ruke:56

U Sre¢noj ruci glavna stvar je:

I Upotreba obojenog svetla. Potrebna su jaka svetla i dobre boje. Scena mora biti
tako oslikana da se uliva u boje!

51 Isto, 106-107.

52 [sto.

53 Johnson, liner notes, “The Music of Arnold Schoenberg”.

54 Isto.

55 Sre¢na ruka je zavrSena 1913. godine, a Skrjabin je umro 1915.

56 Letters, Pictures, Documents, 98-99.
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II Iz bezbrojnih razloga, konstrukcija scene i postavka moraju biti izvedene
strogo prema mojim uputstvima, inace nista nele funkcionisati. Jednom sam
pravio i skice u vezi sa tim, koje bih morao da potrazim.

III Takode sam tac¢no fiksirao pozicije glumaca i linije duz kojih treba da se krecu.
Ubeden sam da to mora strogo da se ispoStuje da bi sve ispalo dobro.

IV Osvetljavanje 12 lica u I i IV sceni, ¢ime ona nestaju i ponovo se pojavljuju
(naglo!) veoma je tesko i moramo ga raspraviti.

V Misti¢na zivotinja mora da bude veoma velika. Eksperimenti izvedeni u Becu i
Breslauu, da ljudsko bi¢e bude preruseno u nju, uopste nisu bili dobri. Posebno
na kraju treée scene, gde stena pocinje da sija i obrusava se na Coveka, a zatim
se pretvara u zivotinju. Iznad svega, nijedan izvoda¢ nije bio u stanju da toliko
skoci (oko 8-9 stopa). I povrh toga takav skok ne izgleda kao obrusavanje. Stoga
bi verovatno bilo najbolje da se vratimo mom prvobitnom opisu.

VI Na kraju prve scene zavesa bi trebalo da se pocepa. Do sada nigde nista slicno
nije uspelo. Moja Zena misli da bi to moglo da se izvede projekcijom. Mislim da
bi vest tapetar trebalo da bude u stanju da to napravi sa sistemom nevidljivih
konopaca.

VII Sli¢no tome, na kraju prve scene ,,crni velovi” padaju na ¢oveka. Do sada to
nije redeno.

VIII Sunce u drugoj sceni takode nije lako odraditi. Ono mora biti veoma nisko!
Mislim da sam naveo sve §to je do sada izazivalo teskoce.

Nemam afiniteta prema onome §to se naziva ,stilizovana” dekoracija (u kom
stilu?) i uvek volim da vidim da je postavku uradila stara dobra iskusna ruka
slikara koji zna da pravu liniju iscrta pravo, a ne da modeluje svoj rad prema
decijim crtezima ili umetnosti primitivnih naroda. Predmeti i dizajn scena u
mojim delima takode igraju svoju ulogu, tako da moraju da budu jednako
prepoznatljivi kao tonske visine. Ako se publika dovede u stanje zbunjenosti
slikovnom predstavom (,,Gde je lovac?”) i mora da sebi postavlja pitanje $ta to
znadi, promadi ¢e im sluSanje jednog dela muzike. Mada bi im to mozda i
odgovaralo, to nije ono $to ja Zelim.

Dakle, Senberg je bio u potpunosti svestan svih eventualnih problema
scenske postavke, u svesti je jasno vizualizovao teatarsku realizaciju, a ovo
pismo samo potvrduje ranije iznetu konstataciju da je Senberg u potpunosti
preuzeo ulogu reditelja svog dela — ocekujuéi od konkretnog reditelja da
bude samo puki realizator njegovih zamisli.

U Zelji da se njegova scenska vizija to preciznije postuje, Senberg je

partituru opremio velikim brojem grafickih znakova, kako bi omogudio da
se scenska deSavanja precizno sinhronizuju sa korespondiraju¢im muzickim
tokom. Na taj nacin, partitura ove muzicke drame ujedno je postala
precizna i detaljna knjiga reZije!
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PRIMER 6 - pocetak kreSenda boja, sa uputstvima
(éenberg, Sretna ruka, od t. 125 nadalje; Arnold Schénberg, Die gliickliche

Hand,

Trgle

ok,

7.

7y arzensp.

REALIZAGIIU KRESENDA BOJA

iy

Drama mit Musik, Universal Edition Wien No. 5670)

KRESENDO BOJA

29
viel rascher(Allegro) 4:92-100. A A
——— S = =

UPUTSTVA L]

ZA SCENGKU Buckt xich. ([©) um soin  Wie eres mit der@un Hand beriihrt, wird die Grotte wieder dunkel((])
S Schwert_aufsuheben. Die dunklen Stoffe lassen jede Spur der Werkstatt verschwinden. Sowie s finster wird, erhebt sich Wind ((X]) Erst schwach siuselnd. dann im-

mer drohender anschwellend (nach der Musik). Geichzeitig mit diesem

[@v&l rascher (Allegro)
e

hettigaber pp = =—

U-E.3670 *) Der Wind darf nie das Orchester decken.
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Senberg je jednako detaljan i kada razmislja o filmskoj realizaciji Srecne ruke,
te ponovo preuzima rediteljske ingerencije i piSe Emilu Hercki:57

Generalno imam da kazem sledece:

I Nisu dozvoljene nikakve izmene u muzici!

II Ukoliko nadem za shodno da dopunjujem tekst, to ¢u uciniti sam, i niko drugi
nema prava da to trazi od mene.

III Bi¢e onoliko proba koliko ja smatram da je potrebno. Ovo ne mozemo
proceniti unapred. Probe moraju da se drze sve dok ne bude sve i§lo dobro kao
Pjero mesecar.

IV Predstave mogu biti izvodene samo sa izvodacima koje ja odobrim, i ukoliko
je moguce sa originalnim ansamblom. Ali spreman sam da razmotrim probe sa
nekoliko grupa izvodaca, ili, alternativno, da pustim svoje prijatelje da vode
probe pod mojim nadzorom.

V Predstave moraju biti davane sa punim orkestrom koji sam ja veZbao i
dirigovao li¢no ili preko mojih zamenika, ili sa mehani¢kim orguljama. U veéim
gradovima mora obavezno biti ceo orkestar. Gde i pod kojim uslovima se mogu
koristiti orgulje ne mogu sada da kaZzem. To zavisi i od toga kakve su te orgulje.
Ukoliko sam njima zadovoljan, neéu praviti teSkole. Zauzvrat, oéekujem mnogo
od ovih instrumenata sa njihovim divnim basovima i bezbrojnim precizno
definisanim bojama.

VI Evo $ta mislim o scenskoj postavci: sustinska nerealnost dogadaja, koja je
sadrzana u recima, je nesto $to bi moralo da bude jo$ bolje doneto prilikom
filmovanja (kakva kvarna ideja!l) To je i jedan od glavnih razloga §to uopste
razmi$ljam o filmu. Na primer, u filmu, ako pehar iznenada nestane kao da
nikada nije postojao, kao da je prosto zaboravljen, sasvim je razli¢ito od iste
scene na pozornici, gde pehar mora da bude uklonjen pomoc¢u nekog sredstva. A
postoji jo$ hiljadu stvari pored ove koje bi mogle lako biti uradene u ovom
mediju, dok su scenska sredstva veoma ogranicena.

Moja najveca Zelja je stoga da ostvarimo ne$to sasvim suprotno onome ¢emu
bioskop generalno tezi. Zelim

Potpunu nerealnost!

Citava stvar bi trebalo da ima efekat ne sna veé akorada. Muzike. Ona nikad ne
sme da sugeriSe simbole, ili znacenje, ili misli, ve¢ jednostavno igru boja i
oblika. Ba$§ kao $to muzika nikad ne vuce neko znacenje sa sobom, barem ne u
formi u kojoj se ona (muzika) manifestuje, tako bi i ovo jednostavno trebalo da
budu kao zvuci za odi, i §to se mene ti¢e svako je slobodan da misli ili oseca
nesto sliéno onome $to misli ili ose¢a kada slusa muziku.

Stoga, evo §ta imam na umu:

57 Isto, 100. Pismo je upuéeno 1913, dakle neposredno po zavrsetku komponovanja Sretne ruke
i mnogo pre otkrica zvu¢nog filma.
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Slikar (recimo I Kokoska ili II Kandinski ili III Roler8) e dizajnirati sve glavne
scene. Onda ¢e scena biti uradena prema ovim nacrtima i odrzane probe. Tada,
nakon $to su sve scene uvezbane u egzaktnom tempu muzike, cela stvar ée biti
snimljena, nakon cega ¢e film obojiti slikar (ili neko drugi pod njegovim
nadzorom) prema mojim scenskim uputstvima. Medutim, mislim da puko
bojenje nece biti dovoljno za scenu kresenda boja i druge pasaze gde su potrebni
jaki svetlosni efekti. U takvim situacijama bili bi potrebni i obojeni reflektori na
sceni projekcije filma.

Drugi problem, ¢ini mi se, predstavljaju uvodna i zavr$na scena, koje moraju da
budu ,gotovo potpuno u mraku”. Ne znam da li kinematograf moze to da
izvede, posto ne postoji nesto poput ,tamnog svetla”. Ali usudujem se da kazem
da postoje resenja i za takve probleme.

U vezi sa muzikom:

Sest mugkaraca i 3est Zena bi naravno morali da budu tamo, ba$ kao i Covek. To
jest, oni bi zaista morali da govore i pevaju. Normalno iza scene ili orkestra,
pored orgulja, ili na nekom sli¢nom mestu. To se mozZe izvesti.

To bi naravno morali da budu dobri pevaci. Ali, to nije preveliki troSak. Na $ta
mislim: npr. prvi od 6 muskaraca bi trebalo da bude dobar solista, a ostali
sposobni horski pevaci. Isto vaZi i za Zene.

U filmu ulogu Coveka moze da tumaéi neko ko ne mora da zna da peva. Izabrani
glumac bi morao da bude zaista dobar.

Trenutno ne mogu da se setim jo§ nekih detalja. Sve ostalo ¢e se pojaviti tokom
proba.

Veoma vazno: probajte da zainteresujete neku berlinsku kompaniju. Ako ne iz
drugog razloga, onda zato da bih sam mogao da vodim sve probe!

Ovi navodi razotkrivaju Senberga kao pravog tvorca Gesamtkunstwerka —
kao autora koji je nastojao da bude odgovoran za svaki segment realizacije
svog dela, da bi bio siguran da ¢e sve biti izvedeno u skladu sa njegovom
vizijom. Poput Vagnera i Skrjabina, Senberg nije bio profesionalni pisac, niti
scenograf, niti reditelj, a ipak je promisljao i oblikovao sve segmente svog
dela, te nije dopustao nikakva odstupanja od njih. Iz istog razloga bio je
spreman da spreci izvodenje dela, ukoliko bi makar jedan segment njegove
totalne koncepcije bio izneveren!

58 Kako navodi Jelena Hal-Koh, Alfred Roler je bio dizajner, Malerov saradnik, dizajner scene u
Dvorskoj operi i radio je Vagnerove opere. On je bio inicijator scenskih reformi putem igre sa
obojenim svetlima i svakako da je uticao na Senberga prilikom koncipiranja Sreéne ruke. Videti:
isto, 101.
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Teorija naspram prakse

Sto se ti¢e medusobnog odnosa medijskih linija, prilikom poredenja Zutog
zvuka Vasilija Kandinskog sa svojom Sreénom rukom, Senberg smatra da je
njegovo odbacivanje realisticke fabule ,velika prednost” i potvrduje da je
imao istu stvar na umu; medutim, u realizaciji Srefne ruke ima dosta
kontradikcija, odnosno, Senberg na vige mesta delimi¢no odstupa od svojih
teorijskih postavki. Naves¢u samo nekoliko primera.

Ostinatni akord se, kao §to sam veé ukazala, proteze kroz ¢itavu 1. sliku
(t. 1-30). Ovaj muzicki tok podudara se sa nastupom hora, koji govori o
tome kako Covek stalno pravi iste greske — simbolika je gotovo plakatna!
Ostinatni akord se ponovo javlja na pocetku 4. slike, u t. 202-205, i zatim
jos jednom u t. 212, na mestu gde hor pocinje da peva ,Zar opet pro-
Zivljava$ ono kroz $ta si toliko puta prosao?” Prilikom oba nastupa hora, u
1. i 4. slici, scenska desavanja su potpuno stati¢na — covek lezi na zemlji,
praen ,,horom pogleda”. Tokom Citave Sretne ruke, izuzev ovih horskih nas-
tupa, verbalni tekst je u drugom planu, odnosno ustupa svoje mesto ekspre-
sivnim telesnim gestovima i igri svetlosnih efekata — ba$ kao u nemom
filmu! MoZe se konstatovati da je u ovoj sceni odnos muzickog i scenskog
teksta paralelan, odnos muzickog i verbalnog teksta takode paralelan, dok je
odnos verbalnog i scenskog teksta, na neki nacin, komplementaran.

Na pocetku 3. slike (t. 90 i dalje) Senberg daje veoma detaljan opis scene
i ukazuje da ,,Citav efekat ne treba da imitira prirodu, ve¢ da bude slobodna
kombinacija boja i oblika” - ali, paradoksalno, nalaze da Radnici u kovacnici
treba da budu odeveni u radnic¢ka odela i da se nalaze u odgovarajué¢im
realisti¢cnim pozama (jedan sedi za masinom, drugi zakiva ¢eki¢em itd). U
muzi¢kom toku, Senberg ponovo koristi ostinata (npr. u t. 96-100), ali ovog
puta ostinato simbolizuje da zanatlije stalno rade posao na isti nacin, bez
ikakvih inovacija! A ostinatni tok se prekida upravo u trenutku kada Covek
izgovori ,,Ovo moze da se uradi jednostavnije!” i podiZe sa zemlje komad
zlata od kojeg ¢e iskovati dijademu. Dakle, muzicka i scenska desavanja su
ponovo paralelna. U nastavku ove scene, zavist zanatlija prema Coveku koji
je jednim potezom nacinio predivnu dijademu prikazana je muzic¢kim sred-
stvima (brzi trileri u ¢itavom orkestru u fortissimo dinamici) i ,,prete¢im”
gestovima radnika, a verbalni tekst je u potpunosti izostavljen.

U upecatljivoj sceni ,kreSenda boja”, u kojoj orkestarski tutti i postepe-
na transformacija svetlosti koja kulminira Zutom bojom simbolizuju porast
emocija i ljubomoru glavnog junaka, verbalni tekst ponovo ustupa mesto
muzici i scenskim efektima. Zanimljivo je da blistavo Zuta boja dominira
pozornicom i na samom pocetku 2. slike, kada se Covek tek zaljubljuje u
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Zenu - putem istovetnog scenskog osvetlienja Senberg povezuje uzrok
(zaljubljivanje) i konsekvencu (Zenino neverstvo). ,Kresendo boja” odgo-
vara muzickom kresendu, koji zapocinje (u t. 125) transponovanim osti-
natnim akordom; dakle, Senberg muzikom sugerise da ¢ée Covek ponovo
stradati. Takode, muzi¢kim sredstvima Senberg evocira vetar — najpre blagi,
a zatim postepeno sve jaci, do orkanskog. Igru svetlosti prate i ekspresivni
scenski gestovi Coveka koji, prema Senbergovom uputstvu iz partiture,
treba da reaguje kao da obojena svetlost i oluja izlaze iz njega. Ponovo su,
dakle, muzicka i scenska sredstva jedna u sluzbi drugih, a verbalna kom-
ponenta je izostavljena.

Na sli¢ne nadine Senberg uodnosava medijske linije u najveéem delu
Sretne ruke: verbalni tekst se nalazi u prvom planu samo u malobrojnim
scenama u kojima Covek otkriva svoja ose¢anja, kao i u nastupima hora na
pocetku i na kraju ove muzitke drame; u tim prilikama Senberg uspostavlja
paralelan odnos muzic¢kih i verbalnih zbivanja. S druge strane, paralelizam
muzickih i scenskih efekata i gestova dominira u gotovo svim ostalim
scenama (npr. u sceni zavodenja izmedu Zene i Gospodina u sceni otkrica
Zenine prelJube kao i u najdramati¢nijoj sceni u kO]OJ Zena baca ogromnu
stenu na Coveka i ubija ga). Ovakvim postupkom Senberg je nacinio veliki
iskorak u odnosu na Vagnerovu koncepciju odnosa verbalnog, muzickog i
scenskog ,teksta” u muzi¢kim dramama.

Uprkos Senbergovom predanom radu na Srecnoj ruci, uz uvodenje velikog
broja inovacija, posebno scenskih (upotreba obojenog svetla, dramaturska
uloga i znacaj scenske postavke, scenska apstrakcija itd), ali i muzickih
(spoj slobodne atonalnosti sa ostinatnim blokovima, motivskim radom,
kontrapunktskom tehnikom, reminiscencijama i zaokruzenom formom),
kao i dramsko-teatarskih (preteca Ja-drame), njegov uticaj na potonja umet-
nicka zbivanja nije bio ni priblizno znacajan kao Vagnerov. Jedina direktna
linija uticaja vodi ka dvema Bergovim operama, Vocek i Lulu, u kojima ovaj
kompozitor takode ispoljava sklonost ka Gesamtkunstwerku.>9

Osnovni razlog zbog kojeg domet Sreéne ruke nije bio veliki jeste okolnost
da je neposredno nakon njenog zavrsetka izbio Prvi svetski rat, sto je dovelo
do toga da Sre¢na ruka bude izvedena tek 1924. godine, kada su se drustvena
i kulturna klima u velikoj meri promenile. Kao §to je sim kompozitor re-
zignirano konstatovao, ovo delo je proglaseno ,,romantic¢arskim” i ,zastare-
lim,” a u razdoblju rastuéeg interesovanja za konstruktivizam, umetnickom

59 O Bergovom odnosu prema Gesamtkunstwerku pisala sam u c¢lanku: Ivana Jankovié¢
[=Medi¢], ,,Gesamtkunstwerk Albana Berga”, u: Sonja Marinkovi¢ (ur.), Opera od obreda do
umetnicke forme, Beograd, Fakultet muzi¢ke umetnosti, 2001, 198-208.
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auditorijumu smetao je pretezak simbolizam i patos Sreéne ruke. Senberg se
nakon toga posvetio novoj utopiji, izgradnji dodekafonske tehnike, ¢iji je
domet bio znatno vedi, usled ¢injenice da je generacija muzickih avangar-
dista koji su stupili na evropsku scenu posle Drugog svetskog rata progla-
sila Senberga za jednog od svojih glavnih uzora. U tom smislu, Senbergov
opus je paradigmatican za dijalekticki odnos izmedu konstruktivistickog i
iracionalisti¢kog pristupa umetni¢kom stvaralastvu. Naime, ova dijalektika
karakteristi¢na je za sve moderne pravce, odnosno za prvu polovinu XX
veka, a Cesto se etape u kojima preovladava jedan ili drugi stav smenjuju u
opusima istih umetnika (npr. kod predstavnika Druge becke Skole, grupe
Bauhaus, ili kod ruskih avangardista).

Sklonost ka iracionalnom prisutna je kod autora koji su razradivali
zamisao Gesamtkunstwerka; medutim, od trenutka kada konstruktivisticki
tip stvaralastva pocinje da preovladava (tj. od sredine trece decenije do izbi-
janja Drugog svetskog rata), Gesamtkunstwerk viSe nije u centru paZnje -
ili bar ne eksplicitno, sve do svoje renesanse u drugoj polovini XX veka. Na
isti nacin prisutna je i dijalektika izmedu avangardnih tendencija i perioda
povratka tradicionalnim izraZajnim sredstvima - koja je u muzici plakatno
predstavljena odnosom izmedu ekspresionizma i neoklasicizma (uostalom,
mnogi teoreticari isti¢u da Senbergov dvanaesttonski sistem, iako radikalno
nova kompoziciona procedura, podrazumeva povratak tradicionalnim mu-
zickim formama). Ponovo se moze konstatovati da je sklonost ka Gesamt-
kunstwerku prisutna u delima koja su nastala usled nekog od avangardnih
naleta, dok je u periodima zatisja i restauracije ranijih stilskih premisa, ova
sklonost jenjavala. Dakle:

iracionalno i avangardno — sklonost ka sveobuhvatnom umetnickom delu

racionalno-konstruktivisticko i restauratorsko — gubljenje teznje za Gesamkunstwerkom

Naravno, i u periodima ,restauracije” nastajala su visemedijska scenska
dela, ali ona se nisu zadrzala u mojoj teorijskoj mreZi, jer izneveravaju
romanticarsku tradiciju sveobuhvatnog umetnickog dela!
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Gesamtkunstwerk izmedu dva svetska rata

U decenijama izmedu dva svetska rata dolazi do ideolosko-politi¢ke trans-
formacije koncepta Gesamtkunstwerka. Naime, viSe ne nalazimo konkretne
umetnicke projekte kao $to su Sretna ruka i Misterijum, veé se utopijski
projekat Gesamtkunstwerka preneo na oblast drustvenopoliticke utopije.
Na teritorijama gde su ranije locirana ispoljavanja sklonosti ka Gesamt-
kunstwerku (prvenstveno je re¢ o nemackom govornom podrudju, kao i
Rusiji) na vlast su dosli totalitarni politicki sistemi, koji su sputali, a kasnije
i potpuno ugusili avangardne umetnicke tendencije, te su preuzeli od umet-
nika jurisdikciju nad izgradnjom novog, lepSeg i boljeg sveta. Na primer u
Rusiji, u kojoj je avangarda do dvadesetih godina proslog veka bila izvan-
redno znacajna, potreba za apsolutnom novinom, za transformacijom sveta,
za slomom tradicionalnih vrednosti rezultovala je ruSenjem carizma, izgrad-
njom novog drustvenog poretka i uspostavljanjem nove ideologije. Ideja
Gesamtkunstwerka transformisala se i od prvenstveno umetnickog projekta
prerasla u poduhvat izgradnje celokupnog novog drustva. Ovu problematiku
detaljno su obradili autori poput Borisa Grojsa,! Aleksandra Flakera? i Slo-
bodana Mijuskovi¢a.? Prema njima, lideri Oktobarske revolucije obecavali
su svet koji ne samo Sto bi obezbedivao ekonomsku sigurnost, ve¢ bi bio
lep, harmonican i organizovan prema jedinstvenom planu. Stoga je celo-
kupan ekonomski, kulturni i svakodnevni zivot bio podreden jednom
planeru, tj. rukovodstvu Komunisticke partije, koje je bilo zaduZeno ga da
reguliSe, uravnotezi i osmisli do najsitnijih detalja, i time je postalo
umetnik ¢iji je materijal bilo ¢itavo drustvo.

1 Groys, The Total Art of Stalinism. ..
2 Flaker, Ruska avangarda; ,,Sovjetski masovni Gesamtkunstwerk”.

3 Mijuskovi¢, Od samodovoljnosti do smrti slikarstva...



Zudnja avangardnih umetnika za politickim delovanjem proizagla je iz
sustine avangardnog umetnic¢kog projekta. Osnovna zamisao avangarde u
Rusiji i uopste bila je da umetnost vise ne predstavlja, ve¢ da transformise
svet; ova zamisao rodila se u ¢asu kada se poverovalo da je doslo do smrti
Boga, koji je garantovao jedinstvo i smisaonost poretka u svetu. Ruska
avangarda je posmatrala uniStenje bozanskog umetnickog dela kao
ostvarenu i nepopravljivu ¢injenicu i upustila se u stvaranje potpuno novog
sveta, pa je njihov projekat neizbezno utopijski totalitaran i bezgrani¢an. Da
bi realizovali ovaj projekat, umetnici su morali da imaju politicku mo¢: pre-
ma Borisu Grojsu, posto je sim svet viden kao materijal, zahtev koji lezi iza
modernistickog koncepta teZnje umetnosti za vlas¢u nad materijalom impli-
citno sadrzi i zahtev za vlas¢u nad svetom.* Sustina doprinosa avangardista
bila je u radikalnom zapazanju da nesvesno dominira nad ljudskom sves¢u i
da se njime moze logicki i tehni¢ki manipulisati da bi se stvorio novi svet i
nova individua. Kako je uocio Grojs, specifi¢nost ruske avangarde ogleda se
u tome Sto ona nije radila sa tekstom, ve¢ direktno sa kontekstom, koji je
na Zapadu bio stabilan i evidentan, a u Rusiji sru$en revolucijom.>

Slobodan Mijuskovi¢ razlikuje dve faze ruskog avangardnog pokreta. U
teoriji i praksi pokreta do 1917. godine preovladuju ideje autonomije,
samodovoljnosti/samosvrhovitosti umetnosti, te koncentracija na probleme
formalnog jezika, tj. estetskog, bez nastojanja da se ono poveze ili integrise
sa socijalnom praksom. Sfera drustvene i politicke realnosti skoro da je
potpuno izvan interesa umetnika, osim u posredovanom vidu. Medutim,
revolucija je podstakla avangardu na preispitivanje i izmenu teorijskih sta-
vova i formalnog jezika. Avangarda se otvorila prema impulsima revoluci-
onarnih drustvenih promena, Sto je rezultiralo spojem formalnog i politic-
kog. Po Mijuskovi¢u, za ruski konstruktivizam kao klju¢ni fenomen druge
faze avangarde, karakteristican je projekat neposrednog oblikovanja pred-
metne realnosti i organizacije Zivota, sa idejom funkcionalizacije i utili-
tarizacije umetnosti u drustvenom i ideoloskom smislu.6

Avangardni san o drustvenoj ulozi umetnosti ubrzo su preuzeli i reali-
zovali ideolozi totalitarnih drustvenopolitickih sistema (nacisti u Nemac-
koj i Italiji, boljSevici u Rusiji). Oni nisu bili umetnici, ali su, kako je ukazao
Grojs, kreirali jedino dozvoljeno umetnicko delo — drustveni poredak! - i
bili su jedini kriticari svog dela; njihov mimezis ne fokusira se na fenomene
ve¢ na skrivenu sustinu, tj. on ne prikazuje ono $to jeste, ve¢ ono §to tek

4 Groys, The Total Art of Stalinism...
5 Isto.

6 Videti: Mijuskovi¢, Od samodovoljnosti do smrti slikarstva..., 206-207.
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treba da bude stvoreno!? Kao i svaki Gesamtkunstwerk, umetnost totali-
tarnih reZima je srodna sa ritualom, jer njena praksa ima teatarske i
magijske osobine.

Sovjetski masovni spektakli, ,,sletovi” koji su takode bili osmisljeni kao
sveobuhvatna umetnicka dela, trebalo je da demonstriraju uredenost, le-
potu, trijumf sveobuhvatno zamisljenog novog drustvenog poretka (dakle
da budu ,,makete” velikog Gesamtkunstwerka). Aleksandar Flaker opisuje
ove velike masovne spektakle na otvorenom prostoru trga, ulice ili sport-
skog borilista, koji su sjedinjavali govorne, likovne, muzicke i plesne umet-
nosti. Ovi spektakli nisu bili misljeni kao polimedij, ve¢ kao mikstmedij
(Flaker koristi termin intermedij, ali ima u vidu pojavu koju sam definisala
kao mikstmedij). Medije je ujedinjavala opsta funkcija spektakla, pri ¢emu
publika postaje postepeno sama deo spektakla — rituala, koji je reZiran po
unapred datom vrednosnom i strogo hijerarhizovanom estetskom sistemu.
Flaker kao pretecCe ove vrste spektakla izdvaja Nicea, Vagnera i ruske sim-
boliste i istice da su potonji (posebno posle revolucionarne 1905. godine) u
svojoj recepciji Ni¢eovog Rodenja tragedije umetnost naglaseno povezivali sa
religioznim obredima, sa naglaskom na kolektivizmu umetnickog delanja.8

Kako je istakao JeSa Denegri, oko 1950. godine dolazi do uocljivog reza
posle kojega zapolinje razdoblje ispunjeno mnos$tvom novih pojava i
problema.? Klju¢nim razlogom ovog reza smatra se Drugi svetski rat, koji
ne samo $to je uslovio viSegodisnji prekid intenzivne umetnicke aktivnosti,
nego je po svom okoncanju doneo niz krupnih promena na politickoj i
kulturnoj mapi sveta. U Evropi se na umetnicku scenu vraaju dve razvijene
kulturne sredine — Nemacka i Italija — koje su u prethodnom razdoblju
vladavine totalitarnih reZima predstavljale autarhi¢ne oblasti u kojima je
moderna umetnost bila drasti¢no proganjana ili marginalizovana. Denegri
istice da je za pocetak posleratnog razdoblja karakteristi¢cno da u veéini
umetnicki razvijenih sredina proti¢e u znaku napora za uspostavljanjem
kontinuiteta sa avangardnim pokretima iz prve polovine veka.l0 U
(zapadnoj) Nemackoj se odigrava revalorizacija ekspresionizma koji je u
periodu vladavine nacizma bio okarakterisan kao ,izopacena umetnost”.
Dubravka Orai¢ Toli¢ uvodi pojam ,avagardne kulture” i smatra da je ona
imala tri faze: umetnicku (od 1910. do sredine tridesetih godina XX veka),

7 Groys, The Total Art of Stalinism...
8 Videti: Flaker, ,Sovjetski masovni Gesamtkunstwerk”, 10-12.
9 Jeda Denegri, ,Umetnost u drugoj polovini XX veka” (Predgovor za: Suvakovié, Pojmovnik), 7.

10 Isto.
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politicku (od sredine tridesetih do pocetka pedesetih) i filozofsku (od pocetka
pedesetih do sloma studentske levice 1968).11 Kao posledica , rehabilitacije”
avangarde, do¢i ¢e (nesto kasnije) i do ponovnog interesovanja za projekat
sveobuhvatnog umetnickog dela.12

Tokom pedesetih, Sezdesetih i sedamdesetih godina XX veka, narocito u
Nemackoj, ali i na ¢itavom evropskom prostoru, nastaje veliki broj novih
teatarskih Zanrova, bliskih operi i muzi¢koj drami, ali po mnogim odlikama
razli¢itih od njih. Markus Virc istice: ,koncertantnu muzic¢ku operu” Borisa
Blahera, ,pluralisticku operu” Bernda Alojza Cimermana, ,instrumentalni
teatar” Mauricija Kagela, ,vidljivu muziku” Ditera Snebla, , ritualni muzicki
teatar” Karlhajnca Stokhauzena itd.!? Kako uo¢ava Mladen Dolar,

. zivi ,klasici savremene muzike” vremenom su osetili neodoljivu potrebu da
svoju karijeru najzad dopune i krunidu operom. Tako su ulinili Stokhauzen,
Ligeti, Penderecki, ¢ak i Mesijan, da ne govorim o starijim pokusajima Hencea,
Cimermana, Kagela, Nona itd. — pre ili kasnije nisu mogli da se ne okusaju u
ovom ultimate Zanru, iskusenje je bilo preveliko.14

Za ovo razmatranje zanimljivo je to Sto neki od pobrojanih teatarskih
projekata ukazuju na sklonost njihovih stvaralaca ka sveobuhvatnom umet-
nickom delu, te tako uspostavljaju kontinuitet sa projektima s pocetka XX
veka — a ova tendencija je najizrazitija upravo kod kompozitora kome je
posvecen drugi deo ove knjige, Karlhajnca Stokhauzena.

11 Videti: Orai¢ Toli¢, Paradigme 20. stoljeca..., 74-91.
12 Isto.

13 Markus Wirtz, Licht — Die Szenische Mustk von Karlheinz Stockhausen, Saarbriicken, Pfau-Verlag,
2002, 7.

14 Citirano prema: Suvakovié, Paragrami tela/figure, 244.
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Svetlost Karlhajnca Stokhauzena

Nemacki kompozitor Karlhajnc Stokhauzen (1928-2007) posvetio je preko
dvadeset pet godina svog zivota komponovanju monumentalnog operskog
ciklusa SVETLOST / LICHT, zapocetog 1977. i dovrSenog 2003. godine.
Ovim delom Stokhauzen je pokusao da stvori kosmicko-ritualni teatar
kojim bi sumirao svoju osnovnu Zivotnu preokupaciju: dostizanje jedinstva
muzike i religije, u sprezi sa vizijom istinski muzickog ¢ovecanstva. Otuda
pozornica njegovog svetskog teatra nije samo planeta Zemlja, ve¢ se radnja
§iri i na druge svetove: on se bavi sudbinom Ccovelanstva, Zemlje i
Kosmosa, saradnjom i konfrontacijom ljudi sa spiritualnim bi¢ima. Time se
nadovezuje na tradiciju antickog teatra, ali i na brojne druge teatarske
koncepcije iz istorijskog i geografskog arhiva.

Trenutak u kojem se kod Stokhauzena javila sklonost ka totalnom
umetni¢kom delu dvostruko je zanimljiv: najpre, usled ¢injenice da je do
ozivljavanja ovog projekta doslo nakon zatiSja dugog gotovo tri decenije.
Naime, kao §to je istaknuto u prethodnom poglavlju, u razdoblju izmedu
dva svetska rata gotovo da nije bilo umetnickih projekata koji su bili
koncipirani na nacin Gesamtkunstwerka (jer su totalitarni reZzimi u mnogim
zemljama sputali avangardu). Druga zanimljivost odnosi se na to $to se kod
Stokhauzena sklonost ka Gesamkunstwerku ispoljila u poznoj stvaralackoj
fazi, nakon cetvrt veka uspe$ne karijere. Razmotri¢u najpre ove dve okol-
nosti, a zatim se posvetiti analizi Stokhauzenovog grandioznog operskog
poduhvata, sastavljenog od sedam celovecernih opera, od kojih je svaka
posveclena po jednom danu u sedmici.

Kao stvaralac, Stokhauzen je pos$ao od radikalnog konstruktivizma, a
stigao do monumentalnog projekta sveobuhvatnog umetnic¢kog dela — ne
lisavajudi se konstruktivizma. Uostalom, ¢ak i u fazi radikalnog serijalizma
on se bavio spiritualnim teoretisanjem, a ono dospeva u ZiZu njegove paznje
tokom $ezdesetih godina XX veka. Mada je za Stokhauzena dugo vazilo da
je kompozitor-intelektualac i preteZno cerebralan autor, on je zapravo od



samih pocetaka svog kompozitorskog i teorijskog delovanja ukazivao da mu
najve¢i broj ideja dolazi u snovima, u stanjima duboke meditacije, te da
prima poruke iz visih sfera. Govoreéi o oscilovanju izmedu intelektualne i
spiritualne strane svoje li¢nosti, Stokhauzen mi je rekao:

Nikada mi nije predstavljalo tesko¢u da razmiSljam o onome $ta radim, cak i
kada su mi ideje dolazile u snovima, iz podsvesne ili nadsvesne percepcije.
Jednom kada uspostavim centar, okosnicu neke scene, ili dela scene, poc¢injem da
radim kao inZenjer. Ne ose¢am konflikt izmedu intuicije i misljenja. U pitanju je
veoma jednostavna ideja: ako neko razmislja jasno, oStro, ne postoji prepreka da
prima druge informacije ¢ulima, ili da bude u kontaktu sa nadsvesnim.!

Medutim, ova dihotomija svesno/nadsvesno c¢ak i nije najzanimljivija kada
je u pitanju Stokhauzenov Gesamtkunstwerk, ve¢ ¢injenica da se kod njega
sklonost ka ovom utopijskom projektu javila u praskozorje postmoder-
nizma, tj. u doba (navodnog) sloma utopija. Ciklus Svetlost, paradoksalno,
predstavlja svojevrstan spoj postmodernisticke umetnosti scenskog spek-
takla i romanticarsko-modernisticko-avangardne utopije, koji obiluje razno-
likom simbolikom i mistickim koncepcijama. Mada, za razliku od Skrjabina,
Stokhauzen nije Zeleo da unisti svet, Zeleo je da, slitno Kandinskom i
Senbergu, doprinese spiritualnom napretku ¢ovecanstva.

Interesovanje za ,popravku” postojeeg druStvenog poretka i spiritu-
alnog statusa Covecanstva kod Stokhauzena postoji prakti¢no od samih
pocetaka njegove karijere. Kako bismo u pravom svetlu sagledali genezu,
razvoj, znacenje i domete ciklusa Svetlost, treba najpre razmotriti odabrana
Stokhauzenova dela za koja smatram da su doprinela postepenom uobli-
¢avanju njegove koncepcije Gesamtkunstwerka. Karakteristike koje ¢u
traZiti u njegovim delima koja prethode ciklusu Svetlost jesu:

* holisti¢ko-monisticki pogled na univerzum kao celovit i jedinstven;
* neposredni upliv raznih religioznih i misti¢nih ucenja;

* vera u dolazak Doba Vodolije i mogu¢nost ujedinjenja ¢ovecanstva;
* vera u spiritualni progres covecanstva;

* vera da je spiritualni progres covecanstva moguce potpomognuti
muzikom.

1 Menuh, ,,Cynepdopmyiia — reHeTHYKH Koj Kommosunyje...”, 16. Ovaj intervju u celosti je
prestampan u Appendixu na kraju ove knjige.
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Sve ove tendencije, kao i druge koje se mogu uociti u njegovim spisima, deo
su spiritualnog pokreta Novog Doba (New Age), &iji je Stokhauzen bio
veoma eksponirani zagovornik.2 S druge strane, veliki broj njegovih kompo-
zicija iz pedesetih i Sezdesetih godina XX veka, na posredan ili neposredan
nacin, anticipira njegovo potonje interesovanje za muzicki teatar. Mada
nijedno od ovih dela nije eksplicitno muzi¢ko-teatarsko, u velikom broju
ovih ranih ostvarenja Stokhauzen je promisljao scenski ,tekst” koji prati
muzi¢ko izvodenje. Markus Virc ispravno smatra da se ¢itav Stokhauzenov
opus pre Svetlosti moZe definisati kao scenitha muzika,® te uspostavlja
nekoliko etapa na kompozitorovom putu ka sveobuhvatnom umetnickom
delu.

Vircova podela na etape ne podudara se sa evolucijom kompozitorovih
izrazajnih sredstava, ve¢ se samo odnosi na stadijume u priblizavanju Svet-
losti; iako se ova podela ne poklapa sa uobi¢ajenim grupisanjem Stokhau-
zenovog stvaralastva na osnovu evolucije njegovih kompoziciono-izrazajnih
sredstava, to je ne ¢ini manje validnom.

* u prvu etapu spadaju dela nastala izmedu 1951. i 1972. godine, a Virc
ovaj period odreduje kao vizuelizaciju muzickog procesa;

* drugu etapu (od 1973. do 1976. godine) cine dela koja neposredno
prethode Svetlosti, a koja, prema Vircu, karakteriSe muzikalizacija
vizuelnog procesa.

* trecu etapu, koja se proteZe od 1977. godine do kompozitorove smrti,
ispunjava Stokhauzenov kosmicko-ritualni teatar.*

U nastavku ¢u razmotriti odabrana dela iz Stokhauzenovog opusa, u kojima
kompozitor problematizuje razli¢ite procedure, koje ¢e kasnije dosledno
primenjivati u ciklusu Svetlost.

2 Francuski autor MiSel Lakroa dokazuje srodnost pokreta Novog Doba sa totalitarnim
ideologijama iz ranijih razdoblja XX veka, te i u ovom smislu mozemo uspostaviti analogiju sa
neposredno prethodeéim periodom ideolosko-politicke transformacije koncepta Gesamt-
kunstwerka. Videti: MiSel Lakroa, New Age — Ideologija novog doba, Beograd, Clio, 2001.

3 Nemacki termin “Szenische Musik” moze se prevesti i kao ,scenska” i kao ,sceni¢na
muzika”, ali u kontekstu Vircove studije, smatram da je drugi termin adekvatniji. Videti:
Wirtz, Licht — Die Szenische Musik von Karlheinz Stockhausen, 7-8. Sa svoje strane, Virc je ovaj
termin preuzeo od Dalhausa. Videti: Karl Dahlhaus, Vom Musikdrama zur Literaturoper,
Miinchen-Salzburg, Musikverlag Emil Katzbichler, 1983.

4 Wirtz, Licht — Die Szenische Musik von Karlheinz Stockhausen, 7-11.

137



Dug put do Gesamtkunstwerka: dela nastala od 1955. do 1975. godine

U kompoziciji Grupe (Gruppen) za tri orkestra (1955-57) prostorni razmestaj
instrumentalista po prvi put postaje funkcionalan. Tri orkestra formiraju
polukrug oko publike, a svaki ima svog dirigenta. Mada svaki orkestar ima
sopstven muzicki materijal, Stokhauzen je predvideo tacke preklapanja na
razli¢itim nivoima muzic¢kog tkiva, kada se dve ili viSe grupa susrecu,
spajaju i prozimaju. Tako je ovom instrumentalnom delu Stokhauzen
pridodao i scensku komponentu.

Elektroakusticka kompozicija Pesma decaka (Gesang der Jiinglinge) (1955-
56) afirmisala je kompozitorovo interesovanje za religiozne sadrzaje.
Verbalni materijal je tretiran tako da na odredenim mestima u kompoziciji
pevani zvuci postaju razumljive reci, na drugim mestima oni ostaju Ciste
zvucne vrednosti, a izmedu ova dva ekstrema nalaze se razliCiti stepeni
verbalne razumljivosti. Slogovi i reci uzeti su iz Pesme defaka u uZarenoj peti
(Knjiga Danilova, poglavlje 3). Prema re¢ima kompozitora, gde god muzicki
signali na trenutak postanu ljudski govor, to je uvek u slavu Boga.> Pored
toga, u ovom delu su po prvi put smer i kretanje zvuka u prostoru
oblikovani od strane kompozitora. Pesma defaka je komponovana za pet
grupa mikrofona, koji su distribuirani tako da okruzuju slusaoca u prostoru.
Zvuk moze dopreti sa bilo koje strane, sa jednog ili viSe zvucnika, moze da
se kre¢e u smeru kazaljke na satu ili suprotno, moze biti delimicno fiksiran
i delimi¢no mobilan: svi ovi aspekti prostorne distribucije zvukova i
zvuénih grupa su kompozitoru podjednako vazni.

Kompozicija Kvadrat (Carré) za Cetiri orkestra i Cetiri hora (1959-60)
produbljuje Stokhauzenovo interesovanje za prostorni razmestaj izvodaca i
za viSeslojnost muzic¢kih deSavanja. Gradivne jedinice postaju ,momenti”:
svaki ,moment”, bez obzira na to da li je stati¢an ili dinamican, ostvaren je
kao individualna i samoregulatorna celina, te postoji nezavisno od ostatka
muzickog toka. Muzicki dogadaji ne slede tok izmedu odredenog pocetka i
neizbeZnog kraja, niti su uzro¢no-posledi¢no povezani: svaki od njih je
samostalan, a u isto vreme povezan sa ostalim momentima. Glasovi i
instrumenti se kombinuju tako da kreiraju homogenu zvu¢nu mesavinu.
Tekst je komponovan prema cisto muzickom kriterijumu, uz koriséenje
fonetske skale u rasponu od bezglasnih konsonanata do vokala; neprevodiv
je i notiran u fonetskom pismu. Upotreba cetiri orkestra i Cetiri hora u
kvadratnom rasporedu proizasla je iz kompozitorove odluke da u

5 Prema: Karl Worner, Stockhausen — Life and Work (ed. and trans. Bill Hopkins), London, Faber
& Faber, 1973, 42.
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dramaturgiju dela uklju¢i komponentu prostornog razmestaja i pokreta
zvuka, nastavljajudi liniju Pesme deCaka, ali u drugom mediju.

Kontakti (Kontakte) za klavir, udaraljke i elektroniku (1960) i Momenti
(Momente) za sopran, hor i ansambl (prva verzija iz 1961-2, druga iz 1965.
godine) su jo$ dva dela ostvarena u moment-formi: svaki moment predstavlja
koncentraciju na sada$nji trenutak. Prema Stokhauzenovim redima,
wvertikalni rezovi dominiraju nad horizontalnom koncepcijom vremena i
dolaze do bezvremenosti, koju ja nazivam vec¢no$éu; vecnosS¢u koja ne
pocinje na kraju vremena, ve¢ je mogudée posti¢i u svakom momentu”.6
Momente je Zanrovski mogule odrediti na razmedi kantate i minijaturne
operske scene. U pisanju za glas, Stokhauzen nastavlja liniju zapocetu u
Pesmi deCaka i Kvadratu: napuStanje dualizma izmedu vokalne i instru-
mentalne muzike, izmedu tonova i tiSine, izmedu zvuka i Suma. U ovom
delu kompozitor po prvi put koristi tekstove preuzete iz najrazlicitijih
izvora, u sprezi sa vlastitim tekstovima. Ovu praksu kasnije ¢e nastaviti u
ciklusu Svetlost. Mada se posezanje za divergentnim tekstovima iz istorij-
skog i geografskog arhiva u Svetlosti moZe tumaditi kao simptom Stok-
hauzenovog postmodernizma, kao §to vidimo, on je tu praksu primenjivao
mnogo pre postmodernistickog zaokreta u evropskoj muzici. Pored toga, pri-
menom tehnike citiranja u Momentima Stokhauzen, u pravom njuejdzov-
skom maniru, Zeli da pomiri razli¢ite kulture i da doprinese spiritualnom
napretku ¢ovecanstva. U Momentima on koristi stihove iz Pesme na pesmama,
odlomke iz pisama prijatelja, iz knjiga koje je ¢itao tokom komponovanja;
zatim, razna vlastita imena, nadimke, imena ljubimaca; onomatopejske
zvucne strukture; javne reakcije publike koje su se Cule na izvodenjima
njegovih dela; itd. Ovi fragmenti su ritmicki podrzani usklicima, pljeska-
njem, koracanjem i slicno, kao i malim udaraljkama koje koristi hor.
Momente saim kompozitor opisuje kao ,operu o Majci Zemlji okruZenoj
svojim pili¢éima”, pa mu je detaljno planiranje scenskih deSavanja i pokreta
bilo veoma vazno.” Na istom mestu Stokhauzen napominje da je u Darm-
Statu krajem Sezdesetih godina XX veka davao ¢asove komponovanja sa
pokretima koje muzicari treba da izvedu: hodanjem, tr¢anjem, kretanjem u
razli¢itim smerovima, odlazenjem u $umu, vracanjem iz razli¢itih smerova
itd,8 tako da je ve¢ tada nagovestio stvaralacke principe koji ¢e rukovoditi
njegovom drugom etapom, tj. muzikalizacijom vizuelnog procesa.

6 Isto, 47.

7 Stockhausen on Music — Lectures and Interviews (ed. Robin Maconie), London/New York, Marion
Boyars Publishers Ltd, 1989, 46-47.

8 Isto.
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Elektroakusti¢ka kompozicija Telemuzika (Telemusik) (1966) koncipirana
je tokom kompozitorovog boravka u Japanu, a idejno je srodna sa Momen-
tima i ostalim delima iz ovog razdoblja. Kompozitor je naveo:

Zeleo sam da se priblizim starom snu koji mi se stalno javljao: da odem korak
dalje ka pisanju, ne ,moje” muzike, ve¢ muzike ¢itavog sveta, svih zemalja i rasa.
Siguran sam da Cete to Cuti u Telemuzici — sviraca gagakua, misterioznu muziku sa
japanskog carskog dvora, muziku sa sre¢nog ostrva Bali, iz juzne Sahare, sa
$panskog seoskog festivala, iz Madarske, Sipibose iz delte Amazona, ceremoniju
Omizutori u Nari, u kojoj sam ucestvovao ¢itava tri dana i no¢i, fantasti¢nu
virtuoznost Kineza, muziku iz hrama Kojasan, sa vijetnamskih visoravni - i
muziku budisti¢kih svestenika iz hrama Jakusiji, muziku iz No drame Ho So Riu
i ko zna jo$ odakle. Svi su oni hteli da ucestvuju u Telemuzici, cesto simultano i
preklapajudi se. Ruke su mi bile prepune i drZao sam otvorenim nov i nepoznat
svet elektronskih zvukova za ove goste: Zeleo sam da se ose¢aju kao , kod kuée” —
ne ,integrisani” nekakvim administrativnim ¢inom, ve¢ organski sjedinjeni u
spiritualnom susretu.?

Stokhauzen, dakle, ponovo poseze za raznorodnim materijalima iz svetskog
muzickog arhiva, jer ¢vrsto veruje u mogucénost ujedinjenja covecanstva u
najvisem spiritualnom zadatku - time se neposredno nadovezujudi na razne
utopijske projekte s pocetka XX veka.

Telemuzici su srodne i Himne (Hymnen) (1967), takode elektroakusticko
delo, u kojem je Stokhauzen citirao himne velikog broja zemalja, koje je
zatim elektronski transformisao i integrisao. Kompozicija je izdeljena na
»regije” u kojima se grupisu razlic¢ite nacije. Kompozitor je napisao:

Himne za Cetiri mikrofona i soliste; Himne za radio, televiziju, operu, balet,
koncertnu dvoranu, crkvu, otvoreni prostor. Delo je osmisljeno tako da se muzici
mogu pridodati razli¢ita scenarija za filmove, opere i balete. AranZman svakog
pojedina¢nog dela i totalno trajanje su promenljivi. Regioni se mogu menjati — u
zavisnosti od dramatskih zahteva — prosirivati ili izostavljati. Takode je moguce
da se samo emituju kroz zvucnike, bez instrumentalista koji sviraju uzivo.10

Dakle, pored ve¢ apostrofiranog utopijskog ideala, Himnama je Stokhauzen
namenio i multimedijalnu realizaciju, priSavsi time jo$ za korak blize
koncepciji totalnog teatra. Prema Karlu Verneru, posto ovo delo zapocinje

9 Isto, 55.

10 Isto, 60.
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»internacionalnom zbrkom kratkotalasnih transmisija” i zavr$ava se vizijom
»utopijske stvarnosti Himniona u Harmondiji pod Pluramonom”,!! mora
postojati skriveni program koji obuhvata veliku viziju pragmati¢ne
Utopije. 12

Procesija (Prozession) (1967) je jo$ jedna zanimljiva kompozicija, u kojoj
Stokhauzen primenjuje autocitatnost. Naime, partitura formulise muzicki
proces koji koristi varijante delova njegovih ranijih kompozicija, koje
izvodadi sviraju napamet. Svira¢ na tam-tamu i mikrofonicar aludiraju na
Mikrofoniju 1 (Mikrophonie 1), violista na Pesmu deCaka, Kontakte i Momente,
svira¢ elektronijuma na Telemuziku i Solo, a pijanista na Klavirske komade
(Klavierstiicke) I-XI i Kontakte. Svaki dogadaj je odreden u relaciji bilo sa
poslednjim dogadajem koji je sam izvoda¢ odsvirao, ili sa onim koji je
odsvirao neko drugi. Tako se uspostavlja ,usmena tradicija”, kako izmedu
njegove ranije muzike i Procesije, tako i izmedu pojedina¢nih sviraca u
trenutku izvodenja. Nimalo slu¢ajno, Stokhauzen bira naziv religijskog
rituala, upisujudi tako i ovo svoje delo u koordinatni sistem religiozno-
mistickih koncepcija.

Kompozicija Stimung (Stimmung) za $estoro vokalista (1968) razvija Stok-
hauzenova interesovanja naznacena u prethodnim delima. Naslov Stimung
nosi viSe znacenja: tacna intonacija, raspevavanje, usStimavanje, ali i atmo-
sfera, etos, spiritualna harmonija; takode, u re¢i Stimung je skrivena rec
»Stim” (Stimme) — glas! Verbalni ,tekst” ovog dela ¢ine neutralni slogovi,
kao i ,magi¢na imena” preuzeta iz razliitih religioznih i misti¢nih obreda
korid¢enih $irom sveta, koja je za Stokhauzena prikupila antropoloskinja
Nensi Vajt. Sestoro solista sede u joga poloZaju, biraju odseke koje ¢e pevati
i dozivaju ,magi¢na imena” - imena bogova iz drevnih kultura Evrope,
Azije i Amerike, kao i dana$njih primitivnih naroda i razvijenih kultura.
Iako ve¢ ovaj postupak pruza impuls za meditaciju, utisak je pojacan
inkantatornim ponavljanjem usamljenih slogova, nalik na magijsko dozi-
vanje. Pevanje se smenjuje sa govorom, a u oboma dominira meditativna
psalmodija; pevanje je solistic¢ko, ili zasnovano na konstantno ponavljanom
akordu, koji zvuci sasvim tonalno. Dakle, ve¢ u ovom delu Stokhauzen se
vraca nekim, prethodno ,napustenim” kompozicionim procedurama.

U kompoziciji Kratki talasi (Kurzwellen) (1968) kompozitor koristi ne-
predvidljive zvuke koje prima kratkotalasni radio; muzicari reaguju na njih

11 U pitanju je igra reci: Hymnion — Unija himni, Harmondie - Harmonia Mundi, Pluramon -
pluralizam-monizam.

12 Worner, Stockhausen — Life and Work, 146-147.
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u trenutku izvodenja. Kompozitor je ,,zadao” samo nacine transformacije
ovih zvukova i istakao:

Sta moze biti sveobuhvatnije, transcendentnije, svetskije, univerzalnije i trenut-
nije od radio prenosa koji se u Kratkim talasima prerusavaju u muzicki materijal?
Kako da se probijemo kroz zatvoreni svet radio talasa koji se Sire kao nevidljiva
muzicka mreZa Sirom planete? (...) Kratki talasi su ujedno i suma dugog razvoja i
pocetak nove svesti. Ono Sto se deSava sastoji se samo iz onoga §to svet prenosi
sada; to proizlazi iz ljudskog duha, dalje se meSa i kontinuirano transformise
uzajamnim delovanjem kojem se podvrgavaju sve emisije; konacno se stize do
viSeg jedinstva zahvaljujuéi muzi¢arima i njihovom izvodenju. Predasnja antiteza
izmedu starog i novog, izmedu poznatog i nepoznatog, ovim je razreSena. Sve je
istovremeno celina.!3

Govoredi o izvodenjima i recepciji Kratkih talasa, Stokhauzen je rekao: ,Od
same premijere, imali smo direktno iskustvo trajne meta-personalne inspi-
racije, prosirenja mirne, visedimenzionalne pluralnosti, slobode, prostra-
nosti i sredi$njeg samopotvrdivanja, koje je transcendiralo nasa prethodna
iskustva i dovelo do neceg sasvim novog u muzickoj interpretaciji”.14

Dakle, u delima iz Sezdesetih godina XX veka, kao $to su Momenti,
Telemuzika, Himne, §timung, Kratki talasi, Stokhauzen ima na umu univerzalni
humanizam, jedinstvenu ideju da obuhvati ceo svet i da ujedini sve narode,
te da otkrije ono $to je zajednicko svim ljudskim bi¢ima. U tom cilju
Stokhauzen sprovodi integraciju muzi¢kih primera preuzetih od raznih
naroda, nacija, kultura i verskih sistema. Stokhauzen je isticao pozitivan i
dalekosezan uticaj koji su kulture Dalekog Istoka izvrsile na njega;!5 u ovim
delima on direktno afirmise zvucni svet egzoti¢nih zemalja, odnosno, daje
zvucne vizije udaljenih, stranih zemalja koje, na trenutak, viSe nisu ni
»udaljene” ni ,strane”, posto ih kompozitor sjedinjuje u viziji univerzalne
muzicke zajednice svih naroda.

Zavrsetak sedme decenije XX veka oznacio je kraj megakulture moder-
nizma i zacetak postmodernisti¢kog pogleda na svet, ali i izmenio Stokhau-
zenov polozaj u svetu muzike. Kao $to navodi JeSa Denegri, kraj Sezdesetih
protekao je u uzavreloj atmosferi osporavanja prividnih dobrobiti zapadnih
visokorazvijenih industrijskih drustava, a nosioci ovog osporavanja bile su
omladinske i intelektualne manjine, u koje spadaju i pojedini umetnicki

13 Citirano prema: isto, 67-68.
14 Isto, 75-76.

15 Isto, 46.
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krugovi. Kao u vreme istorijskih avangardi, umetnost s kraja Sezdesetih (sa
simboli¢kom godinom 1968) preuzela je ulogu ,proricanja estetskog drust-
va”, §to je dovelo do politizacije umetnosti i umetnika, naravno ne kao
zastupnika institucionalizovanih ideologija, nego u vidu kritickog ponasanja
autonomnih pojedinaca.l6 Medutim, Denegri istiCe da se radikalni umet-
nicki preobrazaj, u duhu teza ¢iji je tvorac ili zagovornik bio Markuze, nije
dogodio: ,Ve¢ pocetkom sedamdesetih stiSao se talas zanosa donedavno
novih umetnickih pojava, pokazavsi se kao jo$ jedna od utopija u koju su
umetnost i umetnici u XX veku bili prebrzo skloni da poveruju. Kad se,
pak, ucvrstila svest o neostvarenosti i neostvarljivosti socijalnih aspiracija
nove umetnosti Sezdesetih, ona se tada okrenula svojim internim jezi¢kim i
metajezickim problemima”.1?

Denegri citira i Brejcovo odredenje prelaza paradigmi modernizam-
postmodernizam:

Postmodernizam nastupa bilo kao ekskluzivni spektakl, bilo kao posebno
okultno iskustvo, ali ni u jednom slucaju ne pokusava da popravi svet, da ga
pedagoski i ideoloski osvesti, da ga usmeri u futuroloske utopije. A to znaci da je
nastupio period demistifikacije modernizma, da su raskrinkani neki njegovi
ideoloski mehanizmi i manipulacije, dok je modernizam istovremeno postao
istorijsko polje po kojem je moguée nomadski putovati, uzeti mu pojedine forme
ili predstave i iskoristiti ih za raznovrsne postmodernisticke umetnicke zamisli.1#

Dakle, posle sloma ideologija i napustanja modernistickih ,velikih nara-
cija”, umetnosti se viSe ne pridaje nikakva druga drustvena uloga, osim
uloge jedne zasebne i specificne javne delatnosti, koja jedino $§to moZe da
izvrsi i ispuni jeste da obezbedi §to je mogucno Sire i vee polje ispoljavanja
umetnika kao pojedinca.

Medutim, ovakvo odredenje postmodernizma nekompatibilno je sa Stok-
hauzenovim stvaralackim stremljenjima tokom poslednje cetiri decenije
njegovog zivota. Dela nastala nakon 1970. godine nemaju dodirnih tacaka
sa postmodernistickom ,ideologijom”, jer je Stokhauzen i dalje Zeleo da
promeni, osvesti i popravi svet! Nekada$nji predvodnik avangarde nije Zeleo
da odustane od modernistickih velikih naracija i time je jasno odudarao od
promenjenog drustvenog i umetnic¢kog konteksta. Ovome u prilog govori i
¢injenica da je krajem Sezdesetih godina XX veka Stokhauzen razocarao

16 Denegri, ,Umetnost u drugoj polovini XX veka”, 9.
17 Isto, 9-10.

18 Citirano prema: isto, 10.
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veliki broj svojih pristalica, jer se od njega ocekivalo da se radikalnije
politi¢ki izjasni, tj. da se stavi na stranu levice, a on to nije ucinio.!® Kao §to
mi je pofetkom novog milenijuma potvrdio kompozitorov dugogodisnji
saradnik Ri¢ard Toup:

Do kraja $ezdesetih, svi su gledali u Stokhauzena, ogroman broj ljudi, posebno
mladih kompozitora, i ocekivali da im on d4 smernice kako bi oni sdmi trebalo
da komponuju. (...) Od sedamdesetih pa nadalje, sve manje i manje ljudi veruje
da postoji jedan, ili eventualno nekoliko najboljih nacina kako bi trebalo
komponovati. (...) Stokhauzen je jedan od retkih zivih kompozitora — ¢ak mozda
jedini — koji jo§ uvek bespogovorno veruje da je njegova duznost da pripremi
buduénost. (...) [Posleratne] generacije (...) bile [su] veoma kriti¢ki nastrojene
u odnosu na drustvo. Veoma dugo se pretpostavljalo da i Stokhauzen deli taj isti
levicarski orijentisan stav, jednostavno zato §to je pisao radikalnu muziku. Alj,
ispostavilo se da je on tako pisao sa potpuno drugacijeg stanovista. Kada se u
kontekstu revolucionarnih godina 1968. i 1969. to kona¢no uvidelo, ljudi su
zauzeli prili¢no odbojan stav prema njemu. (...) On zaista nikada nije bio levicar.
Kada na zavrSetku partiture Grupa napiSe ,,Bogu od srca”, on to zaista misli.
Niko od njegovih savremenika to ne bi ucinio.20

Veselinovi¢-Hofman zapaza da je u Stokhauzenovom stvaralastvu od pocet-
ka sedamdesetih godina, tj. od kompozicije Mantra, moguce uociti mnoge
simptome povratka tradicionalnim kategorijama muzike (kao $to su melo-
dijsko pisanje, uspostavljanje hijerarhijskih principa tradicionalnog tonalite-
ta, polifonija itd.), $to autorka tumaci kao postupke postavangardne, odno-
sno postmoderne provenijencije.2! Autorka ukazuje da je do ovog preokreta
doslo u trenutku ,kada je avangarda usla u poslednju fazu svog opstanka,
ukljucila se u tradiciju i postala jedno istorijsko dobro, poput bilo koje
muzicke pojave koja joj je prethodila”.22 Medutim, bitno je razumeti da
Stokhauzen ove postavangardne procedure koristi u okviru i dalje dominan-
tne modernisticke stvaralacke ideologije, pomognute njegovim zagovara-

19 U studiji ,Iz sedam dana” pisala sam o Stokhauzenovom istoimenom delu nastalom usred
studentskih previranja u Evropi. Mada ovo delo reflektuje misti¢no-utopijski duh Sezdesetih, u
njemu nema ni traga radikalne politicke angaZovanosti — Stokhauzen je tada bio zaronjen u
misticke koncepcije, kao i u licnu emotivnu krizu, a kao rezultat ovog krajnje autorefleksivnog
perioda nastale su partiture intuitivne muzike. Videti: Medi¢, ,1z sedam dana...”, 213-238.

20 Menuh, ,,IlITokxay3eH — jeAMHCTBEHH M30JI0BaHU YMETHHK...”, 8-13. Ovaj intervju u celosti
je prestampan u Appendixu na kraju ove knjige.

21 Veselinovi¢-Hofman, Fragmenti o muzickoj postmoderni, 54-57.

22 Isto, 54.
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njem ideala Novog doba. Kompozitor poima pokret New Age kao nosioca
istinskog spiritualnog preobrazaja — uprkos tome $to ve¢ina analiti¢ara No-
vog Doba upozorava da se radi o tipi¢noj masovnoj potrosackoj koncepciji
karakteristi¢noj za srednju klasu.

U kompoziciji Mantra za dva klavira i elektronski modulator (1970-71)
Stokhauzen se, nakon trogodisnjeg perioda bavljenja intuitivnom muzikom,?3
vratio determinisanoj partituri i promovisao nov na¢in komponovanja na
osnovu formule. O presudnom razlogu koji ga je naveo da se vrati deter-
minisanim partiturama, Stokhauzen je rekao:

Mantra sadrzi naglu promenu — kao reakciju na moj vlastiti rad i na ono $to sam
slusao po sedam sati dnevno kada sam ucestvovao na Svetskoj izlozbi u Osaki,
gde su prvenstveno izvodena moja slobodna dela, od kojih su mi se neka zgadila,
usled diletantskog kvaliteta koji je nastajao jer muzicari nisu uvek bili u
najboljem izdanju, ili, jednostavno, nisu vladali sobom, zato $to nisu vodili Zivot
kakav je neophodan da bi se izvodila visokokvalitetna intuitivna ili
improvizovana muzika svakog drugog dana.2

Komponovanje pomoéu formule Stokhauzen je smatrao produzetkom svog
serijalnog perioda, jer formula ima moguénost da precizira sve vazne
karakteristike odredenog muzickog toka. To je zapravo evoluirani serijalni
princip - svi elementi budue kompozicije su predeterminisani formulom.
O ulozi formule kompozitor je rekao: ,Formula nije nista drugo do serija,
ali serija je ovog puta mnogo bogatija, u njoj su razliciti muzicki parametri
jo§ detaljnije definisani. (...) Ona je geneticki kod kompozicije”.25 U
Stokhauzenovim delima nastalim tokom poslednje Cetiri decenije njegovog
Zivota, sve izrasta iz majusnih embriona; mikro i makro svet dela su isti,
sve je sadrZano i unapred dato u pocetnoj klici, koja ima neogranicene
potencijale za razvijanje — dakle, radi se o organicistickom principu stvaranja.
Prilikom analize primene formule u Mantri, Monika Novakovi¢ konstatuje
da ,,poput mantre u celini, svaki njen ton poseduje odredene karakteristike
(...) on je u stvari seme sopstvenog razvoja”.26 S druge strane, tumacedi

23 Videti: Medi¢, ,,1z sedam dana”-

24 Towards a Cosmic Music — Texts by Karlheinz Stockhausen (ed. and trans. Tim Nevill), Longmead-
Shaftesbury-Dorset, Element Books Ltd, 1989, 74.

25 Menuh, ,,CynepdopMyna — rTeHETHYKHY KOZ KoMmo3suuyje,” 16.

26 Monika Novakovié, ,,Formula kao sredstvo prokreacije: Mantra Karlhajnca Stokhauzena.” U:
Marija Masnikosa (ur.), Muzicki identiteti i evropska perspektiva 2: Interdisciplinarni pristup, sv. 7,
Beograd, Katedra za muzikologiju Fakulteta muzi¢ke umetnosti, 2017, 185.
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zavr$etak Mantre, gde je Stokhauzen nameravao da, nakon konstantnog
prosirivanja formule, izvr$i njenu kompresiju, Novakovi¢ zakljucuje da je
»~Mantra prikaz poretka i velike snage jednog sveta ili jednog univerzuma,
koju formula, kao svojevrsna klica, sima u sebi sadrzi i koju oslobada
svojim razvojem” .27

U ovoj fazi karijere Stokhauzen vise ne tezi integralnom serijalizmu, ali i
dalje ima potrebu da razmislja serijalno, tj. da promislja totalnu organiza-
ciju svih parametara dela na razli¢itim nivoima. Uostalom, termin integralni
serijalizam je u velikoj meri neodgovarajuéi ¢ak i za dela nastala tokom
pedesetih godina, jer nikada nije bilo moguce serijalizovati doslovno sve
parametre datog muzickog toka. Zbog toga je Jelena Jankovi¢-Begus uvela
termin serijalni konstruktivizam, kao primereniji za definisanje onoga §to se
zaista deSava u partiturama nastalim u ovom razdoblju.28

Dela koja su nastala izmedu Mantre i Svetlosti, a koja Markus Virc
svrstava u DRUGU ETAPU Stokhauzenovog priblizavanja totalnom teatru,
s jedne strane nastavljaju kompozicioni princip promovisan u Mantri, a s
druge, afirmi$u kompozitorovo sve ociglednije interesovanje za scensko-
teatarsku prezentaciju dela. Mada ove kompozicije, zanimljivih i razno-
vrsnih Zanrovskih odredenja, nisu opere — npr. Zvuk zvezda (Sternklang)
»,muzika za park” za 5 vokalnoinstrumentalnih grupa (1971), Trans za
orkestar i traku (1971), muzicka molitva Inori (1973-74), ,horska opera”
Disanje daje Zivot (Atmen gibt das Leben) (1974-77), Jesenja muzika (Herbst-
musik) muzicki teatar za Cetiri glumca (1974), Muzika trbuhozboraca (Musik
im Bauch) za Sestoro perkusionista i marionete (1975), Harlekin: ,operska
instrumentalna scena” za klarinet solo (1975), Zodijak (Zodiac) 12 melodija
za glas ili solisti¢ki instrument (1974-75) i Sirius (1975-77) — u svakoj od
njih tematizovan je problem odnosa scenskog i muzickog medija, a zatim
reSavan na razlicite nacine. Virc detaljno analizira ta dela,2 a za ovo razmat-
ranje bitna je okolnost da u njima Stokhauzen, uporedo sa muzi¢kom
partiturom, daje i koreografsku partituru, tj. sinhronizuje plesne pokrete
izvodaca sa muzickim tokom. Pokreti koje dvoje mimicara izvode u Inoriju
inspirisani su raznim ritualnim, ceremonijalnim i teatarskim praksama iz
Japana i drugih dalekoisto¢nih zemalja. Prilikom analize Inorija, Mirjana

27 Isto, 187. Videti takode: Monika Novakovié,“Process in the Aesthetical and Theoretical
Thought of Karlheinz Stockhausen”, INSAM Journal 1, 2018, 29-38.

28 Videti: Jelena Jankovi¢[=]Jankovi¢-Begu§], Le Marteau sans Maitre Pjera Buleza — Neki aspekti
kompozicione tehnike, diplomski rad, Beograd, Fakultet muzi¢ke umetnosti, 1999.

29 Wirtz, Licht — Die Szenische Mustk von Karlheinz Stockhausen, 18-24. Autor daje pregledne tabele
uporednog odnosa scenskih i muzi¢kih zbivanja.
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Veselinovi¢-Hofman ukazuje da je ,u ovom delu, uz serijalizaciju tonskih
visina, trajanja, tempa i dinamike, primenjena i serijalizacija gestova
molitve, koji se doimaju kao svojevrsna semanticka ravan muzike, kao njena
kineticka latencija. Inori je polimedijalni ritual u kojem pokret ‘proizvodi’
zvuk, a ‘zvuk’ pokret: u kojem se kretanje ‘slusa’, a muzika ‘gleda’.”30

Isti princip rukovodi i druga dela iz sedamdesetih godina, a Stokhauzen
kreira hromatske skale pokreta, koje korespondiraju hromatskim skalama
intervala, ritma, trajanja itd. Na primer, Harlekin je, po Stokhauzenovom
odredenju ,punokrvni muzicar”, a od Kklarinetiste, odevenog u kostim
Harlekina iz Komedije del’arte, ocekuje se da kompoziciju dugu oko 45
minuta svira napamet, izvodedi pritom i kompleksne plesne pokrete koje je
Stokhauzen precizirao partiturom. Sva ova dela komponovana su na osnovu
jedne ili nekoliko formula, a prisutno je i prenosenje materijala iz dela u
delo - tako su Zodijak, Zvuk zvezda i Sirijus delimi¢no zasnovani na istim
formulama; to je opravdano ¢injenicom da se sva ova dela bave kosmosom,
planetama, zvezdama i zodijackim znacima.3! Stokhauzen je Zeleo da
sizvodenje li¢i na ritual. On se odvija kao futuristicki muzicki teatar sa
specifi¢cnim instrumentima, kostimima i gestovima. Pokret iz svakodnevnog
Zivota postaje izuzetan, sve biva ispunjeno umetnickim znacenjem.”32

Delo koje neposredno prethodi Svetlosti, Sirijus za elektronsku traku,
sopran, bas, trubu i bas-klarinet, Zanrovski se pozicionira izmedu kantate i
operske scene. Stokhauzenov ,libreto”, koji Mihael Kurc odreduje kao
»~moderan komad-misteriju zaodeven u odoru nau¢nofantasti¢ne price”,33
bavi se tematikom dvanaest meseci u godini i godi$njim dobima. Naslov
Sirijus odnosi se na najsvetliju zvezdu na nebu, znacajnu u staroegipatskim
mitovima, ali i u drugim kulturama i tradicijama. Sirijus je ¢lan sazvezda
Orion, duplo vedi i topliji od Sunca, a zracenje mu je oko 24 puta jace;
udaljen je od Zemlje samo 9 svetlosnih godina. Jo§ su stari Egipéani
verovali da stupaju u kontakt sa civilizacijom sa Sirijusa i da su njihovi
faraoni dosli odatle; svi vrhovi piramida okrenuti su ka Sirijusu, a prema
predanju, sa ove zvezde poti¢e vrhovni bog Oziris.3* Za Stokhauzena je

30 Veselinovi¢-Hofman, Fragmenti..., 56.

31 O astroloskoj simbolici videti u: Goran Milekié, Beskrajna astrosimbolika, Zemun, Astro Lab,
2002.

32 Karheinz Stockhausen, Texte zur Musik 1977-1984, vol. 6, Kurten, Stockhausen Verlag, 1991,
37.

33 Michael Kurtz, Stockhausen — Eine Biographie, Kassel-Bassel, Barenreiter, 1988, 270-273.

34 Videti: Predrag Petkovi¢, Beskrajno putovanje duse, Beograd, izdanje autora, 2004, 310.
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Sirijus imao posebno znacenje, s obzirom na to da je on verovao da je
njegov duh dosao na Zemlju upravo sa ove zvezde, te je Cesto govorio i
pisao o Sirijusu kao centru naseg kosmosa, kao i o svojoj Zelji da se, nakon
smrti, vrati odakle je dosao!3> Delo je podeljeno na tri odseka, Predstavljanje
solista, Totak godine i Objavljivanje. Stokhauzen koristi formule iz kompozicije
Zodijak, da bi muzicki uobli¢io pripovest o Cetiri elementa, Cetiri doba
godine, Cetiri vrste biljaka itd. Svaka od 12 formula posveéena je po jednom
zodijackom znaku. Elektronski part zasnovan je na formulama za cetiri
kardinalna znaka (Ovan, Rak, Vaga i Jarac), a Citavo delo je izgradeno na
principima serijalnog konstruktivizma, koje Stokhauzen detaljno obja$njava
u propratnom tekstu uz snimak Sirijusa.36 Citav plan dela Stokhauzen je
sumirao u crtezu, iz kojeg ¢e kasnije izvesti i simbole za svaki od dana u
nedelji kojima se bavi ciklus Svetlost.

SLIKA 2 - graficki prikaz forme Sirijusa

PRESENTATION

Svaki od Cetvoro solista predstavlja odredene elemente i pojave:

Bas - Sever, Zemlja, Covek, No¢, Seme, Zima
Truba - Istok, Vatra, Mladost, Jutro, Pupoljak, Prolece
Sopran — Jug, Voda, Zena, Podne, Cvat, Leto

Bas-klarinet — Zapad, Vazduh, Prijatelj, Vece, Plod, Jesen

35 Videti Stokhauzenov propratni tekst uz CD izdanje Karlheinz Stockhausen: Sirius, No. 69 A &
B, Stockhausen-Verlag, 1996.

36 Isto.
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Stokhauzen je predvideo da se ovo delo izvodi u planetarijumu, ili na
otvorenom, pod zvezdanim nebom, a posvetio ga je ,pionirima Zemlje i
Svemira”. Kako u kompoziciono-tehni¢kom (kreiranje muzickog toka na
bazi formule, kontrapunktski odnos muzickog, verbalnog i scenskog teksta),
tako i u idejno-koncepcijskom i simboli¢kom smislu (bavljenja vremenskim
razdobljima u mikro i makro kosmosu, ritualnim i misticnim koncepcija-
ma), delo Sirijus je (skupa sa ostalim delima iz druge etape), teorijski i
prakti¢no nagovestilo i pripremilo kreaciju operskog ciklusa Svetlost.

Jo$ jedan dokaz u prilog tezi da se kod Stokhauzena jos od pedesetih
godina uoblicavala sklonost ka sintetickom misljenju, jeste okolnost da se
kompozitor neizostavno pojavljivao u ulozi izvodaca sopstvenih dela (bilo
kao instrumentalista, pevac¢, dirigent, ili najéesée, inZenjer zvuka); zatim, on
je sdm snimao vlastita dela (ponovo u visestrukoj ulozi izvodaca, snimatelja
i producenta), sim izradivao svoje partiture, a neposredno pred pocetak
komponovanja Svetlosti osnovao je i vlastitu izdavacku kuc¢u Stockhausen-
Verlag, u okviru koje je objavljivao svoja sabrana dela (partiture, kompakt-
diskove, video-kasete i knjige).37 Time je on u potpunosti preuzeo kontrolu
nad izdavanjem, izvodenjem, produkcijom i reprodukcijom vlastitih dela, u
zelji da se njegove kompozicije uvek pojavljuju pred publikom u najboljim
moguéim interpretacijama. Kako je sam izjavio jednom prilikom, ,proces
snimanja dela meni je gotovo jednako vazan kao simo komponovanje. Taj
posao ¢ini pola mog Zivota!”38 U cilju obezbedivanja adekvatnih interpre-
tacija, on je jo$ Sezdesetih godina XX veka formirao nekoliko grupa muzica-
ra sa kojima je blisko saradivao,3? a nakon Stokhauzenove smrti ovi izvodaci
preuzeli su duZnost obucavanja novih generacija muzicara za tumacenje
njegovih dela.

37 Do 1969. godine Stokhauzenove partiture objavljivala je be¢ka izdavacka kuéa Universal. Od
1976. nadalje (dakle, neposredno pre nego 3to je poceo da radi na ciklusu Svetlost), Stokhauzen
je preuzeo ekskluzivno pravo na objavljivanje svojih partitura, u okviru sopstvene izdavacke
kuée Stockhausen-Verlag iz Kirtena. Takode, do poletka sedamdesetih, Stokhauzen je imao
ugovore sa diskografskim ku¢ama Deutche Gramophon i Harmonia Mundi. Medutim, nakon
osnivanja Stockhausen-Verlaga, on je otkupio prava na reizdanje ovih snimaka i pokrenuo novu
ediciju kompakt diskova sa vlastitim delima. Do sada je objavljeno 106 diskova, a za Zivota
Stokhauzen je ulestvovao u svim snimanjima, kao izvoda¢, snimatelj i producent; osim toga,
sam je dizajnirao korice i pisao tekstove za knjiZice uz kompakt diskove! Videti http://
www.stockhausen-verlag.net/cds.htm O razlozima koji su ga naveli da osnuje vlastitu izda-
vacku i diskografsku kucu, videti: Mexnuh, ,,Cynepdopmyna — reHeTHUKH KOJ, KOMIO3HUIHje”,
16.

38 Menuh, ,,Cynepdopmyna — rTeHeTUUKHM KOZ Kommnosuuyje”, 16.

39 Vicro, 15-16; Menuh, ,JeAMHCTBEHU U30I0BaHU YMETHHUK...”, 9.
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Stokhauzenova autopoetika

Karlhajnc Stokhauzen je ostavio opseZniji autopoeticki opus od bilo kog
kompozitora XX veka. U njega spada: deset svezaka eseja o muzici,
objedinjenih pod nazivom Texte zur Musik;40 veliki broj tekstova napisanih
povodom izvodenja njegovih dela, ili Stampanih uz ploc¢e i kompakt diskove;
bezbroj intervjua i razgovora sa muzikolozima i kompozitorima, koji su
neretko pretoceni u knjige, ili objavljeni uz kompilacije njegovih vlastitih
tekstova;4! najzad, ovde mozemo svrstati i Stokhauzenove biografije, odnos-
no, studije o njegovim delima, koje su najve¢im delom napisane na osnovu
razgovora sa kompozitorom, ili na osnovu njegovih tekstova, predavanja i
napomena (uostalom, sve ove publikacije Stokhauzen je autorizovao).42
Medutim, kompozitorova ,logoreja” nije bila proizvod puke potrebe za
verbalnim izrazom, ve¢ je uvek neposredno pratila njegovo stvaralastvo; kao
§to je sam izjavio: ,Ja sam muziar. Sve tekstove piSem u vezi sa svojom
muzikom. Moj medij je muzika. Sustinsko je ono Sto se prenosi mojim
kompozicijama. Ako su muzici dodati komentari, oni se uvek moraju
razmatrati u vezi sa muzikom kojoj su prikljuceni”.+3

Ogroman autopoeticki opus navodi na zaklju¢ak da je Stokhauzen
veoma Cesto osetao potrebu da publici i kriticarima objasni svoja dela,
odnosno da, poput Vagnera, u¢ini razumljivim novine koje je uvodio, a svoju
muziku komunikativnijom. Osnovna autodefinicija njegovog stvaralastva
data je u slede¢em navodu: ,Stvaram muziku koja omoguéava uspostav-
ljanje kontakta sa natprirodnim svetom. Muzika je prevozno sredstvo
pomoc¢u kojeg ljudi mogu da otkriju svoju unutarnju sustinu, ono $to su
zaboravili o sebi”.44 Stokhauzenovi tekstovi konstantno potvrduju da je za

40 Karlheinz Stockhausen, Texte zur Mustik: prvih 6 svezaka originalno je izdavala kuéa DuMont
Verlag iz Kelna, a od 1991. godine reizdanja ovih zbirki eseja preuzela je kuéa Stockhausen-
Verlag iz Kirtena. Poslednje Cetiri sveske su originalno izdanje Stockhausen-Verlag.

41 Npr. Rudolph Frisius, Einfuhrung in das Gesamtwerk — Gesprdche, Mainz, Schott, 1996; Jonathan
Cott, Conversations with the Composer, Picador, Pan Books Limited, s.a.; Stockhausen, Towards a
Cosmic Music; Stockhausen on Music — Lectures and Interviews; Mya Tannenbaum, Stockhausen —
Intervista sul genio musicale, Bari, Laterza & Figli, 1985; itd.

42 Ovde spadaju: Worner, Stockhausen — Life and Work; Jonathan Harvey, The Music of Stockhausen,
London, Faber & Faber, 1975; Giinter Peters, Heiliger Ernst im Spiel — Studien zur Musik von
Karlheinz Stockhausen (Holy Seriousness in the Play — Essays on the Music of Karlheinz Stockhausen),
Kiirten, Stockhausen-Stiftung fiir Musik/Stockhausen Verlag, 2003; itd.

43 Predgovor za Towards a Cosmic Music, IX.

44 Towards a Cosmic Music, 4-5.
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njega umetnicko stvaranje predstavljalo nacin razumevanja sebe u svetu, te
su bili uslovljeni Zeljom da pomogne slu$aocu da razume njegovu muziku,
kako bi u njoj pronasao nacine i sredstva za dosezanje transcendentalne
svesti.

Dugotrajno komponovanje ciklusa Svetlost pratila je intenzivna teorijska
delatnost. U esejima objedinjenim u poslednjih pet svezaka Tekstova o muzici
(koji su, inace, objavljeni i na drugim mestima, ¢esto u funkciji program-
skih tekstova uz izvodenja ili izdanja dela), Stokhauzen se eksplicitno bavi
svojom grandioznom koncepcijom totalnog teatra, te egzaktno tumaci svoju
poslednju stvaralatku fazu. Posvetimo se, stoga, Stokhauzenovoj pisanoj
reCi uopste i, posebno, teorijskoj postavci ciklusa Svetlost.

Kao osnovnu karakteristiku Stokhauzenovog govora o muzici (od samih
pocetaka njegove spisateljske delatnosti) isticem dijalektiku racionalnog i
iracionalnog diskursa: neprekidno oscilovanje izmedu, s jedne strane,
insistiranja na tehni¢kim detaljima tj. nacinima na koje je muzicki tok
(pred)oblikovan i razvijen i, s druge strane, ekstati¢no intoniranog govora i
svojevrsnog mitsko-profetskog zanosa, u potpunosti na tragu ranijih autora
Gesamtkunstwerka. Izvori ovakvog Stokhauzenovog diskursa jesu: nemacki
romantizam, katoli¢ki misticizam, orijentalne doktrine — posebno moderne
interpretacije zen budizma, zatim, hri$¢anski i drugi religiozni i misticki
spisi itd. Posebnu ulogu ima ideologija Novog Doba: iako Stokhauzen sebe
ne definiSe kao simpatizera ovog pokreta, na mnogo mesta citira njegove
relevantne autore, ili parafrazira njihove stavove, a i posredno se dotice svih
tema kojima se bavi New Age literatura.

U tekstovima o ciklusu Svetlost, kompozitor paralelno ili naizmenic¢no
reSava nekoliko problema: on, najpre, detaljno objasnjava spiritualni smisao
Citavog poduhvata, ukazuje na izvore i uzore koje je objedinio u ovoj
gigantskoj kompoziciji, te tumaci kompleksnu simboliku. S druge strane, on
promovise i objasnjava na koji nacin je dosao do principa rada pomocu
formule, odnosno, superformule; ukazuje na vezu sa svojim ranijim delima;
dokazuje znacaj otkri¢a superformule; zatim, precizira moguée nacine rada
sa njom, a sve u sprezi sa analizom prakti¢nih postignuca, tj. konkretnih
komada iz konkretnih opera. Posebnu grupu problema predstavlja izvodenje
i scenska postavka opera iz ciklusa Svetlost, gde Stokhauzen govori o
pokusajima da prosiri svest izvodaca, uvodeéi nove interpretativne tehnike;
takode, on objasnjava kako bi izgledala idealna izvodenja u specijalno
dizajniranim prostorima, nadovezuju¢i se ponovo na tendencije ranijih
tvoraca Gesamtkunstwerka. Cesto se ove problemske celine u njegovim
tekstovima poklapaju ili prepli¢u, te on neprimetno klizi s jedne teme na
drugu ili, objasnjavajuéi tehnicke principe rada sa superformulom, ujedno
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tumaci i simbolicke konotacije pojedinih postupaka. Zasebnu vrstu njegovih
prozno-poetskih radova cine tekstovi za vokalno-instrumentalna dela -
libreta za opere iz ciklusa Svetlost, kao i verbalne partiture intuitivne
muzike, koje je stvarao krajem Sezdesetih godina.

Stokhauzenovi knjizevni radovi su provocirali konfliktna migljenja. Da bi
se oni razumeli na pravi nacin, neophodno je stalno imati na umu
kompozitorovu polaznu tacku: kontempliranje o poloZaju ¢oveka u svetu i
kosmosu. Na oblikovanje njegovog pogleda na svet podjednako su uticali
muzicko-teorijski, filozofski i religijski izvori. S obzirom na to da su se
Stokhauzenova religiozna uverenja tokom vremena menjala,*s u razli¢itim
etapama njegove spisateljske karijere uplivi odredenih ucenja bili su vise ili
manje eksponirani. Poslednjih decenija svog Zivota on je pisao pod jakim
uticajem savremene indijske duhovne misli, posebno radova mistika Sri
Aurobinda, a veliki uticaj izvrSila su i nova tumacenja sveta, proizasla
najcesce iz teozofskih i antropozofskih korena, kao $to je Knjiga Urantije.*6
Pod uticajem ovih spisa, Stokhauzen tvrdi:

Nastupilo je vreme kada je svest kod nekih Zivotinja postala toliko jaka da su
konacno postale ljudi. Sada Zivimo u vremenu kada u odredenim ljudima svest
postaje toliko jaka da se oni pribliZavaju vi$oj formi Zivota. Ovde na Zemlji. U
danasnjem trenutku, svega nekoliko njih ée dosti¢i ovu formu postojanja. Ali u
svakom Coveku postoji manje ili viSe jak poriv da prevazide sebe i dosegne
evoluiranu svest. Otuda krize koje ose¢amo u svetu.

Zasto govorim ovakve stvari kada sam ja muzicar, a ne filozof, niti bilo Sta
sli¢no? Zato $to sam naucio da sve novo nastaje kada neko Zudi za ovom sve$cu i
tezi da se uspinje sve viSe. Potpuno je sekundarno da li je neko muzicar,
specijalista, Covek sa profesijom. U prvom redu on je individualni duh koji mora,
najpre, da se identifikuje sa univerzalnim duhom, pre nego $to pokusa da drugim
duhovima ukaze na bilo $ta sustinsko, bilo $ta $to ide izvan individualnog, ili je
od podjednake vaznosti za svaki drugi duh.48

Oduvek su postojale dve vrste umetnika: oni koji su prvenstveno bili ogledalo
svog vremena, i veoma mali broj onih koji su imali vizionarsku mo¢, koje su Grci
zvali augurima: oni su bili u stanju da najave sledeéi stadijum u razvoju
Covecanstva: da zaista osluskuju buduénost i da svojim delima pripreme ljude za
ono §to ¢e dodi. Samo po nekoliko umetnika u svakoj epohi imalo je ovaj dar.

45 O tome videti u: Medi¢, ,Iz sedam dana...”, 223-230.
46 The Urantia Book, Urantia Foundation Int. 1999.
47 Towards a Cosmic Music, 214-215.

48 Isto, 215.
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Danas je umetnik obavezan da preuzme ovu ulogu i da je shvati mnogo
ozbiljnije nego ranije, jer ono $to dolazi prosto je nepojmljivo za vedinu ljudi.4d

Muzicar je prorok. On najavljuje. On treba da ima viziju osim ako nije lo§
muzicar. Vizionarska snaga u njegovoj muzici trebalo bi da pripremi ljude za ono
Sto dolazi. Ako on to nema, onda je samo zabavlja¢. Mislim da je Bah razumeo
svoju ulogu na ovaj nacin. On je pisao muziku za religiozne ceremonije.3°

Moze se uotiti da Stokhauzen u svojim napisima ispoljava visok stepen
srodnosti sa Skrjabinom, Kandinskim i Senbergom po svom &vrstom
uverenju da u svetu egzistiraju ljudi koji su spiritualno superiorniji od
vecine i Ciji je zadatak da ukazu put onima manje razvijenim (naravno, svi
ovi stvaraoci svrstavali su sebe u grupu odabranih, visokoevoluiranih bi¢a).
Stokhauzenovo misljenje o veéem delu savremene umetnosti bilo je
kriticko, jer joj je zamerao upravo nedostatak spiritualnih aspiracija:

Citav pokret ka takozvanom pop artu u vizuelnim umetnostima kao i u muzici,
vidim kao katastrofu, pravu sramotu za Covelanstvo, nekada orijentisano ka
najviSem, Ciji je jedini cilj u umetnosti bio da glorifikuje boZanski i kosmicki duh
i za koga je sve u ljudskom svetu bilo povezano sa ovim nevidljivim svetovima.
Cinjenica da je to sada zamenjeno, generalno govoredi, umetno3¢u dubreta, koja
slavi materijalnu prolaznost i propadanje, jeste sramota. Potreban je zaista
izuzetan misticizam da bismo obozZavali Boga preko dubreta; to je moguce, ali
kada dodete do tacke kada karmin ili vir§la imaju isti znacaj kao raspece ili
Madona u ranijim kulturama, to pokazuje kuda ta zemlja spiritualno ide! A ono
§to vazi za sadrZaj podjednako se odnosi i na formu, ako zasnujete Citav Zivot na
uradi-sam principu i namerno izaberete da se izrazavate u potro$nim materi-
jalima, koji su po dizajnu i definiciji inferiornog kvaliteta, podlozni propadanju i
¢ak ruzni. A ova glorifikacija banalnog i ruznog je nesto §to danas u velikoj meri
povezujemo sa americkom umetno$éu i trZistem, koka-kola kulturom, i ja to
posmatram sa tugom.5!

Stokhauzen je, dakle, smatrao da je nova muzika medij za spiritualnu ko-
munikaciju, te da insistiranje na poznatom repertoaru dovodi do duhovnog
stagniranja covelanstva. Rezignirano je konstatovao da, dok savremenu
umetnost promovisu muzeji, galerije, izdavadi i filmske kompanije, muzicki
Zivot se u potpunosti okrenuo klasi¢noj ili pop muzici, iz komercijalnih

49 Stockhausen on Music, 34-35.
50 Towards a Cosmic Music, 15.

51 Stockhausen on Music, 140.
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razloga; naime, izvodaci, njihovi menadzZeri i poslenici muzicke industrije
odbijaju da promovisu savremenu muziku, jer to zahteva pla¢anje autorskih,
izvodackih i mehanickih prava; pored toga, nove kompozicije zahtevaju vise
proba nego muzika iz standardnog repertoara, a tirazi su manji.

O smislu svog operskog poduhvata, odnosno o razlozima koji su ga
podstakli na projekat sinteze medija, Stokhauzen je napisao:

Covek moze da pokrene na vibriranje celinu univerzalne svesti, koja je nas
zajednicki najdublji koren, putem bilo koje oblasti vibracije — akusticke, opticke,
taktilne, i tako dalje — pod uslovom da covek ispuni visi cilj sa kojim svaki
umetni¢ki poduhvat mora da bude povezan u univerzalni tok, kojem mora biti
dozvoljeno da protic¢e tako da sam umetnik nije nista vise od predajnika, $to
cistije podeSenog, koji prenosi vibracije koje prolaze kroz njega na odgovarajuce
medije, na instrumente, na materiju i na sve $to ulazi u polje vibracija.>2

Jedan od principa promovisanih u delima iz sedamdesetih godina i operi
Svetlost, ,rastezanje” formule na citava celovecernja dela, Stokhauzen je
teorijski promisljao jos kao student komunikacija i fonetike na Univerzitetu
u Bonu, pedesetih godina XX veka:

Jednostavne analize zvukova automatski su me vodile do statisti¢kih talasnih
struktura. A strukture koje sam pronasao u individualnim zvukovima, kao $to su
konsonanti, prosirio sam na $iri vremenski okvir, izvodedi ¢itave muzicke sekcije
koje se ponasaju kao jedan zvuk. Gotovo da je moguce tehnicki rastegnuti jedan
zvuk koji traje jednu sekundu, na duzinu od pola sata, tako da se dobija
generalna forma koja ima karakteristi¢nu strukturu originalnog zvuka.53

Upravo ovaj postupak Stokhauzen sprovodi u ciklusu Svetlost, ,rastezuéi”
superformulu i njene delove u skladu sa dramaturgijom pojedinih scena i
c¢itavih opera. Uostalom, ve¢ u kompoziciji Mantra, formula od 13 tonova
predstavlja citav gradivni materijal (Primer 7). Formula biva prosirena,
kompresovana i transponovana, ali ne menja svoj osnovni izgled. Svaka
nota originalnog vida formule ima odredene karakteristike: periodi¢no
ponavljanje, akcente na kraju note, ornament i sl, a ove karakteristike
predstavljaju seme kasnijeg razvoja. Dakle, osnova citave kompozicije je
vremenska ekstenzija jedne kratke formule na vise od 60 minuta trajanja

52 Isto, 217.

53 Isto, 46-47.
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Mantre, a odseci kompozicije korespondiraju tonovima originalne formule i
njenim karakteristikama.

PRIMER 7 - Stokhauzenova formula za Mantru

(Formula ispisana Stokhauzenovom rukom, u viSe boja, reprodukovana sa
korice albuma Karlheinz Stockhausen: Mantra, Alfons und Aloys Kontarsky, Piano,
Deutsche Gramophon, LP 2530 208 STEREO, 1972)

0] .'.:’,',‘.f':."." @4t de 40D O et S e @ rremole” & @t-;::}
LANGSAM - - — éx1 §

e L—h'@;’m‘"@y 4
Axieat Fedvatymangy £~ BLOSY v fir @fe(PP)-
0': A_’,.): @ tervindomy 1 > @1’;’;(‘:’" ,,_,,.,,.,124
'——_\ﬁll‘llﬂr%rv“w S e s
e ————]
n P g =
T 11— Wrhinden v
i X ¢
-
Sl 42 %
— AN
] P L 1
f }8‘_, I “T—— - Sfockbams e

Govoredi o nacinu na koji je doveo u odnos razli¢ite medije u svojim delima
iz sedamdesetih godina i ciklusu Svetlost, Stokhauzen ovaj princip naziva
Llirskim” i istiCe da ga je preuzeo iz orijentalne, posebno japanske
umetnosti, kao kontrastan zapadnoj tradiciji u kojoj dominiraju sekventne i
razvojne konvencije: , U Japanu su lirske forme mnogo ucestalije: na primer
haiku stihovi i konvencije No drame i muzike. Ono §to se tamo racuna je
ovde i sada, oni se ne osecaju uvek obaveznim da zasnuju svoje kompozicije
na kontrastima sa onim $to se desilo ranije, ili kuda moment moze da vodi.
Ne misli§ o tome: samo si svestan kontrapunkta (podvukla 1. M.) stopala,
glasa, ruke, glave i oka”.54 Stohauzena posebno fascinira ekonomic¢nost

54 Isto, 74.
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koris¢enih sredstava u No drami, te ovu proceduru prenosi na svoja dela i
Citave celovecernje opere gradi iz dvotaktnih odsecaka superformule.

Stokhauzen je govorio u prilog teznji ka kontrapunktu umetnosti (4.
medija) u svom scenskom opusu, te se priblizava svim ranije analiziranim
autorima Gesamtkunstwerka: ,,Tacan gest je apsolutno vitalan u Inoriju, jer u
ovom delu gestovi precizno korespondiraju sa intervalima i proporcijama
muzike. Postoji ¢ak i kontrapunkt izmedu gesta i muzike. Mislim da su
pokret i ples u korenu muzike, i sigurno da zZelim da vratim muziku u stanje
rituala, kada je sve §to vidite podjednako vazno kao ono $to cujete, dakle ne
samo akcije koje proizvode zvuk, ve¢ i one koje grade muzicki teatar”.s O
bliskosti svojih dela sa ritualnim praksama, kompozitor je rekao:

Element ceremonijalnog je odavno inkorporisan u moju muziku. U Kontaktima
su tam-tam i gong postavljeni u centar scene kao objekti na oltaru, koji isijavaju
zlatno-crvenu svetlost iz specijalnog projektora; u odredeno vreme sviraci prilaze
i udaraju ih, a zatim se vracaju na svoja mesta sa strane.>6

Ja glasam za ritual. Mislim da je katolicka misa fantasticna muzicka drama,
visoko artikulisan komad i muzicki ritual. Mislim na rituale na Baliju, u Indiji,
rituale u Africi (i to ne samo na narodne rituale, ve¢ i na mnogo razvijenije
ezoteri¢ne rituale, npr. plemena Dogona). U Japanu No predstave se Cesto izvode
u parku, na tipi¢noj No pozornici, gde publika sedi okolo na otvorenom. Muzika
buducnost ¢e biti mnogo vise izvodena napolju na otvorenom vazduhu, kao $to
je i bila pre mnogo vremena. A ako je nije mogude izvoditi na otvorenom, onda u
velikom auditorijumu, odgovarajuée transformisanom.5?

Jos jedan segment koji je razradivao u svojim ranijim delima (poput Grupa,
Kvadrata, Pesme decaka itd.) Stokhauzen dosledno primenjuje u Svetlosti:
kreativnu upotrebu prostornog razmestaja izvodaca, odnosno vodenje racu-
na o smerovima kretanja zvukova i moguénostima njihove percepcije, a sve
u cilju dramaturske ubedljivosti:

U operi Svetlost komponujem prostore u kojima zamisljam da se izvodi moja
muzika. Zvuci se ¢uju spolja, zatim neko dolazi na balkon, i zatim se kreée ka
centru dvorane i peva dijalog sa drugim na sceni i tako dalje. Nevidljivi horovi u
operi Cetvrtak su mnogo vazniji nego vidljivi horovi. Imam 16 kanala polifonije
koju pevaju nevidljivi horovi, a u prvom ¢inu oni se ¢uju izdaleka kao akusticki

55 Isto, 145.
56 Isto, 147.

57 Isto, 154.

156



horizont, dok se kasnije u treem ¢inu ista horska muzika ¢uje kako se primice
veoma blizu, iz kruZno postavljenih zvuénika koji okruzuju publiku. Kada se to
desava, ono $§to vidite na sceni izgleda gotovo kao minijaturna projekcija onoga
§to Cujete, a $to je nevidljivo. Dakle, vidljivi svet teatra i nevidljivi svet andela i
duhova, nevidljivi pevaci i horovi, svi su u operi razvijeni na isti na¢in.58

Na vie mesta Stokhauzen pise o svojoj Zelji da izgradi teatarsku zgradu, u
kojoj bi se izvodile njegove opere — pridruzujuéi se tako Vagneru, Skrjabinu,
Gropijusu i ostalim autorima Gesamtkunstwerka. Medutim, nije mu se
ostvarila Zelja da pronade veoma bogatu instituciju koja bi mu omogudila da
izgradi akusticki i tehnicki adekvatno zdanje (uostalom, ni Vagnerova Zelja
da izgradi Festspielhaus u Bajrojtu ne bi se ostvarila da nije pronasao
mecenu u Ludvigu IT Bavarskom). Stokhauzen je razmatrao i redizajniranje
postojecih koncertnih dvorana, izgradnju velikih auditorijuma koji bi nudili
kontinuirane muzicke programe. Nacinio je i projekte koncertnih zgrada u
kojima prostorije na razli¢itim nivoima gradevine predstavljaju razlicite
slojeve polifone kompozicije, a publika mozZe da prelazi iz nivoa u nivo
muzike, tako $to prelazi iz sobe u sobu. U drugom projektu, u dvoranu se
ulazi preko spiralne rampe izvan zgrade, a sa vrha je moguce gledati nanize
u sobe na nekoliko razlic¢itih nivoa. Ove svoje ideje Stokhauzen je izlozio u
brojnim tekstovima, isticuéi da je veliki broj ideja bio inspirisan meksickim,
japanskim, korejskim, polinezijskim hramovima i drugim mestima predvi-
denim za religiozne obrede.

Pored toga $to je, poput Skrjabina i Senberga, sanjao o kontrapunktu
umetnosti, Stokhauzen je i pojam muzi¢kog kontrapunkta veoma prosirio i
preosmislio. S obzirom na to da su sva dela od sedamdesetih godina XX
veka bila komponovana na osnovu formula, vremenska skala ovih dela tece
u nekoliko paralelnih tokova. Slojevi razli¢ite brzine odvijanja su super-
ponirani, te uspostavljaju medusobni odnos ne samo sinhronijski, ve¢ i
dijahronijski, a svako delo je moguée percipirati u vise vremenskih skala.
Isti postupak Stokhauzen jos doslednije sprovodi u ciklusu Svetlost:

U operi Svetlost, osnovno navodenje superformule proteZe se na Citavu sedmicu,
njenih sedam podpodela ili ,limbova” povezani su sa po jednim od sedam dana;
u totalu ima viSe od 20 sati muzike. Svaka celovecernja opera, koja traje izmedu
sat i po i Cetiri sata, predstavlja samo jedan odsek superformule; zatim postoji
iznoSenje formule koje obuhvata Citavo vece, i dalja navodenja formule za svaku
scenu. U sceni Luciferov san (iz opere Subota — prim. I. M.), na kojoj sada radim,
jedno iznoSenje Luciferove formule proteZe se na vise od 28 minuta, $to je

58 Isto, 146.
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duZina Citave scene, pocev od tona Des. Iznad toga je superimponirana sekvenca
od pet daljih iznoSenja Luciferove formule, u basu, koje zapocinje sa pet tonova
koji ¢ine element sa pocetka subotnjeg ,limba” superformule: as, a b, h, cis. Za
vreme istog perioda formula za Evu ponavlja se osam puta, dajuéi proporciju
1:5:8 izmedu slojeva. Konac¢no, Mihajlovu formulu predstavlja samo jedan ton
kroz ¢itavih 28 minuta, jedno jedino iznoSenje visokog F $to je subotnji segment
Mihajlove formule za ¢itavu nedelju, koji se javlja kao pre-eho.5 U svakoj sceni
opere, slojevito komponovanje je jo$ gusée nego u Muzici trbuhozboraca, Inoriju ili
Mantri. Da uzmemo drugi primer: Mihajlova mladost (iz opere Cetvrtak — prim. I.
M.) traje 61 minut i predstavlja jedno jedino iznoSenje Mihajlove formule, a u
intervalu izmedu svakog tona ¢uje se jo$ po jedno iznosSenje formule. Ili u Ispitu,
trecoj sceni iz Mihajlove mladosti: tri ispita koja on polaze su ponovo artikulisana
iznoSenjem formule, na bazi centralnih tonova superformule. Dakle, ¢itavo delo
je izgradeno kao $to atomi grade molekul, ili kako ljusko bice nastaje iz Celije,
suncev sistem od zemlje i drugih planeta, ili galaksija od zvezda.s0

Dakle, u svom karakteristicnom maniru, Stokhauzen ponovo prozima govor
o formalno-tehni¢kim detaljima komponovanja sa govorom o kosmicko-
misti¢kim koncepcijama koje su ih inspirisale!

Posebnu grupu napisa ¢ine oni u kojima Stokhauzen obja$njava genezu
ciklusa, simboliku glavnih likova, spiritualno znacenje pojedinih muzickih
reSenja itd. S obzirom na to da je u ovaj ciklus Stokhauzen inkorporisao
najraznovrsnije internacionalne uticaje, a opet je Citava muzika u Svetlosti
komponovana na osnovu jedne jedine superformule, evo kako je kom-
pozitor objasnio svoje videnje ,,jedinstva u mnostvu”:

Dok sam slu$ao japanske sveStenike kako pevaju... iznenada sam se zapitao: koja
je razlika izmedu evropske muzike i indijske muzike i japanske muzike? Japanske
melodije su takode mogle biti arapske. Dakle, koja je razlika? Odjednom mi je
postalo jasno da su razlike izmedu individualnih kultura, jezika i kompozitorskih
dela zapravo dijalekti, i da su njihove osnovne jedinice, intervali, zajednicke za
sve (...) Stilovi su dijalekti (podvukla I. M.). Odjednom sam shvatio: komponovao
sam ,formulu”. Pomislio sam: moram da uklju¢im sve — melodijske tonove,
odjeke, predodjeke, skale, polutonove, obojene pauze, prazne pauze, impro-
vizacije na prethodni melodijski element itd. Zeleo sam da razvijem formulu kao
u Mantri i Inoriju, ali mnogo ekstenzivniju po sadrzaju. Tako da mogu tokom
Citavog zivota da komponujem sa ovom formulom, uzimaju¢i pojedinacne
elemente, delove, odseke, momente ili scene kao dijalekte, i izrazavajudi ih

59 Posto je ova scena izgradena u formi 24 varijacije, ton F se javlja pred svaku varijaciju, kao
svojevrstan signal pocetka.

60 Stockhausen on Music, 160-161.
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njihovim vlastitim stilom - bojeéi tako ovu apstraktnu strukturu formule i
pretvarajudi je u forme lokalne muzike. To je za mene bio sustinski uvid, jer sam
razumeo da ono §to je odluc¢ujuée i univerzalno, kao ova superformula, vazi u
¢itavom univerzumu. Ako je Cujete, ne prepoznajete isprve da ona moze da zvuci
(kao u Mihajlovom putovanju) najpre kao nesto iz Njujorka, zatim japansko,
balinezijsko ili indijsko. Treba samo da upotrebim nekoliko karakteristi¢nih
instrumenata i tipiénih manirizama, i zatim mogu da koristim iste strukturne
elemente za postizanje lokalne boje koji oblikuju ¢itave kulture.”6!

Stokhauzen na vi$e mesta daje detaljne opise simbolike pojedina¢nih likova
Mihajla, Lucifera i Eve, objasnjava poreklo ovih arhetipova, a detaljno ko-
mentari$e i naziv Citavog ciklusa:

Re¢ Svetlost je dosla relativno brzo jer nju stalno koriste nasi veliki ucitelji — bilo
Isus Hrist ili Sri Aurobindo, bilo u okviru svetovne ili duhovne sfere, ili u
apstraktnoj filozofiji. Jedna osoba kaze ,,Ja sam svetlost”, ili ,Bog je svetlost”, ili
»Otac je svetlost” — a druga, ,,Univerzum je svetlost”, ,Biée je svetlost”, ili ,Ideja
je svetlost”. Svetlost je ocigledno duh per se, manifestacija duha i savrsen, svepro-
Zimajudi, sveprosvetljujuéi duh. To je znaenje ove univerzalne reci i ne moze je
zameniti nijedna druga kao naziv mog dela. (...) U svim regionima sveta postoje
razli¢ite senke svetlosti i Cak se i siva, teget i crna boja Subote odnose na Svetlost,
boje i odsjaje Svetlosti. Dakle, konstantno se bavim ovim centralnim konceptom
Svetlosti kroz ¢itavu Sedmicu kao beskrajan ciklus planeta i bogova. To su
uredujudi elementi u mom sedmobojnom ,,svetlosnom Stapu”.62

Kao §to sam ranije istakla, Stokhauzenovo shvatanje sveta koji ga okruzuje,
kao i uloge i smisla kompozitorskog stvaranja, moguce je dovesti u vezu sa
New Age duhovnim pokretom. U studiji New Age — ideologija novog doba,®3
MiSel Lakroa ukazuje da su koreni ovog zaokruZenog misaonog sistema:
filozofije istoka, primitivne religije, alternativha medicina, ezoteri¢na uce-
nja, astrologija, pokreti poput transcendentalizma, kontrakulture iz Sezde-
setih godina XX veka,64 itd. Lakroa daje preciznu (mada kriti¢ki intoniranu)
analizu tog pokreta i istie da su njegove glavne karakteristike:65

61 Towards a Cosmic Music, 85-86.
62 Isto, 86.
63 Lakroa, New Age — Ideologija novog doba, 6.

64 O Stokhauzenovoj vezi sa kontrakulturom i ostalim manifestacijama duha $ezdesetih, videti:
Medi¢, ,,1z sedam dana...”, 223-230.

65 Lakroa, New Age — Ideologija novog doba.
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ukazivanje na prelomnost trenutka u kojem se ljudska rasa trenutno nalazi i
ocekivanje velikih promena; bavljenje temama kao §to su: milenarizam, meta-
fizika jedinstva, proSirenje svesti i menjanje sopstvene li¢nosti; olekivanje
skorasnje transformacije ljudi u visa, spiritualno evoluiranija bica;
eklekti¢an pristup raznim religijama, u cilju potrage za smislom bivstvovanja, a
kao zamena za ,,smrt” hriS¢anskog koncepta Boga; religijska sinteza Novog doba
zasniva se na Cetiri osnovne teze:

(1) medu religijama ne postoji hijerarhija,

(2) religije se ne svode na monoteizam,

(3) religioznost se povezuje sa ezoteri¢no-okultisti¢kim tradicijama koje

dovode do novih spoznaja i

(4) odbacuju se institucionalne crkve;
fasciniranost isto¢njackim religijama i u¢enjima, odbacivanje dostignuca zapadne
kulture, ili nastojanje da se zapadnjacki pogled na svet ,oplemeni” uticajem
isto¢njackih uzora, te da se ostvari ,sinteza Istoka i Zapada”;
istoricisticko shvatanje astrologije, odnosno tumacenje istorije sveta u skladu sa
velikim zodijackim epohama, odredenim promenom precesije prole¢ne ravno-
dnevice; ukazivanje na ulazak u novu eru, Doba Vodolije, koja ¢e trajati oko 2500
godina i koja Ce, za razliku od prethodne Ere Riba (dominantno odredene mono-
teistickim religijama, posebno judeohris¢anstvom), doneti mir medu narodima,
covekoljublje, toleranciju i veliki spiritualni napredak covecanstva;

teznja za stvaranjem ,globalnog mozga” majke Zemlje, kako bi se doprinelo
njenom spasenju; podredivanje individualnih umova jednoj sveobuhvatnoj zajed-
nickoj, svima nadredenoj virtuelnoj inteligenciji;

holisticki pogled na svet, inspirisan ezoterijom, nasledem gnostike, isto¢njacke
filozofije i mistike; medu filozofskim pokretima isti¢u se renesansni naturalizam,
Sturm und Drang, teozofija, spiritizam, americ¢ki transcendentalizam, zasnovan na
panteistickom monizmu, itd.;

insistiranje na licnom preobrazaju coveka, kao neophodnom preduslovu za
transformaciju citavog Covecanstva; primena razli¢itih tehnika ,izmene svesti”
kojima se uspostavlja kontrola nad sopstvenom podsve$éu, a svaka misao se
pretvara u orude za dostizanje personalne transformacije;

teznja da ¢ovek spozna svoje fizicko i energetsko telo, te da se pretvori u kanal za
prijem boZanskih vibracija iz visih sfera, ¢ime mozZe doprineti vlastitom fizickom
i psihickom ozdravljenju; sklonost ka neposrednom kontaktu sa razlicitim
manifestacijama bozanskog duha;

ukorenjenost ideologije Novog Doba u nauci, pozivanje na otkri¢a iz oblasti
fizike, biologije i drugih nauka u cilju potvrde holisticke prirode sveta;
napustanje racionalistickog pogleda na svet i prepustanje intuiciji, neposrednom
iskustvu; odbacivanje jedinstvenog i nepromenljivog identiteta i sjedinjenje
jedinke sa mnos$tvom; kao konsekvencu ovoga, Lakroa ukazuje na sklonost ka
novom tipu totalitarizma.
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Proucimo jo§ jednom citate iz Stokhauzenovih napisa i postaje jasno da je
svaka njegova reCenica intonirana u skladu sa dominantnim koncepcijama
Novog Doba! Stokhauzenov autopoeti¢ki diskurs sadrzi mnostvo dodirnih
tataka sa napisima Skrjabina, Kandinskog i Senberga, jer su potonji autori
bili pod uticajem subjektivnog idealizma, teozofije i antropozofije, kao i
Niceovog ucenja — a upravo ovi tekstovi nalaze se, izmedu ostalih, u korenu
stavova koje propoveda pokret New Age. Dakle, Stokhauzen se nadovezuje
na ovu tradiciju umetnicke misli, a ujedno odlazi i mnogo dalje, prateéi
evoluciju ovih filozofskih i misti¢kih koncepata u celovit sistem ideologije
Novog Doba. Mada se ne moze reéi da je Stokhauzen komponovao muziku i
kreirao totalne teatarske projekte u cilju propagiranja ideja Novog Doba,
jasno je da je njegov filozofski stav bio oblikovan u duhu ove misaone kon-
cepcije, te da je u velikoj meri doprineo izgledu njegovih instrumentalnih,
vokalno-instrumentalnih i scenskih kompozicija. U tom smislu, operski
ciklus Svetlost bio je logi¢no i kona¢no zaokruzenje njegovih visedecenijskih
interesovanja i objedinio sve njegove predasnje teorijske i kompozitorske
radove u jedinstveno sveobuhvatno umetnicko delo.

Stokhauzenov Gesamtkunstwerk

Karlhajnc Stokhauzen je doslovno svu svoju muziku nastalu od kraja
sedamdesetih godina XX veka do kraja Zivota ukljucio u dva velika projekta,
SVETLOST / LICHT (1977-2003) i (nedovrSeni) ZVUK / KLANG (2004-
2007) - ali je ujedno predvideo da se svako od dela uvrstenih u ove cikluse
moze izvoditi i kao nezavisan komad. Time je ostvario, s jedne strane,
grandioznost i spektakularnost na krupnom planu, a s druge, veliki broj
ostvarenja kamerne muzike.

Jo$ jedna tradicija koju Stokhauzen ovakvim postupkom evocira jeste
opera sa numerama. Mada se, naravno, radi o drugacijem tipu numera nego
§to je to bio slucaj u operama iz XVIII i XIX veka, ciklus Svetlost je, u
formalnom i sadrzajnom smislu, mnogo bliZi operi sa numerama negoli
muzickoj drami. Ipak, ovaj ciklus je samo naizgled fragmentaran. Zapravo,
zahvaljujuéi superformuli, Citav ciklus je predoblikovan i u celosti osmisljen
prakti¢no jos 1977. godine! Jo$ jedan postupak koji evocira tradiciju opere
XVIII veka jeste taj $to se Stokhauzen (koji je sim pisao svoja libreta)
posvelivao tekstu tek nakon S$to bi u potpunosti zavr§io komponovanje
muzike. Naime, prilikom oblikovanja pojedinih scena on je koncipirao tekst
u grubim crtama, ali je tek nakon zavrSetka komponovanja pisao stihove
koji bi se uklopili u ve¢ napisanu muziku - kao §to su to nekada ¢inili
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libretisti koje je Vagner pominjao iskljucivo u negativnom kontekstu u Operi
i drami! No, uprkos ovim postupcima koji ga, na neki nacin, vezuju za
opersku tradiciju, gotovo sve karakteristike operskog ciklusa Svetlost su
sasvim nove. Posvetic¢u se sada formalnom ustrojstvu ¢itavog dela i objasniti
na koji nacin su opere unutar ovog ciklusa medusobno povezane, te kako
formiraju celinu viseg reda.

Ciklus Svetlost sastoji se od 7 opera, a svaka od njih je naslovljena prema
danu u nedelji: Ponedeljak, Utorak, Sreda, Cetvrtak, Petak, Subota i Nedelja.
Pojedina¢ne opere razlikuju se po broju &inova: Ponedeljak i Cetvrtak imaju
po tri Cina, Utorak i Petak — dva, dok Sreda, Subota i Nedelja imaju samo po
jedan ¢in. Cinovi nose zasebne naslove i mogu se izvoditi kao nezavisni
muzic¢ko-scenski komadi. Svaka opera ima Pozdrav (umesto uvertire) i
Oprostaj (nalik na kodu), ali u pojedinim operama oni su izdvojene celine,
dok u drugima predstavljaju integralne delove odredenih ¢inova.

Stokhauzen nije komponovao sedam opera kao jedinstvene celine, ve¢ je
napisao veliki broj pojedina¢nih kompozicija, koje je zatim objedinio u
¢inove i potom u opere. Otuda su razli¢iti ¢inovi, tj. izdvojene scene u
operama, prili¢cno labavo povezani jedni sa drugima. Gotovo svaka scena iz
svake od opera moze se izvoditi kao zaseban komad — u stvari, sva dela su
premijerno izvedena i, ¢ak, snimljena i objavljena na kompakt diskovima
upravo na ovaj nacin, kao samodovoljni komadi, a zatim su objedinjena tako
da formiraju sedam opera. Neki komadi su donekle izmenjeni kada su
uvrsteni u ciklus, ali najve¢i deo kompozicija nije pretrpeo gotovo nikakve
promene. Cak se i partiture ovih ¢inova/numera mogu kupiti isklju¢ivo
zasebno! Za kompozitorovog Zivota, opere Sreda i Nedelja nisu ni izvedene
kao celine, ve¢ su samo njihovi sastavni delovi dozZiveli premijere. O
problemima vezanim za postavku opera Sreda i Nedelja kompozitor je rekao:

... dve operske kuce [su] ve¢ pokusSale da postave scensku premijeru opere Sreda
— re€ je o operskim kuéama u Bonu i Bernu. Ni jedna ni druga nisu uspele iz
prakti¢nih razloga. Pravi razlog zbog kojeg je otkazano izvodenje u Bonu, koje je
bilo pripremano pune dve godine, do najsitnijih detalja, sa ugovorima i svim
ostalim, jeste problem sa horom. Oni su insistirali da predstavu izvedu sa
sopstvenim horom. Medutim, u operi Sreda postoje dve veoma dugacke horske
scene, Mihaelion i Svetski parlament, za koje su na kraju ustanovili da nisu u stanju
da ih izvedu. Dakle, morali bi da unajme drugi hor. Ja sam preporucio Hor Radio
Stutgarta, koji je ranije ve¢ izvodio obe ove scene, i to veoma uspesno. Medutim,
oni to nisu uspeli da organizuju i Citav projekat je obustavljen. A u Bernu je
glavni razlog za odustajanje bio taj §to im je ponestalo novca.6

66 Menuh, ,,Cynepdopmyna — reHeTUYKHU KOZ KoMmosuuyje...”, 15.
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Opera Sreda napokon je premijerno izvedena 22. avgusta 2012. godine, na
dan kada bi kompozitor proslavio 84. rodendan. Operska trupa iz Birmin-
gema izvela je ovu operu u prostorijama nekadasnje fabrike Argyle Works, a
ova produkcija bila je uvrStena u program Londonskog festivala, organi-
zovanog u sklopu Letnjih olimpijskih igara u Londonu 2012. godine.67
Uprkos brojnim kontroverzama koje su je pratile, ova produkcija je osvojila
godis$nju nagradu Kraljevskog filharmonijskog udruzenja za operu i muzicko
pozoriste.68 S druge strane, opera Nedelja premijerno je izvedena u aprilu
2011. godine u Kelnskoj operi, a troskovi ove produkcije bili su toliko visoki
i ostavili takav budZetski deficit, da je umetnicki direktor Kelnske opere
morao da podnese ostavku!69

Stokhauzen nije pisao opere redosledom pojavljivanja dana u nedelji, tj.
od Ponedeljka do Nedelje, ve¢ ih je kreirao prema svom dramatskom planu,
odnosno, u skladu sa Zeljom da postepeno uvodi glavne aktere u radnju.
Ovaj redosled je u direktnoj vezi sa religijskim i simbolickim kontekstom
(Tabela 2). Prve tri opere predstavljaju ekspoziciju glavnih likova, posto je
svaka od njih posvecena jednoj licnosti. Prva kompletirana opera jeste
Cetvrtak, koji je, prema Stokhauzenu, dan posveéen Mihaelu, odnosno
Arhandelu Mihajlu, koji predstavlja alter-ego kompozitora. Slede¢a opera je
Subota, povezana sa Luciferom, palim andelom, koji predstavlja suprotnost
Mihajlu, a skupa oni docaravaju moéne binarne parove u univerzumu -
dobro i zlo, Zivot i smrt, stvaranje i uniStavanje itd. Tre¢a ekspoziciona
opera je Ponedeljak, posvecena Evi, koja personifikuje Zenski princip. Sledece
tri opere predstavljaju konflikt i peripetiju u radnji: Utorak — rat izmedu

67 Videti: Ivana Medi¢, ,Helikopteri, vanzemaljci i razigrane kamile: opera Sreda iz ciklusa
Svetlost Karlhajnca Stokhauzena”, u: Sanja Paji¢ i Valerija Kanacki (ur.), Muzika i neizrecivo;
Istorija umetnosti — Metodi i metodologija i njihova primena, VII medunarodna konferencija Srpski
jezik, knjiZevnost, umetnost, III sveska, Kragujevac, Filolosko-umetnicki fakultet, 2013, 91-106.

68 Veoma detaljne (i ¢esto urnebesne) prikaze ove premijere objavili su, izmedu ostalih: Mark
Berry, “Stockhausen’s Mittwoch, Birmingham Opera Company”, Opera Today, 5 October 2012,
http://www.operatoday.com/content/2012/10/stockhausens_mi.php; Leo Chadburn, “The
Unstageable Staged: Stockhausen's Mittwoch Aus Licht Reviewed”, The Quietus, 31 August
2012, https://thequietus.com/articles/09882-stockhausen-mittwoch-aus-licht-review; Andrew
Clements, “Mittwoch aus Licht - review”, The Guardian, 23 August 2012, https://
www.theguardian.com/music/2012/aug/23/karlheinz-stockhausen-mittwoch-aus-licht-
birmingham; Richard Fairman, “Cue the helicopter quartet”, Financial Times, 25 August 2012,
https://www.ft.com/content/914f2ddc-ed0d-11e1-9980-00144feab49a;; itd.

69 Jorn Florian Fuchs, “Mit den Ohren ins Weltall; Karlheinz Stockhausens Sonntag aus Licht
wurde in Koln erstmals komplett szenisch aufgefiihrt”, Schwidbische Tagblatt, 13 April 2011,
https://www.tagblatt.de/Nachrichten/Karlheinz-Stockhausens-Sonntag-aus-Licht-wurde-in-
Koeln-erstmals-komplett-szenisch-aufgefuehrt-204974.html
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Mihajla i Lucifera, Petak — Evino ljubavno iskusenje, Sreda — saradnju izmedu
glavnih likova. Poslednja opera, Nedelja, zakljuCuje ovaj ciklus misti¢nim
ujedinjenjem Mihajla i Eve, kao i Citavog Covecanstva. Svaki od glavnih
likova u ciklusu Svetlost simbolizuje razli¢ite aspekte ljudske egzistencije, a
njihovi medusobni odnosi su slozeni i promenljivi. Lucifer je bio glavni
administrator sistema Satanije i protivio se eksperimentima koji su doveli
do stvaranja coveCanstva, dok je Mihajlo dobio ulogu kreatora naSeg
univerzuma i nastavio proces stvaranja ¢oveka i ostalih bi¢a na nasoj
planeti, te postao direktno odgovoran za njihovu sudbinu. Mihajlo se
manifestuje u razli¢itim formama, bas kao $to se ljudsko bi¢e manifestuje u
svojim delima i deci. Eva moze biti majka, fatalna zavodnica, personifikacija
boginje itd. Ovakvu koncepciju glavnih likova Stokhauzen je u najveéoj meri
preuzeo iz Knjige Urantije,’® mada je rekao da su ga na kreiranje lika Mihajla
inspirisali i Hrist, Sveti Porde, Besni Orlando i druge emanacije Duha. Bez
obzira na sukobe, Stokhauzen je bio uveren u moguénost pomirenja svojih
protagonista.”!

70 Urantia Book. Zanimljivo je da je u poetnim skicama Stokhauzen predvideo CETIRI glavna
lika — uz Mihajla, Evu i Lucifera, u skicama iz 1977. godine pojavljuje se i lik Adama. Medutim,
kompozitor je brzo odustao od ove zamisli i fokusirao se na prva tri lika.

71 Videti npr. tekst zavr$nog seksteta scene Mihaelion iz opere Sreda (Primer 8 na str. 132).
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TABELA 2 - raspored ¢inova i numera u operama iz ciklusa Svetlost
(po redosledu nastanka)

CETVRTAK - opera za 14 solista: 3 pevaca, 8 instrumentalista, 3 plesaca, hor,
orkestar i traku (1978-1980)

POZDRAV Cetvrtka | 8 limenih duvaé&a, klavir, 3 perkusionista 1978.
PRVI CIN - Mihajlova mladost
1. scena: Detinjstvo 'tenovr, sopran, bas, truba, basetni rog, trombon, 1979,

igrac, trake
2. scena: MeseCeva | tenor, basetni rog, sopran, bas, trombon,

.y Ly . 1978/9.
Eva pantomimicar, elektri¢ne orgulje, 2 trake
. tenor, truba, plesac, klavir, basetni rog, sopran,

3. scena: Ispit oy

bas, 2 pantomimicara, 2 trake
DRUGI CIN - Mihajlov put oko sveta

Koncert za trubu i orkestar 1978.
TRECI CIN - Mihajlov povratak kuéi

tenor, sopran, bas, truba, basetni rog, trombon,
1. scena: Festival 2 sopran-saksofona, 3 pantomimicara, 1 starica, | 1980.

elektri¢ne orgulje, hor, orkestar, trake
2. scena: Vizija tenor, truba, plesa¢, hamond orgulje, traka 1980.
OPROSTA]J Cetvrtka | 5 truba 1980.

SUBOTA - opera za 13 solista: 1 pevaca, 10 instrumentalista, 2 plesaca, duvacki
orkestar, muski hor, orgulje i balet (1981-1984)

POZDRAYV Subote 26 limenih duvaca i 2 perkusionista | 1984.
1. scena: Luciferov san bas i klavir 1981.
2 seena: Katm.l.qna pesma kao flauta, 6 perkusionista 1982.
Luciferov rekvijem
ikol ikol k
3. scena: Luciferova igra b.as, preo’e terJba, pikolo, orkestar 1983.
limenih duvaca

4. scena: Luciferov oprostaj muski hor, orgulje, 7 trombona 1982.
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PONEDELJAK - opera za 21 solistu: 14 pevaca, 6 instrumentalista, 1 glumca,
mesoviti hor, Zenski hor, deciji hor i moderni orkestar (3 sintisajzera, udaraljke,
traka) (1984-1988)

POZDRAYV Ponedeljka traka 1986/88.

PRVI CIN - Evino prvo radanje dece

1. numera: Ocekivanje

2. numera: Patuljci

3. numera: Arije za rodenje 3 soprana, 3 tenora, bas,

glumac, mesSoviti hor, deciji hor, | 1987.
4. numera: Decakova uspavanka | moderni orkestar

5. numera: Luciferov bes

6. numera: Veliko oplakivanje

DRUGI CIN - Evino drugo radanje dece

1. numera: Procesija devojaka

2. numera: Zaleée — Klavirski | 7 decijih glasova, basetni rog, 3

komad malva blasema {oga, l.daVlr, 1984/87.
meSoviti hor, Zenski hor,

3. numera: Ponovno rodenje moderni orkestar

4. numera: Evina pesma

TRECI CIN - Evina magija

1. numera: Poruka
basetni rog, alt flauta, pikolo,

2. numera: Frulas mesSoviti hor, deciji hor, moderni | 1984/86.

A orkestar
3. numera: Otmica
OPROSTA] Ponedeljka traka 1986/88.
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UTORAK - opera za 17 solista: 3 pevaca, 10 instrumentalista, 4 plesaca—
pantomimicara, glumce, pantomimicare, hor, moderni orkestar (14 elektronskih
instrumenata) i traku (1977-1991)

POZDRAYV Utorka

1. numera: Dobrodoslica sopran, 9 truba, 9 trombona, 2 1987/88.
sintisajzera, hor

2. numera: Mirovni pozdrav

PRVI CIN - Protok vremena
tenor, bas, 4 plesaca, 3
pantclr.mmlcara, glumac—pevac, ) 1977/91.
devojcica (govorna uloga), lepa Zena
(gov. uloga), moderni orkestar, traka

DRUGI CIN - Invazija/Eksplozija sa Oprogtajem

Prva odbrana iz vazduha

Prva invazija

Druga odbrana iz vazduha

Druga invazija Sopran, tenor, bas, 3 trube (1

Pieta fligelhorn), 3 trombona, 2 sintisajzera, 1990/91.

Treca invazija

Izvan i dalje

Sinti-Fu

Oprostaj

2 perkusionista, 6 truba, 6 trombona,
hor, osmokanalna traka

PETAK - opera za 5 muzifara-glumaca (sopran, bariton, bas, flauta, basetni
rog), 12 parova igraca-pantomimicara, deciji orkestar, deciji hor, 12 horskih
pevaca, sintisajzer i elektronske zvucne scene (1991-1994)

PRVI CIN - Prvo iskusenje

1. numera: Predlog

sopran, bas, flauta, basetni rog

1994.
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2. numera: Deciji orkestar fggj;iirtl::;?; sopran, flauta, basetni 1994.
3. numera: Deciji hor deiji hor, bas, sintisajzer 1994.
4. numera: Degiji tutti gzgi;h;’; :fncl”r‘ocjgri‘iitsrsaj;’f:a“ bas, 1994
5. numera: Pristanak sopran, bas, flauta, basetni rog 1994.
DRUGI CIN - Drugo iskusenje

1. numera: Pad sopran, bariton, flauta, basetni rog 1994.
2. numera: Deciji rat deciji hor, sintisajzer 1994.
3. numera: Kajanje sopran, flauta, basetni rog 1994.
4. numera: Elufa flauta, basetni rog 1991.
5. numera: Horska spirala | 12 horskih pevaca 1994.
OPROSTA] Petka traka 1994.

SREDA - opera za bas, meSoviti hor, flautu, basetni rog, trubu, trombone,
sintisajzer, gudacki kvartet, kamerni orkestar, Cetiri helikoptera, elektronske
instrumente, kratkotalasni prijemnik i traku (1993-1997)

POZDRAYV Srede traka 1997.

1. scena: Svetski parlament mesSoviti hor a capella 1995.

2. scena: Orkestarski finalisti | kamerni orkestar i traka 1995/96.

3. scena: Gudacki kvartet gudacki kvartet, 4 helikoptera,

. . 1993.

helikoptera elektronika
bas, kratkotalasni prijemnik,

4. scena: Mihaelion meSoviti hor, flauta, basetni rog, 1997.
truba, trombon, sintisajzer

OPROSTA]J Srede traka 1995/96.
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NEDELJA - opera za soliste (7 pevaca, deciji glas, 5 instrumentalista), meSoviti
hor, orkestar i elektronske instrumente (1999-2004)

1. scena: Svetlosti-Vode

(POZDRAV Nedelje) sopran, tenor, sintisajzer, orkestar 1999.

2. scena: Procesija andela mesSoviti hor a capella 2002.

tenor, basetni rog, flauta, truba,

o 2004.
sintisajzer

3. scena: Svetlosne slike

koloraturni sopran, sopran,
4. scena: Mirisi-Znaci mecosopran, kontra-tenor, tenor, 2003.
bariton, bas, deciji glas i sintisajzer

5. scena: Vencanja

(Vrhunska vremena) 5 horskih i 5 orkestarskih grupa 2003.

OPROSTAJ Nedelje 5 sintisajzera 2004.

U radnju ovih opera Stokhauzen je uneo mnogo autobiografskih elemenata.
Na primer, u prvoj operi, Cetvrtak, Mihajlov otac biva ubijen u ratu, a majka
poludi i biva ubijena u duSevnoj bolnici; ovo su detalji iz biografije samog
Stokhauzena. U liku Eve opisane su tri njegove Zivotne saputnice — Doris
Andre, Mari Bauermajster i, najdirektnije, Sjuzan Stivens, Cije ga je izvo-
dacko umece neposredno navelo da liku Eve dodeli kao lajt-instrument
basetni rog (alt-klarinet). Isto tako, virtuoznost Stokhauzenovog najstarijeg
sina Markusa (istaknutog dZez trubaca, uc¢enika Majlsa Dejvisa) odredila je
da lajt-instrument Mihajla postane truba. Svaka opera ima svoj vizuelni
simbol, crtez (Ciji je autor Stokhauzen) i preovladuju¢u boju, kao i ostalu
pripisanu simboliku. Svaki lik je povezan sa odredenim tipom glasa (Eva —
sopran, Mihajlo - tenor i Lucifer — bas), sa odredenim instrumentom (Eva —
engleski rog, Mihajlo — truba i Lucifer — trombon) i, $to je najvaznije, sa
odredenom muzi¢kom temom. Citav ciklus od sedam opera kreiran je na
osnovu superformule, koja se sastoji od tri motiva, pri emu je svaki od njih
pripojen jednom od glavnih likova. Dakle, sveukupnost muzi¢kih zbivanja u
ovom operskom ciklusu predstavlja beskrajan niz varijacija na ova tri
osnovna motiva. Mihajlova tema ima 13 razli¢itih tonova, Evina 12 a
Luciferova 11. Ova kompoziciona procedura i koncept povezani su sa
Vagnerovom tehnikom lajtmotiva, ali i sa Stokhauzenovim monisti¢kim
pogledom na svet i kosmos, koji, po njemu, jesu beskrajan niz varijacija na
prvobitni, bozanski stvaralacki ¢in. Bizarno je, ali ne i iznenadujude, to $to
je superformula za Svetlost uklesana na Stokhauzenov grob u Kirtenu!
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SLIKA 3 - Stokhauzenovi simboli dana u sedmici

PONEDELJAK

SUBOTA Y, NEDELJA
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TABELA 3 - simbolika dana u nedelji u ciklusu Svetlost
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PRIMER 8 - tekst zavrsnog seksteta iz scene Mihaelion
(Stokhauzen, 4. scena opere Sreda) — prevod Ivane Medi¢

Covecanstvo, poslusaj:
MIHAJLO EVA isceljuju Svet,
LUCIFERA ¢e iskupiti muzika Svetlosti. (: MI:)

Miha Luci Evaelferlu Miha

I svi andeli sa nebesa slavite BOGA

Sa nama, izaslanicima sa Mihaeliona!

Blagoslov donosi pohvalu,

Slavu, zahvalnost za ¢udesa zvezda, planeta,

Svi duhovi se krecu u spirali ka Svetlosti Sveta,

Vecno se uspinjuci ka BOGU, tvorcu svega,

Slusajte zvuk galaksija, magi¢nu muziku,

Muziku rotirajuéih tonova, olujnih zvukova, spektra. (: HAJ :)

Radujte se i veselite deco

Radujte se i veselite, radujte se i veselite

Jer nikad ¢ovecanstvo nije toliko mnogo znalo

O nebeskim telima, zvezdanom nebeskom svodu!

Budite srec¢ni: Sreda iz Svetlosti u Mihaelionu

Rada ljubav nadu hrabrost

Da ¢e se Lucifer pomiriti sa BOGOM,

Tvorcem svih univerzuma i svih stvorenja. (:LO>)

(: MIHAJLO EVA LUCIFER :) 3x
Muzika zvezda na nebu Svevi$njeg

San sfera u ve¢nim galaksijama

Formule bezbrojnih sazvezda

Formule za tonske Sumove u Svetlosti

(: EVO oprosti LUCIFERU :)

LUCIFERU, usmeri svoj duh ka MIHAJLU

Povinuj se BOZJEM zakonu

Fundamentalnom tonu Svega

MI-HI-HAJ-LO, BOZJI sin, Kosmo-Kreator, Kosmi¢ki Princ:
Povedi nas ka BOZJOJ vecnoj svetlosti,

Sreda iz Svetlosti je dan koncenzusa:

Sinhronog

Kosmicki-sinhronizovanog.

Poslusaj, covecanstvo: u nasoj deonici

- glasu Intuicije -

Stoji da treba ve¢no da opevamo ljubav

Pomocu osveséene muzike formula

U slavu GOSPODA. HU!
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PRIMER 9 - Superformula za Svetlost u osnovnom, troslojnom obliku
Preuzeto sa vebsajta: www.karlheinz-stockhausen.org

Superformel fiir LICHT Stockhausen
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Princip komponovanja na osnovu superformule proteze se kroz ¢itav ciklus,
od njegovih najmanjih do najkrupnijih segmenata, analogno teoriji fraktala.
Na $iroj skali, tonovi tri melodije koje ¢ine superformulu korespondiraju
tonalnim centrima i trajanjima citavih scena, a unutar ovih scena melodije
korespondiraju dramskim zbivanjima. Svaki detalj muzike komponovan je iz
istih melodijskih formula, a razli¢iti muzicki slojevi kre¢u se razli¢itim
brzinama. Svetlost je, dakle, delo koje omogucuje slusaocu da stalno iznova
kontemplira tri sveprisutne melodije na raznim nivoima strukture.

Da bismo razumeli dramatski sadrzaj i strukturu kako citavog dela, tako
i pojedinacnih scena, treba istaéi da je mreza uticaja ispredena od niti koje
poticu iz parapsihologije, istocnjackih ucenja (bliskoisto¢nih, egipatskih,
kineskih, japanskih, indijskih), iz tibetanskih i egipatskih pogrebnih rituala,
obreda primitivnih naroda; zatim, hris¢anstva, judaizma, budizma, tacizma,
astrologije, numerologije, kabale, kao i iz pitagorejskih i platonisti¢kih
ucenja, teozofije, Knjige Urantije, romanticarske filozofije i knjiZevnosti.72
Stokhauzenov pristup svim ovim uticajima je u duhu Novog Doba: svaka
doktrina, filozofija ili u¢enje ima podjednaku vaznost i spiritualnu vrednost.
Stokhauzenov osnovni stav je monisticki: on je tvrdio da je doZiveo otkro-
venje i shvatio da je Citav svet Jedno, da sve $to se deSava u univerzumu
potice od istog kreativnog principa, da svi narodi oboZavaju razli¢ita ote-
lovljenja iste stvaralacke sile, da sve u svetu nastaje iz jedinstvene klice. U
skladu s tim, ispleo je mrezZu od gotovo svih religijskih i filozofskih ucenja
koja su mu bila poznata. Kao §to sam ranije istakla, Stokhauzen je video
jedinstvo i u muzickim tradicijama raznih naroda, smatrao da celo Cove-
canstvo poseduje zajednicko muzic¢ko naslede, te da su pojedina¢ni nacio-
nalni stilovi samo dijalekti tog opsteg, univerzalnog jezika zemaljske muzi-
ke. Pored toga, Stokhauzen u Svetlosti koristi razli¢ite jezike — nemacki, en-
gleski, kineski, hindu, svahili, italijanski, japanski i mnoge druge, a u operi
Sreda koristi i potpuno nov jezik, vlastitu kreaciju koju je nazvao ,jezikom
svetskog parlamenta!” Dakle, Stokhauzen spaja i umrezava razlicite ver-
balne i muzicke jezike, razli¢ite komunikacione sisteme u novu celinu.

Posto nije mogule analizirati sve religiozne i misticke uticaje koje je
Stokhauzen asimilovao u ciklusu Svetlost, analiziratu ukratko dramaturgiju
ciklusa sa stanovista astroloske simbolike. Mada je celokupnost desavanja u
ovom impozantnom delu naizgled sloZena i ne narocito logicki koherentna,
kada primenimo astrolosku simboliku, sve postaje plakatno jasno, gotovo
banalno!

72 Pri analizi libreta Svetlosti Peters pronalazi veze sa knjizevnim i filozofskim stvarala§tvom
Voltera, Imanuela Kanta, Johana Volfganga Getea, ali i nemackih modernista poput Hermana
Hesea i Tomasa Mana itd. Videti: Peters, Heiliger Ernst im Spiel, 99-111, 120-126.
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U tradicionalnoj astrologiji, pre otkriéa Urana 1781. godine, osnovu
tumacenja Cinilo je sedam nebeskih tela: Sunce, Mesec, Merkur, Venera,
Mars, Jupiter i Saturn. Svako od ovih tela bilo je povezano sa odredenim
danom u nedelji, svakom je bila pripisana dominantna boja, kao i bazi¢na
simbolika. Takode, svako od ovih nebeskih tela povezano je sa uzrastom u
covekovom Zivotnom veku — od odojCeta, koje simbolizuje Mesec, do
starosti predstavljene Saturnom. Na primer, crvena boja je povezana sa
Marsom, planetom rata; crna boja sa Saturnom, planetom smurti, bede i
zalosti; zlatna boja sa Suncem, koje simbolizuje kreativni princip u
univerzumu. Francuski, engleski, italijanski i nemacki nazivi pojedinih dana
demonstriraju drevnu povezanost izmedu dana u nedelji i nebeskih tela,
¢inilaca astroloskog sistema. Na francuskom,?? ponedeljak je — Lundi, Sto je
izvedeno iz re¢i Luna, naziva za Mesec, koji predstavlja Zenski princip,
porodicu, radanje — stoga je Stokhauzen odabrao da Ponedeljak bude Evin
dan. Utorak je — Mardi, izvedeno iz imena Marsa, planete rata, otuda se
radnja opere Utorak zasniva na ratu izmedu Mihajla i Lucifera. Sreda - na
francuskom Mercredi, je povezana sa Merkurom, planetom komunikacije,
saradnje, prenosenja informacija, trgovine — a upravo o tome se radi u operi
Sreda. Cetvrtak je na francuskom — Jeudi, §to je izvedeno iz imena Jupiter,
koji je, po tradiciji, planeta mudrosti, zrelosti, ekspanzije, obrazovanja,
demokratije, religije — otuda ne ¢udi §to je Stokhauzen povezao Cetvrtak i
simboliku Jupitera s likom arhandela Mihajla s kojim se li¢no identifikovao.
Petak, ili Vendredi na francuskom je dan Venere, planete ljubavi i ljubavnih
veza, pa je ovaj dan posvecen Evi — ali ovde ona nije materinski tip Zene, veé
je prikazana kao ljubavnica, zavodnica i gresnica. Ova aspekta Zenskog
principa — majka i ljubavnica, Mesec i Venera — imaju poreklo u brojnim
isto¢njackim i zapadnjackim religioznim i mistickim doktrinama. Subota,
Saturday na engleskom, je dan Saturna, planete smrti, nesrece, bolesti,
patnje, te je ovaj dan posvecen Luciferu. Kona¢no, nedelja — Sunday na en-
gleskom, Sonntag na nemackom - jeste dan Sunca, koje predstavlja trijumf
kreativnog principa u univerzumu, te je logican zavrSetak citavog ciklusa.
Dakle, imamo, po redosledu pojavljivanja opera: Cetvrtak — Jupiter, Mihajlo,
pozitivan lik; Subota — Saturn, Lucifer, oponent Mihajlu; Ponedeljak — Mesec,
Eva kao majka; Utorak — Mars, rat; Petak — Venera, Evino ljubavno iskusenje;
Sreda — Merkur, saradnja; i napokon, Nedelja — Sunce, ujedinjenje svih
razlicitih aspekata ljudske prirode sa njihovim stvoriteljskim izvorom.

Videli smo na koji nacin je Stokhauzen izgradio most izmedu svog dela i
astroloskog simbolizma. Sli¢na analiza se mozZe sprovesti i u odnosu

73 Birala sam nazive dana na onim jezicima na kojima je najjasnija povezanost ovih naziva sa
,imenima“ nebeskih tela.

175



Svetlosti prema hri$¢anstvu, budizmu ili bilo kom drugom religijskom ili
mistickom konceptu, ¢ime Stokhauzenova mreza uticaja postaje veoma
gusta i slozena.7# I najmanji detalj Stokhauzenovog grandioznog dela
nabijen je simbolikom proisteklom iz razli¢itih doktrina; on obilato koristi i
simboliku pojedinih reci, slogova, ¢ak i slova, a ¢ak i njegov izbor izvodaca
reflektuje ovu sklonost.

Stokhauzenova dugogodignja saradnica (i Zivotna saputnica broj Cetiri)75
bila je flautistkinja Katinka Pasver; njeno ime se piSe Kathinka. U operi
Subota, Citava druga scena opisuje smrt Lucifera (koji kasnije vaskrsava), a
muzicki komad koji prati ovu scenu nazvan je Katinkina pesma kao Luciferov
Rekvijem. Prema Stokhauzenovoj interpretaciji, njeno ime je izdeljeno na
segmente: Kat — macka na engleskom i nemackom jeziku, ovde konkretno
crna macka; Think — glagol misliti na engleskom jeziku, te slovo A na kraju,
koje simbolizuje smrt kao grani¢ni dogadaj izmedu zavrSetka i novog
pocetka. Na sceni, Katinka Pasver je obucena kao crna macka, a prati je Sest
perkusionista, ¢uvara Luciferovog groba u obliku koncertnog klavira. Njen
zadatak je da svira 24 etide. Stokhauzen je ovde bio inspirisan egipatskom i
tibetanskom knjigom mrtvih, po kojima preminuloj osobi treba svirati
odredene mantre, da njena dusa ne bi bila zavedena ili uplasena drugim
vizijama, koje poku$avaju da je zaposednu i odvrate od predodredenog puta.
Zvuk ovih mantri treba da oslobodi dusu i da je uvede, neometanu drugim
vizijama, u belu Svetlost. Po Stokhauzenovom shvatanju, inspirisanom
Tibetanskom knjigom mrtvih, mnogo je veca Sansa da ¢e dusa sti¢i do
Svetlosti neometana zlokobnim vizijama ukoliko slusa te mantre jo§ za
Zivota na Zemlji, da bi mogla da ih prepozna nakon smrti i da ih ispravno
sledi. Katinkine etide — vezbe su zapravo dva niza od po jedanaest varijacija
na superformulu, kojima prethodi Pozdrav, sa jednim Interludijumom.
Pocetak svake varijacije najavljen je tonom F (koji je osnovni ton Mihajlove
formule). Svaki od Sestoro perkusionista simbolizuje po jedno ljudsko ¢ulo:
vid, sluh, miris, ukus, dodir i misljenje. Ovakvih primera ima zaista puno, u
c¢itavom ciklusu Svetlost.

Stokhauzenova muzika za ciklus Svetlost je kompleksna i heterogena, a
na nju je uticala kako evropska avangarda iz pedesetih i $ezdesetih godina,

74 Ginter Peters detaljno analizira simboliku opere Ponedeljak, a bavi se i simbolikom ostalih
opera, u vezi sa konceptom kosmicke igre. Videti: Peters, Heiliger Ernst im Spiel, 111-120.

75 Stokhauzen je od pocetka osamdesetih godina XX veka do smrti Ziveo sa dve Zene, Sjuzan
Stivens i Katinkom Pasver; obe su bile uklju¢ene u ciklus Svetlost kao izvodacice (Sjuzan
Stivens — basetni rog, Katinka Pasver — flauta), ali i kao kompozitorove muze i asistentkinje, a
nakon njegove smrti, preuzele su brigu o Stokhauzenovoj fondaciji, izdavackoj kuéi i letnjim
kursevima.
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kao Stokhauzenova otisna tacka, tako i indijske rage, jevrejska liturgijska
muzika, katolicka bogosluzbena muzika, japanska tradicionalna muzika i
drugo. Posto je kompozitor Zeleo da kreira mo¢ni ritual ogromnih razmera,
u koji bi ukljucio ¢itavo Covecanstvo, u ciklus je inkorporisao elemente
svake tradicije koju je upoznao i izbliza proucio, da bi stvorio sveobuhvatno
umetnicko delo koje bi bilo blisko svakom ljudskom bi¢u na planeti.’¢
Medutim, Stokhauzen ne koristi muzicke citate, ne preuzima gotove arte-
fakte iz pojedinih tradicija, ve¢ se trudi da podrazava ,dijalekte” kojima
»govore” odredene muzicke zajednice. U Svetlosti pronalazimo znatan broj
verbalnih citata (iz Biblije, Tibetanske knjige mrtvih i sli¢no), kao i vizu-
elnih (od skulptura boZanstava do pravih helikoptera), ali muzika je u
potpunosti originalna i nova — ako zanemarimo ¢&injenicu da Stokhauzen
koristi svoje dovrSene, zaokruzene kompozicije kao gradivne jedinice od
kojih ,zida” opere! Ukoliko pri analizi celokupne muzike Svetlosti prime-
nimo tri metoda rada sa muzi¢kom paradigmom koje je predloZila Mirjana
Veselinovi¢-Hofman (uzorak, model i uzor)7” ustanovljavamo da Stokhauzen
ne koristi uzorke, to jest direktne muzicke citate. Umesto toga, najc¢esée na-
ilazimo na upotrebu uzora i, znatno rede, modela, ali ponovo, komponovanih
iskljucivo na bazi razli¢itih odseka superformule.

Sto se tice scenske realizacije Svetlosti, Stokhauzen je nastojao da u
svojim partiturama predvidi i propiSe sve elemente konkretne produkcije:
libreto, muziku, scenska desavanja, plesne pokrete, gestove, te kompletnu
postavku scene, sa svim objektima koji treba da se nadu na njoj. U eri u
kojoj se umetnost rezije emancipovala i ¢ak postala dominantna nad ostalim
elementima operskih predstava, u kojoj su postavke Vagnerovih opera
dijametralno razli¢ite od onih koje je zamisljao kompozitor, Stokhauzenova
»totalitarna” koncepcija neretko se konfrontirala sa idejama producenata,
dizajnera scene i reditelja, a da ne govorimo o tehnickim ogranicenjima. Na
primer, za izvodenje jedne od scena iz opere Subota, Luciferova igra, bilo je
neophodno izgraditi ogromno lice Lucifera, ispred kojeg su smesteni igraci
koji izvode ,igru leve obrve”, ,igru desne obrve”, ,igru nozdrva” i ostale
baletske numere. Posto zgrada teatra La Skala nije imala adekvatne uslove
za realizaciju ove scene, direktor Skale Ronkoni i reditelj predstave Aulenti
odlu¢ili su da postave Subotu u Palati sportova u Milanu. Prema Stok-
hauzenu, ova odluka promenila je citavu koncepciju, jer viSe nije bila u
pitanju klasi¢na lokacija, kakvu je kompozitor zamisljao, ve¢ ,televizijska
arena”; ipak, Stokhauzen nije bio nezadovoljan kona¢nim rezultatom, ¢ak

76 Kao $to smo videli u poglavlju o Srkjabinu, koncepcija Uvodnog ¢ina je veoma sli¢na ovome!

77 Veselinovi¢-Hofman, Fragmenti..., 22-27.
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naprotiv!78 To ne zna¢i da je Stokhauzen bio spreman da dozvoli rediteljima
vise slobode, ve¢ je samo bio svestan nuznosti kompromisa dokle god je bio
prinuden da svoje opere postavlja u ,,obicnim” operskim ku¢ama (posto nije
docekao da mu neka fondacija donira ogromnu svotu novca i omoguéi da
sazida sopstveni Festspielhaus). U prilog tome govore kompozitorove reci:
»,Dobar reditelj je kao dirigent koji ne menja niSta u partituri, veé je
prilagodava dvorani, vremenu i specificnoj atmosferi, nude¢i vizionarsku
interpretaciju. Partitura postavlja jasan koncept. Opis deSavanja i tajming su
muzicki odredeni. DeSavanja su odredena, ali njihova vizualna realizacija
daje moguénosti za inventivnost”.7?

S obzirom na to da je sim kreirao celokupni izgled svog teatarskog dela,
Stokhauzen je odluéivao o tome kako ¢e dovesti u odnos razli¢ite umetnicke
~tekstove” (muzicki, verbalni, scenski). Poput ostalih autora razmatranih u
ovoj knjizi, on je teZio polifonom odnosu medija; svaki od tekstova tretiran
je kao jedna linija u kontrapunktskom tkivu polifonog dela, a sve linije su
podjednako vazne. Medutim, veoma cesto je prisutan tautoloski odnos
medija, gde medijske linije intenziviraju i podrzavaju jedna drugu.
Mestimi¢no, scenska de$avanja u Stokhauzenovim operama deluju prili¢no
nezavisno od muzike i radnje, do te mere da takvo delo ostavlja utisak
mikstmedija; ali ¢ak i u tim sluajevima Stokhauzen je, zapravo, brizljivo
planirao sve moguce odnose polifonih linija, od kojih je najcesce zastupljen
tautoloski. U njegovom teatru, muzika je u sluzbi reci, rec¢i su u sluzbi
scene, scenska akcija je u sluzbi muzike, a sve one zdruZeno deluju u cilju
tumacenja inicijalne, originalne ideje koja je apstraktna. Kako je sumirala
ciklusa Svetlost, ,svaka scena, svaki ¢in i svaka opera kreiraju spiralu, koja
nas uzdiZe i oslobada od li¢ne periskopske perspektive i premesta nas u
univerzalniju, sveobuhvatniju”.80

Izazovi teatarske realizacije Svetlosti

Stokhauzen je neretko bio okarakterisan kao megalomanijak, jer prilikom
osmisljavanja svojih opera nije vodio racuna o logistickim ogranic¢enjima; u

78 Meguh, “CynepdopMyia — reHeTHYKH KOZ KoMIo3uuyje...”
79 Towards a Cosmic Music, 100.

80 Suzanne Stephens-Janning, “LICHT a never-ending story”, Aus LICHT program booklet,
Amsterdam, Nationale Opera & Ballet, 2019, 82.
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tom smislu, posebno je ozloglasena opera Sreda, za koju se dugo smatralo
da je nije moguce izvesti — sve dok nezavisna operska kuca iz Birmingema
nije uspesno odgovorila na ovaj izazov, koriste¢i okolnost da su imali na
raspolaganju finansijska sredstva opredeljena za Olimpijadu u Londonu (tj.
za njene prate¢e manifestacije). Opera Sreda sastoji se od Cetiri velike scene
— Svetski parlament, Orkestarski finalisti, Gudacki kvartet helikoptera i Mihaelion —
uokvirene elektronskom muzikom Pozdrava i Oprostaja; Citava opera zasno-
vana je na simbolici planete Merkur, koja u astrologiji predstavlja komuni-
kaciju, te se zasniva na potrebi za prevazilaZenjem nesporazuma i posti-
zanjem ravnoteze. U nastavku ovog poglavlja prokomentarisa¢u birmin-
gemsku produkciju Srede, kao i skorasnju holandsku produkciju Aus LICHT,
koju je ispratila moja prijateljica, muzikoloskinja Jelena Novak, kako bih
ukazala na izazove koje Stokhauzenov Gesamtkunstwerk postavlja pred
producente i izvodace, ali i kako se oni mogu savladati.

Opera Sreda stavlja pred producente trojake teSkocle: prva je zahtevnost
same partiture, koja je izuzetno sloZena i za pevace i za instrumentaliste;
ukupno trajanje Srede je oko Sest sati, a predstava mora da se izvodi
napamet (jer su skoro svi muzicari sve vreme na sceni)! Mali broj horova i
solista je uopSte dorastao ovom zadatku, koji podrazumeva i po nekoliko
godina intenzivnih proba. Stokhauzen je to re$avao tako §to je decenijama
radio sa istim izvodacima, specijalizovanim za njegovu muziku, medu
kojima su bile njegove Zivotne i profesionalne saputnice Sjuzan Stivens i
Katinka Pasver, zatim, Sestoro dece iz prva dva braka, kao i veliki broj
prijatelja koji su takode, na neki naéin, bili deo Stokhauzenove prosirene
porodice/komune. Druga poteskoca odnosi se na logisticku stranu, jer je
potrebno obezbediti preko 200 izvodaca, helikoptere, elektronsku opremu i,
najzad, prona¢i odgovarajudi prostor (ili dva) gde Citava produkcija moZe da
se smesti. Tre¢i, kreativni izazov odnosi se na potrebu da se ispostuju
Stokhauzenova neverovatno precizna, ali ¢esto potpuno luckasta uputstva, a
da se pritom ubede kriticari, slusaoci i drugi skeptici u umetnicku vrednost
ovog basnoslovno skupog poduhvata; naves¢u samo reci Igora Toronji-
Lali¢a, kritiara The Arts Desk: ,Stokhauzenovo okretanje spiritualnom
kultu, koje je precizno dokumentovano u ciklusu Svetlost, diskvalifikuje ove
opere od ozbiljnog proucavanja” .81

Reditelj Grejem Vik odlucio je da ovu operu postavi u dva napustena
betonska hangara, koja su nekad pripadala fabrici hemijskih proizvoda —

81 Jgor Toronyi-Lalic, “Mittwoch aus Licht, Birmingham Opera Company: Helicopters
disappoint in an otherwise thrilling Stockhausen world premiere”, The Arts Desk, 23 August
2012, https://theartsdesk.com/classical-music/mittwoch-aus-licht-birmingham-opera-
company
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sasvim adekvatan prostor za avangardni maraton. Radnja opere, koju je
nemogude prepricati, a koja se uopsteno tice potrebe za prijateljstvom i
solidarnos¢u u ¢itavom kosmosu, samo je podloga za kreiranje fascinantnih
vizuelnih i zvué¢nih slika. Scenu Pozdrava Stokhauzen je osmislio kao ulazak
publike i pripremu za izvodenje, uz slusanje elektronske muzike: u Vikovoj
postavci veliki broj statista glumi vernike koji se polako okupljaju, raz-
govaraju, svadaju se, a tu je i procesija trudnih Zena ($to predstavlja omaz
operi Ponedeljak, sa tematikom vezanom za radanje dece). Sve odiSe gotovo
decijom zacudnoséu: Covek leti zmajem, goliSava Zena se kupa, decaci se
penju uza zidove, prevrnuti kiSobrani izigravaju satelitske antene... Ovaj
osecaj ,,izmestenosti” iz nase dimenzije zadrzan je i u sledecoj sceni. Radnja
se prebacuje u drugo skladiste, gde se okuplja Svetski parlament, nesto poput
intergalakti¢kih Ujedinjenih Nacija. Clanovi hora Ex Catedra sedeli su na
veoma visokim stolicama, sa licima na$minkanim u bojama zastava raznih
naroda i pevali o ljubavi. Muzika transcendira povremenu banalnost libreta,
i ¢ini da ovaj Stokhauzenov poziv na mir i ljubav u svetu zvuéi uverljivo. U
slicnom duhu ostvarena je i sledeta scena, Orkestarski solisti, gde je Cisto
instrumentalnim sredstvima docarana Stokhauzenova vizija univerzalne
ljubavi i saradnje. Muzicari su doslovno uzdignuti na jo$ visi nivo: naime,
trinaestoro instrumentalista bilo je vezano za trapeze visoko iznad publike,
te su morali da sviraju u tom neuobi¢ajenom i neugodnom poloZaju.

Kuda otiéi dalje od ovoga? Vinuti se u nebo! Vizuelno najatraktivniji, ali
muzicki najproblemati¢niji segment opere Sreda je ,ozloglaseni” Gudacki
kvartet helikoptera. U ovoj sceni, ¢lanovi gudackog kvarteta ulaze u Cetiri
helikoptera, a njihovo sviranje sinhronizovano je uz pomo¢ kliktraka (tj.
bubice u uhu izvodada, gde im Stokhauzenov sin Simon odbrojava taktove i
stranice). Njihovo sviranje mesa se sa bukom koju proizvode helikopterske
elise, dok se zvuk i slika elektronskim putem prenose u dvoranu. Stok-
hauzen je Zeleo da ova scena ima i komentatora koji uZivo prenosi ovaj
»uzlet muzicara ka nebesima”: medutim, Vikovo angaZovanje disk-dZokeja
Najala Artanajakija sa Prvog programa Britanskog radija BBC, popularnog
uglavnom medu mladom populacijom, nije bilo idealno reSenje, jer je
trivijalizovalo ovaj performans, koji nije zamisljen da bude trivijalan. Nisu
se proslavili ni ¢lanovi gudackog kvarteta Elizijum, posto su se, uprkos
viSenedeljnim rigoroznim probama sa Katinkom Pasver, poprili¢cno pomeli
prilikom izvodenja, ocigledno preplaseni zbog toga §to su morali da sviraju
u helikopterima, po mrklom mraku, uz pravi britanski pljusak!s2 S druge
strane, u svom prikazu holandske produkcije Aus LICHT, Jelena Novak je

82 Videti: Medi¢, ,Helikopteri, vanzemaljci i razigrane kamile...”
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primetila da se Gudacki kvartet helikoptera moze posmatrati kao kombinacija
»dokumentarnog filma i cirkusa (...) pri ¢emu je citav dogadaj blizi
cirkuskoj akrobatici negoli tradicionalnom operskom iskustvu”.83

U grandioznoj sceni Mihaelion odvija se sukob i pomirenje izmedu sila
animalnog i ljudskog, dobrog i loseg. Ljubavni parlament je sada prenet na
intergalakticki nivo, gde vanzemaljci komuniciraju na kosmic¢kom ,espe-
ranto” jeziku, koji je Stokhauzen izmislio specijalno za ovu operu (a koji su
¢lanovi hora London Voices uspe$no savladali). Delegati treba da izaberu
novog predsednika i — biraju kamilu koja izvodi svoj ples pra¢ena trombo-
nom. Zanimljivo je da je reci koje hor peva u ovoj sceni Stokhauzen izabrao
za svoj nadgrobni epitaf. Nakon toga, reditelj Vik, uz muziku Oprostaja,
pusta statiste u publiku, da komentaridu izvodenje i diskutuju o Stok-
hauzenovoj kompleksnoj simbolici i mistiénim preokupacijama. Mada se
ovakav zavréetak moze doziveti kao pokusaj ,inicijacije” u Stokhauzenov
sumanuti kult, on je u potpunosti u duhu kompozitorovih ideja o
neophodnosti komunikacije radi prevazilaZenja problema.

Opera Sreda je predstava koja probija teatarske granice, pogotovo onoga
§to se smatra moguéim, odnosno, nemoguéim u teatru. Stokhauzen nikada
nije postavljao ograde svojoj kreativnosti, nije se bojao da ¢e biti proglasen
ludakom; uvek je teZio veéem, grandioznijem, spektakularnijem. Svoje slu-
Saoce je pozivao da sanjaju nemoguce snove, koji ¢e se mozda jednog dana
ostvariti. U smislu teatarske prezentacije i saodnosa medija, Stokhauzenovi
uzori su dalekoistocne tradicije (No drama, kineska opera), srednjevekovni
misterijumi i liturgijske drame, dok je uticaj evropskog dramskog teatra, sa
logi¢nim sledom dogadaja od zapleta ka razreSenju, gotovo zanemarljiv. No,
uprkos inovativnosti scenske postavke, najbolji segment opere Sreda i
celokupnog ciklusa Svetlost je zapravo Stokhauzenova muzika, neverovatno
inventivna, sloZena, gusto tkana, a opet prozra¢na i logi¢no konstruisana.

(Ne)ostvarljivost Stokhauzenovog Gesamtkunstwerka

Do danas (avgust 2019. godine) operski ciklus Svetlost nije integralno izve-
den; s obzirom na njegove dimenzije (sadrzi oko 29 sati muzike), kao i na
izuzetnu izvodacku i produkcijsku zahtevnost, male su Sanse da ¢e ovaj
poduhvat ikada biti realizovan onako kako ga je njegov tvorac zamislio.

83 Jelena Novak, “Eight, aus Licht, and The Unbearable Lightness of Being Immersed in Opera”,
The Opera Quarterly 35(4), 2019, 367.
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Ostvarenju ovog cilja najviSe se pribliZzila ambiciozna produkcija pod
nazivom Aus LICHT (Iz SVETLOSTI) - zajednicki projekat Holandskog
festivala, Holandske nacionalne opere i baleta iz Amsterdama i Kraljevskog
konzervatorijuma iz Haga, u saradnji sa Stokhauzenovom fondacijom za
muziku. Aus LICHT donosi izbor scena iz svih sedam opera, izvedenih po tri
puta tokom tri uzastopna dana (od 31. maja do 10. juna 2019. godine) u
Amsterdamu.84 Za izbor scena bili su zaduzeni reditelj scenske postavke
Pjer Audi i muzicka direktorka Katinka Pasver, sa brojnim saradnicima.8>
Jelena Novak je istakla da je Aus LICHT bila Audijeva oprostajna produkcija,
nakon trideset godina na funkciji direktora De Nationale Opera & Ballet, te
da je on ocigledno bio ,,odluc¢an u nameri da postavi letvicu tako visoko, pre
nego $to napusti Nacionalnu operu i balet zarad mesta direktora Festivala u
Eks-de-Provansu, da njegovim naslednicima bude gotovo nemoguce da ga
dostignu”.86 Novak napominje da je ova produkcija, izvedena u nekada$njoj
fabrici Gashouder, pripremana pune Cetiri godine, da je odrZano vise od 450
proba, uz nekoliko preliminarnih izvodenja tokom festivala Opera Forward
2017. i 2018. godine, te da je angaZovan ogroman izvodacki aparat od 400
umetnika, uz 80 ¢lanova produkcionog tima i 200 pomo¢nih radnika; medu
izvodacima bilo je dosta studenata Kraljevskog konzervatorijuma iz Haga,
gde je cak ustanovljen novi master program posvecen ciklusu Svetlost!87

Kritike su bile izuzetno pozitivne, ¢ak i za Gudacki kvartet helikoptera —
izmedu ostalog, kriticar DZosua Baron je napisao: ,,U kontekstu scena iz
Svetlosti posvecenih saradnji i povezivanju, on vise ne deluje kao dosetka za
privlacenje publiciteta, ve¢ kao demonstracija (mada ekoloski nesmotrena)
Sta je sve moguce kada se ljudi udruze”.88 Kriti¢ar Parker Remzi istakao je
da je ,produkcija Pjera Audija [...] transformisala ovaj kolosalni ciklus u
Na prvoj predstavi u petak, arhandel Mihajlo se nije pojavio na sceni kao
trijumfalno uzviseno bice, ve¢ kao dete koje tuguje zbog gubitka roditelja

84 Tacan redosled izvodenja dostupan je na vebsajtu ove produkcije: Aus LICHT, https://
auslicht.com/en/ Opisi svake od tri veceri dostupni su na vebsajtu Holandske nacionalne
opere: https://www.operaballet.nl/en/opera/2018-2019/show/aus-licht

85 Videti: Novak, “Eight, aus Licht, and The Unbearable Lightness of Being Immersed in Opera”,
364.

86 Isto, 359.
87 Isto, 358; 370.

88 Joshua Barone, “Three Days, Four Helicopters, One Bone-Shaking Opera Marathon”, The
New York Times, 4 June 2019, https://www.nytimes.com/2019/06/04/arts/music/aus-licht-
stockhausen-amsterdam-review.html
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usled ratne katastrofe”.89 Izuzetno pozitivne ocene dali su i kriticari Aleks
Ros,% Sirli Aptorp,91 Moric Veber,92 Jelena Novak9 i drugi, isti¢udi, pre
svega, kvalitet same muzike, Stokhauzenovu kompozitorsku virtuoznost,
kao i susStinsku pozitivhost njegove grandiozne vizije mira i saradnje u
¢itavom svemiru.

Iako je, za potrebe ove produkcije, ciklus Svetlost saZet, autorski tim ove
predstave vodio je racuna da svaka od tri veceri bude tematski i muzicki
zaokruzena, time §to ¢e biti posvecena jednom od glavnih likova, ili paru
likova, ili temi. Odabrane su sledee scene i numere, uz kratka objasnjenja
dramatske koncepcije pojedinac¢nih veceri:

89 Parker Ramsay, “Shining a ‘Licht’ on a 15-hour opera with hundreds of musicians and a
helicopter quartet”, The Washington Post, 4 June 2019, https://www.washingtonpost.com/
entertainment/music/shining-a-licht-on-a-15-hour-opera-with-hundreds-of-musicians-and-a-
helicopter-quartet/2019/06/04/09293e92-8618-11€9-98c1-e945ae5db8fb_story.html

9 Alex Ross, “Karlheinz Stockhausen Composes the Cosmos”, The New Yorker, 17 June 2019,
https://www.newyorker.com/magazine/2019/06/24/karlheinz-stockhausen-composes-the-
cosmos

91 Shirley Apthorp, “AUS LICHT brings Stockhausen’s wildly ambitious opera to Amsterdam —
helicopters and all”, The Financial Times, 4 June 2019, https://www.ft.com/content/
a6a3021a-86af-11e9-b861-54ee436f9768

92 Moritz Weber, “Licht von Stockhausen — Das Opernereignis des Jahres”, Schweizer Radio und
Fernsehen, 13 June 2019, “https://www.srf.ch/kultur/musik/licht-von-stockhausen-das-
opernereignis-des-jahres

93 Novak, “Eight, aus Licht, and The Unbearable Lightness of Being Immersed in Opera”, 358-
371.
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TABELA 4 - Aus LICHT (Iz SVETLOSTI), redosled numera

I deo - Mihajlo%4

Naziv numere Iz opere
POZDRAV Cetvrtak
MIHAJLOVA MLADOST I ¢in opere Cetvrtak
MIHAJLOV PUT OKO SVETA | II &in opere Cetvrtak
OPROSTA] Cetvrtak
Elektronska kompozicija koja se ¢uje u prvom
NEVIDLJIVI HOR (Mihajlova mladost) i tre¢em ¢inu (Mihajlov

povratak kuéi) opere Cetvrtak

zvucnika koji okruzuju publiku.

Arhandel Mihajlo je centralna figura u prvom delu produkcije Iz SVETLOSTI, koji
se sastoji od scena iz opere CETVRTAK. Ovo je najkradi i najnarativniji od tri dela
predstave Iz SVETLOSTI. Sadrzi Mihajlovu mladost i Mihajlov put oko sveta — o
Mihajlovom detinjstvu sa psihicki obolelom majkom i sa ocem koji nije bio u
stanju da se nosi sa Zivotom; o otkri¢u muzike koje je Mihajlu promenilo Zivot,
kao i o njegovom kosmic¢kom putovanju u potrazi za Evom. Mihajlo, Lucifer i Eva
se pojavljuju u raznim oblicima: kao pevaci, plesaci i sviraci na basetnom rogu,
trubi i trombonu. Publika se nalazi u epicentru ovog monumentalnog muzickog
univerzuma, a kao epilog, kompozicija Nevidljivi hor emituje se preko osam

II deo - Lucifer i Eva%

Naziv numere Iz opere

POZDRAV Petak

POZDRAV Subota

KATINKINA PESMA 2. scena iz opere Subota
LUCIFEROVA IGRA 3. scena iz opere Subota

94 Aus LICHT - Part 1: Michael https://auslicht.com/en/program/michael

95 Aus LICHT - Part 2: Lucifer and Eve https://auslicht.com/en/program/lucifer-en-eva;
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POZDRAV Ponedeljak

PROCESIJA DEVOJAKA Cetvrta scena iz II &ina opere Ponedeljak
EVINA PESMA Prva scena iz II ¢ina opere Ponedeljak
FRULAS i OTMICA Druga i treéa scena iz III ¢ina opere Ponedeljak
OPROSTA]J Petak

Drugi deo produkcije Iz SVETLOSTI zapocinje bombasti¢no i grandiozno. Lucifer
se pojavljuje na sceni, praten fanfarama, zvonjavom, bajkovitim udaraljkama i
orkestrom od osamdeset muzi¢ara. U tri kompozicije iz opere Subota (Pozdrav,
Katinkina pesma kao Luciferom rekvijem i Luciferova igra) Lucifer zadobija obli¢je i biva
izazvan od strane Mihajla. Nakon njihovog epskog sukoba, atmosfera se potpuno
menja, a izranja Eva kao centralna figura Cetiri numere iz opere Ponedeljak. Tri
decija hora isti¢u njenu ulogu kao stvoriteljke Zivota. ZavrSava se scenama Frulas i
Otmica, Stokhauzenovom verzijom bajke Carobni frulas iz Hamelina.

IIT deo - Saradnja i otvaranje svemira%

Naziv numere Iz opere
Pozdrav Sreda
Invazija-Eksplozija sa OproStajem Utorak
Svetski parlament Sreda
Orkestarski finalisti Sreda
Gudacki kvartet helikoptera Sreda
Procesija andela Nedelja

Treci deo sadrzi najupecatljivije numere iz opera Utorak, Sreda i Nedelja, kao §to je
Invazija-Eksplozija, sa svojim pervazivnim elektronskim zvuénim svetom, u kojem
se razreSava konflikt izmedu Mihajla i Lucifera. Za njom slede Orkestarski finalisti,
Svetski parlament i Gudacki kvartet helikoptera, sa vizijama kosmicke kooperacije, dok
gudacki kvartet svira u helikopterima, lete¢i visoko iznad Amsterdama. Ovaj deo
predstave je obavezan za svakog ko Zeli da vidi za3to je Stokhauzen bio najvedi
avangardni kompozitor u prethodnom veku.

9 Aus LICHT - Part 3: Cooperation and the Opening Up of Space https://auslicht.com/en/
program/samenwerking-en-het-openen-van-de-ruimte
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U svom prikazu produkcije Aus LICHT, Jelena Novak je istakla svojevrsno
muzicko zasicenje, jer je muzika Svetlosti bazirana na ,naizgled beskrajnom
razvoju muzickih ideja (...) koje evociraju zvuéni svet serijalizma. Cesto
sam imala utisak kao da smo u nekakvoj petlji, ili toku svesti, gde nedo-
statak kontrasta izmedu materijala zamagljuje percepciju i fokus...”97 S
druge strane, autorka se pozitivno izrazila o elektronskim segmentima
Svetlosti, tokom kojih je

publici bilo dozvoljeno da se se slobodno krece ili da napusti auditorijum, a
nacin na kojij je zvuk projektovan u tom prostoru kao da je otvorio sasvim novi
svet. Po prvi put sam bila u moguénosti da percipiram zvuk kao skuplturu, kao
materijalni objekat koji ste mogli da ,vidite” uSima dok se krecete oko njega,
proucavajudi ga iz razli¢itih uglova. Ovo ¢udesno iskustvo — dozivljaj zvuka kao
prostornog objekta — ponovljeno je tokom svih narednih elektronskih numera
(posebno ,Pozdrava” i ,Oprostaja”, koje su imale ulogu uvoda ili epiloga poje-
dinih dana, ili dodatnih segmenata programa ,za posvelene slusaoce” nakon
zavretka zvani¢nog programa tog dana). SluSaoci koji su odludili da ne budu
~posveceni” i preskocili ove sesije, propustili su vazan deo ¢itave fantazmagorije
Svetlosti.98

Novak zakljucuje da Svetlost generiSe alternativnu realnost, ,meta-ritual”,
koji od posetioca zahteva potpuno uranjanje u iskustvo; ona Stokhauzenovu
»helikoptersku ekstravagancu” sagledava kao simbol njegovog koncepta
muzickog teatra, te istice koji pomak je nacinjen ovim ciklusom: ,ujedinje-
nje ritualistickog i karnevalskog u muzi¢kom pozoristu u eri tehnologije”,
kao i prodor u prostranstva ,,izvan zamislivog”.%9

U nastavku, analizira¢u ustrojstvo jedne od opera iz Svetlosti, a zatim, na
osnovu nekoliko odabranih scena, pokazati na koji na¢in Stokhauzen medu-
sobno uodno$ava razli¢ite medijske linije i kako realizuje svoju ,interme-
dijalnu” zamisao. Odabrala sam Nedelju — poslednju dovrSenu operu iz
Svetlosti, jedinu koja je nastala u XXI veku, a ujedno i finale citavog ciklusa -
prvenstveno zato §to sam upravo ovu operu imala prilike da analiziram sa
samim Stokhauzenom tokom boravka u Kirtenu 2004. godine. Tekst koji
sledi u velikoj meri se oslanja na moje beleske sa Stokhauzenovih preda-
vanja, kao i na priru¢nike pripremljene za polaznike kurseva kompozicije i

97 Novak, “Eight, aus Licht, and The Unbearable Lightness of Being Immersed in Opera”, 366.
98 Isto.

99 Isto, 369.
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interpretacije;100 takode, svi notni primeri preuzeti su iz partitura u izdanju
Stockhausen-Verlag i rukopisnih materijala koji su polaznicima kursa tom
prilikom bili stavljeni na raspolaganje.

Finale ciklusa Svetlost — opera Nedelja

Opera Nedelja (Sonntag aus LICHT) sastoji se iz pet scena i Oprostaja (videti
Tabelu 2). Prva scena Svetlosti-Vode bavi se Suncevim sistemom, planetama i
ostalim nebeskim telima, kao i razli¢itim nacinima kretanja u kosmosu.
Druga scena Procesija andela je sveCana muzicka ceremonija sedam horskih
grupa, koje predstavljaju andele za svaki od sedam dana u nedelji: andele
vode, andele zemlje, andele Zivota, andele muzike, andele svetlosti, andele
nebesa i andele radosti. Treca scena Svetlosti-Slike scenski povezuje pokrete
Cetvoro interpretatora sa pokretima u Cetiri vremenske dimenzije. Radnja
ove scene se odvija u sedam faza, koje su u vezi sa sedam dana u nedelji.
Cetvrta scena je Mirisi-Znaci za 7 solista, deciji glas i sintisajzer. Najzad, peta
scena nosi naziv Hoch-Zeiten, koji se moZe prevesti doslovno (Vrhunska vre-
mena) i preneseno (Vencanja) — a oba naziva odgovaraju simbolici ove scene,
komponovane za hor i orkestar. Operu Nedelja zavrsava Oprostaj, Sto je
zapravo muzika Vencanja preradena za izvodacki sastav od pet sintisajzera.

Kao prvi primer za analizu odabrala sam cetvrtu scenu, Mirisi-Znaci
(Diifte-Zeichen), zato $to se u njoj neposredno tumaci osnovna simbolika
c¢itavog ciklusa Svetlost. Kratak sadrZaj ove scene je sledeli: Sestoro od sed-
moro solista, solisticki ili u duetima, pevaju o sedam mirisa i sedam zna-
kova posvecenih svakom pojedina¢nom danu u nedelji. Nakon toga, ¢uje se
jedan Zenski glas (alt) izvan dvorane, $to u dotadasnji miran i meditativan
dramski tok unosi preokret. Svi solisti pojure prema njoj, dozivaju je i
nastaje opsta uskomesanost. Zatim je Sestoro solista prati u procesiji sa
pojanjem. Ona ugleda decaka Mihajla u publici i doziva ga sebi, peva sa
njim misti¢ni duet i odvodi ga sa sobom.

Za sedam dana u nedelji Stokhauzen je izabrao sedam mirisa, &iju
simboliku solisti objasnjavaju publici:

100 Karlheinz Stockhausen, Stockhausen-Kurse Kiirten 2003 (Priru¢nik uz Letnji kurs iz
kompozicije u Kirtenu, 2003), Hoch-Zeiten fiir Chor, Kiirten, Stockhausen-Verlag, 2003; idem,
Stockhausen-Kurse Kiirten 2004 (Priru¢nik 1 uz Letnji kurs iz kompozicije u Kirtenu, 2004),
Hoch-Zeiten fiir Orchester, Kiirten, Stockhausen-Verlag, 2004; idem, Stockhausen-Kurse Kiirten
2004 (Priru¢nik 2 uz Letnji kurs iz kompozicije u Kirtenu, 2004), Diifte-Zeichen fiir 7 Singer,
Jungenstimme, Synthesizer, Kiirten, Stockhausen-Verlag, 2004.
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Miris ponedeljka: Kukjulain (keltski)

Miris utorka: Kufi (egipatski)

Miris srede: Mastika (greki)

Miris Cetvrtka: Roza Mistika (italijansko—nemacki)
Miris petka: Tate Junanaka (meksicki)

Miris subote: Ud drvo (indijski)

Miris nedelje: Frankinsens (afri¢ki)

Sedam znakova koje je Stokhauzen nacrtao za svaki dan u nedelji i koje
koristi za scene, rekvizite, kostime, partiture itd. u ovoj sceni imaju veliki
znacaj, jer solisti, uporedo sa tumacenjem mirisa, objasnjavaju i simboliku
ovih crteza.

Stokhauzen je u partituri dizajnirao i podijum sa deset razli¢itih pozicija
za soliste. Sedam podijuma i sinzisajzer postavljeni su u polukrug. Solisti
stoje na podijumima i pevaju napamet. Na svakom podijumu nalazi se
postolje sa mirisnom ¢inijom. Iza svakog podijuma su simboli dana u
nedelji u velikom formatu, koji su najpre sakriveni. U partituri je propisano
kako solisti treba da stoje na pocetku i kako da se izmenjuju tokom
izvodenja. S obzirom na to da je svaki podijum u boji jednog dana, u
zavisnosti od toga o kojem danu se peva, solisti prelaze na podijum u
odgovarajucoj boji.

Formalni obris ove scene u potpunosti odgovara sadrzaju. Nakon Ulaska
solista, u funkciji kratkog Uvoda, sledi sedam odseka sa muzikom o sedam
Mirisa-Znaka. Svaki od troje glavnih likova je pored svog osnovnog glasa
(sopran, tenor i bas) otelovljen jo$ jednom, viSom registarskom varijantom
istog glasa (koloraturni sopran, kontra-tenor i bariton). Tokom solisti¢kih
nastupa i izmedu njih, ostali glasovi tiho pevaju aleatoricke slojeve. Pre
nego §to zapocne svaki odsek, solisti se pozicioniraju na podijumu kako je
oznaceno u partituri, zatim jedan od njih pali mirisnu supstancu i otkriva
znak za dan o kojem je rec:

1) Miris-znak ponedeljka je solo za koloraturni sopran; (Evin glas)

2) Miris-znak utorka je duet tenora i basa; (Mihajlov i Luciferov glas)

3) Miris-znak srede je trio za sopran, tenor i bariton; (E, M iL)

4) Miris-znak Cetvrtka je solo za kontra—tenor; (M)

5) Miris-znak petka je duet za sopran i bariton; (EiL)

6) Miris-znak subote je solo za bas (L);

7) Miris-znak nedelje je duet koloraturnog soprana i kontra-tenora (E i M)
U odseku 8), ¢uje se glas alta spolja iza publike. Sestoro solista brzo izade.
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U odseku 9) ,,Uznemirenost” Cuju se glasovi spolja — egzaltirano dozivanje i
radovanje — pomesano sa pevanjem. Alt povice: ,Mihajlo!” Sve se utiSava. Zatim
alt nastavlja da peva, a ostali solisti je nose kroz salu na ru¢noj nosiljki na
ramenima, dok sinhronizovano pevaju. Spustaju je na podijum za Nedelju.
Ostali stoje levo i desno odmah pored podijuma. Zatim idu do svojih podijuma i
stavljaju nove grancice mirisne supstance u vruce Cinijice.

U poslednjem odseku 10), alt peva: ,Dodi Mihajlo, nebeski decace”. Decak iz
publike odgovara, pevajuéi: ,Evo sam medu ljudima, ¢ujem te, EVA-Marija”.
Pevajudi, decak dolazi do nje i seda pored nje, te pevaju duet. Neposredno pred
zavrSetak, ostali pevaci zapale jo§ malo mirisne supstance i podizu svoje ¢inije,
te staju oko njih dvoje. Na kraju, alt i de¢ak pevaju: ,BOZJE misti¢no ujedinjenje
EVA-MARIJA MIHAJLO”, dok odlaze iza podijuma Nedelje. Zatim, ostali solisti
napustaju dvoranu na isti nacin kao $to su usli, drzeéi mirisne ¢inije ispred sebe.

Svi pevaci su ozvuceni preko osam mikrofona i ton je rasporeden na sedam
zvucnika, koji su obeSeni iznad sedam podijuma. Mada sintisajzer stoji sa
strane, njegov zvuk se distribuira ravnomerno na sve zvuc¢nike sleva nades-
no. Pevaci su odeveni u dugacke mantije: koloraturni sopran nosi svetlo
zelenu, sopran tamno zelenu, kontra-tenor jarko plavu; tenor crvenu; bari-
ton narandzastu; bas sjajno crnu; alt zlatnu; decak belu i svira¢ sintisajzera
crnu.

Tretman superformule u ovoj sceni odgovara postupku koris¢enom u
¢itavom ciklusu. Scena Mirisi—Znaci je ve¢ bila planirana u superformuli:

PRIMER 10 - superformula, odsecak za Nedelju

Odsecak za Nedelju (t. 17-18)

-------- -
'l_:\i/\[ iy y ;::;::“n NGRS —3a—3— )
MICHAEL St = pirhrirles =2 =:
PP
FEA f.’*gﬁéﬁ | v FETS i Camaih ~
EVA = - = b — b P———

5
B—————p f ——pp———p mffp————f ———mp=f ——<mp———p

N N R T I gefirtePase_3 _ 3 N N
LUZIFER e et i =
fmd —_—p f eins 23 4 5 6 % & Sion 12 drei- zehn

U skici nacinjenoj 21. juna 1998. Stokhauzen je isplanirao gotovo sve §to je
kasnije uradio, uz minimalne izmene.
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PRIMER 11 - skica za Mirise-Znake
(iz Prirucnika 2 Diifte-Zeichen za Letnji kurs iz kompozicije u Kirtenu, 2004,
izdanje Stockhausen-Verlag)
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Formalna Sema bazira se na formulama Mihajla i Eve iz superformule.
Cetvrti i peti notni sistem su dodati kada je 1998. Stokhauzen poceo da radi
na operi Nedelja. Ovi sistemi poticu iz originalne formalne Seme za Nedelju, a
ponovo su zasnovani na formulama Mihajla i Eve. U ovoj sceni, Stokhauzen
ne koristi Luciferovu formulu. Odsek iz superformule koji je rezervisan za
Mirise-Znake traje dve Cetvrtine. Prema kompozitoru, u ciklusu Svetlost, s
obzirom na sveukupno trajanje od 29 sati, jedna Cetvrtina iz dvominutne
superformule prose¢no traje 16 minuta u tempu 60. Evo kako Stokhauzen
uspostavlja proporcionalne odnose za Mirise-Znake: trajanje dve Cetvrtine u
tempu 67 je 32 podeljeno sa 67x60, tj. 28,656 minuta, tj. 1719,36 sekundi,
§to podeljeno sa 10 Cetvrtina rezultuje sa 172 sekunde po Cetvrtini. Broj 10
nastaje superpozicijom dve Cetvrtine superformule sa 10 cetvrtina formule
za Nedelju.101 Dakle, kao §to je i bez uvida u partituru ispravno primetila
Jelena Novak, radi se o striktnoj serijalizaciji tempa i trajanja. MoZe se
zakljuciti da princip komponovanja na osnovu superformule predstavlja

101 83 Stokhauzenovih predavanja u Kirtenu, avgust 2004. godine.
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nastavak i dodatno usloZnjavanje Stokhauzenovog serijalnog postupka i
moment-forme iz pedesetih i Sezdesetih godina proslog veka.

U slede¢oj skici, Stokhauzen je razradio formalnu $emu ove scene. Svaka
ritmicka vrednost je uvecana pet puta: da bi se odredilo trajanje pojedinih
faza, skica odreduje koliko puta taktovi od po 5 Cetvrtina treba da se
ponove, uzimajudi u obzir razli¢ita tempa.102 Ova treca skica takode ukazuje
da svaki glas nastupa po dva puta, bilo solisticki ili u duetima. U ovoj fazi
rada kompozitor je precizirao i sadrzaj pevanog teksta. Pevaci objasnjavaju
mirise i znake pevajuéi uglavnom na nemackom i ponegde na engleskom
(D[iifte] — objasnjavaju znacenje mirisa. Z[eichen] — objasnjavaju znacenje
znaka). Konkretno, u odsecima br. 1, 2 i 3 solisti objasnjavaju najpre mirise
pa znake; u centralnom, 4. odseku, Mihajlo peva naizmeni¢no o mirisima i
znacima; odatle do kraja, tj. od 5. do 7. odseka prvo se tumace znaci pa
mirisi. Dakle, radi se o simetri¢nom rasporedu! Stokhauzenovi stihovi bave
se osnovnom simbolikom Citavog ciklusa Svetlost, simbolima vezanim za
pojedine likove i za dane u nedelji, u njihovoj medusobnoj proZetosti.

PRIMER 12 - tekst pesme za miris Cetvrtka
(Stokhauzen, 4. scena Mirisi-Znaci iz opere Nedelja) — prevod Ivane Medi¢

ROSA MYSTICA Miris Cetvrtka

Tri plava kruga Cetiri pupoljka irisa

Mihajlov znak Cetvrtka

Miris ruze za harmoniju, lepotu

Labdanum znak duha

Znak sa krstom, plavi pupoljci irisa, Zemlja istok-zapad
Rosa Mystica pakao raj

Cetvrtak ucenje srce krug

Prolece leto jesen zima

Mihajlo krst-znak Hristos

Rosa Mystica

Miris Cetvrtka, Mihajlovog dana

Vi, koji me uznosite na nebo

Eva, Mihajlo i Marija,

Dozvolite mi da ve¢no komponujem muziku za nebeskog Oca-Majku,
BOG je stvoritelj kosmicke SVE-muzike

Cetvrtak krst Cetiri pupoljka irisa

102 S Stokhauzenovih predavanja u Kirtenu, avgust 2004. godine.
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Tri plava prstena element etar
Miris misti¢ne ruZe, mirisna supstanca slatka kao ambrozija,
Znak Urantije, miris i znak Cetvrtka, MIHAJLO.

PRIMER 13 - tekst pesme za znak Nedelje
(Stokhauzen, 4. scena Mirisi-Znaci iz opere Nedelja) — prevod Ivane Medi¢

Znak nedelje

Znak Mihajla i Eve

Misti¢ni brak

Tri plava prstena, krst sa pupoljcima irisa
Covekov krst

Horizontalno je svet ljudi

Vertikalno je aspiracija ka Nebu

Zlatni vrhovi,

Krst i krug

Prazan krug u sredini.

Mihajlo majstor

Sin Gospoda Vladar Univerzuma

Duh Zagtitnik Covecanstva — Sveti Mihajlo.

Tri plava prstena: prvi — prsten kosmosa,

Drugi - prsten zemlje

U centru je dusa — prsten ljubavi.

Dusa u najmanjem prstenu bez krsta je Evin krug,
Cisti krug.

Evino zeleno srce u znaku Nedelje.

Evin znak zapocinje u Mihajlovom drugom prstenu,
Premoscuje prstenove kosmosa i zemlje

Putem prelaza

Ispred i iza drugog kruga i krsta zemlje

Uliva se sa bregovima srca u njegov koren

Usred drugog prstena.

Mihajlo i Eva misti¢no ujedinjeni

Brak

Misti¢no ujedinjeni u znaku Nedelje

Znak Nedelje MIHAJLOVA tri kruga, EVINO zeleno srce -
Nedelja -

Misti¢no ujedinjeni u ljubavi.
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Kao u ostalim delovima ciklusa Svetlost, Stokhauzen je ,komponovao” ges-
tove i poze za pevace. U predgovoru partiture za scenu Diifte-Zeichen dao je
detaljno uputstvo za realizaciju ovih ,koreografija” i objasnio njihovo zna-
¢enje. Gestovi su ,notirani” crtezima koji ilustruju pozicije ruku, dlanova,
prstiju, detaljno nacrtano ili graficki upro$éeno. Crtezi su tako napravljeni
da se gledaju kao u ogledalu.

PRIMER 14 - ,,notacija” gestova
(iz Prirucnika 2 Diifte-Zeichen za Letnji kurs iz kompozicije u Kirtenu, 2004,
izdanje Stockhausen-Verlag)

Gestures are notated for all the singers, according to the context, with drawings which illustrate the positions of arms, hands,
fingers (as for example @ % for the right hand during the ENTRANCE), or simplified graphically.

The drawings for the body should be delineated as if looking in a mirror.

These are the gestures of the 7 days of the week for the aleatoric layers:

Monday gesture M? ; Tuesday gesture — =7 5 ; Wednesday gesture g 5

Thursday gesture @ (always performed with both hands); Friday gesture ﬁ% H

Saturday gesture ﬂ ﬁ ; Sunday gesture ﬁ .

(scent) = replenish grains of scent on the charcoal.

Several examples with explanations follow.

LR
Bar@ @ é@ : Both hands begin upwards in the middle (starting points ~**~ ) and draw the figure in the air until

the next symbol in bar (). @

This movement should elucidate the shape of the Monday sign:

Such movements are adapted to the rhythm of the music; thus in bars (4 )~ they are carried out in the following way:

-
et ()

PN [l > P g
— o E— y E—— el X |
Tt —— 7 et ]
I t { 2 f f |
¥ f & f f

All symbols for gestures and their movements should elucidate the sign applicable to the respective day of the week.

For the world premiére, Kathinka Pasveer rehearsed the gestures with the singers. There are films of all the tutti rehearsals and
first performances in the archives of the Stockhausen Foundation for Music.

When drawing with the hand in the air, either the flat palm is held vertically with thumb closed, or the index and middle finger
are held flat and extended to the front. Rarely, only the index finger(s) pointing to the front may be used for drawing.

L = left hand, left arm. R = right hand, right arm.
L R = with both hands, arms.

The indications L or R indicate the beginning of a movement.
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Dakle, sve medijske komponente scene Mirisi-Znaci: muzicka (kompono-
vanje na osnovu segmenata superformule koji se odnose na operu Nedelja i
na samu 4. scenu), scenska (izgled scene, kostimi pevaca, njihovi polozaji,
kretanje i gestovi itd.) i verbalna (Stokhauzenovi stihovi o mirisima i
znacima) objasnjavaju simboliku pripisanu trojstvu glavnih likova i danima
u nedelji, tako da je medusobni odnos medijskih linija tautoloski — ¢ime se
Stokhauzen udaljava od teznje ka polifonom odnosu, karakteristi¢ne za XX
vek, i vra¢a Vagnerovoj izvornoj koncepciji odnosa stihova i muzike!

Zavrsna scena opere Nedelja, Vencanja (tj. Vrhunska vremena), postoji u tri
verzije: za hor, orkestar i kvintet sintisajtera. Verzija za kvintet sintisajzera
nosi naziv Oprostaj Nedelje, i namenjena je za izvodenje dok publika napusta
opersku dvoranu, dok se horska i orkestarska verzija izvode simultano, u
dve dvorane istovremeno, dva puta zaredom, ali pred razli¢itom publikom.
Stokhauzenova originalna zamisao bila je da se publika u dvema dvoranama
zameni nakon izvodenja, te da najpre cuje horsku, a zatim orkestarsku
verziju — i obratno. Medutim, usled problema nastalih sa numeracijom
sedista u dvoranama, Stokhauzen je preinadio prvobitnu zamisao, te se sada
nakon prvog izvodenja menjaju hor i orkestar — koji zatim izvedu isto delo
jo$ po jednom, ali pred novom publikom! Mada je orkestarska verzija verna
transkripcija horske (koja je prva nastala), dva izvodenja nisu u potpunosti
identi¢na. Naime, kompozitor je predvideo da se, na odredenim mestima u
partituri (ima ih 7) putem zvucnika nakratko ,,uklju¢uje” u drugu dvoranu i
»miksuje” konkretno izvodenje pred publikom sa ,prenosom” iz druge
dvorane. Medutim, horsko izvodenje pocinje 18 sekundi posle orkestarskog,
tako da publika koja slusa hor ,uZivo” Cuje orkestarska ,intermeca” kao
anticipacije onoga $to Ce tek izvesti — i obratno, orkestarska publika cuje
horska ,,uklju¢enja” kao reminiscencije na ve¢ izvedeni muzicki materijal.

Scenska komponenta Venfanja je znatno manje razradena nego u pret-
hodnoj sceni Mirisi-Znaci, jer je akcenat stavljen na muzicka i tekstualna
zbivanja. Pet grupa izvodaca (pevaca i instrumentalista) sede na sceni; po-
vremeno, poneko od njih ustane, kada ima znacajniji solisticki istup (obi¢no
se radi o autocitatima, odnosno reminiscencijama na prethodne opera iz
ciklusa Svetlost, o ¢emu ¢e biti reci nesto kasnije).

Partitura Vencanja ilustruje dva problema: najpre, nacin osmisljavanja
horskih, orkestarskih i elektronskih deonica u kontekstu Stokhauzenovog
shvatanja o muzi¢kim dijalektima. Posebno je upecatljiv nacin na koji su
horske deonice preosmisljene prilikom transkribovanja u orkestarski medij.
Naime, razlicite verzije ovog dela nisu ni kopije, ni aranZmani osnovne
(horske) verzije, ve¢ Stokhauzen jednu apstraktnu, precizno definisanu
strukturu prenosi u razli¢ite medije. Druga zanimljivost odnosi se na
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kompozitorovo postupanje sa superformulom, tj. sinhronizaciju razlicitih
vremenskih tokova; pored toga, kompozitor primenjuje autocitate, odnosno
»prise¢anja” na pojedine numere iz svojih ranijih opera, te i ovakvim pos-
tupkom doprinosi zaokruzenju i objedinjavanju citavog operskog ciklusa.

Prilikom prora¢una osnovne forme i trajanja dela, Stokhauzen je, kao i u
slu¢aju Mirisa-Znaka, krenuo od odlomka superformule predvidenog za
Nedelju, koji traje dva takta. Ovaj odlomak je zatim podeljen na pet odseka,
jer Nedelja ima ukupno pet scena. Poslednjoj od njih, Venéanja, pripao je,
dakle, poslednji odsek superformule.

PRIMER 15 - Stokhauzenova skica za operu Nedelja
(iz Priru¢nika 1 Hoch-Zeiten fiir Orchester za Letnji kurs iz kompozicije u
Kirtenu, 2004, izdanje Stockhausen-Verlag)
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Nakon toga, kompozitor je razvio citavu formalnu Semu ovog dela,
ekstenzijom i superponiranjem razli¢itih odseka formule. Posto je delo
koncipirano za pet grupa izvodaca, prve tri grupe su zasnovane na tri
deonice iz superformule za ¢itavu nedelju, a poslednje dve grupe na
Mihajlovoj i Evinoj deonici iz odlomka superformule za Nedelju. S obzirom
na to da je u ciklusu Svetlost osnovno trajanje jedne Cetvrtine iz super-
formule u tempu 60 razvuceno na 16 minuta, odlomak za Nedelju iz
superformule je petostruko rastegnut u odnosu na osnovnu ekstenziju,
kako bi se poslednje dve deonice vremenski uklopile. Naravno, ove odnose
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nije moguce slusno percipirati, ali su znacajni u analitickom smislu, jer
tonovi iz superformule predstavljaju harmonsku osnovu citavih ¢inova i
opera, a izmenama harmonske podloge kompozitor vr$i i razdvajanje
odsekd kompozicija. Dakle, notne vrednosti iz superformule predstavljaju
»harmonski” kostur kompozicije Venfanja. Ujedno, u skladu sa ovim ,har-
monskim” promenama, kompozitor odreduje i odseke unutar pojedinacnih
izvodackih grupa: svaka deonica se sastoji iz 7 odseka, ali oni su razli¢itog
trajanja i nisu medusobno podudarni. Medutim, poSto se ovi odseci na
nekim mestima medusobno poklapaju, ¢itavu kompoziciju je moguce
vertikalno izdeliti na ukupno 14 odseka. Poceci novih odseka su jasno
uocljivi, jer su akcentovani nastupima instrumenata iz grupe udaraljki:
antickim cimbalima, japanskim tradicionalnim Rin instrumentima, zvo-
nima, gongovima i Cinelama. Naravno, broj i redosled nastupa ovih
instrumenata i njihova distribucija po izvodac¢kim grupama su podvrgnuti
serijalizaciji, kao i sve ostalo u ciklusu Svetlost.

PRIMER 16 - horizontalna podela svake deonice na po 7 odseka

vertikalna podela ¢itave kompozicije na 14 odseka
(iz Priru¢nika 1 Hoch-Zeiten fiir Orchester za Letnji kurs iz kompozicije u
Kirtenu, 2004, izdanje Stockhausen-Verlag)
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U verziji za hor, svaki glas peva na odredenom jeziku, s tim $to, na poje-
dinim mestima u partituri, glasovi ,,zamene” jezik na kojem pevaju. Tekst je
ispisan fonetski, tj. onako kako se izgovara:
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Sopran 1 Hindu

Sopran 2 Kineski
Alt Arapski
Tenor Engleski
Bas Svahili

Svaka od pet grupa peva u vlastitom tempu. Stokhauzen koristi skalu tempa
koja ima sledece vrednosti: J = 30, 40, 53.5, 71, 95, 134 i 180. Promene
tempa unutar pojedinac¢nih grupa odvijaju se na grani¢nim odsecima forme.
Svaka grupa koristi svih 7 tempa, ali u razli¢itom rasporedu. U cilju sinhro-
nizovanja izvodenja u pet razli¢itih tempa (koje se, inace, odvija bez diri-
genta!) Stokhauzen je izumeo ,kliktrak”. Naime, svaki voda grupe ima u
uhu mali zvuc¢nik, na kojem slusa snimljeno odbrojavanje, taktova, tempa i
broja strane: Stokhauzen, na nemackom jeziku, izgovara oznaku tempa i
takta i odbrojava dobe, a Katinka Pasver odbrojava stranice partiture. ,Klik-
trak” pojedinacnih deonica je snimljen na kompakt diskovima koji se za
potrebe izvodenja mogu poruciti od Stokhauzenove izdavacke kuée; ponovo
vidimo da kompozitor nijedan segment izvodenja nije prepustao slucajul!

U predgovoru horske partiture, Stokhauzen detaljno objadnjava sve
tekstove koje koristi u Vencanjima: oni se mahom odnose na ljubav, brak,
andele, prirodne fenomene, ali javljaju se i neutralni slogovi i re¢i. Na
primer, tekst Soprana 1, na Hindu jeziku, delimi¢no je preuzet iz scene
Procesija andela (iz opere Ponedeljak — u originalu, tekst pevaju andeli vode):

Pocinje tre¢i milenijum
Otkako si se rodio u vodi, Hriste MIHAJLO
Zahvaljujudi detetu EVINOG deteta, Mariji.

Ostatak teksta Cine imena indijskih bogova, reka, regiona, ali i ljubavne
pesme iz zbirki zapisanih na sanskritu. Stohauzen, naravno, nije govorio
sve jezike koje je koristio u ovoj kompoziciji; ali svaki od ovih jezika ima
specifi¢ni zvucni kvalitet, ,,intonaciju”, koju je pokusao da doc¢ara muzickim
sredstvima. Tako je deonica Soprana 2, koji pretezno peva na kineskom
jeziku, oblikovana izmenjivanjem brzih, naizmeni¢nih uzlaznih i silaznih
glisanda, graficki notiranih; grupno izvodenje ovih grafickih zapisa neizo-
stavno poprima izvestan aleatoricki kvalitet! Isto tako, deonica basova, na
jeziku svahili, oblikovana je izmenjivanjem ritmizovanog govora i uzvika:
Stokhauzen propisuje ¢ak sedam razli¢itih na¢ina govorne artikulacije,
takode notiranih grafi¢ckim znacima.
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Za deonicu tenora, koji pevaju na engleskom jeziku, karakteristi¢ni su
stalni dinamicki usponi i padovi, precizno notirani u partituri. Tekst ove
deonice posvecen je osnovnoj simbolici opere Nedelja:

Sveti Duh Mihajlo

majka

andeo

voda

Nedelja

slava muzika

kosmos

zastiti nebesa ljude Ponedeljak
Hriste.

Dakle, pomenuta glisanda, dinamicke reljefne konfiguracije, raznovrsni na-
&ini artikulacije teksta itd. sluze Stokhauzenu da precizno razgrani¢i muzic-
ke dijalekte, onako kako ih on ¢uje i razumeva. Pri tom, ove diferencijacije su
izvedene na osnovu istovetnog muzickog materijala, jer su sve deonice
zasnovane na superformuli, a ne na osnovu citata ili obrada originalnih, na
primer, africkih ili arapskih folklornih napeva!

Struktura orkestarske verzije Vencanja je gotovo identi¢na sa horskom,
izuzev, naravno, izvodackog sastava:

Hor Orkestar

Soprani I 3 flaute i 3 violine

Soprani II 3 oboe i 3 sordinirane trube

Altovi 3 klarineta i 3 viole

Tenori 3 horne i 3 fagota

Basovi 3 sordinirana trombona i 3 violoncela.

Orkestarskim grupama su pridodate udaraljke, identicne onima iz horske
verzije.
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PRIMER 17 - deonica basova (svahili)

(Karlheinz Stockhausen, Hoch-Zeiten fiir Chor vom Sonntag aus LICHT,

autograf, Stockhausen-Verlag, 2004, 5-8)
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PRIMER 18 - deonica tenora
(Karlheinz Stockhausen, Hoch-Zeiten fiir Chor vom Sonntag aus LICHT,
autograf, Stockhausen-Verlag, 2004, 2-4)
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U jednom od priru¢nika za Letnji kurs iz kompozicije odrzan u Kirtenu
2004. godine, Stokhauzen je detaljno objasnio na koji na¢in je vokalnu
deonicu preveo u instrumentalni medij. Na primer, da bi docarao otvorene
samoglasnike, Stokhauzen je korespondentnim tonovima dodavao praltri-
lere i mordente; zubni suglasnici (z, s, Z itd.) do¢arani su tremolom, slogovi
koji sadrze slovo r — trilerom, a pojedine samoglasnike kompozitor ,podra-
zava” efektima koji se mogu proizvesti na sordiniranim trubama, odnosno
trombonima.19 Dakle, ponovo uo¢avamo kompozitorovu potrebu da istu,

103 Stockhausen, Stockhausen—Kurse Kiirten 2004 (Priru¢nik 1), Hoch—Zeiten fiir Orchester, 5-6.
Na istom mestu, kompozitor je objasnio kako je pojedine nacine govorne artikulacije do¢arao

orkestarskim efektima.
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apstraktnu muzicku ideju oZivi razli¢itim sredstvima, koristeci obilato svoju
teoriju o muzickim dijalektima.

Orkestarskoj verziji Stokhauzen je dodao i pet Dua i dva Trija (takozvana
Seéanja), odnosno reminiscencije na odredene scene iz svih sedam opera.
Ova Seéanja interpretiraju vode pojedinih orkestarskih grupa. Kompozitor je
odabrao one scene koje smatra karakteristi¢nim za date opere. Citati su
iskljuc¢ivo muzicki, dok je scenski i tekstualni kontekst ovih scena prilikom
ukljucivanja u scenu Vencanja zanemaren.19¢ U partituri Venanja, Seéanja se
pojavljuju onim redom kakav je bio i redosled komponovanja opera (od
Cetvrtka do Nedelje), a ¢ak su i vizuelno jasno izdvojena od ostatka notnog
teksta:

1. secanje: Duo za trubu i klarinet (5-10) - citat iz scene Mondeva, Duo za
tenor i basetni rog, iz I ¢ina opere Cetvrtak;

2. seéanje: Duo za flautu i trombon (21-29) - citat iz Katinkine pesme kao
Luciferovog rekvijema (II scena opere Subota, u originalu pisana za flautu i
sekstet perkusionista);

3. se¢anje: Duo za violoncelo i violu (35-41) — citat iz Sedmice, Dua za deciji
glas i sintisajzer, koji je sastavni deo scene Evino drugo radanje (II ¢in opere
Ponedeljak);

4. secanje: Duo za fligelhorn (malu Cetvrttonsku trubu) i trombon (49-55)
— citat iz Dua za sopran i fligelhorn Pieta, koji je deo II ¢ina Invazija—
Eksplozija opere Utorak;

5. se¢anje: Duo za obou i fagot (65-71) — citat iz Dua za basetni rog i flautu
Elufa (scena Iskusenje iz opere Petak);

6. seCanje: Trio za klarinet, violinu i violoncelo (82-88) - citat Trija za
basetni rog, trubu i trombon Baset-Su iz Mihaeliona, poslednje scene opere
Sreda;

7. seanje: Trio za flautu, violu i sintisajzer (95-100) — citat sa pocetka prve
scene opere Nedelja — Svetlosti-Vode za sopran, tenor i orkestar.

104 Ovi muzicki citati, prema tipologiji Mirjane Vesenovi¢-Hofman, odgovaraju modelima
(uzorcima sa kojima je nesto radeno), posto su transponovani za drugacije instrumentalne
sastave i oduzet im je tekst.
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Naravno, i citirani segmenti su u celosti izgradeni od razli¢itih odseka
superformule, te konzistentnost muzickog tkiva Ventanja nije naru$ena.
Sinhronizacijom viSe slojeva fakture koji proticu u razli¢itim tempima i
izgradeni su od razliCitih slojeva superformule, te primenom autocitata,
Stokhauzen je kreirao mocan i ubedljiv zavrietak svog velikog operskog
projekta i na pravi nacin zaokruzio ¢itav ciklus Svetlost.

Epilog

Nakon analize Stokhauzenovog monumentalnog operskog ciklusa Svetlost,
moze se konstatovati da se, od svih kompozitora koji su stvarali tokom XX i
XXI veka, Stokhauzen najvise pribliZio Vagnerovoj ideji Gesamtkunstwerka;
$to je jo$ vaznije, on je uspeo da svoje, naizgled sumanute i megalomanske
vizije, realizuje u praksi. Za ovaj poduhvat bilo mu je potrebno Buie on
Cetvrt veka; za razliku od Skrjabina, Ciji je Misterijum egzistirao samo kao
proto-konceptualno delo, ili Senberga, koji je doZiveo stvaralatku krizu
tokom rada na Sretnoj ruci, a zatim i naglu promenu kulturne klime po
zavr$etku Prvog svetskog rata, Stokhauzen je svoj ambiciozni projekat do
detalja osmislio ve¢ na samom pocetku rada i dosledno se pridrzavao plana
tokom svih 26 godina rada (1977-2003). Mada Stokhauzen nije doziveo
integralno izvodenje Ccitavog ciklusa Svetlost, njegovi naslednici, odani
saradnici i proucavaoci njegovog opusa, stigli su na korak od ostvarenja tog
cilja ovogodiSnjom produkcijom Aus LICHT. Za ocekivati je da ¢e, u
doglednoj buduénosti, ¢itav ciklus Svetlost biti izveden tokom sedam
uzastopnih dana, kako je i zamisljen.

Kao $to sam ranije istakla, sklonost ka sveobuhvatnom umetnickom de-
lu ispoljila se u Stokhauzenovom opusu u neocekivanom trenutku — u osvit
postmodernizma, tj. u momentu sloma modernisti¢kih utopija. Stokhauzen,
nije bio sasvim imun na duh vremena, niti je Zeleo da se odrekne tehno-
loskih dostignu¢a dostupnih u vreme kada je radio na svom Gesamtkunst-
werku. Usled toga, ciklus Svetlost predstavlja jedinstven spoj (postmoder-
nisticke) umetnosti scenskog spektakla i romanti¢arsko-modernisticko-
avangardne utopije, nabijene simbolikom i mistickim koncepcijama
vezanim za ideologiju Novog Doba.

Ve¢ sam ukazala da postoje neslaganja oko stilske pozicioniranosti cik-
lusa Svetlost u odnosu na paradigme modernizma i postmodernizma; medu-
tim, dosad nije precizirano koje bi bile postmodernisticke karakteristike
ovog ciklusa i da li bi one odnele prevagu nad definisanjem Svetlosti kao
modernisti¢kog projekta. U cilju razjasnjenja, posluzi¢u se Suvakovi¢evim
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preciznim definisanjem karakteristika postmodernog teatra. Autor uocava
trinaest fenomena, koji su ovde ukratko parafrazirani:105

1. zasnivanje kritike, metaanalize i dekonstrukcije velikomodernistickog
teatra i njegove teorije, sa stanovista poststrukturalisticke teorije;

2. uvodenje i razrada pojma intertekstualnosti kao teorijskog i
produktivnog modela postmoderne umetnosti;

3. razlikovanje dramskog (lingvistickog) i scenskog (semiotic¢kog) teksta;
pluralizam jezickih igara;

&)

naglaSavanje i prenaglasavanje rasnih, polnih i politickih, estetskih i
etickih razlika i raskola;

kritika pojma originalnosti;

utvrdivanje eklektickog karaktera teatarskog dela;

utvrdivanje i razrada sosirovskog pojma proizvoljnosti;

kritika modernisticke velike naracije;

0. koris¢enje procedura kao §to su citatnost, kolazZiranje, montaza,
brikolaZiranje, fragmentacija, fraktalizacija itd. u cilju potvrdivanja,
produkovanja i porizvodnje arbitrarnosti, eklekti¢nosti, nesvodive
razlike i polizanrovske medurodovske teatarske realizacije;

11. shvatanje da teatarsko delo nije direktni izraz ili odraz egzistencijalnih
stanja subjekta koji delo postavlja na scenu, ve¢ lingvisticka ili
semioloska hipoteza proizvedena u tekstu teatra;

12. shvatanje da teatarsko delo nije zavrSen i celovit proizvod, ve¢ otvoren,
promenljiv i interaktivan prostorno-vremenski telesni tekst koji je u
odnosu sa drugim tekstovima ili artefaktima umetnosti i kulture;

13. shvatanje da ne postoji konac¢na koncepcija kraja teatra, umetnosti ili
estetike.

Na osnovu izloZenog, uocava se izrazita nekompatibilnost Stokhauzenove
teorije i prakse Gesamtkunstwerka sa postmodernistickim postulatima.
Stokhauzenova filozofija nije bazirana na poststrukturalistickoj teoriji (koja,
uostalom, u Nemackoj nikada nije bila znacajnije prihvadena), ve¢ na du-
hovnom pokretu New Age; zbog toga Stokhauzen svoj projekat ne stavlja u
sluzbu kritike, metaanalize i dekonstrukcije modernisticke koncepcije
teatra, ve¢ upravo suprotno! Mada se Stokhauzen poziva na brojne i
raznovrsne tekstove kulture, potekle iz raznih naroda i tradicija, ova

105 potpunu klasifikaciju videti u: Suvakovié, Paragrami tela/figure, 20-26.

203



intertekstualnost je, paradoksalno, stavljena u sluzbu dostizanja jedinstva
umetnosti i Zivota, umetnosti i religije, umetnosti i misije itd. a u skladu sa
njuejdZovskim vizijama sjedinjenja i spiritualnog progresa ¢ovecanstva u Eri
Vodolije. Isto tako, Stokhauzenov cilj nije insistiranje na rasnim, polnim i
politickim razlikama, ve¢ upravo njihovo prevazilaZzenje i unifikovanje.

Tako su u Svetlosti apostrofirane razli¢ite paradigme teatra i proZeti razni
Zanrovi, to nije ucinjeno u cilju dokazivanja arbitrarnosti, kritike origi-
nalnosti ili utvrdivanja eklekti¢nosti, ve¢, ponovo, u cilju njihovog ujedi-
njenja u jedinstvenu celinu. U iste svrhe Stokhauzen je primenjivao pro-
cedure kojima postmodernisti proizvode arbitrarnost, eklekti¢nost i nesvo-
divost; naime, mada je Stokhauzen citirao raznovrsne tekstualne izvore i
vizuelne znakove, ovi postupci primenjeni su na nacin koji je u potpunoj
suprotnosti sa postmodernistickom kritikom celovitosti.

Stokhauzen je insistirao na originalnosti i neponovljivosti umetni¢kog
stvaranja, ¢vrsto verujuéi u koncept umetnika-Genija koji komunicira sa
vi§im spiritualnim izvorima i kreira dela koja ¢e doprineti napretku citavog
Covecanstva. U ciklusu Svetlost, kompletan muzicki ,tekst” je kreiran iz
jedne osnovne klice — superformule, u skladu sa organicisti¢kim, odnosno,
modernistickim poimanjem umetnicke kreacije kao analogne radanju i
stvaranju u prirodi. Stohauzenovo delo, mada egzistira u okruZenju najraz-
norodnijih tekstova kulture, koncipirano je kao jedinstvena, neponovljiva,
autonomna i originalna tvorevina. On nije stvarao otvoren, promenljiv i
interaktivan teatarski tekst, ve¢ dovrSen i celovit teatarski proizvod. Najzad,
kompozitor je ¢vrsto verovao da je ciklus Svetlost, kao uostalom i citav
njegov opus, proizvod udruzZenog delovanja njegove ,,unutrasnje nuznosti” i
spoljasnjih spiritualnih vibracija na koje je bio posebno osetljiv. Stavise,
kompozitor je odmah po zavrSetku Svetlosti zapoceo realizaciju svog slede-
¢eg Gesamtkunstwerka — ciklusa posveéenog satima u jednom danu. Ovo
delo, ZVUK - 24 sata u toku dana (KLANG — Die 24 Stunden des Tages) trebalo je
da se sastoji od 24 kamerne kompozicije, pri ¢emu bi svaki ¢as u toku dana
karakterisala odredena boja. Stokhauzen je uspeo da dovrsi 21 kompoziciju,
tako da tri poslednja ,Casa” nedostaju. Za potrebe celovitog izvodenja
Zvuka, planirao je izgradnju zdanja nalik na muzej, sa kompleksnim
auditorijumom, koji bi imao 24 sobe i gde bi svaka soba imala posebnu,
prepoznatljivu atmosferu, sacinjenu od zvuka i vizuelnog materijala, ¢ak i
mirisa — kao $to je, uostalom, slucaj i u ciklusu Svetlost.106

106 Menuh, ,, Cynepdopmya — TeHETHYKH KO KomIosuuyje...”, 14.
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Stokhauzenov Gesamtkunstwerk, dakle, nastaje u post-modernol07 doba i
neumitno pokazuje brojne sli¢nosti sa teatarskim projektima/spektaklima
postmodernih umetnika, u kojima je takode prisutno prozimanje i ,,suda-
ranje” uticaja raznorodnih po svom istorijskom i geografskom poreklu.
Medutim, Svetlost se u isto vreme ne uklapa u postmoderno okruZenje, iz
najmanje dva razloga. Prvi od njih moze se okarakterisati kao Stokhau-
zenova ,pogresna” interpretaciju ideologije Novog Doba. Naime, njegova
umetnicka teorija i praksa od pocetka Sezdesetih godina proslog veka do
kraja njegovog Zivota bila je obojena je uplivima New Age pokreta; me-
dutim, uprkos tome $to vecina analiti¢ara Novog Doba ukazuje da se radi o
tipi¢noj masovnoj potrosackoj koncepciji postmoderne (koju karakterisu
svakodnevno vidljiva hiperprodukcija odgovaraju¢ih publikacija, televizij-
skih programa, kurseva za samorazvoj, tehnika kontrole uma, programa za
povratak prirodi, zdravoj ishrani, alternativnoj medicini, o¢uvanju planete
itd.), Stokhauzen nije doziveo New Age kao fenomen potrosackog drustva,
ve¢ kao utopijski projekat koje ¢e doprineti istinskom duhovnom napretku,
ujedinjenju i spiritualnoj transformaciji ¢ovecanstva — te je svoj opus stavio
u sluzbu propagiranja ovih ideja!

Drugi razlog za njegovo neuklapanje u postmodernisticko okruZenje
nalazim u nekompatibilnosti (uslovno postmodernistickog) scenskog ,,tek-
sta” Svetlosti sa muzickim ,tekstom” - koji, doista, u kontekstu Stokhauze-
novog opusa zadobija smisao (postmodernistickog?) povratka nekim mu-
zickim karakteristikama koje je odbacio, zapostavio ili negirao u svojoj
avangardnoj fazi (posebno tokom ,konstruktivistickih” pedesetih godina
XX veka).108 Medutim, u okruZenju ,tipicno postmodernih” poetika drugih
stvaralaca (bilo da spadaju u grupu onih koji su se radikalno ,,obrac¢unali” sa
sopstvenom avangardnom praksom, bilo da su ,,stasali” sa postmodernom),
koji sa muzickom prosloséu komuniciraju kao sa ,riznicom muzickih sadr-
Zaja obezvazenog odredenja i okruZenja: stilskog, istorijskog, geograf-
skog”,10% Stokhauzenov kompozicioni postupak prozvodi utisak opstajanja
ili, ¢ak, restauracije avangardnog muzickog misljenja u postmodernoj epohi!

107 Imam u vidu razliku izmedu termina post-moderno i postmoderno na koju je ukazala Mirjana
Veselinovi¢-Hofman u studiji Fragmenti o muzickoj postmoderni, 18-19.

108 Kako isti¢e Mirjana Vesenovié-Hofman, Stokhauzen se nije odrekao svojih avangardnih
iskustava, ve¢ ih je povezao sa novim nastojanjem, okretanjem ka tradicionalnim kategorijama
muzike. Takode, autorka ukazuje da se Stokhauzen ne samo obraca pojedina¢nim kategorijama
muzicke proslosti, ve¢ ih ponovo stvara, tj. omogucava im da kroz njegovu praksu serijalnog
komponovanja ponovo nastanu, da se reinkarniraju. Videti: Veselinovi¢-Hofman, Fragmenti...,
54-58.

109 Jsto, 70.
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Naime, njegove kompozicije, nastale od sedamdesetih godina XX veka do

kraja Zivota, odlikuju:

1. organicisticki princip izrastanja Citavog autonomnog i samodovoljnog
dela iz jedne jedinstvene klice, embriona u koji je pri samom nastanku
ugraden citav ,,program” njegovog daljeg razvoja;

2. jasne reference na serijalno-konstruktivisticki period, te

3. izbegavanje citiranja muzickih podataka iz svetskog arhiva, §to je nado-
mesteno njihovim ,simuliranjem”, a na bazi serijalnog konstruktivizma.

Jasno je da su pobrojane karakteristike Stokhauzenovih muzickih ostvarenja
— modernisticke. No, upravo ova paradoksalna i konflikna pozicija ciklusa
Svetlost u datom umetnickom trenutku demonstrira da je projekat Gesamt-
kunstwerka mogué¢ i u post-moderno doba, ali iskljuivo u poetikama
stvaralaca koji su ponikli iz drugacijeg, modernistickog konteksta i koji su
zadrzali utopijsku veru u postojanje velikih naracija i moguénost stvaranja
sveobuhvatnih umetnickih projekata, kojima je moguce pripisati drustveno-
transformisuéu ulogu.

Premda nam Stokhauzenov diskutabilni misticizam mozZe biti stran, a
neke od njegovih detinjasto-zacudnih scenskih vizija komi¢no-apsurdne,
treba se setiti da su Stokhauzena ¢itavog Zivota proganjale traume iz
Drugog svetskog rata — za vreme kojeg je, iako tek decak, bio mobilisan kao
pomo¢ni bolnicar na frontu i u kojem je ostao bez oba roditelja (majka mu
je eutanazirana u duSevnoj bolnici 1941. godine, a otac poginuo 1945).
Ostavsi sam na svetu sa samo 16 godina, u ratom razorenoj, porazenoj,
podeljenoj i ponizenoj Nemackoj, prinuden da radi kao kafanski muzicar
kako bi se izdrzavao i 8kolovao, Stokhauzen je uspeo da se izdigne iz ovog,
izrazito nepovoljnog okruzenja i prevazide svoje traume — traze¢i duhovnu
snagu najpre u katolickoj veri (u kojoj je odgojen), a zatim u mistickim
ucenjima karakteristicnim za ideologiju Novog Doba. Zbog toga ne treba
sumnjati da je Stokhauzenova vizija razumevanja i saradnje na globalnom i
kosmickom nivou, koju je pokusao da ozivi i docara svojim monumentalnim
operskim ciklusom Svetlost, bila duboko prozivljena i iskrena.
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Appendix

SUPERFORMULA - GENETICKI KOD KOMPOZICIJE

Razgovor sa kompozitorom Karlhajncom Stokhauzenom!

Posto je Vas operski ciklus Svetlost, nakon punih 26 godina, konacno zavrsen, pitanje
koje zanima sve koji prate Vase stvaralastvo jeste: Sta Cete raditi sledece? Da li veé
pravite planove ili skice za Vasa buduéa dela, ili se jos uvek preteZno bavite ciklusom
Svetlost?

Jos$ pre mnogo godina (vise se i ne se¢am tac¢no od kada) najavio sam da ¢u,
nakon komponovanja ciklusa posvelenog danima u nedelji — jer tema
Svetlosti su sedam dana u nedelji — komponovati ciklus za dvadeset Cetiri
sata u toku dana. Ova kompozicija ima radni naziv Klang — Zvuk. Zelim da
komponujem muziku za dvadeset Cetiri sata svakog dana u nedelji. Ve¢ sam
nacinio puno skica i imam dosta odredene ideje o materijalu, o formi, i
posebno o nacinima izvodenja, jer ovo delo moze da se izvodi u pojedi-
nacnim casovima, ako Zzelite, ali to bi bila samo jedna dvadesetetvrtina
citavog ciklusa. Sam ciklus bi mogao da se izvodi u zdanju nalik na lepi
muzej, sa kompleksnim auditorijumom, koji bi imao 24 sobe, a svaka soba
bi imala posebnu, prepoznatljivu atmosferu, sacinjenu od zvuka i vizuelnog
materijala, ¢ak i mirisa — kao $to je, uostalom, slucaj i u ciklusu Svetlost.
Dakle, to je moja sledeca preokupacija.

1 Razgovor je voden u Kirtenu, Nemacka, 7. avgusta 2004. godine. Prvobitno je objavljen (na
¢irilicnom pismu) u specijalnom dvobroju casopisa Muzicki talas posveéenom Karlhajncu
Stokhauzenu, koji sam samostalno uredila, a koji je izasao iz $tampe 2008. godine: Mpana
Mepuh, ,Cynepdopmyna — TIeHETHYKM KOJA KOMIIO3HIMje. Pa3roBop ca KOMIIO3UTOPOM
Kapnxajuiom Illtokxaysenom”, Mysuuku manac 36-37, 2008, 14-17.



S obzirom na to da dve poslednje opere iz ciklusa Svetlost, Sreda i Nedelja, jo$ nisu
doZivele premijerno izvodenje u celini, ve¢ samo po delovima, da li postoji Sansa da one
uskoro budu postavljene na nekoj od svetskih pozornica? Kakvu vrstu izazova one
postavljaju pred operske kuce?

Nista specijalno, jer su dve operske kuce ve¢ pokusale da postave scensku
premijeru opere Sreda — radi se o operskim kuéama u Bonu i Bernu. Ni
jedna ni druga nisu uspele iz prakti¢nih razloga. U Bonu, pravi razlog zbog
kojeg su otkazali izvodenje koje je bilo pripremano pune dve godine, do
najsitnijih detalja, sa ugovorima i svim ostalim, jeste problem sa horom.
Oni su insistirali da predstavu izvedu sa sopstvenim horom. Medutim, u
operi Sreda postoje dve veoma dugacke horske scene, Mihaelion i Svetski
parlament, i na kraju su ustanovili da nisu u stanju da ih izvedu. Dakle,
morali bi da unajme drugi hor, i ja sam preporucio hor Radio Stutgarta, koji
je ranije ve¢ izvodio obe ove scene, i to veoma uspesno. Medutim, oni to
nisu uspeli da organizuju i Citav projekat je obustavljen. A u Bernu, glavni
razlog za odustajanje bio je taj §to im je ponestalo novca.

Poslednja opera iz ciklusa, Nedelja, simbolizuje ljubavno sjedinjenje dva osnovna
principa, koje otelovljuju likovi Mihajla i Eve, a zavr$na scena je velika svetkovina
vencanja. Da li to znati da je Vasa osnovna koncepcija optimisticka? Da li verujete da
ljubav zaista trijumfuje na kraju?

Pa, nije u potpunosti tako, jer Nedelja se sastoji iz pet scena. Prva scena se
bavi nasim Suncevim sistemom, planetama i ostalim nebeskim telima, te
pevali, sopran i tenor solo, pevaju o solarnom sistemu, o rotacijama,
kretanjima u kosmosu i tako dalje, a muzicari su na sceni organizovani tako
da sede u centru scene, a publika ih okruZuje. Druga scena, Procesija andela,
govori o sedam vrsta andela, koje sam ja izmislio. Delo je premijerno
izvedeno u Holandjiji. Treca scena se zove Svetlosti-slike, a njena premijera je
bila 16. oktobra 2004. na festivalu u Donauesingenu. Cetvrta scena je
Mirisi-Znaci, ona je vel izvedena 29. avgusta 2003. u Salcburgu, a
komponovana je za sedmoro pevaca, deciji glas i sintisajzer. U njoj se govori
o ljubavi, ali i o mirisima i znacima koji simbolisu svaki dan u nedelji.
Zatim dolazi poslednja scena, Hoch-Zeiten — obi¢no se prevodi kao Vencanja,
ali znacenje ove reci je i Vrhunska vremena (Hoch — Zeiten) — dakle, vencanje je
vrhunski dogadaj. Ali, ovde se radi o muzickim ,vencanjima” izmedu pet
horskih i pet orkestarskih grupa. Dva ansambla, orkestarski i horski,
nastupaju simultano u dvema dvoranama, ali su sinhronizovani putem
audio opreme. Ovo je divan zavrSetak citavog ciklusa Svetlost, u kojem
ujedinjujem sve principe koje simbolizuju Mihajlo i Eva.
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Kada su u pitanju opere koje su ve¢ doZivele scenske postavke, kakvu ste saradnju
ostvarili sa rukovodiocima operskih kuca, rediteljima, solistima, scenografima? Da li
ste detaljno razradivali scenske postavke sa njima?

O, svakako! Svaki put smo drzali probe barem po dva-tri meseca u operskoj
ku¢i i imao sam zaista divan odnos sa rediteljima i ostalim umetnicima,
posebno sa izvanrednim solistima i horovima, medu kojima je i predivan
deciji hor iz BudimpeSte. Sva izvodenja smo snimali, tako da sada imam
izuzetne snimke. Imao sam zaista mnogo srece, kad god sam saradivao sa
operskim kucama.

U najveéem broju slucajeva to je bila milanska Skala i Kovent Garden u Londonu.

Da, Kovent Garden, ali takode i Pariz, Opera Komik, tamo je viSe puta
izvedena scena Protok vremena iz opere Utorak, a pojedine opere su izvedene
i u Tokiju, u Japanu. Upravo ova operska kuca je porucila prvi deo Svetlosti.

Sto se tice muzicara sa kojima saradujete ve¢ puno godina, kao $to su klarinetistkinja
Sjuzan Stivens, flautistkinja Katinka Pasver, Vas sin Markus i drugi, u kojoj meri oni
doprinose konacnom izgledu i zvucanju pojedinih delova ciklusa Svetlost?

Pa, ja sam i koncipirao deonice za pojedine likove — deonice trube i tenora
za Mihajla, basetnog roga, soprana i alta za Evu, kao i deonice trombona i
basa za Lucifera — imajuéi u vidu odredene umetnike. Sve ove uloge napisao
sam za muzicare sa kojima saradujem ve¢ mnogo godina i logi¢no je da oni
imaju puno uticaja na dela koja sam pisao za njih. Takode, pojedine komade
dugo probamo zajedno, da bismo pronasli idealna reSenja za prstorede,
artikulaciju itd.

Veliki broj ljudi veruje da ste Vi kompozitor-intelektualac, pretezno cerebralan autor.
Medutim, u veéini intervjua, razgovora i tekstova, Vi istiCete da Vam, zapravo, veliki
broj ideja dolazi u snovima, u stanjima duboke meditacije, da primate poruke iz visih
sfera. Na koji nalin uspevate da pronadete srednji put izmedu intelektualne i
spiritualne strane Vase licnosti? I na koji nacin se to vidi u Vasim delima?

Nikad nisam imao teskoca da razmisljam o onome $ta radim, ¢ak i kada su
mi ideje dolazile, kao $to ste rekli, u snovima, iz podsvesne ili nadsvesne
percepcije. Jednom kada uspostavim centar, okosnicu neke scene, ili dela
scene, po¢injem da radim kao inZenjer. Ne ose¢am konflikt izmedu intuicije
i miSljenja. U pitanju je veoma jednostavna ideja: ako neko razmislja jasno,
ostro, ne postoji prepreka da prima druge informacije ¢ulima, ili da bude u
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kontaktu sa nadsvesnim. Dakle, ova dva nivoa egzistencije uopste ne treba
da budu razdvojena.

Retko se spominje da ste Vi ve decenijama jedan od vodelih svetskih eksperata za
studijski rad, snimanje, miksovanje i produkciju. S obzirom na to da ve¢ dugo radite u
studijima, da li se moZe re¢i da je proces snimanja dela postao, u nekim slucajevima,
gotovo jednako vaZan kao samo komponovanje — pogotovo u svetlu Cinjenice da ste Vi
sami u potpunosti odgovorni za studijske snimke svojih dela?

Dal! Vi znate da sam ja radio u elektronskom studiju, bio sam c¢ak i neka
vrsta rukovodioca Elektronskog studija Zapadnonemackog radija u Kelnu —
od 1953. do 1963. godine provodio sam tamo svaki dan, zatim sam postao
rukovodilac i bio sam vezan za taj studio sve do 1985. godine, kada je
administracija muzickog sektora Radija preuzela rukovodenje njime. Ali, ja
sam nastavio da organizujem rad tog studija sve do 1998. godine. Tu su
nastali bezbrojni snimci. Do sada imam 116 kompakt diskova sa snimljenim
svojim delima - a sva ta dela su snimljena i miksovana sa mnom bilo u
ulozi dirigenta, bilo izvodaca na nekom od instrumenata, i obavezno sam ja
radio miksovanje. Meni je to uvek bilo sasvim prirodno, da oblikujem zvuk
tokom snimanja, a kad je delo snimljeno da radim zavr$ni miks, da bih
dobio rezultat kakav Zelim. Taj posao ¢ini pola mog Zivotal

Vi ste ujedno vlasnik sopstvene izdavacke kuce i simi objavljujete svoje partiture,
kompakt diskove i knjige. Sta Vas je navelo da osnujete Stockhausen-Verlag i da
preuzmete potpunu odgovornost za svoja dela? Takode, koji su Vas razlozi naveli da
svoja dela ne dajete distributerima i knjiZarama, vec se ona iskljucivo narucuju od Vase
izdavacke kuce?

Na pocetku Kkarijere, saradivao sam sa beckom izdavackom kuéom Uni-
verzal, oni poseduju prava za, mislim, 38 mojih dela. Medutim, nastupila je
faza kada su cak 24 partiture mojih dela bile spremne za objavljivanje,
stajale su u Becu, u zgradi izdavacke kule, a izdava¢ je potpuno bio
zaboravio na njih — nisu hteli ni da ih $§tampaju, ni da ih distribuiraju, i ja
sam bivao sve viSe i viSe razocaran saradnjom sa Univerzalom. Prepiska sa
njima trajala je punih Sest godina, vodili smo intenzivne i nekad veoma
oStre pregovore — zbog Cega ne Zele da objavljuju moja dela i tome sli¢no.
Uostalom, cak i te partiture za Univerzal sam ja li¢no dizajnirao, prepisivao,
ili su oni samo reprintovali moje originalne rukopise! Shvatio sam da
ovakva situacija za mene kao kompozitora nikako nije dobra, te sam ih
konac¢no napustio. Oni nemaju nista od mojih dela komponovanih nakon
1969. godine, ja posedujem prava na ta dela. Nakon Sest godina, odlucio
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sam da nastavim da radim isto ono $§to sam radio i za Univerzal, ali sada
pod sopstvenom firmom, i tako sam osnovao Stockhausen-Verlag. Dakle, ta
firma postoji vec... koliko... dvadeset devet godina, i veoma uspesno
posluje. I nije mi potreban ni Univerzal, niti bilo koji drugi izdavac.

U proteklih 27 godina, koliko ste radili na ciklusu Svetlost, ¢ak i pre toga — od
kompozicije Mantra iz 1971. godine, komponovali ste na principu formule, odnosno u
operama iz Svetlosti na bazi superformule. Na koji nacin ste dosli do ovog
kompozicionog principa, i da li nameravate da ga i dalje razvijate, u Vasim narednim
delima?

Sigurno. Jer formula, odnosno superformula, ima moguénost da precizira
sve vazne karakteristike odredenog muzickog toka. MoZe da se zade jos
dublje u organizovanje delova ovog, da ga tako nazovem, nuklearnog
entiteta, koji zatim moze da se koristi za izgradnju organskog dela. A sve to
je proisteklo iz takozvanog serijalnog komponovanja, kojim sam poceo da se
bavim jos 1951. godine. Dakle, formula nije nista drugo do serija, ali serija
je ovog puta mnogo bogatija, u njoj su razli¢iti muzicki parametri jo$
detaljnije definisani.

Cesto isticete da je formula znatno vise od motiva, ili teme, ili serije, zapravo, da ona
objedinjuje sve ove fenomene u zajednicko jezgro.

Da. Ona je geneticki kod kompozicije.

Znadi, nastavicete da se bavite genetikom i ubuduce?

Apsolutno.

211



STOKHAUZEN - JEDINSTVENI IZOLOVANI UMETNIK

Razgovor sa muzikologom Ri¢ardom Toupom?2

Vi ste jedan od vode(ih strucnjaka za stvaralastvo Karlhajnca Stokhauzena vel
nekoliko decenija. Kada ste prvi put ¢uli njegova dela i $ta Vas je inicijalno privuklo
njima?

Prvi put sam ¢uo Stokhauzenovu muziku kada sam imao mozda petnaest ili
Sesnaest godina. Ne se¢am se tacno koje je delo bilo u pitanju; u to vreme ja
sam ziveo u predgradu Londona i puno sam slusao radio programe raznih
evropskih stanica. U to vreme emitovanje je iSlo na AM frekvencijama, §to
znacdi da ste mogli da uhvatite veoma udaljene signale. Tako sam mogao da
slusam gotovo sve nemacke radio stanice, posebno kasno nocdu, a na njima
su se ,vrtela” Stokhauzenova dela. Jasno se se¢am da sam, negde 1962. ili
1963. godine, prvi put ¢uo jedan od ranih fragmenata kompozicije Momenti.
Dakle, ne integralnu Sezdesetominutnu verziju, koja je dovrSena 1965.
godine, ve¢ nekoliko odlomaka. Cuo sam je negde oko 11 sati uvece i bio
sam zapanjen.

Pravo vreme za sluSanje ove muzike!

U stvari, bilo je to jedino vreme, jer su savremenu muziku emitovali u
okviru no¢nog programa, takozvanog Nachtmusik. U to vreme bio je objav-
ljen snimak kompozicije Vremenska masa. Mislim da sam u to vreme i Grupe
sluSao na radiju, jer se se¢am da sam, jo§ kao sasvim mlad, iSao u lokalnu
biblioteku i zamolio ih da nabave ovu partituru - §to su oni ljubazno i
ucinili. Kad sam napunio Sesnaest, sedamnaest godina, sva ova dela sam ve¢
mnogo bolje poznavao. U to vreme neki od mojih prijatelja su posedovali
gramofonske ploce, kao §to je rani snimak Kontakata, prvi snimak Decakove
pesme i sli¢no.

U to vreme ste i$li u muzicku skolu?

Ne, samo u op$tu gimnaziju. Bila je to fina, drzavna Skola za decake iz
srednje klase, ali muzika koja se tamo slu$ala bila je strahovito konzer-

2 Razgovor je voden u Kirtenu, Nemacka, 4. avgusta 2004. godine. Prvobitno je objavljen (na
¢irilicnom pismu) u specijalnom dvobroju casopisa Muzicki talas posveéenom Karlhajncu
Stokhauzenu, koji sam samostalno uredila, a koji je izasao iz $tampe 2008. godine: Mpana
Mepuh, ,lllTOokXay3eH - jeAUHCTBEHU H30JIOBAaHM YMETHHUK. PasroBop ca My3UKOJOroM
Puyapnom Toynom”, Mysuuku manac 36-37, 2008, 8-13.
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vativna i zaista na mene uop$te nije uticala. Medutim, u to vreme BBC je
poceo da emituje dosta savremene muzike. Negde 1963. godine ¢uo sam
snimak Stokhauzenovog Klavirskog komada X, sa svim onim klasterima i
¢udesima; mozete misliti da je na mene, sedamnaestogodisnjeg decaka, to
ostavilo veoma snazan utisak! Od tada nadalje, ova dela sam slu$ao manje-
viSe redovno.

Kada ste konacno upoznali Stokhauzena?

Higadu devetsto Sezdeset devete, ¢ak mogu da Vam kaZem i ta¢an datum -
22. avgust.

Pa to je njegov rodendan!

Upravo tako. Zaista nisam imao pojma da mu je tog dana bio rodendan.
Situacija je bila sledeca: u to vreme ja sam prevodio neke njegove tekstove
na engleski i, posto sam se zatekao u Evropi, on me je zamolio da ga
posetim u njegovoj ku¢i u Kelnu, da pogledamo zajedno te prevode. Kada
sam stigao — prosto me je stid kada se toga setim — uopSte nisam znao da
mu je toga dana rodendan. On je taman otiSao da nakratko odspava posle
rucka, a kada se probudio, seli smo i radili do kasno u no¢ - bilo je toliko
posla oko sredivanja tih prevoda... To se sve deSavalo neposredno pre
Darmétata, tako da mi je on sredio da dobijem stipendiju za Darmstat,
ukoliko mogu da mu se pridruzim, i da zajedno uradimo $to viSe prevoda. U
to vreme on je takode radio na snimanjima komada iz ciklusa Iz sedam dana.
To je za mene bilo zaista predivno prvo iskustvo, jer ne samo §to sam i$ao
na sva predavanja, ve¢ sam uvece prisustvovao svim studijskim sesijama
prilikom snimanja Iz sedam dana.

U to vreme on je saradivao sa muzicarima kao $to su Haradl Boje, Alojz Kontarski i
drugi...

Zapravo, imao je dve grupe — jedna je bila njegova ,kelnska” grupa, dakle
ljudi sa kojima je snimao dela kao §to su Procesija, Kratki talasi, Plus Minus i
druga. Nju su ¢inili Johanes Fri¢, Rolf Gelhar, Harald Boje, Alojz Kontar-
ski... to je bila ,udarna” grupa muzicara.

Da li ste na taj nacin postali Stokhauzenov asistent, posredstvom tih prevoda?

Indirektno, da. Evo $ta se tacno desilo. Mi smo tada samo nacelno razgo-
varali. Medutim, par godina pre toga Bernd Alojz Cimerman je umro — a on
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je drzao katedru za kompoziciju na Visokoj skoli za muziku u Kelnu. U to
vreme bilo je dosta para, tako da je bilo sasvim uobi¢ajeno da profesor ima
asistenta za nastavu, koji ¢e drZati pojedina predavanja i brinuti se o
studentima kada je profesor odsutan. Violoncelista Zigfrid Palm, koji je u to
vreme bio direktor Konzervatorijuma, takode je imao asistenta — velina
profesora ih je imala. Dakle, Stokhauzenu su ponudili Cimermanovo mesto
i on je rekao — u redu, prihvatam, pod uslovom da mogu da imam asistenta
za nastavu. Njegov prvi asistent, tamo negde 1971. godine, bio je Tim
Suster — dakle, Tim je radio taj posao otprilike dve godine, a onda je oti$ao
- mozda su se posvadali, ili se jednostavno odselio, zaista ne znam. I tada
me je Stokhauzen pitao da li bih postao njegov sledeéi asistent — prihvatio
sam, poceli smo da saradujemo, razmenjujemo ideje...

I ostalo je istorija!

Skoro da je tako!

S obzirom na to da vel toliko dugo pratite njegov rad, kako biste odredili
Stokhauzenovu poziciju u okviru savremene muzike — u kontekstu svih mogucih
tipologija stilova, kojima Stokhauzen pripada ili ne pripada, ili u svetlu danasnjih

klasifikacija?

Pa, to je svakako jedinstvena pozicija u danasnje vreme i, ujedno, veoma
izolovana. Do kraja $ezdesetih, svi su gledali u Stokhauzena, ogroman broj
ljudi, posebno mladih kompozitora, i ocekivali da im on ukaze smernice
kako bi oni sami trebalo da komponuju! Na neki nacin, ¢ini mi se da negde
od pocetka sedamdesetih, to viSe nije slucaj, ali osnovni uzrok za to jeste
Sto se klima promenila. Od sedamdesetih pa do danas, sve manje i manje
ljudi veruje da postoji jedan - ili eventualno nekoliko — najboljih nacina
kako treba komponovati. Ja svakako jos uvek tako mislim — prilicno ¢vrsto
verujem da su odredene kompozicione procedure znacajnije, kako u smislu
sadasnjeg trenutka, tako i u smislu buduénosti muzike, od drugih - ali to
vise nije univerzalno prihva¢eno glediste. A Stokhauzen je svakako
emfatican po tom pitanju. Ukoliko mogu to da objasnim na slede¢i nacin:
Stokhauzen je jedan od retkih Zivih kompozitora — ¢ak mozda jedini — koji
jo$ uvek bespogovorno veruje da je njegova duznost da pripremi buduénost.

Da. On je krajnje ubeden u to!

Apsolutno. I jo$ nesto — to Sto ste upotrebili termin ,,ubeden” je takode
veoma znacajno, imajuéi na umu da su posleratne generacije — Stokha-
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uzenova generacija, pa i ne$to mlade, na primer moja generacija — bile vrlo
drustveno-kriticki nastrojene. Veoma dugo se pretpostavljalo da i
Stokhauzen deli taj levicarski orijentisani kriti¢ki stav, jednostavno zato $to
je pisao radikalnu muziku. Ali, ispostavilo se da je on tako pisao sa potpuno
drugadijeg stanoviSta. A kada su, posebno u kontekstu revolucionarnih
godina 1968. i 1969. ljudi ovo konacno shvatili, prema njemu su zauzeli
prilicno odbojan stav.

Zapravo, od njega se ofekivalo da se jasno politicki opredeli...

Da, odnosno, ocekivali su da on reprezentuje njihov pogled na svet — a on
to jednostavno nije ucinio.

On je u to vreme uveliko bio u svojoj religioznoj fazi...

Pa, on zaista nikada nije bio levi¢ar. Kada on na zavrSetku partiture Grupa
napiSe ,,Bogu od srca”, on to zaista misli. Niko od njegovih savremenika to
ne bi ucinio. Isto tako, kada je komponovao Decakovu pesmu, to je za njega
bio izraz vere. Doduse, u njegovoj generaciji, posleratnoj generaciji, ljudi su
imali zaista jaka uverenja, ali ne i jaka religiozna ubedenja. U to vreme, to je
zaista bila retkost.

Kada se danas osvrnete na karijere takozvanih nekadasnjih pionira evropske nove
muzike — Stokhauzenove generacije, kao i nesto mladih autora — da li su oni ispunili
svacija ofekivanja? Da li su ispunili Vasa ocekivanja? Sta se deSava sa tom ulogom
koja im je bila pripisana?

Zavisi od toga o kome govorimo. Ali rekao bih sledeée: do otprilike 1970.
godine, oni su zaista uspe$no igrali tu ulogu. A onda, postepeno, postajali
su sve stariji, spremniji da prave kompromise i slicno. Opet, moramo imati
na umu da ideja da kompozitori postaju sve bolji i bolji §to viSe godina
imaju, ne mora obavezno da bude tacna! A svakako da se ova konstatacija
odnosi na vedinu stvaralaca te generacije.

Znate, lako je biti uzbudljiv i uzbuden kada se nadete u veoma inspirativnoj
i inovativnoj situaciji, kada se sve oko vas menja — naravno da vas to
fascinira i bacate se u to svom silinom. A onda, petnaest ili dvadeset godina
kasnije, drustvene okolnosti su se promenile, kulturno okruZenje je postalo
mnogo konzervativnije nego S$to je bilo, i veoma je teSko zadrzati svoju
poziciju. Ali, evo primera $ta je vedina njih uradila: usvojili su veoma
odredene li¢ne stilove i zatim su ih samo nadogradivali. Uostalom, to se
desava i sa ve¢inom vizuelnih umetnika. Ali, mislim da su ocekivanja koja
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postavljamo pred kompozitore daleko, daleko ve¢a. Mi se ne Zalimo puno
zbog toga §to je neki slikar, na primer, proveo poslednjih dvadeset godina
slikajui potpuno iste triptihe — ali kod kompozitora nam to ponavljanje
smeta.

Posleratni kompozitori su veoma dugo smatrani revolucionarima. Sa danasnje tacke
gledista, da li je njthov doprinos istoriji muzike, teoriji muzike, muzickim praksama,
zaista bio revolucionaran, ili je ovakvo misljenje revidirano?

Rekao bih da je taj doprinos apsolutno bio revolucionaran, a da je kasnijim
generacijama prosto nedostajalo maste da bi mogli da ih isprate, uz veoma
malo izuzetaka. Ja sam u ovo ¢vrsto uveren, mada se mnogi nece sloZiti.
Znam mnogo savremenih stvaralaca, i starijih i mladih, koji kada govore o
pedesetim i Sezdesetim godinama, to prikazuju kao da se tada radilo u
veoma dosadnoj laboratoriji. Mislim da oni jednostavno ne poznaju muziku.
Trebalo bi da preslusaju te kompozicije i bili bi zapanjeni koliko su ti
kompozitori bili mastovitiji, koliko su imali vise ideja nego Sto ovi danasnji
stvaraoci pokazuju. Naravno, ta dela pripadaju odredenom periodu — Cujete
neki komad i kazete: Ah, ovo je 1950, a ovo su Sezdesete, ali ta dela su jo$ uvek
puna Zivota — kompozitori su bili spremni da rizikuju, imali su veoma
razvijenu zvuénu imaginaciju.

U stvari, svako delo je pisano kao novi izazov. Stokhauzen je, bez obzira na svoje
godine, sada ith ima 76, na neki nacin zadrZao ovaj poriv...

Potpuno ste u pravu, on to zaista jo§ uvek ima, i to dozivljava kao svoju
moralnu obavezu - za njega je i posao, i zadatak, i odgovornost, da sa
svakim narednim delom odlazi barem korak dalje - odnosno, da nikad
prosto ne sedne i kaze: E, ovo sam apsolvirao, hajde sad da dalje radim to isto.

On je, zapravo, zadrZao avangardni dubh...
Da.

Govoriéemo o tome nesto kasnije. Recite mi koje je Vase misljenje o postavangardi i
postmodernizmu — za neke teoreticare, to su sinonimi, za druge, radi se o potpuno
razlicitim terminima. Sta bi, po Vama, bile karakteristike muzickog postmodernizma,
da li tako nesto uopste postoji?

Kao $to ste i sami rekli, postoji mnogo kontradiktornih misljenja. Smatram
da su neke od najboljih i najznacajnijih definicija postmodernizma, upravo
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one najstarije, tamo negde sa pocetka sedamdesetih, i uopste nisu potekle
sa podrud¢ja muzike. Americki arhitekta Carls DZenks dao je neke veoma
upotrebljive definicije onoga §to on smatra osnovom postmodernizma u
arhitekturi, a mnogi od njegovih kriterijjuma su veoma primenjljivi i na
muziku. On govori o smislu za inteligentnu ironiju, o slobodi da se
istrazuje bilo koji stil koji nam se dopada — ali poenta je da se taj stil zaista
proucava, a ne samo da se preuzme kao datost, ili da se parodira. Takode,
on smatra da sve $to se kreira u takvim okolnostima proizvodi nekakvo
dvostruko znacenje: dakle, na povrsini, podse¢a vas na nesto, ali ujedno i
reflektuje, odnosno zastupa neke tradicije. Dakle, referira na sim proces
prepoznavanja.

U muzici, kada govorimo o postmodernizmu, ono nasta veéina ljudi misli
jeste, jednostavno, antimodernizam. Ali, to su potpuno razlicite stvari. Jer,
ukoliko su zaista iste, onda bi svako ko je sedamdesetih i osamdesetih
godina pisao sveCane uvertire i tome slicno bio postmodernista — a u
najve¢em broju slucajeva, rec je, prosto, o konzervativnim kompozitorima.
To nije nista nelegitimno, postoji oduvek, kao akcija i reakcija. Da li su svi
kompozitori u prvim decenijama XX veka pisali kao Senberg, ili Bartok, ili
Stravinski — naravno da nisu. Mnogi od njih bili su pozni romanticari, ili su
pisali u stilu koji bi bio konzervativan i u poredenju sa Bramsom, koji je
umro dvadeset godina ranije. Tako ja to vidim: generacija mladih kompo-
zitora koja se pojavila sedamdesetih godina u Nemackoj, sa izuzetkom
Volfganga Rima, uopste nije bila postmoderna, ve¢ jednostavno konzer-
vativna. S druge strane, Rim je zaista bio postmoderan - jer, ako pogledate
Rimova rana dela, kao $to je Veliki gudacki trio, ili klavirski komadi, i tome
slicno, on se zaista poigrava sa stereotipima, sa starom muzikom - ali to
nije stara muzika, to nisu pastiSi. Muzika za tri gudaca, Veliki gudacki trio,
prepuna je momenata, koji su mogli biti ¢ak i Subertovi — ali nijedan od njih
nije uistinu Subertov. Uostalom takav odnos prema proslosti ve¢ je postojao
u evropskoj muzici tokom S$ezdesetih godina. S druge strane, Kagel, ili
Ligeti, i drugi ljudi koje danas Cesto opisujemo kao postmoderniste, uopste
nisu voleli taj termin. Ligeti i Kagel bi rekli: Ne, mi u stvari tragamo za
drugacijim tipom modernizma, onim koji bi bio modernisticki po pristupu, ali se ne bi
oseao obaveznim da kreira iste zvukove koje smo koristili u Darmstatu tokom
Sezdesetih godina.

Pojedini teoreticari smatraju da je Stokhauzen od poletka sedamdesetih godina postao
postmodernista, jer, naime, on je najpre imao serijalisticku fazu, onda je dosao do
aleatorike i intuitivne muzike, i zatim se vratio nekim ranije napuStenim
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kompozicionim procedurama, kao $to su akordska vertikala i slicno — to je shvadeno
kao simptom postmodernog zaokreta.

Mislim da teoreticari koji to tvrde jednostavno ne poznaju novija dela u
dovoljnoj meri, jer nova dela su u podjednakoj meri serijalno misljena kao i
ona od pre nekoliko decenija.

Da, samo se radi o drugacijem tipu serijalnog postupka...

Naravno. Drugacije zvu¢i kada serijalnu muziku piSete u sedam oktava, a
drugacije kada je kondenzujete na jednu oktavu!

I ne samo to. Avangarda je posedovala jedan utopijski kvalitet...

... A postmoderna upravo suprotno. Recimo, ako tako postavimo stvari,
Stravinski je u najveéem delu svog opusa postmoderan — on uzima neke
elemente iz proslosti, i nije mu bitno koja je proslost u pitanju sve dok mu
je interesantna, i tretira ih na nacin kasnije eksploatisan u XX veku. Na sva
ova odredenja treba stavljati znakove navoda. To je upravo ta dvostrukost
nivoa o kojoj govori Carls Dzenks. I upravo to je veoma primenljivo na
stvaralastvo Ligetija i Kagela, na primer. Oni imaju strastven odnos prema
istrazivanju drugih stvari, bez obzira da li je to, u slucaju Ligetija,
juznoamericka ili pigmejska muzika — on ne Zeli da pravi pastiSe, ve¢ kaze:
Hm, ovo je interesantno, mogao bih to da iskoristim da uradim nesto $to nikad ranije
nisam radio. On ne Zeli da menja jezik muzike, ali za njega to je nova
fascinacija.

Po Vasem misljenju, koje su danas dominante kompozitorske tendencije u svetu i koga
biste izdvojili kao vodece stvaraoce — bez obzira na to kojoj generaciji pripadaju?

Uh, tu ima puno razlicitih stvari. Krenimo ovako. Iz Stokhauzenove genera-
cije, posto su Ksenakis i Nono umrli, rekao bih da je Stokhauzen zaista
ostao najznacajnija figura. U Sjedinjenim Ameri¢kim DrZavama, ne samo
Kejdz, ve¢ i najvedi broj pripadnika stare njujorske Skole, izuzev Kristijana
Vulfa, takode je otiSao. Ali i dalje ima kompozitora koji su snazne indivi-
dualnosti, veoma osobeni i zanimljivi, kao na primer Alvin Lusije, ili Robert
Esli. Ne mislim da su to ljudi koji ¢e izmeniti lice muzike i ukazati na njenu
buduénost — mislim da su oni poput slikara: veoma zanimljivi u smislu
vlastitog razvoja. Uvek me zanima $ta ¢e Alvin Lusije uraditi sledece, ali od
njega ne oCekujem da me zapanji, ili da ima transcendentalne vizije — mada
se i to ponekad deSava, on zaista ume da iznenadi! Sto se tice evropske
muzike, izdvojio bih naravno Brajana Fernihaua, a od mladih autora koji su
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na njegovoj liniji Ricarda Bereta, za koga mislim da je izuzetno talentovan.
Pa onda, od starijih kompozitora, mislim da je Helmut Lahenman veoma
znacajan - dakle, to su imena koja mi odmah padaju na pamet. Naravno,
ima barem jo$ tuce veoma zanimljivih autora, ali ne bih sad nabrajao.

A kako biste prokomentarisali fenomen kompozitora — postminimalista koji putuju
svetom, imaju status pop zvezda, postavljaju spektakularne teatarske produkcije,
prodaju kompakt diskove u milionskim tiraZima — dosta teoreticara veruje da su
upravo oni ti koji osvetljavaju put generacijama kompozitora, koji odreduju buducnost
muzike... Medutim, meni se Cini da je ovaj pravac vel iscrpeo sopstvene potencijale, ne
vidim kako bi mogao dalje da se razvija.

Pa, znate kako, pre par godina smatralo se da ¢e Spice Girls odrediti budu¢é-
nost muzike! Uostalom, za ljude koji se bave marketingom, a marketing
ovde igra odluc¢ujuéu ulogu, buduénost muzike jednaka je buduénosti
njihovih bankovnih ra¢una - i interesantno im je samo ono $to ih ¢ini
milionerima. Kao primer potpune trivijalizacije ove vrste, pre dve nedelje
sam imao razgovor sa Stokhauzenom i, znate, on vise ne prati zbivanja u
popularnoj kulturi — nekada se time bavio, a danas vise ne — i rekao mi je da
je bio apsolutno uzasnut godisnjim izve$tajem Medunarodnog udruZenja za
izvodacke umetnosti, koji je pokazao da nijedan od prvih sto muzicara na
listi onih koji najvise zaraduju, nije iz domena umetni¢ke muzike — svi do
jednog pripadaju industriji popularne, komercijalne muzike. I, on je rekao
otprilike ovo: Da li moZes da verujes, viSe novca donosi proizvodnja melodija za
mobilne telefone nego umetnicka muzika! Uostalom, pogledajte bilo koju televi-
zijsku stanicu sa programom pretezno za mladu populaciju - svaka druga
reklama odnosi se na nove melodijice za mobilne telefone! Takva vrsta
muzike donosi ogromne prihode svojim proizvodac¢ima jer, zaboga, mobilni
telefon je postao modni detalj! A kada govorimo o starijoj muzici, onda
vidimo da je sve ono $to odreduje trenutno stanje u muzici zapravo finan-
sijska korist. To ide do te mere da se ljudi koji deluju u pojedinim oblastima
,»0zbiljne® muzike ponasaju kao pop zvezde, a za to imamo dva razloga — ili
su bili izuzetno tali¢ni, ili prosto Zele da zarade $to viSe novca.

Koriste prednosti sadasnje situacije...

Ne bih Zeleo da prozivam pojedine ljude, ali zapanjilo me kada su mi
prijatelji ispricali, gotovo kao anegdotu — a zaista se desilo — da su se nekom
prilikom susreli DzZon Tavener i Arvo Part i da su sve vreme proveli disku-
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