Tu pulsirajuéi sintezu mnogostrukih umjetnickih formi u jed-
noj performativnoj “All-in-One“ kompoziciji; sintezu percepcije
svih tih formi na strani konzumenta; sintezu dozivljaja iz sub-
jektivnih reakcija svijesti koja formira diferencirane kvalije
(qualia) — partikularne interpretacije iskustva dozivljaja koje
postaju apriorni okidaci kasnijih estetskih sudova; sintezu ko-
lektivnih reprezentacijaiidentifikacija u kulturnim i politickim
kompresama drustvenih grupa moguce je objasniti samo para-
lelnim konvergentnim fenomenologijama koje mogu analizirati
taj dijalekticki mehanizam ukidanja razlika i uzdizanja / konsti-
tucije dozivljaja na nivo cjeline. Upravo se opera pokazuje kao ta
holisticka i hibridna umjetnic¢ka forma u kojoj na mistican nacin
iSCezava ono konkretno u onom opéem i ono opce ima epifaniju u
onom konkretnom... Knjiga Drustvena fenomenologija opere
autorice Ivane Seletkovi¢ sjajno otkriva ove principe prosiriva-
njem hermeneutike i fenomenologije na podruéje kompleksnih
"umjetnickih tehnologija" koje pruzaju platformu susretanja
humanistickih, socio-kulturnih, kognitivnih i uze estetickih
koncepata.
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“Nikada nije nedostajalo rijeci o i oko opere,
makar samo iz jednostavnog razloga sto,
¢ini se da, od svih dogadaja koji ukljucuju
glazbu, opera proizvodi najveéu koli¢inu
teksta. To je tipi¢no suradnicko poduzece,
proizvod skladatelja, pjesnika, scenografa 1
tumaca svih vrsta, a ova ¢injenica je — po-
sebno u posljednja dva stolje¢a - cesto do-
vela do nastanka velikog broja pisanih ko-
munikacija izmedu njegovih razli¢itih stva-
ratelja, sa dobro dokumentiranom, ponekad
¢ak 1 javnom genezom. Opera polazi, narav-
no, iz knjizevnog teksta, libreta, koji je obic-
no izvucen iz ranijih tekstova i cesto se fo-
kusira na arhetipske likove koji se vracéaju
jos dalje, 1 koji se ponekad mogu pohvaliti
ogromnom literaturom o njima. Operni do-
gadaj obicno je velika javna prigoda, generi-
ra bogate tokove odziva javnosti: povijest
recepcije koja nije jednaka nijednoj drugoj. I
konacno, osebujno hibridna priroda opere,
njen neobiéni amalgam razli¢itih sistema
umjetnicke komunikacije, 1 dalje postavlja
sporna estetska pitanja, izazivajuéi svoje-
vrsni staromodni polemicéki rat koji moze
pomaknuti svoja polja sukoba, ali nikada
nece biti konacno rijesen. ”

Roger Parker : The Oxford Illustrated His-
tory of Opera (New York: Oxford University
Press, 1994)






BILJESKA AUTORICE

Istrazivanja koja su ovdje izlozena pod nazivom
Drustvena fenomenologija opere provedena su
tijekom doktorskog studija Suvremena sociologija na
Odsjeku za sociologiju Filozofskog fakulteta u
Sarajevu (2012-2016) 1 rezultirala su doktorskom
disertacijom pod nazivom Drustvena fenomenologija
opere. Ovdje su ta istrazivanja djelomicno dopunjena,
djelomi¢no su semanticki poboljsana, no sustinski
nisu izmjenjena.

LS.






UVOD

1.1 Ka sredisSnjem pitanju fenomenologije
opere

Opera je glazbena drama. Drama koja je uglazb-
ljena 1 glazba koja je dramatizirana. No 1 jedno 1
drugo, 1 glazba 1 drama, imaju svoje podrijetlo 1 svoju
primjenu u interakeciji “unutarnjih” 1 “vanjskih” ak-
tera kroz njihovo obostrano preslikavanje: vanjski
akteri vide 1 dozivljavaju sebe kao druge, kao unu-
tarnje aktere koji ih pred-stavljaju (aktere na sceni,
karaktere), a unutarnji akteri dolaze ionako iz
vanjskog svijeta kojeg na sceni po-stavljaju! Opera je
to obostrano jednoznacno preslikavanje, pred-
stavljanje 1 po-stavljanje na scenu, zapravo, ponovno
prepoznavanje sebe 1 drugih u dramskom suzvucju
glazbe 1 glasa, pokreta 1 mima. Glazba, rijeci,
dramska radnja, karakteri likova, svako na svoj
nacin posebno 1 udruzeno, djeluje na emocije, na
misljenje, na moralni 1 eticki odnos, na mentalna
stanja 1 procese. Kao 1 svako umjetnicko djelo, opera
uvijek sadrzi intenciju da proizvede impresiju, bilo
sadrzajem bilo formom.
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Opera je dakle specificno 1 kompleksno umjetnic-
ko djelo u kojem se realizira jedna mobilna sinergija
glasa, instrumentalnog zvuka, kretanja tijela kao
promjene polozaja i izraza, kretanja scene/prostora,
kretanja scenskog vremena, kretanja moralnog sta-
nja 1li konstitucije dozivljaja slusatelja. Upitno je
medutim: da 11 se jedinstvo svih navedenih segmena-
ta koji konstituiraju operu kao kompleksni umjet-
nicki 1 drustveni fenomen uspostavlja samim ¢inom
stvaranja umjetnickog djela ovakve vrste, ili ¢inom
njegovog interpretativnog izvodenja (Gadamerova
pozicija) ili ¢inom interpretativnog konzumiranja
umjetnickog djela? Da i odgovor na to pitanje moze
pruziti historija umjetnosti, historija glazbe, teorija
umjetnosti 1 teorija glazbe, sociologija umjetnosti i
sociologija glazbe, ili hermeneutika, teorija interpre-
tacije, filozofija drustvenih znanosti ili fenomenolo-
gija drustvenih znanosti?

Odgovor na ovo pitanje zavisi od toga da li se u
operi, kao glazbenom umjetnickom djelu, daje “onto-
losko” prvenstvo zvuku ili glasu, pokretu ili pozi, ili
sveukupnosti kulture odnosno percepciji kulture
upravo kroz operu kao fragmentirni kulturoloski
izraz? Ili je naprosto jedina moguénost uéi u
visedimenzionalni labirint kojeg konstituira opera i
onda sa vise strana 1 na vise toposa tog labirinta
otkrivati dinamic¢nu interakciju konceptualizacije 1
vizualizacije svijeta zivota Kkoji se producira u
kontekstu divergentnih percepcija svih ucesnika 1
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suradnika unutar 1 izvan ovog labirinta? Mozda je
upravo stoga za istrazivanje razlicitih aspekata
opere kao umjetnickog, drustvenog i individualnog
djela neophodno primjeniti konzorcij metodologija i
tako iskljuciti iskljucivost dihotomija! koje se cesto
uvode 1 unose kao relevantna objasnjenja. Glazbeno
djelo, a posebno opera je prostorno-vremenski feno-
men koji se pojavljuje, interpretira i1 funkcionira u
drustvenom, politickom 1 kulturnom kontekstu otr-
gnutom 1z okova srednjovjekovne misli 1 tog tempe-
ramenta umjetnic¢kog izricaja. Da li se u operi moze
uopce govoriti o jedinstvu dozivljaja iz kojih opera
nastaje 1 koje producira u odnosnu izmedu stva-
ratelja 1 konzumera posredstvom interpretacije koja
nastaje njenom reprodukcijom? Kako se taj (hipote-
ticki uzeto) jedinstveni dozivljaj konstituira u svijes-
ti stvaratelja / skladatelja glazbe, kako u svijesti
interpretatora / onog tko vrsi reprodukciju djela 1
kako u pojedinacnoj i1 kolektivnoj svijesti (u kulturi)
konzumera / slusateljstva? Radi li se o istom doziv-
ljaju 1li dozivljajima kao vektorima istog pravca 1
intenziteta? Ili se mozda radi o jedinstvu konver-

! Dihotomijama se bavio 1 Zarko Trebjesanin u djelu Frommouve
dihotomije-ljudska piroda i drustveni karakter (1983). U ovom
istrazivanju, medutim, neéu inzistirati na otkrivanju diho-
tomija i antinomija koje u odredenjima opere daju muzikoloske
teorije, nego ¢u vise pokusavati pronalaziti konstitutivne gra-
nulacije, distinkcije koje ekpliciraju razli¢itost 1 bogatstvo kon-
vergentnih evidencija bitnih za konstituciju jedinstva dozivljaja
kojeg producira opera kao kompleksno umjetnicko djelo 1
drustveni fenomen.
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gentnih dozivljaja koje u backgroundu imaju diver-
gentne percepcije, divergentnu moralnu 1 semantic-
ku historiju koju posjeduju razli¢iti akteri u odnosu
na stvarnost koju svi dijele izmedu sebe u jednom
svijetu ili u jednom drustvu?

Nadalje, zbog cega je jedan metafizicki koncept
fenomenologije u slucaju opere pragmatiziran razli-
c¢itim kontekstima 1 relativiziran ulogama, intencio-
nalnim stanjima 1 kulturnim kapacitetima aktera u
tolikoj mjeri da se “raspada® na vise konvergentnih
fenomenologija2 koje imaju evidenciju u razli¢itim
epistemologijama: u znanosti o akusticnim fenome-
nima, u znanosti o dinamickim fenomenima, u zna-
nosti o prostornim i vremenskim fenomenima, u zna-
nosti o fenomenima kretanja, u znanosti o kulturnim
fenomenima, u znanosti o deontickim fenomenima, u
znanosti o drustvenim fenomenima etc. Sve to uka-
zuje da se opera treba posmatrati kao kompleksna
umjetnicka glazbena 1 scenska “tehnologija® u kojoj
se sva ova znanja zavrsavaju 1 objedinjuju 1 kroz
koju se vrsi transfer ili transmisija” (Dewey) svih
sadrzaja koje opera dovodi u vezu. Pitanje koje ovaj
rad pokrece je sljedece: sta je, koji je 1 kakav je

2 Izraz konvergente fenomenologije preuzimam kao dio voka-
bulara analize drustvenih fenomena, odnosno kao instrument
kritickog 1 analitickog idioma, iz studije Nijaza Ibrulja Feno-
menologija anomalijskog kauzaliteta (vidi: Komsié, Ivo: Teorija
socijalne pulsacije. Sarajevo: Sarajevo Publishing, 2015.). Izraz
se 1zvorno odnosi na razumijevanje drustvene ontologije 1
anomalijskog kauzaliteta koji djeluje u drustvenim procesima.
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1zvorni umjetnicki dozivljaj: onaj kojeg ima skla-
datelj glazbe, onaj kojeg ima pisac libreta, onaj kojeg
imaju akteri reprodikcije opera, onaj kojeg imaju ne-
posredni konzumeri / slusatelji / gledatelji scenskog
spektakla, ili onaj koji nastaje i koji zahvaljujuéi
modernoj tehnologiji postaje dostupan masi, javnosti,
(nekom, proslom, prezentnom ili budué¢em) drustvu
na koje opera uvijek (moze da ) referira?3
Umjetnicki dozivljaj opere kao muzickog feno-
mena (vokalno-instrumentalnog scenskog djela) kon-
stituiran je kao cjelovita perceptivna, kulturna, etic-
ka, estetska mreza idealnih vrijednosti koje zauzi-
maju kontinuirano vrijeme 1 prostor koji su kognitiv-
no interpretirani kao obrasci ili uzori razumijevanja
drustvenih relacija, stanja stvari, procesa, ¢injenica,
zbog toga sto je taj dozivljaj proizasao iz percepcije i
interpretacije zivota utemeljenog na svijetu ideja.
Suprotno tome, dozivljaj glazbenog djela u post-mo-
dernom drustvu gde postoji dekonstruirano vrijeme 1
dekonstruirani prostor (deideologizirani prostor 1
diskontinuirano vrijeme) konstituira se samo kao
short-term dozivljaj, kao kratki audio-vizualni doziv-
ljaj, kao eksplozivna sekvenca koja nema komplek-

3 Pitanje o znacenjima koje glazba producira i njihovoj referen-
ciji na realitet, odnosno autonomiji 1 hermeticnosti, razjasnio je
dosta uspjesno Leonard B. Meyer u knjizi Emocija 1 znacenje u
muzici (18:1986) praveéi razliku izmedju sveobuhvatnosti
onoga sto jest emocija-osjecanje ili ekspresija (ekspresionisticki
pristup) te onoga sto je formalisticki pristup-muzicki odnosi i
razumijevanje.
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snog razvijanja sadrzaja. U tim uvjetima, klasi¢na
opera nije izraz drustvene vrijednosti niti prirodne
psiholoske sklonosti subjekta nego se u jednom
suzenom obliku institucionalizira od strane kultur-
nih 1 umjetnickih elita kao trajna vrijednost s mo-
guénoscu reinterpretacije njenog sadrzaja 1 mimetic-
ke stvarnosti. U postmodernom drustvu suvremena
opera 1ili suvremeni pristup operi, nasuprot tradicio-
nalnoj/om biva shvacéena kao oblik uprilicenja sadr-
zaja u svrhu eksperimentalnog podrazavanja, tj. na
neki nac¢in samim uprizorenjem biva osudena na
propast jer percepcija uskog kruga publike je stavlja
na daleku drugu stranu, potpuno distanciranu od
svih drugih glazbenih oblika koji prezivljavaju/zive u
recipijentima (primateljima glazbene poruke).

Stoga se ¢ini da ona boravi i biva stvarnoséu
unutar kulturnog pamdéenja ili kulturnog sjecanja,
ritual koji je sam sebi svrha ali ne ignorira moguc-
nost pozitivne percepcije koju mozemo smatrati mi-
meticnom. Donna, Adorno, Focht su primjerice au-
tori koji pisuéi o filozofiji glazbe ne odgovaraju u
potpunosti na pitanje kakav je prijem glazbe, odnos-
no percepcija specificnog glazbenog, scenskog djela —
opere. Ukoliko se bave vokalno-instrumentalnim dje-
lima izostavljaju socijalni trenutak i mire se sa uop-
¢enim implikacijama glazbe gdje je jezik sam sebi
svrha iako imaju potrebu da jezikom to potvrde 1 da
se bave 1 transcendentnim aspektom. Taj aspekt po-
seze za jezikom u upotrebi iako dimenenzija u koju
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se zalazl prema svim pretpostavkama tako nesto ne
ocekuje. A kako je i1 tu potreban jezik da bismo govo-
rili o glazbi, postavlja se pitanje sto se dogada kada
govorimo o operi koja osim jezika racuna i na kosti-
mografiju, scenografiju, identifikaciju, mitologiju,
etiku, estetiku, mecenat, transcendenciju.

Povijest opere pokazuje da se ovaj najslozeniji
vid umjetnosti mnogo vise 1 brze razvijao u svojoj
prakti¢noj umjetnickoj produkeciji 1 reprodukeiji nego
sto se teorijski istrazivao kao drustveni i1 povijesno-
kulturni fenomen. Opera nastaje pocetkom 17.stolje-
¢a, razvija se sve snaznije 18. stolje¢u 1 njena stag-
nacija zapocinje krajem 19. stolje¢a. Danas se radi
vise na reproduktivnoj strani ovog glazbenog zanra,
dok je njena originalna produkcija vrlo ogranicena.
Teorijsko istrazivanje opere kao umjetnickog odnos-
no glazbenog djela zapocinje tek sa djelima koja se
bave povijesnim tokom razvoja opere. Za samostalnu
povijest opere moze se spomenuti ime Donalda Jaya
Grouta A short history of opera dok je za socio-kul-
turni aspekt zanimljiva knjiga The Gilded Stage-A
Social History of Opera Daniela Snowmana. Medu-
tim u kontekstu istrazivanja opere bitni su svi povi-
jesni izvori jer se postepeno razvijala, a njezin razvoj
je 1sao usporedno sa razvojem instrumenata (u tom
kontekstu vazno uzeti u obzir ¢injenicu da su mnogi
instrumenti izmjenjeni kao trombon ili blok-flauta a
neki su cak 1 nestali iz upotrebe kao viola da gamba,
cink tj. cornetto, pifaro-vrsta fuckalice etc.), raspo-
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djelom glasova (danas ne postoje kastrati, postoji
osnovna podjela musih 1 zenskih glasova), razvojem
drame (cemu svjedoce Wagnerove opere koje poste-
peno takoder postaju opca vrednovanja i cirkulacije
ideje o “revoluciji” u operi, mogucénosti otvorenih vra-
ta 1 zato postoje nove tehnologije koje omogucavaju
transfer znacenja, nove interpretacije 1 gledista iz
svih raspolozivih uglova) 1 svim promjenama unutar
same partiture. Mijenjaju se operni standardi a pu-
blika 1 kritika to prepoznaju. Od Jacopa Corsia (mu-
zikologa amatera) 1 Vincenza Galileia, dvaju pripad-
nika camerate koji su na postojece forme - madrigale
1 pastorale (madrigal — lirska popjevka slobodne for-
me najprije s pastoralnim 1 ljubavnim pa potom di-
daktiénim 1 satiricnim motivima najznacajnija za 16.
1 17.st.; pastorala - pastirska popjevka 1ili idilicna
skladba u 6/8 mjeri) primjenili “stile recitativo“ do
Schonberga c¢ini se da postoji veliki vremenski jaz
pracen prakticnim dijelom u vidu stvaranja i izvedbe
varijabilnom pragmati¢cnom teorijom, onom koja zeli
eksperimentirati 1 poigravati se.

Teorijsko istrazivanje drustvenog aspekta glazbe
prethodilo je istrazivanju drustvenog aspekta umjet-
nosti uopce u okviru razlicitih esteti¢kih teorija ili u
okviru razli¢itih etickih teorija koje su pokusavale
odrediti moralno djelovanje glazbe na individualnog
ili kolektivnog subjekta. Samo istrazivanje drustve-
nog karaktera opere zapoceto je u djelima razlicitih
autora. Diderot 1 Rousseau u Enciklopediji 1 Drustuve-
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nom ugovoru takoder raspravljaju o umjetnosti 1
glazbi. Diderotovo Pismo o gluhonijemima svedocan-
stvo je o znacaju gesta sto je za operu izuzetno bitno.
Rousseauov Esej o podrijetlu jezika zeli razjasniti
funkeciju glasa 1 njegovo prirodno 1 drustveno stanje,
odnosno, zeli pojasniti razlikovanje jezika 1 glazbe.
Postoji velika zelja da se u raspravama o estetici 1
umjetnosti antickih autora Platona i1 Aristotela nadu
temelji operi. Oni mozda nisu bazi¢ni u teorijskom
smislu (u odnosu na partituru), ve¢ u socijalnom jer
zele do¢i do odgovora sto umjetnost, pa prema tome 1
opera treba predstavljati, podrazavati, koja bi tre-
bala biti povratna informacija promatraca. No, po-
stavlja se pitanje koliko su takve analize adekvatne,
dostatne u jednom suvremenom istrazivanju ovoga
fenomena, mozemo li oti¢i korak dalje od uopcéenih
fenomenologija Pontya (1990) 1 filozofija glazbe npr.
Adorna (1968), ali dakako 1 Wagnerove Opere 1 dra-
me (2003).

Postoji veliki nedostatak kompleksnih teorijskih
istrazivanja koja bi koristila konzorcij metodologija 1
koja bi kroz fenomenologiju opere dosla do adekvat-
nih analiza jednog tako kompleksnog mobilnog fe-
nomena koji ukljucuje prostorne, vremenske, zvucne,
mstrumentalne, scenske, psiholoske, karakterne,
eticke, esteticke, bioloske procese koji sudjeluju u
uzivljavanju umjetnickog 1 drustvenog.

Ljudska aktualna narav je kompleksna 1
drustveni aktualni odnosi su jednako tako jako
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kompleksni. Kao umjetnicko djelo koje konstruira 1
ujedno eksplicira fabulu, opera koja uzima tragicku
radnju ne spada u zabavu koja vodi ka simplifikaciji
1 relaksaciji publike; naprotiv, takva opera pojacava
stupanj kompleksnosti prirodnih 1 drustvenih rela-
cija jer ne prikazuje/ne odslikava samo one koje po-
stoje, nego uvodi 1 one koje su moguce! Stoga takva
opera ne moze biti azil ili supstitut za neki jedno-
koji joj se predaju da bi time izbjegli kompleksnost
svakodnevnice; opera pokazuje da je moguce da sva-
kodnevnica bude 1 teza 1 gora 1 kompeksnija! Suprot-
no tome, opera koja konstruira 1 eksplicira komi¢nu
radnju vodi kompleksnosti prirodnih 1 drustvenih
relacija u kojima sudjeluje publika ka simplifikaciji 1
relaksaciji.

Povijesni razvo] opere nemoguce je osloboditi
kauzalnih uvjetovanosti smjestenih u kulturoloske
kontaminacije koje iziskuje drustvo u nemogucénosti
uzivanja u bespogovornoj podloznosti (u) sadasnjosti.
Ako neminovnost proistice iz odnosa sadasnjosti i
proslosti koja zeli stremiti ka buduénosti svi odnosi 1
sva rjesenja, smjerovi tih odnosa mogu biti spojeni
definicijom jednog pojma. Opera tako nije samo vo-
kalno-instrumentalni proces veé¢ nuzno postaje i sim-
bol. De Unamuno (1967) bi rekao da simbol uvijek
nadrasta onog tko ga upotrebljava. Prema tome, biti
upucen u simbolicku vrijednost opere, znati razliko-
vati upotrijebljene/upotrebljive elemente, nikako ne
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znacl stati u prostoru omedenom jednim smislom.
Upravo zato povijesni predznak 1 jest bitan. Ukoliko
se zaista poduzmu sve akcije usmjerene u preinake i
rjeSenja “poznatog” umrezenog u kontemplacijske
nizove, zakljutak mora nadrastati pocetnu misao
koja jest definirana — pisati o operi, odnosno o drus-
tvenoj fenomenologiji opere. Problem koji je potrebno
rijesiti zadan je tim naslovom. On priziva kriticko ali
1 variyabilno iskustvo koje bi trebalo posti¢i efekt
otkrivenja biti. A bit fenomena opere mora egzisti-
ratl, odnosno biti osloboden nekriticki formiranih
smislova ne bi li ponovo bio otkriven, da bi postao
smisao sam po sebi ili zaokruzena “vlastitost” isku-
stva koja ¢e onda 1zazvati taj obnovljivi “novi’smisao
koji ne krece ni iz cega.

Kontekstualizaciju opere/a trebalo bi promatrati
u kulturnim i1 umjetni¢kim tokovima Moderne, a to
znacl istovremeno promatrati samu operu kao glaz-
beni nacin kontekstualizacije ideje o drustvu koje
1ima idealne norme sa kojima likovi operne radnje
konfrontiraju ili pak, kasnije, suceljavajuéi se s
njima obliéavaju aktivne tokove misli istog tog drus-
tva, koncepte prema kojima biva ureden trenutni
sustav drustva. Sve to se realizira u materijalu opere
kao operne filozofije koja ima moguénost preobrazbe
naprosto zato jer filozofija podrazava varijabilnosti u
suodnosu svih moguc¢ih elemenata koji ulaze u
kontekst stvaranja tog umjetnickog djela. Bitna
pretpostavka jest ne zaboraviti da kontekstualizacija
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povijesnog aspekta radanja opere, a to je sam kraj
sesnaestog 1 pocetak sedamnaestog stoljeca, ne za-
nemaruje bitne znacajke filozofskog prosvjetiteljstva
s vjerom u razum kao osnovicu racionalistickog
pogleda na svijet. U glazbenom svijetu, opera otvara
razdoblje baroka, razdoblje ekscentricne raskosi izri-
caja, slavljenje mijesanja oblika / elemenata vokal-
nog, instrumentalnog i scenskog suceljavanja s mo-
guénoséu efemernog prikaza ovozemaljskih modi.
Preostaje postaviti pitanje da 11 1iste znacajke
egzistiraju 1 dalje, Sto opera jest 1 Sto danas pred-
stavlja, o kakvim preobrazbama je rijec, da 11 imaju
kakvo znacenje 1 o kojem znacenju je moguce govoriti
danas.

Problem istrazivanja je i1 funkcioniranje (dru-
stvena percepcija) opere kao glazbenog fenomena u
kontekstu drustva koje je odredeno post-modernim
kategorijama de-kontekstualizacije, de-estetizacije,
de-ideologizacije, u kontekstu smrti umjetnosti, u
kontekstu gubitka opcéeprihvacenih etickih i estet-
skih normi.

Da 1i je uopée moguce da se danas u postmoder-
nom 1ili post-postmodernom drustvu opera javi kao
paradigma kulturnih, etickih, estetskih vrijednosti,
odnosno kao simbolicki sistem harmoniziranja opcih
1 pojedinacnih vrijednosti sa ideologijom svoga vre-
mena 1 prostora. Da 1i je moguce da prvotni mimesis
opstaje u formi kulturnog pamcéenja koje ne trpi
suvremenu ekstazu veé¢ sluzi kao parola uzdizanja
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moci zaboravljenih identiteta. Je 11 moguce slijediti
identicne obrasce ponasanja u susretu s operom, ili
je novo postmoderno doba pokazatelj drugih, izmje-
njenih kulturnih, etickih i estetskih vrijednosti.

Nemoguce je izvoditi opc¢i zakljucak ne imajuéi u
vidu cjelovitost povijesnog aspekta razvoja opere u
suglasnosti s razvojem popratnih elemenata drustve-
nog razvoja. Iz tog zakljucka rada se novi problem
moguce drustvene indiferentnosti, sablaznjive plas-
Ljive odbojnosti prema sada ve¢ antiknom sublimi-
ranju vrijednosti u opernom izricaju. Floskula u for-
mi de-humanizacije iziskuje misao o novom svjet-
skom poretku. Ako jest tako, preostaje pitati se na
koji nacin se on odvija.

Cilj ovoga istrazivanja je saznati 1 dokazati sto
su generirale izmjene paradigmatskih obrazaca, koji
zakljucak je moguce izvesti iz izoliranosti opere iz
opceg standarda glazbenih izricaja. Da 1i je opera
zivuca, fluidna umjetnicka instanca ili je demitolo-
gizirana njezina uloga unutar drustvenih kulturolos-
kih formacija. Da li je pitanje opere otvoreno pitanje
njezine egzistencije s nadom u reinkarnacijske mo-
gucénosti povratka 1 bitka ili je to poglavlje zavrsilo
stasanjem post-modernog doba/drustva koje je na-
metnulo brzinu i gubitak tradicionalnih glazbenih
oblika. Da i hedonisticki ukus mase 1 ubrzano kon-
zumiranje melodije dokida/ukida defenzivu gotovo
zaboravljenog. Sto subjektivan dozivljaj i objektivna
stvarnost, ukoliko ona zaista postoji, govore o
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funkeciji/funkcijama glazbe. Drustvo priklanjajuéi se
konvencijama bitno razlikuje i sortira umjetnost,
zadatak ovoga istrazivanja trebao bi uzeti u obzir
ambigvitet tog razlikovanja. Potrebno je dovesti u
pitanje kanon koji se neprestano namece kao jedin-
stven model djelovanja 1 misljenja ne bi li njegova
difuzna fertilizacija dobila novi koncept. Nemoguce
je znacenja svjesnog 1 namjernog egzaktnog koncepta
shvatiti bez poimanja postmodernog doba koji ga
dovodi u pitanje.

Opera je konglomerat glazbenih, vokalnih, scen-
skih, tekstualnih, elemenata povezanih etickim, es-
tetskim, kognitivnim, opazajnim varijablama ¢ije se
jedinstvo dozivljaja postize (ili ne postize) tek u izvo-
denju 1 reprodukciji 1 zavisi od varijabli individual-
nog 1 kolektivnog iskustva subjekata recepcije. Bu-
duéi da nikada nije nuzno zagarantirano mapiranje
ovih varijabli u njihovom transferu od umjetnika ka
slusateljima / gledateljima, onda je problem porijekla
1 realizacije tog jedinstva centralni za razumijevanje
opere. U tom smislu opera jest drustveni fenomen u
kojem se razmjenjuju poruke koje imaju zahtjev za
vazenje 4 subjektivnih vrijednosti (qualia) koje se

4U dramski postavljenim odnosima izmedju aktera na sceni i
aktera u publici razmijenjuju se 1 interpretiraju se istovremeno
sa tokom radnje eticke 1 estetske, deonticke 1 politicke, misticke
1 umjetnicke poruke 1 djelovanja koji ne mogu dovesti do
konstitucije jedinstva umjetnickog dozivljaja bez da funkcioni-
raju kao zahtijevi za vazenjem koje svi akteri emitiraju i inter-
pretiraju medjusobno. Zapravo se djelovanje drustvenih aktera
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1dejom ,drustvene vrijednosti® umjetnickog djela
postuliraju kao objektivne vrijednosti kroz revalori-
zaciju emotivnih drustvenih sinestezija. Sljedeci
problem koji je otvoren jest kako 1 po kojem principu
se t1 zahtjevi za vazenjem prihvacaju ili odbacuju?
Ono sto hipoteza ovog istrazivanja zeli sugerirati jest
da je moguce odrediti operu kao jednu glazbenu
“tehnologiju” koja omogucava transfer opazajnih,
kognitivnih, emotivnih sadrzaja, koji mogu biti real-
ni ili imaginativni, historijski ili mitski, apsurdni ili
smisleni, 1 koji u prostoru 1 vremenu direktno konsti-
tuiraju umjetnicki dozivljaj 1 drustvenu svijest na-
seljavaju etickim 1 estetskim cinjenicama, stanjima
stvari, projektivnim 1li regresivnim uvjerenjima. Taj
transfer kojeg ¢ini opera kao sinergija konvergentnih
dozivljaja jest to Sto omogucava vizualizaciju
drustvenog svijeta koji se moze interpretirati jedino
kroz interakciju konvergentnih drustvenih fenome-
nologija. Zadatak je drustvene fenomenologije opere
da objasni kako se ove konvergentne drustvene feno-
menologije, nastale na konvergentnim dozivljajima
razlicitog porijekla 1 razlicitog intenziteta, mogu

u jednom kompleksnom umjetnickom djelu kao sto je opera
zbiva na isti nacin ,socijalnih pulsacija“ kao i u samom drustvu
1 relacijama drustvenih aktera, u trazenju prihvatanja moral-
nog drzanja ili stava, odnosno racionalne argumentacije prak-
tickih postupaka aktera, koji se drugim akterima upucuje
svojim ispoljavanjem. O ovom aspektu fenomena razumijevanja
koje vodi ka sporazumijevanju (Sto su dvije razlicite stvari)
pisao je detaljno Ivo Komsié¢ u knjizi Teorija socijalnih pulsacija
(2015).
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dovesti u vezu sa glazbenim kvalijama (qualia) na
individualnom 1 kolektivnom planu. Hipoteza treba
sugerirati 1 odgovor na pitanje da li se kvalije kao
subjektivni odnos/dozivljaj nuzno moraju reducirati
do objektivnih znacenja koje produciraju drustvene
strukture produkcijom drustvenih (kulturnih) vrijed-
nosti koje se u svojim fenomenima istovremeno vizu-
aliziraju 1 konceptualiziraju?

Kada se analizira fenomenologija percepcije 1
fenomenologija umjetnosti, razgranatost definicija
nikada ne moze u potpunosti odgovoriti na pitanje
sto je drustvena fenomenologija opere. Ovaj rad bi
trebao dokazati da ta drustvena fenomenologija
obuhvaca jest bitna kako bi se shvatila uloga opere
formirana istim drustvom koje i danas potice njeno
egzistiranje, sto je o¢igledno samim opstankom opere
na sceni. Bila ta egzistencija cak 1 samo simboli¢cna
Cij1 trag nije usporediv s ulogom kakvu je imala na
svome vrhuncu, on se mora razgraditi na nacin koji
jest atraktivniji (jer ide u korak s vremenom u kojem
nastaje), koji odgovara na neodgovorena pitanja.

Fenomenologije kao sto je Fenomenologija per-
cepcije Merleau-Pontya ili npr. Fenomenologija um-
jetnosti Milana Uzelca Zele razjasniti pojam/poima-
nje fenomenologije uopcée 1 fenomenologiju umjetno-
sti, sto dakako na opéem planu jest vazno 1 za speci-
fikaciju opere. Potrebno je razjasniti opée kako bi se
shvatilo pojedinacno. A ne treba ignorirati ni rever-
zibilne procese identifikacije pojedinacnog kako bi se
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obuhvatila opc¢a identifikacija koja zasigurno postoji
u socijalnoj inerakeciji 1 percepciji/percepcijamama
opere. Makrosvijet objasnjava mikrosvijet, tj. makro-
struktura sadrzava dijelove mikrostrukture. Potreb-
ni su koraci simplifikacije specificne definicije.

S obzirom na ¢injenicu da je opera zasebna poja-
va 1 specificna umjetnost takva bi trebala biti dalja
analiza nakon razjasnjenja opc¢ih definicija. Postepe-
no bi trebalo razjasniti zasto je vazno stremljenje ka
socioloskoj analizi opere kada o njoj govore mnoge
filozofije glazbe 1 izvori o povijesti glazbe. Kompleks-
nost opere racuna na glazbenu 1 glumacku virtuoz-
nost, na mehanizme prepoznavanja unutar suodnosa
publike 1 1zvodaca, ona podlijeze osjetilnom iskustvu
nuzno ga ocekujuéi u obliku konaénog produkta lan-
ca zbivanja koja mu predhode. Opcéa mjesta koja obu-
hvacaju poveznice antike 1 baroka u radanju 1 stva-
ranju te razvoju opere (Jednim od najvaznijih smatra
se Nietzcheov pristup s filozofske tocke gledista)
mogu pruziti mogucénost da se ¢injenice koje bi upu-
¢ivale na ponovo vracanje na te topose posloze tako
da u interpretativnom smislu pruze 1 odgovor vise.

Samim tim Sto ovaj rad/istrazivanje treba na-
statl u vremenu postmoderne 1li post-postmoderne,
on je sam po sebi drugaciji jer trpi utjecaj doba koje
nije bilo nikada prije 1 zato sve pojave 1 utjecaji se
bitno razlikuju od dosadasnjeg. Takoder, teorijske,
filozofske 1 povijesne pretpostavke nikada ne mogu
biti dostatne kako bi se shvatila percepcija opere,
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naprosto stoga Sto je mogu percipirati 1 oni kojima
takvi sadrzaji nisu poznati — glazbeni “laici” koji se
nadu u kazalistu. Ovo istrazivanje 1 njih uzima u
obzir, ili cak stovise oni jesu bitni u ¢itavom procesu
analize 1 shvac¢anja drustvene percepcije opere. Na-
vedena literatura (1 1zvori do kojih ¢u doéi prilikom
istrazivanja ovoga podrucja) nije iskljuciva vecé je
vezana periodom nastanka 1 realizacije istraziva-
nja/istrazenog tog polja.

Fenomenolosko istrazivanje opere mora sadrza-
vati razlicite refleksije ne bi li se doslo do biti. A bit
umjetnickog djela je zbir odvojivih bitaka. Isto tako,
nikada se ne trebamo zadovoljiti samo transcenden-
cijom kao odgovorom na podrazaj, niti transcendden-
cija moze biti konacna bit glazbe. Ushit kao odgovor
je samo trenutak, bitak u bitku. Aplikativna vrijed-
nost ovoga istrazivanja, naposlijetku bi trebala biti
sasvim jasna. Ako jedna drustvena pojava nije zau-
stavljena u jednom prostoru 1 specificnom vremenu,
u jednom elementu 1 jednostavnoj formuli odvojivog
prostog bitka, istrazivanje koje samo po sebi jest
snubljenje sto vise bitaka jest istrazivanje vrijedno
paznje. Pojavu je potrebno iscrpiti dinamikom odre-
denja bitaka unutar tekstualne emulzije koja podra-
zumijeva glazbeni artefakt i prirodnu datost iz koje
on nastaje.
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1.2. Pristup i struktura istrazivanja

Istrazivanje opere ¢e biti bazirano na fenomeno-
loskom pristupu interpretacije etickih i1 estetskih
svojstava opere/a kao drustvenog, kulturnog i povi-
jesnog fenomena. U istrazivanju ¢u se koristiti feno-
menoloskom metodom interpretacije percepcije glaz-
benog materijala koji je imanentan operi, konceptu-
alnom analizom konstituiranja glazbenog dozivljaja
karakteristicanog za ovo vokalno-instrumentalno
scensko djelo, analizom povijesti opernog stvaranja,
analizom estetskog dozivljaja tj. estetikama umjet-
nickih djela 1 glazbe u reinterpretacijama transcen-
dentalnog. Takoder, bavit ¢u se mitoloskom remini-
scencijom koja bi imala funkciju spajanja sadrzaja s
njegovom simbolickom funkcijom, a isto tako 1 sinte-
zom subjektivnog i objektivnog svijeta i takvim bipo-
larnim dozivljajem istog.

Nadalje, samo istrazivanje nikako ne bi izosta-
vilo dozivljaj opere danas, u svijetu kada se sukoblja-
vaju tradicionalni obrasci ponasanja izmijesane ritu-
alizacije jednog identiteta sa istovremeno vise iden-
titeta, vise odredenja 1 ritualizacija. Takoder, u
ovome dobu, tzv. postmodernom ili post-postmoder-
nom, vise puta oznacenom dekonstruiranoséu, vazno
je pitati se u kakvom su odnosu opera 1 glazbena
industrija. Rezime koji bi mogao uslijediti iz citave
metodologije istrazivanja trebao bi biti uoblicen u
morfoloskom razvoju opere preko preispitivanja
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kulturno-historijskih 1 drustvenih obrazaca. On bi
takoder kao 1 svi navedeni upotrebni elementi mogao
objasniti zasto 1 na koji se nacin opera moze smatrati
zivuéim drustvenim fenomenom.

Prema Johnu Deweyu, svaka umjetnost pripada
drustvu 1 kulturnom svijetu 1 svijetu zivota u kojem
nastaje, na koji se odnosi ¢ak 1 onda kada ga kriticki
potpuno ignorira. Svaka je umjetnost jedna vrsta
MEDIJA koji vrsi TRANSMISIJU drustvenih znace-
nja (John Dewey, Art as Experiance. Perigee Books,
1980, p. 326). Funkcija umjetnosti u civilizaciji jest
da jedinstvo praktickog, obrazovnog, socijalng svijeta
zivota (>communal modes of activity«, ili »the life of
civilization« su Deweyevi 1zrazi), kao jedna integri-
rana cjelina, ima svoju estetsku formu. Medutim, ta
cjelina ili sustav koja ima u sebi metafiziku cjeline
kao metapri¢u nije uspjela dokazati niti jedan postu-
lat humanisticke orijentacije prosvjetiteljstva na
koje se oslanjala Moderna.

Medutim, odnos umjetnosti 1 drustva je, prema
Maxu Horkheimeru (Art and Mass Culture. In:
Selected Essays, 2002), uvijek odnos izmedju indivi-
dualnog 1 kolektivnog / masovnog. Drustvo uvijek
producira stereotipe koje individue moraju slijediti
od svojeg prirodnog rodenja do svojeg uspjesnog
drustvenog rodjenja, do postajanja individualnog
clana drustva drustvenim produktom u sistemu rada,
biznisa, obrazovanja, konzumerskog ponasanja, soci-
jalnog statusa gradanina. Time je invidiualno uvijek
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odbijano od bavljenja umjetnoséu kao neproduktiv-
nim slobodnim vremenom koje ne donosi profit,
odnosno socijaliziranjem (drustvenim radanjem) in-
dividualno je uskraceno za normalno a usredotoceno
je iskljucivo na sebe - na ja, sto ugnjetava okolinu
ako ono ne zna 1 nije u stanju izaci i1z tog okvira sto
je potrebno za sudjelovanje u jednom cijelom svijetu
bez umjetnosti 1 s umjetnoséu s mogucénoscu odabira
slaganja 1 neslaganja! Stoga umjetnost nikada ne
moze biti masovna, drustveno prihvatljiva, vrsta
socijalizacije jer se odvija mimo tokova ustanov-
ljavanja i1 prihvacanja drustvenih stereotipa zivota.
U dijelu istrazivanja pod nazivom FENOMENO-
LOGIJA UMJETNICKOG / GLAZBENOG DJELA -
SPECIFIKACIJA KROZ OPERU izlozit ¢u razloge
zbog kojih je potrebo uéi u razumijevanje drustvenog
karaktera glazbene umjetnosti 1 posebno opere pu-
tem analiticke fenomenologije umjetnickog / glazbe-
nog djela. Glazbeni fenomeni konstituiraju jednu
vrstu dozivljaja u kojem svijest trazi objekat kojeg
tvori zvuk 1 njegove relacije sa mrezom zvukova.
Opera kroz glazbu ili kroz dramu u glazbenoj formi
uvodi u taj fluidni kontekst zvukova, tonova 1 po-
kreta, drustveno konstituirane deonticke vrijednosti,
drustvene norme 1 njihovu dramsku degradaciju
kroz fabulu, kroz likove i1 njihovu interakciju, i
konfrontira ih u percepciji primatelja glazbene /
dramske poruke sa njegovim vlastitim zivotnim
tokom 1 tako rekonstruira te vrijednosti na drastican
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nacin u opazaju ili u spoznaji ili u dozivljaju istine
kroz jedan primjerak sudbine, individualne ili kolek-
tivne.

U dijelu istrazivanja pod nazivom HERMENE-
UTIKA GLAZBE — REPRODUKCIJA GLAZBENIH
QUALIA U OPERI nastojat ¢u ukazati na cinjenicu
da umjetnost, 1 posebno glazbena umjetnost, a prije
svega opera kao glazbeni znacenjski sukus, ima
svoju kognitivnu funkciju koja se nikako ne moze
1zuzeti i1z gledista 1 istrazivanja proizaslih iz suvre-
mene znanost. Spoj audio percepcije s vizualnom,
zajedno sa svim potesko¢ama elementarnih razluci-
vanja u operi dokazuje kako pojedini osjeti / osjetila /
emocije svoj trag 1 potvrdu traze upravo u glazbi bez
obzira sto opera obiluje mnostvom detalja zbog cega
se ¢ini nemoguéim odvojiti pojedine 1 dati im
perceptivnu prednost.

Glazba je znacenjska osnova 1 iz nje i distinkcije
razumijevnja od nerazumijevanja, odnosno citanja
autenticnog jezika zahvaljujuéi znanju/poznavanju
111 nemoguénosti da prepoznamo to/ono sto cujemo
jer ne poznajemo pravila kretanja zvuka ili melodije,
proizlazi zakljuéak da u socijalnom kontekstu ipak
(bez obzira na znanje ili poznavanje razlicitih kon-
teksta koji dolaze u obzir) mora prevladati odredeni
stav/misljenje o dozivljaju. Intuitivne, obrazovne,
bioloske predispozicije tada se pretacu u kolektiv-
no/socijalno tijelo paradoksalno podrzavajucéi “ja’-
jastvo ali 1 negirajuci ga onda kada kolektivna ocjena
1zvedbe biva markirana kao objektivni sud. Zato jer
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intuitivno, obrazovno 1 biolosko moraju odgovoriti na
pitanja individualne usredotocenosti na sebe, ili is-
kljucivosti ili pak s druge strane potrebu da se nuzno
socijalizira.

U dijelu istrazivanja pod nazivom MITOLOSKA
REMINISCENCIJA I DRUSTVENA STVARNOST
U OPERI pokusat ¢éu objasniti kako je moguce
mitologiju u operi reinterpretirati tako da se ona
direktno 1li indirektno ali kauzalnim znacenjskim
datostima poveze sa sadrzajem opera kao Sto je npr.
opera Carmen. O kakvoj identifikaciji moze biti rijeci
ako se u obzir uzima katarza ili neo-katarza s
obzirom na sadrzaj, razlikovanje seria 1 buffa opere
te sto predstavljaju 1 kako bi se mogli objasniti
pojedini likovi u operi danas, kako ih mozemo
percipirati 1 na sto aludiraju. Takoder, pokusat ¢u
povezati pocetnu potrebu za posezanjem za mitolo-
gijom sa razvojem opere koji je rezultirao nacional-
nim operama/temama 1 simbolicnom upotrebom
rituala/ritualnog.

U dijjelu istrazivanja pod nazivom POSTMO-
DERNA (I) OPERA pisat ¢u o suvremenom odnosu
prema / sa operom / 1 te ¢u u konacnici predstaviti
deskriptivnu analizu rock opere Tommy. Postmoder-
no doba karakterizira dekonstrukcija velikih esenci-
jalistickih narativa, supstancijalnih karaktera, ide-
ala dosezanja apsoluta 1 totaliteta. Zelim objasniti
sadrzaj kojim je moguce obuhvatiti djelomic¢no
odvajanje 1ideje postmoderne ili post-postmoderne
(ukoliko sadasnjost/suvremenost zelimo naglasiti
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tim izrazom) od povijesnih estetskih 1 etickih ideja.
Ideja post-postmoderne iscrtana je markerom para-
doksalnosti isklju¢ive ukljucivosti. Opera kao glaz-
bena drama nije izdvojena iz citavog procesa te vla-
stito kazalisno uporiste 1 formu u socijalnu interak-
ciju prenosi u podrucje intime neo-katarze gubeci
svoja prvotna svojstva odnosa “sada” 1“ovdje” ali na-
lazeci te fragmente u novim perceptivnim konstruk-
cljama. Zelim objasniti kako je “sada” 1 “ovdje” mo-
guce prekinuti/zaustaviti 1 nastaviti ga sukladno ra-
spolozenju posezanjem za medijem 1/11 novim glazbe-
nim zanrom kao sekundarnim sredstvom mimesisa.

Pretpostavljeni rezultati istrazivanja ili slusanja
1 gledanja opera trebaju pruziti odgovor na pitanje
zbog cega jedna nadasve gradanska i elitna umjet-
nicka forma, koja povezuje 1 spaja u sebi karaktere i
zbivanja svih drustvenih slojeva i ¢ini ih sadrzajem
najelitnijih glazbenih 1 vokalnih umijeéa, traje i
nadzivljava brojne umjetnicke forme bez obzira na
vrijeme 1 prostor, na kulturu 1 obicaje, na drustvena
uredenja 1 moralne zakone? Jedan od anticipiranih
zakljucaka je da opera potice 1z zivota, da sublimira
svoj dramski / empirijski sadrzaj u vrhunskim
glazbenim 1 vokalnim umijeéima, i vraca se putem
scene 1 izvodenja u zivot kao model karaktera, kao
model sudbine, kao model samog drustva koje
producira 1 karaktere 1 sudbine. Drama je model
socijalnog svijeta, ona taj svijet predstavlja 1 po-
stavlja na sceni u zivot.
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FENOMENOLOGIJA
UMJETNICKOG / GLAZBENOG
DJELA - SPECIFIKACIJA KROZ
OPERU

2.1 Uvod

Sto je ili §to bi trebao biti formulirani naslovom,
fenomenoloski stav; zasto je bitan kada se pise o
glazbi 1 operi 1 naposljetku, da li je uopée moguce
odgovoriti na sva dalja pitanja koja bivaju otvorena
ovim postojeéim?

U ovom trenutku je rano najavljivati ili nasluéi-
vatli mogucéi zakljucak, rezime tih poglavlja s kljuc-
nom fenomenoloskom rezonancom. Fenomenologija
kao otkrivanje 1 bavljenje fenomenima pretenciozno
nudi visedimenzionalnost odnosa svih elemenata
kojyi bi se s njima doveli u vezu ali 1 samim tim,
nazalost, taj put razmatranja 1 istrazivanja cesto
moze djelovati iluzorno. Interpretacije glazbene
percepcije, neovisno o glazbenoj vrsti, da 1i je rijec o
vokalnim ili vokalno-instrumentalnim djelima zato
cesto djeluju kao da su na terminoloskoj 1 teorijskoj
stranputici konstantno se vrteéi u krug s meta-
fizickom apsorpcijom.
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Mnogo puta nakon videnog 1ili saslusanog
umjetnickog djela ostaje predio nedorecenosti. Ona
se nalazi u perceptivnoj interakeciji ili individualnoj
percepciji zato sto se pretpostavlja da umjetnicko
djelo ne sadrzava samo konkretan predlozak u
danom trenutku te da taj dvosmjerni predio za 1
protiv, svidanja i nesvidanja vrlo dovodi ¢esto do/u
diskurs razlicitih predispozicija/znanja/ukusa koja
ne trebaju biti predmet teoretiziranja ili bilo kakvog
“ozbiljnog” promisljanja. Zacudno je sSto upravo
paradigmatska uloga prema kojoj djelo nastavlja
svoj zivot nakon praizvedbi ako govorimo o glazbi,
znatni udio svog opstajanja na sceni moze zahvaliti
bas percepciji ili percepcijama unato¢ saznanjima
koja bi mogla biti shvacena kao odbojna zbog reli-
gijske premise — odnosa s onostranim u definicijama
metafizike.

Perceptivno iskustvo, medutim, ako ga poku-
samo analizirati izvan ovih danih granica, pocinje se
sve vise usloznjavati komplicirajuéi pocetnu fazu
razumijevanja percepcije, najprije one induvidualne.
Mada se ¢ini nezamjetnim prema konkretnim ili
konkretiziranim datostima, pocetni stadij fenomena
takoder prolazi kroz/uz preobrazbe epoha socijalnih
misljenja, kontakata, teorija 1 znanja, odnosno svega
sto bi se moglo smatrati prethodnim u odnosu prema
sadasnjem perceptivnom trenutku a sto je najveéim
dijelom podrucje nesvjesnog zbog cega moramo 1
tada odati priznanje psihologiji, tj. psihoanalizi.
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Zakljuéimo da zato percepcija jest fenomen, no,
fenomenom moramo smatrati 1 percipiranu glazbu
(najvazniji sadrzajni predmetobjekt opere). Drugi
bitni zakljucak je da je najveéi problem tih dvaju
fenomena cinjenica da ne postoji eksplicitnost jedin-
stvenog trenutka spoznaje koji bi uklju¢ivao jedno-
stavnost definicije fenomena bez povijesti fenomena.
Kao sto smo utvrdili, fenomen nije samo sada 1 ovdje.

Kada bi bio iskljuéivo vezan time, onda sve
filozofije glazbe, tekstovi 1 interpretacije o umjetnosti
ne bl imali smisla jer bi tada umjetnost izgubila
svoju kognitivnu funkciju svodeéi se na princip
mehanike trenutnog, proizvoljnog rada 1 nesadrzaj-
nog nusprodukta koji sluzi jedinstvenoj svrsi danog
trenutka nakon ¢ega vise nema vrijednost(i) — postao
bi nalik potrosnoj robi. Ali, cuvanje umjetnickih
artefakata 1 konstantno bavljenje percepcijom istih
reanimira ih svjedoceéi o njihovoj neunistivosti 1
umjetnickoj konzistentnosti.

Edmund Husserl (1975) svojevremeno (tocnije
1958. godine) je osmislio koncept od pet predavanja
kako bi pokusao objasniti Ideju fenomenologije.
Stovie, autor na jednom mjestu definira fenomeno-
logiju kao: “jednu nauku, jednu vezu nauc¢nih disci-
plina”i dalje nastavlja “ali fenomenologija istovreme-
no 1 prije svega oznacava metod 1 misaoni stav,
specifiéni filozofski misaoni stav, specifiéni filozofski
metod” (Huserl, 1975, 37), te takoder pise da
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“fenomenologija postupa tako da sagleda 1 objasnja-
va, odreduje 1 razlikuje smisao” (ibid., 75).

Tako je 1 o glazbi 1 operi veé pisano, mi se ponovo
moramo upitati o shvaéanjima “imanentnosti”’, “do-
zivljaja”, “saznanja”, “sustine saznanja”’, “esencije”’,
“sjecanja”. Prije svega moramo se upustiti u analizu
tog fenomena sa svim usputnim saznanjima ili ele-
mentima spoznaje ako su ovi elementi prepoznatljivi
1 uocljivi. Potrebno je pronacdi ih ukoliko su skriveni
u nepreglednom mnostvu mogucnosti da ih je tesko
razaznati. Ali, da bismo dosli do opere, vazno je
razjasniti glazbu kao fenomen par excellence zbog
njezine vaznosti unutar opere.

Glazba je egzaktna 1 simboli¢na ili apstraktnab.
Ona je uvijek dvosmisleni fenomen ¢iji svaki pojedini

5 Tvrtko Kulenovi¢ pak na stranicama 117. 1 118. svoje knjige
Umetnost 1 komunikacija (1983) pise: “ Zbog toga, kao sto je
pogresno izjednacavati muziku sa pojedinac¢nim znacenjima,
podjednako je pogresno nazivati je“apstraktnom® umetnoséu
sto se takoder cesto ¢ini. Ne mozZe se smatrati apstraktinim
nesto sto uziva tako ogromnu i sveopstu popularnost kakvu uzi-
va muzika. Pojam apstrakcija u umetnosti je istorijski pojam
vezan za nastanak moderne likovne umetnosti, posebno slikar-
stva. Sezan je ,apstrahovao“ valjak kao geometrijski oblik iz
drveta kao prirodnog pojavnog oblika, ali u muzici nema sta iz
cega da se apstrahuje. Zvuk je jedna od najkonkretnijih pojava
stvarnosti s kojom putem cula sluha najneposrednije komunici-
ramo. Znacenja koja se u toj komunikaciji ostvaruju, medutim,
jeziku su nedostupna, 1 otuda, tojest sa stanovista jezika, ta
ideja da se muzika proglasi nejasnom, tojest apstraktnom.
Ogromna popularnost pojedinih vrsta muzike kod mladih
generacija moze se, izmedu ostalih razloga, objasniti 1 jednim
dubokim, duboko usadenim nepoverenjem u moé jezika,
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dio 1li inerpretacija ima jos jedno dodatno suprotno
znacenje. Merleau-Ponty (1990, 204) pretpostavlja
da je dvosmislenost bitna za ljudsku egzistenciju a 1
citava Fenomenologija percepcije to potvrduje kroz
pokusaj identifikacije znacenja 1 osjeta, odnose
objekta 1 subjekta ne zanemarujuéi funkciju tijela u
tome citavom fenomenoloskom procesu. Taj sukus
opazajnog 1 iskustvenog u tijelu kao eksplicitnom
medijatoru ostaje na strani osjeta — onoga Sto mi-
slimo da jest 1 ono sto jest zato Sto nam se takvim
ukazuje.

Simbolicnost glazbe pripada transcendenciji —
mozda 1 opéem mjestu mada je daleko od ogranicenja
1skljucivosti spoznaja od strane filozofije umjetnosti 1
muzike, psihologije, neuroznanosti i ostalih znan-
stvenih podrucja. “Ono sto je transcendentno nije
implicirano u imanentnome” (Husserl, 1975, 103).

Imanentno je ono sto bi bilo jednako egzaktnom
a transcendentno je apstraktno 1 simbolicko. Vrati-
mo li se korak unazad konstatirat ¢emo da imanent-
nost glazbe predstavlja notni zapis (ili pismo) ili
prepoznati / prepoznavanje tonovi(a) u protoku vre-
mena. To je osnovni oslonac svih mogucéih inerpreta-
cija pa tako 1 ove o transcendenciji ali samo utoliko
sto ¢e govoriti o onome sto je ocigledno u protoku
vremena — ton ili melodija. Poznavaoci glazbe —glaz-
benici ¢e pogledom na notni zapis —partituru moci

umorom od njegove ,pricljivosti“ 1 izlizanosti usled prevelike
upotrebe. ”
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stosta re¢i o teoriji glazbe 1 strukturi na koju se
odnosi. No, dozivljaj glazbe, percepcija s onu stranu
egzaktnoga ali istovremeno 1 bez otklona od istoga,
kako glazbenika tako 1 nas koji smo amateri — pro-
matraci, uci tome da ista partitura ne odgovara na
sva pitanja otvorena nakon ili u toku slusanja gdje
simboli¢na vrijednost djela biva rasprsena u objek-
tivnoj sadrzini (glazbenom pismu, tonovima i melo-
diji).

Tu (1li to) je 1 sinteza opc¢ih ljudskih proturjec-
nosti o kojoj pise 1 Kierkegaard (2009). Mozemo po-
put njega smatrati da postoje dva pola bica ili bitka 6
koja se medusobno iskljué¢uju 1 ukljucuju jer ne
postoji objektivna istina bez subjektivne koliko god
se trudili dati primat jednoj od tih moguéih strana.
“Objektivno naglasuje ‘Sta’se kaze; subjektivno:
‘kako’ se kaze” (Kierkegaard, 2009, 71). Umjetnost,
pa prema tome i glazba “neprekidno oscilira izmedu
dva suprotna pola, izmedu objektivnog 1 subjektiv-
nog” (Cassirer, 1978, 118).

Ako to prevedemo na nas prijasnji diskurs eg-
zaktnog 1 apstraktnog, sinteza se ¢ini sasvim jasnom
na op¢em planu; “znamo da autobiografija rada
svako djelo 1 da je mjesto svake genealogije djela

6 U ovom kontekstu ne zZelim odvajati bitak 1 bi¢e. Husserl to
takoder ¢ini u Ideji fenomenologije (42,1975) —izjednacava bitak
1 bice.
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tijelo, ‘veliki um™7 (Onfray, 2010, 267). No, analiza
primjera mora dokazati kako se odvija na pojedinac-
nom: kakav je odnos snaga objektivnog 1 subjektiv-
nog, kako ontoloski doc¢i do specifikuma.

2.2 Dijalektika kanona i kanonske
“entropije” u klasicnoj glazbi

Postoji veliki jaz izmedu profesionalnih glazbeni-
ka 1 1zvodaca s jedne strane 1 slusatelja s druge.
Plastican dokaz je podjela uloga na koncertu klasic-
ne glazbe: publika ulazi na jedna vrata dok su izvo-
daci sakriveni iza kulisa 1 ulaze na drugi ulaz 8 ¢emu
mozemo pridodati 1 odvojene grupacije glazbenika u
publici koji takoder ¢ine zasebnu skupinu — jos jednu
glazbenu elitu odabranu da progovara o zabranjenoj
1 tesko dostupnoj vrsti “sakralne” zone — teoriji glaz-
be 1 konkretno pracenoj praksi na sceni. Ne asocira li
ta osnovna podjela takoder 1 na vrlo poznatu podjelu

7 Zelim objasniti da se subjektivan sud 1 onaj koga bismo
smatrali objektivnim postepeno niveliraju i zato je vrlo bitno
pojasniti pojedinacne (elemente) da bi se pojasnila opéa slika o
prirodi jednog fenomena kao Sto je glazbeni dozivljaj-percepcija
zbog kojega se 1 glazba takoder smatra fenomenom. Ne zabo-
ravimo da skupina pojedinacnih, subjektivnih sudova takoder
konstruiraju opéi-objektivni sud presudan u konstituiranju
kanona-pravila-obrasca za (o)ponasanje.

8 Ovaj primjer nalazi se u knjizi Lehmann, Sloboda, Woody
(2007): Psychology for Musicians-Understanding and Acquiring
the Skills, u poglavlju naslovljenom The Distinct Roles of Per-
former and Listener (strana 247).
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sakralnog 1 profanog, liniju razdvajanja obicnog,
plosno sadrzinskog od usloznjene daleke nepozna-
nice, faktora enigmatskog prostora 1 vremena.

Skupina koju smo maloc¢as nazvali “elitom” je po-
svecena skupina koja posjeduje znanje tajnih znako-
va, moze desifrirati “svete spise”. Ona je “svecenic-
ka” (odnosno posveéena “pozivu”) u svome posredo-
vanju izmedu Boga 1 “obi¢nih” ljudi (glazbenih laika,
melomana etec. koji slabo i1li nimalo raspoznaju ele-
mente unutar partiture); posreduje kroz univerzum
mogucnosti 1 kauzalnosti daleko od ovozemaljsko
konkretnog i bliskom ljudskim artefaktima na eg-
zaktnim primjerima — notnim zapisima 1 muzicira-
nju. Ovako bi zvucala tajna formula glazbe kada bi
se prevela na jezik religije. No, ta simboli¢na podjela
uloga ima daleko slozeniji proces iza sebe, u takoder
vrlo dalekoj ljudskoj prapovijesti kada je glazba za-
pocela svoj (usporedan sa svakodnevnim prezivljava-
njem) zivot.

Ako transcendenciju kao prediskustveno ili nad-
naravno, odnosno metafiziku razmatramo kao mogu-
¢e simbolicno 1 apstraktno, ta karakterizacija ili
vrednovanje najcesce ¢e ostati u domeni tesko spo-
znajno dostupnog. Ono — to nadnaravno zato jer je
fluidno, nesistematsko, nekonzistentno, nevizualno,
neopipljivo ve¢ samo ocekivano auditivno u percep-
ciji slusanja, ono Sto protice u vremenu 1 zavisi od
njega sto je nemoguce smjestiti u prostor. U Lessin-
govom Laokoonu (1964) postoji podjela na prostorne
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1 vremenske umjetnosti; glazba je vremenska umjet-
nost, medutim nije li 1 partitura prostorna/staticna
kao 1 umjetnicka slika? Partitura je zapis/zapisana i
kao takva ona je prostorna dok u zvucnoj realizaciji
mora biti vremenska. Zato se moramo pitati kamo
taj odnos moze odvesti osim u polje sakralnog stra-
hopostovanja Drugog, Onoga. Drugo ili Ono se ispo-
ljava kao velika razdaljina moguceg, enigma. Zato
sto je moguce 1 zagonetka, u njega — to moguce, moze
stati mnostvo sacinjeno od raznih elemenata, svoj-
stava koji su ipak pretpostavka. Zbog privilegije
nepoznanice ta pretpostavka je konstantna jedino
kao zacudnost culnog a sve sto se moze rezimirati
jest taj odnos prema “matrici logickih operacija koje
proizvode revnosne monoteizme” (Sloterdijk, 2013,
139)%. Nadalje, odnos sakralnog i profanog u percep-

9 Spomenuti autor u petom dijelu knjige BoZja revnost
naslovljenom Matrica objasnjava kako se ljudski subjekt brise
u religijskom zanosu onostranim. Logika religije — vjerovanje —
1stovremeno je najteza 1 najjednostavnija matrica. Najteza zato
jer nije kognitivno objektivizirana a najlaksa zato sto sve $to se
zaustavi na kolosjeku kognitivnog ne trazi dalji nastavak puta
zadovoljavajudéi se bitkom u sluzbi Boga. Razlog zbog kojeg sam
upotrijebila to poglavlje na ovome mjestu je bas ta matrica koja
namece jedan sustav vrijednosti i u pocetnom stadiju vredno-
vanja 1 percipiranja glazbe: sakralno, onozemaljsko, metafizic-
ko, simbolicko. Ono $to jest ali istovremeno i nije (paradoks!)
jer je spoznajno nedokucivo na razini emocija 1/ili njihovih
sveobuhvatnosti te ovozemaljsko konkretno (partitura!) na
suprotnomm polu ili dnu ljestvice. Izmedu tih polova skale su
mogucénosti, moguceg sto takoder preteze s onu stranu spoznaje
jer je moguénost odgodena istina u svijetu ili sferi istina. Ako je
tako, onda je 1 moguénost s istinom u pretpostavcei metafizicka i
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tivnoj naravi ako se dovodi u vezu s glazbom moze se
shvatiti kao neunistiva larva antickih vrijednosti
kojima se pridruzuju i pojedini zakljucci alternativne
arheologije (mogucénost postojanja instrumenata 1 u
ranijim razdobljima ljudske civilizacije) sasvim mo-
guéni zbog pretpostavke potonjih. Jorge Angel Livra-
ga u Kazalistu misterija u Grékoj-tragedija (2000) u
sedmom poglavlju svoje knjige pisuéi o “posebnim
akustickim sustavima za pojacavanje rezonanci” 101
“automatskim glazbenim instrumentima i1 stvarate-
Ljima buke” navodi kako se veé tada, u antici poznaje
akustika 11 1 da postoji neka varijanta orgulja.

Zato se moze uzeti u obzir mogucénost postojanja
verzije instrumenata koji bi prethodili nekima od
najstarijih koje poznajemo kao sto je frula 12

zacudna. Zato joj odgovara sakralna, odnosno religijska para-
digma s metaforom kao vrhovnim biéem 1 bitkom u vjecitoj
enigmi — nezasitoj potrazi za apstraktno-konkretnim. Onim $to
jest kao prapocetak.

10 Resonanca je odjek potreban tonu za punocu i boju. Kod
raznih glazbala zrak titra u prostoru kao sto su cijevi dok je
kod pjevaca u ¢eonoj, nosnoj i usnoj supljini.

11 Akustika je nauka o zvuku; glazbena akustika se odnosi na
muzicki upotrebljive zvukove 1 tonove. Opcée objasnjenje
glazbenih izraza mogucée je naéi u The Harvard concise
Dictionary of Music and Musicians (1999) i Harvard concise
Dictionary of Music (1998).

12 Razni oblici postoje 1 u danasnjim “primitivnim” kulturama.
Spominje i1h 1 Claude Levi-Strauss u svojim TuZnim tropima
(1999, 228-229) u sedmom dijelu knjige pisuéi o Nambikva-
rama. Njih upoznaje u ekspediciji u srednji Brazil; kako navodi
“ograniceni su na nekoliko nota (...) Izrada tih bambusovih
frulica je najsvetiji obred” te kulture.
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(prethodnica flaute koju 1 danas mozemo vidjeti na
folklornim manifestacijama). Folklor je naime vezan
za poganske obrede stoga jo$s jednom svjedocimo o
odnosu sakralnog 1 profanog, dihotomiji koja postaje
pravilo. Plutarh (Visi¢, 2008) u O muzici dovodi u
vezu glazbu 1 Olimp, bozanske svetkovine etc., sto
takoder biva topos — reminiscencija suvremenih
autora koji se cak 1 ovlas bave problematiziranjem
mitologije 1 njenih sociofunkcija s neizostavnim
(pod)sje¢anjem na moguce kazaliSne konotacije.
Tako, primjerice, Octavio Paz u posljednjem
poglavlju Labirinta samoée (1995)13, u dodatku na-
slovljenom Dijalektika samoce pise o ceremonijama 1
njihovo) povezanosti s kazalistem gdje mit biva
poveznica s prvobitnim vremenom a ako jest tako
onda 1 ritual svakako ima tu svoje mjesto. Ovaj
meksicki pisac 1 sam moze posluziti kao primjer -
poveznica. Europska kultura zajedno s kazalistem 1il1
kazaliSnom umjetnoséu (dakle, 1 operom koja ce se
kasnije povezivati 1 s tzv. soap operom/sapunicom
vra¢enom na mjesto svog pocetka, u Europu putem
TV ekrana u razdoblju postmoderne !4) dolazi na

13 Ovaj primjer je, dakako, daleko od primjera koji su navedeni
1z strucnih ¢lanaka ili studija; ali ipak, ako je suditi prema ili o
opéim mjestima, onda moze iéi u prilog tvrdnji da se pojedine
teme 1 zakljucci naprosto podrazumijevaju. Zato nimalo ne ¢udi
ako upravo ti primjerci svoje mjesto nalaze 1 izvan strucne
literature.

140 ovoj temi vidjeti u From Opera to Soap Opera: On Civili-
zing Processes, the Dialectic of Enlightenment and Postmoder-
nity Maria Vieire de Carvalha.
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novi kontinent putem posrednika - Europljana koji
zauzimaju taj kontinent stvarajuéi kulturolosku
fuziju. Mit, ritual 1 stvarnost tako nastavljaju svoju
sintezu vidljivu u mnogim glazbenim zanrovima:
gospelu, jazzu 1 sl. kao nastavcima tradicije u novoj
tradiciji. Zato Handelova Aleluja 1z oratorija Mesija
moze “drugacije” zazvucati, imati drugaciji pristup
1/ili odstupanja u odnosu na europski obrazac ten-
denciozno mijenjajuéi glazbeni zanr. Tada (na
Youtube-u) gledamo The Soulful Celebration sa
dionicom originalno nepripadajuceg vokala u izvedbi
solo 1improviziranih bravura, drugacijeg ritma.
Skladba zvucéi znatno duze od originala. Ono sto
gledamo Leonard B. Meyer (1986) problematizira u
poglavlju naslovljenom Forma, vjerovatnost i oceki-
vanje. Forma je, kako autor navodi, dio stila koji
obuhvacda apstrakciju 1 generalizaciju. U ovom slu-
¢aju vjerojatnost forme je iznevjerena zato jer ulazi u
kontekst drugog stila. Dalje, mi odredenu formu
ocekujemo. Kada slusamo Aleluju, ocekujemo stil
baroka, zato je to ocekivanje formalno ocekivanje.
Ono moze biti nauceno kroz tradiciju, umjetnicki stil
1 znacenje.

Da bismo shvatili promjenu znacenja, moramo
nesto znati o povijesti glazbenog djela, u suprotnom,
navedena promjena nece izazvati nikakvu reakciju
misli o kontekstu djela sa vlastitom povijesnom po-
zadinom, ono ¢e se prevoditi kao djelo koje ima
zajednicku povijest u odnosu na recipijenta(e) /
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percipijenta(e). Izvan konteksta stilske afirmacije ¢e
prouzrokovati afektivno stanje, raspolozenje. Druga
znacenja (stilska, muzikoloska, povijesna, eticko-es-
tetska) ¢e biti usmjerena na mitoloske, religijske,
socio-ekonomske, tranzicijske, transmisijske, medij-
sko-produktivne konotacije. Sve one nisu produktiv-
ne jedino u smislu iznudivanja “pozitivnih”, “lijepih”;
“veselih” emocija ili raspolozenja. Dapace, one mogu
1izazvati pomisao o fetiSizaciji modela / kanona /
obrasca koji ugnjetava, ne priznaje razlike, koji je
robovlasnicki, parazitski, neliberalan 1 koji je kao
takav proizveo glazbeni oblik / stil apsurdne “americ-
ke kulture” konzumerizma koji se vraca u Europu u
novom ruhu transkriptivnih vrijednosti.

Nadalje, Visi¢ pise da je glazba bila u funkeciji
viseznacénog postulata ¢esto rukovodenim bozanskim
bi¢cima muzama u pocetku povezanih sa Zeusovim
kultom 15.0na je bila 1 nivelacijski pasaz vrijednosti;
bila je magija po sebi dovoljno moéna da izmanipu-
lira 1 samo bozanstvo. Prema tome, glazba je svoj-
stvima sakralna 1 njezina upotreba je usmjerena na

15 Visi¢ (2008, 11-12) navodi da je Zeus bio indoeuropsko
bozanstvo kome su se muze priklonile kao “ocu bogova i ljudi”.
S obzirom na takvu genezu helenske religije ne ¢udi (a o tome
nas takoder obavjestava isti autor) sto su najstarije helenske
narodne pjesme “bile hieratskog, naboznog karaktera upucene
olimpskim bogovima, posebno Zeusu 1 Apolonu zastitniku
helenske muzike 1 poezije, a kasnije i lijecnistva. Glavna karak-
teristika svjetovne poezije 1 pjevanja, sudeéi prema ‘Ilijadi’ 1
‘Odiseji’, bijase pobozna glorifikacija 1 pjevanje bozijih djela
novih osvajaca Olimpa”.
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sveto ali praksa — muziciranje — je ocito bila 1 ovoze-
maljska — profana, “darovana” sposobnost 1 vjestina
koja se postize praksom/vjezbanjem. Ako je tako, a
jest, ta razmjena moci po kojoj se covjek moze izdi¢i
iz vlastite ljudskosti u praktiénoj upotrebi glazbe
djelujuéi sa 1 na bogove asocira na igru. Igral6 ili
1granje je prostor drugacijih pravila gdje simbolizam
daje moguénost transformacije 1 reanimacije simbo-
licnih uloga. Prema tome, bitak unutar igre ne mora
se slagati sa spoljsnjim bitkom. Nasa percepcija
glazbe zato mora biti 1 apstraktna (slucaj Handel).
Fundamentalne egzaktne vrijednosti partiture
se prenose na jezik opazaja — drugu dimenziju konte-
mplativno asocijativnu. Zato ne ¢udi sto Eugen Fink
vrsi transmisiju takvih teza u Osnovnim fenomeni-
ma ljudskog postojanja (1984). Pretpostavka je da je
igra osnova umjetnosti. Takoder, Johan Huizinga u
Homo Ludensu (1992) jos jednom to potvrduje. Igra
je osnova ljudskog djelovanja/cinjenja. Kako izvode-
nje glazbe jest djelovanje sasvim je jasna asocijativ-
na sinteza. Zanimljivo je da Huizinga (1992, 43-44)
pokusava kroz genezu rijeci “igrati” otkriti 1 jeziko-

16 Ivan Focht u Uvodu u estetiku (1984, 128-135) objasnjava
odnos umjetnosti i igre. Takoder, autor objasnjava i njohov
odnos prema stvarnosti te na jednom mjestu, na stranici
129.pise: Stvari postaju elementi igre, tj. igracu dolaze u obzir
samo ako se uklapaju i mogu uklopiti u slobodno nadeni i
postavljent sistem kombinatorike i pravila. Zato pravila igre i
sama igra nisu kao ni umjetnost odraz ili slika zakona
stvarnosti, nego, naprotiv, njihova protuteza.
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slovno znacenje te rijeci, primjerice u njemackom
jeziku — spielen (kada se govori o glazbi 1 sviranju),
sto b1 predstavljala: svaka vjestina u rukovodenju
glazbalima. Nadalje, Roger Caillois (1958, 37-38)
smatra da je igra: slobodna, izdvojena, neizvjesna,
neproduktivna, propisana 1 fiktivna. Potvrduje nje-
zin odnos sa sakralnim u “primitivnim” obredima
(1958, 112) s maskama gdje ¢ovjek/sudionik zapada-
juéi u delirij premjesta vlastiti bitak u prostor nehu-
manog, preobrazenog transa.

Takva tradicija percepcije glazbe moze djelovati
1luzorno iz danasnje perspektive ali nije moguce pot-
puno je izbrisati. Konzumiranje umjetnosti, repe-
titivmi stil 111 stilovi koji ulaze u svakodnevicu
ukoliko nisu dozirani, primijenjeni u jednoj mjeri,
vremenski ogranicenoj oni kao takvi nece zavrsiti
put 1 do¢i do kraja tog iluzionistickog svijeta. Ali, po-
novo, preobrazba 1 trans mogu biti shvacéeni sim-
boli¢no, ritualno, ali samo u jednoj vremenskoj bazi —
opustanja, zamisljanja 1 identificiranja sa sadrzajem
samo u vremenu 1 prostoru gdje je to moguce. Igra
simbolima ipak nije “neproduktivna” jer izaziva ana-
lizu, simptomati¢no asocijativno povezivanje. Zasi-
gurno simboli¢na anamneza sudjeluje u formiranju/
rearanziranju 17 stoljeca nove percepcije, percepcije

17 Nijaz Ibrulj u Stolje¢u rearanziranja. Eseji o identitetu,
drustvu i znanju (2005) ispisuje sedam eseja koji govore o
percepciji suvremenosti, odnosno zele objasniti Sto to moze
predstavljati pojam/ poimanje modernog covjeka u danasnjem
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postmoderne, post-post-moderne, danasnjice. Glaz-
bena igra ili igra glazbom ne moze nikako biti
neproduktivna (Sto dokazuje slucaj Aleluja).
Jednostavno brisanje kulturolosko-socijalnog as-
pekta 1z individualne, pa kasnije 1 kolektivne percep-
cije nije moguce. Nju mozemo takoder shvatiti kao
vrstu transa, ushienja neprestanim ponavljanjem
obrasca ili obrazaca u igri (tragom igre kod Huizin-
ge), socijalnoj interakciji— pulsaciji/pulsacijama 18.
Ako se konstantno govori o kanonima klasi¢ne glaz-
be kao sto su Bach, Beethoven, Mozart 19 (imena to-
posi glazbenog svijeta), ne moze se ocekivati da se
kolektivna svijest oglusuje na to ponavljanje. Od-
nosno, ako se oglusuje, ¢ini to zato jer je 1 sama usvo-
jila kanonski obrazac. On se samopotvrduje nesalom-
ljivoscéu bitka ili bitaka s moguéim, drugacijim emo-

vremenu, Sto bi trebao biti 1 kako bi se trebao shvatiti identitet
u kontekstu ovog prostora i vremena.

18 Teoriju socijalne pulsacije iznio je Ivo Komsi¢ (2015) u
istoimenoj knjizi.

19 Moramo razlikovati ono sto se smatra klasicnom glazbom od
onoga sto bi trebao biti klasiéni stil. Klasi¢na glazba oznacava
sire podrucje odnoseéi se na specificnu vrstu glazbe. Klasiéni
stil najbolje objasnjava Rosen (115:1979) pisuéi o dosljednosti
muzickog jezika. Dosljednost muzic¢kog jezika mora se shvatiti i
naslutiti kroz strukturu klasicne kompozicije. Zato autor na
jednom mjestu navodi: “Struktura klasi¢ne kompozicije zavisi
od nacina na koji njene teme zvuce, a ne od onoga sto bi se s
njima moglo udiniti. (...) U kasnom 18. veku sva vanmuzicka
razmisljanja, matematicka ili simbolicka, potpuno su potisnu-
ta, a ceo efekt, osetajan, intelektualan 1 strastven, izvire iz
same muzike.”
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cijama, razumijevanjem 1 vrstama koje nisu kanon-
ske.

Ipak, niti glazbenicima niti amaterima 1/ili slusa-
teljima glazba u perceptivnom smislu nije jednako
vazeca 1 time problem postaje jos slozeniji.

Focht (1959, 257) b1 zakljuéio to shemom:

Odlike muzickog djela:

I II II1
Culna draz <« ljepota forme <« izrazajna moé

Slojevi ljudi:
! ! !

laici muzicari esteticari

Svi glazbenici izvan teorijskog razumijevanja ne
gaje ista osjeCanja prema svoj klasi¢noj glazbi iako
oc¢igledno postoje kanoni 1 kanonska “entropija”. Isti
slucaj je 1 sa slusateljima — ni njima ono sto je
“servirano” u dvoranama ili na Youtube-u, radiju,
televiziji nije vrhunac jednog identicnog kolektivnog
dozivljaja, kako pozitivnog tako i negativnog gdje
ostaje jedinstveni sud u funkciji osnove za promatra-
nje i udenje kao svojevrsna paradigma. Sto ée ponov-
no potvrditi da percepcija ide izvan granica trenutno
percipiranog prezentiranoga te je kao takva slozen
umni proces vezan reakcijama 1 podrazajima mozga
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te takoder 1 nesvjesnim, potisnutim sje¢anjima.
Freud (1976) u radu O uspomenama iz djetinjstva
pise kako su sjecanja ili uspomene iz djetinjstva i
razumljiva 1 nerazumljiva sto dokazuje “infantilna
amnezija” koja se potvrduje kroz prve dvije “izgub-
Ljene” godine zivota.

One jednostavno nestanu, postaju zagonetka. Sto
1z toga mozemo nauciti a da je korisno kada pisemo o
percepciji glazbe?

Da je taj transcendentno egzaktni glazbeni
modus zbog Cega je 1 ona sama po sebi fenomen, uk-
ljucen u izgradnju pojedinacnog ega ako krecemo od
njega, od okoline u kojoj se stvara i formira, od
obitelji koja formalizira jedan pristup 1 jedan model,
kao sto je primijetio/ primjenio Horkheimer u
Authority and the Family (u: Selected Essays, 2002).
Razvoj pojedinca moze imati vise baza, moze lutati 1
lutajuéi primate podrazaje koji se granaju 1 nastav-
ljaju jedan na drugi utjecuci i na okolinu kao sto i
ona fragmentarno utjece na njega. Zato 1 mozemo
govoriti/pisati o glazbenoj percepciji uopce (kao kraj-
njem sudu ili pretpostavcei prema kojoj se pretpostav-
lja da nesto jest po sebi) kada na umu imamo datost
trenutka 1 odvojene percepcije pretpostavljene sloze-
nim procesima koji joj prethode 1 individualnoj koja
da naslutiti da nije jedino to konstrukcija iskljuci-
vosti jednog ega.

Problem se ponovo usloznjava. Glazba je svepri-
sutna pa je kao takvu percipiramo, zato metafizicki
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predio ne predstavlja problem ako se smjesta u naj-
jednostavniji oblik “svidanja”. Bezazlena 1 nimalo
ostra kritika “ukusa”20 moze dovesti u pitanje c¢itavu
kanonsku strukturu. Glazba je prisutna u marketi-
ma, u kafi¢ima, bolnicama, u nasim umovima cak
onda kada smo sami, u tisini. Tada zivi kao percipi-
rani drustveni javni ili privatni fenomen. Percepcija
se modificira 1 kroz vanjski podrazaj. U protoku vre-
mena?! percepcija dokazuje 1 mjeri vlastite granice.
Kada se tako promatra njezin svijet 1 nas svijet
unutar nje, funkcije dozivljaja djeluju konfuzno.
Shodno tome 1 Milan Uzelac zakljucuje da:

20 Galvano della Volpe (1971), marksisticki talijanski filozof,
napisao je Istoriju ukusa (Schizzo di una storia del gusto). Ona
je metodoloski dokaz interdisciplinarnih povezanosti.

21 Na ovom mjestu se ponovo moze uvesti Lessingov (1964)
zakljucak (u Laokoonu) oprostornim i vremenskim umjetnosti-
ma. Sto se glazbe tice, moramo se sloziti da je rije¢ o vremen-
skoj umjetnosti jer je potreban protok vremena da bi se ¢ula i
da bi se u konacnici shvatilo znacenje partiture. Sve je to
obuhvaéeno protokom vremena, nemoguénoséu da se “trenu-
tak” ovjekovjeci sredstvima koja ostaju zatocena u “trenutku”.
Partitura ozivljava izvedbom. Dakle, potrebno je vrijeme,
protok vremena, da bi znacenje ili znacenjsko bilo pretoceno u
realno pojmljivo. Partitura ipak jest prostorna, libretto je
prostoran, glazbeni dozivljaj je prostorni i vremenski, emocija
je prostorna i vremenska (intenzitet dozivljaja se najcesée ozna-
cava sa: veliko, malo, puno), odnosno medijska reprodukcija je
prostorna (kazaliste, dvorane ili neki drugi prostor izvodenja —
prema primarnoj ideji, Youtube, televizija, smartphone). Zato
glazba mora biti 1 jest 1 prostorna i vremenska umjetnost u
vlastitoj produkeiji i reprodukciji (sveobuhvatnosti elemenata
kojima se dolazi do percepcije). Opera je takoder 1 vremenska 1
prostorna.

57



“Umetnost moze svoje proizvode prevoditi iz
jednog u drugi modalitet, a da ne pita za poreklo
modaliteta. (...) Ako istovremeno imamo 1 dalje
potrebu da u delima uzivamo, i ako to uzivanje
ostaje vecna metodska zagonetka, onda opravda-
nje svog postojanja jednako imaju i1 dela umet-
nosti 1 samo misljenje o njima; ovo poslednje,
sada na kraju stolec¢a, nakon svih prevrata kroz
koje je prosla umetnicka praksa na putu
oslobadanja umetnosti od okova neumetnickih
pritisaka 1 diktata, dovelo je do toga da se umet-
nost 1 cilj njenog postojanja definitivno dovodi u
pitanje.” (Uzelac, 2008, 271-272)

2.3 Umjetnic¢ki dozivljaj: produkecija i
reprodukcija umjetnickog dozivljaja

Kako bi se mogao konstruirati i konstituirati do-

zivljaj da bi se doveo u vezu s umjetnickim djelom/
svijetom/glazbom uopce? Zasto je dozivljaj toliko bi-
tan ukoliko razmatramo znacaj 1 znacenje umjetno-
sti I glazbe? Pocetni odgovor na to pitanje nalazi se u
¢injenici da percepcija ¢ak 1 kada govorimo o kanonu
nije fiksirana. A nije fiksirana zato sto kanon tako-
der nije fiksiran. Podlozan je reinterpretacijama i
ukljucivanjima novih umjetnickih djela u kanonsku
strukturu (nadopunjuje se). Zato je to pitanje rever-
zibilno jer vracajuci se u bazu iz koje dolazi trpi po-

novnu eksplikaciju 1 afirmaciju.
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Zasto spominjati kanon kada pisemo o drustve-
noj fenomenologiji umjetnickog/glazbenog djela? Ka-
non moze biti sredstvo manipuliranja I podrazumije-
vanja, pogotovo onda kada postoji strah od novoga,
sto nije provjereno, o ¢emu nije pisano 1 o cemu ne
postoji teorija ili ¢cime se postojeca teorija nije bavila.
Osnovna preokupacija tada jest sto misliti 1 kako
prodrijeti do recipijenata. Nije tajna da su mnoga
umjetnicka djela tokom svog prvog doticaja s
publikom/recipijentima dozivjela fijasko. Zasto?

Meyer (1986, 129) objasnjava kako ocekivanje
ovisi o procesima pamcenja. Dakle, mogli bismo za-
kljuciti kako je u ovome slucaju, najprije bilo iz-
nevjereno ocekivanje. Kasnije taj odnos prema tom
umjetnickom djelu se mijenja.

Balet Posvecenje prolje¢a Stravinskog, suvreme-
nog skladatelja o kome je svojedobno pisao Adorno u
Filozofiji nove muzike (1968) jest bio muzicki “blasfe-
mican” kad se tek pojavio. Bilo je potrebno vrijeme
reprodukcije da bi se ono shvatilo drugacije. Postoja-
la je zelja 1 potreba da se interpretiraju novi glazbeni
izricaji dovoljno interesantni 1 produktivni da bi iz-
njedrili novu filozofiju glazbe kao sto je ova. To je taj
kanonizacijski put o kome govorimo / pisemo.

Taj balet Stravinskog se nalazi kao kanon u
udzbenicima 1 postaje paradigmatski samim tim s$to
je skladatelj; sudjelovao u tokovima izgradnje post-
moderne klasi¢ne glazbe. Kanon treba potvrditi zna-
caj kolektivnog dozivljaja. On je ime s podlistkom
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strahopostovanja 1 neupitne veli¢ine. Od Stravinskog
se vise ne ocekuje da se kolektivni ushit prenese u
negodovanje izlaskom iz kazalista 22. Ipak, kanon ne
moze obuhvatiti pravila izazivanja odredene vrste
percepcije. Glazba, “prkosec¢i” kanonskim ocekivanji-
ma (statusnim neupitnostima), 1 dalje stremi ka iza-
zvanju autenticnih “emocija” (koje mozemo shvatiti
kao rezultat qualia). Autenticnih zato sto bi trebale
biti impersonalne 1 usmjerene na izgradnju funkcije
metafizickog svojstva u glazbi, odnosno umjetnosti;
sakralnog aspekta o kome je ranije bilo rijeci, a da bi
se oslobodila svih predispozicija odredenih vred-
novanja. Emocija je stoga visestruka “metodska

22 Film Jana Kounena Coco Chanel i Igor Stravinski sadrzava
nekoliko zanimljivih scena na samom pocetku (kako je rije¢ o
filmu ne zelim aludirati na doslovno prihvacéanje radnje, rijec je
samo o primjeru s mnogo kompleksnijom aluzijom na stvaranje
kanona 1 put umjetnicke inovacije). Rijec je o praizvedbi baleta
Posveéenje prolje¢a.Tu vidimo razinu doslovnog nipodastavanja
umjetnickog djela: publika demonstrativno napusta kazaliste,
postaje agresivna, sto je takoder zacudno s obzirom na prostor
odrzavanja baleta 1 tzv. “visoko” drustvo koje se tu ocekuje.
Takoder, tu vidimo koreografiju Vaslava Nizinskog (vidimo glu-
mca koji tumaci ulogu mladog Nizinskog) . Interesantno, i
Nizinski 1 Stravinski danas slove kao poznati i neupitno zna-
¢ajni umjetnici. Usijana atmosfera, naime, zaista se zbila u
stvarnosti (film je pokusava docarati) prilikom izvedbe Posve-
éenja proljeéa 29.svibnja 1913. 1 to je davno potvrdio Stravinski
u Memoarima i razgovorima s Robertom Craftom (1972, 288).
Ocito je to bila vrsta glazbene 1 baletne revolucije. O Nizinskom
takoder postoje neki zanimljivi detalji s kojima nas upoznaje
Stravinski u spomenutim Memoarima i razgovorima od
stranice 142. pa dalje do 148. ali ih sada izostavljam smatrajuci
1h suvisnim ovom istrazivanju.
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zagonetka” (prema Uzelcevoj opasci) jer je jedinstve-
nost njezinog fenomena nemoguce iskristalizirati iz-
van postoje¢ih normai.

Ukoliko sama umjetnost jest diktirana definicija-
ma 1 teorijama za koje se dokazalo da su takoder va-
rijabilne, sto dokazuju primjeri kanonske nadograd-
nje 1 npr. suvremena klasicna glazba 23— Schonberg
sa dodekafonijom (12-tonski sustav, atonalna ver-
zija) te glazbeni stilovi koji su melanz drugih stilova
npr. R ‘n” B-Rhythm and blues ili jazz baziran na
improvizaciji, bit umjetnosti 1 mimesis / podraza-
vanje (Aristotel, 1966) tj. 1 fiksirani dozivljaj ili emo-
cija—isjecak u protoku vremena tj. trenutak, osjecaj/i,
emocija/e je/su naposljetku takoder varijabilna/e. Ne
samo zato jer su teorije takve, lako rusive, veé stoga
sto emocija koja se moze shvatiti kao rezultat “iz-
vedbe” umjetnickog djela ocito jest 1 sama vrlo disku-
tabilna zbog personalnih razli¢itosti. Individualni
primjeri dokazuju da se prilikom slusanja pobuduju
razlicitl osjec¢aji. Pitanje je kojim nac¢inom se konsti-
tuiraju 1 sto uvjetuje njihovu razli¢itost da bismo na-
posljetku, a posteriori, govorili o osjecajima 1 percep-
cijama. Mimeticki konsenzus postaje pravilo u izuca-
vanju glazbene umjetnicke prakse — valorizacije.
Zelimo 1i uz pomo¢ primjerice Adorna (1968), Fochta

23 Pitanjima forme, vrednovanja, regulativa iz tradicije, te
determiniranjem pojma/poimanja Nove glazbe 20.stoljeca
sukladno sa svim glazbenim inovacijama bavio se I Niksa Gligo
(1987). To istrazivanje moguce je povezati s Mitchellovim <Jezi-
kom moderne muzike (1963).
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(1976), Zmegaéa (2003)24, Wagnera (2003) ili Donne
(2006) provjeriti sto bi to trebalo znaciti, naié¢i ¢emo
na mnostvo povezanih segmenata, povijesnih presje-
ka, glazbenih primjera i imena iz glazbenog svijeta
povezanih filozofijom,drugim umjetnostima 1 sple-
tom drustvenih okolnosti prema kojima klasi¢na
glazba bastini neprikosnoveno sje¢anje na primjerice
“ukus” drustva ili pak ukus elite 25 1ako takav stav
nikada do kraja ne obrazlaze funkciju/funkcije glaz-
be. Vracanje do Aristotela 1 nazad suocava nas sa
jednom teorijom mimesisa26 koja danas ne moze biti
shvaéena na prvotni nacin. Sudeé¢i prema njegovoj

24 Zmegaé ipak na stranici 174. pise vrlo decidirano istice:
Jedna je osobitost glazbe, naime, u tome o njoj doista
adekvatno moze govoriti samo strucnim rjecnikom, sve drugo je
iskazivanje subjektivnih dojmova, koji ni na $to ne obavezuju.

25 Glazba koju obicavamo nazivati klasicnom je bitna za ovo
istrazivanje jer se u njenom okrilju rodila sama opera. Ona je
rodena na dvoru Medicia 1 zato upotrebljavam izraz “elitno”
zato da bih ukazala na umjetnost tzv. visokog drustva.

26 No vratimo se opet Zmegacu. Autor (2003, 190) pise: Suvi
odlomci koje Proust posveéuje glazbi dokazujhu da su
Vinteuilove skladbe, sonata i septet, primjeri umjetnosti osobita
kova: glazba za razliku osd knjizevnosti i slikarstva nemimeti-
¢ka umjetnost, dopusta sluSatelju da je on ,ispuni® svojim
dusevnim sadrZajem. Ovo se moze uzeti kao zanimljiva
konstatacija, osobito zbog ovog dijela gdje se glazba smatra
nemimeticnom $to je u opreci s mojim tekstom. Glazba moze
oponasati, izazivati neku predodzbu kao primjerice Siren
Sounds Waltz Alme Deutscher. Dakako, tu je potrebna
nadogradnja, umjetnic¢ka i razlikovanje od koncepta mimesisa
na koji aludira sam Aristotel. Potrebno je shvatiti mimesis 1
kao osjetilni koncept u sveukupnom umjetni¢ckom izrazaju (ako
se jedna kompozivcija uzme u obzir). Lijep primjer pruza
programna glazba.
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teoriji o podrazavanju (u) umjetnosti 27 mimesis jest
preduvjet stvaranju glazbenog djela.

To je poticaj na/za pozitivnu povratnu informa-
ciju slusatelja (Sto ¢e reéi da krajnji ishod takoder
moze biti negativan; stoga, pitanje je sto on kao
takav predstavlja) 28, Ukoliko je ta informacija pozi-
tivna, djelo, uprilicenje, mimesis pozitivnu povratnu
informaciju moze transformitrati u ushit— emotivni
vrhunac. Ushit ne mora nuzno predstavljati ljepotu 1
stvarnost kakvu poznajemo. Npr., sto umjetnicka
instalacija moze izazvati, sto ona podrazava; kako se
mimesis objasnjava u takvom slucaju? Cime, kakvim

27Vazno je obratiti pozornost na Aristotelovu Poetiku (1966) i
Nikomahovu etiku (1982). Oba sadrzaja knjiga govore o funkeciji
1 nuznostima stvaranja i bavljenja umjetnickim djelom. Topos
kojim se smatra Poetika zbog jednostavnosti formuliranja de-
finiranja/definicije umjetnickog stvaralastva po kojoj postoje
distinkcije s obzirom na prijem publike, komedije 1 tragedije 1
onoga $to bi trebale podrazavati, zasigurno su nezaobilazne 1 u
ovakvim postepenim interpretacijama 1 pokusSajima da se
odgovori na drustvenu fenomenologiju umjetnickog djela. Zato
trazenje biti umjetnickog djela uz pomoé¢ fenomenoloske rekon-
strukcije prizivanjem podrazavanja proisteklog iz Aristotelovog
poimanja tragedije, komedije pa prema tome i umjetnosti uopcée
(Nikomahova etika obrazlaze umjetnost kao vrsnost sto se
dakako moze dovesti u relaciju s Poetikom na bazi podraZa-
vanja; iz toga mozemo zakljuciti da izazivanje osjeta/osjeéanja
kakav treba, odnosno ne treba biti, proizlazi iz vrsnosti umjet-
nickog (pri)do-kazivanja istoga) uvijek moze traziti oslonac u
toj tradiciji iako postoje odredena odstupanja.

28 Prema Platonovom tumacenju iscrpno predstavljenom 1
obrazlozenom u Mimesis i konstrukcija (2009) Sadudina
Musabegoviéa ocigledno je da je upravo techne taj rezultat
mimesisa 1 polesisa.
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elementima se tu izaziva ushit ili bilo koje drugo
osjetanje 1 sto se tu oponasa 1 da li se ista oponasa;
kako shvatiti dijapazon moguéih predodzbi? Cini se
da zakljucei koji uzimaju u obzir vrednovanje glazbe-
nog djela, bez obzira na konstantu koja bi predstav-
Ljala upravo uzitak, spomenut 1 u Uzelcevom tekstu,
ostaju zagonetka bas zato sto sam uzitak nuzno ne
mora predstavljati ljepotu 1 podrazavanje, oponasa-
nje stvarnosti (koja ne mora u svojoj svrhovitosti
moze bitl viseznacna); ne moze predstavljati vrijed-
nosni sud po sebi u tradicionalnom shvaéanju opona-
sanja.

Da 1i 1 s tim spoznajama 1 dalje mozemo tvrditi
da: “stvari koje zivot mogu pretvoriti u uzitak ostaju
iste. To su, danas kao 1 neko¢: lektira, muzika, likov-
na umjetnost, putovanja, uzivanje u prirodi, sport,
moda, drustvena tastina (viteski redovi, pocasne
sluzbe, skupovi) i opajanje osjetila” (Huizinga, 1991,
23); 1l1 je to 1dealisticko 1 pasivno promatranje umjet-
nosti koje staje na ovoj posebnoj “instanci” opajanja
osjetila gdje sve mogucénosti objektivnog/realnog
razmatranja jednostavno (pre)staju.

Umjetnost je danas vise angazirana, ona zeli
ukazati koji su bitni detalji umjetnicke stvarnosti u
sudarima sfera s objektivnom/realnom stvarnoscéu i
predmetnim svijetom. Umjetnik Edin Numankadié
29 jedan od osnivaca grupe Prostor —oblik u Zapisima

29 Trfan Hosié je u ¢asopisu Muzika god. XI, br. 2, juli-decembar
2007. napisao clanak Slikar Numankadié i zvuk. Ondje
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recipijente svoje umjetnosti upoznaje s minimaliz-
mom 1 simbolikom koju do kraja jedino on moze desi-
frirati. Stovise, recipijent ne moze razaznati koji se
tekst nalazi na slici, zasto je slikar upotrijebio bas
boju koju je upotrijebio zbog odsustva tradicionalnih
slikarskih tehnika. Tek nakon nekog vremena mogli
bismo shvatiti samo dio tog magi¢nog stvaralackog
svijeta. Kada je slika primjerice bijela, onda bismo
mogli razmisljati o ¢istoc¢i 1 njezinim funkcionalnim
varijacijama, upotrebnim vrijednostima 1 o tekstu
koji bl mogao biti dijelom bas takve slike —cCista il
procis¢ena misao. To je suvremena umjetnost sa svo-
jom aktivnoséu 1 ljepotom (I nametnutim pitanjem
da 11 je ljepotu moguce promatrati kroz neprepoznate
ili neprepoznatljive rakurse), drugom estetikom koja
se naprosto namece tradiciji.

Brazilski umjetnik Hélio Oiticica ne samo da
umjetnoscéu izaziva i1 sablaznjava, ve¢ otvoreno stavo-
vima rusi drustvene norme; brise javno 1 privatno,
otvara umjetnost I eksperimentira. Ako ¢emo raz-
misljati o suvremenoj umjetnosti 1 simboliénoj anga-
ziranosti, sjetit ¢emo se opc¢ih mjesta u likovnoj
umjetnosti: Picassove Guernice i Munkovog Krika.
Traktati o svjetskim ratovima, anarhiji, nelogi¢nosti
ubijanja neduznih civila posezu za takvim umjetnic-

povezuje Numankadi¢evo slikarstvo (analiticko 1 procesualno
slikarstvo) 1 glazbeni opus Johna Cagea (glazbena avangarda).
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kim primjercima kako bi naglasili umjetnicku 1 real-
nu usaglasenost.

U suvremenoj glazbi mnogi bi rekli da stvaralas-
tvo Johnna Lennona, rock, psihodelija i1 idealizam u
jednom pokreée mase u smjeru kolektivnog ushita.
Massimo Donna (2008) analizirajuci pojedine Lenno-
nove izjave 1 tekstove objasnjava kako je umjetnik
paradoksalan 1 kako je svjestan paradoksalnosti te
da idealizam koji moze djelovati kao da je u prvom
planu zapravo viseznacna varka. Kako onda tumaci-
t1 tu umjetnost u startu usmjerenu na beskraj tuma-
cenja, kako je smjestiti u nekakav okvir objektivnog,
moguce prihvatljivog 1 jasnog? Umjetnicka djela ili
performansi spomenutih autora su takoder kanoni,
suvremeni koji ne trpe tradicijsku iskljucivost bipo-
larnosti. Suvremena umjetnost je svjesna tradicije,
zato ju uporno odbija shvacajuéi da moze razbiti
barijere, da moze navesti na razmisljanje, 1zazvati
percepciju otrgnutu od predodzbi, ali samo utoliko
sto ¢emo takoder biti 1 svjesni tih predodzbi koje cCe
na kraju uspjeti promijeniti percepciju stvarnosti na
kraju se ipak referira na svoj nacin.

“Umjetnicko djelo ne sastoji se iz ‘prikazanog
svijeta’ nego se sastoji od svog ‘materijala’. A
njegov materijal moze biti sve S$to umjetnik
smatra dostatnim za kreativnost i za kreaciju.
Moderna umjetnost nas je natjerala da shvatimo
ono sto smo oduvijek ‘znali’, ali smo to isuvise,
filozofski, podrazumijevali: da je svijet umjet-

66



nosti jedinstven svijet, ali ne zato Sto u njemu
vladaju zakoni ‘istine’ 1 ‘ljepote’, nego zato sto
vladaju zakoni konstruisanja koji su u sustini
isti, ali se prilagodavaju razli¢itim konkretnim
materijalima. (...) Moderna umjetnost nas uci da
‘vidimo’ ne samo tu istu modernu umjetnost,
nego i umjetnost svih civilizacija 1 svih vre-
mena.” (Kulenovié¢, 1995, 109)

Zahvaljujuéi tim suvremenim primjerima mo-
zemo konstatirati da umjetnost prije svega treba
predstavljati umijece stvaranja. Nasa reakcija potice
nas da preispitamo tradiciju 1 smjer moguce percep-
cije. Subverzivna suvremena umjetnost Zzeli nas
potaknuti na to 1 podsjetiti nas na nazocnost volje u
umjetnosti 1 u samoj percepciji. Percepcija, ukoliko
se slazemo sa Schopenhauerom (1969) uveliko ovisi o
volji za stvaranjem ili ¢injenjem, a volja nije nista
drugo do pretpostavka nastanka percepcije ekstra-
percepcijom, 39sto bi bila zapravo jukstapozicija u
odnosu na percepciju koje smo svjesni, njezina svoje-
vrsna parenteza (kao zakulisna meduigra percepcija
percepcije). Schopenhauer nas uci da je sve podre-
deno subjektu. On takoder zeli poduciti da filozofija 1
glazba sadrze skrovitu ili unutarnju prirodu svijeta.

30 Odabirem ovaj pojam u pokusaju razgranicavanja percepcije
kao suda, opceg iskaza u forma svidanja ili nesvidanja. Ekstra
(u slozenicama kao izvan) dodajem percepciji izvan te opce
percepcije u pokusaju da dodem do podrucja nesvjesne
percepcije, aludirajuéi pri tome direktno na Freuda (1973).
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Prema tome, sasvim je oc¢igledno da u ovome slucaju
ako se slozimo sa Scopenhauerom, pretpostavka
mimesisa nastavlja svoj put bas od prvotne sublima-
cije 1 suodnosa aristotelovskog filozofskog definiranja
poetike —do konstatacije da je I antimimeza mimeza.
Polazisna tocka rasprave o umjetnosti 1 glazbi ipak
je onda u antickom shvacanju. Glazba, kao sto smo
ranije naveli, najvise ulazi u podrucje metafizike.

U onome trenutku kada poénemo razmisljati o
metafizici 1 njenom odnosu s glazbom sjetit ¢emo se
prvotnog mimesisa kao simbola distinkcije umjetnic-
kog djela od neumjetnickog. To je objektivizirani sud
u funkciji stvaranja kanona. Godine kolektivnog
iskustva ga potvrduju ili demantiraju njegovo posto-
janje unutar te strukture. Poticaji za ulazak u ka-
nonsku strukturu postoje izvana u menadzmentu,
animaciji I marketingu (Dragic’evic’-éeéié, Stojkovic,
2003) 31 1 1znutra od subjektivne do kolektivne, t;.
objektivizirane percepcije. Tome moramo pridruziti i
teoriju sa djelovanjem jezicne aparature—uvjeravanje
u istinu/e (teorije, prakse 1 percepcije).

Nije i ovaj zakljucak srodan Gadamerovom
(1978); istina povijesti se potvrduje kroz jezik 1
jezikom s odredenom namjerom: “svako iskustvo vazi
samo dok se potvrduje” (Gadamer, 1978, 381).
Percepcija je takoder iskustvo. Kada govorimo o
objektiviziranoj, objektivnoj, odnosno kolektivnoj

31 Antropolosku analizu “stvaranja identiteta” kroz institucije
predstavila je Mary Douglas u Kako institucije misle (2001).
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percepciji, tada govorimo o percepciji konstruiranoj s
namjerom da izazove, tj. unaprijed zada odredenu
vrstu osjeta ili da ono Sto mislimo da jest svede na
nivo teorijskog shvacanja i interpretiranja pa prema
tome 1 na interpretacijska ogranicenja.

Nadalje, suodnos subjektivnog suda, dozivljaja,
osjecaja, ukusa, iskustva pojedinca u simbiozi s ko-
lektivnim/objektiviziranim istinama zele potvrditi
znanstvena istrazivanja kao tezu kojoj individual-
nim primjercima ili primjercima manjih grupa sluzi
kao temelj. Glazbena psihologija (Lehmann, Sloboda,
Woody, 2007), moderna psihologija koja se pocinje
razvijati u drugoj polovici 19. stolje¢a pocinje kon-
kretno biljeziti napredak u istrazivanjama poveza-
nim s podrucjem glazbe: na koji nacin i1 gdje se glaz-
ba koristi,

“da bi se dvadesetih i tridesetih godina 20. sto-
ljeéa prakti¢no (sa)znanja primjenila u marke-
tingu, dizajniranju glazbenih instrumenata i
koncertnih dvorana te uredivanju radio i TV
postaja, u pronalazenju 1 optimiziranju glazbe-
nih aplikacija u industriji ili terapiji, u stimula-
ciji 1 razumijevanju.” (Lehmann, Sloboda,
Woody, 2007, 25)

Sukladno s ovim saznanjima 1 prakticnom upo-
trebom glazbe morali bismo shvatiti da percepcija 1
mimesis ne dolaze sami od sebe veé¢ su prizvani
jednom tradicijom upotrebe glazbe 1 da ono za sto
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smo uvjereni da nam odgovara ili nam se naprosto
svida prodire u psiholoska istrazivanja 1 da ne od-
stupa (ako bismo mogli tako formulirati) od sje¢anja
na koje podsjeéa Freud 32. Ona daje odgovore na
pitanja kako cujemo I zasto cujemo to sto ¢ujemo.
Zasto percepcija djelomicno jest takva kakvu je pre-
poznajemo. Psihologija glazbe u obzir uzima citavu
povijest percepcije i1 kroz glazbeno ucenje (Lehmann,
Sloboda, Woody, 2007, 36 - 37) — sve radnje koje
prethode fenomenu subjektivne 1 objektivne percep-
cije povezane su s naucenim sposobnostima 1 pred-
uvjetima po kojima jesmo 1 bivamo 33,

Ukoliko postoji percepcija koja prethodi, morali
bismo se pitati sto je ona 1 na kakvim temeljima je
stvorena; sto je onda percepcija par excellence 1 moze
li se razmatrati kroz rakurs iskljucéivosti. Za odgovo-
rima na takva pitanja moramo tragati i kroz istrazi-
vanja neuroznanosti. Music and young mind
Maureen Harris (2009) navodi da djeca pocinju uciti

32 Pogledati prethodne zakljucke istrazivanja u kojima se
spominju Freudovi zakljucci.

33 Na gore spomenutoj stranici navedenih autora Lehmann,
Sloboda, Woody (2007, 25) takoder se nalazi objasnjenje da je
znanost, iako potvrduje da se geniji kao Mozart formiraju
uslijed “postignuéa, znanja, nadarenosti, sposobnosti, koja je
kompleksna kombinacija bioloskih, kognitivnih, motivacijskih,
kulturoloskih 1 historijskih faktora” i dalje limitirana u pogledu
krajnjeg istrazivackog modusa prema kome bi se te sve relacije
mogle razjasniti dajuéi direktni odgovor na pitanje stvaranja /
radanja / formiranja / funkcioniranja samog genija.
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od trenutka svoga rodenja. To je tzv. kognitivni
razvoj. No, ono sto je najzanimljivije jest ¢injenica da
je 1 ljudski fetus osjetljiv na zvuk. Prema tome,
postoji prenatalno ucenje 1 slusanje. Nadalje, ista
autorica zeli nas poduciti i prikazati nam mo¢ glazbe
kao terapije koja moze pospjesiti rad mozga. Navodi
1 da glazba podupire multikulturalnu integraciju,
motoricke sposobnosti, inteligenciju. Zanimljivo je
sto 1 slavlja s glazbom (sto nam mozda izmice iz
kognitivnog vidokruga) po(do)-kazuju pozitivan ko-
rak u komunikaciji (s naglaskom na glazbi). Glazba
potice kreativnost 1 ima pozitivan efekt na razvoj
mozga kod male djece. Intelektualni, socijalni, emo-
tivni razvoj ¢ine se u ovome slucaju neizbjeznim.
Sudeéi prema ovome istrazivanju nije pogresno za-
kljuc¢iti da se bas zato moze govoriti o kontroli
sociokulturne asimilacije na primarnom individual-
nom nivou. Mi se u¢imo “voljeti”, u¢imo se da nam se
“svida”, da “uzivamo” u odredenoj vrsti glazbe. Pono-
vo se vrac¢am na bezazlenost samih izraza koja je sa-
mo privid.

Cini se da jednostavne jezi¢ne konstrukcije iza
sebe povlace niz povijesnih artefakata. Sto je sama
iskrenost 1 autenticnost percepcije glazbe?

Lionel Trilling (1972) u Iskrenosti i autenticnosti,
¢iji naslov iskoristavam da bih pojasnila tezinu
samog problema percepcije glazbe, takoder zeli
razjasniti sto bi ti izrazi predstavljali ukoliko raz-
misljamo o umjetnosti (prije svega u knjizevnosti na
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sto autor upucuje). Upravo tada kada pocnemo
razmisljati o njoj —percepciji — moramo se upitati sto
bi ta iskrenost 1 autenticnost bile 1 da 1li uopcée
postoje. To dakako 1 jest osnovni problem percepcije
(1 zato zalazim 1 u polje neuroznanosti!). No, jednom
kada ga pokusamo desifrirati zalazeéi u pore
drustvene stvarnosti 1 onkraj ociglednoga, vidjet
¢emo da su svi odgovori koji se naziru samo naznaka
dubljih relacijskih mnogostrukosti. O tome pise 1
sam Trilling zato 1 zavrsava rad Freudom 1 egom 1
drustvenom stvarnoscu.

Odgovor na to pitanje jos uvijek djeluje kao
enigma, no postepeno saznajemo kroz primjere kako
se modificira 1 izaziva, usmjerava percepcija. Bruce
E. Wexler (2006) u Brain and culture neurobiology,
ideology, and social change na tome fonu razvija
svoje istrazivanje. Autor poput, uostalom spomenute
Maureen Harris, potvrduje da se u prvom razdoblju
zivota do desete godine mozak 1 um razvijaju. Prema
tome, njima se moze manipulirati 1 mogu se aktivi-
rati odredeni osjeti, usmjeravati perceptivna puta-
nja. Zato je moguce poticati njezin razvoj) u glazbe-
nom smjeru. I struktura mozga je podlozna promje-
nama bas u toj najranijoj dobi. Wexler (2006, 169)
eksplicitno navodi da se prilikom istrazivanja 1 ispi-
tivanja reakcija ispitanicima “svidalo” lice 1 melodija
koju su najcesce vidjeli. Zato pitanje autenticnosti i
iskrenosti jest zanimljivo jer sudeéi prema ovome
istrazivanju, glazba koja nam se svida, glazba je koju
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najcesce cujemo, glazba koja je nametnuta. To ce
direktno objasniti i manipulativnu moc¢ glazbe 1 mo-
gucu pozadinu percepcije ali isto tako 1 stvaranje ka-
nona repetitivnom funkcijom.

Percepcija se razvije i razvija kroz ekspeditivnu
manipulaciju. Prethodno istrazivanje sa zakljuckom
o ukusu ispitanika 1 repeticiji uci nas o vlastito]
indoktriniranosti unutar polja nesvjesnog. Nista ne
nastaje samo od sebe, pa niti percepcija za koju
mislimo da je potaknuta I usmjerena “vrhunskim”
umije¢em 1ili jednostavnim neznanjem; differentiom
specificom kao vlastitom kreacijom. Tako je s
glazbeniim spotovima 1 megalomanskom upotrebom
lica 1 tiyela. Oni/a imaju funkciju “svidanja” na
temelju repeticije.

Ukoliko ostajemo na podruc¢ju neuroznanosti, jos
jedan autor je zanimljiv. Jeffrey M. Schwartz u
knjizi The mind and the brain (2002) ve¢ na pocetku
knjige/istrazivanja bavi se problematikom neuronal-
nih aktivnosti koje se transformiraju u subjektivnu
svjesnost. Neuroznanost ovdje otkriva 1 mracnu stra-
nu glazbene naobrazbe kroz pricu Laure Silverman
(205-208), glazbenice, pijanistice. Njoj je u 18. Godini
dijagnosticirana zarisna distonija ruke (focal hand
dystonia). Do toga je doslo nakon bjesomucnog vjez-
banja 1 usavrsavanja. Uslijedio je rez u karijeri. Jed-
nog dana naprosto nije mogla pokrenuti lijevu ruku.
Psihoterapeuti 1 lijecnici nisu joj pomogli/mogli po-
moci (pitajmo se o granicama znanstvenih istraziva-
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nja 1 odnosu opceg 1 pojedinacnog!) da shvati sto joj
se dogodilo dok joj napokon nije dijagnosticirana
fokalna distonia; bezbolno stanje oznaceno gubitkom
kontrole individualnih pokreta prstiju. Receno joj je
da za tu bolest nema lijeka. Ipak, Laura se nakon
nekog vremena zaposljava u Newsweeku Japan 1
pocinje svaki treci tjedan i¢i na terapije. Uz vrlo spor
napredak, napokon uspijeva gotovo normalno tipkati
1 kontrolirati prste. Kupuje pianino. Mozda je njezi-
no vjezbanje bilo suvise agresivno dok intenzifikacija
nije rezultirala boleséu kao sokom.

Povratak na razinu umjerene vjezbe pomogao je
koordinaciju pokreta 1 identifikaciju uloge mnogo
primjereniju od prethodne. Funkcije uma, mozga 1
tijela morale su se uskladiti da bi konacno mogla
normalno funkcionirati.

Sasvim drugaciji primjer je prica Marthe Curtis.
Djevojka je svirala od pete godine klavir da bi u
devetoj] pocela svirati violinu. Bila je iznimno
nadarena. No, osnovni problem je stajao u ¢injenici
da je patila od epilepsije. Bolest ju je sprecavala u
javnim nastupima zbog nemogucnosti predvidanja
napadaja. Operativni zahvat na mozgu koji bi joj
eventualno pomogao, prema rijecima lije¢nika, one-
mogucio bi ju u daljnjoj glazbenoj karijeri. Medutim,
operacija biva zavrsena. Nije ju sprijecila u muzici-
ranju. Bezuspjesna je bila po pitanju same bolesti.
Ipak, Martha se odlucuje na jos dva operativna
zahvata od kojih je posljednji prijetio paralizom pa
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cak 1 smréu. Na svu srec¢u to se nije dogodilo, opera-
cija je bila izuzetno uspjesna. Zapanjujuci je bio kraj-
nji rezultat po kome je: mozak adaptirao stetu (bav-
ljenje glazbom u djetinjstvu!), glazbena memorija
(glazbene operacije) nije bila unistena, dapace, bila
je uz pomoc¢ zivaca premjestena na drugu stranu. Svi
ti zakljuéci od strane struc¢njaka dolaze naknadno;
nakon strahova 1 upozorenja zato Sto mozak 1 um
vode paralelan zivot sa svim ostalim “Zivotima” /f
unkcijama organa unutar nasih tijela; odnosno, rijec¢
je o sveukupnosti bitaka, bitka usporednih funkcija
naseg tijela. Tijelo 1 um nikada nisu do kraja istra-
zenl pa je sasvim ocekivano da podrazaji 1 funkcije
mozga prije svih ostalih funkcija bivaju predmet ras-
prave. Znanosti ne ignoriraju iskustvo koje postaje
paradigma podrazaja, ukusa 1 daljeg formiranja
licnosti.

Sto mozemo zakljuéiti iz ovih primjera? Da glaz-
ba prelazi granice iskljucivosti 1 da percepcija koju
cesto vezujemo samo za dani trenutak iza sebe ima
povijest unutar ¢elija naseg mozga. Da je percepcija
slozeni fenomen paralelnih individualnih 1 kolektiv-
nih procesa sto smo ve¢ vise puta naglasili te da je
zbog toga ponekad nemoguce naslutiti do koje c¢e nas
granice zakljucivanja dovesti.

Ako u vidu imamo percepcije koje smjestamo u
odredeni diskurs u svrhu kanonizacije, ni tada nece
biti rijeci o iskljucivosti. Radi navedenih individual-
nih primjera znanost vrsi selekciju prikupljajuci
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podatke 1 uz pomoé¢ njih revitalizirajuéi kolektivnu
svijest 1 percepciju. Radi odnosa sa znanoscéu, percep-
cija umjetnosti postaje paradigmaticna vrijednost.
Pogotovo kada iz vizure sadasnjosti promatramo
funkciju 1 kretanje klasicne glazbe. Tek tada kad se
elementi individualne percepcije pocnu usloznjavati
dodatnim procesima adaptacije pojmova, simboliza-
cijom kroz odnos s metafizikom koja nije striktno
osvjestena direktnom religijskom dogmom veé indi-
rektnim sukusom odnosa sakralnog i profanog pred-
iskustvenog kulturoloskog aspekta, mozemo djelo-
micno pojmiti kako glazba unutar umjetnosti 1 kul-
ture nije zatvoren fenomen unutar specifikuma svog
kreacijskog jedinstva nego je 1 fenomen procesa. Ako
idemo tim putem, naici ¢emo 1 na estetiku. I ona se
moze promatrati kao spona prelaska kolektivne
svijesti u paradigmati¢nu vrijednost ali 1 tada se
moze poluciti reverzibilan proces propitivanja (“ja”
vs. “drugi” ili “drugi” u odnosu na “mene”). Obic¢no
smatramo da je estetika podrucje lijepog ili o lijepom
1 da samo podrazavanje, pri cemu mislimo na drevni
mimesis, nuzno proizlazi iz lijepog ili da je lijepo po
sebi autenti¢na izvedba. Ta shvacanja nisu mimosla
glazbu. No, je li to doista tako? Adorno u Filozofiji
nove muzike (1968) skreée pozornost na isto tako
upitno shvacanje glazbene estetike34 pa prema tome

34 Tvan Supici¢ tako ispisuje Estetiku evropske glazbe (1978)
ukljucujuéi u nju razlicite aspekte proucavanja glazbe. Na
jednom mjestu objasnjava 1 razliku izmedu estetike 1
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1 teorije koja se prema njoj formirala prema cemu
zakljuéujemo kakva umjetnost, napose glazba treba
biti, odnosno zvucati. Tu nailazimo na Sirenje identi-
fikacije pojma glazbenog kanona. Granice estetike su
unaprijed zadane i naucene, no, suvremena glazba
eksperimentira sa zvukom dovodeéi te granice u
pitanje. Takoder, istom problematikom se Adorno
bavi 1 u svojoj Estetickoj teoriji (1979). Najvazniji as-
pekt koji se konstantno u tome tekstu pojavljuje jest
dvostruki karakter (u Fenomenologiji percepcije Mer-
leau-Pontyja) umjetnosti: autonimija 1 fait social.
Njega naravno nije niti glazba lisena. Ta dvostrukost
je esteticka formula s pretpostavkom dozivljaja.
Medutim, dvostrukost je sveprisutna 1 tim vise
zamagljuje ono podrucje vrednovanja za koje se
smatra da bi trebalo biti neupitno (odatle je problem
kanonizacije). Dvostrukost istovremeno negira drus-
tvo 1 propagira neku drugu vrijednost koju nudi
istom drustvu — novu ideologiju 1 novu formu. Isto-
vremeno je autentnicna (iskrenosti 1 autenicnosti!),
ili to pokusava biti, a s druge strane, drustvo u
cjelini donosi sud je li ona doista takva. Podrucje u
koje zalazi estetika, shvaca se kao oformalizirano, no
s obzirom na dvostrukost, 1 ta forma je zavisna 1
nezavisna drustvena forma, objektivizirana kroz
teoriju 1 subjektivha — kao individualni dozivljaj.
Pojedinacno djelo se nuzno razmatra kroz estetiku —

muzikoligije. Dok je muzikologija vise formalisticki orjentira-
na, estetika je sveukupno poimanje glazbe.
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formu; “istinsko estetsko iskustvo mora postati
filozofija ili ono uopste ne postoji” (Adorno, 1979,
226). Ono, prema tome, postaje predmet, subjektiv-
no(a) objektivizirana forma jedne stvarnosti ili istine
u funkciji predstavljanja te stvarnosti. Ako se vra-
timo na pocetak ovoga poglavlja 1 pojam mimesis,
vidjet ¢emo da estetika prolazi kroz promjene poima-
nja istog pojma. Ako on jest “podrazavanje”, a jest; u
tradicionalnom aristotelovskom smislu “kakav tre-
ba” odnosno “ne bi trebao biti” ¢ovjek prema tumace-
njima osnove tragedije, tj. komedije povijest estetike
prema Istoriji estetike (Kuhn, 1969), povijest je forme
koja crpi osnovu iz subjektivnog dozivljaja. Ali, for-
ma je podlozna mijenama 1 transformacijama. Takvo
je 1 podrucje klasicne glazbe na koju nismo navikli
da je preispitujemo kroz prizmu tradicije, onoga sto

(13

estetika kao forma treba predstavljati. “Ukus” (“svi-
danje” 1 “uzivanje”) 1 razum bivaju istovremeno i od-
vojivl 1 sinteti¢ni spojevi, kritika 1 moguénosti zado-
voljstva 1 zadovoljenja, konceptualizacija onoga sto
se smatra ili bi se moglo smatrati lijepim, prihvat-
Ljivim i1li privlacnim zbog svojstava koje posjeduje.
Stoga, zaklju¢imo da estetika nije staticna. Glazbena
“forma” nije trajno ukalupljena i nedodirljiva, posto-
je odstupanja u realizaciji izvedbe. Ona je privid
vrijednosnih sustava 1 sukus trenutnog stanja ili sta-
nja, tj. raspolozenja s jednakom historijskom predis-
pozicijom u svojstvu izgradnje psihi¢kih predispozi-
cija ili onoga sto je Kierkegaard nazvao duhom: “duh
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je mo¢ koja ima saznanje o zivotu. éovjek je duh. Ali
sto je duh? Duh je ja.” (Kierkegaard, 2009, 69)

Opsesivno bavljenje tom duhovnom, odnosno
metafizickom dimenzijom rezultiralo je estetickim
teorijama kao Sto je Adornova koja pokusava teore-
tizacijom objektivizirati put subjektivnog suda kao
inspiracije, predispozicije 1 ¢injenja “transpozicijom”
ne bi 11 dovela do objektivnog vrijednosnog suda. To
je taj Duh utopije (Bloch, 1982, 188-211) postignut
prevodenjem subjektivnog u objektivno gdje se ogle-
da tvz. “ekscentricna uloga glazbe” kao igre jezika,
odnosno prevodenje 1z jednog konkretnog jezika glaz-
be u drugi upotrebni jezik po kome bi bilo mogucée
glazbenom formom obuhvatiti sadrzaje egzaktnosti
svijeta. Zato Bloch u posljednjem poglavlju knjige
pise o “unutrasnjem koje moze postati spoljasnje” i
obrnuto. Teorija estetike ¢ini se kao teznja za prisil-
no isfantazmagoricenom istinom ne bi li se domogli
smisla i1li smislenosti dimenzija koje su izvan spo-
znaje. Mogli bismo se posluziti Freudovom Nelagod-
noscéu u kulturi (1976) 1 zakljuciti da je estetika tako-
der dijelom rezultat kulturoloskog napora u izgrad-
nji Nad-ja (Freud, 1976, 261-357), ideoloskog diskur-
sa koji postaje paradigma iako po strani sadrzi “za-
branjene” zone. Estetika bi, prema tome, bila i pro-
dukecija istine (moguce ili moguénosti). Zanimljiv je
jedan dio Filozofije nove muzike koji uz pomo¢ razu-
mijevanja Schonbergove tehnike objasnjava upravo
ovo o ¢emu je bilo rijeci:
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“(...) Spontani muzikalni stav potiskuje sve
unaprijed dato, odbacuje sve $to je nauceno 1
prepusta se samo moc¢i imaginacije. Jedino ta
snaga zaborava, srodna onom barbarskom mo-
mentu svojstvenom neprijateljskom stavu pre-
ma umjetnosti, koji svojim neposrednim rea-
govanjem u svakom trenutku stavlja u pitanje
posredovanja muzicke kulture, jedino ona daje
ravnotezu tom majstorskom vladanju tehni-
kom 1 za njega spasava tradiciju. Jer tradicija
je ono sto je u sadasnjosti zaboravljeno, a
Schonbergova je toliko velika da je i sama
usavrsavala jednu tehniku zaboravljanja.(...)
Zaboravljanjem, subjektivitet konacno inko-
menzurabilno prevazilazi onu konsekventnost
1 slaganje racuna u tvorevini koja se sastoji u
neprekidnom sjeéanju na samu sebe. Kasni
Schonberg je zadrzao snagu zaborava. On ot-
kazuje vjernost onoj svevlasti materijala koju
je sam osnovao. On prekida sa neposredno
prisutnom, zatvorenom zornoséu oblika koju je
klasi¢na estetika nazvala ‘simbolickom’ 1 kojoj
u stvari ni jedan njegov takt nije odgovarao.
Kao umjetnik on je za ljude ponovo izvojevao
slobodu od umjetnosti. Dijalekticki kompozitor
zaustavlja dijelektiku. Zahvaljujuéi svom ne-
prijateljstvu prema umjetnosti, umjetnicko
djelo se priblizava spoznaji. (...)” (Adorno,
1968, 145-146)
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Demitologizacija 1 dekonstrukcija umjetnosti po-
lazi kao sto smo 1 ranije konstatirali od same teorije.
Zato, na drugoj strani, sociology Zygmunt Bauman
odreduje postmodernu samo kao modernu u kreta-
nju, kao perspektivu koja izvlaci iz kulturnog kapi-
tala zalihe koje do tada nisu bile vidljive. Taj tekuci
modernizam koji doista kriticki reflektira tradicio-
nalni racionalisticki sustav vrijednosti, prema Bau-
manu ne odbacuje temeljna pitanja 1 probleme koji-
ma je naseljen prakticki zivot ljudi. Bauman zapravo
smatra da su rjesenja postmoderne perspective samo
netipi¢na rjesenja.

“Smatram da se novost postmodernog pristupa
eticl ne sastoji ponajprije u napustanju karakte-
risticno moralnih preokupacija moderne, veé¢ u
odbijanju tipi¢no modernih nacina rjeSavanja mo-
ralnih problema (to znaci odgovaranje na moralne
1zazove koji sile na normativnu regulaciju u po-
litickoj praksi 1 filozofskoj potrazi za apsolutnim,
univerzalnim i teorijskim utemeljiteljem.) Veliki
eticki problemi — kao ljudska prava, drustvena
pravda, ravnoteza izmedu mirne suradnje 1
osobnog samoodredenja, sinkronizacije individu-
alnog ponasanja i kolektivnog blagostanja—nisu
nista izgubile od njihove aktualnosti. Samo ih se
treba vidjeti 1 tretirati na nov nacin.” (Bauman,
2009, 10)
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Nova perspektiva je novi nacin videnja ili novi
pogled / refleksivno sopstvo na stvari, na prostor 1
vrijeme, na tehnologiju i etiku, na obaveze prezivlja-
vanja 1 upotrebu kapitala.

“Modernost je imala tajnovitu sposobnost osujetiti
samoispitivanje; mehanizme samoreprodukcije je
umotala u veo iluzije bez kojeg ti mehanizmi
kakvi jesu nisu mogli ispravno funkcionirati; mo-
dernost je morala postaviti ciljeve koji se ne mogu
doseéi kako bi dosegla sto se doseéi moze. ‘Post-
moderna perspektiva’ na koju se referira ova stu-
dija, prvenstveno znaci skidanje maske iluzije;
prepoznavanje odredenih pretenzija kao pogres-
nih 1 nekih stvarnosti kao nedoseznih, a time 1 ne-
pozeljnih” (ibidem).

Stoga je pitanje koliko je dekonstrukcija dekon-
struktivna u mimetic¢koj formi umjetnosti ¢ak 1 onda
kada je stvarnost za koju se nalazi pluralizam razli-
citih skica umjesto esencijalistickih dubinskih nara-
tiva potpuno destruirana, potpuno unistena fizicki,
ispraznjena u fizickom vremenu 1 u fizickom prosto-
ru, koje je ispraznjeno od ljudi i od zivota opcenito.
Cak i u potpuno ispraznjenom fizickom prostoru
znacenja svijeta Zivota ostaju bez obzira koliko su
duboko zakopana ili premjestena ili oc¢is¢ena inter-
vencijom Drugog. Cak se ovu razliku izmedu fizickog
prostora 1 drustvenog prostora ne objasnava ni pri-
sustvom ni odsustvom kolektivnog fizickog posto-
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janja na koje mimesis cilja. Ovu razliku, koja je
vazna za pitanje funkcioniranja umjetnickog djela u
uvjetima konstrukcije 1 u uvjetima dekonstrukecije,
Bauman ovako odreduje:

“Sam drustveni prostor je, stovise, daleko od
jednostavnog 1 zahtijeva daljnje upoznavanje.
Posebice zahtijeva da ga se promatra kao
slozenu interakciju tri isprepletena, ali razlicita
procesa —onaj kognitivnog, estetickog i moralnog
‘oprostorivanja’—i njima svojstvenih produkata.
Ove se tri varijante ‘neobjektivnog’, od ‘Covjeka
poteklog’, socijalnog prostora cesto govori u jed-
nom dahu, i ova tri koncepta se tretiraju kao ‘as-
pekti’ istog socijalnog mapiranja. Iako sva tri
prostora razvijaju poimanje blizine i udaljenosti,
zatvorenosti 1 otvorenosti—tri mehanizma proiz-
vodnje prostora razlikuju se u svojoj pragmatici
1 u svojim posljedicama. Ako je kognitivni pro-
stor konstruiran intelektualno, stjecanjem 1 dis-
tribucijom znanja, estetski prostor nastaje afek-
tivno, paznjom vodenom znatizeljom 1 potragom
za eksperimentalnim intenzitetom, dok je mo-
ralni prostor ‘konstruiran’ nejednakom raspodje-
lom osjetane / pretpostavljene odgovornosti.”
(ibid., 181-182)
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2.4 Ironija mimesisa: protejski karakter
konteksta znacenja

Kao sto je receno u Uvodu ovog istrazivanja,
opera je vrsta umjetnicke “tehnologije” koja vrsi
transfer drustvenih vrijednosti, upravo ovih o kojima
govorli Zygmunt Bauman kada odreduje koncept
“drustvenog prostora”.

Opera je, medutim, umjetnicka reprezentacija
prosvjetenog elitizma nastala direktno iz elitnog,
esencijalistickog, prosvjetiteljskog (procvjetala s
Monteverdijem unatoc¢ toposu o 1600. kao vlastitom
prapocetku) razumijevanja kulture covjecanstva 1
napretka racionalne / drustvene /drustveno modeli-
rane verzije moraliteta 1 estetizacije. Ona je svojim
glazbenim dijelom kompozicija genijalnih glazbenih
ideja koje imaju svoje autonomno znacenje.

Tekstovi libreta najznacajnijih opera imaju mi-
meticki konstruktivizam u moralnom 1 estetkom
smislu, 1 taj] se mimeticki konstruktivizam Kkoji je
filozofskog 1ili teoloskog 1ili religijskog 1ili mitskog
backgrounda ne moze jednoznacno prevoditi u
glazbeni konstruktivizam bez ostatka. Tu nema
mapiranja u kojem je glazba deskripcija dramskog
dogadanja na sceni, iako ona moze doprinijeti
mimeticnosti ili strukturalnosti dramske radnje.

Ironija mimetickog koncepta u umjetnosti sastoji
se u tome da umjetnicko djelo ne oponasa stvari nego
stvarnost stvari, odnosno znacenja koja mogu biti
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prisutna 1li odsutna, pripisana realnim ili imagi-
narnim objektima, historijska ili futuristicka. Zato
mimesis sudjeluje u tekstu 1 u kontekstu, u kon-
strukeciji 1 u dekonstrukeciji, u pozitivizmu 1 u
nihilizmu — u zborskom izvodenju “Va, pensiero”
koju izvodi Hor Jevreja 1z opera Nabucco, talijjanskog
kompozitora Giuseppea Verdija, u operi koja je
nastala 1841.godine 1 prvi put izvedena u milanskoj
Scali 1842. godine, za koju je libretto napisao
italijanski kompozitor i libretista Temistocle Solera,
baziranoj na biblijskoj prici o odlasku Jevreja iz
Babilona. Kada bi se tekst 1 glazba: “oh mia patria
si, bella e perduta! Oh membranza si cara e fatal!”,
1zvodio/la u devastiranom Sarajevu, u spaljenoj 1
porusenoj Gradskoj vijecnici / biblioteci 1993.godine,
ili u Radnickom domu, u porusenom i1 do temelja 1
spaljenom baroknom Vukovaru 1991., ako bi se
zeljelo da etika 1 estetika budu inkorporirane u
znacenje 1zvan elitistickog zatvorenog magicnog
kruga; tek tada bi taj tekst 1 glazba konstituirali
svoje potpuno “novo” znacenje; na licu mjesta koje joj
odreduje kontekst u kojem se taj tekst pojavljuje. I
naposljetku, izazvao bi emocije koje bi se mogle
izjednaciti s glazbom drugog znacenja i direktnog
upliva u mrtvilo opustosenog prostora kada bi se, sto
1 jest bio slucaj u Vjeénici, izvodio Mozartov Requ-
lem— misa za mrtve, arhajski latinski predlozak,
klasi¢ni stil epohe u kome je uskrsnuo, te se predao
u ruke postmoderni.
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Usprkos dekonstrukeiji 1 nihilizmu neo-narativa,
neo-plemenski formiranih “psiholoskih gomila”,
usprkos prakticnoj 1 fizickoj devastiranosti ljudskih
zivota, kulturnih 1 socijalnih 1 moralnih i estetskih i
deontickih vrijednosti, mimesis dekonstrukcije ima
za referenta onu stvarnost koja je odsutna, onu koja
je dekonstrukcijom 1 nihilizmom unistena, fizicki
devastirana 1 nestala u materijalnom smislu, ali je
dio kulturne memorije, kulture sjecanja u kojoj
znacenja realnosti nisu iscezla u destrukciji nego su
se povukla u pamcéenje da bi jednom iz tog pamcenja
bila rekonstruirana povlaceéi sa sobom 1 emocije
nastale 1z ocekivanja ove stvarnosti u kojoj regresija
nije samo besadrzinska fikcija. Meyerova (1986)
Emocija i znacenje u muzici tako zbog prostorne
smjestenosti u kontekst tog vremena 1 tog prostora
onda dobiva jos jednu dimenziju interpretacije kada
se smjesta ondje gdje prostor ne postoji 1 gdje
vrijeme ne postoji osim kao sjecanje ili markacija
sjetanja na dogadaj gdje je moguce identificirati se s
onim tko je nevin, optuzen, mrtav ili spaljen.

Nezanemariv 1 nezamjenjiv je odnos prema
glazbi 1 od strane recipijenata koji nikada nisu bili
pripadnici glazbene/glazbenih elita jer percepcija
tada biva oslobodena glazbene “dogme” — teorije 1
povijesti glazbe. Njihova percepcija 1 mo¢ uocavanja
je konstruirana preduvjetima koji nisu bazirani na
egzaktnim znanjima o glazbi, nego o emocijama, sto
govori o tome da su nam preduvjeti od kojih polazi-
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mo, afiniteti prema glazbi/umjetnosti takoder na
razini pojedinacnog, razli¢iti, sto ne znaci da ne
mozemo sve te pojedinacne slucajeve takoder pod-
vestl pod osjecaj kolektiva. Najkonkretniji dokaz su
rasprodane ulaznice koncerata klasi¢ne muzike zato
sto “nam se svida”, “volimo”’, “pripadamo”, “osjeca-
mo” koncentraciju apstraktnog i konkretnog.

S razlicitostima 1 preduvjetima recipijenata su-
srecemo se samo onda kada pripadnost predstavlja
vrstu animoziteta prema pripadnosti kolektivnhom
osjecaju (biti roker, punker ili dr.). Lakse je pojmiti
kolektivni ushit jer je pojednostavljen svedenoséu na
osjetaj transa (kao kod rituala) gdje se svaki
poduhvat podrazumijeva 1 gdje su svi koji sudjeluju
u transu jednaki u isto vrijeme na istom prostoru.
Iluzorno je smatrati da postoji koncentriranost na
svaki pojedinacni element unutar tog prostora.
Cinjenica je da glazba podrazumijeva i polifoniju 1
kontrapunkt, konsonancu, vise istovremenih radnji,
tonova, boja, etc. Ako estetiku dovodimo u relaciju s
percepcijom 1 tim radnjama zakljucak je da ne
postoji esteticka formula o izgradnji glazbenog
monumenta. Neke relacije, kao one izmedu tonova,
ne trpe esteticko teoretiziranje. Cini se da je ovdje
rije¢ o problemu umjetnickih formi. Focht a propos
tih formi u Tajni umjetnosti 35 navodi da forma u

35 Vidjet1 poglavlje naslovljeno Forma istoimenog autora ali 1
drugu knjigu (istog autora) naslovljenu Istina i biée u
umjetnosti(1959).
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Herbartovu smislu govori da 1 ako je estetski ili ¢isto
umjetnicki moment umjetnine dat samo 1 iskljucivo
u relacijama izmedu elemenata, svaka relacija,
obratno, ne daje estetski moment. Samo su neke
relacije u ovom pogledu povlastene, sto Herbart izla-
ze ovim primjerom: ‘Kao sto isto postojece A u vezi s
postojecim B, C, D izaziva pojavu X, a u vezi s M, N,
O pojavu Y, a da samo pritome ne postane nesto
drugo, tako isti ton u vezi s jednom tercom zvuci
dopadljivo, a u vezi sa septimom nedopadljivo, a da
pri tome ne postane nesto drugo. Zasto je jedna
relacija dobra, a druga ne, zasto se terca svida, a
septima ne, to mi, naravno, ne znamo, ali ta c¢inje-
nica nimalo ne govori protiv nase osnovne teze da,
naime, forma lezi u relacijama i da je samo u ovako
shvacéenoj objektivnoj formi sadrzana ¢isto estetska,
odnosno umjetnicka dimenzija. (Focht, 1976, 24-26)
Medutim, postojanje estetickih teorija nametnu-
lo je prag tolerancije / toleriranja umjetnickog djela,
i1 onoga sto bi bila ukupnost svih elemenata /
cjelovitost umjetnickog djela. To je objektiviziranje
suda o djelu. Focht daje sasvim dostatno objasnjenje
koje  potvrduje taj =zakljucak direktno se
nadovezujuci na sve dosadasnje zakljucke:

“Na ovakvom formalizmu moze se graditi jedna
objektivna estetika. Nju ne moze uzdrmati
postojanje mnostva razli¢itih ukusa, i1 estetski
fenomen se uzdize nad sudove koje o njemu
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mogu donijeti pojedinci. Ako subjekti posjeduju
razlicite ukuse, tada to ne proizlazi iz toboznje
nedefiniranosti samog umjetnickog djela, niti
pak od moguénosti da vrijednost djela zavisi od
subjektivnog svakog pojedinca prema njemu, od
¢injenice trenutnog svidanja ili ne svidanja,
nego od stalno prisutne ¢injenice da ti najrazlici-
tiji subjekti svi ne vide tu objektivno postojeéu
formu, ili je ne vide u punoj mjeri. Ako jedno dje-
lo ima po sebi estetsku formu, a ipak ga netko
negira, tada taj nema, kako bi rekao sam Her-
bart, ‘punu predodzbu’ o njegovoj formi; isti je
slucaj, nedostatak ove pune predodzbe kad se
nekom pojedincu svida ono djelo koje po sebi
nema estetsku vrijednost. Ako isto djelo pojedi-
nac A cijeni vise nego pojedinac B, a ono ima
estetsku formu, to znaé¢i da pojedinac A ima pu-
niju predodzbu o toj formi nego pojedinac B, itd.
...Kada bi svi subjekti podjednako vidjeli ono sto
objektivno postoji (tj. ovu umjetnicku formu), svi
ukusi bi bili jednaki. No, ¢injenica je da ne vide,
da mnogi nemaju osjetila za umjetnost. Otud to
bogatstvo najraznovrsnijih ukusa. Banauzija ili
amuzija, tj. Sljepilo za prave umjetnicke vrijed-
nosti, ne javlja se samo kao posljedica nedostat-
ka skolovanja ili iskustva s umjetnostima, nego 1
kao posljedica jedne vizualne mane: ljudi su na-
pravljeni tako da ne vide sve $to se moze objek-
tivno vidjeti, a kad netko ne vidi ovu objektivno
postojeéu formu umjetnickog djela, nazivamo ga
banauzom ili amuzi¢nim tipom. Ovaj Herbartov
pojam objektivne forme kao sveukupnosti rela-
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cija na jednom predmetu ili jednom djelu centra-
lan je za svaku estetiku koja ne zeli zavrsiti
pluralisticki ili relativisticki.” (ibid., 26)

Sudeéi prema ovome tekstu, nikako ne trebamo
izjednacavati ukus 1 estetiku. Ukus je naprosto
rezultat afiniteta, obrazovanja, kulturoloske podloge
koja se razlikuje od covjeka, jedinke, subjekta do
subjekta. Estetika je ocito visi stupanj oblikovanja,
prepoznavanja, vrednovanja umjetnickog djela. Ona
je meduprostor izmedu teorije 1 subjektivnog suda.
Subjektivni sud 1 nije nista drugo do ukus. Zato je
estetika interpretaciono obuhvacéa praksu, mimetic-
ko svrsishodno djelovanje. Ukoliko je “estetski um
momenat prakticnog uma” (Bahtin, 2010, 27) ona
obuhvaca cjelinu kao rezultat tog momenta praktic-
nog uma. Sto ée redi da je estetika u vezi s umjetnic-
kim djelom koje je u tradicionalnim shvacanjima
mimesis, a mimesis je odraz interpretativne umjes-
nosti. Ta umjesnost je strukturirana stvarnoscu.
Stvarnost, pak, s otklonom od povijesti inkorporira
znanja. Znanja (1 saznanja) dalje stvaraju teoriju — o
knjizevnosti, o umjetnosti itd. Ta znanja 1 teorija
nadalje iskusavaju umjetnic¢ke perceptivne domete a
dolazak do biti percipiranog objekta proucavanja je u
odgodi ukoliko se radi o praizvedbi umjetnickog/-
glazbenog. Tada je estetika plosna.
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Razmisljanje o modernoj, suvremenoj umjetnosti
objasnjava kako je estetika rakurs teorija 1 (sa)zna-
nja epohe (stilske razlike npr.).

I Milan Uzelac (2008) poput Adorna u svojoj
Estetickoj teoriji 1 Filozofiji nove muzike (1 mene
kada navodim umjetnike kao sto su Numankadi¢ ili
Oiticica), u Fenomenologiji umjetnosti (poglavlje
Fenomenoloski temelji estetike) pise o toj problemati-
ci estetike (koju ja tada jos ne nazivam tim “pravim”
1imenom!) navodeéi da danas, odnosno u suvremenom
dobu, umjetnici poput Cagea, npr., s avangardnim
pristupom umjetnosti, s eksperimentalnim pretra-
zivanjem smislova zapravo dovode u pitanje tu istu
percepciju; pojedinacan ili kolektivan ukus, misao o
lijepom o (u) umjetnosti, odnosno estetiku kao feno-
men umjetnickog plebiscita. Estetika se sada moze
promatrati kao drustvena ¢injenica 36.

36 U Durkheimovom problematiziranju (promatranju) drustve-
nih ¢injenica s kojima se mozemo susresti ¢itajuéi npr. prvi dio
knjige Veljka Cvjeticanina i Rudija Supeka Emile Durkheim i
Francuska socioloska skola (2003, 47) moze se nadéi zakljucak:
“Cinjeni¢no, drustvene stvari realiziraju se samo preko ljudi,
one su proizvod ljudske djelatnosti, a dosad se, kaze Durkheim,
sociologija manje ili vise bavila pojmovima, a ne stvarima.
Drustvene pojave su stvari i s njima valja postupati kao sa
stvarima. Dovoljno je utvrditi da su one jedino zbiljsko koje se
pokazuje sociologu.” Kasnije, u istoj knjizi (str.180), zaista se
moze pronacéi dio Durkheimova teksta koji govori o spomenu-
tom, odnosno o bitnoj bazi socioloskog istrazivanja u vezisa
drustvenim cinjenicama: “Ona (sociologija) treba prijeéi od
subjektivnog stajalista, sto se samo rijetko dogodi, 1 doéi do
objektivnog.” Sto ée reéi da ova konstatacija svakako ide u
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“Dovodenje problema estetskog iskustva u prvi
plan savremenih istrazivanja, poklapa se s
trenutkom kad covekova culno-estetska egzisten-
cija dospeva u srediste filozofskih diskusija; na-
savsi se tad naspram samoiskusavanja 1 iskusa-
vanja sveta, dakle, izmedu svrhovitog istraziva-
nja subjekta, s jedne strane, 1 svrhovitog iskusa-
vanja svega objektnog (kao 1 nastojanja da se
dokuci Celina sveta), s druge, estetsko iskustvo se
otkriva kao specificna forma iskustva koja kraj-
nju svrhu poseduje u sebi samoj; time se istovre-
meno postavlja pitanje: kakvo se egzistencijalno
znacenje moze 1 mora pripisati sferi estetskog
1iskustva?”’ (Uzelac, 2008, 169)

Autor nije slucajno na tome tragu jer, naravno, 1
sami mozemo zakljuciti da, s obzirom na ¢injenicu da
se javila potreba za takvim poduhvatima, oni obliku
u kakvom jesu, ¢ak 1 kada se radi o djelima kao sto je
Preparirani klavir, gdje se gubi osnovni odnos s tra-
dicijom u trenutku u kome klavir ne biva instrument
sa skalom 1 suzvucjima, nego objekt gdje se stavljaju
predmeti ne bi li se saznalo sto 1z svega toga

prilog ovome istrazivanju koje ne ignorira poimanje estetike 1
dozivljaja niti na opéoj ili objektivnoj a svakako ni na poje-
dinacnoj, tj. subjektivnoj razini. Kako je teznja uobli¢iti misao 1
istrazivanje u objektivan zakljucak, fenomenologija umjetnosti
nuzno mora biti shvaéena kao drustvena cinjenica, uostalom
kao 1 estetika s kojom se (za kojuse) vezuje.
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proizlazi, nisu neumjetnicki ali su prvenstveno,
mogli bismo zakljuciti, pedagoski. Oni nas zele nau-
Citi sve sto smo malocas tvrdili o estetici, teoriji i
ukusu. Kada Adorno u Filozofiji muzike piSe o suvre-
menoj glazbi takoder zeli razjasniti jednostavnu
¢injenicu, kao 1 Cage. On, naime diskursom razlikuje
tradiciju 1 zbilju zakljucujuéi da ono sto smatramo
Iijepim (zato se sustav estetizacije ne dovodi u pita-
nje) smatramo ga takvim zato jer se lijepo prepozna-
je zahvaljujuéi nasem odnosu prema “historijskom
porijeklu” glazbe uoblicenom u rituale i1 ples (kao u
distinkeciji simbolicnog sakralnog i profanog!). Alj,
dakako, zato “lijepo” ujedno mora biti “ugodno”, a
ako jest tako, onda jest tako zato jer je tako
oznaceno—kao forma “lijepog”, onoga sto smo naucili
percipirati upravo na taj nacin.

“Svaka sadasnjost zahvaéa malo-pomalo, kroz
svoj] horizont neposredne proslosti i blize budué-
nosti, totalitet mogucéeg vremena; ona tako pre-
vladava disperziju trenutka, ona je kadra dati
svo) definitivni smisao samoj nasoj proslosti i u
osobnoj egzistenciji reintegrirati 1 onu proslost
svih proslosti koje su nam organske stereotipije
omogucile da 1h pogadamo u pocetku naseg
voljnog zivota.” (Merleau-Ponty, 1990, 111-112)

S otklonom od povijesti 1 svih vrsta naslijeda
zaista se mozemo pitati na koji to nacin, odnosno
zasto dvanaesttonska skala ne bi bila lijepa? Koji su
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to odnosi subjektivnog 1 objektivnog svijeta koji bi
nas sprijecili u uzivanju u Schénbergovim, Weberr-
novim 1 Bergovim djelima? Jer uzivanje bi lako
moglo biti 1 samo saznanje o bezgranic¢nosti (u)mjet-
nosti. Zato atonalnost ne mora biti shvacena kao is-
kljucivo eksperiment 1 rezultat subverzivnog odnosa
prema glazbenoj tradiciji. Stravinski u Poetici glazbe
je rekao da:

“ako je melodiju lako definirati, mnogo je teze
1zdvojiti odlike koje melodiju ¢ine lijepom. Procje-
na vrijednosti je 1 sama podlozna procjeni. Jedini
kriterij kojim u tim stvarima raspolazemo ovisi o
profinjenosti kulture koja pretpostavlja usavrsa-
vanje ukusa. Tu nista nije apsolutno, osim rela-
tivnog.” (Stravinski, 2009, 50)

Iz svega toga 1 ne mozemo drugacije zakljucéiti
nego Sto smo to malocas ucinili. Percepcija se formu-
lira kroz zadane obrasce. Mi nesvjesno odbijamo ono
sto nam predstavlja prijetnju naprosto zato jer se s
tim ranije nismo susreli, pa, prema tome, nismo na-
vikli percipirati nepoznati objekt na drugaciji nacin.
Potrebna je konstantna reanimacija jednoga obrasca
koji jos uvijek nije prihvatljiva ¢injenica kako bi to
nakon nekog vremena i postao (tako se u konacnici
formira kanonski obrazac). Pri tome ne smijemo za-
boraviti tijelo jer i “(...) nase tijelo inkorporira pro-
slost 1 sadasnjost” (Merleau-Ponty, 1990, 173).
Pretpostavlja se iskustvo tijela. Ako ¢emo i¢i tragom

94



Schopenhauerove volje (1969), tijelo je medijator
izmedu umjetnickog svijeta i1 subjektivnog sa svim
poimanjima 1 nepoimanjima svjesnog i nesvjesnog
kojima se treba pretpostaviti ponovo volja da bi se
mogucnosti predimenzionirale u svrhu preispitivanja
tradicije/a 1 predispozicija dovedenih u sinkraziju tih
elemenata 1 funkcija u danom trenutku.

2.5 Konvergentne fenomenologije kao
skrivena ¢vorista evidencije jedinstva
umjetnickog dozivljaja u operi

Kao sto smo mogli pretpostaviti sudeé¢i prema
dosadasnjim zakljuccima u vezi s fenomenom glazbe,
odnosno glazbu kao fenomen, zadatak fenomenolo-
gije je postepeno otkrivanje svih pretpostavljeno mo-
gucih elemenata koji se nalaze u kontekstu bivanja
fenomena fenomenom. Kako je glazba fenomen za
sebe, nuzno je (bilo) bazirati 1 odvajati istrazivanje
takvoga fenomena fenomenologijom koja ée uklju-
¢ivati 1 novu terminolosku limitaciju.

Nazovimo je konvergentnom fenomenologijom37,
odnosno konvergentnim fenomenologijama koje ¢e u

37 lIzraz konvergentne fenomenologije preuzimam kao dio
vokabulara analize drustvenih fenomena iz studije Nijaza
Ibrulja Fenomenologija anomalijskog kauzaliteta (Komsié,
2015). Izraz se izvorno odnosi na razumijevanje drustvene
ontologije 1 anomalijskog kauzaliteta koji djeluje u drustvenim
procesima.
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kontekstu opere dobiti sasvim novu simboli¢no-
teorijsko-prakticnu tezinu s ciljem da naposljetku
sve te fenomenologije budu ustolicene u jedinstvo
drustvene fenomenologije opere koja jest konvergen-
tna fenomenologija par excellence kao zbir mogucih
pojedinacih konvergentnih fenomenologija. Konste-
lacija opceg 1 pojedinacnog, kontrapunkt iskljuci-
vanja 1 uklju¢ivanja elemenata, iziskuje kontekst.

Kako bi i bilo moguée drugacije koncipirati i
tematski bazirati fenomenologiju opere nego upravo
tim odvojivim fenomenologijama koje ipak nepo-
slijetku ¢ine fenomenologiju opere jedinstvenom.
Zato je glazba konvergentna fenomenologija za sebe
dok je istovremeno dijelom fenomenologije opere.
Mozemo ju percipirati kao pojedinacnu, odvojivu 1
zasebnu umjetnost, ali kada ju razmatramo kao dio
opera, ona je samo jedna u nizu konvergentnih
fenomenologija, jedna sastavnica, element unutar
operne strukture.

Nadalje, kognitivno-narativni put takve feno-
menologije stoga nikako ne moze izbrisati niti zak-
ljucke/premise prethodnih fenomenologija: Husserlo-
ve 1 fenomenologije Merleau-Pontyja. Husserl s na-
stojanjima da dosegne bit ili fenomen po sebi nalazi
se uz Merleau-Pontyja (1990) koji znacajan dio svoje
Fenomenologije percepcije posvecuje 1izucavanju
fenomena samog tijela. U kontekstu opere te dvije
fenomenologije su povezane uz posebnu naznaku
covjeka kao djelatnog subjekta opet dvostruko
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shvacenog kao jedinke na pojedinacnoj razini 1 veéeg
broja jedinki na opcoj. To je opet proporcionalno
poimanju podijeljenosti konvergentnih fenomenolo-
gija.

Metafizicka konfiguracija u operi odgovara
tjelesnom odrazu ako se percepcija svede iskljucivo
na nizove podrazaja unutar vremena izvodenja.
Tijelo biva 1 opstaje u operi, ono jest u trenutku 1
trenucima kada je prati; sva cula prema tome jesu u
danom trenutku fenomenoloska subpozicija ostalih
tijela 1 njihovih cula (takoder tjelesnih/stvarnih) u
pokretu na sceni koja se takoder transformira kroz
¢inove / scene. Napokon, sinteza svih spomenutih
fenomenologija, filozofskih aporija, glazbeno-scen-
skih elemenata, imaju¢i u vidu 1 socioloski faktor,
konvergentna fenomenologija podredena je uvjeto-
vanostima; razlicitim socioloskim 1 kulturolosko-
historijskim artefaktima koji formuliraju / formiraju
odredeno podrazajno “podneblje”. Glazba je u tome
kontekstu matrica izrazajnih vrijednosti.

Boja zvuka instrumenta, boja glasa, metrika 38
glazbene oznake i1 tumacenja upucuju na “narav’
skladbe 1ili pojedinacnog stavka sto se dodatno dog-
matizira distinkcijom “ozbiljne” glazbe od one koja bi
valjda trebala biti “neozbiljna” ili ina glazba ili
glazbe, a da se zapravo verbalno vrlo nevjesto gradi

38 Metrika je nauka o mjerenju stihova 1 nauka o odnosima
naglasenih 1 nenaglasenih tonova, tj. doba. Za prikaz metricke
razdiobe sluzi mjera, odnosno takt.
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glazbena misterija. Tako, napokon, kao krajnji
rezultat postoji melankolija, tuga, sreca, ljubavni
zanos, zanos izvojevane pobjede — u glazbi, 1 glazba
biva nazvana upravo tim osjetima.

Opera zato biva interpretirana ¢ak kroz naznake
sekundarne umjetnosti, zahvaljujuéi dijelom 1
interpretaciji fenomenologija kao sto je 1 Hegelova
Fenomenologija duha (1986). Ona, polazeéi od opceg
ka pojedinac¢nom 1 interpretaciji funkcije umjetnosti,
tj. drame, pa, prema tome, baveéi se indirektno tra-
dicijom za koju se smatra da je zasluzna za rodenje
opere (tragedija, odnosno drama sa ¢ime se dakako
slaze 1 Nietzsche u svome Rodenju tragedije, a sto
podupire ¢injenicu o dramskom svojstvu opere kao
glazbene drame), ali zaobilazeé¢i direktno bavljenje
upravo tom problematikom, sto Hegel i1 ¢ini, dakle,
izbjegava izri¢ito sferu opere; ipak, odgovara barem
djelomic¢no na pitanje sadrzaja, odnosno estetike tog
glazbeno-scenskog djela 39 obuhvacajuéi ili zahvaca-
juéi je plastom fenomenoloskog duha vremena nagla-
savajuéi osnovnu distinkeciju: bice 1 svijest.

Upravo ta svijest 1 jest transmisija obrazaca
svjesnog 1 nesvjesnog, izazavanog i izmanipuliranog
koje uobicavamo nazivati opéim imenom: percepci-

39 Salazar navodi: “Sedamnaesti vek lagano ograduje od sveta
svoju bitnu estetiku: operu.” Sto zapravo 1 ide u prilog tezi da je
opera sfera ispunjena modusima kao I drama, uostalom. Oni
nas usmjeravaju upustajuéi nas u ocekivanje 1 iscekivanje
zadanog. Cf. Salazar, P. J. (1985, 15): Ideologije u operi.
Beograd: Nolit.
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jom. Prihvaéanje obrazaca prema kojima ono sto
slusamo jest upravo osjet nazvan odredenim imenom
je parafraza postojecih fenomenologija koje upravlja-
ju mislju o tome da jest upravo tako kako smo iz njih
naucili da ono jest. Melankolija, tuga, sreca, zanos
ljubavni 1 onaj izvojevane pobjede lako je prepoznati
1 vezivati duhom koji se, pak, usmjerava na tijelo 1 u
njemu trazi podrazaj 1 potvrdu.

Filozofije 1 fenomenologije koje su bile u fokusu
sadrze kontemplacione interpretacije, rezultat poi-
manja povezan prvenstveno s metafizickim aspek-
tom bas te konstruirane glazbene “naravi” ¢ija kog-
nitivna (p)odredenost ipak nije niti sluzi interpre-
taciji ocekivanog jer ocekivano i docekano (napokon)
takoder ima citavu povijest konstrukcije istoga.
Funkcije ljudskog mozga 1 razlike njegovog razvitka
uzrokuju isto tako mnostvo individualnih percepcija
1ako se unaprijed zna ili ocekuje kakva opera koja se
slusa jest (u rezimeu percepcije oznacena kao melan-
koli¢na, etc.). Prema tome, mi pristajemo na formulu
ili formu prihvacanja nametnutih glazbenih osjetil-
nih obrazaca umnozenih percepcijom scene 1 percep-
cijama svih dodatnih elemenata $to napokon rezul-
tiraju prethodno otvorenom suponiranju postojanja
odvojivih konvergentnih fenomenologija pojedinacno
1znjedrenih 1z svakog takoder pojedinacnog elementa
“supstancijalne” cjeline.

Mi “trebamo” osjecati 1 percipirati na odredeni
nacin, a to u¢imo u socijalnoj interakeciji: u skoli, na
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internetu 1 televiziji. Primjer poducavanja/ucenja
klasicnoj glazbi (pa, prema tome, 1 operi kao jednoj
od mogucéih njenih iskaza/izraza predstavljajuci jedi-
nu Beethovenovu operu Fidelio ¢ija se radnja odvija
u zatvoru u blizini Seville u 18.st.) jest niz glazbenih
filmova-lekcija Leonarda Bernsteina svojedobno pri-
kazivanih na televiziji pod nazivom Young people’s
concerts 40, te The unanswered question-Six Talks at
Harvard (Bernstein, 1990). U¢imo se prepoznati sto
jest ono sto percipiramo, odnosno kakvo percipirano
treba biti te, naposljetku, da 1 treba biti bas tako

40 Ovi glazbeni snimci obuhvacaju period od 18.1.1958. do
29.3.1970. Sadrzaj je podijeljen na sljedece cjeline: What does
music mean; What is American music; What is orchestration;
What makes music symphonic; What is classsical music;
Humor in music; What is a concerto; Who is Gustav Mahler;
Folk music in the concert hall; What is impressionism; Happy
birthday, Igor Stravinsky; What is melody; The Latin American
spirit; Jazz in the concert hall; What is sonata form; A tribute
to Sibelius; Musical atoms-A study of interval; The sound of an
orchestra; Birthday tribute to Shostakovich; What is a mode; A
toast to Vienna; Quiz concert-How musical are you; Berlioz
takes a trip; Two ballet birds; Fidellio-A celebration of life.
Zanimljivo je da govoreéi o Fideliu, jedinoj Beethovenovoj operi,
odmah na pocetku doznajemo da bas ta opera nije poznata kao
Carmen 1 Aida, da se rijetko izvodi u Americi i da da prema njoj
glazbeni kriticari nisu osobito blagonakloni. Bernstein navode
oCito zeli demantirati, zZeli nas nauciti da razmisljamo i
zakljuéimo drugacije. Zasto? Zato jer zeli da percipiramo
glazbeni uzorak bez predrasuda, oslobodeni bilo kakvih
uvjerenja. Prema tome, bitno je zapaziti razloge zbog kojih
donosimo sud i takoder nije zanemariva podrobna analiza djela.
Tek tada postaje nevazno da li nam se nesto jednostavno
“svida”. Djelo smjestamo u odvojivu 1 specificnu estetsku
dimenziju.
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kako nas uce da ono jest. Vizualizacija glazbe ta-
koder uspostavlja taj individualni i1 kolektivni odnos:
sto slusati, na koji nacin 1 u kakvom prostoru. Opera
se slusa u kazalistu. Zaista? Ne, sada to vise nije
istinita tvrdnja jer se opera moze slusati i gledati na
televiziji 1 na otvorenom 4!, na kompjuteru, na
radiju.

Tradicija 1zvodenja opere je iznevjerena, zato su 1
pojedinacni elementi izmijenjeni jer se gledaju 1 slu-
saju “drugacije”. S druge strane, ¢ini se da je to “oslo-
bodenje” stega tradicije ipak sustinski lazno 1 suvise
formalno. Npr., Milanska skala 1 dalje je jedno od
opernih centara kojemu stremi svaki pjevac entu-
zijast, a o tome svjedoce nastupi velikih imena kao
sto su Pavarotti 1 Callas ili nove snimke raznih upri-
zorenja s naglaskom na upravo tu opernu kucu.

Nadalje, glazba klasicne opere (buffa 1 seria)
sluzi se glazbenoscenskim uvjeravanjem publike da
niz dogadaja jesu komiéni 1 tragicni (prema tome,
ponovo potvrdujemo neraskidivu vezu opere 1 dra-
me!). Kompresija svih elemenata se definira u jedin-
stvu dozivljaja 1zazvanih cula, ali, paradoksalno, za
operu ¢ija aparatura je odveé glazbeno kontaminira-

41 Cemu svjedoce uprizorenja na otvorenom u Becu ili npr. u
Hrvatskoj gdje se zeli brendirati tzv. Opera pod zvijezdama,
godisnje uprizorenje slavnih opernih reminiscencija pod otvore-
nim nebom.
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na, ona se pamti najcescée kroz prizmu prostora 1
pokretnih slika unutar tog prostora (poput filma i
glazbenih spotova).

” &«

Sto je onda “to”, “ono” sto ¢ujemo 1 gledamo isto-
vremeno? Zasto pjevacima-glumcima (jer ne smijemo
zaboraviti da je opera glazbena drama!) glas biva
zariste a i1zgled biva marginalan (pjevacice “glume”
glasom pa prema tome njihov izgled nije presudan
bez obzira na vrstu uloge)?

Boravak u kazalistu izaziva fokusiranje na operu
koja se zacudo—gleda, promatra. Prema tome, “izne-
vjereno” je culo sluha. Ali, ipak, zbog podjele uloga
cesto biva “iznevjereno” i culo vida. Oci zele zamije-
titl 1 analizirati, percipirati pogledom sve sto se do-
gada na sceni. One promatraju pjevace, prate glaz-
beni narativni niz. MoZzemo konstatirati da na sceni i
iza scene, u orkestru 1 ¢itavoj viziji onoga sto opera
treba biti postoji 1 opstaje nagomilanost razlicitih, a
opet, na sceni, toliko (barem nam se tako ucini) kom-
paktnih djelotvornih cjelina koje c¢ine taj nuspro-
duktrezultat, “gomilateljsku” platformu: operu.

Kastrati su svojevremeno glumili zenske likove 1
tada je, mogli bismo konstatirati, funkcionirala i
njegovala se sasvim drugacija “tradicija iznevjerenih
ocekivanja”. Muskarac je bio operna diva. Slavni
Farinelli postao je sinonim takvog vrednovanja. Ako
je rijec o poigravanju i iznevjeravanju razlicitih nam
cula, pocetnom, ¢iji slavni Kkastratski pocetak
obiljezava Loreto Vittori (1604-1670) 1 ugasenom sa
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zadnjim kastratom Alessandrom Moreschijem
(1858-1922), sopranistom Sikstinske kapele —“tradi-
cijom iznevjerenih ocekivanja”; kako onda uopce
operu smjestiti u definiciju realnog, doslovnog, sada i
ovdje percipiranog glazbeno-scenskog djela. Ako ona
fakticki djeluje kao jedan obeéavajuéi umjetnicki
1zricaj, a realno i objektivno jest ¢ulno demantira-
juca, zasto se javila potreba da uopce takav glazbe-
no-scenski oblik nastane 1 opstane do danas? Nije li
jedna odredena epoha naprosto morala iznjedriti 1
takav djelujuéi oblik s obzirom na povijesni ishod u
obliku pokusaja mimeticke reinterpretacije antike
kao uzora?

2.6 Mitsko, sakralno, profano: opera kao
mreza faktickih i kontrafaktickih svjetova

Opera je nastala pocetkom baroka, ki¢ene Lujeve
epohe, otrgnute od mracnjastva 1 apokaliptickih
predskazanja (u Srednjem vijeku). Ista epoha slavi
zivot, a od slave mogu profitirati jedino elite. Umjet-
nici tu zasigurno imaju veliku ulogu posrednika.
“Umjetnika je izmislila renesansa, razlikujuéi ga od
obrtnika 1 uzdizuéi ga naustrb potonjeg” (Stravinski,
2009, 58). Mozda bas zato jer je lako prodrijeti do
masa logikom vizualne percepcije ili opredmeciva-
njem pojava ili fenomena, ikonoklazmom kao u reli-
giji kada ikone vizualiziraju polje metafizike sto vje-
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rovanje 1 jest. Ikone, slike se gledaju ¢ak 1 dodiruju
ne bi i vizualizirajuéi uvjerile, taktilno dale snagu,
upozorile na zivot ili smrt prikazane osobe, sluzeci i
kao podsjetnik na primarni obrazac ponasanja 1
djelovanja, modus vivendi i modus procedendi.
Nadalje, poznato je da antika nije bila potka
zapadnoj kulturi samo radi filozofije, monumental-
nih gradevina, veé¢ 1 zbog raskosi umjetnosti koji je
obavijao ¢itavu tu pricu, naglaseno “uskrslu” u
renesansnoj umjetnosti pa dalje 1 u baroku, stoga ni
opera nije bila izuzece iz tog magi¢nog kruga kauzal-
nosti. Umjetnost je nadahnuta mitologijo42, narati-
vom, pripovjednim spojem etike 1 estetike. Mitska
svijest 43, mitologija 1 mitomanija svakako nikada
nisu ni ugusene tvrdom, katolickom, nametnutom
vizijom Raja i ovozemaljskom patnjom zarad istoga
(atopos-primjeri su, svakako, paljenje vjestica ili pak
etnicke reinterpretacije katolicizma u vidu samo
djelomicnog alteriranja sveprisutnog “poganstva”’ s
obzirom na uzor-obrazac). Zahvaljujuéi, izmedu osta-
Iih, (svjetovnim vladarima) 1 kleru, antika opstaje 1
dokazuje svoj utjecaj sto potvrduju i Jacques Le Goff

42 Wagner (2003, 133) pise: Ono po éemu je mit neuporediv jeste
to Sto je u svakom trenu istinit i Sto je njegov sadrZaj, uz
najguséu svedenost, neiscrpan za sva vremena.

43 Bit1 (2000, 318) navodi da je Cassirer (1925— 1964) naslovio
svoje istrazivanje “Mitsko misljenje. On dapace, u analizi
mitskog misljenja kao specificnog nacina objektivacije svijeta,
inzistira na kategoriji osobitih odnosa (na ikakvoj supstanci) u
mitskoj svijesti.”
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u Intelektualcima u Srednjem vijeku (1982) 1 Ernst
R. Curtius u Europska knjizevnost i latinsko srednjo-
vjekovlje (1998) gdje se stice dojam stvaranja nastav-
ka ambijenta idolopoklonstva unatoc silini katolickih
religijskih frakcija gdje je umjetnost kljucéni dokaz.
Anticka filozofija se takoder reinkarnira u skolastici
njegujuéi tako dvije istine ili filozofije koje bismo
mogli razlikovati utoliko Sto je potonja u sluzbi
teoloske interpretacije “istine”. Srednji vijek kao da
je bio istovremeno 1 razgranicenje neumitnog apoka-
lipticnog 1 posttraumati¢nog prevrata usljed cega
nastaje novo ili ponovljeno radanje; slava onoga sto
naposljetku nije uopée bilo ugrozeno a najavljivano
je 1 1scekivano proklamiranjem smaka svijeta. Ako
su umjetnost 1 kultura bili optereéeni apokalipticnim
predskazanjima, nakon toga, u renesansi dolazi do
promjene, sto se jos vise produbljuje otkrivanjem
puteva Novog svijeta zbog cega se mijesaju kultura
zapada sa “subkulturama novih svjetova” 44 koji
cekaju da budu otkriveni, ali 1 naruseni utjecajem

44 Upotrebljen 1izraz subkultura pod navodnicima zeli
simboli¢cno objasniti “sukob civilizacija”, odnosno kultura
kojima svjedoCi povijest kroz interpretacije ratova. Sukobi i
krajnji rezultati bitno odreduju historijski tok pa samim tim i
onaj kulturoloski ¢esto uoblicen i vidljiv u kulturi: arhitekturi,
glazbi 1 sl. Jedna kultura kada dolazi u kontakt s drugom
kulturom, ako je taj dolazak istrazivacki, on je s druge strane i
nametljiv I potire kulturu namecuéi joj vlastita pravila.
Destruktivno djelovanje neprizvane kulture dakako je najvid-
Ljivije na jednom od najpoznatijih primjera kultura Inka i1 Maja
koje su naprosto nestale. Jedan od razloga je 1 neotpornost na
bolesti koje su im sa sobom donijeli Europljani.
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starog kontinenta 45. Kulminacija 1 nadogradnja
novim uslijedit ¢e u baroku.

Zato 1 u operi mitologija uskrsava kao igra sim-
bolicnim elementima, inicijacijski zanos, vra¢anje na
pojave koje su imanentne ljudskoj egzistenciji. Ple-
mena koja se zaticu na Novom kontinentu egzisti-
raju u alegoriji, sto se u fundamentalnoj simboli¢noj
funkeciji ne razlikuje od religije/a “starog” kontinenta.
Postoji neizostavna primarna hijerarhija: ljudi vs.
bozanstva. Dakako, opera je nusproizvod Zapadne
kulture, zato se ista primarna hijerarhija unutar
kulturoloskih krizanja, svodeéi se na isti odnos, kon-
frontira s vrijednostima uspostavljenim svjetovnim i
religijskim sustavom djelovanja i1 misljenja. Stoga je
bilo za ocekivati da se distinkcija uspostavljena
institucionalizacijom Zapadne crkve, ona koja pociva
na jednostavnoj, mogli bismo ustvrditi binarnoj opo-
ziciji: svjetovni vladari vs. vladari sakralnih dogmi
(papa, svecenici 1 ostali, izuzimajudéi laike), na svoje
odvojive nacine nastavljaju uspostavu istog: pobjede
kosmosa nad kaosom (uspostavom reda!). Kako
slijedenje anti¢kog obrasca nikako (zbog vremenske
razdaljine, epohalne distance!) ne moze biti doslov-
no, “uspostava kosmosa” nosi odlike vremena, ona je
nadogradena, mogli bismo reci ekvilibrirana sup-
stancijama epohe. Da bi se povjerovalo bas u tu

45 Medudjelovanje kulture 1 religije na istom fonu objasnjeno je
u prvome dijelu knjige Individualna i masovna kultura Luisa
Dollota (2000).
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istinu povezanu s poimanjem filozofija 1 tradicijom
kulturoloskih nizova nuzno je bilo upotrijebiti mito-
logiju kao nastavak istoga.

Sve prethodno spomenuto pripada razli¢itim
aspektima razmatranja pojedinacnih konvergentnih
fenomenologija pa je stoga ocekivano da se unutar
kruga jedne pronasla 1 ova — mitoloska. Slijedeci
Barthesa (1971), Elijadea (2002), Gadamera (1978),
Gehlena (1990), te Meletinskog (1983), spomenutog
Curtiusa (1998) 1 Finka (1984), mogli bismo ustvrditi
da svi navedeni autori bez obzira na pristup koji se,
dakako, bitno razlikuje 1 time koje su teme u zizi
zanimanja, ne zanemaruju vaznost posredovanja je-
zika u tvorbi mogucih istina kroz povijest, filozofiju,
knjizevnost 1 umjetnost uopce.

Moguca istina je 1 ona o prapocetku koja se
nalazi u svetim spisima 1 ona oivicena historiograf-
skim paralelizmima. Razlikuju se u pripovjednim
metodama, ali bitno formiraju kulturu 46 filtrirajuci
je identificiranjem 1 biranjem tih istina.

Mitovi imaju znacajnu ulogu u sakralnoj inter-
pretaciji svijeta 1 obracunu s kaosom. Politeisticke 1
monoteisticke religije uzimaju mit kao stvarnost u

46 Kristeva (2010) bi zakljucila da usporedno sa svim
gradnjama identiteta idu literatura i praksa pisanja a mi bismo
se slozili da se tako formiraju dvije struje identiteta: kolektivni
1 individualni s kojima, dakako, u diskurs ulazi 1 razlikovanje
dvaju percepcija; takoder, kolektivne 1 individualne. Obje stva-
raju kulturu potpomognutu kulturnim pamdéenjem o ¢emu pise
1 Assmann u istoimenoj knjizi (2008).
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uspostavi poretka, razlikovanja bozanskog 1 ovoze-
maljskog svijeta. U kontekstu opere kultura zapada
stvarala se unutar tih dvaju prizmi — ponovo sa-
kralne, tj. svete, 1 profane, odnosno svjetovne. 1600.
kao kljuéna godina razgranicava (ponovo) dva polja
glazbenog djelovanja — oratorij 47 1 operu. Mit ima
kljuénu ulogu u oba slucaja. Religiju 1 njezin utjecaj
na kulturni razvoj nije mogla narusiti “blasfemija”
svjetovnih vladara (autosakralizacija) jer su se oni
jednostavno u kulturnim stremljenjima gotovo do-
slovno vratili antici sto se, dakako, odnosi 1 na rene-
sansu 1 barok kao epohe. One su, unatoc¢ tome, ipak
morale imati nesto drugacije karakteristike. Barok-
na glazba, u ovome slucaju oratorij 1 opera, se mogu
uzeti kao zaseban primjer, jedan od mogucih dokaza
glazbene reinterpretacije antike.

Uprizorenje zivota svetih usporedno je postav-
ljeno s uprizorenjem antickih junaka koji predstav-
ljaju junake sadasnjosti. Raskos 1 velicina aristo-

47 Mr. Dinko T. Chudoba (1946) navodi sljedece: Oratorij (lat.
Oratorium)=poludramatska, poluepska 1 lirsko-kontemplativna
muzicka forma s recitativima, arijama, zborovima i orke-
stralnim stavcima, namijenjena koncertnom podijumu. Oratorij
je nastao u doba muzickog baroka. Harvard concise dictionary
of music (1998) sadrzi i ovaj (uz dopunu da je oratorij dobio ime
po prostoriji za molitvu) zanimljivi podatak. Naime, La
rappresentazione di anima e di corpo (1600) Emilia de’ Cavale-
ria iz 1600. se biljezi kao prvi oratorij. Zanimljivo je 1 simpto-
maticno u odnosu na razlikovanje sakralnog i profanog
primijetiti podudaranje godina radanja prvog oratorija i prve
opere. Ista 1600. znacajna po tome sto je prva opera Daphne
Jacopa Peria nastala upravo te godine kada 1 prvi oratorij.
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kracije 1 raskos 1 velicina crkvene prakse; odnosi su
dva pola moc¢i koji umjetnost koriste kako bi puk po-
vjerovao u konzistentnost tih polova neophodnih u
1lustraciji svijeta 1 ovozemaljskog 1 nadnaravnog/ono-
zemaljskog. Zasto onda 1 ne posegnuti za mitologijom
kada ona ima simbolicnu funkciju proklamacije
moci?

Nadalje, mecene rukovode onim sto bi se moglo
nazvati kolektivnhim “ukusom” usmjeravajuéi pritom
1 citav tok povijesti kulture civilizacije zapadne
Europe jer opera jest jedan od njezinih nusproizvoda.
Utjecaj tih aristokratskih krugova je veci jer ima
vecéu mo¢ djelovanja na svjetinu, oni su ti koji donose
ovozemaljska pravila. Zato ih se na jedan perverzan
nacin 1 sakralizira a 1 oni se autosakraliziraju. U
tome, dakako, pomaze mitologija kao prauzor, remi-
niscencija pra-shvacanja obuhvacéenog zakljuckom o
prauzoru: distinkciji ljudskog 1 bozanskog. Zato
mitologija cirkulirajuéi u ulozi “prauzora” (ako slije-
dimo povijesne spise ili primjere koji ukazuju na
problem percepcije prapocetka) 48 pronalazi mjesto 1

48 Christianitiy as Mystical Fact (Steiner, 1997) je istrazivanje
koje u fokus stavlja krséanstvo ali kao rezultat antickog
djelovanja i1 misljenja kroz i u mitologiji. Krséanstvo mozemo
promatrati kao nastavak istoga koje zbog evolucijske
kauzalnosti djeluje drugacije s obzirom na anticki uzor. Tako-
der, autor napominje (1997, 66) i da postoje psiholoski pred-
uvjeti koji nas navode na, ako bismo je mogli takvom oznaciti,
“mitsku misao”, podrucje nesvjesnog koje je rezultat, kako
navodi: “kreativnog duha 1 nesvjesne aktivnosti duse (...) nesto
sa znacenjem izvan svog/vlastitog dohvata/samo o sebi”.
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u svakodnevnoj praksi s naglaskom na krs¢ansku
dogmu kao podrazavajucéu stvarnost. Vizualizirana
glazba opere je zato jedan oblik umjetnickog mani-
puliranja.

Dramatic¢ni trenuci Kristove muke 1 dramatiéni
usponi 1 glorifikacija antickih mitoloskih likova 1
careva. Te, napokon, glazba 1 drama u sintezi
Nietzscheovih tumacenja (Die geburt der Tragodie —
Rodenje tragedije, 2012.). Crkva 1 drzava korespondi-
raju u tome odnosu. Naglasak se stavlja 1 na glazbe-
nu metafiziku (uz postojeéu vizualnu!). Sposobnost
regulacije 1 usmjeravanja zanosa, ushita, delirija,
kao sto smo imali primjer funkcioniranja glazbe unu-
tar plemenskih obreda. Ako je tako lako preusmjeriti
percepciju, modelirati je vrlo vjesto mitskim smica-
licama, ne ¢udi sto je “igra” ili poigravanje istim
nastavljeno i obnavljano 1 u svijetu koji se gréevito
borio protiv antickog 1 plemenskih politeizama.

Bazi¢ni odnosi mo¢i (u Europi tog doba — vodenoj
misticnom krséanskom aproprijacijom) bi prema
tome u baroku mogli biti podijeljeni na ovaj nacin:

a) Izmedu pripadnika razli¢itih zajednica, svoje-
vrsnih institucionaliziranih pa stoga 1 vladar-
skih (crkveni vladari-oci, pape 4° vs. svjetovni
vladari-kraljevi);

49 Crkveni ekumenski sabori (sedam i1h je, a dogadali su se
1izmedu 325. 1 787. godine) nisu nista drugo do uspostave regula
a kroz njih 1 uspostava hijerarhije 1 kontrole. Pitanja
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b) Unutar crkvene i unutar svjetovne strukture
(odnosno razlike unutar njihove strukture. tj.
hijerarhije, npr. papa vs. biskupi vs. svecenici
u crkvenoj, te, npr., kralj vs. plemici u svjetov-
noj);

¢) Spoj crkvene 1 svjetovne razine —sintetizam
(vrh hijerarhija (obje!) + njithovi podanici) vs.
masa, odnosno puk.

Oni (odnosi) moraju ili bi trebali biti uredeni jer
su dokaz pobjede reda nad neredom —kosmosa nad
kaosom. Djelovanje mora (trebalo bi) biti u sluzbi 1
podrazavanju tih odnosa. Kultura je samo jedno od
polja toga djelovanja. Opera, takoder, podrazava te
odnose 1 govori o slici svijeta — kosmosu. Svjetovni
vladari poistovjeéeni s veli¢inom 1 mocéi egzaktno-
sakralnog (jer se njihova mo¢ percipira djelomicno
kroz prizmu bozanskog a potvrduje je mit o plavoj

interpretacije uloge/statusa Djevice Marije 1 Isusa, uspostava
monoteizma etc. Nadalje, sam papa se smatra direktnim
nasljednikom sv. Petra apostola pa mu je samim tim dana vrlo
vazna uloga onoga “koji je stijena” 1 kojeg “vrata paklena nece
nadvladati”. On je taj od koga se ocekuje da ucvrséuje i brani
dogmu. Veé¢ u petom stolje¢u papa Lav I. Veliki sudjeluje u
politickim dogadajima (rat protiv Atile). A veé¢ kasnije, 756.,
zemljiste koje papa dobiva biva temelj onome sSto danas
smatramo papinskom drzavom. Na $to ovi podaci upozoravaju
ako ne na vrlo snaznu poruku (o) moéi vladara pape koji se
nalazi (ili bi se trebao nalaziti) nasuprot svjetovnom.
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krvi) sto jest drugacije od metafizicko-sakralnog,
dogmatsko-dalekoseznog, ali intuitivnog 1 umno
nedostiznog, dobili su zato bitku 1 na sceni kazalista
(u vidu opere). Obilato koristenje takvih simboli¢nih
mitoloskih odnosa 1 sinkrazija kasnije ¢e metamor-
fozu 1 1deolosku dramaturgiju dozivjeti/doseéi u Wag-
nerovim operama?’’. Nacionalnim, koje zZele imati
kalup vlastitih vrijednosti iako, s obzirom na tradici-
ju, to nikako nije moguce.

Nadalje, sama funkcija opere, s pretpostavlje-
nom dvostrukom metafizicnoséu, (glazbenom i onom
sadrzajnom, koja indirektno simbolicki podrazava
stvarnost) zato biva usloznjena, percepcija takoder.
Osjet 1 ushit, kao sto se cCesto vjeruje, ¢ini se, ne-
moguce je zbog tako usloznjene baze dekonstruirati.
Ukoliko se umjetnicki elementi mnoze (a sve sto je
spomenuto jesu zasebne konvergentne fenomeno-
logije), zadatak biva jos tezi. U baroknoj operi se
mnoze elementi (odnosno, ona jest dokaz interakcije
razli¢itih elemenata: vokalno-instrumentalne glazbe,

50 Wagner ne zeli iéi u susret burZoaziji ali njegova opera
postaje revolucionarna (leitmotivi, orkestar, podjela na
prizore). On se koristio legendama sSto, dakako, ima veze s
mitoloskim naslijedem opere. Tako je izrazio ljudsku inventiv-
nost, ili lucidnost u shvaéanju opere kao DRAME (ne zanema-
rivanje dramskog sadrzaja u odnosu na glazbeni) 1 slobodu
(djelovanja) — podizanje kazalista u Bayreuthu u ime narodnog
kazalista.
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drame sa svim vlastitim popratnim elementima sce-
nografije) dolazi do multipliciranosti odnosa 1 umjet-
nickih praksi.

Uspostavljaju se eticki modusi prodiruéi u umjet-
nost 1 stvarajuéi estetske karizmaticne norme. Kas-
nije to pogoduje 1 stvaranju marionetizirane masov-
ne kulture umarsirane u ideoloske koncepte uslijed 1
nakon cega se stvaraju 1 isklju¢ive nacionalne kultu-
re u pokusaju da redefiniraju slicnosti 1 proizvedu
dovoljan broj razlika (fond razlicitih elemenata) od
ostalih. One, pak, utjecu na svako dalje glazbeno
rezoniranje, smjestajuci ga u kontekst aureole sveop-
¢eg prihvacanja.

Kako u toj estetsko-etickoj gomili biti pribrano
jedinstven, osloboden premisa? Da li je performance
opere shvacen na bazi estetskoeticke formule samo
zavaravajuca culna burleska? Postoji li vjerojatnost
da covjek i1li skupina sliénih, sa specificnim obrazo-
vanjem 1 nac¢inom funkcioniranja moze dekodirati
operu (izuzimajuéi izvodace 1 imajuéi na umu kao
specifikum percepciju publike) sa svim kompleksom
elemenata ili je sve spomenuto samo burzujsko
samoobmanivanje da bismo danas raspravljali o
konvergentnoj drustvenoj fenomenologiji 1 odvojivim
konvergentnim fenomenologijama opere imajuci u
vidu prvenstveno kognitivno-manipulatorsku prizmu
elite? Kakva je to konvergentna forma formi koja
iziskuje konvergentnu fenomenologiju fenomenolo-
gija?
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Opera ili pokusaj vizualizacije zvuka jest vizua-
lizacija 1 onda kada na umu imamo samo partituru;
ako pretpostavimo da je glazba govor zvuka —prema
Harnoncourtu (2008). Medutim, svaki izvodac, orke-
star, dirigent (glazbena kulisa 1 glazbena / zvucna
scena), te scenograf, koreograf 1 dr. s druge strane
(neglazbena kulisa), “isto”, “poznato” djelo izvode, re-
prezentiraju na jedinstven nacin sto publika pre-
poznaje 1ili ne prepoznaje —publika koja jest razlicita
1 od koje mnogo ovisi trajnost percepcije djela/a. Pu-
blika ipak na kraju popularizira 1 kanonizira me-
lodije 1 glazbenike. Kako je to kanoniziranje vidljivo?

Unutar te kriticke mase 1 opée percepcije na prvi
pogled egzistira velika veéina glazbenih amatera 1
melomana uklju¢enih u kolektivnu percepciju iz
razlicitih pobuda. Dvostruka uloga tih promatraca
oc¢ituje se u formiranju kanona i pristajanju na rek-
lamu prema veé ustaljenim obrascima nametanja
kolektivnog “ukusa” od strane mecena koji su pri-
padnici ranije spomenutih vrhova hijerarhije; za ope-
ru, naravno, svjetovnog. Suvremena istrazivanja to
manipuliranje ili navodenje na percepciju kakva jest
u danom trenutku itekako potvrduju.

Milena Dragicevié¢-Stojkovi¢ 1 Branimir Stojkovic
su u knjizi Kultura — menadZment, animacija, mar-
keting (2003) pokusali sazeti odgovor na pitanje
kulture 1 prakse pretpostavljajuci ispreplitanje prak-
se 1 svih strategija koje se odnose na djelovanje 1
stvaranje podruc¢ja koje smatramo kulturom da bi
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kao prilog dodali citav spisak termina povezanih s
tzv. kulturnom politikom kao S$to je, npr.: efikasnost,
potraznja, potrebe, strategija, umjetnost.

2.7 Zakljucak

Umjetnost je institucionalizirana onoga trenutka
kada u praksu ulazi izgradnja zgrada opere zapoceta
u 17. stoljeéu (Salazar, 1984, 23), pa bismo mogli
konstatirati da ona biva prema tome drzavna tvore-
vina c¢ija se simbolicna nadogradnja konstantno
ostvaruje 1 sirl pa ne cudi njezina neraskidiva pove-
zanost 1 s ekonomskim aspektima o mogucnosti pro-
speriteta koji imaju dugorocne ciljeve gdje opera
poput svih umjetnosti moze biti turisticko avantu-
risticka atrakcija. Danas sirenje 1 djelovanje mozemo
zahvaliti 1 medijskim manipulacijama sklonim pro-
pagandi razlicitih umjetnicko-politickih centara
moci. 51 To se dogada onda kada publika pristaje na

51 Zanimljivo je kako Mary Douglas u Kako institucije misle
(1986) objasnjava autoritete i1 njihovo figuriranje unutar
institucija. Argumenti pro et contra ovise iskljuc¢ivo o njima,
odnosno o ¢lanovima koji njima upravljaju, sto dokazuje da je
sustav pristrasno nelogic¢an i ovisan o centrima moci. Nelogi¢an
je u odluci (o) 1 formiranju istine (o) podrucju/a djelovanja koje
u obzir ne uzima izuzetak i dane okolnosti. I zato sasvim
ocekivano autorica posljednje poglavlje zakljucuje tezom
formiranom samim naslovom poglavlja: Institucije odlucuju o
Zivotu 1 smrti. Bipolaran odnos, mnogo sloZeniji nego li je
dopusteno, sveden na podrivanje nedopustivog unutar institu-

115



“istinu” 11 “dogmu” danu od struktura moci, istih
koje formiraju estetsko-eticke obrasce. Ne zaboravi-
mo da su kazalista 1 danas drzavne kulturne institu-
cije ¢ija kretanja / financije / repertoar / reklamira-
nje-mediji, odnosno ¢itav mehanizam ovisi o ravnate-
Ljima / direktorima, Cesto 1 samima vezanim 1 uspo-
stavljenim perfidnom politikom sto dakako ima dale-
kosezne posljedice 52. Istina 1ili istine se prema tome
institucionaliziraju.

Percepcija se institucionalizira 1 kanonizira sku-
pa s kanonima. Tako koegzistiraju elementi bitka
opere s naglaskom na pojedine opere do danas. Ipak,
istina je 1 da nije bilo dovoljno da davno uspostav-
Ljeni odnosi moéi s potenciranjem 1 nametanjem
zagarantiraju opstanak odredene/ih opere/a u kaza-
listu/ima. Sallieri, veoma popularan skladatelj ope-
ra, danas je u kazalistu gotovo nepojmljiv, ili nikako

cija, zivota 1 naposljetku kulture zajednice, tj. civilizacije uopcée
ista autorica je pokusala objasniti i u knjizi naslovljenoj Cisto i
opasno (2004). Autoricina interpretacija je bliska interpretaciji
ovoga istrazivanja ukoliko se u obzir uzme proces kognitivnog
uopcavanja kroz zadane restrikcije.

52 Noam Chomsky (Silent weapons for quiet wars) tako je
mehanizam manipulacije ljudima (preko medija) slozio u oblik
predstavljen u deset tocaka/strategija, 1 to: preusmjeravanje
paznje, stvaranje problema, postupnost promjena, odlaganje,
upotreba djecjeg jezika, budenje emocija, neznanje, velicanje
gluposti, stvaranje osje¢aja krivice te zloupotreba znanja.
Upravo taj nac¢in manipulacije povezan sa zloupotrebom znanja
uocljiv je u (zlo)upotrebi umjetnosti pri stvaranju zivuéih
kanona cesto podloznim ukusu elite. Kognitivna znanja bivaju
u sluzbi manipulacije, $to odmah ne brise sve pozitivne
karakteristike umjetnosti.
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prisutan u kazalistima c¢ija tradicija opera je mnogo
kraca (drzave bivse Jugoslavije). U danasnjim kaza-
listima pratimo druge repetitivne kanone kao sto je
Verdijeva Aida, Puccinijeve opere etc. jer je u medu-
vremenu opera kao fenomen postala hiperproduk-
cijski brend a publika je odabrala tek nekolicinu
skladatelja 1 opera kao osnovicu.

Sve je krenulo od Italije. Prva opera 33 Daphne
(Jacopo Per1) svoju praizvedbu biljezi na kraljevskoj
svadbi Henrika IV. i Katarine Medici u Firenci. Sto
je prilicno simptomati¢cno po njezin razvoj. Upravo
ona, ta prva opera je socio-perceptivno rodena unu-
tar elitistickih okvira zeljnih anticke slave zasluzne
za procvat zapadne kulture. Opera, glazbenoscenski
oblik, trebala je i vizualizirati 1 narativno docarati te
naposljetku glazbeno uobli¢iti tadasnju raskos. Svi
elementi inkorporirani su u bljestavilo/u. Zato 1 da-
nas opera bastini status “visoke” umjetnosti s tradi-
cijom od koje se tesko rastati 54.

53 Izvedena 1598., nije sacuvana. Druga opera Euridice istog
skladatelja nastaje 1600., sacuvana je do danas.

54 Moramo 1 sada uzeti u obzir postojanje kanona. Kanon je
pravilo, neupitan obrazac umjetnicke alegorije postojeéeg
svijeta. Zanimljivo je sto takva tradicija s posebnim naglaskom
na pojedinacne stvaraoce kulture i1 danas djeluje punim
kapacitetom. Nitko ili gotovo nitko ne sumnja u kanonsku
nepatvorenost Mozarta ili Bacha. Oni dakako pripadaju
“visokoj” kulturi koja se “kolektivno tumaci” kako bi ustvrdio
Terry Eagleton (2002, 68).
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Opera je zahtjevna radi svih posjedujucih eleme-
nata 1 zato je cesto vrlo skupa. Mnostvo ljudi/pro-
fesionalaca vjezba 1 radi prije samog uprizorenja. Mi
/ publika znajuci 1 neznajuéi pozadinu istog uprizo-
renja s pretpostavkom nesvjesnog znanja 1 tradicije
ulazimo u labirint percepcije. Danas ona posjeduje
drugacija pravila, vise je dostupna, ali ipak inzistira
na elitizmu. On nije uocljiv samo u strukturi recipi-
jenata / promatraca (operne kuce cesto su mjesto
susreta drustvene elite jer da bi nazocili dogadaju
morate platiti kartu ili ona mora dospjeti do vas
preko struktura ukljucenih u kazalisni zivot; na taj
nacin morate biti “odabrani”), nego se primjecuje u
renomeu pjevaca, u kvalifikaciji operne kuce od koje
elita o¢ekuje dugu tradiciju —Milanska skala.

Takoder, elitizam prsti iz kostimografije 1 sceno-
grafije. Istice se 1 u prepoznatljivosti dirigenta, zem-
Lhe 1z koje dolazi opera, centra elitistickog 1ili
kvazielitistickog. Talijanske opere su 1 danas s obzi-
rom na tradiciju dalje najpoznatije 1 najprihvatlji-
vije; aristokracija slavi sebe u djelima na temelju
kojih opera nastaje, mitova kao sto su najpoznatiji o
Orfeju 1 Euridici, Don Juanu i Faustu, te kanoniza-
ciji, ali onda od strane i1 one druge, umjetnicke elite.
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HERMENEUTIKA GLAZBE -
REPRODUKCIJA GLAZBENIH
QUALIA U OPERI

3.1 Uvod

Ono s$to je umjetnosti 1 glazbi imanentno jest
metafizika ili metafizi¢nost, koliko god ta tvrdnja sa
sobom donosila nedoumica prilikom smijestanja u
kontekst egzaktnog transfera (ovaj topos je takoder
dio tradicionalnih shvacanja 1 razlikovanja). Mnogo
si je autora uzelo u zadatak da to “metafizicko
svojstvo” (Focht,1959; 1976) obrani pokusavajuci
racionalizirati ,raspolozenje“ koje biva proizvedeno
1l1 izazvano. Kako je ono tesko mjerljivo ne treba nas
cuditi pokusaj dvostruke racionalizacije ili racionali-
zacije teznje (za)racionalnoséu onoga sto se pokusava
racionalizirati.

Tako Bergson (1978) sasvim ocekivano, izvodi
zakljucak prema kome mi zapravo intenzitet osjecaja
“vizualiziramo” kroz prostor, kroz kretanje. Naklo-
nost, ushi¢enje ¢e onda biti shvaéeno kao ,nesto” sto
je veliko, sto ima cesto nemjerljiv raspon i1 sto u od-
nosu na prostornu mjerljivost s kojim ga sagleda-
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vamo negira vremensku distancu preklapajuc¢i se s
kvantitativnim dimenzijama. ,Jako“ ,mnogo“, ,pu-
no“ volimo autore, kompozitore, ljude, odjecu, hranu
etc. a da nikada taj intenzitet ne mozemo izmjeriti,
konkretizirati brojkama, matematickim izrazima.

Takoder, otpor 1 negodovanje trpi interpretaciju
jednakog intenziteta prostornog vizualiziranja audi-
tivne/audio percepcije (kao 1 sve ostale koje navodim
u prethodnom primjeru naklonosti). Konfuzija nasta-
je onda kada elementi ,svidanja“ 1 ,nesvidanja“, ako
1h svedemo na tu pojednostavljenu distinkciju nisu
vise ni sami mjerljivi kao: jedna kompozicija, jedan
komad odjece, jedna knjiga, veé tvore skupa s nekim
drugim elementima dio vecée cjeline, konfiguraciju
primjerice stila, epohe, pravea i td.

“Tako mnogi afektivni dozivljaji, koji se pripi-
suju neposredno muzickim stimulusima, mo-
gu u stvari biti proizvodi nesvjesnih vizuelnih
asocijacija.” (...) “no Cesto su, medutim vizual-
ne asocijacije svjesne.” (Meyer,1986, 337)

Zato 1 opera, zbog slozenosti vlastite strukture —
elemenata od kojih se sastoji stvara konfuziju u per-
cepciji ukoliko percepciju zelimo svesti na ,bude-
nje“ osjeta neovisno o kojima se radi, jesu li oni pozi-
tivno intonirani ili negativno; odnosno, kakvi god da
jesu, na sto se s obzirom na cjelinu opere oni odnose,
na koje dijelove 1ili elemente, jezike glazbe 1l
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narativa (glazba-notni zapis-partitura 1 libretto), na
scenu/scenografiju, kostimografiju — u danom trenut-
ku/trenucima izvodenja.

Kvantitativnost percepcije se u operi umnozava
dok konacnost pro et contra odluke ,svidanja“ i
,hesvidnja“ proizlaze iz zbira svih tih kvantitativnih
odrednica. Na kraju one pak postaju kvalitativni
primjerci jer su formirani u jednostavno za 1li protiv-
ocekivani dualizam u razmatranju mogucnosti. No,
citav niz perceptivnih postupaka (paznja ili usredo-
tocenost na specifiéni element) vazno je dekonstrui-
rati u pokusaju da svi oni (ti elementi) udu u kon-
tekst pokusaja ontoloskog razmatranja percepcije
opere 1 krucijalne razlike percepcije 1 recepcije,
dozivljaja 1 primanja poruke jezikom glazbe 1 jezi-
cima koji naslué¢uju plosnost 55 jer se vezuju za

55 Ovdje uvodim termin ,,plosnost® misleéi na plosnu percepciju
dualizma koja bi trebala oznacavati dvojstvenost nacin
prihvacéanja razlika i shvaéanja svijeta 1 bitka. Ne zaboravimo i
platonisticki ontoloski dualizam koji se mora dovesti i u vezu s
percepcijom umjetnosti a onda 1 glazbenom percepcijom.
Razumske 1 osjetile spoznaje jesu opazaj 1 prava zbilja (svijet
ideja). Ako slijedimo tu formulu razlikovanja onda je razumsko
ono wulazi u svijet konkretne predodzbe o fenomenu-
elementima plosnog razlikovanja opéih mjesta istih
razlikovanja, a ukoliko je osjetilno ono ulazi u svijet qualia ili
osjecaja, intenziteta tog osjeca(n)ja a prije svega u potrebu da
se 0 njima govori i da se uopce vezuju za podrucje koje se
smatra percepcijom.
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konkretnu kauzalnost®, iako kauzalnost postoji i u
percepciji — ona koja formira osjet-qualiu.

Zasto bas plosnost? Sto se moze podrazumijevati
pod plosnoséu? Zato sto ona je ona ocekujujuci
simboli¢no uoblicavanje “raspolozenja”7, lapidarna u
odnosu na konotacije povijesne 1 umjetnicke, usmje-
ravajuéi paznju na elementarnu iskljucivost — ono
sto gledam ili slusam jesu boje 1 zvuci, melodije,
odredene boje 1 odredeni zvuci 1 melodije (ukoliko bas
boje, zvukove 1 melodije promatramo u danom tre-
nutku) koji u poimanju estetike znace, oznacavaju

>

“to”, “ono”, “ovo” u odnosu na tradiciju. Libretto u
operi racuna na konotacije. Uz pomoé teksta /

narativa dodatno simulira odredeno “raspolozenje”.

3.2 Epistemologija prvog lica glazbe:
horizont zvuénog dozivljaja

Kauzalnost percepcije je slozenija jer obuhvaca
transcendenciju 1 tu istu receptivnu plosnost. Sto ¢e
re¢i da stupnjevi kvantitativnog, onoga sto se smijes-

56 Vidjeti objasnjenje recepcije kod Bitija (2000) podrobnije
objasnjeno. Dovoljno je shvatiti da je recepcija ovdje oznacava
,primanje“ poruke-sada,ovdje (sada ovdasnjost).Takoder,
umjetnicko, prije svega knjizevno interpretiranje recepcije
rasvjetljava problem istoga u Teoriji recepcije u nauci
knjizevnosti  (1978) 1 Recniku knjizevnih termina (1985).
Upravo to razumijevanje recepcije podupire i ovaj dio
istrazivanja na koji se odnosi.

57 Meyer (1986, 348-357).
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ta u prostor jer se intenzitet vizualizira (neovisno o
percipiranom objektu) kvalitativno moze oznacavati
“za” 1ili “protiv®, ali ono takvo kakvo jest da se razlo-
Zitl na kvantitativne elemente zbog kojih 1 moze biti
kvalitativno u konacnici razmatranja 1 zakljucivanja.

Jednostavno bismo to mogli uobli¢iti na sljedeci
nacin: Prvi stupan) = recepcija = ESTETIKA I
KAUZALNOST. Drugi stupanj = percepcija = doziv-
Ljaj koji i1zazivaju asocijacije, simbolicke transfor-
macijed, Recepcija stoga ne bi trebala predstavljati
problem. Ona je jasna, barem prema svojoj 0osnovnoj
funkeciji koja se gubi ukoliko ne posjedujemo ili smo
1zgubili sposobnost raspoznavanja tonova, zvukova
ili boja. Stoga ako govorimo o percepciji 1 simbolic-
nim konfiguracijama, moramo u obzir uzeti konver-
gentne fenomenologije (kvantitet), odnosno ona raz-
matranja koja se vezuju uz njih — sukladno s
elementima od kojih se opera sastoji.

Fenomenoloski gledano, potrebno je krenuti up-
ravo od tog ocitog- plosnog da bismo uhvatili per-
ceptivni niz simboli¢nog.

“Postaje jasno da predmet dobiva svoju objektiv-
nost od subjekta (...) zbiljski predmet uspostavljen
je (intelektualnom) djelatnoséu subjekta (...
“ (Marcuse, 1987, 89).

58 RijecC je o razgovorima jezika, razlikovanju jezika umjetnosti i
govora.
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Ako je tako, zbiljsko je ono sto bi pripadalo recep-
ciji, percepciji pripada dozivljaj kao nastavak —
konotacija- osjet —qualia. Potrebno je jos jednom se
vratiti prostornosti. Prostornost u slucaju opere je
takoder dvostruka: doslovna zbog scene 1 dramskih
elemenata sto se zaista odnosi na prostor gdje je
moguce percipirati 1 individualno 1 kolektivno mada
se potonja percepcija odnosi na ono podrucje sociolo-
gije koje 1 jest implicitnije zbog opce ili uopéene
fakticnosti, te glazbe s druge strane, c¢ija kohezija sa
spomenutom metafizicnoséu biva svakako topos s
pretpostavkom o potpunoj irelevantnosti glazbenog
obrazovanja.

Background prema tome ne bi trebao igrati ni-
kakvu ulogu sto je varka ako se ve¢ unaprijed zna da
esteticke forme trpe transkripciju tek onda kada
podrucje iz koga dolazi/e otrpe preobrazaj kao kau-
zalni odgovor odnosno spremnost na fakticku 1
metodolosku reorganizaciju. Zato pocetno negodo-
vanje Cesto prisutno u susretu s ,novim®, ,drugaci-
jim“ mora i¢1 kroz faze prihvacanja ali najprije od
strane onih koji bi taj odnos, faze 1 djelo trebali
dekonstruirati, ekstravertirati ne bi li se onda otvorio
put prihvaéanju. Izmedu tih procesa nalazi se
kanonizacija®. Kanonizacija u slucaju umjetnosti
jest hijerarhijsko estetsko podredivanje odredenom

59 Problem kanona namece se kao jedan od vrlo znacajnih u
ovome istrazivanju tako da je s razlogom spomenut vise puta u
odvojenim cjelinama-poglavljima.
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“tipu”, “metodi” umjetnosti, umjetnickog djela 1 um-
jetnickog stvaranja. Kanon je dalje supstitucija
odsutnosti pro-misljanja o kritickom vrednovanju in
extenso. Pravilo poopcéenja bez sustavne analize koje
se 1zjednacava sa osjetom/qualiom-a. Odnosno, osjet
se 1zjednacava samo sebi razumljivim.

Zato b1 Heideggerova (2005) metodologija
mogla posluziti analizi na sljedeci nacéin: pretposta-
vljajuéi da odnosi bica, bitka, identiteta, bivstvuju-
¢eg, dogadaja, sustine kolaju medusobno se nadopu-
njujudi, ocito smatra da u tim meduodnosima koje
filozofija postavlja kao ontoloSke mora postojati
razlog zbog kojeg bismo mogli ustvrditi 1 granice iste
metafizike. Zbog njih bi ona prestala biti samoj sebi
svrha u nedostatku jednoobrazne definicije. Ako
Heidegger u tom kontekstu navodi sapripadanje
dolazeci postepeno do misljenja da bi kasnije nuzno
dosao do zakljucka da elementi istog povezuju
covjeka 1 bice, on sasvim ocekivano zakljucuje da je
metafizika u isti mah 1 ontologija i teologija. Ako
tomu pridodamo jezik kao neprikosnovenu stavku s
kojom sve zavrSsava 1 pocinje, pa tako 1 citava
transfiguracija bitka 1 bic¢a jasno je 1 zasto ontologija
1 teologija metafiziku spajaju u objektivan sud.

Dekonstrukcija metafizike na bazi jezika se
ogleda u imenovanju diferencijacije ta dva pola ali 1
u njihovom prozimanju u konstrukciju realiteta
sadrzanog takoder u jeziku. Ako je tako, on nuzno
mora izbjeé¢i individualno zarad kolektivnog, opceg
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koje je formalizirano 1 kao takvo objektivno - istina
po sebi. Ukoliko sapripadanje ukljucuje elemente
misljenja, misljenje ne moze biti samo flash, bljesak
ideje, nego je 1 ideja ali 1 konstelacija elemenata koji
istu ideju formiraju. Zato istom kontekstu pripadaju
1 dogadaj 1 sustina. Jer dogadaj izaziva misao o
sustini. Ako postoji sustina, mora postojati ono sto se
naziva bivstvujuéem jer nazivati bivstvujuce biv-
stvujuéim moze se jedino bicem 1ili uz bice cija
egzistencija, reminiscencija ideje ukovana u jezik,
formirana mislju, izazvana dogadajem koji se pre-
poznaje kroz identitetske formulacije jedino tako i
moze doc¢i do sustine. A sustina brise individualno
kroz locus communis — ne kao podrazumijevajuce bez
metodoloske osnovice, ve¢ kao isfiltriranu, dekon-
struiranu tvorevinu koju izazivaju i uvjetuju prostor
1 vrijeme ne izuzimajuci perfekt i prezent percepcije,
nakanu i potvrdu nakane. Ako je tako, opée mjesto
se modelira 1 izaziva te akt socijalnog/zajednickog
akumulirajuéi zadanosti par excellance sustinu
1zvodi in vivo.

Dakle, opera koja je nositelj 1 imenitelj upravo
takvog izvodenja, adaptirajuéi jedinstvenost eleme-
nata markira sustinu realne perceptivne interakcije
u kojoj se gubi indvidualnost, subjektivnost. Intuitiv-
na pretpostavka koja 1 jest misao prelazi put kojim
se konacno stacionira u jeziku. Konstelacija/e pretpo-
stavki, intuicija tako biva trajno obiljezen 1 zabilje-
zen tek onda kad socijalno preuzme pojedinacno iako
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ono moze biti transmisijsko 1 impulsima koji se
eventualno podudaraju naznaciti opée kolektiviteta.
Rijec¢ je o konstelaciji pretpostavki i intuicija se u
operi usloznjava stoga sto opera proizvodi 1 stremi
tome da proizvede njih Sto vise racunajuéi na
elemente od kojih se sastoji. Tako, emocija koja je
neizostavna ako spominjemo metafizicko svojstvo
opere, u danom trenutku izvodenja, biva potpomo-
gnuta dodatnim elementima od koji se sama izvedba
sastoji. Na sceni postoje glumci, koji pjevaju 1 izgo-
varaju tekst, orkestar nije vidljiv, scena je vidljiva a
na njoj se osim pjevaca mogu naci i plesaci primjeri-
ce koji takoder izazivaju ili zele izazvati reakciju, u
suprotnom ne bi se uopce nasli na sceni.

Ono sto se dogada na sceni 1 iza scene, posredno 1
neposredno izaziva znacenje 1 izaziva emociju ili
emocije / osjete-qualia, poigravajuéi se individualnim
1 kolektivnim da bi zaokruzilo cjelinu opere. Drustve-
na percepcija opere suponira povezanost tih odvoji-
vih dijelova od kojih je sacinjena. Konvergentna
fenomenologija opere je fenomenoloski pristup operi
koji uopcava, akcentira konstantnu prisutnost nagla-
savaju¢i postojanost dimenzije zivota 1 dimenzije
umjetnosti. Ali znacenje i qualia / e nisu isto te pro-
izvodnja ili izazivanje jednog i1 drugog moze biti
povezano ali nikako se ne moze izjednaciti. Derrida
(2007) konceptom dekonstrukcije potpomaze upravo
ta) zakljucak. Norris (1990) objasnjava postupke
zbog kojih je wuopée metafizika dosla u fazu
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dekonstrukcije- preko jezika, pojmova. A 1 Gadamer
transkripcijom 1ideje zeli doznaciti ono sto kod
Derride dolazi kao “sukob” s tradicijom.
Rasclanjivanje percepcije opere na odvojive per-
ceptivne cjeline moralo bi sublimirati ¢itavu opernu
stvarnost koncept istine opere — znacenje svakog nje-
zinog dijela 1li dijela koji se na nju odnosi. Partiku-
larni odnos: zvuka, glazbe, glume/kazalista, povijesti,
kulture, mitologije 1 napokon socijalne percepcije 1
personalne percepcije ¢ini jednu cjelinu. Ocigledno je
da te percepcije stvaraju konvergentnu fenome-
nologiju stvaraju vlastitu logicku strukturu. Stoga je
nuzno odgovoriti na pitanje svake pojedinacne 1
odvojive, ne bi li se ponovo, u konacnici doslo do
cjeline; hipersenzorne, hipernarativne, hiperkultu-
ralne, intertekstualne, hiperperceptualne 1 napokon
pretece srodne danasnjim glazbenim meduzanrov-
skim hibridima (nastalim na tom putu gomilanja
razlicitih perceptivnih struktura, konvergentnie
fenomenologije 1 dozivljaja u slucaju mjuzikla%).
Glazba u uvodnom dijelu nije se slucajno nasla
na prvom mjestu! Zato jer je ona permanentna sadr-
Zina opere, humanizirana ljudskim glasom te uopce
svakom ljudskom akcijom (upotrebom instrumenata

60 Nastao pocetkom 20. stoljeta na Broadwayu (New York), taj
glazbeno-scenski oblik/djelo procvat dozivljava u vremenu od
dvadesetih do sezdesetih istog stolje¢a. Webber je najznacajniji
skladatel] mjuzikla u drugoj polovici stolje¢a a popularnosti
njegovih mjuzikla svjedoce 1 filmske ekranizacije Evite 1 Fan-
toma u operi.
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1 ruko/vodenjem orkestra) 1 dehumanizirana zvukom
instrumenta (jer instrument posjeduje vlastiti zvuk!),
a u oba slucaja artificijelna u odnosu na govor i zvuk
1z/u prirodi/e. Sve krece od nje 1 njezinog utjecaja na
1 od covjeka kao individue a dalje se prosiruje na
opcu socijalnu razinu - medudjelovanja. Ali svakako,
da bismo je razumjeli u njezinoj svrhovitosti, kau-
zalnosti unutar ostalih konvergentnih sadrzina dru-
stvene percepcije, pa onda 1 drustvene fenomeno-
logije opera, potrebno je saciniti zbir objektivnih 1
subjektivnih sudova.

Sve je stoga zavisno od STRATEGIJE HERME-
NEUTIKE 1 INTERPRETACIJE. Odlucujuc¢a stvar
je sta se odreduje ili sta se uzima kao HORIZONT
INTERPRETACIJE: skup qualia koje dolaze iz hori-
zonta duhovnog svijeta 1 duhovnih objekata i njiho-
vih relacija (ideje, ideeacije), skup qualia kao psi-
hickih objekata (afektivnih stanja, emocije), ili skup
termina koji ¢ine vokabular deskripcije fizickih stva-
ri u prostoru 1 vremenu (osjetilna stanja, percepcije).
Opera je takva umjetnicka forma koja je u stanju sve
ove horizonte interpretacije postaviti kao vazece,
uvest 1h u umjetnicki dozivljaj ili ih potisnuti u de-
talj koji moze postati pokreta¢c neke nove startegije
interpretacije.

Opera zato moze 1 mora biti shvaéena kao muzej-
ski artefakt. Ona moze biti uzeta 1ili izuzeta u 1 iz
sistema produkcije 1 reprodukcije, rasparcana ili cje-
lovita, smjestena u kontekst sadasnjosti ili smjeste-
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na u epohu i1z koje dolazi zbog cega povratna infor-
macija publike bez koje svakako ne moze prezivjeti
cak ni kao simbol mora biti ukljucena u citav taj
proces kao korpus koji ¢e iz danog sadrzaja uzeti dio
koji mu treba biti dostupan kako bi ga naucio jos
jednoj vrsti vokabulara ako on to zeli, ako je spre-
man na to; ako ima hrabrosti da izade 1z konteksta u
kontekst 1 bude sam umjetnik percepcije.

Granice su zato vrlo fleksibilne 1 treba ih shvaca-
ti pragmaticno, kroz logiku avanturizma 1 znanja.
Tek onda ¢e opera SluzZavka gospodarica u Sarajevu
2016. godine, sa pokusajem da se imitira originalni
predlozak gdje se 1 orkestar 1 pjevaci odjevaju u ba-
rokne odore biti dvostruko komicna, kao pokusaj da
se dozivi epoha — vizualno scenski, te kroz prevedeni
libretto 1 glazbu koju intuitivno svakako prepozna-
jemo 1 oznacavamo kao komicnu (prepoznavanje
sadrzaja opera).

Formulu umjetnickog pseudoiskaza bi slijedila 1
Mimi Frédérica Verrieresa, opera nastala prema Pu-
ccinijevom predlosku opere La Bohéme sa zagrebac-
kom praizvedbom 18.1.2016. Rijec je o projektu
osuvremenjavanja utoliko sto ¢e fraziranje predoca-
vanja ustupiti mjesto reinterpretaciji liri¢nog 1 strav-
stvenog glazbenog fraziranja jednog lika sto nije
iskljuéilo 1 manir samog Puccinija. On se smatra
glazbenim portretistom zZenskih likova a svjetska po-
zornica danas, ova post-postmodernisticka, dekon-
struktivisticka pokusava ustupiti mjesto drugom
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zenskom 1dentitetu/karakteru. Tako ,pozitivistic-
ki“ pristup umjetnickom djelu postaje ishodiste
stvaranju umjetnickog eha s obzirom na realnost, na
objektivne/sadasnje musko-zenske odnose, na proble-
me fluidnih identiteta 1 onome sto je Dolar (2012)
nazvao ,glasom eticke figure“. Zakon etike moze
boraviti u umjetnosti kao iskaz, kao stav, kao htjenje
da se objek(a)t subjektivizira. Ako se subjektivizira-
nje / subjektivizacija postigne mimesisom dekon-
strukcije doci ¢e do transmisije znacenja. Tako Mimi-
figura / lik / karakter dobiva idenitet koji se izjed-
nacava 1/ ili dijeli preko umjetnickog iskaza sudbinu
Zzene na prostoru koji zeli tim iskazom, tim postup-
kom / postupanjem i¢i1 za onim trendovima koji su u
isto drustvo usli kao denudirani temelj demokracije
(misli, djelovanja, fantaziranja).

Ako smo glazbu pribrojali primordijalnim ljud-
skim potrebama, ona 1 jest 1 biva najprije zbog vlasti-
te osnove — zvuka. A $to je zvuk? Vrlo jednostavno —
sve Sto percipiramo organima sluha 1 sto se odvija u
prirodi. Kada se zvuk prevodi u ton, kada se to-
nonovi nanizu i uvezu u jednu cjelinu — notni zapis
na razini vidljivog, Sifriranog zvuka, izraza, niza
znakova onda dobivamo melodiju ¢ije ummozavanje
oznacavamo kao glazbu neovisno o zanru.

Ako smo konstatirali da zvuk “jest” u prirodi a
jest jer se prepoznaje u svim radnjama: hodu, otva-
ranju vrata, vjetru, padanju kise 1 lis¢a etc. jer na-
prosto percepcija doznacava njegovu nazocnost, onda

131



ne samo da potvrdujemo percepciju zvuka uopce
nego 1 specificiramo zvuk pribrajajuéi ga odredenoj
radnji ili “prirodnoj zakonitosti”. Zvuk je imanentan
prirodi, a covjek takoder “jest u” prirodi pa je zato i
sama priroda - locus communis. Prema tome defini-
cja glasi :

“ Zvuk je osjet, $to ga primamo slusnim organom
(uhom); nastaje titranjem elasti¢nih tjelesa, a Siri
se u obliku zvucnih valova. Jednakomjerne titraje
¢ujemo kao ton, pojedine potrese kao prasak, a
nejednakomjerne titraje kao Sum. Broj titraja u
sekundi odreduje visinu tona. Tonovi koje ¢ujemo,
Imaju 16 titraja do 20. 000 titraja u jednoj
sekundi.” (Chudoba, 1946)

U knjizi How we hear music: The relationship
between the music and the hearing mechanism
Jamesa Beamenta (2001)61 nailazimo na nekoliko
zanimljivih dijelova koja se bave bas problematizi-
ranjem percepcije zvuka - kako tj. na koji nacin cu-
jemo zvuk 1 kako se zvuk pretace u melodiju. Naime
svi (odnosno osobe bez trajnog ostecenja sluha)
c¢ujemo na isti nacin isti zvuk 1 njegovu frekvenciju.

“ Nas mozak prepoznaje jacinu zvuka na nacin
da zivcil nose signale iz uha do do kore/ovojnice
mozga da bi naposlijetku tijelo primilo taj podra-

61 Autor u istoimenoj knjizi objasnjava nacine kojima cuje-
mo/percipiramo glazbu.
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zaj. Kada je posrijedi vrlo glasan zvuk ili zvuci,
zivel koji nose signale kroz usi pa do korteksa,
postoje zivei koji idu drugim smijerom kao sto se
dogada 1 inace u nasem tjelesnom sistemu. Zivei
su potrebni za mnogo stvari, ne 1 najmanje za
pomo¢ podrzavanju tjelesnih funkcija kojih nismo
svjesni “ (Beament, 2001, 147).

Odmah potom isti autort2 navodi kako se pret-
postavlja da glazba ,nastala“, 20 000 godina pr. K.
Zanimljivo je da je u Kini pronadena flauta / frula sa
sedam rupa koristena 9000 pr. K a taj podatak
naslucuje da je onda veé¢ nekoliko tisu¢a godina prije
postojala pentatonska ljestvica ili skala (pet tonova
udaljenih u raznim intervalima (razmak, medupro-
stor, odnos dvaju tonova s obzirom na broj titraja,
odnosno visinu). To se dakako slaze s pocetnom kon-
statacijom ili stremljenjem ka ontologiji primorijal-
nog. Glazba je ,bozanski dar“ u folklornoj interpre-
taciji / reminiscenciji, a dalje postaje sredstvo kori-
steno s nakanom. Glazbena fraza postaje sukus pre-
poznavanja, postaje simbol u znakovnom sistemu®s.
Glazba je prema tome nuznost, neizostavan evolucij-

62 Primjeri koji se dalje navode kao teze su takoder preuzeti iz
istoimene knjige. Izostavljen navod svjedoci o tome da je rijec o
toposima glazbene povijesti na koje mozemo naiéiiu
udzbenicima glazbene kulture.

63 Po de Saussureu: oznacitelj = psihic¢ki dojam zvuka; oznaceno
= pojam, predodzba (Biti, 2000). U glazbenom smislu shvacéanja
tih odnosa kroz jezik glazbe vidjeti Jezik muzike (Kuk, 1984).
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ski fenomen razlikovanja koji iskusava granice ljud-
ske percepcije zvuka.

Arheoloski nalazi tvore pricu o koegzistenciji
evolucija elementarnih i specificnih. Uz ljudsku
potrebu za hranom 1 razmnozavanjem postojala je
potreba da svom zivotu daje smisao koji se pretace u
misao o suodnosu s metafizickim, bozanskim, onim
sto se vezuje za podrucje emocija. Imati osjecaj za
,hesto“ znacilo bi oti¢i izvan granica samog jezika,
govora, uobicajene konverzacije 1 uobicajenog jezic-
nog uoblicavanja smisla. Jezik je trajan, o tome
svjedoce pisani svjedocanstva, zapisi — konkretizira-
ni jezik u sistemu znakova. Osjeéaj nije trajan. On je
refleksija na ,nesto” sto samo po sebi jest konkretno.
Mi osjeéamo da postojimo ali nas uvijek fascinira ne
poznavanje podrijetla postojanja Postoji li prapoce-
tak ili je taj prapocetak dio iluzije o svijetu u kojem
mora postojati red 64. Brisanje kaosa u ovozemalj-
skom. Odatle je 1 taj paradoks emocije, osjeta, osje-
¢aja, qualia. One su ,ono“ $to odudara od reda za
kojim covjek tezi, odudaraju od konkretnog sa-
znanja 1 Znanja utoliko Sto “to”-qualia pripada radu
neurona, pripada urodenim sklonostima a da se

64 Vrlo infantilna pitanja kolaju oko opéih tema: tko moze
tvrditi da su Darwinove teorije u potpunosti istine; tko moze sa
sigurnoséu govoriti da je Bog Stvoritelj a tko moze pak dokazati
Veliki prasak? Ako postoji pocetak sto je bilo prije; kako
mozemo sebi objasniti zelju za odgovorom na posljednje pitanja
zasto 1 kako? Ona odzvanjaju svako malo kao eho zelje/potrebe
da se svemu da oblik spoznaje i znanja jezi¢ne opipljivosti.
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sklonosti 1 rad neurona ne mogu iskontrolirati,
doseéi egzaktno — u matematickim mjernim jedinica-
ma. I onda se qualia nadu konfrontirane kulturolos-
kim predispozicijama, obiteljskim okruzenjem, stup-
njem obrazovanja etc. Uvijek nesto nedostaje ili se
nadopunjuje nenadanim kada prvi put ¢ujemo neku
kompoziciju. Vizualizirani intenzitet osjecaja je ono
prvo Sto mozemo obuhvatiti jezikom. Zasto je to bas
tako 1 nikako drugacije mozemo doznati posredno —
tumaceci nacela po kojima to jest tako a nije nikako
drugacije.

Ovdje je bitno naglasiti da je “uzivanje” u glazbi
podredeno njezinom nepoznavanju- nepoznavanje
njezine strukture. Arnheim (2008) navodi da je bitna
¢injenica da se znacenje glazbe ne moze ograniciti na
dusevna stanja. Bas zato opera u sebi sadrzava
narativ koji je u funkciji devalvacije same melodije
(pa 1 zvuka, dodajem) paradoksalno jer ga nepresta-
no svodi na jezik/govor/mimiku koja mu ne pripada,
koja je 1zvan njegove logike 1 strukture muzickog
1izraza. Glazba moze izazvati qualiu ali rezultat
ostaje u domeni osjetilnog prepoznatog-detektiranog.
Nasa zelja da je vizualiziramo takoder je produkt
refleksije (u kontekstu opere) scenskog: facijalnih
ekspresija. Ukoliko nam one nisu dostupne 1 perci-
piramo samo melodiju, ukljucujemo u percepciju
podrucje nesvjesnog. Ono je pak rezultat ve¢ spome-
nutih kauzalnih veza: zasto osje¢amo glazbu 1 zasto
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njome zelimo upravljati i jezikom ili uz pomoc¢ jezika
koji joj ne pripada.

Culno se konstantno vraéa na razinu bozanskog
bas zbog toga. Razlog tomu je i taj sto se umjetniko-
vo umijete poistovjecuje sa nadnaravnim. Imati
,dar® u uobicajenom razumijevanja imanja ,dara“ a
sto je zapravo umijece realiziranja ideje, opredme-
¢enje, smatra se bozanskim interveniranjem u bitku
bic¢a, bitku covjeka zbog cega je on takav kakav jest
drugaciji, autentican. Zato je 1 umjetnik poput “nad-
naravnog” bi¢a jer mu je ,dano“ sto drugi ne posje-
duje. U realnim okvirima shvacanja, objektivne
stvarnosti, umjetnik se zaista prema stupnju umije-
¢a razlikuje od Drugog covjeka (ili individue koja isto
tako posjeduje druge vjestine) kojemu je to umijece
ili nerazumljivo ili naprosto stupan] umjesnosti/-
vjestina u onome ¢emu sam nije sklon, zanemarujuci
rad 1 sa-znanje 1zjednacava sa u-rodenim naslijede-
(ni)m. Taj postupak glorifikacije 1 konfuzne neten-
denciozne jezicne 1 misljene konstrukcije u shvaca-
nju umjetnika 1 umjetnosti jest “mistifikatorski” koji
ne tezi raz-otkrivanju ve¢ se prema neznanju odnosi
yhiperbolicki“. Da tezi raz-otkrivanju on se ne bi
zadrzavao samo na osjetu-qualiji ili qualijama kao
zadnjoj nadrealnoj cjelini za sebe bez zacetka, predi-
spozicija, uvijeta 1z kojih nastaje 1 zbog kojih jest.

Takoder, ne razumjeti a osjecati znaci ne posje-
dovati znanje kojim bi se razumjelo to osjecanje.
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“Razumjetl se znaci razumjeti sebe u necemu” 65
(Gadamer, 1978, 210). Ako sebe ne razumijemo po-
tiskujemo ego da bismo spoznali ono s$to je izvan
njega, izvan misli 1 osjecaja/osjetanja u zelji da
dosegnemo logicku strukturu (glazbenog djela).

3.3 Ontologija prvog lica glazbe: Qualia

Zato je u kontestu opere izuzetno bitno pitanje:
sto su qualia u odnosu na sve ono od cega se sastoji
supstrat (glazba)?

Opera se ocigledno sastoji od nekoliko odvojivih
umjetnickih fragmenata koji svaki za sebe izaziva
osjet izdvojen iz izvedbene cjeline. O¢ito je 1 da svi ti
dijelovi funkcioniraju zajedno. Jednako kao sto i
percepciju ¢ine svi osjeti cjelovitom tako 1 osjeti svaki
za sebe jesu funkcionalne cjeline. Najvaznije qualia
tj. njihov odnos 1 prozimanje odnose se na odvojivost
dvaju perceptivnih cjelina: glazbe 1 vizualnih eleme-
nata koje ¢ine scenu (odnosno, pokrete, dekor, kosti-
me); pokretace qualia 1 vizualne 1 auditivne percep-
cije (kao nesvjesnog procesa na temelju osjetilnih in-
formacija koji imaju nuznu biolosku pozadinu). I vi-
zualna 1 auditivna percepcija se mogu vezati za dva

65 Danas me-ve¢ sam lose raspolozen-krajem poopodneva
spopada trenutak strahovite tuge. Rasplakala me je vrlo lijepa
arija basa iz Héandelove Semele (3.¢in). Pomisljam kako me
zvala mam. (,R moj, R moj“). Barthes (2013, 128.)
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procesa informacija (tu se nalazi ideja (o) plosnim
percepcijama). Ona moze izazvati simultanost infor-
macija: ono sto se se ocekuje 1 ono $to se dobiva, od-
nosno ono sto je unaprijed zadano kao predodzba i
inter- personalna nadogradnja.

Na subjektivnom planu, one mogu uéi u kontekst
stvaranja/poticanja osjecaja, emocija koje jesu per-
cepcija (Merleau-Pontyevo iskustvo “vlastitog tijela”).
Ako osjeti ¢ine percepciju, onda emocija nikako ne
moze biti samo trenutak 1ako se takvom doima, zato
1 jest rije¢ o dvostrukosti, onome sto jesmo svjesni 1
onome sto se nalazi u podsvijesti. Tijelo ima upo-
riste u znanosti, tjelesne funkcije daju se obrazloziti,
smjestiti u panel-diskusije o ljudskim genima/gene-
tici, o strukturi ljudskog mozga, o radu neurona, o
poremecajima 1 sl. a svaka znanost polazi od kon-
kretnih postavki — na koji nac¢in ¢ovjek funkcionira,
koje su osnovne tjelesne funkcije.

Tijelo razmatrano kroz elementarne rakurse per-
cepcije opere u drustvenoj percepciji biva dovedeno u
pitanje zbog suprotstavljenosti (ponovo!) subjektiv-
nog 1 objektivnog na planu podjele prostora 1 konfi-
guraciji odnosa bas prema subjektivnom 1 odvojivom.
Rijec¢ je o perceptivnoj hijerarhiji, kako u odvojivoj
percepciji gdje izvedbeni korpus — ono sto postoji 1
odvija se na sceni, djeluje na osjetila jedinke ili sub-
jekta tako 1 na drustveni korpus koji u odredenoj
mjeri ponistava materiju subjektivnog izneseci ga na
nivo elementarne redukcije zarad ravnoteze kolek-
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tivne percepcije. Bioloske predispozicije u kontekstu
“socijalnog” pocinju blijedjeti kroz cinove izmedu
konvencije 1 nekonvencionalnog, znanstvenog i ap-
straktnog 1 mistifikatorskog.

Veé se 1 Aristotel (1996) dotice podrucja koje
nazivamo qualiama 1/1i podruc¢jem qualia (rada neu-
rona) a koje ¢e Denett (1991) smijestati, moze se
zakljuciti, izmedu fikcije 1 stvarnosti ali omedeno
onim —a self tj. pojedinac, odnosno- ja, subjektivno
pojedinacnim, jednako kao 1 Merleau-Ponty (1990,
199) koji suponira tijelo u kome se sve te radnje
(neurona) odvijaju, “tijelo-simbol egzistencije” koji
istu “egzistenciju ostvaruje” zbog cega ono “est
njezina zbilja”. Kada Aristotel ve¢ uoblicava bitnu
razliku izmedu misljenja 1 osjetnog opazanja suge-
rira nekontroliranost tih osjeta (koje znanost
obrazlaze na prethodno spomenut nacin).

Dok je misljenje u moéi covjeka, osjetilno opaza-
nje po Aristotelu, nije u njegovoj] mocéi. 1 zaista,
aktivnost ljudskog mozga u danom trenutku signa-
lizacije 1 realizacije osjeta djeluje kao funkcija
emfaticnog nepojmljivog, onoga s$to se istovremeno
dogada 1 u tijelu 1 izvan njega. Upravo taj problem
tijela 1 percepcije razmatra Merleau-Ponty. Kljucna
pocetna misao autora u poglavlju Osjeéanje (1990,
246) jest sljedeca: “objektivno misljenje ne poznaje
subjekt percepcije”. Univerzalno misljenje 1ili
objektivni sud nikako ne moze nadomjestiti zelju da
se danom trenutku u kome osjet postaje emocionalna
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prekretnica iduéi zeljenim, nezeljenim ili nepozna-
tim putem kognitivne deskripcije osjeta, daruje do-
datak subjektivnog autenti¢nog. Ono svakako postoji,
ali nije izvanjsko nego se njegova specificnost odnosi
na odredene funkcije objektivnog tijela, na njegove
motoricke funkcije, na sinkronizaciju funkcija
neurona “osjec¢ajuceg subjekta”.

Osjecajuci subjekt jest “ja”. Damasio (2005) ot-
krivajuéi svijest putem neurobiologije zeli obuhvatiti
ovo na $to nailazim u ,ja“jastvo, jastveno. On zeli
doznati kako ljudski mozak stvara mentalne modele
1 kako se upravo s njithovim stvaranjem stvara osjet.
Budnost, temeljna svijest 1 prosirena svijest se sudeci
prema njegovim istrazivanjima emocija razlikuju.
Moze se biti budan ali odsutan (sjedimo u kazalistu i
formalno pratimo zbivanja na sceni ali smo zapravo
odsutni 1 ne zapazamo zbivanja, pogled nam je
fokusiran na jednu tocku). Temeljna svijest se odnosi
na sada 1 ovdje, dok prosirena svijest jest obuhvace-
na mnogo slozenijim procesima a nije jednaka inteli-
genciji. Dakle, prosirena svijest moze obuhvatiti ili
sezati do proslosti 1 buduénosti.

Kognitivna funkcija prosirene svijesti, mogli
bismo zakljuciti, jest ta koja omogucava socijalnu
interakciju, odnosno zahvaljujuéi njoj kolanje qualia
1 rezultati emocija mogu biti shvaceni ili interpreti-
rani kao drustveni fakt. Ono $to moze apstrahirati
nedoumice budnosti, temeljne svijesti 1 prosirene
svijesti. Kauzalitet je dakle u slucaju socijalne inte-
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rakcije apstrahiranje cinjenica. Znanost dokazuje
jedno pravilo koje se odnosi na sveukupno djelovanje
ljudskog mozga tj.tijela a socijalna, mogli bismo za-
kljuciti dedukcija 66, oslanja se na sasvim logi¢ni
slijed koji proizlazi iz efekta zabune prenesenog u
jezik poopcavanja®7.

No, opet se krece od onoga “ja” ili jastva da bi se
obuhvatilo kretanje umnozavanja pojedinacnog -
omnia meum mecum porto obrazac transponiran u
ogranicenost paradoksalne socijalne bezgranic¢nosti
ogranicenosti — sada, ovdje, identifikacije 1 ,kultur-
ne“ izvedbe 1/1i izvedbe kulture. Ono sto Aristotel
dalje razmatra su osjetila, nac¢in na koji funkcioni-
raju (u pojavnom svijetu). Zvuk je, zakljucuje — kre-
tanje. Dok je za vid najvaznija — boja. “Osjecanje je”,
dalje Aristotel (1996: 62) izvodi zakljucak, “neko
trpljenje, stvarajuée”. Ono s$to gledamo 1 vidimo vs.
ono sto ¢ujemo 1 slusamo.

Upravo to “stvarajuce” kod prosjecnog recipijenta
opere, ostaje na nivou trpljeceg 1 stvarajuceg zbog
mnostva interpretacija 1 reinterpretacija o fluidnim
qualiama.

66 Dedukecija ili zakljucak od opéih sudova ka pojedinacnim u
drustvenoj percepciji opere se moze odnositi na subjektivni
odnos ,ja“ koje je mogucée shvatiti jedino na reverzibilan nacin
suprotstavljanja ,ja“ ili jastva mnostvu ili kolektivu, iz mnostva
pitanjem o njegovom kretanju ili ponasanju u grupi.

67 Ono sto je Damasio razotkrio, znanstveno utvrdio, proces
drustvene percepcije opere prenosi u podrucje efekta ocudenja,
efekta ,,zabune“ ili neprepoznavanja (odsustvo zZelje za prepo-
znavanjem stvarnog/realnog, znanjem, saznanjem).
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Ako qualia najprije vezujemo za vizualnu per-
cepciju onda znanost (primarna, udzbenicka, ona
koja se uzimaju kao pocetna pozicija, internet infor-
macija) odgovara kako vidimo: svjetlost prevodi im-
pulse koji se optickim Zivcem prenose u mozak. Vid
je najrazvijenije osjetilo uz koje vezujemo ,,vizualnu
percepciju” a ona pak nije nista drugo do ,,psiholoska
manifestacija vizualne informacije®.

Kada su osjetila u pitanju trebalo bi biti sve jas-
no. “Ja”, kada su qualia u pitanju, predstavlja prob-
lem zbog vlastite konotativne iskljucivosti. To ,ja“
dolazi do razine djelomic¢nog “brisanja” evolucijskih
objasnjenja, znanstveno ustanovljenih®8. One u ko-
nacnici radaju paradoks na nivou drustvene percep-
cije — to “ja” je istodobno 1 postojece (tijelo) 1 neposto-
jece (objekt-nedefinirano fluidno sredstvo socijalne
inerakcije).

Subjekt ,,osjeca” subjektivno a “objektivno” se na-
lazi u stanju kolektivnog osje¢anja 1 promatranja,
neizdvojenosti; razlicitih stanja 1 interpretativnih
“normi” tih stanja. Ono sto radaju shizofrenija 1 epi-
lepsija ili drugi poremecaji (karakteristicnost umjet-
nika kao sto su Dostojevski 1 Mozart ¢ija kreativnost
se moze dovesti u vezu s neuobic¢ajenim radom neu-
rona/mozga zbog ¢ega bi znanost ustvrdila da je rijeé¢

68 Vidjeti primjere koje navodim u prvom dijelu — ne-
predvidivost rada neurona. Takoder, imati na umu Neurology
of the Arts F.Clifford Rose.
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o izuzecima koji bi u daljem razmatranju bili marki-
rani kao neurotici 1 sl.) biva preneseno u podrucje
ljudske neuobicajene kreativnosti a drustveno je per-
cipirano tako da ignorira teorije o svijesti i funkcija-
ma ljudskog mozga, te se na toj razini razumijevanja
umjetnickog djelovanja vjestina shvaca kao karakte-
risticna invencija percepcije. Nacin na koji umjetnik
qualiama 1li 1z njihovu pomoé izrazava percepciju,
kroz umjetnicko, dalje u kulturi®® djeluje aproksima-
tivnim sredstvima uvjeravanja — onim s$to se ¢ini da
jest iskljucivo u svijetu umjetnosti 1 umjetnickog
¢injenja 1 djelotvorno je u socijalnom ¢inu rezolutne
identifikacije 1 hinjene slobode. Mi se nalazimo tu,
sada 1 nasa osjetila odgovaraju sa subjektivnim 1
kolektivnim-objektivnim korpusom §to nas razum
moze kodificirati voljom u danom trenutku — autosu-
gestivno, samokontrolom. Hinjena sloboda jest tak-
va zbog prostora — za operu vazne kazaliSne kuce
gdje ne postoji restrikcija pravila; sve je moguce.

Ono Sto se odvija u njoj je filtar-raspolozenje
»,stanja svijesti® kojemu neo-katarza (kao udvostru-
cena katarza kauzalnih perceptivnih odnosa!) ili ka-
tarza sluze u priopcéavanju/poopéavanju istine pojav-
nog svijeta u imaginarnom, inventivno-perceptivnom
kauzalnom nizu umjetnickog i drustvenog djelova-
nja-interakcije. Emocija 1 njezino uoblicavanje stoga
moze biti hinjeno takoder, samokontrolom 1 autosu-

69 Vidjeti u Istine i sloboda Polin (2000).
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gestivno Sto uopce ne nalazi svoje stabilno uporiste u
znanju, saznanju 1 znanosti na temelju svijesti (o).
Ponovo to “ja” tada nastupa u sintezi poticanja i
1dentifikacije.

Vratiti se ponovo odnosu znanja, saznanja i/li
razumijavanja 1 kauzalnosti znacilo bi 1 qualia u
drustvenom kontekstu smjestiti na ravan eksplika-
tivne demencije. Razumjeti operu nije isto kao 1
voljeti prostor u kome se boravi u to vrijeme, voljeti
osjectaj socijalne pripadnosti, voljeti glazbu, “voljeti”
bilo Sto jer “voljenje” je devalvacija konotativnih
vrijednosti umjetnickog djela.

Uzmimo za primjer Harnoncourtov (2008:94-102)
pokusaj objasnjavanja kako pojedini aspekti, nacini
gledanja — motrista moraju otvoriti svoje mogucnosti
ka novim otkri¢ima; znanstveno ili egzaktno ulazi u
diskurs 1 o poznavanju pojedinacnog ekscitativnih
formi. Da bi se djelo razumjelo (tko gleda 1 slusa
radnju na sceni) ono zahtjeva 1 dodatno ukljucivanje
elemenata prosudbe 1 mimo sugestivnih. Kada pisem
— prosjecan recipijent, prosjecno se odnosi na nemo-
gucnost/i odupiranju idejnoj predodzbi opere. Ona se
moze obuhvatiti mnostvom perceptivnih inkluzija
koje u konacnici ¢ine cjelovitost trenutnog afektiv-
nog; “trenutka emocionalnog potresa“ (Adorno,
1979).

Afektivno je to podrucje osjeta, qualia, emocija a
moze biti prevedeno u govorni jezik na nacin da se
jezicno izniveliraju receptivne (da li sam vidio 1 ¢uo
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to sto jesam?) 1 perceptivne razlike (Ja jesam vidio 1
c¢uo upravo to? sto?) onih koji slusaju bez obzira na
njihov background. Ako ja raspolazem znanjem ono
me nece sprijeCiti da osjet, izazavanu emociju
oznac¢im sa “lijepo” ili “ruzno”. To oznacavanje ili
doznacavanje u socijalnoj inerakeciji nejednakih
znanja o onome sto se percipira ne konotira izuzece
1z disproporcija znanja, spoznavanja 1 osjecanja i/li
svijesti (0) djelu te naposlijetku 1 vrednovanja kao
Intimnog suda o percipiranom.

Zbog toga sto auditivna percepcija u kontekstu
opere zauzima najznacajnije mjesto, vazno je objas-
niti na koji nacin bi se mogla podijeliti prema tipu
slusatelja. Ta podjela bi djelomicno razjasnila nedou-
mice vezane za razliite stupnjeve percepcije koji
ulaze u demarkaciju ,ja“tijelo 1 socijalni korpus.

Sukladno percepciji postojala bi tri - opca tipa
slusatelja:

a) slusatelj koji poznaje glazbeni jezik, teoriju 1
povijest glazbe, logicnu strukturu glazbenog
djela 1 sva pravila glazbenog sistema (potpuni
opseg svih tonova koji se upotrebljavaju u
glazbi-osam oktava) " koja se odnose na

70 Percepcija 1 u ovome slucaju biva upitna. Invencija percepcije
(mozemo je shvatiti PONASANJEM U ODNOSU NA SVIJEST
(0)), ponovo 1 na nivou ,ja“postaje bezgrani¢na u odnosu na
svijest (0). Gligo (1999:34-43) pojasnjava sto je misaona ap-
strakcija koja se odnosi na viSedimenzionalnost znakovlja.
Citanje 1 poznavanje partiture neée sprijeciti od nehoti¢nog
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b)

Citanje partiture te zbog svog znanja prilikom
recepcije perceptivno smijesta u logicnu kau-
zalnu misao o djelu zbog cega spoznaje na koji
nacin je djelo nastalo, odnosno od kojih eleme-
nata se sastoji;

slusatelj koji djelomi¢no poznaje pravila glaz-
benog jezika, teoriju 1 povijest glazbe te kau-
zalna misao o djelu, na koji nacin je nastalo
smijesta u koncept kauzalnog niza s kojim
raspolaze;

slusatelj koji ne poznaje zakonitosti vezane za
teoriju 1 povijest glazbe, ne zna citati partitu-
ru 1 raspolaze iskljucivostima sudova na teme-
lju qualia za koje smatra da se nekontrolirano
kreéu 1 nestaju s melodijom, zvukom.

Stupanj znanja dovodi do zakljucka po kome se

ove tri skupine razlikuju. Eksplikacija ipak ne do-
zvoljava pravilo po kome u prvoj skupini postoji
balans rada tijela, uma (intelectus) i1 razuma (ratio-
kao logi¢no rasudivanje) ili konacni disbalans istoga
u drugim skupinama. Isto se dogada 1 s vizualnom
percepcijom. Neosteceni vid (i sluh) raspolagaje osje-
tilom oznaceno kao ,,normalno® u perceptivhom smis-
lu necée uvijek rezultirati doslovnim oponasanjem

nadopunjavanja. Akusti¢na realizacija moze biti razocaravaju-
¢a iako postoji (zaklju¢imo) znanje.
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nitli u umjetnickoj invenciji percepcije a ni u (ili u)
percepciji umjetnickog djela. Nadalje, sudovi ne
sprjecavaju da umjetnicko djelo osudimo na propost
ili da ga glorificiramo kao ,novu“umjetnost.

Vizualna drustvena percepcija moze takoder biti
autosugestivna, samokontroliraju¢a. Npr. Salazar
(1984) u Semiologiji kostima pise o opsjednutosti
kostimom u izvedbama operne tragedije 17. stoljeca;
cak stovise, ti kostimi odaju razli¢ite asocijacije 1
simbolicke funkecije spajanja likova; “kostim glavnih
junaka podvlaci strukturalnu funkciju koja ih medu-
sobno povezuje” (1984:95). U kontekstu percepcije i
umjetnicke invencije sve se pojednostavljuje social-
nim lapidarnim pulsom. Znanja ili znanost koja se
postepeno razvija djeluje tako da forsira kauzalnost
razvoja umjetnickog djela u odnosu na vlastiti razvoj.
Raspon znanja fragmentarno se rasporeduje na
saznanja o operi i njezinom djelovanju. Ono sto je
pretpostavljao Aristotel a danas postaje egzaktno
1ma svoj put u ,,eksproprijaciji“ intuitivnog.

Nista zaista nije slucajno.

Razvoj akustike-nauke o zvuku kao dio fizike,
osnovna raspodjela glasova na tri zenska 1 tri muska
glasa, tehnika pjevanja, izum ,,operne dive“ u odnosu
na kastrate, razvoj drame, kazalista, znanosti uopce
od racionalizma pa naovamo rezultira formom
kulturoloske 1izvedenice prema Kkojoj kognitivne
odrednice formiraju ostru distinkciju. Ali ona se u
drustvenom kontekstu preoblicava u koristenje
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zarad poboljsanja ili eksperimentiranja izvedbom
(materijalom = glasom, prostorom, scenom, librettom,
publikom).

Drustvena percepcija opere oslanja se direktno
il indirektno na ta znanja razdvajaju¢i dobro od lo-
seg u smislu te konacne izvedbe ,,semantike” kulture
/ kulturnog. Socijalni perceptivni korpus se nalazi
unutar nje. Od 19. stoljeé¢a pocinje vrijeme “bez izne-
nadenja”.

“Devetnaesti vijek ustanovljava tri sistema:
dramski, vokalni 1 seksualni, 1 sprecava bilo
kakvo odstupanje-raspored uloga prema obimu
glasova, sistem podjele muski glas / zenski glas,
tipologija mogucih situacija.” (Salazar, 1980: 144).

Percepcija socijalnog korpusa zato jest u konac-
nici iznudena iako postoji pocetna inicijacija ,ja“ sa
svim preduvjetima vlastitosti.

Nadalje, moramo shvatiti da u drustvenoj per-
cepciji zabuna uslijedi ukoliko pokusamo racionailzi-
rati emociju sluzeci se znanjem i znanoséu kao ze-
ljom za uvjeravanjem u nelogi¢nost invencije drus-
tvene percepcije 1 percepcije onoga “ja” . Nemoguce je
nekoga natjerati na (po) misao o validnoj percepciji
buke. Artikulacija percepcije putem redukcije rada
subjektivnu procjenu djela. Npr. visoki tonski raspo-
ni koji glazbeniku predstavlja izazov 1 vjestina-
tehnika koja se postize pjevanjem (potenciranje mu-
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zickih elemenata govora s nekim afektom; slabiji
afekt rezultira pjevanjem blizem govoru-parlando,
recitativ; sto je jacéi to vise prelazi u cisti glazbeni
oblik-kantilena); topos prema kome je ljudski glas
najsavrseniji instrument 1 njeguje se pjevackom
praksom, samokontrolom koja ¢e sprijeciti , puknu-
¢e“ glasa etc., skupini koja ,ne voli“ klasi¢cnu glazbu,
zvucat ¢e kao buka, iritantni zvuk c¢ija realizacija
postaje nesnosljiva. Tada se emotivni balans odnosa
lijepo vs.ruzno remeti drugim estetskim valorizecija-
ma koje polaze od iskljuc¢ivosti onoga “ja” gdje se na-
pokon gubi 1 moguénost samokontrole 1 autosugestije
odlazeéi u smijeru iskaza -ja ne znam ili ja to ne
razumijem.

S druge strane, lirski sopran 7 Marie Callas 72
nece biti perceptivno obuhvacéen samo na osnovi
njezinog izvodenja veé ¢e senzacionalisticki pristup
stampe umjetniku/ci, njegovom/njezinom djelovanju
1 privatnom zivotu izazvati katarzu ili neo-katarzu
koja prelazi granice samog prostora izvodenja opere,
znanja 1 topose. Vanjski utjecaji tada dolaze do dru-
gacije socijalne interakcije “ja” 1 socijalnog korpusa.

71 Sopran ili soprano je najvisi pjevacki glas. Visoki sopran ima
opseg od c1 do a2, nekad 1 visi duboki sopran (mezzo-sopran t;j.
visoki alt) ima opseg od a do f2. Razlikuju se dramatski, lirski 1
koloraturni. Posljednji u nizu doseze i do e3.

Za podrobniju analizu razvoja 1 raspodjelu glasova pogledati A
History of Opera Burton D. Fisher (2005).

72 Salazar (1984) ime Marie Callas spominje u kontekstu
ideologije apsolutne dive.
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Tada se moze dogoditi da informacija koja nije zna-
nje o operi ulazi u podrucje katarze koje bi se trebalo
naci u kazalistu. Katarza se transformira u neo-ka-
tarziéno raspolozenje koje ulazi zajedno s “ja” u ka-
zaliste, a prema inerciji traga za “tradicionalnom”
katarzom sukladno s funkcijama 1 frakcijama
socijalnog korpusa. Onda ,ja“ 1 korpus opere ponovo
dolaze u suodnos zbog cega 1 drustvena percepcija-
drustveni korpus ponovo ulaze u konfrontacije 1 me-
dudjelovanja perceptivnog jastva 1 kolektivne identi-
fikacije sa svim konotativnim mnostvima.

3.4 Sinteza scenskih horizonata

Govor je kultivizirani ljudski zvuk koji ima ozna-
Citelja 1 oznacenog, poruku koju desifrira svakom
rjecju u tvorbi iz/govorene cjeline. Logika jezika je
sinkrazija kulture 1 skupova jezicnih znakova cije
strukturne cjeline je predstavljaju. Govor je jezicno
¢injenje, glazba je zvukovno. Recenice ponekad, naj-
cesce u umjetnosti vrlo umjesno?, u sebi sadrzavaju
citav kompleks simbolike / simboli¢nog, tako je 1 s
melodijom koja takoder ima simbolicnu funkciju
fragmentiranu kroz odnose tempa 1 dinamike (makro

73 Fraza: ,,Sto je pisac htio reéi“ skrece pozornost na simbolicnu
funkciju teksta. Kako dekonstruirati knjizevni tekst kojim teo-
rijama se posluziti, kojim postupcima. Postupcima pozitivista,
strukturalista, ruskih formalista etc. Ti postupci su bliski veé
spomenutom Nietzscheovoom prevrednovanju svih vrijednosti.
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razumijevanje pojmova svedeno je mna mikro
definiciju: dinamika = jacina; tempo = brzina). Ali
dalje, kroz glazbene fraze (zaokruzeni dio glazbene
misli) koje se nizu a oivicene su svim glazbenim
oznakama koje se nalaze na partituri, stvara se i
formira osjecaj ili aluzija na osje¢aj sa konkretnom
startnom pozicijom — nazivom skladbe. Ako je rijec o
operi, isti je princip. On vrsi identifikaciju teme,
rezimira je, dekodira njezinu osnovicu.

Nimalo ne ¢udi razlikovanje glazbe od buke (1ako
glazba na koju nismo navikli, ona koja nam je strana,
zacudna, moze poprimiti obiljezje- bucnog jer se per-
cepcija frekvencije zvuka- visine, naprosto izjednaci
sa subjektivnom jacinom zvuka, odnosno, nismo
navikli na odredenu visinu tona ili tonova 1 odredene
izvedbene sposobnosti koje odudaraju od nama uo-
bicajenih (razlikovanje glazbenih zanroval!) pa opera
zbog artificijelnosti par excellence, izvedbene uopce
moze biti 1 jest vrlo cesto oznacena kao bucna, cemu
pridonosi nekoliko centriranih zvuénih tocki: orke-
stralni pasazi, solisticke -arije, duetske+ pridruzeni
glasovi 1 zborske).

Harmonija (nauka o sazvucju), solfeggio (pjevac-
ka vjezba kojom se usavrsuje sluh, sigurnost u into-
naciji 1 ¢itanje glazbenih djela), glazbena teorija u
cjelini (ucenje o glazbenim oblicima 1 glazbenom si-
stemu sto dakako ukljucuje povijest glazbe 1 glazbe-
nu estetiku) nas upozoravaju da glazba ima struktu-
ru, glas registre (sustavi, nizovi tonova, vokalni ras-
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pon) 1 da se moze citati sto ¢e re¢i da moramo nauciti
glazbeni jezik da bismo ga razlikovali od svih drugih
jezika 1 jezi¢nih struktura. Takoder, mozemo ga do-
znacavati kroz, u partituri oznacene kontrole tempa
1 dinamike da bismo mogli izraziti glazbenu misao —
frazu. Prema tome, biti bucan znacilo bi proizvoditi
buku koja se u znacenjskom smislu mimoilazi s poi-
manjem melodije 1ako je 1 ona zvuk. Percepcija tog
zvuka odaje nelagodu upravo zbog visoke razine
zvucnog tlaka ukoliko na nju nismo navikli.

Zato jer nuzno ukljucuje tonove 1 melodije, opera
jest glazbena vrsta, 1 to vrlo slozena jer ukljucuje in-
strumentalnu 1 vokalnu glazbu pridruzujuéi im sve
ostale teatarske elemente: scenografiju, kostimogra-
fiju, narativ (Sto 1 jest libretto kao tekst opere) 1 oso-
be na sceni kao glumc: plesace (balet kao druga pri-
druzena plesna umjetnost) 1 pjevace koji su glumci u
dvostrukoj ulozi artifiijelne transformacije (glume i
pjevaju). Radi tog gomilanja elemenata koje je tesko
percipirati odvojeno sa saznanjem o drugim koji ta-
koder ozvljavaju na sceni, ona jest izvedbeni hibrid.
Transformirana drama; glazbena drama. Zbog libre-
tta, prilagodenog dramskog teksta i upotrebe melodi-
je kao sredstva izrazavanja dramskih situacija odak-
le 1 mozemo suditi o znacenju glazbene fraze, melodi-
je koja bi imala neki (pridruzeni) karakter ovisan o
tempu 1 dinamici, pjevanje mozemo dovesti 1 kore-
spondenciju s (raz)govorom ili pricom (narativom).
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Melodija, narativ-prica / libretto, facijalne eks-
presije vezane vokalnm ekspresivnoséu- glasnicama,
kontrolom glasa i1 daha streme jednom: iskazu i
izrazu osjecaja na sceni kada svaki element progo-
vara, postepeno veze pricu — narativ sveukupnosti
opernog dozivljaja ozivljujuéi libretto svakom novom
1zvedbom koja jest neminovno razli¢ita od prethodne
na interpretativnhom nivou 1 na perceptivnom nivou
drustvenog korpusa koji se konstantno mijenja/cir-
kulira. Sto ée reéi da potreba da se pri¢a pjevanjem i
glazbom (1 uz sve ostale vizualno- scenske elemente 1
dekor uprilicava na sceni), proizvod je ne samo zelje
pripadnika camerate da se ozivi anticka tragedija
vecé ta zelja 1 danas o(p)staje kao naslijede zajedno sa
svim sudjelujuéim interpretatorima-orkestru, diri-
gentu, solistima 1 publici.

3.5 Zakljucak

“Skladatelji zasi¢uju glazbu emocijama znajuci
kakva su nam ocekivanja i zatim vrlo promisljeno
nadziru kad ¢e se ta ocekivanja ostvariti, a kad nece.
Uzbudenje, jezu i1 suze koje dozivljavamo s glazbom
rezultat su vjestog manipuliranja nasim ocekivanji-
ma koje proizvodi umjesni skladatelj 1 glazbenici koji
interpretiraju tu glazbu.” (Levitin, 2016, 110)

Glazba dakle ima mo¢ emotivnog usmjeravanja.
No, 1 s drugim elementima je tako. U operi sav
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konglomerat elemenata od kojih se sastoji zapravo
sluze onome sto smo davno prepoznali kao insinua-
ciju 1 1iznudivanje. Zasto? Zato sto umjetnost 1 sluzi
covjeku, zato jer postoji potreba za umjetnoscéu 1 zato
jer katarsis 1 jest naposlijetku to: bivanje u jastvu
koje pretendira tome da ide prema van stapajuéi se
sa socijalnim korpusom gdje na kraju etika 1 estetika
bivaju uhvaéene u perceptivni smisao emotivnog
balansa. Disbalans postoji onda kada ne znamo sto
ocekujemo, ili smo uhvaceni u zamku zacudnog.

Hermeneutika 1 fenomenologija se moraju pror-
siriti na podrucje opere shvacene kao specificne
glazbene tehnologije koja je hibridni model drustve-
nog svijeta koji je sam u sebi proturjecan 1 neprekid-
no trazi uskladjivanje 1 podesavanje svih ljudskih
identiteta koje pojedinac dnevno obnasa kao svoje
zivotne uloge.
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MITOLOSKA REMINISCENCIJA I
DRUSTVENA STVARNOST U OPERI

4.1 Uvod

Historijski podaci o nastanku opere, o dvoru 1
elitizmu kao startnoj poziciji, uglavnom pokazuju
povezanost tih pojmova u praksi opernog postvare-
nja’. Nemoguce ju je (povezanost pojmova) ignorira-
ti zato Sto je bitno odredila sva dalja kretanja 1 upo-
trebu opere. Da 1i je visoka umjetnost imala sve
predispozicije da takva 1 ostane? Ona je postala
simbol modi, autentic¢nosti, stila, od Italije pa nadalje
dijele¢i se na fragmente u ideji nacionalnih opera
koje svoj opstanak zahvaljuju ¢injenici/ideji kulturne
razdvojenosti. Imati operu i uprizoriti operu (nacio-
nalnu) znacilo bi djelovanje/¢in uprizorenja ali i
simanja“, odnosno posjedovanja nazvati kulturom/-
kulturnim autenti¢cn(om)im jer je od ritualnog c¢ina
obnavljanja ili obnavljaju¢eg — matrice — konstruira-
la vlastitu mimeticku izvedenicu.

Razlikujemo talijansku od njemacke opere, npr.
i1l1 dalje razlikujemo druge nacionalne opere koje su

74 Opera je nastala u Italiji. “Praopera” Dafne je izvedena 1594.
u salonu Corsija. (Andreis, 1954)
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prepoznatljive (glazbeni stil epohe) 1 autenti¢ne (na-
cionalna opera) iako pripadaju jedinstvenom oper-
nom kanonu. Izraz ,najljepse opere“ oznacava nebro-
jeno mnogo kompilacija s tim nazivom gdje je impli-
citno samo ono S$to se smatra ,najljepsim“ pa kao
takvo biva 1 utvrdeno lijepo, estetski prihvatljivo jer
nudedi vlastitu formu zadovoljava perceptivna (ne)o-
cekivanja. (Na)ucena ocekivanja jesu ona vezana (za)
pojmom (pojam ili poimanje) Sto bismo mogli nazvati
plosnom percepcijom ili percepcijom dihotomije; oce-
kivanom dvosmjernom ograni¢enoséu i razlikova-
njem karakteristicnim za cjelokupan razvoj Zapadne
kulture (odnos sakralnog i profanog koji je izgradio
¢itav niz simboli¢nih paradigmi iduéi tim tragom 75 ).

7 Vidjeti Mary Douglas: Cisto i opasno (2002); Mircea Eliade:
Sveto i profano (2002); Tvrtko Kulenovié: Umetnost i
komunikacija (1983); Ernst R. Curtius: Europska knji- Zevnost i
latinsko srednjovjekovlje (1998). Ovi izvori su dostatni za
razumijevanje gore spomenutog razlikovanja.

Potrebno je naglasiti vezu smjestenu u naslov navedene Elija-
deove knjige. Nazvati taj odnos primordijalnim jest istovreme-
no pristati na ontoloske odrednice prvih uzroka — zasto jest
takvo kakvo jest, sto su odrednice bitka bi¢a kao bica, covjeka
kao covjeka, biéa razlikovanog od ne-bi¢a, bitka i ne-bitka.
Potreban je obrazac funkcija bitka bi¢a da bi onda i bi¢e kao
bitak spoznalo vlastitost bitka u odnosu na ne-bitak a onda i na
ne-bice.

Nadalje, opée bi prema tome bilo realno. Zato se Crkva opre-
dijelila za realizam sto se dalje razvija u svim ve¢ spomenutim
odnosima 1 razlikovanjima (Toma Akvinski objasnjava: univer-
zalije su u Bogu a dalje se apstrakcije konacno pronalaze u
ljudskom umu; jedino Bog jest po esenciji, a nasa spoznaja poci-
nje od osjeta. Rijec je o filozofiji Zapada oslonjenoj na krséansku
dogmu. Suodnos s metafizickim, onostranim ukazuje se u formi
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Ritual ulaska u specificno(st) kazaliste/a sa so-
bom nosi i1 te konotacije kulturne osvijestenosti. Me-
dutim, ta vezanost za ritual je mnogo slozenija u per-
ceptivnom nizu smislova/poveznica. Njezina inter-
pretacija nije samo plosno intuitivno simboli¢cna na
razini “nas” koji smo u kazalistu 1 “onih” koji bivaju
u realnom 1li objektivnom svijetu.

“Skola klasi¢nih antropologa iz Kembridza poka-
zala je vrlo podrobno da oblik grcke tragedije sledi
formu vrlo starog ritual Enniautos-Daimon-a ili
boga godisnjih doba” (Fergusson, 1970: 49).

Sto dokazuje da grcka tragedija, svojevrstan pra-
pocetak duguje vlastitom prapocetku koji je preuzela
1 modificirala. Razvoj grcke glazbe (zahvaljujuéi ko-
joj, dakako nastaje opera) 76 prate 1 filozofi (Pitagora
ostavlja nekoliko rasprava, mjeri titraje 1 duljinu
zice, u brojevima 1, 2, 3, 4 vidi utjecaj magije, gleda

umjetnickih djela i arhitekturi (vise o tome se moze vidjeti 1 u
Gombrichovoj knjizi o umjetnosti naslovljenoj Saga o umetnosti
- umetnost i njena historija (2011)). Razumijevanje opere ne
moze ignorirati osjet/e. Intuicija ili pretpostavka vodi zakljucku
da glazba posjeduje nesto vise. Zbog toga se muziciranje Cesto
smatra bozjim darom, onim $to jest metafizicko, izvan znanja
(0). Takoder, to je 1 sklonost uvjerenju da ono jest jer osjeCamo
prisutnost onoga sto jest, ali to nije obuhvacéeno u svojoj pojav-
nosti iskljucivo realnim.

76 Vidjeti razvoj opere i/u kontekstu mitologije 1 razvoja glazbe
u Fisher: A History Of Opera (2005), Andreis: Historija muzike
(1954); te mitove koje spominjem dalje u tekstu u Graves: Greki
mitovi (1995).
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simboli¢ne vrijednosti godisnjih doba 1 strana svijeta
1 sve to nastaje, moze se zakljuciti, na temelju mita o
muzama 77 koje inspiriraju — udahnjuju ljudima moé
transformacije stvaraju¢i harmoniju nasuprot kaosu
odakle je moguce pojmiti ideju o principu/utemelje-
nju kosmosa) te zahvaljujuéi 1 njima od polovine
VIII. st. p.n.e poc¢inje intenzivniji razvoj. Aristoksen,
Aristotelov ucenik ve¢ u IV. st. p.n.e. razvija teoriju
ritma smatrajuc¢i da su sluh 1 culnost odlucujuéi u
donosenju suda o glazbenom djelu, dok Aristid Kvin-
tilijjan u L. st. n.e. razmatra moralne ucinke glazbe te
se kao Pitagora bavi brojevima 1 njihovim odnosi-
ma 8. Zahvaljujuéi tim otkri¢ima i1 tumacenjima
razvila se cjelokupna glazba Zapada.

77 Devet kéeri Mnemosine (titanke kéerke Gee nastale iz
prvobitnog Haosa koja je rodila titane, prve stanovnike Zemlje i
Urana (Neba) - otjelotvorenja nebeskog svoda 1 Geinog sina) 1
Zeusa (najmladeg djeteta Ree (Geine 1 Uranove kéerke) 1 Krona
(titana, sina Urana 1 Gee). Njihova imena 1 podjela na devet po-
lja djelovanja izvedena su u doba Rimskog carstva. Rijec je o:
Polihimniji (bogata himnama) — zastitnici mimike i vjestine po-
kreta, Melpomeni (pjevacici) —zastitnici tragedije, Klio (ona
liji (svecana) — zastitnici komedije, Uraniji (nebeska) — za- stit-
nici astronomije ¢iji su znakovi kompas 1 globus, Erato (¢eznji-
va) — zastitnici pjesnistva i1 ljubavne poezije, Terpsihori (igraci-
ljuje) — zastitnici frulasa te Kaliopi (lijepoglasna) — zastitnici
epske poezije. njezini simboli su tablica za pisanje 1 truba
(Mondi, 2003).

78 Qve podatke koji povezuju grcku glazbu, tragediju 1 operu
moguce je nacli u Andreisovo) Historiji muzike (1954) 1 u
Fisherovoj A history of Opera (2005).
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Iako je dar bogova, glazba, kako su Grei utvrdili,
ima svoju strukturu ili se ona nazire upravo u tom
trazenju logi¢nog slijeda brojki 1 opazaja iz kojeg
proizlazi. Postavlja se pitanje kako doc¢i tim slijedom
do opere? Odgovor se ¢ini vrlo jasnim: razvojem glaz-
be u Grékoj, razvila se tzv. tragedija sredinom VI. st.
p.n.e. sintezom rijeci, tona, pokreta (mimike) 1 deko-
ra. Razvija se iz ditiramba 7 — korske lirike namije-
njene bogu Dionizu. Postojale su dionizijske sveca-
nosti — sukladno s kultom, odvijale su se u kazalistu,
trajale po cetiri dana, glumci su imali maske. Up-
ravo te maske, dokaz o magijskim igrama, ocituju da
je rijec o ¢itavom procesu ritualne identifikacije. Naj-
prije postoji pjesnik u glavnoj ulozi, pa onda glumac,
Eshil mu pridruzuje jos jednog a Sofoklo treceg. Uz
tragediju se razvija 1 komedija - satira®0.

Opera se krece u moru slobodnih transmisija
asocijacija apercepcije dihotomije: ono sto jest stoji
nasuprot onome sto nije kao to sto jest, odnosno to
sto nije, nije zato sto ono suprotno jest. Nasuprot je
razlikovanje, karakteristike podredene bitku, mogli
bismo zakljuciti. Rijec¢ je o suprotnostima, polovima,
skupovima razli¢itih vrijednosti 8! .

9 Opce informacije je mogucée nacéi 1 u Recniku knjiZevnih
termina (1985). Ovaj kronoloski slijed je vazan za cjelokupan
razvoj drame.

80 Ovi podaci mogu se naéi u Andreis: Historija muzike (1954).
81 Don Giovanni, tako, (Mozartova istoimena opera) vlastitu
potvrdu postojanja nalazi u svojoj suprotnosti: Leporellu.
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Ovdje je nuzno vracanje antickom dramskom
uzorku, aristotelovskom principu razlikovanja trage-
dije 1 komedije (jos jednom: kakvi trebamo ili ne tre-
bamo biti; zasto se identificirati ili ne identificirati 1
s ¢im se identificirati; koje su to eticke i estetske kla-
sifikacije). Ali, ako je istina da je anticko kazaliste 1l1
vizija o njemu pruzala mogucénost ponovnom obnav-
Ljanju te 1deje, postavlja se pitanje kakvo je to kazali-
ste baroka koje je utvrdivsi temelje drame/i, obnoviv-
s1 ideju ili misleéi da je obnovilo ideju, razvilo operu
za koju smo utvrdili da unato¢ mnostvu elemenata
od kojih se sastoji primat daje glazbi. Drustvo te epo-
he, navike tog drustva, kulture Zapada, kojoj je svi-
jet antike 1 prije baroka omogucio mijesanje onoga
sto se smatra poganskim s ovim sada/tada krscan-
skim, ili to¢nije katolickim nastavilo je tu praksu do
danas. Potrebno je u ovaj kontekst razmatranja uk-
ljuciti filozofiju kao aporiju u sintezi antike 1 baroka.
Anticka filozofija prethodnica je ne samo zapadne
filozofije, nego 1 umjetnosti, ovdje je najvaznije pove-
zati je s operom.

Slijed kauzaliteta je sljedeci: ukoliko je anticka
filozofija trebala proniknuti u smisao svijeta 1 zivota,
a to jest ucinila (sudimo prema konkretnom postoja-
nju filozofskih spisa), morala je koristiti kao predlo-
zak konstruiranja misljenja postavke/sliku/viziju svi-
jeta u koji zeli proniknuti. U tom svijetu djeluju 1 bo-
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govi 1 ljudi — 1 heroji u su/odnosu s bozanskim (poticu
od bogova ali nisu besmrtni 82 (politeizam, mitolo-
gija), bogovi interveniraju 1 pojavljuju se pred obic-
nim c¢ovjekom; te price jesu mitovi, ali pripadaju reli-
giji koja funkcionira kao takva u antickoj Grékoj.
Kada Aristotel pise u Poetici (1966) da je umjet-
nost “oponasanje”’, mimesis, smatra, mogli bismo
ustvrditi, da je ona u su-odnosu sa stvarnosc¢u utoli-
ko sto je produkt podrazavanja saznanja. Ne moze se
oponasati ukoliko ne postoji predodzba. Predodzba (o
necemu ili nekome) mora imati vizualizirani prostor-
ni smjestaj: bogovi su na Olimpu, ljudi borave na
Zemlji. Ako je tako, postoji razlikovanje. Razlikovati
je nemoguce bez usporedbe / usporedivanja. Uspore-
diti bi znacilo smjestiti ono sto se smatra postojeéim
na suprotne strane. Suprotne strane ra¢unaju s raz-
licitim obiljezjima. Obiljezja ocekuju konkretnu defi-
niranost / definiciju — zasto nesto jest to sto jest. Zato
mora postojati 1 saznanje kojemu prethodi misao o

82 “Pindar je napravio razliku izmedu tri kategorije zivih bica:
bogova, heroja i1 ljudi”’; jos jednom istice Elijade u Istoriji vje-
rovanja i religijskih ideja I (1991, 241). (Elijade jedan odlomak
navedene knjige posvecuje antickim herojima). Ta podjela u
operi, tragom mimesisa se moze shvatiti 1 doslovno. Prve opere
oponasajuéi anticku dramu/tragediju obiluju antickim mitolos-
kim biéima. Tako postoje dvije operne verzije mita o Orfeju 1
Euridici: Gluckov Orfej 1 Euridika te Monteverdijev Orfej. Dalje
je vazno spomenuti nacionalne opere koje uvode Heroja utoliko
sto u srediste radnje smjestaju likove iz nacionalnih/povijesnih
prica/legendi (Wagnerove opere). Ne treba zanemariti ni anti-
heroje kao posebnu kategoriju u kojoj se izdvaja Don Juan —
Mozartov Don Giovanni.

161



njemu. Postojanje misli o saznanju moze biti zavara-
no intuicijom. Ukoliko intuicija biva umnozena intui-
tivnim (i) kod Drugog ili Drugih pa se naposljetku
svede na slaganje (i/ili/neslaganje) i odredbu o istini-
tostli na temelju slaganja veéine, onda postaje saz-
nanje (o).

Dakle, oponasati je moguce na nacin da ono Sto
se oponasa ulazi u saznanje. Ono — saznanje jest do-
voljno dobro 83 da bi se transformiralo u “produkt”
umijeca ili umjesnosti ali isto tako da bi veé s posto-
je¢im saznanjem, posrednim medudjelovanjem izgra-
dilo jos jedno, opée saznanje (od pojedinacnog ka op-
¢em). Ako se taj princip djelovanja 1 medudjelovanja
ponavlja 1 obnavlja (kao u ritualu npr.), saznanje

83 “Svako dobro je djelo umijeéa”; navodi Aristotel u svojoj
Nikomahovoj etici (1998, 157), a da li je dobro “mudrost ili
uzivanje” pita se Platon (1977) — razgovor Sokrat, Protarh,
Fileb; pa zakljucuje da je ono spoj 1 jednog 1 drugog u Zivotu.
Aristotel objasnjava sto su uzitak/uzitke koji nije/su valjan/i.
(...) “Uzitak nije ono sto je najbolje, jer nije svrha, nego posta-
janje”. Nije li ova interpretacija slicna Sokratovoj prema kojoj
je vrlina znanje. Znanje mora iznjedriti umijeée. Umijece je
poznavanje. Zato je i znanje. Ako je vrlina znanje i umijece, ona
onda ne moze biti samo uzitak; jer ukoliko je samo uzitak, onda
nije svrha, a svrha moze biti jedino to¢no pojmovno odredenje.
Uzitak je spoljni, trenutni, ¢ulni. Zato ne moze biti znanje niti
ga ono moze pojmovno odrediti u danom trenutku onoga tko
uzivanje smjesta na razinu postajanja. Ono ne moze biti pra-
vilo. Zato ne moze biti ni dobro jer je liseno konfiguracije — ono
je povrsinsko, jednodimenzionalno u odnosu na trenutak. Zato
dobro koje proizlazi iz tog pojmovnog odredenja moze postojati
samo kao suprotnost tome a potvrdujuéi se kroz Druge ili uz
Druge. Tako nailazi na vlastitu svrhovitost. Ono zbog ¢ega jest.

162



ulazi u koncept socijalnih kretanja postajuéi Znanje
— ono sto se logiénim ishodom zakonomjernosti me-
dudjelovanja potvrduje. Znanje, pak, onda postaje
djelujuce u stvarnosti. Ono $to bi se moglo smatrati
djelujuéim u stvarnosti, zbog aktivnog odnosa sa
stvarnosé¢u mora biti njezinim dijelom. Prema tome,
onda je 1 ono stvarnost u vlastitoj mjerljivosti. Stoga,
umjetnost jest stvarnost u vlastitoj mjerljivosti ili
ogranicenosti. I bas zato ona jest 1 stvarna iako nije
doslovna u stvarnosnoj funkciji — zato 1 jest opona-
sanje. Ako je tako drustveni poredak koji postoji,
odnos bogova 1 covjeka ulazi u umjetnost mimezom
parafrazirajuci stvarnost. Jedan dio stvarnosti onda
1 mora o(p)stati u umjetnickom djelu. Dio te stvar-
nosti se odnosi na ve¢ spomenuti odnos ili mozemo
zakljuéiti nadnaravnu religijsku stvarnost dok drugi
stremi filozofiji — biti 1 bitku (u) umjetnosti. Stremi
nasem ukljuéivanju u umjetnost, interakciji da
bismo dosli do saznanja.

“Kenet Berk je proucavao tragiéni ritam u
Filozofiji knjizevnog oblika (Philosophy of Lite-
rary Forms) i u Gramatici motiva (A Grammar of
Motives) gde daje ovim trima momentima tradi-
cionalne, vrlo sugestivne nazive Poiema, Pathe-
ma, Mathema. Oni se zgodnije mogu izraziti nazi-
vima Namera, Patos (ili Pasija, Patnja) 1 Sazna-
nje. Ovaj tragi¢ni ritam radnje jeste sustina ili
duhovni sadrzaj drame i resenje njenog izuzetno
sadrzajnog oblika.” (Fergusson, 1970, 38)
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Saznanje bi stoga trebalo postojati u umjetnosti
— dramskoj operi. Nadalje, postoji dvojaka interak-
cija: (ne)umjetnika 1 umjetnosti. Spaja ih vracanje
istom — umjetnosti dok ih dijeli nivo (sa)znanja. Svi
elementi imaginarnog 1 stvarnog bivaju jednako vaz-
ni kako bi saznanje uopce uslo u kontekst razmatra-
nja / promisljanja / zakljucivanja (o) umjetnosti.

Aristotelova interpretacija mimesisa ocito je (1 1z
ovog istrazivanja drustvene fenomenologije opere)
ostala prisutna do danas (arhetipski). Filozofski pris-
tup razlici 1 poimanju o (sa)znanju u drami je dobio
dimenziju jos jednog pridodanog sakralnog — krséan-
skog, a odatle se razvijaju 1 nova etika 1 nova esteti-
ka, doduse na antickim temeljima zbog prostorne
nuznosti europske kulture, kulture Zapada8t. Nasa
potreba da se 1 dalje vraéamo istim dramskim uzor-
cima govori dovoljno o tome da se nismo oslobodili
predkrséanske tradicije. Svakako ta upotreba ne
moze biti nikako identi¢cna onoj iz koje je 1 nastala,
ali ide u prilog tezi koja je spomenuta u prvom dijelu
ovoga istrazivanja — onome sto se ¢ini neminovnim u
covjeku: da svijet objasnjava do jedne granice a u
njoj se nalazi ono o ¢éemu je u danom trenutku
moguce raspravljati kao o istini (o svijetu u kome

84 Vidjeti XXXVIII poglavlje treceg toma Elijadeove Istorije
vjerovanja i religijskih ideja (1991) naslovljeno: Religija,
magija it hermeticke tradicije pre i posle reformacije.
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covjek zivi iskusavajuéi slobodu djelovanja 1 mis-
ljenja). Filozofija nije bila dovoljna da progovara o
istini zbog ljudske potrebe da se uz jezik kao nacin
sporazumijevanja sluzi 1 simbolima koje sam jezik
podupiru — 1/zazivaju. Umjetnost koristeci (sa)znanje
ulazi u diskurs promisljanja o covjeku i1/u svijetu
sluzeci se jezikom ili jezicima s kojima sama raspo-
laze, ali oni su 1 apstraktni u odredenoj formi koja je
takoder dio tradicije/navike zbog koje umjetnicko
djelo kao produkt i/li jeziéna oporuka pripada npr.
likovnoj umjetnosti ili glazbenoj umjetnosti a dalje
se dijeli u manje umjetnicke cjeline — rodove.

4.2 Ponovno prepoznavanje arhetipa

Opera je 1 u tom slucaju specificna umjetnost
zato jer spaja vise umjetnosti/umije¢a. Ali naziv
glazbena drama je odreduje. Prve opera (razdoblje
krs¢anskog monoteizma!) obiluju mitoloskim biéima
[Orfe; (I Euridika) — Monteverdi, Gluck; Didona 1
Eneja-Purcell; dok “poznata”Arijadna dolazi kasnije
s Richardom Straussom i operom naziva Arijadna na
Naxosu] jednako kao 1 tragedija iz perioda politeiz-
ma. Najznacajniji mit, zbog cega postoji 1 visestruka
povezanost mitologije 1 opere/a, jest mit o Orfeju.
Moze i on imati veze s Don Juanom? MozZe jer inter-
pretativne odrednice smrti 1 obozavanja ih spajaju.
Oba dokazuju svoju smrtnost, nemogucénost odupira-
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nja zelji (za) idejom besmrtnosti — sada 1 ovdje.
Obojica odbijaju pokoriti se. Upravo zato je uprizore-
nje tih opera moguce zamisliti 1 jest moguce danas
(kao na sceni Narodnog pozorista u Sarajevu u sezo-
ni 2015/2016 — Don Giovanni).

Nadalje, Francis Fergusson svoju studiju nazva-
nu Sustina pozorista (1970) zapocinje analizom
arhetipa, drame Kralj Edip. Taj uvodni odabir ni-
malo ne cudi s obzirom na cinjenicu da je ta trage-
dija postala topos — opée mjesto, model prepoznava-
nja 1 razlikovanja, simboli¢cne interpretacije o onome
kakav treba biti, o neizbjeznosti sudbine 1 konacno o
etickim principima na kojima se zasniva lik Edipa.
Ali, istovremeno, ona je postala obrazac za izucava-
nje drame 1 kazalista, ponovo iduéi istim estetsko-
etickim tragom.

Veé na samom pocetku analize autor navodi da
“mi danas Edipa vidimo 1 kao mit 1 kao ritual”.
Takav zakljucak navodi na misljenje da se onda
ideja o kazalistu — onome sSto se ondje prikazuje ili
do-kazuje — nije promijenila, da je srz u narativnoj
funkeiji 1 u perceptivnoj interakeiji ili re-akeiji 1 oce-
kivanjima koja se mogu dovesti u vezu s neokatar-
ziénim utjecajem ako se sve dovede u vezu s postmo-
dernom 1 post-postmodernom.

Ali isto tako, metafizicka dimenzija se ne gubi,
ona je izjednacena s estetskim ocekivanjima: ocekuje

se forma 1/1i isjecak (pojedina arija ili duet 1 sl.; u
operi Carmen (libretto su napisali Henry Meilhac 1
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Ludovic Halevy): Lamour est un oiseau rebelle ili u
operi Don Giovanni (librettist je Lorenzo da Ponte)
duet La ci darem la mano. Ulazeéi u operu ulazimo u
svijet, ograniceni prostor gdje zelimo zateéi odredeni
glazbeno-scenski oblik. Pocetno saznanje o razlici
1zmedu tragedije 1 komedije, ponovo prema arhetip-
skom uzorku. Tragedija ipak kasnije ustupa mjesto
tragicnom kao u operi Carmen, tragicno kao odlika
sudbine glavnog lika (Don Jose na kraju ubija
Carmen S$to se moze objasniti kao zloCin iz strasti).

“Smijesno” je ono s ¢im se ne identificiramo uko-
liko se ne sluzimo autoironijom; a s “tuznim” se iden-
tificiramo zato jer se “tuznog” bojimo, “tuzno” zelimo
1zbjedéi 1 zato je ono autosugestivno. Zato oboje mora
biti 1 katarzicno. Mora ponovo biti saznanje da bi se
oboje moglo razlikovati — mora postojati znacenje.
Ukoliko znacenje postoji, ono mora imati vrijednosnu
funkciju. Ako 1 ona postoji a crpi se iz sfere ras-
polozenja, jer “tuzno” 1 “smijesno” jesu raspolozenja,
onda ono mora biti “univerzalno”/opcée/istina u smis-
lu prepoznavanja istog. Prepoznavanje jest uocava-
nje smisla ili smislenog u razlicitim skupovima kono-
tacija “tuznog” 1 “smijesnog” (u odnosu na qualia —
Denett). Smisao ili smisleno mora biti dijelom real-
nog. Realno je prepoznatljivo. Onda je zato razum-
ljivo 1 moguce je identificirati se s njim ako jesmo.
Bitak poopcuje sto ¢e rec¢i da se mozemo identificirati
jer je to realno 1 opce raspolozenje koje smjestamo u
skup svima razumljivih rije¢i iako intenzitet poop-
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¢cavanja nije isti. U tom razumijevanju smo onda
jednaki u pro et contra jezicnom lociranju jer detek-
tiramo iste vrijednosti u istom trenutku. Zato, ari-
stokratsko u operi prelazi u moguce opéerazumljivo
— paradigmatsko razumljivo prateci drustvena kreta-
nja. Aristokratskom kazalistu — pocetnom —stoji na-
suprot “pandan” pucko kazaliste (razvijeno postepe-
no)ss,

U Veneciji — “tada gradu od oko 40 000 stanovni-
ka (...), u tom moénom ekonomskom 1 politickom cen-
tru otvara se 1637. prvo javno kazaliste, Teatro di S.
Cassiano (...) Opera — bar u Veneciji — prestaje biti
dobro jednog povlastenog staleza. Ona postaje dos-
tupna 1 sirim gradanskim slojevima kojih su pripad-
nici, uz odstetu od dvije lire mogli nabaviti ulaznicu.
Aristokrati su 1 javnim kazalistima iznudili izvjesne
povlastice, utoliko sto su postali vlasnici loza. Ali
demokratizacija muzike u Veneciji ostavila je 1 tu
svojih tragova: glasoviti engleski muzicki historicar
Burney, koji je u XVIII. stolje¢u posjetio Italiju i1 dru-
ge evropske zemlje, spominje, kako su upravitelj
opernih kazalista dopustali gondolijerima, da udu u
prazne loze 1 prisustvuju predstavi.” (Andreis, 1951,
221)

Sasvim ocekivano, takva rjesenja pobuduju inte-
res publike pa se povecava 1 broj kazalista. Onda je 1
broj publike veéi; umnazanje prostora omogucava

85 Tako se operu serija javlja 1 pucka opera buffa. O tome pise 1
Supici¢ u svojoj Estetici evropske glazbe (1978, 97).
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vecl interesni raspon — zelje za pracenjem dogadanja
— predstava, opera. Broj publike, receptivno-percep-
tivni suodnos, moguénost identificiranja s umjetnic-
kim predloskom rada 1 kriticku (po)misao 1 potrebu
da se ono sto je vizualno-auditivno popraéeno smjesti
u kontekst vrednovanja. Ono izaziva ideju o prvot-
nom razlikovanju “svidanja” od “nesvidanja”, sto da-
Lje prelazi u razlikovanje kanona od nekanona kada
subjektivna klasifikacija objektivnhom brojnoscu iska-
za postane op¢l model objektivnog. A onda se taj
postupak moze smatrati ustolicenjem “visoke” kul-
ture koja je naposljetku zadani identifikacijski
obrazac. Ako sistem vrijednosti promatramo kao niz
stimulativnih elemenata u odsustvu kritickog ili
kriticnosti, ili ga podredimo istom, a razlikovanju
iskljucivo pridruzujemo naposljetku strukturirane
etno predznake, mogli bismo citav proces nazvati
gubitkom individualizacije kojem prethode nizovi
njegovog osiromasenja 1 usredotocenost na ono sto bi
trebalo predstavljati opce.

Zanimljivo je zato operu promatrati 1 kroz priz-
mu Ogleda iz opce etnopsihijatrije (1992) Georgesa
Devereuxa. Autor se bavio analizom koja bi obuhva-
tila jos jednu dihotomiju ili odnos: nenormalno i
normalno; analizirajuéi takoder samanske (svete) po-
remecaje, etnicke, tipske 1 idiosinkrazijske a sve ne
bi 1i odgovorio porivu psihijatrijske analize. Autor
povezuje utjecaj pojedinacnog na opce 1 obrnuto.
Dozivljavanje kulturnih vjerovanja omogucavaju
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tretiranje delirija 1 psihoza na nacin uobicajenog po-
nasanja.

Zanos, delirij u opernoj izvedbi je jedan od tih
koji bi mogao biti povezan navedenim primjerom ili
pak zanos 1 delirij likova u operi koji imaju psiholos-
ke profile / identitete. Rijec je, dakle, o etnickim po-
remecajima koji (napokon) slijede vlastiti put posta-
juéi odraz kulture. Ali kao takvi ne moraju izazivati
negativne konotacije, dapace, perspektiva je itekako
bitna. Biolosko promatranje nije identi¢no psiholos-
kom niti je ovo identicno kulturnoj perspektivi.
Obiljezja kulture su vezana za, kako autor navodi,
“dresuru” koja se odnosi na razlikovanje odredenih
drustvenih skupina. Ono po ¢emu oni jesu takvi
kakvi jesu. Rijec je o pravilima a pravila odreduju 1
podreduju razlikovanja.

“Kultura je prije svega standardizirani sustav
obrana i1 prema tome solidarna u prvom redu s
funkecijama Ja. (...) Posljedi¢no tome, kad govori-
mo o ‘kulturnim osima koje organiziraju ponasa-
nje’, moramo neprestano 1 jedino misliti u kultur-
nim 1 sociologijskim granicama, tj. u granicama
INSTITUCIJA.” (Devereux, 1992, 112-113)

Kultura moze postati kulturom samo institucio-
nalizacijom. I danas su kazalista — institucije. Zato
je 1 moguce i¢1 tim tragom. Pucko 1 aristokratsko
poistovjeéivanje, tj. spomenuto identificiranje omede-
no je namjenskim prostorom 1 vremenom pri-kaziva-
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nja sadrzaja. To je percepcija kulturne identifikacij-
ske zadanosti. Jos jednom potvrdena akcija 1 reakeci-
ja, smjer drustvenih kretanja reanimacijom mase
koja krece iz jednog smjera.

Tretiranje pojedinca na odreden nacin, njegovo
1zdvajanje 1z grupe ne samo da ga obiljezava, nego se
takoder prenosi na Drugog ili druge sli¢cnih pona-
sanja ili karakteristika zbog c¢ega ih se izdvaja iz
skupine ostalih — drugih, ili odvojivih karakteristic-
nih drugih. Na taj nac¢in paradoksalno ne samo da se
gubi individualno ili individualnost jedinke, indivi-
due, ve¢ niz karakteristi¢nih svojstava postaju trajno
obiljezje identifikacije odredene izdvojene grupe.
Tako drustvo poprima obiljezje pozitivno ili negativ-
no doznacenog u suglasju s tim istim pojedinac¢nim.
Onda se takva uopéena karakterizacija koja se ocrta-
va uz pomo¢ standardizacije raznih “modela nepri-
mjerenog ponasanja” podastire kao predvidivo u
funkciji kulturnog referentnog okvira. Mogli bismo
ustvrditi da je taj okvir, okvir socijalnih kretanja
koja oblikuju neuroze, psihoze, shizofreniju onaj koji
ulazi 1 u kontekst poremecéaja modernog 86 drustva
kako navodi isti autor. Ono sto je takoder zanimljivo,
a vezano je za specificne kulture, jest stupanj tole-

86 Danasnju perspektivu istog problema tvore istrazivanja kao
sto su npr. Nasi unutrasnji konflikti (1987) 1 Neuroticna licnost
naseg doba (1987) Karen Horney te Evolucija I konstitucija
psihoze Ivana Milakovica (1990).
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rancije izdvojenog pojedinca, odnosno, nacin na koji
je isti tretiran u okvirima odredene kulture (car ili
kralj ili bilo koji drugi pripadnik/pripadnici drustve-
ne ljestvice/hijerarhije/poretka). Stupanj tolerancije
pojedinca se onda prenosi na stupanj tolerancije gru-
pe 1 postaje pravilo.

Nadalje, dramski tekst u operi prema tome ulazi
onda u kontroliranu parafrazu identifikacijskih vri-
jednosti. S jedne strane postoji drustvena stvarnost,
odnosi, prepoznavanje 1 identifikacije, dok je s druge
pozadina istoga. Manfred Pfister u djelu Drama- teo-
rija i analiza pise da:

“polazeéi od modela prozimanja unutrasnjeg 1
vanjskog komunikacijskog sustava moze se, ana-
logno distinkeiji 1 informiranosti likova i1 gledate-
lja, razlikovati perspektiva likova s jedne strane i
perspektiva percepcije koju prizeljkuje autor s
druge strane.” (Pfister, 1998, 102)

Stoga, percepcija opere u krajnjem slucaju jest
prizeljkivana od strane autora. Prizeljkivanje per-
cepcije racuna s predispozicijama autora. Njegov an-
gazman u tom slucaju biva iskoristen zbog pretpo-
stavke da njegovo umijece moze vlastitim sredstvima
“izazvati”. Autor onda mora poznavati formu ili for-
mulu kojom ¢e se posluziti ne bi 11 “izazvao”. Rijec je
jos jednom o mimesisu 1 (neo)katarzi. Ali ostaju pita-
nja. Odakle dolazi opera koju publika gleda 1 slusa?
Koje su to kauzalne vodilje scenskih uprizorenja?
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Tko narucuje 1 da 11 itko narucuje operu? I sto takav
¢in sam po sebi predstavlja ako polazisna referentna
tocka jest mitoloska? Sto u ¢itavom tom procesu
stvaranja mora biti vazno da se uoci nedostatak od-
stupanja od onog pocetnog u samom stvaranju prvih
opera a u percepciji postaje samo po sebi razumljivo?

Andreis (1951) navodi u svom prikazu da su
ubrzo svim zeljnim slusateljima 1 gledateljima bila
otvorena vrata kazalista iako su, dakako, mjesta u
lozama bila namijenjena aristokraciji. Slobodna
mjesta su se mogla popuniti 1 publikom koja je mora-
la sacekati da svi s rezervacijama sjednu pa da se
tek onda smjeste ondje gdje je bilo slobodno, isto
tako je 1 danas. Taj deterministicki stav ili ophodenje
prema publici, koja jest u istom prostoru (gledajuci i
slusajuéi operu) ali taj prostor ne dijeli jednako,
odnosno on joj nije dostupan u svoj svojoj mjerljivos-
ti, ponovo ima veze s drustvenom nejednakoséu. Ako
gledatelj ne moze birati gdje Ce sjesti, ako niz uvjeta
to odreduje, onda 1 razlozi zbog kojih netko negdje
sjedi kao 1 razlozi zbog kojih uopcée posjecuje kaza-
liste 1 prati operu nisu isti. Nadalje, to uZivanje u
izvedbi jest jednako za sve na makroplanu, ali
mikroplan bi trebao pruziti “vise” zadovoljstvo,
“blize”, estetsku i eticku identifikaciju: ja trebam biti
takav kao oni koje gledam jer od onih koje gledam —
ja u¢im. Narativ, libretto jesu identifikacione spone,
glazba je estetski kalup.
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Biti blize sceni jest jednako biti blize sadrzaju
onoga S$to se na sceni izvodi, biti uronjen u umjet-
nicko djelo bez entropije, biti “zaglusen”, ogranicen
perceptivno, vise izoliran. Biti blize sadrzaju za ra-
zliku od onih koji su dalje, vise podlozni Sumovima 1
zvukovima izvan scene.

“Sindrom” aristokratskog otpora jest ta teznja da
se jos jednom u prostoru u kojem je moguce nivelira-
nje odnosa, eksperimentiranje izdvoji 1 percepciju 1
recepciju zastiti 1 kategoricki podvede pod hijerar-
hijsku liniju. Salazar (1984) citavo poglavlje Ideo-
logija u operi posvecuje mecenatu. Ve¢ na samom po-
cetku navodi da “brz proces vodi od mecenata do dr-
zavne opere” uvodecl u stanje recepcije opere u 17.
stoljecu. Opera, prema tome, najprije dolazi iz me-
cenata. Ona je naruceno djelo. Ta linija nije vidljiva
samo u danoj dihotomiji, vidljiva je 1 u odnosu/od-
nosima prema Tijelu (pojedinacnom “ja” — u kon-
tekstu qualia 1 emocija). Opéepoznata cinjenica o
kastratima (kastrirano tijelo muskarca pjevaca) da
se razmatrati 1 kroz rakurse odnosa prema seksual-
nosti. Kultura i priroda 87 mogu se poticati 1 zeljom

87 Odnosi kulture i prirode vidljivi su u: Polnost i kultura
(1997) Zarane Papi¢, Moéi uzasa (1989) Julie Kristeve (u
dijelovima Izmedu dviju moéi, Majéinski autoritet kao cuvar
“Cistoga” tijela, Strah od zena — strah od radanja), Zenske
studije (2001) Joy Magezis, Not in God's image (1973) — zena u
povijesti od Grka do Viktorijanaca te Michel Foucault (1978)
Volja za znanjem — istorija seksualnosti. Rije¢ je o antropocen-
tricnim vizurama i objasnjenjima falocentri¢cnih modela struk-
turiranih uz pomoé¢, mogu zakljuciti, sakralno-profanih para-
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da pojedinac postane ono sto su danas rockzvijez-
de/uzor a dakako mora biti 1 muskarac (Ciji opseg
pluéa dopusta mnogo vise mogucnosti glasu nego li
zenski) zbog odsustva kolektivne feministicke prakse
— nemogucénosti da to tijelo s vlastitim predispozicija-
ma bude zamijenjeno drugim tijelom (zenskim).
Dostupnost znanja 1 vjestine izvodenja tog zna-
nja (pjevacka praksa) stoga (tada) nije deskripcija
mogucénosti njegova iskazivanja nego nemogucénosti
njegove rodno-spolne subordinacije. Kastratima je
posvecivana paznja publike 1 kompozitora kao s$to je
Porpora. Publika uziva u izvedbama djecackih gla-
sova zatocenim u muskim tijelima, odraslim tijelima.
Ta tijela su izmucena muska tijela kojima je
obitelj zeljela osigurati egzistenciju. Danas izvedbe-
nu vjestinu kastrata mozemo vidjeti u prirodnoj
zamjeni nasuprot kulturne — zenskom Tijelu primje-
rice Cecilie Bartoli — talijanski mezzosopran 1 Ann
Hallenberg — svedski mezzosopran (no, ne treba
zanemariti ni ulogu kontratenora, visokih muskih
glasova, kao $to su npr. Max Emanuel Cenci¢ 1 Phili-
ppe Jaroussky). Kultura je u vokalnom izvedbenom
smislu dala priliku prirodi da u njoj nade svoje
mjesto. Mecenat danas je/su ministarstva kulture i

digmatskih ali istovremeno fatazmagori¢nih zapadno-kulturnih
povijesnih (po)ostvarenja.
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druga glazbena udruzenja s njima posredno 1 nepo-
sredno u vezi — npr. udruzenja muzikologa.

4.3 Pred-stavljanje sadrzaja i po-stavljanje
forme stvarnosti u operi

Ucili smo se kulturi ili kulturnom, rekli bismo
uocavajuéi kako se nazire dihotomija kao nuznost
razlikovanja, ona koja se kasnije primjec¢uje u udzbe-
nickim formulacijama. Ona se nadograduje interper-
sonalnim razlikovanjima komunikacije. Mi se razu-
mijemo 1 mozemo se razumjeti ukoliko nam je fond
zajednickog utemeljen na jednakim ili pri bliznim
upotrebama jezickih izraza 1 simbola do kojih je
moguce doc¢i ukoliko pripadamo skupini koja dijeli
isti 1li barem priblizni sustav vrijednosti. Ponovo je
rijec o onome Sto nazivamo predodzbom, unaprijed
poznatim ili zadanim obrascem ponasanja — prema
ili u odnosu — na.

Ako netko sjedi u posljednjem redu u kazalistu,
taj mora pretpostaviti da nece vidjeti scenu jednako
kao onaj koji sjedi blize sceni te da ¢e mozda biti 1
nagrden zvuk koji se pokusava pratiti. Tada ce ta
recepcija 1 percepcija biti svedena na onoliko vizual-
nih detalja na istoj sceni koliko mu pruza vidokrug
te ¢e ta manjkava recepcija 1 percepcija potom jedna-
ko tako utjecati 1 na komunikaciju koju osoba poku-
sava ostvariti s djelom (interakcija-subjekt/objekt=-
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mikroplan). Bit ¢e vizualno 1/li auditivno nepotpuna
u odnosu na one koji se nalaze blize sceni i cija
percepcija i recepcija, za razliku od navedene, uspije-
vaju do¢i do maksimuma zbog vizualnih 1 audio
detalja koji su im blizi — ulaze u vidokrug te je zato
sveukupnost percepcije kompletnija u odnosu na
vizualno-auditivne elemente.

Za samu drustvenu fenomenologiju opere ¢ini se
da ta razlika ne igra nikakvu ulogu, medutim, cak 1
detalji poput toga ulaze u ono sto bismo mogli smat-
rati ploSnom percepcijom. Njezina osnovna karakte-
ristika bila bi da u nekom osnovnom kontekstu drus-
tvene fenomenologije se ne c¢ini toliko bitnom 1
odlucujuéom. Ona ne moze sprijeciti pro et contra
rezimiranje efekta izvedbe cjelini niti moze nastetiti
melomanskom pracenju glazbe, no, ipak ona je jedan
od pokazatelja slozenih drustvenih odnosa. Ti odnosi
ulaze u sam narativ opere. Ne mozemo ignorirati
razlicitost/i percepcije opera s mitoloskim temama 1
one kao sto je Carmen. Ako se aristokracija nekoé
identificirala s Orfejom, kako se moze visi gradanski
sloj identificirati s Cigankom Carmen cija je sudbina
u konacénici tragicna usmjerenost ka strasti? Rijec je
o 1identifikaciji prema centralnom liku. Sto je
Carmen a sto je Orfej? Harnoncourt (2008) citavo
poglavlje knjige Glazbeni dijalog posvecuje
Monteverdiju, zato sto je original opere sacuvan 1
kao takav se moze podvrgnuti analizi. Ondje, u
originalu se nalaze sva uputstva, ¢ak 1 raspodjela
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muskih 1 zenskih uloga, tempo, tj. “narav”’ dionica
djela. S druge strane, sam Orfej je simbol umjetnosti
1 propadanja. On je taj koji mora vidjeti, mora se
uvjeriti i time ponovo vratiti na isto — ceznju, ljubav,
osjetaj/emociju, empatiju, etc. Zato se nalazi u dije-
lovima, rasut je po moru, nestaje 1 traje, paradoksal-
no; jednako kao opera koja je rasparcana i cijela. Je
li mogucée ovako interpretirati Orfeja? Dakako da
jest. I sam Harnoncourt svoju knjigu naziva Glazbe-
ni dijalog (glazba funkcionira s narativom — ona je
refleksivna). Fenomenologija jezikom, simbolima
moze uc¢i u Tijelo umjetnosti, a ulazeéi u to tijelo
mora progovoriti iz sebe, i1z svog vokabulara.

Opera, naposljetku, ipak nije samo glazba, ona je
1 drama/predstava. Ona pred-stavlja, zeli uputiti 1
nauciti; tragom anticke drame ocekuje katarzu 1 neo-
katarzu kao odgovor saznanja.

Klasno razlikovanje koje 1z perspektive sadasnjo-
sti izgleda arhai¢no (vise simbolicno jer kazaliste
danas je otvorenije nego li je bilo onda kada je opera
stasala 1 gradila status nacionalnog kulturnog bla-
ga), ostaje prisutno i1 dalje. Svaki detalj kao sto je 1
onaj u razlici cijena karata/ulaznica zbog cega smo
rasporedeni u jednom prostoru, navodi na zakljucak
da drustvo 1 danas nije tretirano jednako. Mozda se
sada to moze promatrati kao jedan ostatak proslosti
ili tradicije vezane za premijernu identifikaciju s na-
rativom 1 likovima za koje su opere, takoder one
vezane za tradiciju, pisane. Carmen zato ne mozemo

178



usporedivati s Orfejom, na nivou narativa i onoga sto
ta cjelina nudi kao rjesenje ili zakljucak. Cak 1
Mozartov Don Giovanni daruje katarzu kakvu oce-
kuje zapadni estetsko-eticki model.

Vratimo se operi Carmen. Ona nije jednaka
vlastitoj praizvedbi (socijalnom gnjevu ili buntu so-
cijalnog perceptivnog opernog korpusa) a identifika-
cija zbog blizine prostoru izvedbe ulazi u kontekst
estetike, ne etike na koju se odnosila praizvedba.
Narativni obrazac Carmen nije mitoloski kao sto nije
niti, npr. Leoncavallov Pagliacci. Njih vodi strast,
zelja — ne prorocanstvo, ne veliki eticki principi. Oni
su 1zraz autenti¢nosti, razvoja 1 demarkacije operne
tradicije. Oni su lutaju¢i simboli — uobic¢ajenog. Oni
su slika ili oslikavanje covjeka 1/ili sudbine koja je
nerazumljiva ili zbunjujuc¢a, vrhunac emocija zbog
filtrirane strasti, filtrirane zelje. Opera dolazi “s
Dvora”, iz “uzviSenosti” ona mora (po)pratiti zada-
nost vlastitog bitka (danom) u rodenju/em, ona zato
preusmjerava uzviseno tragicno kasnije u vrhunac
emotivne empatije.

Isprva car ili kralj funkcionira/djeluje /ili je
pozicioniran/ kao bozji alter ego88. Techne-episteme-

88 Pisuéi o baroku, Sto je za nas vazno, jer barok je proizveo
operu, Harnoncourt navodi sljedeée (2008, 75): Barokna
predodzba o Bogu i barokni stav prema vladaru medusobno su
toliko isprepletene, a hijerarhijsko misljenje tako izrazeno da
poistovjeéivanje obaju likova niposto nije djelovalo blasfemicno.
Bog je takoreéi, bio vrhouvni viladar, ali je kralj ili nareceni
regent normalnu smriniku ionako bio nedostiZno dalek (u doba
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znanje o 1stoj bozjoj uzvisenosti zbog cega 1 jest
blizak Bogu. Onaj koji djeluje u pojavnom svijetu,
ako svijet pokusamo dijeliti poput Platona na svijet
ideja 1 pojavni svijet (ne zaboravimo da prakticna
upotreba takvog razlikovanja postoji 1 danas, duali-
zam Neba 1 Zemlje, bozanskog 1 ljudskog sto se dalje
grana u svim drugim razlikovanjima, podjelama) jest
odabrani, éOVJEK, ali kao individua ili predstav-
nik: librettist, glazbenik, kompozitor 1 njegovo djelo.
Djelovanje mora stoga biti 1 na tragu “magij-
skog”, sto se nadovezuje 1 na zakljucak Levi Straussa
u Divljoj misli (1966) koji navodi da je “magija natu-
ralizacija ljudskog djelovanja”. Magija je primor-
dijalni supstrat, veza s onostranim, priblizavanje
onostranom. Nije li to “magijsko” djelovanje upravo
oiviceno pojavnoséu ideja u pojavnom svijetu; 1 to
rubno kroz simbole — likove i1z anticke mitologije a
kasnije likove i1z svakodnevice, likove koji se daju
prepoznati u tragicnim sudbinama ljudi o kojima
¢itamo u dnevnim novinama, koje pratimo na TV
kanalima. Radanje covjeka, uskrsavanje ideje o cov-
jeku renesanse, pa potom baroka, mora ga dovesti do
ruba mogucénosti djelovanja. Umjetnik/vokalno-scen-

baroka stanovao je u raskosnim gradevinama nalik crkvi, u
dvorcima koji koji vise nisu imali nikakve slicnosti s normal-
nom obiteljskom kucom), pa se tako jaz izmeduvlastite gradan-
ske osobe i kneza smatrao nepremostivim. Knez je takoreéi bio
»Uise bice“ (na dvoru Louisa XIV. Posjetitelji mise morali su
ledima biti okrenuti oltaru, a licem prema kralju) a Boga se u
konacnici moglo dosegnuti samo preko kralja, ,poluboga”.
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ski interpretator, dirigent, kompozitor 1 libretist u
operi su “magi” — simbolic¢ki interpretirano, oni su ti
kojima inspiracija dolazi te ju vjestinom uoblicavaju
u djelo. Oni su posrednici vladara i naroda; umjet-
ni¢ko djelo to dokazuje. Carobnjaci su i ti koji svje-
doce povezanosti/ma bozanskog 1 svjetovnog. No,
ovakva interpretacija umjetnickog stvaralastva
ostaje dijelom maste koliko god bila povezana s
nesumnjivom ljudskom potrebom da granice razuma
stavlja na suprotnu stranu od sakralnog.

Nakon izlaska iz sakralnih nocija poduprtih deli-
rijima, obrednim zanosima, ostaje praksa svakodne-
vice, ustrojstvo svijeta svakodnevice koje nalaze po-
stojanje profanog vode 1 iste takve ideje sto, ¢ini se,
paradoksalno svoj pecat trazi u sakralnim tekstovi-
ma a samim tim filozofiji jedne istine koju oni pro-
micu. Odmak od te interpretacije ¢ini npr. Opera
Carmen.

Umjetnost sluzi objema sferama djelovanja. Kre-
nemo li od bilo koje umjetnosti nai¢i ¢emo na prozi-
manja gdje umjetnici djeluju dvosmjerno — likovna
umjetnost npr. Gombrich (2011) u 18. 1 19. Poglavlju
Sage o umjetnosti naslovljenima Kriza umjetnosti —
Europa, kasni Sesnaesti vijek 1 Vizija i vizije — Kato-
licka Europa, prva polovina sedamnaestog vijeka,
objasnjava utjecaje arhaicne umjetnosti na umjet-
nost dva stoljeca koja su bitna 1 u kontekstu opere.
Naravno, rijec je o likovnoj umjetnosti 1 arhitekturi
¢ija invencija se ogleda u istovremenom sluzenju
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klasicnim stilom radi (u)potreba 1 standarda nove
epohe. Svjetovni sadrzaji kao sto je 1 moda tog doba
upotrijebljeni su ¢ak 1 u biblijskim prikazima,
Kristovo tijelo je poput tijela atleticara. Medutim,
“svjetovni sadrzaji” se odnose na pucko djelovanje —
zadrzavanje na temama svakodnevice.

Na tom tragu djeluje 1 opera buffa. Ona podraza-
va pucke teme, odnose gospodara 1 sluge, ironijski se
poigravajudéi istim odnosima. Pergolesijeva komicna
opera — buffa SluZavka gospodarica (La serva pa-
drona — 1733.) u dva ¢ina obuhvaca kratak vremen-
ski dramski kontinuitet, samo tri lika (Sarpina —
spletkarica, sluzavka; Uberto — zaludeni bogati go-
spodar, Tempesto — sluga) 1 karaktere glavnih likova
Serpine 1 Uberta dok je treci lik-funkcija-sporedni lik
— sluga Vespone ¢ija uloga u operi je znacajna zbog
toga sto pridonosi harmoni¢nom ishodu dvaju cen-
tralnih likova te time i kraju opere. Sasvim oceki-
vano Serpina 1 Uberto na kraju pjevaju ljubavni
duet. Ovaj primjerak komicne opere gradanske pro-
venijencije asocira na happy and danasnjih filmskih
uradaka — opc¢a mjesta u odnosima bogatas/boga-
tasica vs. siromah/sirotica 1 u konacnici bezgranicna
Ljubav. Ta paradigma ljubavi (rusi sve prepreke?)
odnosi se na ocekivanja publikuma - socijalnog
korpusa. Iluzorna ili ne daruje mogucénost prihva-
¢anja ideje / ideala ljubavi sa sretnim zavrsetkom.

Opera seria, za razliku od prethodno spomenute,
stremi tome da mitologijom 1/ili ozbiljnim sadrzajem
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“uzvisi” 1 estetski potvrdi ono sto je sasvim razumlji-
vo 1 u drustvenoj hijerarhiji. Monteverdijev L’Orfeo
(1607.) 1 Gluckove opere Orfeo ed Euridice (1762.)
mogu biti shvaceni kao opere u kojima postoji dvo-
struka mitologija / slozenost / parafraziranje / ideali-
ziranje: glazba 1 mitologija 1/ili drama vs. izvodenje.
Kauzalnost nas uci da ne negiramo proslost nego da
u njezinim temeljima gradimo sadasnjost.

4.4 Prestrukturiranje dimenzija i obrazaca
stvarnosti u operi

Pripadanje identicnom povijesnom razdoblju
mozda je jedina unisona identifikacija dijela, svi os-
tali elementi rakurse prethodnih epoha 1 stilova gdje
su ljepota, lijepo, harmonicno 1 prikaz praksa, dokaz
su dvofazne epifanije. Koja je onda diferencijacija u
upotrebi maske, plesa, glazbe kakva se moze rabiti u
obredima, narativu koji sluzi misterijama/misteriji-
ma, 1 u upotrebi mitologije koja sluzi kao operni
predlozak (s naglaskom o izuzimaju puckog s obzi-
rom na pocetni stadij)?

One / oni racunaju na drugo vrijeme, na inicija-
cijski ulazak u novu dimenziju. Glumci-pjevaci se
prerusavaju, ali prerusava se 1 publika, postoji ko-
deks ponasanja (1 odijevanja) — kazalisni bonton.
Ulazak u drugu dimenziju, dimenziju imaginarnog
1ziskuje posezanje za neprirodnim.
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Mitologija — apostrofiranje druge realnosti, u
operi svjedocl o postojanju vise vremena, vise stvar-
nosti. Mitoloska stvarnost, izvodacka stvarnost 1 per-
ceptivna stvarnost c¢ine jedan niz. Ulazak u svijet
imaginarnog putem racionalnog razlucivanja ekviva-
lentan je razlici perceptivnih modela “za” 1 “protiv”,
katarze 1li statusa quo. Katarza ili neokatarza zago-
varaju percepciju in vivo pri ulasku u svijet imagi-
narnog. Rije¢ je o pristajanju na drugu stvarnost.
Alijenaciju od svakodnevice. Zivot koji prizeljkuje 1li
ne prizeljkuje projiciran je u, npr., model ljubavi
uoblicen u likove / odnose Orfeja i Euridike — operni
prauzor 1 Don Juana razvratnika — antijunak koji ne
zavrjeduje ljubav zato jer je njegova sloboda bila
vaneticka sloboda sto nikako ne predstavlja sintezu
etike 1 estetike. U ovom posljednjem slucaju, estetika
je primarna vrijednost vjestine izvodenja etickih
modela ponasanja. Ali sto je eticko? Nije li antiju-
nastvo zapravo samo jos jedno ironijsko poigravanje?
Dakako da jest. Don Giovanni je reinkarnacija
slobodnog i1zbora: ja znam da se trebam pokoriti, da
se trebam popraviti, ali to ne zelim! Moje jastvo je
zasti¢eno 1 zeli biti zasti¢eno od Drugogal!

Nadalje, ideja racionalizma, metricki sustav
analize 1 dedukcije rezultirao je time da se umjetnost
podvede pod isto pravilo. Ako je konac¢no mjerilo
razum, pamet, onda je 1 etika rezultat razumne
potrebe za istim. Ona je rezultat spoznaje.
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Nakratko se vratimo bitnim odnosima koji proiz-
laze iz drustvenih konstelacija. Postoji nekoliko dife-
rencijacija u odnosima: sakralno i1 profano, aristo-
kratsko 1 pucko u odnosu na vrijeme. Ako postoji ula-
zak u drugo vrijeme, koje omogucava opera, gdje pre-
koracenje praga mjesta odrzavanja moze simbolizi-
rati inicijaciju 1 ako se zanemare upravo ti drustveni
statusi 1 vrednovanja, opera moze biti shvacena kao
dionizijska 1 apolonijska umjetnost/svecanost. Upra-
vo zbog toga ulaskom u svijet mitologije, pruzajuci
alternativno vrijeme, alternativnu stvarnost, opera
ne samo da uoblicava definiciju vlastitog radanja ne-
ospornim poveznicama s antikom 1 elementima dra-
me, ve¢ 1 u kontekstu modeliranja alternativne stvar-
nosti koja sluzi kao model izobrazbe ili naravoucenja.

Dakle, sasvim ocekivano moraju postojati ele-
menti zbog kojih uopée mozemo ustvrditi razliku: da,
to je na tragu talijanske opere, to je bel canto, “frazi-
ranje” karakteristicno za period od 17. stoljeéa do
pocetka 19. st. etc. Ponovno ulazimo u diskurs poz-
natog 1 opéeg introvertiranog u opcu povijest glazbe.
Al po cemu ih (te elemente ukoliko postoje a ocito
postoje) razlikujemo? Koji bi to elementi trebali biti
uocljivi da bismo znali da ta specificna opera postaje
nacionalna paradigma?

Prema librettu — tekstu opere; narativu koji sluzi
razlucivanju. On bi morao pripovijedati, morao bi
1mati jasan kauzalni cilj u iznudivanju percepcije,
tragican ili komican. Tendencija da se tekstom
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obuhvati sadrzaj koji ¢e biti jasan, gotovo identican
kazalisnoj predstavi s tim izuzetkom — najbitnijim,
da glas ne govori nego pjeva i1 samo ponekad, vrlo
rijetko progovori, tj. da iznivelira odnos artificijelnog
1 “prirodnog” (raz)govora. Koliko je moguce sistem
znakova 1 simbola jezika nazvati prirodnim? On je
artificijelna apstrakecija kulture.

Kultura je rezultat procesa. Ono sto je imanent-
no kulturi jest jezik. Imati vlastiti jezik — sistem
znakova 1 simbola uoblicen u pismo, dokaz je postoja-
nja autenticne, odvojive, specificne kulture. Bas zato,
stvaranje pravopisa, gramatike, pravila, jednog jezi-
ka jest simbolicna identifikacija kulture. Drzave nas-
tale raspadom Jugoslavije tako pokusavaju unatoc
neprikosnovenim slicnostima stvoriti ambijent koji
bi, nakon dugo vremena posvecivanja unisonom in-
terpretiranju bastine koja bi napokon trebala rezul-
tirati jednakoséu ili barem velikoj slicnosti medu
susjednim narodima 1 drzavama, trebao najaviti ili
cak zakljuciti svaki taj proces kulturne identifikacije
radanjem opera na temelju nacionalnih legendi:
Hasanaginica, Nikola Subié-Zrinski.

Zato svako multiplicirano djelovanje covjeka
stremi ka kulturli — njezinom formiranju zbog cega
jezik 1 djelovanje na jezik i komunikaciju nije izuzeto
1z tog citavog procesa. “Prirodi” 1 “prirodnom” bez
ikakvog i1li s neznatnim ljudskim djelovanjem (kao u
frazi “zivot u skladu s prirodom” koja aludira na po-
kusaj mirenja s primordijalnim u sebi sto 1 jest
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priroda par excellence) stoji nasuprot arhai¢na kul-
tura a njima je opozicionirana “kultura” ili “kultur-
no”, tj. niz obrazaca ponasanja 1 djelovanja— pravila
zakona u 1 1z jezika, oznacitelja 1 oznacenog. Onda se
namecu 1 odnosi izmedu denotacije 1 konotacije o
cemu pisu naprimjer 1 Biti (2000), Jean Baudrillard
— IDEOLOGIZACIJA VS. MIT O OBJEKTIVNOSTI
(Simulacija 1 zbilja, 2001), Barthes (1971) ili Susa-
nne Langer (1967). Langer u trece poglavlje knjige
naslovljeno Logika znakova i simbola ukljucuje glaz-
bene simbole-akorde preko/uz pomo¢ kojih zeli pojas-
niti funkciju simbola, razliku izmedu psihickog 1 lo-
gickog znacenja.

Mogu dalje nastaviti s onim najznacajnijim sto,
¢ini se autorica zapocinje (u kontekstu glazbe pa
dalje razraduje u drugim primjercima), a to je
znacenje. Sva terminologija, jezicne konstrukcije,
razlikovanje znakova, simbola, razdjeljuje/u se u
znacenju. Ono bi moglo biti svaki puta drugacije i
ovisiti, takoder, samo o individualnoj percepciji ili
njezinom nizu vezanom za ve¢ konvergentne
fenomenologije, razdijeljene na onoliko dijelova
koliko je moguée njima obuhvatiti perceptivna
svojstva jednog fenomenoloskog jedinstva.

Opera je konglomerat konvergentnih fenomeno-
logija. A mitologija i percepcija upotrijebljene mitolo-
gije je kompatibilna sa simbolicnim stremljenjima
onoga tko zeli izazvati znacenje — oformiti ga, tako
da se moze prepoznati=ekstrovertirana percepcija.
Ta percepcija mitologije rusi introvertiranu percep-
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ciju glazbenog djela, delirij koji izaziva arija ili bilo
koji dio opere naklonjen izvodackoj kompetenciji.

Dok je anticka kultura mitologijom uspostavljala
kozmos, pravila, filozofiju, kulturu, tj. usmjeravala
djelovanje prozeto jasnom mitologijom, credom sto
jest 1 kako treba biti, monoteizam zeli nametnuti
jedan smjer: pocetak-kraj (Ja sam put, istina i Zivot
Iv.14,6). Ostaci politeizma, mogu se shvatiti kao
prisutni u stovanju svetaca (unato¢ tome sto postoji
jedan Bog-Istina). Car, vladar, ministar kulture (?),
predsjednik ili neki suvremeni “dostojanstvenik” —
odgovaraju simbolici izvodenja mitoloskog predloska
in vivo te se odnosi mogu podesiti tako da se pre-
strukturira paradigmatski obrazac izvodenja 1 iden-
tifikacije.

4.5 Zakljuéak

Mitoloske reminiscencije u operli imaju svoju
znacajnu ulogu u prezentaciji samog sadrzaja i
percepciji opere uopce. Kao sto se mitologija odnosi
na sam sadrzaj opere, ono mitolosko sto se nalazi
izvan nje jest uobliceno u kulturoloski izraz c¢ije
oponasanje slijede nacionalne opere. Ta povezanost
mitologije kao oponasanja velikog 1 =znacajnog
narativa s ovim perceptivhim oznacava takoder 1
utvrdivanje eticko-estetskih principa kroz ritualno
usmjeravanje simboli¢nih drustvenih uloga.
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POSTMODERNA (I) OPERA

5.1 Uvod

“Postmodernim se moze nazvati doba u kojem je
sve vise onih koji s podsmjehom reagiraju na impe-
rative 1 normativne prognoze — cakupravo impera-
tive 1 prognoze moderne.” Ovim rijecima Horisch
(2007) vrlo jednostavno opisuje jednu epohu koja jos
traje (ako joj ve¢ granice nisu sasvim zatvorene,
granice koje, dakako, zatvaraju sami teoreticari) ali
koju ja nazivam u ovom istrazivanju post-postmoder-
nom 89,

89 Biti u Pojmovniku suvremene knjiZzevne i kulturne teorije
(2000) navodi da je pojam postmoderna zacet u knjizevno-
znanstvenim krugovima Sezdesetih godina proslog stoljeéa. No,
post u rijeci postmodernizam stvara neprilike oko pitanja da li
je on nastavak moderne ili nova epoha. Pocetkom osamdesetih
dvadesetog stolje¢a dovodi se u pitanje i periodizacija pojma.
Mozemo, prema tome, zakljuciti da je pitanje postmoderne
ekvivalentno pitanju post-postmoderne ukoliko isti pojam
oznacava nama blisku buduénost koja je u samom zacetku, s
obzirom na d¢injenicu da se stanje svijeta-izmijeSanost
stanovnistva koje rezultira izmijesanoséu kultura rapidno
mijenja, sto se odnosi na sve procese koji se odvijaju po inerciji-
politika, ekonomija, kultura etc
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Ako je istina da je tradicija, osobito moderne koja
prethodi ovoj epohi, podlozna reakciji ,, podsmijeha®,
onda bismo, ni manje ni vise mogli svjedociti
povijesti lazi (Derrida, 1996). Poruga, preispitivanje
vrijednosti ili ono sto Lyotard (2005) istice: tradicija
filozofije subjekta se raspada, ne moze rezultirati
drugacijim zakljuckom od toga koji snubi ambis
vrijednosti - rjesenje enigme postojanja ili bivanja u
svijetu onda kada se nudila cjelovitost.

Dakle, o kakvoj cjelovitosti je rijec; gdje se ona
nalazi? Poetika postmodernizma Linde Hucheon
(1996: 98) nam obrazlaze da postoji pretenzija da se
teorija srusi jer ne postoji vjerovanje u jednu ,isti-
nu“, ve¢ se o njoj moze teoretizirati unedogled, a fik-
cija 1 metafikcija racunaju upravo na to. Ako je teo-
rija kao forma, obrazac, dovedena u pitanje, onda ne
cudi preispitivanje 1 nadogradnja. Ako volja jest
pokretac (kao kod Schopenhauera (1969)), onda joj se
razum odupire, ne postoji realno 1 logicno. Ne postoje
trajne vrijednosti i modeli. Ako one ne postoje, onda i
etika 1 estetika kao monumenti istih vrijednosti
bivaju fleksibilne i nestalne.

Tematska reverzibilnost 1 reinterpretacije rezul-
tiraju nevjerodostojnoséu. A cjelovitost o kojoj se pi-
tamo ne moze stoga biti shvacena ili prihvacena u
okvirima takvog djelovanja. Poetika ili poetike (kao
sto je Aristotelova), ne mogu biti svrsishodne ukoliko
je njithov domet ogranicen (ne)moguc¢noséu imple-
mentacije. Gubi se objektivnost suda ili prosudbe
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ukoliko su sud ili prosudba podlozni promjeni ili ¢ak
brisanju, unistenju.

Kako subjekt moze djelovati unutar objektivnog
koje je onda djelomicno objektivno, zavisno od uvje-
ta, raspolozenja, teorija koje su disonantne u odnosu
na pretenzije? Kako uopée mozemo racunati na
odnos subjekt — objekt, kada tradicionalni postulati o
njihovoj povezanosti bivaju dovedeni u pitanje? Onda
kada subjekt nije misleé¢i, onaj koji zakljucuje 1
obrazlaze, ve¢ moze vlastite pretpostavke nadogradi-
vati mnostvom nezakljucenih, neformiranih teorija
izbalansiranih 1 provucenih kroz razli¢ite prizme
konfrontiranih djelovanja? O kojem subjektu se radi
1 da li je moguce pridruziti mu objekt jednako druga-
cije shvacen 1 odgovarajuci, barem u meditativnom
poimanju?

Subjekt shvatiti kao stanje 1 objekt kao priliku
uz ono poznato razlikovanje — ja od ti kao razlikova-
nje dvaju subjekata, subjekt kao individua, subjekt
kao bice, objekt kao ¢injenje, kao nebice, kao skupi-
nu elemenata koja bitak ¢ini bitkom bica u usmjere-
nosti? prema nebicu. Subjekt moze biti dalje shvacéen
kao znanje (ponovo idemo tragom Lyotarovog tuma-
cenjal), a praktican subjekt kao covjecanstvo. Oboje
sugerira konkretizaciju, osobnost, autenti¢nost, ome-
denost, svrhovitost koja se objektivnoséu objektivnog
— onoga sto jest zbog elemenata koje isto stanje cine
objektivnim, objektivizira u praksi, doznacava akci-
jom. Sto ée reéi da je stanje subjekta takvog kakav
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on jest objektivno 9% - usmjereno djelovanje ka nece-
mu sto je objektivno vazece. Medutim, spomenuti
autor naglasava da su ustaljena ocekivanja ocito
1znevjerena i preusmjerena.

Ta vezanost objekta 1 subjekta ili tradicija filozo-
fije subjekta sa kolosalnim hegelijanskim duhom kao
fertiliziranim aplikativnim jedinstvom znacenja 1
funkcije postojanja, postaje nedorasla igra rijeci 1
simbola c¢ija tezina adaptacije ostaje nedovoljno re-
konstruirana u odnosu na stvarnost. Stvarnost ili
postmoderno doba/epoha 91se dugo pripremala. Pret-
hodile su joj industrijske revolucije 1 ratovi dvade-
setog stolje¢a u koje je epoha uronjena i koji su na
nju itekako utjecali.

Sva zbivanja 1 dovodenje subjekta u pitanje jesu
neophodna zbog primjena njegovih alternativa ponu-
denih suvremenim tehnologijama.

Misao je potpomognuta 1 vodena jezikom tehno-
logije, jezikom koji je metajezik, specifican, a priori
zadan 1 karakteristican jer vodi ili zZeli dovesti do
zakljucka, bez prepustanja 1 dopustanja slucaja/slu-

90 Odnos subjekt - objekt ulaziti? ili bez ,mozZe*? u tradicionalnu
interpretaciju prema kojoj je subjekt shvaéen kao bice, a objek-
tom se smatra predmet vanjskog svijeta, spoznaje i djelatnosti
subjekta.

91 Mozda bismo mogli ukljuciti u ovaj diskurs o postmoderni ili
dobu post-postmoderne Estetiku kibersvijeta i ucinke derealiza-
cije (2005) Marine Grzinic.
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caju, zbog cega se rada bolesni skepticizam (Bruck-
ner, 2012-Europski glasnik).

Ako je tako, suvremeno doba, postmoderno ili
post-postmoderno (Jer tehnologije su itekako uzna-
predovale, kolanje simbola 1 znakova, jezika se jos
vise izmijesalo, slika svijeta se konstantno redefinira
vijestima/izvestajima) ne zaustavlja taj skepticizam
nego ga jos vise usloznjava. Dakle, skepticizam rada
1 pitanje preformuliranja shvacanja/ interpretiranja
(o) subjekta/u. Prema tome, nedostaje cjelovitost ,,su-
vremene“ ontologije.

Ukoliko ta cjelovitost ne postoji, ne postoji ni
narativ, prica (Lyotard (2005)), koja bi bila u ulozi
obrasca, paradigme. Ako ne postoji narativ ili prica
kao paradigma, niz ili struktura supstancijalnih vri-
jednosti, kako onda krenuti u novo definiranje fluid-
nosti subjekta pa onda 1 objekta, ukoliko se oni sami
po sebi vise ne podrazumijevaju, ukoliko ambivalen-
cija nikako ne ulazi u novi kontekst shvacanja i ra-
zumijevanja?

Konstatirati da su 1 subjekt 1 objekt nestabilni-
fluidni mozemo stoga sto su transmisijski u vlastitoj
subverzivnoj datosti. Ne proisticu ni iz cega, veé ih
uvjetuju sukusi percepcija proslosti 1 moguénosti
uoblicavanja sadasnjosti. Oni su u pocetnoj poziciji
,mozebitnog“, a takva nezahvalna pozicija, koliko
god fleksibilnoséu i nestalno$éu epistemologijske di-
jalektike garantirala poticaj u osvajanju nove teorije
1iza koje se krije ,pleksus” teoriyja, stvara konfuziju
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aporijske relativnosti. Zbog toga se subjekt vraca
demarkaciji sebstva koje mora do¢i do novog znanja
ili ,,samospoznaje®. Zanimljiva su istrazivanja Hein-
za Kohuta (Analiza sebstva, 1990) 92, Pitanje sebstva
je zanimljivo jer suprotstavlja iluziju stvarnosti. Ali
ako zakljuc¢imo da postmoderna 1 postpostmoderna u
kojoj smo sada obiluje znakovnim 1 simbolicnim si-
stemima koji se ukrstaju 1 preusmjeravaju, konstan-
tno se nadogradujuci, nije li onda ugrozeno 1 sebstvo?

Granice 1iluzije i stvarnosti se pomic¢u. Kao prim-
jer uzmimo djelovanje interneta, facebooka. Ako smo
prijateljstvo smatrali bliskim odnosom medu odrede-
nim brojem ljudi koji dijele ,fond zajednickog® zbog
koga odnos biva nazvan prijateljskim, kako onda
shvatiti prijateljstvo izmedu, nekad c¢ak i1 nekoliko
tisuca ljudi, od kojih poznajemo samo nekolicinu ali
0 njima nista znacajno ne znamo, pa c¢ak ni kako toc-
no izgledaju.

U kontekst sebstva zasigurno mora ulaziti 1 taj
modus vivendi u novom okrilju. Sebstvo shvaéeno u
epohi suvremenih tehnologija ocekuje prestrukturi-
ranje (ponovo!) vrijednosti, kako na opéem tako i na

92 Psihoze, neuroze, dakle ponasanje gdje su vidljive neuobicaje-
ne manifestacije sebstvana tragu istrazivanja koje sam objas-
njavala u kontekstu ja-jastva uz pomo¢ psihijatrije i etnopsihi-
jatrije, oznacene su kao psihopatoloske; razni poremecaji li¢no-
sti.
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individualnom nivou. Etnopsihijatrija koja uopcava
ili poopcéava, koja zeli objasniti univerzalnost trans-
formacije pojedinac¢nog u opée mjesto ras-poznava-
nja, jedinstvenost psiholoskog profila kakav god da
on jest, sada ulazi u vlastitu bazu. U tu jedinku seb-
stva, ako idemo tragom Kohutove analize. Nista se
bitno ne mijenja u znacenju djelovanja pojedinca.
Ono sto u psihijatriji predstavlja poremecaj, pojedin-
ca-u analizi sebstva 1li grupe-u podrucju etnopsihija-
trije, kroz drustvene filtere prolazi kao sasvim prih-
vatljiv model ponasanja.

Ako se navedena tradicija filozofije subjekta ras-
pada, to nikako ne moze znaciti da ta rasparcanost
do koje dolazi ne moze insinuirati naznake veé stece-
ne cjelovitosti. Dakako, insinuacija te cjelovitosti ne
mora biti niti jest repetitivan akt. Ona razdijeljenim
dijelovima, ukoliko zeli stvoriti cjelinu, pridodaje
,hovo“, meta-, inter-, gdje direktno povezujuci se 1 sa
jezikom 1 simbolikom potvrduje ,,uspjeh“ suvremenog
eksperimentiranja prelamanjem 1 nadopunama.

A dalje, sto 1 kako razumijevati ne bi li se uopce
podjarmila stvarnost takva kakva jest, ako jest?
Vlastiti bitak, potvrdujuéi nam kroz ,sukob ili dife-
rencijaciju ,novog® od ,starog”, stavlja kao imperati-
ve - jesam, postojim, ti si svjedok, drustvo potvrduje!
Kako? Ponovo , kolektivnim® - mi u daljem razvitku —
gradanstvom (11 kritikom malogradanstva tragom
Barthesovih Mitologija (2009)). Bitan povod tim
mijenama koje je nemoguce obuhvatiti diskursom
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mnostva? jezika koji se preklapaju ili sudaraju uoc-
ljiv je u igri, igranju, ¢ija pravila morate poznavati
da biste mogli pozitivno reagirati, odnosno da biste
mogli sudjelovati. Pozitivna reakcija nije potvrdiva-
nje slaganjem, ve¢ razumijevanje s otklonom 1ili pri-
hvacanjem tog mnostva. Iz njega proizlazi zakljucak
da postoji potreba za alternativnim svjetovima koji
se umnazaju, jer se na taj nacin ona stalno samopo-
tvrduje novim konstrukcijama, simbolicko jezicnim
nadogradnjama.

5.2 Film kao nastavak opere

Film je jedan od vizualno auditivnih nastavaka
kazalisne prethodnice opere. Takoder, moze biti
shvacen kao alternativna stvarnost, ona koja ocekuje
svoj nastavak u deskriptivno) nadogradnji.

“Na podruc¢ju zvuka, sklop stvarnosti i nestvar-
nosti stvorio se najprije oko muzicke nestvarnosti.
Stvarni zivot oc¢igledno ne poznaje simfonijski tok 93.
Ipak je muzika, koja je pratila ve¢ nijemi film, nasla
svoje mjesto na zvucnoj traci.

Dakako da jest, a razlozi su ponovo tehnicko-teh-
nolosko kauzalne prirode. Film je logiénim slijedom

93 U povijesti glazbe zanimljivo je ono Sto je pokusaj simfonijske
pjesme. Rijec¢ Je o programnoj orkestralnoj skladbi razvijenoj u
19. stolje¢u. Zelja romanticara je bila da se glazba priblizi
drugim vrstama umjetnosti, sluzeéi se sadrzajem kojeg najcesce
obuhvacéa ve¢ samim naslovom.
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nastavak opere. Opera iz gréke tragedije, koristeci
razli¢itost elemenata, postize katarzu ili ono sto sam
ozna Cila neo-katarzom na tragu dihotomija/plo$no-
sti. Ona je svojevremeno znacila umjetnicku evolucij-
sku tvorevinu odgovarajuéi nalazi na polu suprot-
nom od zahtjeva za objektivnoscéu.? Nevjerovatna
protivurijecnost izmedu oka 1 uha; uho se uljuljkuje
na ono $to oko one dozvoljava®“ (Morin, 1967, 123).

Ona se narativno nadogradivala ne bi li iz nje
konacno nastao film. Rodenje filma nastaje zahvalju-
juéi kinematografu (braée Lumiere -22.3.1895./
28.12.1895.) u novoj epohi.

S obzirom na svoju narativnu 1 simbolicku narav,
ne cudi sto danas nakon zvuka 94-inovacije zvucénog
filma, napredak u njegovom razvoju predstavlja
glazba sa svim svojim znacéenjima. “Zvuk je ve¢ kom-
plikovao montazu” (Bazin, 1967, 102). Nadalje,
zahvaljujuéi zvuku, pamtimo mnoge glazbene teme
npr. Coppolinog Kuma - kompozitor Nino Rota, Leo-
neovog Bilo jednom na Divljem zapadu - kompozitor
Ennio Morricone etc. Filmski kompozitori imaju svoj
drustveni status filmskog kompozitora. Morricone i
Williams su planetarnu popularnost stekli upravo
filmskim kompozicijama.

94 Zmacaj zvuka u filmu je veliki. Cjelokupnost filmske estetike
ovisi upravo o njemu. Vidjeti u Umijeée filma (1996) Hrvoja
Turkoviéa 1 Estetika filma Henria Angela (1978).
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Cilj je tih kompozitora — kao 1 u operi, izazvati-
potaknuti emociju u znacenjskom / perceptivnom
konglomeratu, ponovo kao u operi. Gledajuéi prizore,
sekvence filma/scene, sluSsamo istovremeno zvuk
emocija, zbivanja na filmskom platnu. Vrlo ¢esto do-
lazimo 1 do spoznaje da samo filmsko uprizorenje sa
narativnim manjkavostima, nedostatkom detalj-
nog/zornog prikazivanja onoga na sto se odnosi ili bi
se trebalo odnositi, sa sobom nosi “ljepotu” glazbene
teme 1/11 fotografije kao sto je bio slucaj s kostimogra-
fijom u operi (vizualna percepcija izuzeta iz narativ-
nog konteksta koja se sluzi vlastitim simbolickim po-
veznicama).

Spoznajemo da Gabrijelova oboa (glazbena tema
filma Misija Rolanda Joffea o jezuitima i pokrstava-
nju domorodaca u Juznoj Americi), tako uz vlastiti
emotivni naboj (te “idilicnu” fotografiju prirodnih
Ljepota Amerike) ostaje prisutna kao zasebno umjet-
nicko djelo filma (i fotografiji/snimci/pokretnim sli-
kama). Filmska industrija se razvila 1 neprestano se
razvija. Mnogi filmovi bivaju zato zaboravljeni, dok
jedino glazba svjedoci njihovom postojanju. I mnoge
opere se ekraniziraju — kao (vise puta spomenuta)
opera Carmen 9, ali te ekranizacije su namijenjene

9% Carmen je ekranizirana 1984. godine. Film, odnosno ekra-
niziranu operu, je rezirao Francesco Rosi. Uloge su rasporedene
na sljede¢i nacin: Julia Migenes (Carmen), Placido Domingo
(Don José), Ruggero Raimondi (Escamillo), Faith Esham
(Micaela). Lorin Maazel je dirigirao Francuskim orkestrom.
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malom broju poklonika opere u odnosu na drasti¢no
veliki broj obozavatelja drugih filmskih zanrovskih
ostvarenja.

Takoder, glazba u filmu moze biti repetitivna
utoliko Sto ¢emo uociti slijed/praksu upotrebe klasic-
ne glazbe na filmu. Tako je nebrojeno mnogo filmova
u sebi zadrzalo Vivaldijevo Proljece iz Cetiri godisnja
doba, Bachovu Suitu za c¢elo i1li Mozartovu Malu
noé¢nu muziku. Glazbeni filmovi najvise lice operi.
Imaju sadrzaj nalik opernom - govor, mimiku, glaz-
bu. Suvremena glazba s mjuziklom i novim zZanrovi-
ma sudjeluje u stvaranju filmova kao sto su Fantom
u operi Joela Schumachera iz 2004. 1 Briljantin
Randala Kleisera iz 1978. Ipak, postoji zanimljiv
film koji doslovno ujedinjava operu i film, zbog cega
se moze smatrati operom u operi. Rije¢ je o Forma-
novom Amadeusu (1984).

5.3 Opera i rock opera

Zamasi masovne kulture usisali su 1 preusmjerili
percepciju opera na 1isti nacin kao Sto su od
umjetnosti ucinili poostvarenje trash culture uopce.
Prvobitna namjera opere, kao glazbene drame s
velikim naglaskom na baroknu mitomansku prena-
glasenost, kastratske uloge 1 pribjegavanje
artificijelnom ne bi 1i se, paradoksalno, ono ipak
dovelo u vezu sa itekako svjetovnim, danas se svela
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na moguc¢nost da se ona ,konzumira“ na brzinu, sa
slusalicama na usima 1ili bez njih dok pratimo
sekvence opere na tv ekranima. To se moze objasniti
1 na nacin da je zZelja poklonika glazbe, pa je prema
tome 1 opera, morala birati ili da ostane na tradi-
cionalnim upotrebnim vrijednostima u kazalistima,
koja opet trpe definiciju elitistickih 1 zatvorenih
arhaicnih mjesta provoda, ili da se pokusa svidjeti 1
nametnuti koristeéi suvremene postupke djelovanja.

Odatle ideja za operu (1 glazbu) na otvorenom,
ekraniziranje slavnih opera kao sto su La Boheme
(Roberta Dornhelma iz 2008. godine) ili Carmen, ili
pak otvaranje tv i radio kuca prilagodenih potreba-
ma poklonika takve umjetnosti (Mezzo, Arte etc.).
Ali, moramo uvidjeti da se bitan element, mozda i
najbitiji za percepciju (sudeéi prema pravilima dra-
me pa prema tome i1 glazbene drame), tada gubi -
percepcija uzivo ili bivanje u danom trenutku/ trenu-
cima uprizorenja. Jer, 1 glazbenici 1 publika c¢ine
simbiozu opere; to je nuznost koja nestaje. Nestaje
zato sto je opera tada, u vremenima vlastitog razvo-
ja, plijenila paznju funkcionalnoséu danasnje sapu-
nice. Ona je bila zabav(n)a, no¢ni pasaz uzitka,
traganje 1 idealiziranje. Idealiziranje stoga jer su
likovi 1 sudbine bili oiviéeni vjecnim ljubavima ili
mitoloskim pricama, legendama.

Opera je traganje, zato jer je takav koncept opere
nuzno djelovao na publiku, zbog cega je ona odgova-
rala introspekcijom 1 ,uzivljavanjem®. Ne na nacin

200



da se poistovjecuje sa likovima 1 pricom, ve¢ zato sto
se gnoza metafizike grana - s jedne strane zbog price
koja nije autenticno realisticna 1 s druge strane -
zbog glazbe, koju publika odvajkada povezuje s bo-
zanskom providnoséu. Zato je ona uzitak, jer je
avanturisticki umjetnicki hedonizam. Uljuljkavanje
u viziju sredenog drustva, strukturiranog, funkecio-
nalnog, tako je podrzala 1 sama opera. Ona, kao 1
svaka druga umjetnost, odrazava drustvo — mikro-
kosmos. Suvremeno doba sa vlastitom redefinira-
nos¢u, kompulzivnoséu, destruktivnoséu, subverzi-
jom koja je usmjerena na prazan prostor, bezidejan
prostor, temporalan, ne moze, nije u stanju ponuditi
formu u nepromijenjenom obliku. Zato su nastale
opereta 1 mjuzikl, a opera je ostala u Schonbergov-
skom eksperimentu koji povladuje vremenu prevred-
novanja.

Od operne tradicije je ostalo sje¢anje 1 uprizore-
nje tradicije. Novo doba ne poznaje, niti se zeli pri-
kloniti prauzorima. Jer opera, napokon, to jest. Slika
drustva koje je obicavalo uzivati u operi kao zabavi,
ali istovremeno pokusavajuéi i nametnuti preko nje i
Citav sustav vrijednosti eksperimentirajuéi s aktual-
nos¢u teme. Tako La Boheme pripovijeda o boem-
skom zivotu (sukladno sa boemskim zanosima tadas-
njeg Pariza), Carmen o ljubavi 1 klasnim predrasu-
dama (glavni lik je Ciganka zavodnica), Madame
Butterfly o jednoj tragicnoj egzoticnoj ljubavi (Sto je
sasvim ocekivano zbog romanticarskog zanosa 1
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divljenja egzoticnoj, 1 tada nedovoljno upoznatoj,
kulturi Japana).

Sada sve egzoticno 1 neuobicajeno prenose drugi
mediji, mnogo brze 1 ucinkovitije, s mogucénoséu pau-
ziranja sadrzaja. Opera, kao 1 drama, namijenjena
percepciji uzivo, danas se moze slusati 1 gledati na
radiju, mobitelu, televiziji. Njezina socijalna dimen-
zija se gubi. Interakcija sa publikom ne moze posto-
jati ako se opera gleda u samodi 1 praznini dnevnog
boravka. Njezin ekvivalent biva konzumerizam, proi-
zvodnja, tiraz, dodjela nagrada. Ona je parafraza
tradicije. Danasnja kultura naslonjaca 1 konzumeriz-
ma je kultura stagnacije, slijeganja tradicijskih ra-
kursa. Opera se danas nalazi u paradoksu egocentri-
zma.

Kako promatrati tzv. rock operu u kontekstu
opere uopce? Je li ona specificna opera ili je samo je-
dan eksperiment; odgovor — travestija/e? Da li rijec o
neuspjelom eksperimentu? Postmodernom hipi eks-
perimentu koji obuhvaéa 1 film, transformirajuéi i
samu ideju opera kao kazalisne tvorevine — drame,
koja se mora odvijati u kazalistu, sada i ovdje, dis-
tancirajuci se od prethodnog (sto je ono?)? Je li rijec o
kulturnom pamcéenju; definicija koju obuhvaca
Assman (2008) u istoimenoj knjizi?

Cini se da je mnogo konstruktivnije rock operu
promatrati kao jedan zaseban glazbeno-scenski fe-
nomen. Nazvati je fenomenom moze se naprosto zato
jer je rezultat jednog specificnog vremena sedamde-
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setih godina, godina koje su iznjedrile studentske
strajkove 1 hipi pokrete, ideje o slobodi 1 oslobadanju
a koji je iznevjerio formu opere dovodeci je do empi-
rijskog (sic!) paradoksa. Spoznati taj glazbeno-scen-
ski oblik ne znaci samo 1 jedno prvi put uéi u kazali-
ste, prvi put cuti 1 vidjeti bez ikakvih ocekivanja, biti
1skljuciv u spoznavanju sada 1 ovdje (doslovnoscu).

Spoznati operu, prodrijeti do smisla iskustveno
znacilo bi slijediti obrazac zadan nekoliko stoljeca
ranije, bez limita doéi posredovano do prethodnog.
Zbog njega, zbog obrasca — ponasanja 1 kulturoloskih
razlikovanja, odlu¢imo 1li ne nazociti operi uz jedno-
stavnu distinkciju: razumijevanja od nerazumijeva-
nja. Iako su uzrok i1 jednom 1 drugom stoljeéa od
njezinog nastanka 1 razvoja, stoljeca koja posred-
stvom jezika formiraju objektivno - istinu.

Doéi do vremena — epohe kada nastaje Nekoliko
misli o odgoju (Locke, 2014), na koji nac¢in? Nisu li
takve misli otpor slobodi, indoktrinacija koja u
konacnici placa danak prirodi/prirodnom/nekonven-
cionalnom, svodeéi individualno na opce, na vrijed-
nost, na neupitnost, na drustveno, na pravil((n)o(!),
znacilo bi doseci vrijeme kada se u ve¢ malo razvije-
nijem obliku opera tretira kao kulturoloski artefakt.
Locke je roden 1632., a umro je 1704. Njegovi operni
suvremenici su primjerice Henry Purcell (1658—
1695), autor - kompozitor slavne opere Didona 1 Ene-
ja (1690) 1 Matthew Locke (oko 1630-1677), koji
objavljuje glazbu pod naslovom The English Opera
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(Psyche 1 Oluja). U isto vrijeme koegzistiraju 1
talijanska 1 francuska 1 njemacka opera (Italija je
dalje sirila svoj utjecaj). Rijec je o glazbi Zapada, ciji
je rezultat i1 opera. Od Ars antique (1170- 1310), do
Ars nove (polifonija 14. stolje¢a). Od jednoglasja,
viseglasja, opere, do danas.

Sva ta kretanja namecu sljedece pitanje: da li
ucenje, sto dokazuje da je drustvu prema Lockeu po-
trebno uredenje (1ako se Locke zalaze za liberali-
zam), ne dokazuje istodobno 1 paradoks prosvjetitelj-
stva? Ne dolazi li ta ponuda rjesenja, ta ideja ili
nauk iz engleske empiristicke skole?

Engleske - zemlje u kojoj nekoliko stolje¢a kasni-
je dolazi do procvata rocka s Beatlesima. Oni slave
slobodu, zanoseci se istoénjackim idejama o njezinom
poticanju, dijaboli¢ki ,opijumskim“ hedonizmom -
drogi slavljenoj u Lucy in the Sky with Diamonds
(LSD)! Liberalisticka, ili to¢nije ideja o liberalizmu,
dolazi s kolonijalnim duhom koji lebdi od renesanse
pa nadalje; od sirenja carstva Engleske. Razvoj
misli, razvoj filozofije je matematicki princip, eristic-
ka dijalektika provedena u djelo dakle (Schopenhau-
er pise o istom u 38 trikova (2002)).

Ideja je lebdeéi credo kojega treba ,,uhvatiti®, ,za-
tociti“ 1 obrazloziti u nekoliko tocaka. Tek tada ona
postaje istina ili model ili pravilo. Domena filozofije
ju rusi ili potice; potvrduje ili negira. Kako onda slo-
bodno provoditi ideju? Na koji nacin razlikovati pri-
marne 1 sekundarne kvalitete (Locke, Ogledi o ljud-
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skom razumau), iznivelirati ih tako da budu smislene
1 razumljive, refleksiju 1 osjetilno iskustvo odvojiti,
shvacajuéi da je razum taj koji potvrduje da jest ono
sto jest. Dokazivati smjerno ali obrambeno, uz pomo¢
sudova, da ideja nije subjektivna ako je usmjerena
na jednakost, ne na stetu drugome, ne protiv drugo-
ga. To s druge strane aludira na eticko-estetske pa-
radigme, na op¢a odredenja bitka. Nije li 1 tu zacetak
odricanja od sebstva, bitka-bi¢a koji se samopotvr-
duje (kolonizatorstvo)?

Stoga, spoznati operu znacilo bi shvatiti ju kao
svijet za sebe - onaj koji ima vlastita pravila ili cak 1
arhetipove, sto se posebno odnosi na prve opere s
mitoloskim temama; uéi u taj svijet 1 biti promatrac 1
to onoliko vremena koliko traje samo uprizorenje.
Dakle, ,socijalizirati se“ meduprozimanjima % na
ovaj nacin znacilo bi sudjelovati u uprizorenju gleda-
njem 1 slusanjem s ve¢ unaprijed zadanim zadatkom

96 Norbert Elias (2007) u knjizi Sto je sociologija?, posebice u
petom poglavlju knjige naslovljenom Odnosi meduprozimanja -
problemi drustvenih veza, obrazlaze vezu iz medu holizma-
nezavisnog skupa pojedinacnih akcija 1 metodoloskog individu-
alizma. Rije¢ je o procesima koji se nadopunjuju, stvarajuéi
drustvene poretke kroz povijest od kojih 1 dolazi poimanje i
razlikovanje civilizacija. Te akcije 1 procesi su takoder evolucij-
ski 1 teoloski. Ne mozemo ih shvatiti kao jednoobrazne i mono-
litne misaone strukture, ve¢ je rije¢ o vezama i odnosima pri-
rodnih 1 drustvenih znanosti. U operi se stoga, kao drustveno-
individualnom produktu, proiciraju svi ti odnosi 1 meduprozi-
manja ukoliko se ne ignoriraju svi elementi koji ulaze u kon-
tekst njezinog radanja i1 razvitka.
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— sto znaci ipak posredno pratiti 1 pokusati desifri-
rati ono sto se odvija na sceni. Zadatak je, prema to-
me, jasan za onoga koji je najprije u ulozi recipijenta.
Podrucje opernog uprizorenja iziskuje spremnost,
cak 1 unato¢ spoznaji da je moguce prihvatiti ga kao
prvo iskustvo. Ali prvo iskustvo opernog prozimanja
nije ulazak u svijet nepoznatog (nekolicina ljudi ima
otpor prema nacinu opernog pjevanja — izvodenja,
tako da postoji moguénost negodovanja koja se mani-
festira / obrazlaze / uoblicava u jeziku/govoru/izjavi
kao ,neznanje®: ja to ne razumijem, a zapravo je rijec
o zelj1 za smjestanjem takvog izvodenja u kontekst 1z
kojeg dolazi).

Potrebno je zakljuciti, donijeti sud, smjestajuci
operu u povijesni 1 kulturoloski kontekst specificnog
glazbeno-scenskog izricaja, ako je rije¢c o opéem
socijalnom meduprozimanju. Spoznati ve¢ spoznato,
jer spoznato dovodi u pitanje smisao vrijednosti iz
kojih spoznato potice. Paradigmatsko se dovodi u
pitanje zato jer ono, zalazudi se za etiku iz vremena
1z kojeg dolazi, stvara 1 estetiku koja postaje sa-
znanje o necemu. Istovremeno, ta sa-znanja sa so-
bom nose pretpostavke i predrasude koje se smatra-
ju vrijednostima.

“Vrednosti se promisljaju u aksioloskim termini-
ma, S$to je, uostalom tautologija, jer se aksiologija
ne svodi ni na pojmovno ni na afektivno. Smisao
vrednosti nije predmet saznanja: nema nauke o

206



lepom, o dobrom, o pravednom. I sama istina, kao
podudarnost misli sa stvarnoséu, uprkos tradicio-
nalnim predrasudama, nije vrednost. Upravo
zbog toga je zasnivanje nauke o moralu uvek do-
vodilo do neuspeha, kao 1 pokusaji da se izgradi
nauka o lepom ili nauka o pravednom. “ (Polin,
2001, 86)

Kako onda shvatiti ono sto kasnije tvrdi Hegel
(2000) kada pise o apsolutnom duhu koji se ozbiljuje
u osjetnoj pojavnosti? Kakva je osjetna pojavnost kod
onih koji osjec¢aju otpor 1 sto taj otpor predstavlja ako
smo nauceni 1li bismo trebali biti nauceni da operu
spoznajemo kroz aspekt spoznatog?

Prema Hegelu, ono sto jest, ili bit svijeta se raz-
vija, dolazi do toga s$to jest. Onda bi se moglo zaklju-
citi da je Hegel siguran u istinu ideje 1 da ona jest
takva kakva jest, 1 da svoj bitak potvrduje cak 1 kroz
navedeno samopotvrdivanje, ulaze¢i u povijesno-
kulturoloski kontekst. Ona se, prema tome, kon-
stantno samopotvrduje. Isto bi vrijedilo 1 za operu.
Nije 11 uvjet te osjetne pojavnosti unaprijed zadan u
operi, u zbilji njezinog nastanka, razvoja 1 opstanka?
U znanju (o) — pogotovo onda kada je ¢injeni¢no
uobliceno u tekst u udzbeniku, ondje gdje je rijec¢ o
kulturi ili sferama ljudskog djelovanja koje je ¢ine.

Ako je te sfere ¢ine zivuéom kroz spektar vec
spoznatog, onda bi ono trebalo biti ,zbiljsko“. Imati
misljenje o artificijelnom konglomeratu kakav je ope-
ra, znacilo bi i¢1 1 na suprotnu stranu od zbiljskog,
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jer takvo stanoviste ono sto se oznacava zbiljskim
dovodi u pitanje. “Zbiljsko” ne bi trebalo biti privid-
no. U operi postoji to prividno vidljivo u sadrzaju na-
rativa-libretta, vidljivo u jeziku glazbe; sadrzano u
metafizickom. A posjeduje i perceptivno “lazno” da bi
postalo (1) s onu stranu “zbiljskog”. Mozebitno, ilu-
z1ju.

A sto je to jos lazZno u socijalnom pristupu ili
meduprozimanju? Obredna reverzibilnost u pristu-
pu. Sto se dogada sada 1 ovdje ima svojupovijest,
smisao koji govori o evolucijskom razvoju jednog
glazbenoscenskog oblika (uz sve ostale razvoje glaz-
be uopée - raspodjelu glasova, polifoniju etc.) 1
drustvu koje taj oblik njeguje 1 potice zbog cega
postaje dijelom kulture obnavljajué¢i kultni status
stolje¢cima, od baroka pa naovamo, potvrdivanjem
vlastitog postojanja svakom novom (pra)izvedbom.
Reprodukcijom osjeta unutar opernog bihevijorizma
— Meyerov (1986) kontekst prenesen na razinu
opernog razumijevanja. Sto ée reéi da je laZno ondje
gdje statusna vrijednost ne podlijeze vremenskoj
distance, zato jer vremenska distanca ne trpi opce
perceptivne preinake. Ukoliko ne dolazi do njih,
onda oblik koji je postao kanon ostaje takav 1 dalje;
posvecéenost njemu kao takvom ostaje uokvirena
kulturoloskom kauzalnoséu bez uvodenja novog
diskursa contra tradicije kulture.

Ako je opera veé¢ elementarni glazbeno-scenski
oblik ustaljene forme (s obzirom na povijesnu distan-
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cu, pozivanje na arhetip — anticku dramu, vlastitu
strukturu - ¢inove, glasove), koju ¢ak ni demistifika-
cije suvremenih stremljenja ne mogu dovesti u pita-
nje, izmijeniti ocekivanja publike usmjerena ka dije-
lovima poznatih opera cija uprizorenja zele afirmi-
rati delirij, zanos, potvrdu veé ustaljenog potvrde-
nog, kako je moguce fenomen postmoderne rock ope-
re interpretirati drugacije nego li kao mimeticko poi-
gravanje s tradicijom opere 1 vremensko - prostornim
kontekstom novog doba?

Redundancija kao odgovor kanonu koji je 1 sam
takav — ali 1 filmom i krilaticom postmoderne — iz-
gubljenim subjektom. Zato je ta konceptualna tvore-
vina subverzivna u odnosu na tradiciju opere. Lyo-
tardovo (2005) tumacenje postmodernog stanja do-
voljno obrazlaze stanje subjekta. Subjekta - onoga
koji je mogao djelovati sa znanjem, a sada figurira
kao oznaka za pojavu kritickog subjekta. On,
urusavajudi vlastiti status znajuéeg, moze spoznati,
suditi 1 postaviti novu filozofsku paradigmu kao Sto
su ucinili navedeni filozofi. Subjekt postaje visestruk
jer je znanje sada u njegovoj sluzbi (Lyotard).

Engleska s pocetka opere gubi svoj utjecaj, kolo-
nije nestaju (barem formalno u iskljucivosti tradicio-
nalnom prostornom shvacanju zbog alternativnih
nacina ratovanja 1 kolonizacije na visem nivou djelo-
vanja) 1 urusava se vjerovanje u poredak/red, u veli-
¢inu kulture. Stvarna postaje 1 kulturna razmjena
bez nadziranja; avanturizam kontemplacije I afirma-

209



cije putem jezika glazbe ali 1 drame, koji se prevodi;
a mnogo je jezika 1 prijevoda. Ako je tako, dolazi do
gomilanja apokrifnih etika (ovisno o izvoru iz kojeg
etika ulazi u eter stvarnosti).

Kako tu izmijesanost uciniti smislenim sustavom
kada trpi konstantnu nadogradnju; velike kulture
vise nisu samo djelujuée latifundije, na njih se tako-
der 1 djeluje.

Znanje nije znanost (Lyotard) koja se da uvesti u
tu neporo¢nu formulu. U velikim povijesnim temama
naravoucenija ¢ovjek gubi identitet koji je ranije bio
suglasan s kulturom koju suvremeno doba ¢ini
fleksibilnom. Ako jest fleksibilna, ne moze biti samo
sistematicna, cak 1 da pokusa dokazati da jest. Gubi
se sistematicnost koja se ogledala u ranijim epoha-
ma. Obrazovanje 1 obrazovanost kao naredenje —
obavezno pohadanje osnovne skole; radaju mogucé-
nost misljenja — to je iznjedrila ideja gradanskog
drustva. Ukoliko je ta opcija otvorena, misljenje
moze biti varijabilno, propitivacko, slobodno -
rusilacko. “Kriticko” ili “refleksivno” 1 hermeneuticko
(Lyotard). Zato je pitanje subjekta toliko intrigantno
jer svjedoci o nestabilnosti (Lyotard). U tim
uvjetima, s jedne strane, u glazbenom poimanju 1
razlikovanju nalazi se rock, dok se s druge strane
nalazi opera.

Antagonizam stvara simbiozu, sto ¢e reéi da u
socijalnom kontekstu, opcoj razini razumijevanja so-
cijalnih kretanja, ratovi s pocetka 20. stoljeca, suvre-
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menim ratovanjem koje se smatra surovijim napro-
sto zato jer postojanje logora 1 konclogora ne moze
izazvatl drugaciji zakljucak (Adornov zakljucak o
tome da li je moguce pisati poeziju nakon Ausch-
witza!). Drugacije, eufemisticko poimanje, stvarajuci
novi poredak kroz destrukeciju — Sto rat nuzno jest,
mora na razini umjetnickog djelovanja uciniti
,hovo“, sto ¢e bitl odraz stanja - konstrukecija. A novo
ne moze novonastalom ne odgovoriti. Neodgovaranje
ili ignoriranje je samo nova formulacija, novi model
odgovaranja, detronizacija vrednovanja.

U ovom slucaju ponovo tradicija ulazi u kontekst
reafirmacije 1 afirmacije ponovo uspostavljenih vri-
jednosti. Odnosno: dekonstrukcija je samo novi mo-
del konstrukcije. Sloboda za kojom tezi subjekt, slo-
boda misli, ne moze se uspostaviti bez spoznaje o
njenim ranije uspostavljenim granicama. Stoga, 1 u
ovom slucaju shvacanja, paradoksalno posezemo za
filozofskim shvacanjem koje je uspostavio Kant u
Kritici prakticnog uma (1979). Sloboda prema Kantu
nije 1 ne moze biti rezultat proizvoljnosti, ona mora
biti necim odredena.

Rock opera slijedi tu misao / zakljucak. Sloboda
nije aporija ukoliko je vezana za opce postulate. Opci
postulati su oni drustveni, vezani etickim 1 estetskim
normama. Njih je moguce prepoznati i fiksirati drus-
tvena medudjelovanja upravo na njih. Umjetnost
nije lisSena tog medudjelovanja.
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Pfister (1998) u jednom poglavlju Drama — teo-
rija i analiza, naslovljenom Kazaliste kao drustvena
institucija, objasnjava kako postoji neraskidiva veza-
nost kazalista 1 recipijenata (nije li rije¢ o vremen-
skoprostornoj kauzalnosti u percepciji). Recipijent,
dakle, moze percipirati. Percepcija na individualnoj
razini je odraz identiteta subjekta. To ,,ja“ se 1dentifi-
cira s ,,tobom“ samo djelomicno zato jer ne zaboravlja
vlastitost, ono se deklarira u proklamacijama pro et
contra, ali ta proklamacija sada djeluje autenticnije
jer su se izmijesali ,slojevi® drustva kojima je mogu-
¢e ull u taj svijet 1 birati. Kazaliste je otvoreno svi-
ma: 1 studentima 1 penzionerima 1 ostalima.

Oni dolaze ,sada“1,ovdje” sa razlicitim individu-
alnim pocetnim pozicijama, sa razli¢itim navikama,
ali 1 s ocekivanjima (zbog sa-znanja ali ne i zarad
znanosti). S obzirom na to mnostvo mogucih pozicija
subjekta, on se zato ponasa tako sto bira 1 eticku
poziciju, dodajuéi joj estetski nivo razumijevanja.
Prema tome je 1 estetika prijemciva. Etika je pravilo
proizaslo iz kulture, a estetika/estetski jest forma na
koju se vrijednost tog pravila primjenjuje u reciproc-
nim kodovima. Iz tog konteksta i koncepta nije izu-
zeta ni opera kao jedan kazalisni produkt ili produk-
tivni kazalisni fenomen. Etika tradicije 1 tradicional-
na etika, koje su zamjenjive 1 kompatibilne s vlasti-
tim estetikama, ulaze u kazaliste 1 kao eksperiment,
sto dokazuje da se Pfisterovo shvaéanje primjenjuje
na sve (medu)odnose, vidljive ili nevidljive — skrive-
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ne ali postojane; a takve su zato sto se individualno
subjektivno ostvaruje zasebno, a opce postaje tek
onda kada 1 samo ako dode u sferu znanja (o) zna-
nosti.

Nadalje, drustveni akteri 1 poticu 1 stvaraju ideju
o tome da kazaliSte ne moze zivjeti bez interakcije
akcija. Kazaliste je, u konacnici, ipak slika objektiv-
nog susreta razlicitih percepcija. One se sudaraju ili
se mimoilaze. Interakcija je simbolicko ogledalo svi-
jeta, kretanja (u) ideji/idejama (svijesti o bivanju u
svijetu), pa stoga ne ¢udi da u rock operi Tommy
ogledalo biva doslovno u funkeiji lajtmotiva — nara-
tora koji upucuje/void djecaka iz sjecanja, odnosno
zivog sjetanja u kome se ogleda glavni lik — retro-
spektivno, u traumama koje su prakticna esencija
rata: ubojstvo 1 silovanje (odnosno nasilje prema
onome tko se ne moze obraniti jer nije spreman na to
nasilje). Ali, centralni lik dakako to ne vidi, 1ako je
ogledalo ezotericni flashback. Katarza se nadopunju-
je novom etikom 1 estetikom, novim ucenjem gdje je
angazman centralnog lika ki¢. Njegova vjestina ne
dotice se, istina, tragom tradicije nego je prikazuje u
duhu ekscentricnog inherentnog. On ne smije vidjeti
(er je 1 gluh 1 nijem 1 slijep), ni ¢uti. Tu se simboli¢cno
iskazuje odnos prema tradiciji. Subjekt je individua
koja trazi identitet - opce mjesto postmoderne.

Ali, kad b1 se Tommy vidio, s publikom bi dijelio
iskustvo — bio bi subjekt u interakeciji, subjekt koji
iskustvo dijeli s drugima, pa bi prema tome 1 opce
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mjesto obuhvacalo identifikaciju 1 moguénost neraz-
likovanja. Publika dobiva informaciju vise. Njoj moze
biti jasno. Publika perpetuira ,istinu® opceg ili istinu
istine — onoga sto je prethodilo (uzrok posljedici -
zasto je Tommy gluhonijem 1 slijep 1 zasto bi njegovo
ponasanje uslo u kontekst odredenog modela postav-
ljenog a posteriori).

O ¢emu, kakvu? Da li o igri ili bizarnosti uspjeha
glavnog lika koji je genijalni igrac flipera pa potom 1
guru (ki¢ narativa)? Povijesti koja ne daje dovoljno
informacija o sadasnjosti da bi subjekt spoznao sta-
nje vlastitog identiteta zbog cega je on paradoksalno
Slobodan, unato¢ posjedovanju iskustva vlastite
proslosti. Iskustvo povijesti nije prouzrokovalo izbje-
gavanje svjetskih ratova 1 katastrofa dvadesetog
stoljeca. Ono je uévrstilo skepticizam. Socijalna me-
duprozZimanja stvorila su opca mjesta identifikacije
u traumi — rata, holokausta, silovanja koje je nemo-
guce objasniti izvan konteksta izgubljenog identiteta
- homo sacera (Agamben, 2013), gdje politika - moé
balansira izmedu zoe 1 bios, prirode 1 culture, a
covjek (kao misleéa jedinka) je individua koja ne
pripada ni ljudskom (nomos) ni bozanskom (physis)
zakonu. Dakle, egzistencijalisticka promisljanja se
produbljuju 1 nastavljaju paradoksalni smisao u
besmislu.

,,Covjek u nasoj kulturi snazno osjeca da je njego-
vo sopstveno ja odvojena cjelina, koja se razlikuje
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ili je protivna spoljnom svijetu. On ne samo da
inzistira na ovoj individualnosti, nego dobija mno-
go zadovoljstva od toga; nalazi sreéu u razvijanju
svojih specijalnih potencijala, u tome sto upravlja
sobom 1 svijetom kroz aktivno savladivanje, sto je
konstruktivan 1 sSto radi kreativan posao®.
(Horney, 1987, 263)

Povijest je iznevjerila status subjekta koji je od
znanostl transformiran u individuu, bi¢e. Mislece
bi¢e u potrazi, koje b1 ipak moralo vlastiti bitak pot-
vrditi iskustvom ne bi i doslo do prociséenja. Procis-
¢enje bi trebalo uslijediti tek nakon razumijevanja i
uocavanja razlike: kakav treba ili ne treba biti (pre-
ma Aristotelu (1966)). To je opce pravilo koje se do-
kazuje 1 ukazuje u etici meduprozimanja.

Nije Ii publikum taj od koga se ocekuje katarza?
Zato on — publika koja (i) percipira/ju, dobivaju infor-
maciju vise. Moraju je imati/dobiti iz razloga da bi
razumjeli disperziju iskustava postmodernog gubit-
ka/pronalaska subjekta - simboli¢ki. Povijest pociva
na tim iskustvima tako da forma individualnog,
intimnog narativa zaziva opéu formulu egzistencije,
bivanja u svijetu, drustvenog poretka koji se kon-
stantno unistava i stvara. Identifikacija publikuma
u (sa)znanju (o) uzroka(uzrocnosti).

Ako je negacija prisutna uz proklamaciju, nije i
to egzistencijalisticki credo (filozofija), jos jedan pra-
vac usredotocen na iskustvo percepcije vremena 1
prostora? Apsurd i paradoks vidljiv 1 u poslijeratnoj
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knjizevnosti prozetoj filozofijom: Camusa, Sartrea,
De Beauvoir. Posljednja navedena u nizu, Simone de
Beauvoir (1989: 56) navodi da se “sloboda ostvaruje
samo angaziranjem u svijetu”.

Nije 1i 1 Tommy paradoksalno angaziran u igri/-
igranju/vjestini? Oli¢enje zagovaranja tog paradok-
salnog vjerovanja, formulacije apsurda u Tommyu je
Tommy koji gluhonijem igra i1 tako potvrduje svoje
postojanje 1 svoju slobodu. On je dosljedno nedoslje-
dan, egzistencijalisticki zivo-mrtav, u ¢emu je ocita
egzistencija antinomije. Ona dalje (njegova simbolic-
ka interpretacija) moze biti 1 shvaéena kao drugi mo-
dus “afirmacije zivota, smisla kroz ljudsko stvaralas-
tvo — umjetnost” (Kolakowski, 1964: 80) ili umijece,
sposobnost koja se rada 1 afirmira kroz traumu 1 bes-
misao. Traumu 1 besmisao sudjelovanja 1 medudjelo-
vanja. Apstrakciju koja prelazi u hermeneutiku ne-
stabilnosti 1 propitivanja. A Sto bi ona drugo u post-
moderni mogla biti nego 1li (ponovo, ali autenticno!)
1gra 1 paradoks jer svakog trenutka ocekujemo da se
jedna teorija urusi u vlastito] nepobitnosti trenutka.
Ona ni ne moze biti vise od trenutka ako se
nadograduje 1 trpi redefinicije.

Dakle, Tommy Petea Townshenda — prva rock
opera, 1z engleske ontogeneze nas upucuje na sljede-
¢e: ogledalo kao simbol je narativna spona, vanjskog
1 unutarnjeg svijeta, rudimentarni simbol diferenci-
jacije empirijskog 1 neiskustvenog; simbol odupiranja
traumi empirijskog uoblicenog u muk 1 igru / cinje-
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nje. Ako je jedna od simbolickih stanica igra, ne cudi
taj spoj rocka s konglomeratom opere koji je ionako
igra jezicima, simbolima, mitologijom, etikom 1 este-
tikom. A 1 rock glazba je upravo jos jedna igra u nizu
— glazbeni oblik/izraz koji je ekscentrican u vlastitoj
simbolickoj upotrebi, konkomitanciji. Rock se izjed-
nacava sa otporom, slobodom, drogama, delirijima
koji proizlaze iz jednog iluzionistickog creda — o bes-
mislu poretka koji ionako rada anarhiju. Ona — anar-
hija ne mora biti odmah wvidljiva, ali kulminira ra-
tom, nuzno.

Ako je tako, rock glazba je uskrsnuce anarhije,
proizvodenje delirija, namjerno izazivanje introspek-
tivne konfrontacije koja bi sprijecila vanjsku eksten-
ziju. Njezina upotrebna vrijednost se uoblicava u
1imploziji umjesto eksplozije. Dekonstrukcija tradicije
na primjeru rock opere bi se mogla smatrati prototi-
pom akcije reakcije. Dakle, u odnosu prema naslije-
du, na sto se ,opera“ referira samim uvodenjem u
kontekst rock opere, prema upotrebi izraza, za oceki-
vati je da reminiscencija tradicije na neki nacin ako
ne usmjerava, barem sugerira tu povezanost, sto se
manifestira dakako u samoj strukturi, ¢inovima, tra-
janju 1 postojanju price koja ukljucuje nekoliko liko-
va.

Nadalje, Foucault navodi na jednom mjestu Rije-
¢t 1 stvari (1971: 407) da je covjek koji se javlja pocet-
kom 19. stoljeca dezistoriziran jer govori, radi 1 zivi
te tako stvara imaginarne vrijednosti koje daje pros-
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losti. On je, prema tome, podreden i1 odreden dogada-
jima i svoje postojanje moze potvrditi tek kroz njih,
prema tome kroz iskustvo. Ali to iskustvo nudi ru-
ganje asketskom idealu (Demokrit). Samim tim jer je
podredeno potrazi za vlastitim identitetom. Vlastiti
1dentitet nije otrgnut iz iskustva svijeta, 1ako mu se
stalno odupire.

Stoga, ogledalo u Tommyu je upravo simbol spoz-
naje — episteme kroz iskustvo proslosti, povijesno is-
kustvo koje je kulminiralo u novoj epohi, ali ne kao
znanost nego kao znanje o njoj. Ono je 1 iskaz
prevrednovanja vrijednosti kulture, “demilitarizacije
kulture” (Sartre, 1979) pa naposljetku 1 opere. Opera
kao fragment konglomerata u konglomeratu nove
tvorevine je takoder odraz. Jer, “proslost se moze
zadrzati samo kao slika Sto nepovratno 1 zakratko
prosine u trenutku kad se moze spoznati” (Benjamin,
1974: 81).

A moze 1i se opera spoznati bez vlastite tradicije,
bez ikakvog znanja o njezinom nastanku? Kako iz-
gledaju likovi koji su u ljubavnom zanosu 1 vjesto
glume 1 pjevaju, pjevaju — ne govore? Kako povjero-
vati artificijelnoj kauzalnosti allegra 1 adagia, dueta
kada se glasovi preklapaju kada su u suzvucju 1 tako
,vole“ na sceni, kada se svadaju pjevajuci I kada se
doima da ti zvukovi na sceni proizvode melodije ? I
da su ti likovi naposljetku modeli prema kojima mo-
zemo mjeriti ostala estetska iskustva? Publika vjeru-
je da ,to“ upravo tako treba biti, ,zvucati®, da je

218



vjestina izvodenja, sposobnost uvjeravanja u ,istinu®
uz glazbu moguca i uvjerljiva i da je ,lijepo” 1 ,,dobro*
1,,0dlicno“ upravo tako kako jest na sceni. A dalje, da
je vjestina u cijelosti — orkestra, zbora, solista mikro-
sfera maksrosfera. Na tu mogucénost propitivanja
upucuje rock opera.

5.4 Strategije suvremenosti

Svako doba ima svoju strategiju centriranja kul-
ture na osnovu onoga sta se po-stavlja kao srediste
1l1 centar kulture. To je u pravilu ona vrsta objasnje-
nja svijeta fenomena koja je privilegirana, ona koja
je za to vrijeme racionalno prihvatljiva (sto ne znaci
da je zbog toga 1 istinita, kako navodi Hilary Putnam
u Reason, Truth, and History, 1981), ona koja je kao
yJfundamentalna slika svijeta“ utemeljena 1 u C¢iju se
argumentaciju vjeruje vise nego u druge. Srediste
kulture odreduje jos 1 to ko su ,kulturni ljudi svoga
doba“, sta su ,centralni kulturni dogadaji“, da 1 je
kultura ,,okvir® u kojem znanosti, umjetnosti, ,pog-
led na svijet®, napreduje ili nazaduje, da li se u tom
okviru ,razvija i prosiruje® znanje.

U svom Izvjestaju o stanju znanja kojem je dao
naslov Postmoderno stanje, Jean-Francois Lyotard
navodi da izraz “postmoderno” opisuje “u kakvom se
stanju nalazi kultura nakon promjena koje su utje-
cale na pravila igre u znanosti, knjizevnosti 1 umjet-
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nosti, pocevsi od kraja XIX. stolje¢a. Ovdje se bavimo
promjenama u odnosu na krizu naracija.” (Lyotard,
2005, v). Ova “kriza naracija”, odnosno nestabilnost
metanaracija ili metadiskurza o svijetu, koju su pro-
ducirale velike filozofske i1 znanstvene teorije, izgubi-
le su svoj primat 1 povjerenje na dokazima inkomen-
zurabilnosti znanstvenih teorija (Kuhn), na socio-
kulturnom relativitetu, na mogucénostima drugacijih
1 razlicitih jezickih igara koje ne trebaju legalitet niti
konsenzus (koji je =zagovarao npr. Habermas).
“Pojednostavimo li do krajnosti, mozemo rec¢i da se
nepovjerenje prema metanaracijama  smatra
‘postmodernim’.” (Lyotard, 2005, vi). Nakon s§to
je shvaceno da suvremeno znanje nema legitimnost,
ono sto je vazno, prema Lyotardu, jest da je
postmoderna vrsta utopijskog lateralnog
uvjerenja/znanja da je moguce dovesti u prezentnost
ono S$to nije jos prezentno ili Sto uopée ne moze biti
prezentno.

“Moderna je proizvela tri legitimiraju¢e metapri-
ce. To su: emancipacija ¢ovjecanstva (u prosvjeti-
teljstvu), teleologija duha (u idealizmu) 1 herme-
neutiku smisla (u historizmu). Te stege jedinstva
vise ne funkcioniraju u postmodernom stanju zna-
nja $to ga opisuje Lyotard. Totalitet kao takav
postao je neupotrebljiv, pa je doslo do rasipanja
dijelova postulirane cjeline svijeta.” (M. Krivak, u:
Lyotard, 2005, 103)
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Ovom se pitanju o stilu postmoderne moze priéi 1
setom ,ironijskih/pragmati¢ckih nedoumica® koje je
pokrenuo Richard Rorty u razli¢itim djelima. Npr.
sta je, glavni izvor/ fundament uvjerenja, vjerovanja,
saznanja jednog vremena? Ili: koji (izvor) producira
ySkulturna dobra“? Ko je ,gvardijan racionaliteta“
(Rorty u Filozofija i ogledalo prirode (1990)) jednog
kulturnog poglavlja svjetske historije: teologija, koja
racionalizira vjerske dogme (tomizam, skotizam),
filozofija-kao-stroga znanost (Husserlova fenomeno-
logija), burzoaska ili revolucionarna umjetnost, ili
prirodna znanost, ili, sto je u ovom stolje¢u evident-
no, narativna bajkoslovnost (disneyland produkcija,
harrypotterizam, lord-ofthe-rings sage, avatarizam),
ili sve-subverzivni knjizevni kriticizam/tekstuali-
zam? Da li je sva kulturna historija ovog svijeta, sa
svim svojim socio-kulturnim relativitetom, samo jed-
no poglavlje antropologije?

Humanisticke ideje su donijele renesansu ljud-
skog stvaralastva, povjerenje u ljudsko djelovanje,
okretanje slobodi izrazavanja emocije, velikim otkri-
¢ima 1 velikim prostornim poveznicama. Prosvjeti-
teljstvo je u srediste kulture postavilo oslobadanje
covieka od dogmi religijskog nazora na svijet i
,2utemeljeno znanje®. éovjek je osloboden za trazenje
I formiranje svojih uvjerenja kroz skepsu, vjerujucéi
da istina nije zadana nego da je treba pronaci novom
metodom, novim znanostima koje jos nisu niti
postale moderne, ali su oslobodile percepciju, logiku 1
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matematiku za osnovu novog uvjeravanja u racional-
no prihvacanje razloga koji su imali svoju evidenciju
u iskustvu bez prizivanja na postavljene metafizic-
ke/teoloske istine. Dakle, znanje, iskustveno znanje,
ljudska pamet I argumentacija, postavljeno je sa
prosvjetiteljstvom u centar kulture.

U takvom okviru umjetnost je dozivjela procvat,
oslobadanjem od zadanih tema iz mitoloskog 1 religij-
skog svijeta, okrenula se svijetu zivota 1 tu potrazila
motive. Klasi¢na glazba je 1zisla iz okvira katedrala 1
sakralnih tekstura i1 usla na dvorove 1 dvorane u
kojima se ukrstila sa sekularnim tekstom/libretom,
sa dramskom radnjom, sa scenografijom, sa kostimo-
grafijom, sa etickim 1 estetskim predstavama i pro-
sudbama svoga vremena. Zapravo je kroz operu kla-
sicna glazba, kao sakralna umjetnost, usla u svijet
drustva 1 svijet drustvenih relacija koje su konstrui-
rane tekstom/libretom. Genijalni glazbenici, npr.
Mozart, jednostavno su trazili libreto, trazili su lib-
retistu koji bi glazbu povezao sa rijecima 1 rijeci sa
stvarima, odnosno drustvenim relacijama svijeta u
kojem su zivjeli.

The Magic Flute, posljednja Mozartova opera,
bila je prema Burtonu D. Fisheru kritika stvarnosti.
The Magic Flute je pokazala kako je opera moguca
kao politicka 1 drustvena alegorija namijenjena borbi
protiv zla, protiv rezima 1 vlasti u kasnom 18. stolje-
¢u politike u carskoj Austriji. Mozartova Carobna
frula je, kako kaze Burton D. Fisher, sublimirala ele-
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mente kulture 1 umjetnosti visokog drustva (nobles),
politicke ideje, mistiku 1 magiju kao elemente alego-
rije, realne drustvene probleme, romansu pa cak i
elemente komedije.

“Carobna frula je takoder alegorija presvudenal-
preodjevena u ideje slobodnog zidarstva/masone-
rije: ta prica idealisticki oslikava ljudsku borbu za
istinu, mudrost, 1 postenje, 1 nuzdu 1 samozrtvo-
vanje svojstveno tim postignué¢ima. Ali, u 18. sto-
ljeéu, masonerija je tajno drustvo koje je u kon-
fliktu s nepopustljivim austrijskim Habzburzima.
Kao politicka 1 socijalna alegorija, prica zato pre-
zentira skrivenu uvredu za aristokratsko pravilo
kraljice Marije Tereze, koja je poznata po svojoj
jakoj strasti da iznenadi Freemasonry: u tom
smislu, Marija Terezija se pojavljuje alegorijski
kao Kraljica noéi, Princ Tamino kao car Josip 1I,
branitelj svetog reda; 1 Pamina kao austrijski na-
rod koji je uhvaéen u konfliktnoj politickoj borbi.
Finalna interpretativha mogucnost je da je Ca-
robna frula sinonim mitoloskih pri¢a s klasi¢nim
arhetipovima, u konfliktu sa moénim neprijatel;ji-
ma, odgajanim do zrelosti i spustenim u svijet.”
(Fisher, 2005, 13)

Moderna je u srediste kulture postavila filozofi-
ju-kao-znanost, zapravo metafiziku subjektiviteta
koji postavlja prvo sebe (Ja), pa onda odreduje 1 pos-
tavlja objekt spoznaje (Svijet), koja je onda postala 1
osnova moderne evropske znanosti. Ma koliko se ka-
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rtezijanske meditacije ¢inile skeptickim u odnosu na
emiprijski svijet 1 osjetilnost, one su donijele mislje-
nje, 1 to geometrijsko, matematsko, misljenje 1 ,me-
todu jasne 1 odjelite spoznaje® (clara et distincta) u
srediste kulture. Metoda je zapravo postala logika
sigurnog 1 pouzdanog saznavanja stvari, kako duhov-
nih tako 1 prirodnih fenomena. Kako god da je kon-
struirana metoda 1 njen predmet istrazivanja, znanje
nije moglo niti smjelo, ako je pretendiralo da prona-
kroz konstrukciju pojmova vodila ka apsolutnom
znanju, konacnoj istini svega u idealistickoj filozofiji
kao znanosti.

Moderna je za ,gvardijana racionaliteta® imala
filozofiju-kao-znanost (Kantovu epistemologiju, kriti-
ka cistog teorijskog uma), pa onda filozofiju-kao-stro-
gu-znanost (Huserrlova fenomenologija), pa onda
Hegelovu feneomenologiju duha ili znanje o nauci 1
nauku o apsolutnom znanju, 1 prirodnu znanost koja
je dala teoriju relativiteta. Tako je fizika, odnosno
prirodna znanost, kroz teoriju relativiteta ucinila
vise na odbacivanju apsolutizma u znanstvenim teo-
rijama nego bilo koja filozofska 1 knjizevna teorija
svijeta.

Postmoderna je medutim odbacila Mit o Datom,
mit o istini koja je negdje izvan 1 treba je metodom
znanosti pronaci 1 otkriti, 1 mit o jeziku kao ogledalu
prirode (Rorty). Filozofija 1 analiticka filozofija posta-
le su moguce samo kao kritika teksta, dekodiranje
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subjekta u tekstu, dekodiranje metodom dekonstruk-
cije logike fiksiranih i privilegiranih teorija o svijetu.
Richard Rorty ovo zauzimanje privilegiranog mjesta
u kulturi moderne 1 postmoderne posmatra kao od-
nos idealizma, kojeg je nametnula moderna, 1 tekst-
ualizma, kojeg je nametnula postmoderna.

,Govorio sam, najprije, da idealizam 1 tekstua-
lizam imaju zajedni¢cku opoziciju u tvrdnji o
znanosti koja je paradigma ljudske aktivnosti, 1,
drugo, da se one mimoilaze u tome sto je jedna
filozofska doktrina a druga izraz sumnje o
filozofiji. Ne mogu staviti ta dva stajaliSta zajedno
govoreéi kako je naprotiv idealizam 19. stoljeca
htio zamijeniti jednu vrstu znanosti (filozofiju) za
drugu (prirodnu znanost) kao centar kulture,
tekstualizam dvadesetog stoljeéa zZeli smjestiti
literature u centar, i tretirati ih obje 1 znanost 1
filozofiju, kao, najbolji literarni zanr. Ostatak
mog pisanja ¢e biti pokusSaj usavrsavanja ove
okrutne formule ¢ineéi je vjerojatnijom. Pocet ¢u
od odredivanja sastavnih termina u smislu u ko-
jem 1h ja zelim koristiti.” ( Rorty, 1982, 141)

Tekstualizam postmoderne donosi dekonstruk-
ciju velikih ontoloskih mitova o postojanju neke
istinite 1 realne 1 objektivne stvarnosti kao Datog
1izvan ljudskih konatrukata. Sve sto je dato postoji
samo u tekstu. No, pitanje koje ironi¢no postavlja
Rorty u svom eseju o Derridi (Rorty, Consequences
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of Pragmatism) ,,da li je postmoderna stara igra koja
se samo drugacije igra, ili je to sasvim nova igra“,
moglo bi se postaviti i u odnosu na kulturu u ¢ijem je
sredistu tekstualizacija. Da 1li se dekonstrukcija
etickih 1 estetskih, filozofskih 1 umjetnickih, esenci-
jalistickih 1 fundamentalnih koncepata odvija hori-
zontalno, kao nastavak interpretacije koja se inter-
pretira da bi pobudila novu interpretaciju koja ¢e biti
reinterpretirana i opet, kroz stoljeca, il potpuno ver-
tikalno, potpuno na novi nacin, iz temelja, iz novog
pocetka?

U ovom kontekstu, uzimajuéi Rortijevo razumije-
vanje tekstualizma kao vrste tekstualne psihoana-
liticke kritike subjekta ili cak 1S¢ezavanja subjekta iz
teorije o svijetu (... ) moguce je postaviti pitanje: da
i je opera takvo umjetnicko djelo koje se moze tre-
tirati postmodernisticki kao forma u kojoj se istina
fenomena umjetnicki stvara pred ofima slusatelja 1
gledatelja ili samo kao umijece, vjestina koja nalazi
najbolji nacin otkrivanja istine u partituri koja je
zadana!?

Prema Richardu Rortyu, dekonstrukecija i neo-po-
zitivizam koji suraduju u konceptu postmoderne, na-
glasavaju procese prekidanja (?) 1 kritickog obracuna
sa modernim iluzijama totaliteta istine, uprkos plu-
ralnosti koja je producirana djelovanjem metafizike 1
religije tokom stolje¢a pokrenutih prosvjetiteljstvom,
koje se zavrsilo diferenciranim oblicima krize mislje-
nja, krize morala, ekonomskih kriza, kriza znanja.
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Rorty u djelu Contingency, Irony, and Solidarity
(1993) jasno naznacuje da je volja za moc isla pro-
svjetiteljskim putevima totalitarizma koje su utirale
metafizika, znanost i religija i umjetnost sve do krize
esencijalizma, etickog I estetskog, do »pada« u plura-
lizam empirizma 1 pozitivizma, pa do razlicitih formi
nihilizma, kao reakcija na totalitarizam 1 aposoluti-
zam pojmova, koncepata, teorija koje su bile zasno-
vane na konceptima Istine, Pravde, Morala.

Mozda bas tu sveukupnost procesa koji se mogu
1menovati postmodernom kulturom kriticke refleksi-
je 1 skepticizma najobuhvatnije izrazava i1 karakteri-
zira Terry Eagleton na sljede¢i nacin:

,Svjetski postmodernizam se generalno referira
kao forma suvremene kulture, gdje termin post-
moderna dopusta specificni historijski period.
Postmodernizam je stil misljenja koji je sumnjicav
prema klasi¢cnim idejama istine, razuma, identi-
teta I objektivnosti, o ideji univerzalnog progresa
ili emancipacije, jedinstvenih okvira, velikih na-
rativa ili posljednjih temelja objasnjenja. Protiv
tih normi prosvjetiteljstva vidi svijet kao nepred-
viden, neosnovan, razlicit, nestabilan, neizvje-
stan, set razdvajajué¢ih kultura ili interpretacija
koje razvijaju stupanj skepticizma o objektivnosti
istine, historije i normi, darovima prirode 1 kohe-
renciji identiteta. Ovaj nacin videnja, kako bi neki
tvrdili, ima stvarne materijalne uvjete: iz historij-
skih promjena na Zapadu do nove forme kapita-
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lizma do efemernog, decentraliziranog svijeta teh-
nologije, konzumerizma 1 industrije kulture, u
kojoj servis, informacije, financije i1 industrije
trijumfira nad tradicionalnom manufakturom i
klasi¢cnom klasnom politikom polozenom u rasisti-
cki gnjev ,politike identiteta“. Postmodernizam je
stil kulture koji reflektira neke od ovih epohalnih
promjena, u manje dubokim, decentraliziranim,
tajnim, decentraliziranim, samo-refleksivnim, za-
igranim, derivativnim, eklektickim, pluralistic-
kim umjetnostima koje zamucuju granice izmedu
'visoke' 1 'popularne kulture', jednako kao izmedu
umjetnosti 1 svakodnevnog iskustva.” (Eagleton,
1996)

5.5 Zakljucak

Ovdje, u razmatranju statusa opere u postmo-
dernoj kulturi u ¢ijem je sredistu ironija, kontingen-
cija, subverzija klasicnih deonti¢kih narativa, pot-
rebno je ipak postaviti pitanje: da li je opera takva
umjetnicka forma koja je omoguéena samo ideali-
stickim konstrukcijama velikih narativa ili bi mogla
funkcionirati 1 u dekonstruiranim formama tekstu-
alizma? Da li je ona podrzana samo mimezisom kon-
strukcije koji jo) omogucéava da se reproducira hori-
zontalno u svojim reinterpretacijama, u interpretaci-
jama, u interpretacijama reinterpretacija, u repro-
dukecijama, 1 tako izranja iz muzeja umjetnosti kroz
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stoljeca na kulturnu scenu da je ,,djelomicno oboga-
t1, 11 1ma mogucénost da bude podrzana mimezisom
dekonstrukcije, da ,nastane“ u nekom urnebesnom
vertikalnom preobrazenju likova, dramske radnje,
kostima, etickih 1 estetskih vrijednosti koje se odba-
cuju na sceni, koje se spaljuju kao iluzije ili aveti
proslosti, mitoloske 1ili historijske ili kulturoloske, u
¢ijem je libretu utkano kriticko citanje, nihilisticka
sara koja ozbiljnost svijeta koji propada pretvara u
komediju, u ljudsku temporalnu manifestaciju moci
koja se covjeku nije niti trebala dati?

Drugim rije¢ima, posmatrano iz razlike izmedu
slabog tekstualizma 1 jakog tekstualizma o kojoj
govori Rorty (Consequences of Pragmatism (1982)),
pitanje se moze postaviti 1 ovako: moze li se opera
toliko jako zatvoriti u sebe (Jaka teorija tekstualiz-
ma), u svoj (privatni/umjetnicki) jezik koji ne bi
uopce bio obavezan bilo kakvom referiranju na vanj-
ski, drustveni svijet, u kojem jezik opere ne bi bio
ogledalo drustva?

“Postmoderno znanje nije samo orude moc¢i. Ono
istancava nasu osjetljivost za razlike i1 osnazuje
nasu sposobnost podnosenja nesumjerljivog. Ono
samo svoj uzrok ne nalazi u homologiji struénjaka
veé u paralogiji izumitelja.” (Lyotard, 2005, vii)

Glazba u operi je onaj element koji moze da

funkcionira bez referencije, ¢ak 1 ako bi se odvojio od
dramske radnje 1 postavljao samostalno na ,,scenu®.

229



Operna glazba sadrzi instrumentalne sekvence, sa-
drzi arije, sadrzi recitale. Sto bi se desilo ako bi se
unutar jedne opere, npr. Mozartove opere Carobna
frula promijenio libreto, ako bi se umjesto Kraljice
No¢i, koja je u libretu predstavljala prema
Shikanederu (libretist) zlu kraljicu, nasao neki drugi
lik s tekstom kao u Formanovom Amadeusu (ideja
dobivena i1z govornog ¢ina dosadne i1 cangrizave maj-
ke i1z svakodnevice) ili pak novi lik, npr. predsjednica
jedne drzave koja bi proklamirala vlastitu pobjedu,
ali sluzeci se istom melodijom?

Tekst opere/libreto se ne mapira u tekst glazbe
(u odnosu na ideju koju potencijalno moze nositi).
Zato glazba moze djelovati na dramsku radnju tako
da je konstruira ili da je dekonstruira. Mimeticko
obavezivanje glazbe u operi nije jednako mimetic-
kom obavezivanju dramske radnje 1 teksta ciji jezik
moze biti ogledalo drustva. Glazbeni mimezis se oba-
vezuje partituri/tekstu u kojem se stvari ne dogadaju
izvana nego dozivljavaju u unutarnjoj kontrukciji
zvucne koherencije. Ako bi kod odredenja statusa
opere u postmodernoj kulturi slijedili Rortya 1 od-
redili operu kao jednu umjetnicku formu koja moze
producirati ironiju 1 auto-ironiju, ili ¢ak 1 biti pogon
za liberalnu utopiju, ili ako bi je, u skladu sa Lyotar-
dovim misljenjem, doveli u vezu sa moguéom
produkcijom maste 1 paralogijekoja ¢ini moguéim
,pojavljivanje onoga $to se ne moze pojaviti“, onda je
moramo dovesti 1 u vezu sa “drustvenom pragma-
tikom koja je potpuno anomalijska” (Ibrulj, 2015).
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“Drustvena pragmatika nije jednostavna’ poput
znanstvene. To je ¢udoviste stvoreno preplitanjem
mreza klasa heteromorfnih iskaza (denotativnih,
preskriptivnih, performativnih, tehnickih, vrijed-
nosnih, itd.). Ne postoji nikakav razlog radi kojeg
bismo mogli misliti da mozemo odrediti metapro-
pise zajednicke svim jezi¢nim igrama i da konsen-
zus, kojeg mozemo provjeravati, poput onog koji
vlada u nekom trenutku u znanstvenoj zajednici,
moze obuhvatiti cjelinu metapropisa sto upravlja-
ju cjelinom iskaza koji kruze zajednicom. Upravo
je napustanje ovog vjerovanja povezano s danas-
njom propascéu prica legitimnosti, bilo tradicional-
nih bilo ‘modernih’ (oslobodenje covjecanstva, na-
stajanje Ideje). Ideologija ‘sustava’ sa svojom tota-
lizirajuéom teznjom nadoknaduje gubitak ovog
vjerovanja 1 istodobno ga cinizmom svojeg kriteri-
ja performativnosti izrazava.” (Lyotard, 2005, 97).

Paralogije, koje Lyotard smatra prihvatljivim

naracijama, pruzaju umjetnosti inventivnost umjesto
modernisti¢kih inovacija, jer je inventivnost ono sto
mijenja pravila igre u bilo kojoj jezickoj ili drustvenoj
11 znanstvenoj igri. Fantazija ili Blochova utopija
jos-ne-bitka (Ernest Bloch, Princip nada ili Duh i
utopija (1982)) jesu stvaralacki um o kojem govore 1
sociolozi koji relacije drustvenih aktera promatraju
kao “socijalne pulsacije” koje imaju u svojoj osnovi
vrstu “anomalijskog kauzaliteta” (Ibrulj, 2015) ili

“prenosivog kauzaliteta” (Komsié, 2015).

231



Mogu 1i se dakle opere, koje ipak nastaju i u vri-
jeme postmoderne kulture, promatrati kao paralo-
gije, kao liberalne utopije, kao auto-ironijske dru-
stvene igre, koje su u stanju dovesti u prezentnost
ono sto jos nije? Odgovor na ovo pitanje treba potra-
zit1 kod kompozitora od kraja 1900. godine do danas.
Djela kompozitora 21. stolje¢a svjedoce o tome da se
stvarnost o kojoj govori postmoderna nalazi u
operama koje ne uzimaju za svoj tekst samo klasi¢ne
motive, nego 1 one koji su prezentni ili koji bi mogli
postati prezentni.o?

97 Ovdje treba spomenuti suvremene kompozitore koji su tvorci
opera: William Walton (1902—-1983) cija je najpoznatija opera
Troilus and Cressida. Michael Tippett (1905— 1998), najznacaj-
niji britanski kompozitor koji u svojim djelima The Midsummer
Marriage 1 The Knot Garden izlaze moderne drustvene i
metafizicke teme. Dmitri Shostakovich (1906-1975) c¢ija je
najpoznatija opera Lady Macbeth of the Mtsensk District, koja
je svojim sadrzajem skandalizirala sovjetske autoritete.
Samuel Barber (1910- 1981), americki kompozitor koji je kom-
ponirao dvije opere Vanessa and Antony and Cleopatra. Gian
Carlo Menotti (1911-2007), italijansko-ameri¢ki kompozitor
koji je je napisao prvu operu za televiziju Amahl and the Night
Visitors. Benjamin Britten (1913—-1976) jedan od najznacajnijih
1 najplodnijih britanskih kompozitora, autor opera Peter
Grimes, A Midsummer Night's Dream 1 The Turn of the Screw.
Hans Werner Henze (1926-2012) je kompozitor ¢ija su djela
najcéesée izvodena nakon II. svjetskog rata, The Bassarids i
Elegy for Young Lovers. Peter Maxwell Davies (1934—-2016),
britanski modernist tzv. ,Mancesterske skole“, autor brojnih
djela, kao Taverner i The Martyrdom of Saint Magnus. John
Adams (roden 1947), americki kompozitor koji se u svojim
operama bavi suvremenim temama, kao Nixon in China i The
Death of Klinghoffer, cime je proizveo politicke kontroverze.
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ZAKLJUCNA RIJEC

U istrazivanju smo ukazali na potrebu viseznac-
nog razumijevanja opere kao umjetnickog djela, kao
posebnog 1 specificnog glazbenog djela, kao umjetnic-
kog i drustvenog fenomena koji ima svoju strukturu
1 semantiku, koji je specifican po upotrebi zvuka 1
glasa, koji je neodvojiv od radnje 1 njenog predstav-
Ljanja, koji uvlaci u svoj prostor 1 vrijeme sve aktere,
one unutarnje 1 na sceni djelatne, one koji glazbom
oponasaju dramu radnje, 1 one koji aktivno sudjeluju
svojom percepcijom 1 rekognicijom, svojim moralnim
1 estetskim iskustvom, svojom zivotnom filozofijom,
svojim obrazovanjem 1 svojim pripadanjem odrede-
nom drustvenom sloju.

Zbog cega je opera drustveni fenomen 1 zbog cega
nam drustvena fenomenologija moze pruziti pomo¢ u
rasvjetljavanju problema jedinstva tako heterogenih
konstitutivnih elemenata koji je konstituiraju kao
kompletno prostorno-vremenski objekata koji svojom
egzistencijom producira tako kompleksan individual-
ni 1 kolektivni dozivljaj ?

Radna hipoteza od koje smo krenuli u Uvodu bila
je “ ...da je mogucée odrediti operu kao jednu glazbe-
nu “tehnologiju” koja omogucéava transfer opazajnih,
kognitivnih, emotivnih sadrzaja, koji mogu biti real-
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ni ili imaginativni, historijski ili mitski, apsurdni ili
smisleni, 1 koji u prostoru i vremenu direktno konsti-
tuiraju umjetnicki dozivljaj i drustvenu svijest nase-
ljavaju etickim 1 estetskim c¢injenicama, stanjima
stvari, projektivnim ili regresivnim uvjerenjima.”

Pokazalo se u istrazivanju da se opera u svom
povijesnom razvoju ostvarivala napredak u svojoj
formi 1 sadrzaju koristeci se, moderno receno, “resur-
sima” vremena u kojem su njena djela nastajala. Ne
samo da se opera mijenjala kao forma glazbene um-
jetnosti nego se njen sadrzaj neumitno uvijek obra-
¢ao sada-i-ovdje-konzumentu prenoseéi mu dramu
etickih 1 moralnih, pravnih ili ekonomskih, socijalnih
ili umjetnickih vrijednosti koja upravo u njegovom
svijetu ima svoje porijeklo 1 u svijetu opera dobiva
svoj opazaj 1 svoje moguce razrjesenje. U tom smislu
se moze reci da je opera uvijek podrazumijevala jav-
nost, konzumenta, svijet zivota, 1z kojeg je nastajao
njen sadrzaj 1 na koji je ona referirala, kojeg je
1zrazavala, odslikavala, 1 ujedno mu ucitavala kroz
primjer jednu novu moguénost razrjesenja deontic-
kog konflikta. Tim transferom opazajnih, kognitiv-
nih, emotivnih sadrzaja, bez obzira na njihov onto-
loski status, opera je konstitucijom umjetnickog do-
zivljaja, 1li produkcijom kvalija (qualia), mijenjala
drustvenu svijest 1 omogucavala joj da transcendira
vremenske 1 prostorne ogranicenosti jednog slucaj-
nog primjerka.
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Ustanovili smo da se svako umjetnicko djelo,
svako glazbeno djelo, a napose opera kao kompleks-
no umjetnicko glazbeno djelo pojavljuje u divergent-
noj interpretaciji njenih izvodaca 1 istovremeno di-
vergentnoj percepciji njenih konzumenata. Usprkos
tome opera svojom formom 1 sadrzajem realizira jed-
nu sinergiju konvergentnih dozivljaja koje prozvode
zvuk, glas, prirodni ili artificijelni, instrumentalni ili
vokalni, kroz pokret, radnju, na jednoj sceni koja
pruza scenski prostor i scensko vrijeme, dovodeci ih
u sinergiju 1 omogucavajudi vizualizaciju drustvenog
svijeta, odnosa u tom svijetu 1 vrijednosti koje te
odnose konstituiraju 1 kompliciraju. Ta se sinergija
moze interpretirati jedino kroz interakciju konver-
gentnih drustvenih fenomenologija koje objasnjavaju
tako raznorodne dozivljaje nastale iz razliciih izvora
1 sa tako razlicitim intenzitetom.

Razlicitost dozivljaja koji nastaju u svijesti koja
je istovremeno okupirana zvukom, bojom, tonom,
pokretom, promjenom, radnjom, glasovima, likovima,
dijalozima, rijecima, temama, opredjeljenjima, ka-
rakterima, izgledom likova, izgledom mjesta 1 pros-
tora, producira razlicitost kvalija (qualia) ili razlici-
tost kognitivnih sadrzaja 1 drzanja/reakcija prema
tim sadrzajima. Iz ovoga se moze deducirati 1 pita-
nje: da 11 te qualije kao subjektivni odnos ili kao sub-
jektivno konstituirana percepcija 1 rekognicija koja
nastaje 1z odnosa svijesti prema glazbenom umjet-
nickom djelu, a prije svega prema operi, mogu biti
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reducirane na objektivna znacenja koje produciraju
drustvene strukture produkcijom drustvenih kultur-
nih vrijednosti koje se u svojim fenomenima istovre-
meno vizualiziraju i konceptualiziraju?

Drustvo, drustvene strukture, drustvene institu-
cije, drustveni subjekti sigurno nece izabrati operu
kao pogodno ili privilegirano glazbeno umjetnicko
djelo da 1zvrsi transfer deontickih vrijednosti svojim
clanovima, mada je u stanju koristiti glazbu kao pro-
pagandno 1 motivirajuée sredstvo u sklopu nameta-
nja svoje ideologije. Opera je prije forma koju izabire
pojedinac, stvaralac, glazbeni umjetnik, da na jedin-
stven nacin uprizori svoj odnos prema drustvenim
vrijednostima, prema ideologiji 1 vlasti, prema kul-
turnim 1 etickim ili socijalnim i ekonomskim norma-
ma vremena u kojem Zzivi.

Tesko je zamislivo da bi opera bila moguca bez
referiranja na stvarnost ili bar na neke aspekte
stvarnosti kao je sto je to moguce npr. apstraktnom
slikarstvu. Opera je nastala i1z zivota i referira na
zivot.

Ustanovili smo, nadalje, da konstitituciju jedin-
stva umjetnickog dozivljaja kroz operu kao kom-
pleksnu umjetnicku formu treba promatrati ne samo
u objasnjavanju kognitivnih stanja i procesa proce-
suiranja zvuka, slike, radnje, rijeci, pokreta, nego i u
okviru djelovanja drustvenih aktera koje ova umjet-
nost obuhvac¢a u njihovom sudjelovanju: kompozito-
re, koji djeluju glazbom na emocije, dramske likove
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koji rijecima djeluju na misljenje, dramsku radnju
koja ponasanjem likova djeluje na asocijativnhu me-
moriju 1 mentalna stanja publike (strah, nadu, oceki-
vanje, simpatiju, odbojnost etc.). U tim se relacijama
izmedu aktera koji djeluju iza scene, aktera na sceni
1 aktera u publici razmijenjuju eticke 1 estetske,
deonticke 1 politicke, misticke 1 umjetnicke poruke 1
djelovanja koji ne mogu dovesti do konstitucije jedin-
stva umjetnickog dozivljaja bez da funkcioniraju kao
zahtijevi za vazenjem koje svi akteri emitiraju 1
interpretiraju medusobno. Zapravo se djelovanje
drustvenih aktera u jednom kompleksnom umjetnic-
kom djelu kao sto je opera zbiva na isti nacin socijal-
nih pulsacija kao 1 u samom drustvu 1 relacijama
drustvenih aktera, u trazenju prihvacanja moralnog
drzanja ili stava koji se drugom akteru ispoljava, o
cemu je pisao Ivo Komsi¢ u knjizi Teorija socijalnih
pulsacija (2015).

Ovo istrazivanje opere ponudilo je nekoliko razli-
citih pristupa oslanjajuéi se najvise na podrucje koje
smatramo drustvenom percepcijom 1 drustvenom re-
kognicijom ili ponovnim prepoznavanjem deontickih
sadrzaja na koje intendira svijest.

Povijesti glazbe 1 povijesti opere najcesce su se
zaustavljale na opéim mjestima koja ve¢ odavno po-
staju 1 dijelom onoga sto nazivamo opc¢om kulturom,
bazi¢nim obrazovanjem. Filozofije glazbe u svoj cen-
tar su smijestale metafizicka svojstva glazbe jer
sluzedi se vlastitim jezikom ona 1 ne moze odgovoriti
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na kljucno pitanje: zasto taj jezik shvac¢amo kao jezik
emocija koje nismo u stanju detektirati izvan susreta
s glazbom. Taj artificijelni svijet tako biva stalno pod
krinkom nerazumljivog 1 nemoguce spoznatljivog ali
mu se stalno vracamo pokusavajuéi doseci ,uzvise-
no“- osjec¢aj koji vezujemo za dvije krajnosti: tugu 1
srecu.

Opera taj problem s metafizikom 1 metafizickim
jos vise produbljuje sluzeci se razli¢itim jezicima si-
multano. U zadnjem dijelu ovog istrazivanja cilj je
bio navesti sve te poteskoce u percepciji koja se ¢ini
uoblicenom u jedno stanje svijesti a zapravo je saci-
njena, ponovo, od nekoliko elemenata, nekoliko jezi-
ka. Ti jezici u danom trenutku funkcioniraju kao cje-
lina.

Glazba je ipak hermeticna umjetnost jer njezin
jezik je takav, zatvoren nizom vlastitih pravila. Nje-
gova artificijelnost je podredena svakidasnjoj kon-
verzaciji 1 govornom jeziku ali samo utoliko sto zna-
nja kojima raspolazemo — u veéini slicajeva, nam ne
dopustaju da misao o svim moguéim konotacijama
dovedemo u ravan jezika glazbe. Dakako, ta razdvo-
jenost u razlikovanju sasvim ocekivano ne moze po-
nuditi vise od toga sto nudi bez dezintegracije jedne
cjeline na dijelove koji bi postali razumljivi i time bi
ih bilo moguce prevesti u jezik svakodnevice.

S druge strane, postavlja se pitanje zasto nam je
toliko bitno inzistiranje na analizi, ¢ak 1 povrsinskoj
— putem osjeta, qualia onoga sto slusamo? Zasto pi-
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semo o povrsinskoj - zato sto je auditivna percepcija
u operi rezultat recepcije zvuka nametnutnutog 1
smjestenog u prvi plan. Ostali elementi opere ili u
operi njime/njom su potisnuti, oni su dekorativni 1
usputni.

Glazbu je nemoguce opredmetiti. Ponovo zbog
autenticnosti vlastitoj jezika. Ona jest samorazumlji-
va ali postoji neprikosnovena potreba da se njome
opredmete osjeti koji su takoder samorazumljvi oub-
liceni redaktori neurona. Zasto osjet jednostavo ne
moze ostatl na razini samorazumljivog, onoga sto
nije potrebno stalno dekonstruirati 1 prespajati u je-
ziku kojim se sluzimo svakodnevno? Odgovor na ova
pitanja nasao se u paradoksalnom suodnosu jedinke
1 cjeline.

Tako 1 sam osjet nije lisen vezanosti za te odnose
jer bez obzira na psiholoske 1 edukativne predispo-
zicije individualne ili kolektivne povijesti ustuknemo
pred kanonom, slikom, glazbom u trenutku, u bljes-
ku gdje ¢itava ideja 1 predodzba o znanju 1 simulira-
nosti postane nistavna. Odatle 1 ¢itav niz teorija o
metafizickim svojstvima glazbe, o pitanjima koja se
vrte u krug prozetim ponovo znanjima, filozofskim
postavkama o etickom 1 estetskom a da dubok jaz
nerazumijevanja 1 dalje stoji, ¢ini se jednako. Ali
vezanost odvojivosti postoji u jeziku koji je potreban
da bi odvojivosti naglasile 1 da bi se visestrukost
znacenja objasnila ne bi li onda teza o jedinstvenosti
srukture bila sto jasnija. Dakle, jezik predstavlja su-
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odnos ali 1 ogranicava ga. Cini ga iskljucivim. Sve
jest u jeziku 1 iz jezika-hermeneuticki.

Zato kompleksnost opere intrigira. Jer znanje o
glazbi — o jeziku-notnom tekstu/zapisu/pismu ne za-
vrsava se samo tu, u njegovoj odvojivosti 1 iskljucivo-
sti. Ono se nastavlja u socijalnoj interakeciji rasprse-
noj na djelovanja uz pomo¢ jezi¢nih artikulacija. Je-
zik kojim se sluzimo u svakodnevnoj komunikaciji
sluzi nam da bismo objasnili sve druge jezike, znako-
ve, simbole koji se nalaze 1 u njemu 1 izvan njega. Da
bismo objasnili na¢in na koji jezik djeluje na govor a
govor pak na pismo/pisanje. Sve sto je u funkeiji
apstraktnog zavrsava se onda u konkretnom. Ulaze-
¢i1 sferu semantickog pro-kazivanja.

Masta se vizualizira, ,opredmecuje®: u slici (ko-
stimografija, scenografija), u pokretu (balet), u glu-
mackoj gestikulaciji, u tonu (pjevanje, sviranje koje
konotira raspolozenje). Sve te radnje se zavrsavaju
u komunikaciji iduéi komunikacijskim kanalima
kroz kroz govor/enje 1 jezik, znacajan 1 u znacenju
onda kada ulazi u pismo/pisanje. Ondje je do-kaziva i
vjestina-mimesis jer svijet ideja 1 ideja po sebi pono-
vo komunicira s individualnim/pojedina¢nim i op-
¢im/drustvenim putem jezika, govora, komunikacije
validne onda kada postaje pravilo (kao kanon/kano-
niziranje). A pravilo se opredmecuje u svijetu real-
nog jedino uz pomoc¢ pisma 1 jezika. U suprotnom ono
je neuhvatljiva apstrakcija — kao qualia (prividno
1ako je psihofizicki rezultat; psihicki sistem 1 iskus-
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tvo). Ono je tada ,nesto” lebdece sto se samo ,,pojavi-
lo“, bljesnulo nenadano.

Analiza je pokazala da nenadano, osjecaj/qualia
pa misao, ponovo tragaju za jezikom da bi se do-ka-
zale, da bi i1deja usla u svijet realnog opredmecivanja
u teznji da postane istina 1ili pravilo ¢iji sustav je
jasan jer je uoblicen jezikom. Istina ne moze postati,
ponovo - izvan jezika iako jest postojeca 1 izvan nje-
ga. Opera je stoga suodnos odvojivog u jeziku 1 ele-
mentarnoj svrsishodnosti pojedinacnih artefakata.

Ona nudi alternativnu stvarnost kao odgovor di-
nosti. Ako je stvarnost alternativna a sluzi se 1 svrsi-
shodnostima stvarnosti onda ne moze ,,definitivno
odudarati od te stvarnosti iako je njezina pojavnost
zavaravajuca. Opera je prototip stvarnosti. Kao sto
je 1 drama nastala prema antickom arhetipu, jedna-
ko tako 1 opera referirajuéi se na dramu poziva se na
datosti koje se nalaze u svijetu na koji se referira 1
kome pripada. To su stvarnosna mjerila nastanka ili
1zvodenja vjestine.

Odatle i1 ideja o stvaranju takvog audio — vizual-
nom koglomeratu. Ona upotrebljavaju¢i simultano
dva jezika 1 dva ,pisma“ otkriva vlastite funkcije; uz
ve¢ detektirane kulturoloske, metafizicke 1 etc. Zah-
valjujudi jezicima 1 govoru opera je 1 edukativna tvo-
revina nastala 1z/u eticki(m)h 1 estetski(m)h drustve-
ni(m)h potreba/ma. Nastala u baroku kojemu je stil
prepoznatljiv, ona je model pro-izazao iz stila epohe
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(kulture 1 i1deja). Glazbeno- scenski konglomerat ka-
kav jest, ona je svjedocanstvo raskosi zahvaljujuci
spoznaji (0) istom svijetu; o mnogostukostima koje on
sam inkorporira u misao pretacuci je onda u jezik
kojim uz pomo¢ znakova nadograduje zZelju za opred-
mecenjem onoga Sto svakako postoji u logickoj struk-
turi pojavnog svijeta.

Niz pravila estetsko-etickih postoji upravo zbog
toga jer postoji svarna potreba za njima, ona nisu
nastala ni 1z cega.

Suvremena interpretacija funkcije opere ne moze
biti sakrivena iza ,slike svijeta“ jer opera je samo
jedna u nizu umjetnosti posvecena odredenoj skupini
Ljudi 1 ulazi u njihovu sferu preko onih koji takoder
obitavaju posredno u realnim suodnosima. U suvre-
menom svijetu opera obitava kao kulturna manifes-
tacija uz sve ostale (izlozbe, koncerte etc.). Ona
odudara od pocetne ideje operi-ideji prema kojoj se
moze povazeti s grckom tragedijom. Sada ona moze 1
ne mora ,izazvati“ katarzu; ona je zabava, poput sa-
punica. Ali, takva je samo onda kada nudi alterna-
tivnu stvarnost kao bjeg od stvarnosti koja je mnogo
kompleksnija i surovija od te alternativne. U suprot-
nom, ona nudi i formulu negativnog iskustva iz svije-
ta (kao u Bergovom Wozzecku-ekspresionistic¢koj
operi, premijerno izvedena 1925.).

Plosne percepcija koje sam odredila kao dihoto-
mijske odredile su i konstruirale konvergentnu feno-
menologiju socijalnih izdvajanja 1 vrednovanja. Bilo
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je bitno naglasiti dualizam koji je u suodnosu sa
egzistencijalnom potrebom covjeka da se za ,nesto”
odlucéi u izboru vrijednosti ili modela koji mu se nude
(stav). Redukeija tih vrijednosti ili modela istih vri-
jednosti tako omogucava da se izbor modela 1 vrijed-
nosti suzava svodeci se sve vise na one koji se pred-
stavljaju kao klju¢ni u odluci izbora.

Vise spomenuta odbojnost prema glazbi- odrede-
noj vrsti ili usht pak su odrednice koje su isfiltrira-
ne, proizasle 1z svih tih percepcija za koje doznajemo
da su postojece tek onda kada uspijemo razlikovati
percepciju i/od recepciju/e informacija ili kodova,
odnosno opere. Zato postoji 1 razlika 1zmedu radnji:
slusati 1 ¢uti®. Opera se moze (uz sve dodatne vizu-
alne percepcije na koje se odnosi) 1 slusati 1 cuti.
Hiperbole, simboli melodija ili ,raspolozenje®, osjeti-
qualia se odnose i na slusanje, na uéitavanje u jeziku
glazbe onoga sto je nepostojece. Ekspresija 1 impre-
sija zato nisu isto 1 tragom ovog istrazivanja mogu se
tumaciti 1 razlikovati na sljedeéi nacin: perceptivnu
1impresiju prevodimo na govorni jezik a ekspresija u
tom slucaju se sluzi razlicitim alatkama kojima po-
kusava obuhvatiti, zaustaviti, determinirati, kontro-
lirati impresiju. Ekspresija je techne a impresija je
percepcija (od strane socijalnog korpusa) ¢injenja.

98 Vidjeti u Listening Jean-Luc Nancy. Moguénost da se nesto
¢uje nije isto Sto 1 uociti bitnu razliku izmedu izmedu sadrzaja
koji se cuo 1 sadrzaja koji je slusan. Ako nismo nesto culi to ne
znaci da ono u danom trenutku nije postojalo- kao u stanjima
svijesti, odnosno budnosti.
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Rijec¢ je o prevodenju jezika umijeca na jezik/e koji-
ma se sluzimo u komunikaciji, iskljucivost govornog
¢ina.

Opera danas nije izgubila svoju vrijednost. Ona
je 1 danas zivuéa kao simbol vrijednosti, kao kultur-
no dobro. Medutim, njezina reprodukcija je mnogo
vaznija od produkcije. Vracéajuéi se unazad ona pred-
stavlja 1 po-stavlja vjestinu izvodenja u prvi plan. S
obzirom na zanrovsku glazbenu obojenost danas, ze-
lju za profitom-brzom zaradom opera se ne moze niti
bi se trebala mjeriti s pop glazbom koja u svoj centar
ne stavlja glazbenu vjestinu ve¢ vjestinu brzog zara-
divanja kroz vlastiti dekor- glazbenike koji su nalik
jedni drugima, glazbenike koji glume u glazbenim
spotovima, glazbenike koji odjevaju trendi odjecu,
glazbenike koji mogu sve ali bas zbog te mogucénosti
zanemaruju vjestinu pjevanja ili izvodenja glazbenog
djela. Kompleksan oblik kao Sto je opera zahtjeva
vecu posvecenost vremenu 1 prostoru s kojima racu-
na, ali 1 ve¢u posvecéenost publike. Iz tog razloga ona
sada zivi vise fragmentarno kroz izvedbe pojedinih
dijelova/sekvenci. Cak i tako ona oponasa jedan svi-
jet 1z kojeg dolazi.

Opera je glazbena, vokalna, literarna 1 scenska
umjetnost, ona je prostorno-vremenski fenomen i
zato je u stanju da izrazava identitet, da ga repre-
zentira 1 da ga anticipira, odnosno da sudjeluje u
formatiranju kulture naroda i kolektivne svijesti.
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