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SAZETAK

Cij je ove disertacije ukazati na performativne i teatralne elemente u pijanistickoj i
dirigentskoj koncertnoj izvedbi te ih dovesti u odnos sa spoznajama recentnih teorija izvedbenih
umjetnosti. Uporabom teatroloSkih alata postavlja se hipoteza meduteatrau pijanizmu 1 dirigiranju,
¢ime se oznacava performativne 1 teatralne elemente pijanistickog 1 dirigentskog nastupa.
Analizom tekstova autora ne-glazbenika dobiva se pregled izvanglazbenih segmenata koji, pored
glazbe, glazbeni dogadaj izoStravaju kao izvedbeni Uz tekstove autora ne-glazbenika, kao
operativni aspekt istraZivanja uzima se analiza prezentacije pijanista 1 dirigenata na temelju
filmskih zapisa kako bi se ustanovilo na koji nac¢in kamera biljezi i dodatno potvrduje zone

pianistickog 1 dirigentskog meduteatra.

Interpretacija tekstova 1 filmova usmjerena je ka dovodenju u odnos pijanisticke 1
dirigentske izvedbe, kao glazbenog teatra u Sirem smislu, sa spoznajama recentnih teorija
izvedbenih umjetnosti. Liminalne zone, odnosno meduteatar u pijanizmu i dirigiranju, definirane
suanalizom 1isintezom tekstova i filmova zaokupljenih pijanistima i dirigentima za vrijeme izvedbe

—od izvedbe uZivo do medijatizirane izvedbe.

Predstavljacki i1 scenski izvedbeni spektar pijanisticke 1 dirigentske izvedbe, ocituje se
stanjem 1 ponasanjem pijanista i dirigenta na sceni. Mimika, gesta, utjelovljenje, prezencija,
koprezencija, pogled i (psiho)kineza elementi su koje dosadasSnje analize izvedbe pijanista i
dirigenata zanemaruju. Sam ¢in izvedbe pijanistickog recitala ili simfonijskog koncerta odvija se
u izvedbenom prostoru i vremenu, za publiku, a izvoda¢ manifestira izvedbeno ponaSanje Sto

glazbeni dogadaj ¢ini izvedbenim — pijanistickim 1 dirigentskim meduteatrom.

Kljuéne rijeéi: pijanizam, dirigiranje, izvedba, izvedba uzivo, madijatizirana izvedba, koncertni

podij, filmski medij, meduteatar



SUMMARY

The aim of this dissertation is to underline and analyse both performative and theatrical
elements within the public perfomance of pianists and conductors. The application of the theatrical
and perfomance studies analytical tools, most clearly establishes the thesis of the in-between
theatre, present within the performance of the pianists and the conductors. The new hypothesis are
presenting, determining, analysing and explaining the presence of both theatrical and performative

elements, within the public performance of pianists and conductors.

The first aspect of the dissertation is searching for the essence of the performative
presentation in classical music. The research has evidence-based approach to the performance
experiences and poetic definitions, as presented by the most eminent pianists and conductors.
Numerous layers of performance definitions are presented and analysed, most commonly
associated with the work of Denis Diderot and Konstantin Sergeievich Stanislavski. As the
extension of both Diderot and Stanislavski, the applied theatre, integrated within the performance
of both pianists and conductors, has been clearly identified and well defined. In order to document
and analyse theatrical elements within the performance of pianists and conductors, numerous music
reviews of non-musician writers have been also considered as relevant. The works of three most
prominent Croatian writers — Branko Gavella, Zvonimir Berkovi¢ and Nedjeljko Fabrio — have
been taken into consideration. The focus was to identify both pianist and conductor as performers
and not as reproductive artists only. The important elements being used while having both pianist
and conductor identified as performers, primarily are stage presence, embodiment, performance
behaviour and gestural score, following their artistic ideas and the individual technical realisation
of the music score. Therefore, the meta-technical layer of performance has been detected, presented
and analysed. The conclusion of the first aspect of this dissertation is clearly identified performance
narrative within the piano recital or symphonic concert, named as the in-between theatre of both

pianist and/or conductor.

The second aspect of the researchis based on interpretation of film scenes of piano recitals
and symphony concerts. In order to define the research criteria, the genre and the type of music

films are being determined. Firstly, the case studies of piano recitals and symphony concerts



presented in fictional films and animated films have been done. The analysed concert scenes were
taken from Hollywood made films Carnegie Hall (Edgar G. Ulmer, 1947) and An American in
Paris (Vincente Minnelli, 1951), excerpts from Croatian films Borci za Hrvatsku (Fighters for
Croatia, 1944) and Koncert (Concert, Branko Belan, 1954), as well as animated films 7he Cat
Concerto (Willam Hanna and Joseph Barbera, 1947) and Hollywood Bowl (Willam Hanna and
Joseph Barbera, 1950). Secondly, the similar case studies in documentary films have been done
with the examples taken from films The Art of Conducting: Great Conductors of the Past (Sue
Knussen, 1993) and The Art of Conducting: Legendary Conductors of a Golden Era (Peter R
Smith, 1997); The Art of Piano. Great Pianists of the 20th Century (Donald Sturrock, 1999) and
The Golden Age of Piano: A Documentary on the Great Pianists of the Twentieth Century (Peter
Rosen, 1993); Herbertvon Karajan — Maestro for the Screen (Georg Wiibbolt, 2008) and Claudio
Abbado: Hearing the Silence; Schetches for a Portrait (Paul Smaczny, 2005); Glenn Gould: The
Alchemist (Bruno Monsaingeon, 1974), Evgeny Kissin: Gift of Music (Christopher Nupen, 1999)
and Hellene Grimaud: Living with wolves (Reiner E. Moritz, 2002). The conclusion of the second
aspect of the dissertation is presenting the analysis of the in-between theatre of pianists and
conductors, all the way from the concert podium to the film medium, through the analyses of studio

recitals and televised concerts.

Key words: pianist, conductor, performance, live performance, mediatized (filmed) performance,

concert podium, film medium, in-between theatre
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1. UVOD I METODOLOSKI OKVIR

Istrazivanje glazbe na prvi je pogled rezervirano samo za muzikoloSke znanosti ili pak
drustvene znanosti s usmjerenjem k odnosu glazbe 1 drustva, odnosno glazbe 1 pojedinca
(sociologija 1 psihologija glazbe). Slicno je isizvedbom glazbe te glazbenim dogadajem nazvanim
koncert. Mora li biti tako ili se moze izaci izvan okvira koje postavlja dosadasnja praksa, ¢ini se u
doba iterdisciplinarnosti izliSnim pitanjem. Ipak, baviti se analizom izvedbe klasi¢ne glazbe, pak
tome jo§ potanko analizom pijanistiCkog 1 dirigentskog nastupa, dakle tradicionalnog i naizgled
vrlo odredenog fenomena, iz perspektive novih teorija izvedbenih umjetnosti u doba novih

tehnologija iziskuje iznova promishati i promatrati stvari iz sasvim drugacije perspektive.

U radu koji je pred nama nastojat ¢emo u cetiri cjeline, analizirati izvedbeni, performativni
spektar pijanistickog i dirigentskog nastupa. Da bismo razradili ono Sto ¢ini naslov disertacije,
potrebno je razjasniti osnovna teziSta. Dakako, glavno je teziSte na analizi pijanista i dirigenata kao
izvedbenih umjetnika, s naglaskom na analizi onih zona izvedbe koje odmicu od strogo
muzikoloSkih podrucja istrazivanja. Jedno se teziSte odnosi na analizu koncertnog nastupa uzivo,
sa svim scensko-izvedbenim manifestacijama, a drugo na analizu filmskog zapisa pijanista i

dirigenata kako ih biljezi oko kamere.

Nakon uvodnog (prvog) diela kojim se predstavlja tema, prva velika cjelina disertacije
(numerirana kao drugi dio) pod naslovom ,.Studiji izvedbe i izvedbene umjetnosti. Sto je izvedba
glazbe? razlaze i predlaze definicije izvedbe iz perspektive recentnih teorija izvedbenih
umjetnosti, u odnosu s pijanistickim 1 dirigentskim glediStem na izvedbu. Inicijalno ¢e biti rijeci o
kontekstu u kojem se istrazuje izvedbeni, performativni spektar prilikom izvedbenog dogadaja
klasine glazbe, znanog kao koncert ili recital. Naglasak ¢e biti na pianistima 1 dirigentima,
odnosno na pijanistickom recitalu 1 tradicionalnom tipu koncerta kojima ravna dirigent.
Pijanisticku 1 dirigentsku izvedbu potom se postupno uvodi u raspravu u svjetlu predstavljackog,
scenskog 1 izvedbenog spektra (,,Pijanisti i1 dirigenti o izvedbi®). Podijelieno na pet podcjelina,
baviti ¢emo se slicnostima pijanizma, odnosno dirigiranja i umije¢a glume, zatim odjecima i
recepcijom Paradoksao glumcu Denisa Diderota, Rada glumca na sebi i Rada glumca na ulozi
Konstantina Sergejevica Stanislavskog u pijanizmu 1 dirigiranju te mogucnostima primjene

dramskog izraza u pijanizmu 1 dirigiranju. U nastavku se nastoji osvijetliti pijaniste i dirigente kao



izvedbene umjetnike, a ne samo kao izvodace tj. interprete klasicne glazbe — tzv. reproduktivne
glazbenike. PokuSat ¢emo dati osnovni uvid u mentalno-fizicki aspekt pijanisticke 1 dirigentske
umjetnosti, potom temeljitu analizu opisa izvedbenih manifestacija pijanista 1 dirigenata kako ih
kazalisnim, filmskim 1 knjizevnim okom vide kritiCari ne-glazbenici Branko Gavella, Zvonimir
Berkovi¢, Nedjellko Fabrio te najfrekventnije spoznaje struCnjaka iz polja primienjene
muzikologije (,,Pijanist kao izvodac i izvedbeni umijetnik; ,Dirigent kao izvodac i izvedbeni
umjetnik®). ZavrSetak prvog bloka disertacije zaokuplien je izvedbenim manifestacijama pijanista
1 dirigenata, stanjem 1 ponaSanjem izvodaca na sceni te analizom elemenata kao Sto su mimika,
gesta, utjelovljenje, prezencija, koprezencija, pogled i (psiho)kineticki elementi. Uvodi se pojam
meduteatar koji bi oznacavao performativne 1 teatralne elemente glazbene izvedbe (,,lzvedbeni

narativ pijanizma 1 dirigiranja: pijaanisticki 1 dirigentski meduteatar®).

Drugi blok disertacije — ,Prezentacija izvedbe pijanizma i dirigiranja kroz filmski medij
(numeriran kao trec¢i dio) — poseban naglasak stavlja na analizu prezentacije izvedbe pijanista i
dirigenata putem filmskih zapisa, koncertnih filmova i video snimki recitala i koncerata te
mterpretaciju u svjetlu izvedbenog spektra. Da bi se moglo povezati izvedbeno ponaSanje za
vrijeme koncerta uzivo inacin na koji se uzivost prikazuje u filmskom mediju smatramo potrebnim
filmove o glazbi i glazbenicima detektirati kroz filmske rodove, Zanrove i vrste (,,Filmovi o glazbi
1 glazbenicima: rodovi, Zanrovi, vrste®). Izbor filmografije za izvedbenu analizu pijaanista i
dirigenata “na ekranu” seze od scena u igranim i animiranim filmovima, cjelovitih dokumentarnih
filmova kojima se portretira pojedine umjetnike, a poseban je naglasak na istrazivanju koncertnih
filmova, filmskih koncerata, studijskih recitala 1 TV prijenosa (,Kriteriji izbora filmografije za
izvedbenu analizu pijanista 1 dirigenata®). Definiranjem kriterija  pri analizi izvedbenih
manifestacija pijanista i dirigenata kako ih biljezi oko kamere, pokusati ¢emo dati cjelovit pregled
nastavno na spoznaje iznesene u prethodnom bloku disertacije (analiza izvedbenih zona
pijanisticke 1 dirigentske izvedbe na ekranu kroz tri podpoglavlja) koje se, smatramo, moze
objasniti Citanjem stalnih svojstava filma te komunikacijskih i metakomunikacijskih svojstava
filmskog zapisa. ZavrSetak treceg dijela disertacije polemizira o relacijama Zive izvedbe i filmskog
zapisa u okviru pijanisti¢kog i dirigentskog meduteatra (,Rasprava®). Cetvrti dio donosi zaklju¢ak

(,,Zakljucak®).



2. STUDIJIIZVEDBE I IZVEDBENE UMJETNOSTI STO JE IZVEDBA GLAZBE?

Pregledom dosega nekoliko istaknutih predstavnika izvedbenih teorija i studija izvedbe
nastoji se odgovoriti na pitanja Sto je izvedba? 1 koja je izvedba? (o kojoj je izvedbi rijec?).
Teoretiari izvedbe kontinuirano tragaju za odgovorom i polemiziraju na navedenu temu, te su se

do sada iskristalizirali koncepti, definicije, a moglo bi se re¢ii (anti)paradigme izvedbe.

U uvodu knjige Cambridge uvod u teoriju izvedbe (The Cambridge Introduction to
Performance Theory, 2016) Simon Shepherd isti¢e kako je identifikacija specifi‘cnog oblika
ponasanja objaSnjena teatroloSkom terminologijom dovela do koncepta izvedbenih teorija (2016:
vii-x). 1z toga proizlazi da je dogadaje od rituala, folklornih svecanosti do ceremonija i spektakla,
kao 1 prezentiranja nas samih u svakodnevnom zivotu, tzv. impression management, moguce
pojasniti upravo teorijama izvedbe iizvedbenim studiima. Zelimo prihvatiti ovaj koncept jer su
izvedbene umjetnosti poput kazaliSta, plesa, glazbe (napose opere), filma izrazito pogodne za
tumacenje primjenom terminologije pojmovnika teatra. Za takav postupak, drzimo, postoji i
objektivan razlog — izvedbene umjetnosti nalik su jedna drugoj upravo po svojoj sceniCnosti, a
legitiman nacdin da se scenski nastup istrazi i objasni je koncept izvedbenog ponasanja i njegovo
tumacenje teorijom i studijama. Stoga se znaCenje i obuhvatnost termina izvedba idalje promislja

1 propituje.

Studiji izvedbe kao akademska disciplina polaze od modela i koncepta izvedbe — svako je
ponasanje, dogadaj ili pojava izvedeno/a, dakle izvedbeno jer im je izvedbenost imanentna. U
kontekstu kazaliSnih teorija Marvin Carlson definira izvedbu kao ,,dogadaj ¢ija je liminoidna narav
u prvom planu, gotovo se redovito odvaja od ostatka Zivota, uprizoruju je izvodaci i nazoCi joj
publika, aijedni idrugi utom iskustvu vide materijal koji treba tumaciti, o kojemu treba promiSljati
1unj seukljuciti — osjecajima, umom, a mozda i tjelesno™ (1996 [1984]: 198,199). Isti autor desetak
godina kasnije promiSha 1 istrazuje izvedbu dijelom izvan uskog podru¢ja kazali§nih teorija. IstiCe
(zakljucuje) kako se teorija izvedbe 1 druStvene znanosti podudaraju od podrucja izvedaba u
svakidaSnjem zivotu, ponaSanja u sportu, igri, javnoj politici, ritualu, razli¢itim oblicima
komunikacije i sli¢no. Rijec¢ju, Carlson u Kritickom uvodu u izvedbu (Performance: a critical
introduction, 2004 [1996]) tezi sinkroniji — zajednickom u izvedbama i razvoju pojma izvedbe

unutar suvremenih podrucja psihologije, antropologije, sociologije i lingvistike.



Richard Schechner u Uvod u studije izvedbe (Performance Studies: An Introduction, 2013
[2002]) iznosi nekoliko vaznih tema koje se smatra klju¢nima za koncept ovoga rada. To su
pokuSaji definiranja izvedbe kroz odgovore na pitanje Sto je izvedba?,zatim kroz klasifikaciju
,vrsta izvedbe®, potom koncept izvedbene sekvencije, svrhu odnosno funkciju izvedbe te kroz
Siroki spektar 1 kontinuum izvedbe. Izvedba (izvoditi) se prema Schechneru (2013 [2002]: 28)
moze sagledati u odnosu na: postojanje (being), Cinjenje (doing), pokazivanje cinjenja (showing
doing), te objasnjavanje ,,pokazivanja cinjenja“ (explaining ,,showing doing “). “Postojanje je
egzistencija kao takva. Cinjenje je aktivnost svega §to postoji, od kvarkova, preko sviesnih bica do
supergalaktickih struna. Pokazivanje cinjenja jest izvodenje: ukazivanje na Cinjenje, njegovo
isticanje 1 razotkrivanje. ObjaSnjavanje pokazivanja Cinjenja jesu izvedbeni studyi” (ibid.).U
istome djelu navode se vrste izvedbe koje se javljaju u osam situacija: u svakidasnjem zivotu ( to
su kuhanje, druzenje, ,jednostavno zivljenje*); uumjetnosti; u sportu i drugim oblicima zabava; u
poslu; u tehnologiji; u seksu; u ritualu (svetom i svjetovnom); te u igri (ibid.: 31). Izvedbenu
sekvenciju ¢ini deset dijelova: obuka (training), radionice (workshops), pokusi (rehearsals),
zagrijavanje (warm-ups), javna izvedba (public performance), dogadaji koji podupiru javnu
izvedbu (events/contexts sustaining the public performance), hladenje (cool-down), kriticki odjeci

(critical responses), arhivi (archives), sjeanja (memories) (ibid.: 225).

Autorice Sanja Jovi€evi¢ 1 Ana Vujanovi¢ u svom djelu Uvod u studije performansa (2007)
objasnjavaju Schechnerovo tumacenje scenskih oblika: ,,Richard Schechner smatra da svi scenski
oblici (teatar, parateatar, ritual) u svim kulturama sadrze iste strukturalne elemente: tekst, pokret,
mizanscenu, organizaciju 1 upotrebu prostora, scenografiju ili ambijent, atmosferu, publiku,
recepciju“! (2007: 11), dok sam Schechner u predgovoru knjizi Poducavati studije izvedbe
(Teaching Performance Studies, 2002) objasnjava da se izvedbe “dogadaju na mnogo razli¢itih
instanci 1 konteksta i u mnogo razli¢itih oblika. /zvedba, kao jedna sveobuhvatna kategorija, mora
biti konstruirana kao 'Siroki spektar' ili 'kontinuum' akcija rangiranih od rituala, igre, sportova,
popularnih zabava, izvedbenih umijetnosti (teatar, ples, glazba) i svakodnevnih izvedbi, do
izvodenja socijalnih, profesionalnih, rodnih, rasnih 1 klasnih uloga, lijecenja (od Samanizma do

kirurgije) iraznih reprezentacia i konstrukcija akcija u medijima 1 na internetu” (2002: xi).

"' Svinavodiizizvora na srpskomi bo3njatkomjeziku, za potrebe ove disertacije, prevedeni su na hrvatski jezik.



K opcoj teoriji izvedbe, od kulturalne, organizacijske do tehnoloSke izvedbe, vodi diskurs
Jona McKenziea (Izvedi ili snosi posljedice [Perform or Else], 2006). Ponudena su znacajna
rjeSenja, kao Sto su model stratuma izvedbe, paradigme izvedbe i njeni blokovi, Cime se otvara
mogucénost kreiranja novih koncepata (2006: 42-43). Unutar navedenoga McKenzie, kao i Carlson
1 Schechner, traga za odgovorom na pitanje sto je izvedba? ikoja jeizvedba?. Prilikom tumacenja
Cimbenosti kulturalne izvedbe McKenzie oblikuje pojam ,jmedutnost [in-betweenness]*? (2006:
80), nosiv pojam studija izvedbe koji objedinjuje liminalnost izvedbe iliminalnu normu, pluralnost
1 dijalekticnost izvedbe kako ih nalazimo od kazaliSnih teorija do recentnog koncepta izvedbe
ukrivo (misperformance) kojim se istice fluidnost norme 1 paradoks normiranja necega $to je

grani¢no, rubno, liminalno (usp. Blazevi¢ i Cale Feldman, 2014).

Izvedbene umjetnosti, posebice kazaliSte, u Sirokom spektru prouc¢avanja i tumacenja izvedbe
zauzimaju gotovo startnu poziciju, neku vrstu izvoriSta. PraktiCari ¢e svoje videnje izvedbe
definirati prema iskustvu steCenom u praksi, izravno uronjeni u proces stvaranja izvedbe. Stoga
Josette Féral tipove teorija zasnovanih na poetskom diskursu samih izvodaca i prakticara naziva
produkcijskim, dok one zasnovane na znanstvenom pristupu kojima je uza ekspertiza kazalisni
fenomen, analiza pojmova, semiotika, tijelo izvodacCa, pokreti, etc. naziva analitiCkim teorijama
(1996: 204-205). Sto je predstavlatko a $to izvedbeno u kazalinoj predstavi usustavio je
dramaturg i teatrolog Marin BlaZevi¢, koji zakljuCuje da predstavu ¢ini konkretno djelo, inscenacija
knjizevno-dramskog djela, ono u¢mjeno (razumljivo kazalisnom kodu i kodu kulture) Sto je vidljiv,
¢ujan predstavljacki tekst kroz komunikaciju price 1zbivanja na sceni (2013: 68-69). Izvedba, pak,
moze biti izvedba predstave ili izvedba performansa (ibid.). Izvedba je i samo Cinjenje, stvarno
zbivanje ovdje i sada, fizicko prisustvo, nepredvidljivost koja je takoder izvedba sama (ibid.: 69-
71). Blazevi¢, osim promiSljaja zna¢enja pojmova predstava i izvedba, tumaci i zna¢enje pojmova

glumac 1 izvodac te zakljucuje:

Shodno razlikovanju aspekata predstave i izvedbe u dvojakom pojmu performance
(predstava/izvedba) razlikujemo pojmove glumac i izvoda¢/performer. Glumac nastupa kao 'znak’
lika zaduzen za njegovo predstavljanje, ¢ak 'uosobljavanje' u tijeku izvedbe (cf. Kirby 1972: 28),

pri ¢emu su mu na raspolaganju razlicite tehnike i stilovi.[...] pojmu izvoda¢ okrenimo se kada

? Prevela Vlatka Valenti¢ (usp. McKenzie, 2006: 80).



govorimo o umjetniku performansa (tada Cesto i samo - performer) te svakom drugom ne-

glumackom modusu izvedbe (npr. plesac ili glazbenik) (ibid.: 71).

Glazbena umjetnost ukoliko se prouava unutar paradigme studija izvedbe baziCno se
nalazi u zoni kulturalne izvedbe. Tako ikoncert, uz tradicionalno kazaliSte, ples, recitacije, vjerske
svetkovine, prema antropologu Miltonu Singeru, pripada u vrstu kulturalnih izvedaba (cultural
performance) (nav. prem. Carlson, 2004: 13). Unutar glazbene publicistike 1 muzikoloSkih
razmatranja tradicionalni tip koncerta sporadicno se povezuje 1 usporeduje s kazaliStem, no
pojavom avangardnih smjerova nastaju novi oblici glazbe pa tako i koncerata, koji ¢esto sezu od
mijeSanih formi pa sve do totalnog teatra. Usporedbe koncerta s teatrom ne trebaju Cuditi jer veé
etimologija 1 uporaba rijeci igra, igratii gluma (Ladan, 2009: 1114-1116), ukazuje na vezu glume
i sviranja, dakako izvedenu na temelju znacenjskih, asocijativnih 1 funkcionalnih srodnosti. Stoga
se ovdje, pored teatroloSkog tumacenja pojma izvedba i tumacenja iz perspektive studija izvedbe,
istice etimologija 1 uporaba rijeci igra, igrati i gluma koje je Ladan izdvojio upravo stoga §to se
naoko ¢ini kako, kada se radi o navedenim rije¢ima, nema dvojbe o njihovu znaenju —no upravo

je suprotno.

Igra je praslavenska rije¢, ,,u znadenju latinski ludus, jocus, chorea* (ibid.: 1114), koja
medu ostalim znaci ,kad se netko mi¢e po glazbi, pjevanju, sviranju — ples (latnski saltatio,
chorea,talijanski ballo, njemac¢ki Tanz)* (ibid.). Igrati (lat. ludere,saltare)pod jednim od znaéenja
moze biti ,,skakati uz glazbu, sviranje, pjevanje — plesati, tancati, balati (latinski saltare): igrati u
kolu* (ibid.). Takoder, igrati znaci ,,glumiti (s rijetkim potvrdama od 18. stolje¢a u jednog pisca):
talijanski agire, njemacki spielen (prema kojem je ovdje igrati) (ibid.). Nadalje, igrati znaci i
,udarati, svirati, gudjeti (susrece se kod Belostenca): igrati u gusle (latnski ludo fidibus),igrati u
orgule (latinski pulso organum),sto se danas uobiCajeno kaze sviratina orguljama; igratije i ovdje

prema njemackom spielen* (ibid.).

U nastavku Ladan obja$njava rije¢ gluma, da bi kod znacenja rijeci glumiti iznio tri
znacenja: ,raditi kao glumac (histionem agere),od 16. stoljeca svirati 1 Saliti se (glumiti se) “ (ibid. :
1115) (sic!). Ladan odmah navodi, uz napomenu u zagradama, kako je ovdje ,,dobro imati na umu
jednu noviju rije¢ — izvedba,te glagole izvestii izvoditi* (ibid.) 1 to stoga Sto je umjesto igre vise

,u duhu jezika koristiti izraz priredba il izvedba kada se ve¢ misli na umjetnicke predstave i



izvedbe, od glume do glazbe* (ibid.: 1116). Igra je primjerenija kada se govori o Sportskim
dogadajima, npr. Sportske igre (ibid.).

Ozbiljne paralele tradicionalnog tipa koncerta s kazaliStem, opéenito gledano, ostaju
zanemarene, unato¢ tome Sto se izvodaci prilkom pripreme glazbenog djela, pored specificno
tehniCko-interpretativnih rjeSenja glazbenika, koriste usporedbama s glumom, asocijacijama i
metaforama glazbenik-glumac kao i tehnikama scenskog nastupa. Proucavati koncert kao vrstu
izvedbe znaci sagledati elemente koji ga Cine, putem teorijskih postavki i prakticnih iskustava
izvodaca dostupnih u obliku poetskih zapisa. Takve zapise bismo, analogno poetskim teatroloSkim

teorijama, mogl smatrati poetskim teorijama glazbe.

Koncert kao vrsta izvedbe prije svega je glazbeni dogadaj. Glazbeni umjetnici izvode
skladbe, publika prati dogadaj, suvremena tehnologija prenosi ili biljezi dogadaj bilo audio bilo
video zapisima, kritikka donosi ocjenu u javnim medijima, pojedinac stvara vlastite zakljuCke,
i8¢ekuje se novi nastup istog ili novog izvodaca. Sve navedeno ukazuje da je koncert kao izvedba
kruzni proces, stalne mijene, gotovo neuhvatljiv znanstvenom diskursu. No, istrazivanje glazbene
izvedbe moguce je ako stavlja naglasak na tezu da glazbenici izvodaci nemaju izbora nego biti
akteri 1 suautori izvedbenog (performativnog) Cina koncerta ili recitala3. Glazbenici izvodaci rabe
sve elemente istog, kao $to je slucaj i s drugim vrstama izvedaba u njihovoj posebnosti, uz svijest
o ve¢ navedenima, dodirnim zonama izvedbe. Kao dobar primjer navodimo Schechnerove rijeci:
»Razmatrati bilo koji predmet, radili rezultat ‘kao’ izvedbu — sliku, novelu, cipelu, bilo $to — znaci
istraziti Sto predmet ¢ini, kako utjeCe na druge objekte ili bica, 1u kakvom je odnosu spram ostalih

objekata ibica. Izvedbe postoje samo kao akceije, interakcije i odnosi” (2013 [2002]: 30).

Teza da su teorija 1 praksa (praksa i teorija), neodvojive jedna od druge te kako su samo u
svojoj uzajamnosti smislene, jedna je od misli vodilla ovog rada, kao 1 studija izvedbe. Tome u
prilog ide stajaliSte Davida Conquergooda koji smatra da podijeliti ili, bolje reci, odijeliti teoriju
od prakse nije utemeljen pristup izvedbi, StoviSe neozbilan je te vodi u klopku do koje takva
podjela moze dovesti. IstiCe vaznost vracanja na sjeciSta teorije 1 prakse, apstrakcije i utjelovljenja

(usp. Schechner, 2013 [2002]: 26).

> O pojmovima koncert irecital— definicije i posebnosti— biti ée rije¢i na str. 14 ovogapoglavlja.



Stoga nastavak ovog rada detaljnije donosi poziciju glazbene izvedbe, dogadaja izvodenja
glazbenog djela u kontekstu studija izvedbe, pri ¢emu se nuzno sagledava spoznaje i smjernice

srodnih akademskih disciplina.

Historijska muzikologija* spredmetom prouc¢avanja povijesti glazbe polazi od pretpostavke
usmene predaje (gregorijanskih) napjeva, postupnog uvodenja neuma, znakova i crtovla, do
kodifikacije glazbe notacijom. Notaciju je usustavio Guido iz Arezza, a usavrSava se i razvija do
danasnjih dana. U sustini ona se gotovo nije mijenjala, osim u avangardnim nastojanjima.> Kako
je velikim dijelom glazbena literatura bazirana na uglazbljivanju (literarnih) tekstova (vokalna i
vokalno-instrumentalna glazba od srednjeg vijeka do danas), opravdano se u glazbenih interpreta i
izvoditelja razvilo miSlienje da je 1 interpretacija instrumentalne glazbe usko povezana sa
zakonitostima deklamacije teksta (usp. Harnoncourt, 2005; Lorkovi¢, 2009). Jedna od sli¢nosti
dramskog 1 glazbenog teksta je u tome Sto su oba pisana za izvedbu, treba ih izvesti Dakako,
literarni tekst moze proCitati svaka pismena osoba, dok glazbeni tekst ¢ita samo glazbeno pismena
osoba, ali 1 tada zvuk koji je zapisan u partituri nije tako jednostavno predoc€iti, Cuti, razumjeti i
dozivjeti. Stoga je Cesta polemika je li glazba jezik ili ona nikako ne moze biti smatrana jezikom.
Pitanje je to na koje se ovim radom ne namjerava dati odgovor, ali osnovni pregled je nuzan. Tri

su temeljna stajaliSta estetiCara pri tumacenju glazbe kao jezika, odnosno ne-jezika.

Prvo tumacenje, primjerice Derycka Cookea, drzi kako glazba jest jezik, i to jezik emocija
¢ijim izricajem postaju tonovi. Takvu percepciju stoga se naziva emotivistickom. Drugo stajaliSte,
da glazba nije 1 ne moze biti jezik, zastupaju Eduard Hanslick, Etienne Gilson 1 Susane Langer,
dok treca struja, koju predstavljaju Jules Combarieu i1 Enrico Fubini, smatra da je glazba specifi¢an,
svojevrstan, nepojmovni, kontekstualni jezik (usp. Majer-Bobetko, 1991). Uz spomenute teorije,
iznikli surecentni pristupi bazirani na analizama interpretacija izvodaca glazbenika, prakticara tzv.

reproduktivnih umjetnika.

* Prema muzkologu Ivanu Cavloviéu muzikologija se dijeli na historijsku, sistematsku, etnomuzikologiju i
primjenjenu muzikologiju. Historijsku muzikologiju ¢ine povijest glazbe, glazbena paleografija, povijest glazbenog
izdavastva i arhivistike, organologija, ikonografija, povijest izvodilastva, povijest plesa. Sistematsku muzikologiu
¢ine glazbena akustika, glazbena fiziologija, psihologija glazbe, estetika glazbe, sociologija glazbe ifilozofija glazbe.
Etnomuzikologiju Cavlovié ne raéva, a primjenjenu muzikologiju ¢ine glazbena pedagogija, glazbena publicistika i
kritika te glazbena tehnika (usp. Cavlovi¢, 2012). U poslijednje vrijeme sve je viSe razli¢itih, interdisciplinamo
uvjetovanih podjelau muzikologijite ¢e seiova disertacija referiratina razne opcije.

® Vidi. Majer- Bobetko, 1991: 97.



Krajem 20. 1 poCetkom 21. stolje¢a, postoji znacajan broj tonskih zapisa klasicne glazbe u
izvedbi uvazenih interpreta. Moguénost usporedbe i analize viSe reprodukcija istog glazbenog djela
dovode do razmatranja i shvacanja glazbe kao izvedbe (music as performance) — koncept koji
zastupa Nicholas Cook (2001; 2013). Cook ipak ostaje na tumacenju glazbe kao zvukovnog
fenomena iako se zalaze za tumacenje glazbe ne kao teksta ve¢ kao zapisa, scenarija koji ¢e
interpret tumaciti. PokuSaj dovodenja glazbene umjetnosti u paradigmatski sklop studija izvedbe
vodi Cooka na Schechnerov trag horizontalnog istraZivanja i usporedivanja izvedaba tj. na potrebu

da se izvedbu razumije u odnosu na neke druge vrste izvedaba (Cook, 2001)°.

lako je glazba (kompozicija) zabiliezena notnim zapisom svaki ¢e interpret unijeti osobni
pecat kod izvodenja. Tako se primjerice moze istraziti i usporediti zvucni zapis izvedbe Preludija
op. 28, br. 4 Frederica Chopina u interpretaciji Bennoa Moiseiwitscha s jo§ sedam razlicitih
pijanista, kako to ¢ini Daniel Barolsky (2008) ili empirijske studije trideset razlicitih zvu¢nih zapisa
Chopinova Preludija br. 1 1br. 3 iz op. 28, te Sezdeset 1 Cetiri zvucnih zapisa Chopinova Preludija
op. 28, br. 6 (Dodson, 2011).

Metodom augmentiranog sluSanja’ i uporabom digitalne tehnologije, otvara se prostor
novim mogucénostima u muzikologiji tj. novih tendencija u primijenjenoj muzikologiji. Osim
koncepta glazbe kao scenarija, te glazbe kao izvedbe, Cook nudi koncept izvedbe kao kulture. Za
primjer moze posluziti izvedba Chopinove Mazurke op. 33, br. 2. Mazurka — poljski narodni ples
stiliziran uumjetniCku formu kako ju sklada Chopin — nuzno upucuje na poljski identitet, pri Cemu,
istice Cook ,,Chopmove mazurke nisu glazba za ples, ve¢ reprezentacija plesa* (2014: 15). Glavni
element te reprezentacije je izrazito potaknuta tjelesnost kada, prilikom slusanja, slusatelj osjeca
plesni pokret, unato¢ tome Sto, za vrileme koncerta ili u sobi u kojoj slusa glazbu, sjedi u publici
ili naslonjacu (usp. ibid.). Tekst je dakle nesto Sto ¢e omoguciti izvedbu, ali izvedba ne stoji sama
— u izvedbi je uloga izvodaca golema. Vrlo je malo primjera izvodaca koji su istovremeno i
muzikolozi, kao i muzikologa koji suizvodaci. Zato je izvedba u muzikologiji do sada bila predmet

zaobilazenja.

% U okviru popularne glazbe, koncept glazbekao izvedbe obraduje teoreti¢ar izvedbe Philip Auslander (2006).

" Suvremene tehnologije otkrivaju i programiraju amplifikatore i ¢itate zvuénog zapisakoji potomkreiraju stanovit
(slojevit) graficki prikaz zvuénih manifestacija. Time se otvara prostor komparacije raznih elemenata zvuka poput
dinamike, akcenata, spektra tonskih nijansi, viemenske organizacije i sli¢no.



Sliéne primjere moze se naci u recentnim izvedbenim teorijama. Tako Roy A. Rappaport
pri razmatranju rituala i obreda istie da “bez izvedbe nema rituala” (1999: 37). Smatra kako
zabiljezene/zapisane upute, uredbe iproglasi u liturgijskim knjigama, nisu same za sebe ritual, ve¢
opisi 1 upute za njegovu izvedbu (ibid.). Tek kod izvedbe sudionici rituala prolaze proces
transportacije, transformacije, inicijacije 1 slicne procese limmnoidnog 1 limmalnog tipa koje su
ranije iz antropoloske perspektive opisali Arnold van Gennepp (1960 [1909]) i Victor Turner
(1989).

Osim spomenutih pristupa glazbi kao izvedbi svjedoci smo novih tendencija u muzikologiji

gdje se diskursi o glazbi zasnivaju

na kritici 1 dekonstrukciji muzikoloskog objektivizma (autonomija muzike) i naturalizaciji
muzikologije teorijama iz drugih oblasti. Takvi stavovi mogu biti promatrani i kriticki, jer se
muzikologija okrenula heteronomnom tumacenju muzike, ali i blagonaklono s obzirom na stalnu
teznju muzikologije ka sveobuhvatnom pogledu na muziku kao djelatnosti i umjetnosti uvjetovanoj
njenim drustvenim i drugim kontekstima, ali i njenom metafizickom statusu. Stoga bi mozda
ispravno bilo promatrati muziku u nekoliko ravni: kao tekst (muzika kao heteronomna realnost
umjetniCkog djela), kontekst (muzika u sinkronijskom okruzenju), intertekst (muzika kao
dijakronijska uputa na muzi¢ku proslost), supratekst (muzika koja nadrasta sva prethodna zna¢enja
1 postaje metahistorijska kategorija) i supertekst (muzika kao autonomna metafizicka realnost).

(Cavlovi¢, 2012: 55-56)

Neka istrazivanja glazbene izvedbe (Goldovitch, 1998; Rink, 2003; Mazzola et.al., 2011)
nastoje teorijski, analiticki, studijama slucaja, pa i filozofskim pristupom osvijetliti slojeve
glazbene izvedbe koji suu dosadaSnjim istraZivanjima manje zastupljeni, gotovo zanemareni, $to
vrlo zorno predocuje koncept trodimenzionalnosti muzicke ontologije (usp. Mazzola et.al., 2011).
Razlaganjem glazbene izvedbe na faktore realnog, komunikacijskog 1 semiotiCckog spektra
razvidno je da se realno odnosi na izvodaCev mentalni, psiholoski 1 tjelesni sloj dok se
komunikacijsko odnosi na poiesis, neutralni sloj 1 esteticki pogled. Semioticki faktor dijeli se na
razumijevanje sadrzaja, znaCenje (znakovitost) i ekspresiju (ibid.: 21-24). Ovako nabrojani faktori
mogu djelovati suhoparno i odbojno, posebice kada uzmemo u obzir da je rije¢ o umjetnicima koji
izvode klasi¢nu glazbu s ciliem javnog predstavljanja publici; no svi navedeni faktori i slojevi
upucuju upravo na slozen proces koji rezultira utjelovllenom izvedbom na pozornici —

emocionalnim izrazom kao realizacijom odnosa umjetnik-partitura-zvuk-gesta (ibid.: 25). Nove
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tehnologije koriste kompjutorske simulacije, modele i analiticke programe, ukljucuju umjetnu
inteligenciju ne bi li shematizirali ono Sto izvodaci ¢ine za vrijeme izvedbe uzivo (ibid.: 187-240).
Moze li se na taj nacin spoznati nesto novo 1 unaprijedili dosada$nje iskustvene rezultate (poetskih
teorija) sabranih u zapise umjetnika izvodaca? Tim se podruc¢jem nec¢emo baviti kako bismo ostali

u prostoru istrazivanja performativnog u izvedbi koncerta ili recitala®.

Posebice je upecatljiva teorija i razmatranje glazbe iz performativne perspektive, u duhu
teorjje govornih ¢inova (performativa) Johna Langshawa Austina, iz koje se irazvijaju izvedbeni
studiji, a koju je Bojana Cveji¢ detalno razradila u svojoj knjizi Izvan muzickog dela:
performativna praksa ErikaSatija, DZona Kejdza, Fluksusa, La Monta Janga, DZona Zorna (2007:
60-72). Ona pri tome ne traga za odgovorom $to glazba jest ve¢ je zanima kako glazba nastaje
(postaje). Poseze za performativnim cCitanjem glazbe, tako Sto primjenjuje uvjete koje Austin
definira, a da bi se govorni €in mogao smatrati glatkim (,,posre¢enim®) tj. uspjeSnim ili
promasajem, neuspjeSnim (,,neposre¢enim™). Pod prvim uvjetom (konvencionalnost postupaka)?
misli na odnose sljede¢ih elemenata: (1) partiture, koja podrazumijeva potpis skladatelja (¢in
izricanja), (2) izvodenja, ,sluSnog izgleda® (/ngarden) il interpretacije djela u mediju zvuka, (3)
koncerta, na kojem se glazbeno djelo javno predstavlja publici i(4) kritike, povijesti iteorije glazbe
koje ,,drze strukturu svijeta muzike imaju¢i najveéi uc¢inak na proizvodnju ocekivanja“ (ibid.: 62).
Drugi je uvjet prikladnost, ili drugim rijeCima profesionalizam, $to podrazumijeva formalne titule:
skladatelj, izvodac, stru€na i nestru€na publika, kritiCari, muzikolozi (ibid). TreciicCetvrti uvjeti da
se glazbeno djelo 1 dogadaj izvedu jesu svi sudionici i to u potpunosti. Petii Sesti uvjeti prema
Cveji¢ odnose se na intencionalnost, Sto za samu glazbu nije relevantno ali se mnogi sudionici
glazbenog ¢ina upustaju uinterpretacije skladatelievih pobuda (primjerice reproduktivni umjetnici,

op. a.). ,,Jumacenje svojstava muzickog djela kao intencija ¢esto vodi zakljuécima: kompozitor je

¥ Sve su &eséa (gotovo da postaju pravilo) interdisciplinarna znanstvenaistrazivnja raznih polja znanostiiumjetnosti,
pa se tako umjetnici pijanisti i dirigenti ¢esto susrecu sa znanstvenom znatizeljom neuroznanstvenika (Susan
Greenfield, Antonio Damasio). Takva se istrazivanja nerijetko odvijaju paralelno s istrazivanjem ostalih izvedbenih
umjetnostiisporta, dane kazemo iSire (Schechnerovapodjela nasedamvrstaizvedaba), s ciljemdokucitiprocese,od
mozga do uma“ (da parafraziramnaziv znanstvene konferencije ,,Skola za sutra —od mozga douma“ odrzane 20.1 21.
rujna 2013 u Zagrebu s posebnom gos¢om Susan Greenfield), uklju¢ivo umno mapiranje, nadzor nad emocijanm,
ucinkovitostiizvedbeislicno.

9 Za opsezniju usporedbu te pitanje prijevoda na hrvatski jezik (prevela Andrea Milanko) vidjeti u: Austin, John
Longshaw. 2014 (1962). Kako djelovatirije¢ima. Zagreb: Disput.
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mislio, kompozitor je osjecao* (ibid.: 63).10 Cveji¢ ¢e svoje zakljuCke pokazati i dokazati
primjerima ,performativne muzicke prakse®, transgresivnih glazbenih djela Erica Satiea, Fluksusa,
Johna Cagea, La Montea Younga iJohna Zorna, autora iizvodaca koji upovijesti glazbe zauzimaju
mjesto od avangarde do danaSnjih dana. I upravo se ovdje valja zaustaviti i vratiti na, smatramo,
zanemaren faktor u teorijskim sagledavanjima glazbene izvedbe, a to je izvodac-reproduktivni
umjetnik. Taj postupak tumacenja glazbenika izvodaca unutar klasicne paradigme izvedbenih
umjetnosti potreban je budu¢i da se u modernoj i suvremenoj estetici glazbe sve viSe odmice od, i
dalje vrlo prisutnih i aktivnih zanimanja, primjerice klasicnoga pijaniste ili dirigenta. Razmatrati
pijaniste 1 dirigente u kontekstu novih teorija izvedbenih umjetnosti valjalo bi poc€eti od uvida u
primjenu raznih kreativnih metoda prilikom pripreme ve¢ gotovog glazbenog djela (Johanna
Sebastiana Bacha, Ludwiga van Beethovena, Frederica Chopina, Jeana Sibeliusa...), sve do
¢injenice da su osim interpretativnog ireproduktivnog zadatka, glazbenici izvodaci takoder i akteri
¢injenja (izvodenja) klasicnog tipa koncerta kao dogadaja. Pijanisti i dirigenti su izvodaci koji se
predstavljaju pred publikom performativnim ¢inom. Tako se analizom klasiénog koncerta i recitala
kao dogadaja — ¢ina izvodenja — mogu ustanoviti performativni elementi usporedivi s predstavom.

U eseju Koncerti su mrtvi Igor Mandi¢ navodi da je ve¢ sam koncert klasi¢nog tipa jedna

vrsta predstave: glazbenici nose odredene uniforme, ponasaju se prema reziranom planu,
pokoravaju se znakovima ravnatelja, a svi skupa, zajedno s publikom, odrzavaju jednu, uvijek istu
ceremoniju. No kako dolazi do zasi¢enja, mijenjaju sei oblici i vrste koncertiranja. Da bi zaglusili
paznju orkestriu jednoj epohi narastaju do mamutskih razmjera, zdruzuju se s drugim orkestrima,
izlaze na otvorene pozornice, ravnatelji trikovima reflektora istiCu svoje kretnje, traze se prostorni
efektiitd. Pa ipak, sudjelovanje u toj predstavidanas je ve¢ zamorno:sve je poznato, sve je iskuSano,

sve se vrtiu istom krugu. (1977: 152-153)

Nastavak tog eseja elaborira put ka novoj glazbi i sve viSe scenicnom 1 vizualnom efektu u
avangardno usmjerenima izvedbama. Takve koncerte Mandi¢ naziva danaS$njim koncertima, za
razlku od onih klasicnih “mrtvih” — juceras$njih koncerata (ibid.: 153). Drugi nacin pristupa
problemu koncerta, kao $to je receno, bio bi staviti u fokus upravo klasi¢ni koncert s izvodacem

kao glavnim protagonistom, izvodacem kao predmetom analize istrazivanja.

10 Ukoliko bi glazbeno djelo bilo realizirano kao neuspjeli performativ, kako bi se takav proma$aj, odmak od
konvencionalnog (misperformance, sic!) mogao objasniti? Taj se aspekt moze samo pretpostaviti jer je mogucénost
oblika promasaja beskonac¢na. Cveji¢, medutim, nudinekoliko osnovnih modela (vidi2007: 63-65).
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Pojam koncert, ukoliko izostavimo da ga se unutar analize glazbenih oblika 1 stilova (u
kontekstu teorije glazbe) koristi prije svega kao naziv za glazbenu formu tj. oblik, ustalio se kao
naziv za vrstu izvedbe. Prema rjeCnicima 1 stru¢noj literaturi koncert je: “glazbena izvedba 'u Zivo',
pred publkom (drugacije od one povezane sa scenskom izvedbom, ili izvedbe koja je dio
religijskog obreda ili slicne ceremonije, itd.” (Jacobs, 1998: 87); “glazbena izvedba pred publikom,
uglavnom veceg broja izvodaca — sviraca i pjevaca” (Latham, 2004: 41); “javno izvodenje
mstrumentalnih ili vokalnih kompozicija” (Ani¢ 1 Goldstein, 2007: 314); te “izvedba glazbe u
javnosti s prilicno bogatim brojem izvodaca (ali ne scenska izvedba ili kao dio religiskog obreda)”
(Kennedy, M. i Kennedy, J. B., 2007: 160). Termin recital takoder oznaCava glazbenu izvedbu,
podvrstu koncerta, u kojoj sudjeluje samo solist (jedan izvodac) ili solist uz pratnju (najéesce
klavira). Ustalio se sredinom 19. stolje¢a nastupima Niccoloa Paganinija 1 Franza Liszta. Rjede se
termin recital rabi za glazbenu izvedbu u kojoj sudjeluyje komorni vokalni, instrumentalni ili
vokalno-instrumentalni sastav te za koncert posveéen jednom skladatelju (usp. Jacobs, 1998: 360;

Latham, 2004: 148-149; Kennedy, M. i Kennedy, J. B., 2007: 614).

Proizlazi da su koncert i recital javno izvodenje glazbe pred publikom, van kazaliSnog ili
obrednog ¢ina. Prema tome treba biti rezerviran jer enciklopedijske natuknice ne ulaze podrobnije
u meritum stvari. Tako se u navedenima zanemaruje upravo izvedbena komponenta, zbivajuce i
aktualno na sceni za vrieme izvedbe, a izostavlja se i ono izvanglazbeno, jer koncerte se do sada
gotovo 1 nije tako analiziralo. Stoga, kako bi se kontekstualizirao konvencionalni tip koncerta
klasi¢ne glazbe u izvedbeno-predstavljacki meétier posluziti ¢emo se terminoloskim odredenjem
glazbenog teatra. Pengumov Rjecnik glazbe (Dictionary of Music, 1998) (pod drugim
objasnjenjem) navodi da je glazbeni teatar “vrsta koncertnih djela za koje je potrebna djelomi¢no
rezirana scena” (Jacobs, 1998: 296). Prema Oxfordskom rjecniku glazbenih pojmova (Oxford
Dictionary of Musical Terms, 2004), termin glazbeni teatar u upotrebi je od 1960-tih te oznacuje
glazbeno djelo, obicno za smanjeni sastav, koje ukljuCuje kazaliSne elemente, poput kostima, gesti,
pokreta na sceni, ali ne u konvencionalnom kazalisnom smislu, ve¢ tako da mnstrumentalisti 1
pjevaci Cesto zauzimaju isti scenski prostor, te su podjednako prisutni u interakciji pri scenskom
uprizorenju djela (Lathane, 2004: 120). Objasnjenje glazbenog teatra kao “quasi-opernog, ali cesce
koncertnog djela® (Kennedy, M. i Kennedy, J. B., 2007: 518) za koje je potrebna djelomic¢no
rezirana scena, dok u nekim slu€ajevima vizualni i dramski elementi dominiraju nad glazbenim,

nalazimo u Oxfordskom sazetom rjecniku glazbe (Oxford Concise Dictionary of Music, 2007).
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Dodirni elementi sva tri izvora su: koncertna izvedba (glazba, izvodaci), vizualni i dramski akcenti
uz glazbeni sadrzaj, kazali$ni elementi (geste, kostimi, pozornica), te djelomi¢na scenografija.!!
Muzikolog NikSa Gligo razmatra termin glazbeni teatar u Sirem smislu, 1 s pravom
primjecuje  kako taj termin opisuje da se muziku “teatralizira” upravo onim izvanmuzickim
sredstvima poput pokreta sviraCa, gesti pjevaca ili pokreta ruku dirigenta — gestualnog kao
scenskog elementa (1996: 91). Slicno nalazimo kod Rolanda Barthesa koji se pita — $to je to
teatralnost? Odgovor je sljede¢i — “to je teatarkad se od njega oduzme tekst, to je gusto¢a znakova
1 osjeta koja se na pozornici gradi na temelju pisanoga predloska, to je neka vrsta sveopce
percepcije osjetinih varki, gesti, tonova, distance, supstanci, svjetala, koja preplavljuje tekst u
punoc¢i njegova izvanjskog jezika” (nav. prem. Pavis, 2004: 374). Gligo dalje objasnjava kako je
glazbeni teatar u uzem smislu, zapravo tvorevina suvremenog glazbenog stvaralastva, u kojem se
javlja tendencija da se “angazira ne samo uho nego i oko shliSaoca” (1996: 91). Pri tome se rabi
termin glazbeni teatar upravo stoga Sto se radi o kombinaciji glazbe ielemenata teatra, ali ne na
na¢in na koji to nalazimo, primjerice, u operi. U glazbenoj se avangardi, dakako, Siri raspon
mogucénosti kombinacija 1 mijeSanja umjetnosti 1 medija, sve do multimedija, ali tada se ve¢ moze
govoriti o totalnom teatru.!2 Uvidom u glavne karakteristike koncerta i glazbenog teatra ¢ini se
sasvim opravdanim zaklju¢iti da je klasi¢ni tip koncerta protkan nekim elementima teatra kao Sto
su pozornica, publika, izvedbena prisutnost izvodaca, ekspresija, pokret, tekst koji treba izvesti

(partitura), atmosfera, recepcija.

Koncerti klasicne glazbe, primjerice pianisticki recital, u dvadesetom stolje¢u poprimaju
socijalni znacaj upravo zbog ,sistema zvijezda® (Sennett, 2015 [1989]: 36-42), glazbenika
izvodaca koje se dolazi sluSati 1 gledati kako sviraju. Prema miSlienju Richarda Sennetta, pozicija
koncerta kao dogadaja nalazi se u domeni javnosti (2015). Kako se poimanje javne domene mijenja
tako se ono javno manifestira na razlicite nacine — od ancient regimea preko meteza u javnom
zivotu 19. stolje¢a, pa sve do 20. stolie¢a koje donosi kraj javne kulture i oblikovanje narcisticke

kulture, sistema zvijezda i spektakla, da bi se razvojem tehnologije i elektronike zagrezlo u sfere

1 Slicnim se postavkama, kod analize ritualizacije 1 elemenata glazbenog teatra, autor ove disertacije koristi u radu
Mukapo Mateju BWV 244 J. S. Bacha iz perspektive novih teorija izvedbenih umjetnosti, objavljenomu Casopisu Sveta
Cecilija 2016, br. 1-2 (vidjetiu popisu objavljenih radovadoktoranda).

12 Sli¢na razmatranja i tumadenja glazbenog teatra donose Patrice Pavis u Pojmovniku teatra (2004: 117), te Ulrich
Michels u drugomsvesku Atlasa glazbe (2006).
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koje ¢e odrediti (i dalie odreduju) promjene i1 brze mijene krajem 20. i pocetkom 21. stoljeca (usp.
ibid.).

Kakvo mjesto u Sennettovoj postavci o nestanku javnoga cCovjeka ima koncert klasi¢ne
glazbe? Javni svijet ancient regimea sve je vise znacio okupljanje stranaca na nekom zajednickom
Jjavnom prostoru, tada sve razvijenijih gradova, odmicanjem od dvorova. Jacaju javne uloge, obraca
se sve veca pozornost predstavljanju u javnosti, tijelo je maneken, govor je znak, propituju se
granice javnog iprivatnog. Autor usmjerava nasu pozornost na to da se prirodna ekspresija pocinje
nalaziti izvan podrucja javnosti, S§to postepeno sve ofitje formira ,cCovjeka kao glumca®, a
pokazatelje koji tome govore u prilog Sennett potkrjepljuje primjerom Denisa Diderota (Paradoks

o glumcu, 1773) te Jean Jacques Rousseauovom optuzbom grada kao teatra (ibid.: 133-146).

U pogledu javne licnosti 19. stolie¢e donosi novu podjelu socijalnih uloga. Glumac 1
gledatelj novi sujavni ljudi 19. stolje¢a u gradskom okruzenju, podlozni djelovanju industrijskog
kapitalizma na javni zZivot, pri ¢emu, zaklju¢uje Sennett, individualna licnost pobjeduje klasu (ibid.:
232-304). Zbivanja relevantna za koncertni Zivot toga vremena (pa ikasnije), odreduju koncert kao
socijalni dogadaj par excellance, koji se zbiva na pozornici (za razlku od dvorskih ili ulicnih
sviraca). U kasnom 19. stoliecu, vazni ljudi javnog Zivota su skladatelji (koji su Cesto 1 sami
izvodaci vlastitih djela), virtuozi, te dirigenti koji sudo tada uglavnom sluzili gotovo kao pomo¢no
osoblje za drzanje takta kod izvedbe nekog djela!? (ibid.: 250).

Virtuozni izvodaci (pijanisti, violinisti) u 19. stolje¢u privlace paznju na sebe svojim
ponasanjem na pozornici. Koriste taktike naglog pojavljivanja na sceni na neocekivan nacin:
»Paganini se volio naglo pojaviti pred sluSaocima iz skroviSta u orkestru, umjesto da ¢eka izvan
scene, iza kulise” (ibid.: 238). Umjetnik-izvoda¢ (romanticni izvodac), zvijezda 19. stoljeca, bio je
1 Franz Liszt, pyjanist i skladatelj ¢iji je poznati iskaz ,koncert to sam ja* Sennett mozda najbolje
opisao citatom iz zapisa Roberta Schumanna o glazbi 1 glazbenicima, pa 1 o fizicki zahtjevnom,
tehnicki slozenom izvodenju Lisztovih kompozicija koje pijanist ,jrukama cijedi iz instrumenta; a
mogu odjeknuti samo zahvaljuju¢i rukama. A takoder treba vidjeti kompozitora kako ih svira; jer

bas kao S§to pogled na svaku virtuoznost uzdize 1 jaca, tako jo§ mnogo viSe djeluje neposredan

13 Solo pjevaci (vokalni solisti) sasvim su poseban fenomen jo§ od znamenitih kastrata pa do primadona i tri tenora.
Vokalnom solistu svojstvena je veza s opernim sadrzajem, glazbomi libretom te ulogomkoju tumaci. Postavke o
izvodacima virtuozima vrijede medutimiza vokalne soliste, posebice uzme lise u obzir ¢est oblik recitala solo pjevaca
uz instrumentalnu pratnju, najcesce klavira.
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pogled na samog kompozitora kako se bori sa svojim instrumentom, kroti ga i ¢ini ga poslusnim *
(ibid.: 241).

Za razliku od glazbenika 18. stoljec¢a koji je u sluzbi dvora, dakle u podredenom statusu
sluge, publika izvodace 19. stolje¢a dozivljava kao,,mo¢ne osobe nadredenog statusa“ (ibid. : 244).
Osim skladatelja 1 instrumentalista, kasnie se u 19. stolie¢u pojavljuju dirigenti virtuozi. U Parizu
je Charles Lamoureux prvi dirigent koji uspostavlja ,nacelo dirigenta kao muzickog autoriteta, a
ne drZzaoca takta®, razviv§i mnoge znakove koje dirigenti od tada koriste kod dirigiranja orkestrom
(ibid.: 250). Njegovu praksu ravnanja orkestrom prihvatio je zatim Edouard Colonne te je publika
dirigente na kraju 19. stolje¢a ,;uvazavala s potpunom pokorno$¢u; u Lamoureuxovom slu€aju to
je postalo svojevrsno obozavanje heroja; Ljudi su govorili da se osjecaju 'posramljeni’ u njegovoj

prisutnosti, 'nedostojni susreta'...“ (ibid.: 251).

Vratimo li se klasiénom tekstu, zapisu glazbe, koji pijanist treba izvesti i analogijama koje
klasicne teorije izvedbenih umjetnosti vide kao srodnost glazbe, teatra, plesa, okre¢emo se ponovno
Sennettu koji se ovom temom bavi bogatom glazbenom i socioloSkom erudicijom!4. Podrucje
istrazivanja, izmedu ve¢ iznesene analize glazbenika 1 glumaca kroz fenomen ,zviezda®, te
okolnostima koje ih odreduju, on nalazi i u pokuSaju razumijevanja i glazbenika i glumca kroz

njthov pristup tekstu, koji ¢e onda imati specifican odraz na vrstu izvedbe. Naime,

svaki glumac i muziCar ima tekst na kojem se zasniva njegova umjetnost, ali on s tekstom moze
postupatina dva nacina. Razlika lezi u tome koliko izvoda¢ vjeruje da se njegov vlastiti rad moze
'notirati'. U muzicito znaci pitati u kojoj mjeri sistem muzickih znakova Stampanih na papiru moze
zbilja predstaviti muziku koju je kompozitor ¢uo u svojoj glavi/.../ Prema tome izvedbene
umjetnosti uvijek imaju taj problem s tekstom; koliko je jezik notacije prikladan kao jezik

izrazavanja? (ibid.: 234-235).

Sennet je ovim fenomenom trajno zaokuplien, a posebnim senzibilitetom, te iskustvom
aktivnog glazbenika koji je i studirao violoncelo 1 dirigiranje, uspijeva i1u narednim projektima i
publikacijama na primjerima pijanista idirigenata objasniti fenomene umijeca, zajednicke suradnje
kod postizanja zajednickog cilja (craftmanship). Stoga nimalo ne cudi kada Sennett vrlo potanko

opisuje odnos notnog zapisa Sonate za klavir op. 109 Ludwiga van Beethovena 1 pokrete koje

14 Glazbu je studirao na Glazbenom Sveucilistu Julliard, a sociologiju na Sveucilistu Harvard.
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pijanist ¢ini, izvodi rukom, Sakom i prstima. Analizu izvodenja staccatta na vise razli¢itth nacina
da bi se dobio adekvatan zvucni rezultat Sennett zahvaljuje pijanistu Alfredu Brendelu koji je
svojim predavanjima o izvodenju Beethovenovih sonata za klavir u¢mio ovu temu toliko

znaCajnom 1 za analizu druStvenih, antropoloskih 1mnih mijena (2004: 231-232)

Ovdje se valja pozvati na harvardska predavanja skladatelja Igora Stravinskog odrZana
akademske godine 1939/40. objavljena pod naslovom Poetika glazbe u obliku Sest predavanja.'>
U Sestom predavanju naslovlenom ,O izvedbi“ Stravinski, medu ostalim, razmatra sli¢nosti i
razlike literarnog (dramskog) teksta i glazbenog teksta (zapisa u partituri) (2009: 119-132).
Njegovo nas predavanje upucuje na ,,dva stanja glazbe: potencijalnu glazbu istvarnu glazbu“ (ibid.:
119). Glazba, naime, postoji zapisana u partituri ve¢ prije nego Sto je fizicki ozvucena izvedbom.
Stravinski, kada nastoji zakljuciti da se po na¢inu zapisivanja glazba razlikuje od ostalih umjetnosti
(prvenstveno pri percepciji glazbe), umece usputnu usporedbu glazbene i kazaliSne umjetnosti, jer
obje podrazumijevaju 1 tvorca iizvodaca. Njegova se usputna usporedba razvija u slozeniju temu
koju Stravinski ne obraduje sasvim detaljno, ali se moze uzeti kao jedno od vaznijih poetskih
pokusaja da se izvedbeno-predstavljacka komponenta glazbenog dogadaja i1 ¢injenja glazbe

razmotri kao vaznu temu glazbenog stvaralastva.

Dramski tekst Stravinski stavlja prvenstveno u kontekst usmenog i1 vizualnog, odnosno,
“kazaliSte se nudi naSem razumijevanju tako $to mu seistodobno obraca i vidu isluhu” (ibid.: 120).
Slike 1 koncepte kazaliSna umjetnost prenosi scenom, scenskim pokretom, govorom. Tako Citatelj
dramskog teksta moze znatno lakSe predociti njegovu izvedbu nego Sto je to moguce s glazbenim

tekstom (ibid.). Ipak, glazbeni tekst nije sasvim u suprotnosti s dramskim. Stravinski istice kako

nije dovoljno &uti muziku, kako je treba i vidjeti. Sto da kazemo o nedostatku odgoja onih kreveljila
koji odve¢ Cesto nastoje prenijeti 'unutrasnje znacenje' glazbe tako §to je izobliCuju svojim
afektacijama? Jer, ponavljam, glazba se gleda. Iskusno oko pratii prosuduje, ponekad i nesvjesno,
i najmanju gestu izvodaca. S tog se glediSta moze proces izvedbe zamisliti i kao stvaranje novih
vrijednosti, koje trazi rjeSavanje problemaslicnih onima koji sejavljaju u koreografiji. U oba slucaja

posebnu paznju posvecujemo kontroli pokreta. (ibid.: 125-126)

"> Dostupno iu prijevodu Tomislava Brleka na hrvatskijezik iz 2009. godine.
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Usporedba se Siri 1 na poljie plesne umjetnosti, ¢ime Stravinski i plesaca i instrumentalistu
nastoji okarakterizirati i razumjeti kao oratora, pri ¢emu je plesa¢ ,orator koji govori nijemim
jezikom™ (ibid.: 126), dok je instrumentalist ,,orator koji govori neartikuliranim jezikom* (ibid.).
ZakljuCuje da ,ji jednome i1 drugome glazba namece strogo drzanje, jer se glazba ne krece u
apstrakciji. Da bi se prenijela u prostor potrebna je tocnost 1 liepota: egzibicionisti to 1 predobro

znaju* (ibid.).

Ovakve analogije mogu biti predmet polemike, jer svaka je umjetnost autonomna, ali kao
Sto je ve¢ istaknuto 1 slina jedna drugoj. Kao $to ¢e se vidjeti kasnije u ovome radu, Branko
Gavella mnogo polemizira i teoretizira na temu sli€nosti 1 razlika pojedinih umjetnosti. Gotovo da
bi se moglo govoriti o Gavelli kao esteticaru umjetnosti, a ne samo kao vrsnom teoretiCaru i
praktiCaru teatra. U Gavellinim tekstovima, esejima, raspravama nalazimo vrlo artikuliran stav o
analogiji kazaliSne i1 dramske umjetnosti s glazbenom, ali usudili bi se rec¢ida on ide korak dalje —
k teoriji izvedbe. O navedenim analogijama razmiSlja u nekoliko navrata, opovrgava i zagovara
razne koncepte, Sto ukazuje na bliskost glazbene i glumacke izvedbene, a ne samo iterpretativno-
reproduktivne umjetnosti. Gavella se medutim (osim o operi) primarno ocituje o dva tipa
glazbenika izvodaca: glasovirskom virtuozu 1 dirigentu. Stoga, izmedu ostalog i potaknuto
Gavellinim fokusom, nastavak rada istrazuje upravo ta dva prototipa izvodaca klasicne glazbe:
pijaniste 1dirigente. Gavellin je pogled na izvedbenu komponentu pijanista i dirigenta vrlo znacajan
za ovu disertaciju jer je rijeC o opservacijama znalca ne-glazbenika koji je glazbom zaokupljen
gotovo cijelog profesionalnog djelovanja ikoji ima sposobnost oblikovati misli o glazbenicima na
sceni. Gavellin doprinos usporedbama glazbe i teatra, glazbene izvedbe (prvenstveno pijanisticke
1 dirigentske) 1 glumacke izvedbe detalino ¢emo razraditi u narednim poglavljima, $to predstavlja
jedan od nosivih izvora i argumenata disertacije. Stoga je potrebno sagledati razmatranja struke —
samih pijanista 1 dirigenata — kako bi se, potom, razradilo i kontekstualiziralo teorijske i poetske

stavove autora ne-glazbenika zaokuplienih izvedbenim i teatralnim u pijanizmu 1 dirigiranju.
2.1. Pijanisti i dirigenti o izvedbi

Literatura o pyjanizmu 1 dirigiranju ¢esto se poziva na ranije spomenute analogie glazbenik-
glumac. Za pijanizam u tom smisli znacajan je jo$S traktat Ogled o pravoj umjetnosti sviranja
klavira Carla Philippa Emanuela Bacha (1753), a novija literatura obuhvaca djela O umjetnosti
sviranja klavira Heinricha Neuhausa (2000), Napetost u glazbenoj izvedbi Carole Grindee (1998),
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Mentalni trening u glazbenom obrazovanju Tatjane Orloff-Tschekorsky (1998), kao i djela Uvod
u klavirsku interpretaciju 1 Odabrana poglavlja iz metodike nastave klavira JakSe Zlatara (1989;
2015) 1 Od prvog tona do nastupa Primoza Mavri¢a (2013). Pijanist i muzikolog Charles Rosen te
pijanisticki doajen Alfred Brendel su, osim bogate pijanisticke karijere, ostavili trag i u literaturi o
glazbi 1 pyanizmu (za izvedbenu analizu ntrigantne umjetnosti). Za razradu teme disertacije
znacajne su Rosenova knjiga Klavirske biljeske: svijet pijanista (Piano Notes: the World of the
Pianist, 2004) i Brendelova knjiga Pijanistov od A do Z: ¢itanka zaljubljenika u klavir (A Pianists
A to Z: A Piano Lover's Reader, 2013).

Razmotrimo 1 komparirajmo, na primjer, stavove Carlsona i Rosena. Carlson zastupa stav
da je izvedba ,uvijek izvedba za nekoga, neku publiku koja ju prepoznaje i potvrduje kao izvedbu,
cak ionda kada smo, $to je povremeno slucaj, sami svoja publika” (2004: 5). Rosen izvedbu dijeli
na tri vrste: (1) za sebe, (2) za jednog ili viSe prijatelja, (3) za publiku, pri ¢emu je ova posliednja
podloZzna procjeni, javnom prosudivanju 1 kritici (2004: 123). Podudarnost je oc¢ita. Koncertu kao
fenomenu Rosen posvecuje mnogo pozornosti i naglaSava nekoliko sastavnica koje ga ¢ine —
publiku, odijevanje (odore), javnu domenu, odvajanje (separaciju) glazbenika i publike od

svakodnevnog zivota, elemente ritualnog, a skreé¢e pozornost i na prisutnost treme (ibid.: 117-143).

Publika je za pianista anoniman faktor, faktor koji svojom anonimnom prisutno$cu,
ponekad inevidljivom (u zatamnjenom prostoru dvorane), ¢ini izvedbu vidljivom, javnom. ,,Tiina
koja vlada u dvorani za vrijeme izvedbe nije zbog toga Sto me publika slusa, nego gleda — ona kao
da prati nesigurni korak hodaca po Zici razapetoj u beskraj svemira® isti¢e Rosen (nav. prem. Zlatar
2015: 186). Ipak publika je neizostavan i pozeljan dio recitala, a prema Zlatarovom misljenju
,doZivljavanje publike kao sukreatora mnogima pomaze, jer izvodac djeluje na sluSatelje, a oni na

njega. Publika prati i osje¢a emocije izvodaca i obratno* (ibid.).

Takoder sastavni dio uloge publike za vrijeme izvedbe su distrakcije koje Cesto dolaze u
raznim oblicima. Kako bi se temeljito ocrtale takve situacije donosimo primjere svojevrsnog
misperformancea klasicnog pijanistickog recitala s naglaskom na funkciju publike kao smetnje.
Smetnja pri izvedbi pijanistickog recitala ili koncerta, ne dogada se samo u propustima organizacije
1 tehnike. Publika Cesto ometa izvedbu 1 Cini ju (za teoretiCare izvedbe) posebno zanimljivom.
Koncerti na kojima publika kiSe, kaslje, otvara bombone, zaboravlja iskljuciti mobilni telefon,

stihijski fotografira i snima, viSe su pravilo nego iznimka. Rosen navodi kako nije samo kaSlhanje
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1 prevrtanje programske knjizice izvor smetnje (2004: 130-131). Posebno se osvrée na dogadaj iz
osobnog iskustva, kada je za vrileme njegova sviranja jedan znatizeljni sluSatelj pratio notni zapis
skladbe. Istice kako nema niSta protiv takve vrste pracenja koncerta, sve dok doti¢ni sluSatelj ne
sjedi u prvom redu i preblizu izvodacu (ibid.). Pijanist, naime, percipira svako okretanje stranice,
Sto predstavlia prilican problem, jer partiture tiskaju razli¢iti izdavaci, te se broj stranica iste
skladbe Cesto znacajno razlikuje od izdanja do izdanja. Listanje partiture u publici ometa pijanista
za vrijeme izvedbe 1 narusava koncentraciju. Rosen se prisje¢a kako je u takvom trenutku poceo
razmiSljati svira li dobar dio skladbe ili je neSto preskocio 1 koje izdanje partiture posjeduje doticni

slusatelj (ibid.). Vrlo neugodno iskustvo.

Alfred Brendel takoder iznosi osvrt na smetnju iz publike: ,,U Chicagu, za vrijeme jedne
njezne skladbe prestao sam svirati i rekao publici: 'Ja vas Cujem, ali vi ne Cujete mene.' Do kraja
recitala nitko se nije ni pomaknuo* (2013: 20). Ova kratka recenica upucena publici takoder je dio
Brendelove izvedbe, izvedbe recitala koji je krenuo ukrivo. Brendel si kao renomirani izvodac,
moze dozvoliti spomenutu reakciju prema publici. Slicno je uc¢inio i Rosen, ali ipak u pauzi
prijelaza izmedu dva stavka, zamolbom sluSatelju da se s partiturom premjesti na neko udalienije
sjedalo. Kada piSe o pijanistima kao javnim li¢nostima (u kontekstu zvijezda), Sennett objasnjava
kako je bit zive izvedbe da ,,Covjek svira dalje bez obzira na to kakve greske napravi. Statiu sredini
komada 1 poceti ispoCetka neoprostiva je greSka, osim ako Covjek ima veliku prisutnost duha i
poStovanje publike (2015: 340-341). Rosen 1 Brendel pripadaju kategoriji respektabilnih
umjetnika, no pijanist/ica na poCetku karyjere (Cak i kada svira besprijekorno), tesko da si moze
dozvoliti opominjanje sluSatelja. Od pijanista se naime ocekuje da, bez obzira Sto se dogada u

publici ili kakve greske osobno napravi, svira dalje (usp. ibid.).

Pozivajuéi se na Hegela i sam ¢e Brendel re¢i kako se glazbenik izvoda¢ neprestano susrece
s kontradikcijama. Jedna je ona u kojoj izvoda¢ istovremeno dozivlava dva susreta: intiman 1
javan. Intimno se susrece sa skladateliem, a javno s publikom. Druga je za vrijeme izvedbe, kada
izvodac¢ treba imati pregled nad cjelovitim djelom, a opet biti u trenutku u kojem ozivljava djelo,
onom trenutku izviranja tj. nastajanja motiva, fraze. Isto tako, izvodac se pripremio za izvedbu i
slijedi neki koncept, ali se takoder i prepusta izvedbi ili suocava s nepredvidenim iznenadenjima.
Evo jo§ nekoliko kontradikcija: u isto vrijeme izvodac se susrece s procesom nadzora nad samim

sobom 1 zaboravljanja na sebe, svira sebi/za sebe kao 1 najudaljenijem kutku dvorane, svjestan je
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svoje prisutnosti i(ako ima srec¢e) nestaje u glazbi. Istovremeno glazbenik izvodac vlada isluzi, on
vjeruje 1 skeptiCan je, uvjerljiv (siguran u sebe) i kritican (sumnjiav) (2013: 76). Nakon svega

Brendel poetski zakljuCuje ,,Kada puSe pravi vjetar, interpretacija predstavlja sintezu® (ibid.).

Javni nastup izazov je za gotovo svakog izvodaca. Cak i najrespektabilniji, poput pijanistice

Marte Argerich, o zamkama i negativnim aspektima po samu izvedbu, reciCe:

Koncert je neprirodan ¢in i rijetko pruza trenutke uzitka. Pred publikom se ¢ovjek drzi druk¢ije i
ne moze ledenih ruku, klecavih koljena i balava nosa izvoditi iste kretnje kao kod kuc¢e. Svirka mu
je izobliCena. A zatim taj teret oCiju uprtih u vas... Tajutjecaj mase koja vas promatra i prosuduje.
Ja ne mogu biti strogo programirana, ja stalno kolebam, napipavam... Ako se slusateljima svidite
danas, zakazuju vam ponovno sastanak za tri godine. Kod mene to izaziva no¢ne more. (nav. prem.

Arcier, 2007: 8-9)

Za razliku od Argerich pijanist Murray Perahia kaze kako mu nastup pred publikom nije
stresan 1 muc¢an. Ne negira postojanje treme 1 bezbolnost nastupa, ali ipak istice kako je glazba
komunikacija, ,,a komuniciraju¢i Covjek uci. Zato su koncerti nuznost, na njima se razlu€uje ono
Sto je vazno od onoga §to nije. Koncert podrazumijeva i stanovite elemente improvizacije, §to je
nenadomjestivo. Pri snimanju u studiju Covjek moze traziti savrSenstvo, koje Cesto moze biti
beskorisno, a prelazi preko ideja kakve znaju sinuti u emocionalnom naboju koncerta® (nav. prem.

Arcier, 2007: 10).

Izvedba pijanistickog recitala moZze nai¢i na nepredvidljive situacije. Sljedece studije
sluaja donose prikaze izvedbenih situacija koje se mogu nazvati: od nepotpunog klavira do
nepoznatog klavira. Godine 1956. odrzao je Jurica Murai, tada mladi pijanist u usponu, recital u
Biha¢u. Dogodila se situacija u kojoj je izvedba krenula sasvim ukrivo. Promatramo li izvedbu iz
McKenzieve perspektive (2006), tada se ovaj sasvim odnosi na tri komponente: uc€inkovitost
organizacijske, djelotvornost tehnoloske i ¢imbenost kulturalne izvedbe. Naime, pri probi klavira
neposredno pred nastup, trosnom irjede sviranom klaviru pocele su se klimati noge, svaka na svoju
stranu i klavir samo $to nije tresnuo na pod. Premarije¢ima samog Muraia u dokumentarnom filmu
Jurica Murai (Mladen Raukar, 1996): ,Noge u paramparcad, pedal u paramparcad®. Tehni¢ko

osoblje dvorane priskoCilo je u pomo¢, pridrzalo klavir i podmetnulo tri stolice umjesto klavirskih
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nogu. Unato¢ demoliranom/potrganom 1 neupotrebljivom pedalul®, koncert je ipak odrzan uz
prilagodbu programa novonastaloj situaciji. Murai je, kako je vidljivo na fotografiji iz monografije
posvecene ovom umjetniku, postavio note na pult, iako je praksa da se pianisticki recitali
uglavnom izvode napamet!’. Moguée da je za izvedbu recitala u novonastaloj situaciji, Murai
procijenio da je ipak sigurnje svirati uz otvorene note. Taj je recital primjer izvedbe ukrivo,
izvedbe koja nije propala, nego odstupa od konvencionalne iocekivane izvedbe klavirskog recitala.
Unato€ ,,nepotpunom klaviru “ (Krpan, 2000: 80) u Bihacu, gdje financijska 1 kulturna politika
zasigurno nije bila bezuvijetna (pitanje je L drugog, prikladnog, ,,potpunog® i raspolozivog klavira
u gradu uopc€e bilo), izvedba je ,spasena®, publika se nije raziSla, niti je pijanist otkazao nastup.
Upravo suprotno — oituje se Zelja za izvedbom, umjetnicko poStenje izvodaca, paradoksalan
uspjeh neuspjeha. Prepoznaje se interaktivnost kao izvedbeni fenomen (tehnicko osoblje, pijanist,
publika), a poseban je naglasak na prijelazu iz reprezentativnog stanja (isprobavanje klavira) u
liminalno (propadanje klavira s rizikom propadanja koncerta), te ponovno reprezentativho stanje
(recital), ali ovaj puta sasvim na specifican nacin — misperformance u punom sjaju. MoZe se
zakljuciti da je ovakav recital Cak izvedbeniji od uobiCajene (normirane) inscenacije recitala kakav

je bio u planu.

Nakon primjera nepotpunog klavira,slijedi analiza slucaja koji se moze nazvati nepoznati
klavir. Promatrali se pijanisticki koncert kao nemodalno izvodenje u kojem nema matrice i modela
nekog (dramskog) lika, ali postoje protagonisti koji predstavljaju sebe same (usp. Kirby, 1972.;
Blazevi¢, 2013.), ovaj put su glavni ne-glumciklavir i pijanistica, uz ostale koji se nalaze naiiza
scene. Otvorenje Koncertne dvorane Vatroslav Lisinski, bio je vazan druStveni dogadaj 1973.

godine za grad Zagreb, a sociolog Ognjen Caldarovi¢ smatra kako dvorana ima ,yvrhunski

16 Pedali su sastavni dio klavira. Pritiskom desnog pedala oslobadaju se Zice kako bi slobodno titrale, a ton bio
produzen. Pritiskomlijevog pedala (una corda) tipke se pomic¢u udesno, a time i bati¢ikoji udaraju po zicama. Na taj
nacin postize se prigusen zvuk. Srednji pedal nije dio svakogklavira, ali onima kojima je sastavnidio sluz za
postizanje efekta istovjetnog desnom pedalu no samo za tipke i zice koje su odsvirane tj. pritisnute. Kod pijanina
(uspravne inacice klavira, manjeg rezonantnog opsega) srednji pedal povezan je s mehanizmom koji sadzitkaninu te
se pritiskomsrednjeg pedala tkanina prostire preko Zica pa bati¢iudaraju zice preko tkanine §to znacajno stisava zvuk.
Srednji pedal kod pijanina obi¢no se koristi prilikom vjezbanja kako bi se ukucane i sugradane postedilo intenziteta
zvuka. Kod nekih novijih modela pijanina srednji pedal ima identi¢nu funkciju kao kod koncertnog kla vira.

17.1837. Clara Schumann izvela je Beethovenovu Appassionatu napamet, a kasnije praksa sviranja napamet postaje
stalna (usp. Isacoff, 2012: 202; Zlatar, 2015: 157).
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socijalno-kulturni status* (Barbieri, 2004). Gradena je od 1961. do 1973.18 a prema podatcima iz
monografije Palaca za novo stoljece: 30 godina Koncertne dvorane Vatroslava Lisinskog,jo$ dva
tiedna prije otvorenja Lisinskise doima kao gradiliSte (Barbieri, 2004). Ipak dvorana se dovrSavala,
a euforiju i uzbudenje koje je raslo uiscekivanju zavrSetka gradnje iotvorenja, zorno opisuje izjava

pijanistice Pavice Gvozdi¢:

Godina 1973. bila je velika za nas glazbenike u Zagrebu. Dugo smo gledalii obilazili kostur buduce
nam obecane dvorane, a onda je stala kruziti vijest: Dvorana se dovrsava! Kada je stigao glasovir
Steinway i ja na njemu prvi put zasvirala, okupili su se ljudi kako bi ¢uli taj zvuk u novoj dvorani.
Dolazila bih svaki dan uvecer svirati na tome novom glasoviru kako bih ga rasvirala i probudila
njegovu pravu zvucnost. Bila sam odusevljena sjajnom akustikom dvorane. Dvorana je svakog dana
sve vise blistala —dosao je dan otvorenja, bila je to svecanost i dogadaj koji su inajveca glazbena

srediSta mogla pozeljeti. (2004: 35)

Svecano otvorenje uprizoreno je 29. 12. 1973. izvedbom fragmenata iz opere Porin
Vatroslava Lisinskog, nakon ¢ega slijedi koncertni dio programa. Solistice su bile pijanistica
Pavica Gvozdi¢ i altistica Ruza Pospis-Baldani, dok je Zagrebackom filharmonijom dirigirao Milan
Horvat. Program je zapoceo izvedbom Suncanih polja Blagoja Berse, nastavio se arijom iz opere
Orfej i Euridika Christopha Willibalda Glucka, nakon koje slijedi Koncertza klavir i orkestar u b-

molu Petra Iljica Cajkovskog te Simfonija iz Novoga svijeta Antonina Dvoiaka.

Pavica Gvozdi¢ Cekala je svoj red: ,,)Dosao je i ¢as mojeg izlaska na scenu. Sjela sam za
glasovir, orkestar je odsvirao uvodni motiv, a ja sam odsvirav§i ve¢ prvi akord shvatila da to nije
glasovir koji sam Cetrnaest dana dolazila rasviravati. Zabunom mi je postavljen drugi glasovir koji

je dan prije stigao iz Hamburga* (2004: 35).

Ocdigledan primjer organizacijskog propusta, zbog kojeg se pijanistica naSla u izuzetno
nelagodnoj situaciji. Uvjezbani prsti Pavice Gvozdi¢ navikli su na rasviran i pripremljen
mstrument. Primorana je za vrijeme izvedbe dodatnim naporom iangaZmanom rasviravati potpuno
nov, nerasviran instrument. Pianistici iscrplujuce iskustvo, ali izvedbi, koja je u tom trenutku

krenula ukrivo, daje sasvim neo¢ekivanu, drugaciju razinu energie i cimbenosti: ,,Bilo mi je veoma

18 1965. gradnja je zaustavljenazbogvelike poplavekoja je 1964. zadesila Zagreb — problemje dakako bio nedostatak
novca. Narednih godina, tako nedovrSenu zgradu dvorane, nastanili su turski Romi, a jaki vjetarpodigaojei unistio
krov koji je natkrivao konstrukciju zgrade (usp. Barbieri, 2004).
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tesko, ali samizdrzala rasviravaju¢i glasovir prema kraju sve vise iviSe. Eto, itako se nesto dogada

u velikom uzbudenju otvorenja takve veliCanstvene gradevine® (2004: 35).

Prvi primjer, recital Jurice Muraia, kolektivni je umjetnicko-izvedbeni ¢in, koji uz
dovitlivost (izvodaca 1 osoblja), sadrzi moment ironjje 1 humora karakteristican za
misperformance. Prisutan je 1 svojevrstan model otpora politickom sustavu (kojem nije stalo u
dvorani imati valjan instrument) vidljiv po ostanku publike i pijanistovu neodustajanju. Izvedba je

odrZzana.

Drugi primjer, nastup Pavice Gvozdi¢ pri otvorenju Koncertne dvorane Vatroslav Lisinski
29. 12. 1973. u Zagrebu, ocrtava snagu umjetnicke osobnosti itehniCke pripremljenosti pijanistice
na najviSem profesionalnom nivou. Suocenje s nerasviranim instrumentom kao rezultatom
organizacijskog propusta, i, unato¢ tome, uspjeSna izvedba visokog naboja, odraz su mentalo-
fizicke pripreme pijanistice za izvedbu zahtjevne klavirske dionice. Dugo iS¢ekivan dogadaj
otvorenja koncertne dvorane, pored dugotrajnih priprema, ipak moze iznenaditi nepredvidivom
situacijom Sto je kod izvedbenih analiza koncerata klasicne glazbe manje poznato irijetko seuzima

u obzir, atrebalo bi.

Teatrolog Darko Luki¢ iznosi recentnu teoriju Petera Baofua, koji navodi Cetiri elementa,
prema kojima se odnose tijelo izvodaca i1 njegova prisutnost. To su: publika, scenska tehnika,
prostor-vrieme 1 okruzenje (2013: 16). Analizirani sluajevi potvrduju navedene elemente i u
pijanistickoj izvedbi, a zauzimaju istaknuto mjesto pri analizi izvedbe koja je na nepredvidiv nacin
krenula ukrivo. Prema Eugeniju Barbi publika se divi i cudi vjeStini virtuoza jer se ne moze
poistovjetiti s izvodacem (1995). Kako bi se tek prisutni u dvorani nash u ¢udu 1 udivlenju, da
znaju kakvu su unutarnju dramu prolazili pianist Jurica Murai i pijanistica Pavica Gvozdic.
Sastavni element ovih izvedbi, osim prilagodbe virtuoznosti (tijela), jesu i visoka razina mentalne

snage 1 spremnosti, te umjetnicko postenje navedenih pijanista.*?

19 Oboje su proizasli iz tzv. zagrebacke pijanisticke Skole profesora Svetislava Stanci¢a, koji je kao vrline dobrog
pijaniste isticao: strucnost pijanistickog zanata i iskreno umjetnicko postenje koje se prije svega ocituje temeljitim
¢itanjemnotnogteksta bezprevelike interpretativne slobode, sigurnomtehnikomi znanjemo umjetnosti. Kao primjer
uporostiipredanostipozivu pogledati opis nastupapijanistice Melite Lorkovié (takoder diplomandice iz Stanciceve
klase) u Hrvatskomglazbenomzavodu za vrijeme potresau Zagrebu 1976. (Lorkovi¢, 2012: 153).
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Ranije spomenuta vaznost publike iz perspektive sudioniStva u izvedbenom djelovanju,
samo je jedan od mogucih aspekatakoji publiku ¢ini relevantnom za izvedbu recitala. Publika moze
posluziti kao izazov pijanistu izvodacu pri koncipiranju programa cjelovecernjeg recitala.
Hrvatskog pijanistu i profesora na Muzickoj akademiji, Vladimira Krpana, publika zanima kao
fenomen. U mtervjuu za cCasopis OKO 1987. godine osvrnuo se i na ,[...] uvjetno nazvanu
razmazenost publike, koja voli imati buffet, pristojne nusprostorije, prostor za Setnju u pauzi, jer
koncert je 1druStveni dogadaj* (Weber, 2012: 276). Krpan je itekako svjestan prethodno navedene
pojave — sluSatelja koji za vrijeme koncerta prate i listaju note. Njega po svemu sudeci ne zanima
njihovo okretanje stranica, niti koja izdavacka kuca tiska partiture, zanima ga sasvim druga
izvedbena situacija. U dokumentarnom filmu Viadimir Krpan — pijanist [emitirano 01. 09. 2013.
HRT 3]%% Krpan navodi:

Mene je uvijek zanimalo iznenadenje na koncertu. Nec¢u zaboraviti ljutnju nekih dobrih muzicara i
muzikologa, a i pijanista na ¢injenicu da sam ja svirao u Zagrebu po prvi puta sve Chopinove etide.
Svirao sam ih svih 27, ali sam redoslijed upravo napravio prema jednoj zZelji da izreziram trajanje
tog koncerta u luku od 60 minuta, da to prode u jednom dahu i da to donese na neki na¢in samo po

sebi jedno novo umjetni¢ko djelo.

Iz navedenog je vidljiva razlka izmedu tehniCko-interpretativne izvedbe (interpretacije
djela) 1 onog neglazbenog na koncertu — izvedbe pijanizma. Nakon §to je uvjezbao skladbe koje ce
izvesti, pijanist osmiSlava koncept, ili kako kaze Krpan, umjetnik “reZira” na “neki nacin novo
umjetniCko djelo”. Krpan je sklon postupcima reziranja koncertnog programa. Slicno je ucinio 1sa
svim Chopinovim valcerima, koje je takoder prezentirao razli¢itim redoslijedom od uobicajenog,
a glazbeni pisci 1 kriticari donose jo§ neke opise tih nestandardnih koncepata Krpanovih
programatskih koncerata?!. Gledano iz muzikoloske 1 pijanisticke perspektive, medu njima razvile
su se polemike. Muzikologinja i glazbena kriticarka Bosilka Peri¢ Kempf smatra kako je svaka
Chopinova minjjatura (bilo da je rije¢ o etidi ili valceru) mali svijet za sebe, te im se Krpanovim
postupkom lako moze oduzeti njihova samostalnost (i individualnost), pri ¢emu se ¢esto dogada

zanemarivanje brojnih ibogatih detalja, koji interpretaciju ¢ine nedore¢enom (2005: 16-17). Drugi

20 Dostupno na http://www.mojnet.com/video-portret-umjetnika-vladimir-krpan-b/ec4611a79d247¢844656

21 Primjerice Nedjeljko Fabrio i Koraljka Kos.

25


http://www.mojnet.com/video-portret-umjetnika-vladimir-krpan-b/ec4611a79d247e844656

pogled na Krpanov postupak kaze kako je izmijenjen redoslijed etida “rezultat interpretacijske
koncepcije [Vladimira Krpana] koji osobno gradi dramaturgiju cjeline trazeci i nalazeéi specificne
veze 1 odnose u rastu i opadanju napetosti unutar ovako zamiSljenog sljeda” (Ramuscak, Keki¢

ur., 2008). Koja je bila namjera dramaturSkog pristupa, otkriva izvodac?? izjavom:

Ljudi koji suse malo zalili bili suuglavnom oni koji su oc¢ekivali da ¢e mo¢i mozda uzeti note ili
znaju¢i mozda koji je redoslijed etida znati se pripremiti za to slusanje. Ta priprema je ovdje

izostala, oni su bili potpuno u mojoj vlasti i ja sam s njima manipulirao. 23

Ovakav izvedbeno-pro(vok)ativan postupak moze se kriticki sagledavati 1 donositi
argumentirani sud ovisno o umjetnickim afinitetima, tradiciji izvodenja iili osobnim
preferencijama, tenzijama 1 netrpeljivosti izvodaca 1 kritiCara. Studiji izvedbe koriste izmedu
ostalih ispoznaje muzikologije, glazbene estetike i kritike, ali se ovim radom ne zauzima stav o
navedenom postupku, ve¢ ga se sagledava kao vrstu izvedbe koja koristi, da ne kazemo iskoriStava,
pijanizam. Krpan je, zapravo, okretanje nota iz prethodnog paragrafa integrirao u izvedbu, $to je
uz, uvjetno receno, zelju za manipulacijom nad publikom 1 potpune vlasti nad njom, za sobom
povuklo odredene posliedice: dio publike je ljut, izostala je moguénost pripreme prilikom praéenja

koncerta, a glazbena kritika je podijeljena.

Za primjer kontekstualizacije dirigiranja 1 studija izvedbe istiCemo stav maestra Igora
Gjadrova koji izvedbu naziva krajnjim dosegom struke, podloznu kritici javnosti, a koja ukljucuje
svojevrsno ritualno ponaSanje — odvajanje od svakodnevice, iniciranje u dogadaj same izvedbe, sve
do povratka u svakodnevni Zivot (2002: 159). Gjadrov istice kako je koncert klasicne glazbe na
neki nacin ,,ekskluzivitet”, iznimka u danaSnjem vremenu krize i1 degradacije klasicnih vrijednosti
i kulture (ibid.). ViSe puta navodi kako je koncert odvajanje od stvarnosti, §to ga ¢ini sli¢nim

ritualnom, obrednom dogadaju:

Ritual izvedbe zato ima dodirnih to¢akas potrebom religijskih dogadanja: s istim osje¢ajem mistike,
uzvisenoga, ali i vrlo racionalno organiziranog. I jedno i drugo ima svoj propisani ceremonijal,

koncertantiimaju svoje propisane odore, i onoga ¢asaizdizu se iznad svakodnevice u punom smishu

22 Ne samo reproduktivniumjetnik pijanist.
3 Viadimir Krpan — pijanist (Ante Rozi¢, 2006), [emitirano 01. 09. 2013. HRT 3], transkribirano doslovno.
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rijeCi. Kad izvodaci u frakovima (malo tko ih jo§ oblaci!) zapocinju izvedbu, dolazi do izvjesnog
uzbudenja, do treme, ali i do obveznog 'Stimunga', do atmosfere, pa izvedba krece, s potrebnim

pocetnim nabojima i raste do vrhunca. (ibid.: 159)

Dobra priprema dirigenta podrazumijeva studiozan rad na partituri ve¢ prije dolaska na
probu s ansamblom. Prije javnog nastupa dirigent odrzava probe s ansamblom i ve¢ tada sviraci 1
pjevaci njegovu strucnost, znanje, umjetnicku uvjerljivost 1 autoritet, prenoSenje koncepta i
komunikacijsku komponentu prihvacaju ili ne prihvacaju, dolazi do bolje ili loSije suradnje. Ve
prije javnog nastupa poCinje dirigentova izvedba u smjeru ansambla. Potom slijedi javna izvedba
Sto dirigentovu komunikaciju ¢ini dvosmjernom: prema ansamblu i prema publici (usp. Romani¢,
1987: 351-353; Gjadrov, 2002: 12). Koliko god probe prosle u najbollem redu i efikasno, dirigenti
istiCu vaznost ucinka trenutka (usp. Gjadrov, 2002: 153), ili moment improvizacijskog koji izvedbi

daje elan i zanos (usp. Romani¢, 1987: 353).

Priroda dirigentova posla je takva da svojim vizualnim 1 gestickim efektom predstavlja
zanimljivu pojavu, bogatu za izvedbenu analizu. Dirigenti 1 metodiCari dirigiranja zaokuplieni su
tijelom, pokretima i1 mimikom kao sredstvom komunikacije, S$to se uvidom u literaturu moze
analizirati 1sistematizirati. U nas postoji nekoliko autora ¢ija djela analizira ovajrad (Lhotka, 1981;
Jerkovi¢, 1999-2001; Gjadrov, 2002), a recentna literatura poput Zborsko dirigiranje: filozofija i
praksa (Choral Conducting: Philosophy and Practise, 2003) britanskog dirigenta i teoreticara
Colina Durranta sve izrazitije se bavi dirigentom kao izvodacem. Dirigent koji za vrijeme same
izvedbe uspijeva pronaéi dodatno nadahnuce, pored svega isplaniranog i uvjezbanog na pokusima
s ansamblom, izvedbu Cini posebnom, iznadprosjecnom - vrhunskim dogadajem koji publiku

odusSevljava.

Izvedbene situacije poput nepredvidivih organizacijskih 1 produkcijskih momenata ili cak
znacajnih propusta, dirigenti ¢eneizostavno susresti tijekom karijere. Nepredvidene situacije mogu
postati, na neki nacin, nosivi element izvedbenog c¢ina koncerta, $to glazbena kritika, esejistika i
specijalizirani Casopisi biljeze kao dokumentiranu Cinjenicu. Na koji se nacin u nepredvidivom
izvedbenom dogadaju snalaze dirigenti navodimo u tri razli¢ita primjera. Prvi predstavlja primjer

neplanirane 1 nepredvidive situacije na samom koncertu, dok se drugi odnosi na neplaniranu
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izvedbu kao posliedicu nezadovoljstva 1 otpora izvodaca prema vladaju¢em sustavu. Treéi primjer

ilustrira planiranu neocekivanu izvedbu usmjerenu na publiku.

Godine 1964. na Dubrovackim ljetnim igrama nastupio je Zbor Radiotelevizije Zagreb pod
dirigentskim vodstvom Slavka Zlatica u atriju Dominikanskog samostana (usp. Berkovi¢, 2013:
22). U prvom dijelu koncerta na programu je slavna Missa Notre Dame Guillauma de Machaulta,
stilski 1 tehniCki poseban izazov zborske literature. U cjelovitom osvrtu na festival, iz pera rezisera
1 glazbenog esejiste Zvonimira Berkovi¢a, ¢itamo opis nama zanimljive nepredvidive izvedbene
situacije. Berkovi¢ se, naime, osim na glazbenu komponentu koncerta kao reziser i poznavatelj
izvedbenih umjetnosti zadubljuje 1na izvanglazbeni spektar zbivanja za vrijeme koncerta. Zbor se,
,ha uzas dirigenta Zlatica® (ibid.), na samom nastupu nije uspio nositi s intonacijom tako da je
konstantno vladao nesklad i, u doslovnom smislu, pogresno pjevanje, ¢ak i pored instrumentalne
pratnje koja ih je pratila, a time i podrzavala intonaciju. Ipak suizvedbu slavne mise priveli kraju.
,U drugoj tocki (Stabat mater Palestrine) bili suna pragu prave katastrofe* navodi Berkovi¢ (ibid. ),
a u nastavku doznajemo da je dirigent bio primoran prekinuti izvedbu 1 upozoriti Zbor na
mtonaciju. Takvu situaciju moze se razumjeti, jer zbor je zivo glazbeno tijelo sastavljeno od
ljudskih glasova podloznih vanjskim utjecajima i psiho-fizickim faktorima. Berkovi¢ se dvoumio
pisati ili ne o ovom koncertu, ali se ipak odlucuje opisati nesvakidasnju situaciju. Trazii razlog i
opravdanje kako je do ,grozno fals* (ibid.) pjevanja dosSlo. Smatra da je na lietnim festivalima
izvoda¢ima lako odluciti spojiti ugodno s korisnim pa i neoprezno se prepustiti carima jedne od
najliepsih turistickih destinacija Mediterana. Berkovi¢ pretpostavla da su se ,Clanovi zbora
neoprezno na dan koncerta izlozili suncu i moru, pa sunavecer, u atrij Dominikanskog samostana,
stupili sasvim oSamuc¢eni (ibid.). Poznato je da svaki profesionalni ansambl, pa tako i Zbor Radio-
Zagreba sa Sefom dirigentom maestrom ZlatiCem, ne izlazi na koncert potpuno nespreman — to je
standard i vrijedi kao nepisano pravilo. Ipak, moguée su nezeliene i nepredvidene situacije ukojima
dirigent treba imati sposobnost snalaZzenja i kvalitetne reakcije. Dirigent Zlati¢, suoCen s necistim
intonativnim zapjevom pjevaca, prekida pjevanje te uz pomo¢ instrumenta korigira intonaciju.
Drugi dio programa sastojao se od Cetiri Ave Marie koje je Zbor Radiotelevizije Zagreb otpjevao
u ,savrSeno blistavoj mtonacyji (ibid.), Sto pokazuje da nije rije¢ o dirigentovu propustu i
nepripremlienom ansamblu, ve¢ o doista nepredvidivim okolostima koji izvedbu dovode na rub

rizika od neuspjeha, fijaska.
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Primjer koji slijedi odvija se u slavnoj milanskoj opernoj kuéi La Scala. Sto kada se cijeli
orkestar tako ugledne operne kuce odlu¢i bojkotirati nastup radi nezadovoljstva politikom vodstva?
Dana 02.06.1995., doslovce pet minuta prije poCetka izvedbe opere La Traviata Guseppea Verdija,
sviraCi orkestra obznanjuju S$trajk i izvedba opere postaje gotovo nemoguca (usp. Wakin, 1995).
Dovedena pred gotov ¢in publika u kazaliStu negoduje, no dirigent Riccardo Muti odlucan je
,»Spasiti“ izvedbu, ne pristaju¢i na otkazivanje izvedbe. Uspijeva organizirati soliste i prireduje
izvedbu opere bez orkestra, uz pratnju klavira. Partituru slavne opere La Traviata Giuseppea
Verdija Muti osobno svira na klaviru istovremeno dirigentski ravnaju¢i izvedbom. Publika je
odusevljiena, a izvedba proglaSena dogadajem sezone milanske La Scale.?* Dvostruki ¢in otpora,
onaj svirata prema sustavu 1 onaj dirigenta prema otkazivanju izvedbe rezultira
nekonvencionalnom izvedbom opere u kojoj dirigent preuzima ulogu i dirigenta i Citavog orkestra
svirajuci klavirski izvadak opere. Javnost je ovaj potez primijetila inisu izostali komentari ujavnim
glasilima 1 internetskim portalima. Necemo zauzimati stav za ili protiv Strajka ili dirigentove
odluke, ve¢ primje¢ujemo nesvakidaSnji izvedbeni dogadaj koji ostaje iznimka u ustaljenoj praksi,
a time 1 primjer mogucih analiza izvedbenih situacija kao 1 ideja 1 primjer novim generacijama

dirigenata i glazbenika.

Primjer promiSliene, planirane situacije koja publici postaje neocekivan efekt
nepredvidivog ishoda je koncept koncerta kako ga zagovara maestro Ivan Fischer. Vec¢ dugi niz
godina Fischer radi na reformiranju principa rada i programa simfonijskog orkestra. Uz svog
sunarodnjaka 1 kolegu, madarskog pijanista i dirigenta Zoltdna Kocsisa, Fischer je 1983. godine
suosniva¢ Budimpestanskog simfonijskog orkestra. Zelia im je bila osnovati orkestar iznimne
kvalitete sastavlien samo od najboljih glazbenika Madarske, ali 1 reformirati aktivnost, kreativnost
i sudjelovanje glazbenika koji Cine orkestar te ulogu orkestra u drustvu. Tako je poznat niz
dobrotvornih i edukativnih inicijativa, projekata i koncerata koji su, pored sjajnog muziciranja,
ovaj orkestar u¢mnili prepoznatljivim 1 jednim od najboljih orkestara na svijetu. Sviest da su
izvedbe djela klasi¢ne glazbe na koncertima publici predvidive, vodi Fischera ka novim idejama,
ali na temeljima tradicije. Koncerti kojima ravna Fischer Cesto sadrZe neocekivane elemente.
Uzmimo kao primjer navalu (invaziju) studenata glazbe u koncertnu dvoranu i na pozornicu za

vrileme izvedbe Budimpestanskog festivalskog orkestra. Prosinacko izdanje BBC Music Magazine

2 Audio zapis na: https://www.youtube.com/watch?v=alLknHoRrN3U
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2019. donosi razgovor s maestrom Fischerom iz kojeg doznajemo da je takav postupak, u stilu
flash mob 2 aktivnosti, primijenio kod izvedbe zadnjeg stavka V. simfonije Ludwiga van
Beethovena (Molleson, 2019: 48-52). Slicno je postupio 1 kod izvedbe zavrSnog stavka IX.
simfonije L. van Beethovena, u kojem se uz orkestar pojavljuju vokalni solisti 1 mjeSoviti pjevacki
zbor. Fischer vidi priliku pozicionirati dio zborskih pjevaca u redove publike koji se pjevanjem
ukljuCuju u izvedbu. Mozemo zamisliti situaciju u kojoj se pored nas i ostatka publike ustaju
naizgled jedni od posjetitella koncerta i poCinju sporadicno pjevati. RijecC je o svojevrsnoj
koreografiji koncerta, pri ¢emu se ne narusava izvedba standardnih djela klasicne glazbe, ve¢ ih

prezentira publici u novom 1 neocekivanom izvedbenom ¢inu (ibid.).

Prvi od tri navedena primjera u kojima sudjeluju dirigenti, ukazuje na potrebu odvajanja
izvedbenog ponasanja iizvedbe kao fenomena od svakodnevnog zivota. Ukoliko se svakodnevni
zivot glazbenika zborskih pjevaca i profesionalna izvedbena obaveza poinju pretapati dolazi do
potencijalnog rizika za koncertnu izvedbu, tj. prijetnja neoptimalnoj koncentraciji i realizaciji

zahtjevnih glazbenih umjetnickih djela.

Drugim se primjerom uvida Sirok spektar moguénosti postavljanja vrlo zahtjevne forme
kao Sto je opera, kada unato¢ bojkotu orkestralnih glazbenika izvedbu spaSavaju dirigent 1 solisti u
znak poStovanja nezadovoljne publike koja je platila ulaznicu. Dolazi do zaokreta i nezadovoljna

publika postaje vrlo zadovoljna, a dogadaj se pamti kao dogadaj sezone bez premca.

Takozvane flash mob izvedbe glazbenih djela na javnim mjestima (primjerice trgovima ili
zrakoplovnim lukama) sve su CeS¢a izvedbena praksa raznih orkestara, ali za vrijeme izvedbe
koncerta klasicne glazbe u koncertnoj dvorani takvo $to, unajmanju ruku, publiku moze iznenaditi.
Tre¢im smo primjerom opisali dvije opcije koje dirigent Fischer ponekad primjenjuje kako bi

koncert klasicne glazbe izbjegao dosadu 1 predvidivost.

Istrazivanje izvedbenog ponasanja (being + doing) za vrijeme recitala i koncerta moze se
odnositi na niz elemenata (pocevsi od pripreme za nastup, ulaska prvog sluSatelja/gledatelja u

dvoranu, iS¢ekivanja dolaska umjetnika/ce na pozornicu, zauzimanja pozicije za nstrumentom,

3 Rije€ je o socioloskomfenomenu kada se skupina ljudinaizgled iznenadasastaje na unaprijed dogovorenoj lokaciji
Cilj je izvestinesvakidasnji performans kratkog vremenskogtrajanja nakon cega se spontano razidu. Takvu je akciju
moguce relativno brzo organizirati putemnovih tehnologija poputmobilnih telefona, SMS poruka, drustvenih mreza i
slicno.

30



koncentriranja, pocetka sviranja, tijeka nastupa, intenziteta izvedbe i tako sve do zavrSetka
koncerta, izlaska posliednjeg slusatelja/gledatelja iz dvorane), pri cemu je glavni akter sam izvodac

— pijanist, dirigent ili koji drugi instrumentalist —o ¢emu viSe u narednim poglavljima.
2.1.1. Stanje istrazivanja: sli¢nosti pijanista i dirigenata s glumom

Sviesno ili mtuitivno, pijanisticki pedagozi upucuju studente na Citanje djela kazaliSnih
teoretiCara 1 praktiCara, poput Denisa Diderota, Konstantina Sergejevica Stanislavskog, Sergeja
Vladimirovica Obrazcova, Vsevoloda Mejerholjda. “Zanimljivo je da mnogi sovjetski pedagozi
Cesto citiraju glasovite rezisere, posebno Stanislavskog, nalazeéi slicnost izmedu glume i sviranja
odnosno izmedu interpretativne glimacke i muzicke umjetnosti“ (Zlatar, 1989: 36). Ta je slinost
pretezito vezana uz podrucje interpretacije glazbe, a odnosi se na artikulaciju, fraziranje, boju tona.
Naime, govorna/glumacka deklamacija teksta prikladan je primjer kako artikulirati, izgovoriti i
osmisliti glazbeni jezik koji, kako je ve¢ re€eno, nije pojmovni, vec je prije asocijativni jezik. Jedna
od moguénosti primjene glumackog 1 dramskog izraza u izvedbi nstrumentalne glazbe je
pronalazenje ,glumackih aspekata u glazbenoj izvedbi“. Citanjem teksta istog naziva autora
Radovana Lorkovi€a, razabiru se glavni elementi: deklamacija, egzaltacija, sugestivnost izvodaca
te potreba za snaznijom 1 osobnijom karakterizacijom ,kako u glazbenim djelima vezanim uz rije¢
tako 1 u onima bez konkretne verbalne veze* (2009: 106). Lorkovi¢ se poziva na glasovitog
dirigenta Nikolausa Harnoncourta koji glazbu naziva govorom zvuka (2005), a rabi i sintagmu
glazbeni dijalog (2008).26 Govorni pristup glazbenim mislima, sukladno navedenom, metodicar
klavirske pedagogije JakSa Zlatar objasnjava u kontekstu razvoja maste 1 predodzbe glazbenog
djela. Pijanisti se pri tome koriste analogijama i asocijacijama od kojih se istiCe analogija govora i
glazbe upravo stoga $to su se ,,glazba i govor razvili iz istog psiholoskog prakorjena, oni imaju i
slicnu intonaciju® te se ,,u glazbi nalazi slican psiholoski u¢inak, odnosno strukturalna i emotivna
srodnost s govorom®. Kako je glazba ,liSena informativne komponente komunikacije [glazba ]
puno vise razvija izrazajnu komponentu, isto kao $to pantomima pociva na izrazajnoj gestiu znatno

vecoj mjeri od glume* (2015: 92-93).

26 Usp. Harnoncourt, Nikolaus. 2005. Glazba kao govor zvuka: putovi za novo razumijevanje glazbe. Zagreb:
Algoritami Harnoncourt, Nikolaus. 2008. Glazbeni dijalog: Razmisljanja o Monteverdiju, Bachui Mozartu. Zagreb:
Algoritam.
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Sli¢nost dirigiranja 1 glume poCiva na temeljima pojavnosti i karizme. Dirigent je jedini
glazbenik koji zvuk ne proizvodi izravno ve¢ posredstvom drugih sviraca. Glumci takoder svojom
scenskom prisutno$¢u, gestom i mimikom mogu, bez jjedne izgovorene rije¢i, posti¢i ucinke koji
sumnogo intenzivniji od izgovorene rije¢i. O opravdanosti i neopravdanosti ¢estog usporedivanja
ianalogija kazaliSne i glazbene umjetnosti polemizira Branko Gavella unekoliko znacajnih eseja?’.
Primjecuje kako se Cesto kazaliSna umjetnost nastojala usporediti s glazbenom na viSe razina. Tako
je ,hastao niz uobiajenth analogija, kao npr. usporedivanje glazbenog izvodaca, virtuoza s
glumcem ili dirigenta s redateljem, a odnos kazaliSta kao takvog prema drami, kao formi literarnoj,
pokuSavao se objasniti naoko tako primamljivom analogijom izmedu glazbene partiture 1
kompleksa njenog izvodenja® (2005: 52-53). Gavella smatra da je u tim razmatranjima i
teoretiziranjima promaklo uvidjeti bitnu razliku izmedu dirigenta 1 redatelia. Vec¢ je najbanalnija
Cinjenica da je redatelj nevidljiv publici dok je dirigent uocljiv, vidljiv, fizicki prisutan. Iako
kritizita ovu usporedbu i upozorava na pogresno usporedivanje redatelia s dirigentom, istiCe
izrazitu sli¢nost dirigenta iglumca. Naime dirigent gestikulacijom (,,svojim zamahom®) 1 izrazom
lica (,,mimiCkim pokretom*) na neki na¢in glumi bez rijeci — “njegovo je glumljenje nekakva vrsta
mimicke fantazije na danu glazbenu temu® (ibid.: 54-55). Glasovirski virtuoz Gavelli je zanimljiv
vise kao suprotnost glumcu nego kao primjer pogodan za analogiju. lako se ne bavi opsSirno
analogijom glumac-glasovirski virtuoz, vec ikratke Gavelline digresije sadrze znacajne elaboracije
prigodne za bolje razumijevanje pijanista 1 pijanistickog scenskog nastupa, naroCito kada ih se
osvijeth 1 mterpretira u duhu rjecnika Gavellnih naziva (usp. Petlevski, 2001: 175-208). To,
dakako, postaje predmet novih spoznaja o pianizmu. Stoga se pokazalo da Gavella kroz
osporavanje analogija kazaliSta 1 glazbe nudi stavove koji potiCu, gotovo traze, daljnju ozbiljnu

analizu 1 raspravu koja slijedi u narednim poglavljima.

Suvremeni pristup izvedbi glumaca i glazbenika, podrazumijeva cjelovitu pripremu,
upoznavanje s tekstom na slojevit na¢in. Nakon tehniCko-interpretativne faze pripreme 1
uvjezbavanja, trebala bi shijediti javna izvedba djela. Pijanist Alfred Brendel istiCe da je za izvedbu
glazbe potreban interpret — otuda slinost s kazaliStem. Kao primjer navodi Cak i slikara Paula
Kleea koji je o sebi razmiShao kao o kompletnom dramskom ansamblu. Brendel smatra da bi i

pianisti trebali sljediti takav pristup (2013: 75). Kada javna izvedba dode na red, otvaraju se

270 tome vise u razradi disertacije (poglavlja 2.2.21 2.3.2).
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dodatna pitanja percepcije i razumijevanja glazbenika i njihovih vjestina. Otvaraju se i pitanja na
koji nacin su glazbenici zaokupljeni, odnosno inspirirani kazaliSnim poetikama i dramskim
izrazom. Sasvim je izvjesno da, unatoC Cestih usporedbi glumaca i glazbenika, glazbenik doista
nije glumac koji predstavlja neki dramski lik odnosno ulogu. No pijanist ¢e, kao 1 dirigent, svojim
javnim nastupom morati iza¢i pred publiku 1 izvesti koncertni nastup. Njegova je uloga, dakle,
nemodalna, on je izvoda¢ ne-glumac. Kirby je ne-glumu definirao kao ,/nemodalno izvodenje' ili
¢ak 'nemodalnu simbolizaciju', naprosto izvrSavanje odredenog zadatka u prostoru izvedbe bez

ikakva (barem intendiranog) reprezentacijskog uloga (1972: 28)* (Blazevic 2013: 71).

Mozemo se sloziti s definicijom ne-glume 1 ne-glumackimmodusom izvodaca koji ne igraju
ulogu dramskog lika i u kontekstu izvedbe koncerta klasiéne glazbe. Dakle pijanist ili dirigent
nastupa ne samo kao on sam, ve¢ uz naslutu utjecaja glumstvenog ponasanja koje se prvenstveno
ofituje u namjeri izvodaca za vjernom karakterizacijom glazbe, a ne pukom reprodukcijom.
Sjetimo se teze Nicholasa Cooka da je, primjerice, Chopinova Mazurka reprezentant narodnog
plesa, a ne narodni ples sam po sebi. Drzimo da su pijanist ili dirigent za vrijeme samog ¢ina
izvedbe posrednici glazbe 1 glazbenog djela. Osim Sto predstavljaju socijalnu ulogu pijanista
odnosno dirigenta, oni su ne-glumcikoji nastoje biti reprezenti glazbenog djela. Kakav reprezent
moze biti 1 kojim se afektivnim 1 intelektualnim pogonom izvodac pri tome sluzi (pored autora,
izvodac je sustvaratelj skladbe) pitanje je na koje nastojimo ponuditi odgovor u nastavku rada. Trag
koji sljedimo je recepcija relevantnih autora kazali§nih teorija na koje se pozivaju glazbeni

umjetnici izvodaci, napose pijanisti i dirigenti.

2.1.2. Recepcije Denisa Diderota i Konstantina Sergejevi¢a Stanislavskog kod pijanista i

dirigenata — povod za izvedbenu analizu pijanizma i dirigiranja

Recepcije D. Diderota 1 K. S. Stanislavskog kod pijanista i dirigenata zapoceti ¢emo citatom
iz 1753. godine kada je tiskano djelo Carl Philipp Emanuela Bacha Ogled o pravoj umjetnosti
sviranja klavira (Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen). Trece poglavlje naslovljeno
je ,lzvedba® koje kroz trideset i jednu tocku razmatra i tumaci pretezno glazbene elemente poput
ukrasa, izdrZzavanja tonova, glasnoce tona i jasno¢e zvuka, improvizacije, tempa itd.. Na pocetku
elaborata o izvedbi, C. P. E. Bach piSe kako ,,za dojmljivo sviranje treba imati dobru glavu,

podvrgnuti seizvjesnim razumnim pravilima iuskladu s njima razmiSljati o izvedbi“ (2004 [1753]:

33



122). Na poveznicu s Diderotom i Stanislavskim dolazimo citanjem trinaeste toCke kada je rijec o

izvedbi 1 pobudivanju osjecaja kod publike. U toj tocki stoji da

glazbenik ne moze izazvati osjeCaje slusatelja ako sam niSta ne osje¢a. On mora osjetiti sva
raspolozenja koja zeli pobuditi kod publike; on im predaje svoje osjecaje te ih ujedno potice na
suosjecanje. Na tuznim i turobnim mjestima bit ¢e tuzan i turoban. To se na njemu vidi i1 ¢uje. Isto
se dogada na zustrim, veselim i drugacijim mjestima u koja se trebauzivjeti. Tek $to se smirio jedan,
ve¢ nastupa drugi osjecaj, te jedno raspolozenje smjenjuje drugo. Izvodac tu obvezu mora narocito
osjecati pred posebno izrazajnim djelima, bilo da ih je napisao samili sutuda; u posljednjem sluc¢aju

mora osjetiti isto §to je osjec¢ao skladatelj koji je djelo napisao. (ibid.: 125)

Prolazenje kroz osjecajna stanja za vrijeme glime, odnosno izvedbe neke uloge, vec je dva
stolle¢a predmet teatroloSkih istraZivanja 1 analiza, a aktualno je 1 danas. Diderot je spisom
Paradoks o glumcu (Paradoxe sur le comédien, 1773-1780) znacajno potakao ovu temu, polemicki
se obrusivsi na dotadaSnje stavove o glumi Johna Hilla, Francoisa i Luigija Riccobonija, Gottholda
Ephraima Lessinga, Pierrea Sainte-Albinea (usp. Roach, 2005: 149). Diderotovu je filozofiju i
poglede, izmedu ostalih, propitivao i Stanislavski, a temeljnom Diderotovu postulatu — konceptu
paradoksa kada je rije¢ o osjecajima i ganuc¢u kako publike tako i samog izvodaca — vracali su se,
primjerice, Vsevolod Mejerholjd i Antonin Artaud radom na unutarnjim psiholoskim procesima i
stanju glumca. U novije vrijeme Diderotovu misao ponovno istrazuje, kontekstualizira te proSireno

argumentira ostalim Diderotovim spisima Joseph Roach (2005: 147-205).

Koncertni pijanisti koji ujedno poducavaju klavir primjer su klavirske pedagogije koja
nastaje na temelju refleksivnog poducavanja. Primjerice, Georgii Walter u duhu Diderotove misli
pijanistima savjetuje:

Cuvaj svoj instrument, sluh, a i usi onih, koji sui mimo svoje volje prisilieni da te slusaju, bili oni

uz tebe, iznad tebe ili ispod tebe. Vjezbaj i najsnaznije stvari samo od p do mf. Tek kod umjetnickog

oblikovanja dolazi u obzir uporaba f i ff. I glumac, kad uci itekako strastvenu ulogu, ne vice

neprestano u svom stanu ine bjesni, ve¢ je govori prigusenim glasom. (1957:10)

Ovaj pedagoski savjet samo naslui¢uje ono $to ¢e ugledni muzikolog i pijanist Charles
Rosen te doajen svjetskoga pijanizma Alfred Brendel u svojim djelima isticati upuéivanjem na
Diderotove spoznaje. Rosen potice pijaniste na Citanje Diderotova Paradoksa o glumcu, kako bi

osvijestili 1usvojili stav da pijanist, kaoniti glumac, nema obavezu, niti je u mogucénosti, pri svakoj
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izvedbi nalaziti se u emocionalnom stanju koje autor (skladatelj) svojim djelom opisuje ili donosi
pred izvodaca (2004: 36). Pijanistima bi, smatramo, osim ¢itanja Paradoksa bilo pozeljno Citati i
ona djela suvremenijeg datuma koja tumace i razraduju Diderotovu misao. Naime Roach (2005:
147-206) kao i Erika Fischer Lichte (2011: 131,132), da navedemo samo neke, neizostavno donose
najvaznije postavke Diderotova paradoksa s naglaskom na iluzionisticko kazaliSte, odnosno
,» vanjske znakove' dusevnih procesa kako bi ulogu mogao prikazati kao individualni karakter*

(Fischer Lichte, 2011: 131):

Njegov [glumCev, op. aut.] setalent[...] sastojiutome|...] dato¢no iznosivanjske znakove osjecaja,
da bi vas zavarali [...]. Tajdrhtaj glasa, te nedoreCene rijeci, ti priguseni ili razvuceni glasovi, to

drhtanje udova, to klecanje koljena, te nesvjestica, taj bijes — sve je to [...] lekcija unaprijed naucena
[...]. (Diderot, 1958 [1773]: 17-18)

Diderot se, osim navedenog citata iz Paradoksa,u Elementima fiziologije zaokupljao i
dvostrukim stanjem svijesti glumca. Za to je bio potaknut upravo izvedbom c¢embalista koji za
vrijeme sviranja odmice pogled s partiture i pocinje razgovor s nekim suizvodac¢em iz orkestra, ali
nastavlja svirati. U trenutku povratka pogleda na note i usredotoCenosti na sviranje, ¢embalist
pocinje grijesiti 1snalaziti se, dok ponovno ne uspostavi nadzor nad sviranjem iz nota (usp. Roach,

2005: 191-192).

Vazne spoznaje koje je Diderot dokucio analizama glumackog umijeca, a nastavili su i
razradili kasniji naraStaji teoretiCara i praktiCara glume i izvedbe, Cesto se koriste primjerom
pijanisticke izvedbe. Kada govori o glum€evoj inspiraciji, Aleksandar Freudenreich (1934), u
jednom od prvih udzbenika glume u Hrvatskoj, navodi razmiSlanje francuskog glumca
Constantinea Coquelina starijeg (Benoit Constant Coquelin), sliedbenika Diderotove mish. Za ovaj

rad navod koji slijedi znacajan je upravo zbog analogije glumac-glasovirac. Coquelin tvrdi da

nije potrebno, da glumac pretrpi izvjesne dusevne dispozicije zato, da izazove inspiraciju. Kao §to
ni svira¢ na glasoviru ne mora da bude Zalostan, ako svira Zalobnu koracnicu Beethovenovu ili
Chopinovu. On poznaje kora¢nicu, otvori glasovir i svira, a sluSaoci su ganuti. Naprotiv, ako bi
svira¢ na glasoviru bio oc¢ajan i zalostan pa se prepustio svojoj boli, sigurno bi vrlo lose svirao. Kod
glumcaje to analogno. U ¢asovima vlastite dusevne dispozicije gubi razum svojumo¢, abezrazuma
ne da se niSta dobro stvoriti./.../ Inspiracija se mora izazvati spoznajom i svladavanjem sama sebe,

dugotrajnim vjezbanjem i temeljitim prouc¢avanjem uloge. Tada uspjeh glumca ne ¢e biti ovisan o
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'dispoziciji’, jer ¢e svojom samosvijeSCu izazvati inspiraciju, kadgod Zeli, kadgod ustreba. Kao

glasovirac: Otvori glasovir, sjedne — i svira! (nav. prem. Freudenreich, 1934: 140)

Za pijanizam znacajno je Brendelovo razmatranje o Diderotu kada skrece pozornost na stav
C. P. E. Bacha, koji smatra da jedino glazbenik koji je sam ganut moze ganuti i druge. Suprotno
tome, nastavlja Brendel, Diderot te skladatelj, pijanist i dirigent Feruccio Busoni tvrde da glumci
ili glazbeni izvodaci koji zele ganuti sluSatelja ne smiju sami biti ganuti kako ne bi izgubili kontrolu
nad sviranjem. Brendel zakljuCuje: ,PokuSajmo biti ganuti 1 zadrzati kontrolu u isto vrijeme*

(2013: 62).

I dirigentsku struku, podjednako praktiCare i teoretiCare, zaokuplja problem ravnoteze
racionalnoga 1 emocionalnoga prilikom izvedbe glazbenog djela. Dirigent Teodor Romani¢
eksplicite smatra da se na generalnoj probi treba Stedjeti energija kako se potpuni kapacitet
umijetnickog zanosa ne bi potroSio te se time izvedbu liSilo punog intenziteta (1987: 352). Dirigent
i skladatelj Vilém Tausky takoder smatra da intenzitet emocija i ,jnapetost na pokusu ne moze i ne
smije biti jaka kao na nastupu jer preintenzivno izrazavanje emocija i stavova dirigenta moze
ukrasti dio energije toliko potrebne za nastup™ (1998: 22). Sto se samog nastupa tice Tausky se
poziva na savjet Richarda Wagnera ,,da se prvo treba iskusiti srcem a zatim dopustiti umu da

kontrolira izvedbu® (1998: 25).

Diderotovu filozofiju ipoetiku teatra takoder razmatra i promiSlja Stanislavski. ,,Umjetnost
predstavljanja“, kako Diderotov ideal glumackog umijeca naziva Stanislavski, u Malom
usporednom rjecniku pojmova u Sistemu Stanislavskog pojaSnjava teatrologinja Ognjenka
Milicevi¢ (1991: 325-333). ,Umjetnost predstavljanja®, dakle, podrazumijeva da glumac prozivi
ulogu ali samo tijekom pripreme kako bi glumac mogao ,.fiksirati vanjsku pojavnost prozivlienoga*
(1991: 325). Iztoga slijedi da bi prozivljavati ulogu za vrijeme predstave bilo nepoZeljno ,jer moze
nekontroliranom spontano$éu narusiti fiksiranu formu“ (ibid.). Stanislavski je bio upoznat i s
Coquelinovim stavom, podrSkom Diderotovoj poetici, da ,osjeCajnost kvari savrSenstvo i
preciznost glumacke igre* (ibid.). Takoder, Milicevi¢ donosi podatak da je Stanislavski u svom
notesu zabiljezio Coquelinovu misao da ,glumac ne zivi nego igra. [...] ostaje hladan prema
predmetu svoje igre, ali njegova umjetnost mora biti savrSena* konfrontiraju¢i ga s navodom

Tommasoa Salvinija da ,glumac Zivi, on place 1 smije se na sceni, ali placuéi i smijuéi se on
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posmatra svoj smijeh i suze. U tom dvojnom Zzivotu, u toj ravnotezi izmedu zivota 1igre 1 sastoji se

umjetnost® (ibid.).

Sam Stanislavski zalaze se za ,,umjetnost prozivljavanja® — trazi od glumca da ,cjelinom
svoje glumacke licnosti prozivi svoju ulogu u datim okolostima komada da bi spoznao 'Zivot
njezina ljudskog duha' ida je Zivi na sceni svaki put, na prvoj kao i na stotoj predstavi, uvijek sada
i ovdje* (ibid.). Prema Josephu Roachu ,Sistem Stanislavskoga sredstvo je za manipulaciju
razinama svijesti da bi se postigli odredeni specifiéni u€inci na tijelo, pogotovo iluzija spontanosti.
Obecava glumcu izrazajnu kontrolu nad Zivim organizmom, njegovim vlastitim tijelom, u svoj
njegovoj nepostojanoj raznolikosti 1 iznenaduju¢im samovoljama® (2005: 269). Stanislavski
predlaze slijedece tehnike: opustanje miSica, koncentraciju paznje, javnu samocu, emotivno

pamcenje, partituru uloge i sl. (usp. ibid.).

Kao 1 u slucaju razrade recepcije Diderotove misli u pijanistickoj 1 dirigentskoj struci 1
umjetnosti, tako i recepciju Stanislavskog u pyjanizmu 1 dirigiranju uvidamo kroz pristup 1 stavove
uglednih umjetnika. Dirigent Ivan Fischer ve¢ za vrijeme probe s orkestrom zahtijeva potpuni
angazman iod sebe iod sviraca te se poziva upravo na Sistem Stanislavskog. Fischer smatra da se
dirigent ne treba Stediti na probama i izbjegavati primjenu postavki ,umjetnosti prozivljavanja“,
jednako kao S§to priprema glumca za predstavu ne smije biti Sablonizirana 1 odradena bez potpunog
angazmana za vrijeme probe. Tako bi se, navodno, Cuvala energija za predstavu (usp. Service,

2014: 214).

Mnogi dirigenti, kao $to je navedeno ranije, ipak primjenjuju rezerviraniji pristup izvodenju
za vrileme probe, dok na nastupu traze maksimum 1 od sebe i od orkestra, zbora ili kojeg drugog
ansambla. U svom radu s u€enicima i studentima klavira Heinrich Neuhaus, jedan od najve¢ih
ruskih pianista iklavirskih pedagoga, upucuje na Citanje Stanislavskog kako bi se obogatili um 1
kultura, a izvedba bila proZeta emocionalnim nabojem. On to istiCe vrlo kratkom izjavom:
,Prisjetimo se predivne misli Stanislavskog o glumcima koji bivaju genijalni samo o 'dvanaest
velikih praznika'. Bolie da su takvi tih dvanaest praznika nego nikada! Sredstvo? Ne samo
mtelektualno nego 1 emocionalno poticanje! Talent u sebi sabire strast i intelekt (2000: 31).
Neuhaus govori 1 0 vrlo sposobnim 1 nadarenim studentima klavira, ali koji ne stvaraju dojam i
nemaju karizmu najvec¢ih. IstiCe da ,uza svu njihovu darovitost ovdje ocigledno nedostaju um i

kultura. Eto zaSto se mora Citati Stanislavskoga!*“ (ibid.: 130) Govore¢i o emotivnom pamcéenju
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kod pripreme klavirske skladbe, JakSa Zlatar navodi znacaj upravo ruskih klavirskih pedagoga koji
Cesto citiraju glasovite rezisere nalazeci slicnost izmedu glume i sviranja, odnosno interpretativne

glumacke 1 glazbene umjetnosti. Zlatar navedeno sazima pozivaju¢i se takoder na Stanislavskog:

Jedan od utemeljitelja emotivnhog paméenja u glumi K. S. Stanislavski, od glumaca je trazio da
ulogu koju glume $to izrazajnije doZive te da se prisjete vlastitih dozivljaja analognih ulozi. U djelu
Rad glumca na sebi on razmislja: ,,Kako sam danas glumio? — LoSe, jer sve §to sam radio, radio
sam u Zelji da pokazem sebe u ulozi koju sam igrao. Drugim rijeCima, pazio sam na tijelo i pokrete.
Opéenito je poznato da ¢e teznja za impresivnijom glumom rezultirati naprezanjem misica,

ukocenos¢u, prigusivanjem glasa i sputavanjem pokreta. (2015: 150)

Kao kod glume, nastavlja Zlatar, tako je 1 pri sviranju potrebno misliti na ,.glazbeni sadrzaj, a ne
na pokrete (njih je potrebno to¢no odrediti pri viezbanju). Na tome pociva emotivno pamcenje‘

(ibid.).

Pristup glazbenom djelu uklju¢uje 1 povijesni 1 kulturni kontekst u kojem je djelo nastalo.
Pritome je neophodno poznavati specificne okolnosti, glazbene navike i manire pojedinih tradicija,
pa 1 trendova. Pianist Miguel Henriques isti€e vaznost proporcionalnosti i koherencije izmedu
forme 1 sadrzaja (2004: 11). NajceSc¢e izvodacC mterpretira 1izvodi tude djelo, stoga se pri zelji da
skladbu, koja na glazbenim pozornicama svijeta egzistira desetlje¢ima 1 stolje¢ima, donese pred
publiku uvjerljiivo 1 vjerno skladatelievoj ideji, koristi tehnikama koje su u upotrebi kod glumacke
pripreme. U tom procesu valja se ponovno osvrnuti na veliku slicnost glumca 1 glazbenika
izvodaca, pri cemu Henriques navodi rije¢i Stanislavskog o glum¢evu radu na interpretaciji tudeg

glasa (ibid.: 11-12).

Odgovor na pitanje zaSto 1 kako bi poetika Stanislavskog bila relevantna za pijanizam
nasluéuje se iz Henriquesovih razmatranja. On smatra da postoje skladbe koje sunekom pijanistu
prirodnije pri ¢emu dolazi do spontanog izviraja geste bliske prirodi samog izvodaca. No kada nije
tako, na snagu stupa profesionalna obaveza pristupa posvecenosti izvodaca svome pozivu. Kako bi
se djelu pristupilo maksimalno odgovorno 1 posveceno, pomaze usporedba s glimackom
umjetno$¢u 1 umije¢em. Pri tom cCitanje Stanislavskog kao 1 primjena metode dosjecanja i
uzivljavanja u afektivno stanje blisko ideji i emociji glazbenog djela, dakako unutar spektra
vlastitog iskustva pijaniste, vjerojatnijje dovodi do uvjerljive realizacije skladatelieve zamisli (usp.

ibid.).
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Kako je rije¢ odirigiranju 1ipijanizmu, a ne o umjetnosti glume, pristup po principu Sistema
kao tehnike afektivnog paméenja i uzivljavanja u dramsku ulogu uz jasnu distinkciju sebe i
karaktera uloge koju glumac utjelovljuje, nije moguce doslovno primijeniti. Dirigent i pijanist ne
igra ulogu dramskog lika, modalnu ulogu kako ju definira Kirby (1972). Smatramo da se moze reci
da glazbenik izvoda¢ igra nemodalnu ulogu koja od izvodaca ne zahtijeva uosobljavanje u dramski
lik, ve¢ uzivljavanje u stanje skladbe, skladatelja, vrijeme i okolnosti u kojima je djelo nastalo,
¢ime se itekako argumentira pristup dirigiranju 1 sviranju bilo po principu Diderotova Paradoksa
bilo po Sistemu Stanislavskog. Dirigent Fischer istice kako je njemu osobno vazno istrazivati
karakter glazbe na probi, proci “glazbeno putovanje”, upravo kako glumac prolazi put traganja za
karakterom lika kojeg igra, zatim spoznati i prihvatiti razlku izmedu sebe i uloge, te pronaci nacin

kako povezati 1 popuniti taj prostor (usp. Service, 2014: 214).

Nakon promisljanja o izvedbi iz perspektive izvedbenih teorija, nakon prikaza i recepcije
Diderotova Paradoksa o glumcu iSistema Stanislavskog u pijanizmu 1 dirigiranju, te uvidlom uSire
mogucénosti znacenja pojmova izvodal, ne-glumac, otvara se prostor za razmatranje i prikaz
postoje¢ih metoda primjene dramskog izraza koje glazbenici izvodaci rabe u procesu uvjezbavanja

glazbenog djela.

2.1.3.Ideje i primjeri primjene dramskog izraza kod izvodaca klasi¢ne glazbe — ekstenzija

usporedbi glazbe nik-glumac

Nakon §to se vidjelo da mnogi velikani pijanizma 1 dirigiranja usporeduju glazbenike 1
glumce te kako i zasto do toga dolazi, potom koja nacela glumacke izvedbe postaju predmetom
mteresa glazbeniku izvodacu, sljedi analiza dodirnih zona pijanisticke 1 dirigentske izvedbene
umjetnosti s glumackom, ovaj put kroz prizmu paradigme primijenjenog kazaliSta. Neizostavno je
krenuti od estetiCkih poimanja teksta (literarnog i glazbenog) do izvodioceva pristupa djelu uz
primjenu kazaliSnih tehnika i1 principa prilikom pripreme skladbe. Analizom stru¢ne literature koja
se bavi teorijom i praksom glume i kazaliSta, te onom koja obraduje glazbenu izvedbu i umijece
javnog nastupa glazbenika, uvidaju se obostrano prozimanje i dodirni elementi ovih izvedbenih
umjetnosti. Takva korespondencija ne ¢udi uzmu li se u obzir spoznaje antropologije izvedbe.
Teatrolog Darko Luki¢ navodi da ,jako se na prvi pogled izvedba ¢ini kao neSto krajnje

jednostavno, samorazumljivo i toliko prirodno da za njom posezu i vrlo mala djeca, zastanemo li i
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pogledamo Sto ona zapravo predstavlja, uoCavamo da tome uopée nije tako™ (2013: 11). Time

upucuje na bitnu razliku izmedu izvedbe i stvarnosti.

Kazalisni redatelj i teoretiCar Eugenio Barba primjec¢uje (poziva se na francuskog mimicara
Etienna Decrouxa), kako su sve umjetnosti po nacelima slicne jedna drugoj, a izvedbene umjetnosti
rabe “nesvakidaSnje tehnike” ili pak “tehnike virtuoza” (1995: 15). Tiyelo koje je ovladalo
“nesvakidasnjim tehnikama”  Barba  naziva  corpo  artificale-artistico, odnosno
“umjetnim/umjetnickim”, dok termine altro corpo (“drugo tielo”) 1 corpo incredibile
(“nevjerojatno tijelo™) rabi za tijelo koje je ovladalo “tehnikama virtuoza” (usp. Senker 2013: 96).
Vazan je zakljucak da se gledatelju izvodac 1 njegovo predstavljanje pri uporabi “nesvakidas$njih
tehnika” ¢ini mogu¢im 1 vjerojatnim, moze se s njime poistovjetiti, iako u svakodnevnim radnjama
ne poseze za takvim “‘umjetnim” odnosno “umjetnickim” radnjama. “Tehnike virtuoza” rabe
glazbenici, sportasi, cirkuski artisti, a gledatelj je svjestan da “nikad ne bi mogao odsvirati
Bumbarov let Rimski-Korsakova”, pa se s virtuozom “ni u zamisli ne poistovjecuje, ve¢ mu se

samo ¢udi 1 divi’, tumaci teatrolog Boris Senker (2013: 96).

Teatralnost u glazbenim izvedbama paralelna je pojava, Cesto pejorativno komentirana od
kriti¢ara, pa i samih glazbenika, kao egzibicionisticka, suviSna i ometajuca?®. Klicu teatralizacije,
smatramo, moze se traziti u primjeni kazaliSnih tehnika kod pripreme glazbenog djela za izvedbu,
poput analogija glumac-glazbenik koje se Cesto koriste u instrumentalnoj pedagogiji. Te su
analogije najces¢e pomo¢ reproduktivnom glazbenom umjetniku, u obliku osmiShenih vjezbi
zamiSljanja, vizualizacije, opuStanja, uzivljavanja prilikom pripreme skladbe za izvodenje. One

nisu sredstvo postizanja paradnih, teatralnih efekata.

Nuzno je stoga ovdje razumjeti primijenjeno kazaliSte kako ga tumaci Luki¢, a koji pod
tom sintagmom ukljuuje podrucje izvedaba ,toliko S$iroko, raznorodno, izvedbeno slozeno 1
antropoloski zanimljivo®™, te podrazumijeva koriStenje temeljnih dramskih/kazalisnih izricajnih
sredstava (2013: 342-343). Iz toga proizlazi da se primjena kazaliSta uvelike koristi u
Lhajrazli¢itijim druStvenim povezivanjima izvedaba i identiteta, 1 u razlicitim oblicima izvedaba

identiteta “ (ibid.). Najzornije objasSnjenje donose slijede¢i navodi:

2 Vidi stav o pejorativnompoimanju teatralnosti u kazalisnommiljeu u Pojmovniku teatra (Pavis, 2004: 373).
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Kazaliste (izvedba) tako postaje sredstvom za vrlo odredene aktivnosti unutar odredenih, posebnih
zajednica. Koriste¢i se poznatom ¢injenicom da su kazaliSte i drama snazno i u¢inkovito sredstvo
ucenja, drustvenog djelovanja, samospoznaje i samoanalize, primijenjeno kazaliSte nalazi svoje
mjesto u obrazovanju, politickom i drustvenom djelovanju, lijeCenju /.../ u rasponu od rjesavanja
problema skupina s posebnim potrebama, socijaliziranja marginaliziranih skupina, resocijaliziranja

zatvorenika pa sve do zabavne rekreacije sasvim obi¢nih skupina neprofesionalaca. (ibid.: 343)

Primijenjeno  kazaliSte zeli biti sudjelujuce (participativno), ukljucujuce (inkluzivno),
drustveno angazirano (socijalno). Tako su se razvili mnogi oblici kao $to su kazaliSte za drustveni
razvoj, forum teatar, obrazovno (odgojno) kazaliSte, itehnike poput dramske terapije i psihodrame.
Teatrolozi kao znakovit primjer, prvenstveno isticu djelovanje kazaliSnog redatelja, teoretiCara i
aktivista Augusta Boala iz druge polovine dvadesetog stolieca, ,.kada [Augusto Boal] gorljivo
uvjerava da aristotelsko kazaliSte nije jedini oblik kazaliSta. On se ve¢ moze osloniti na pristojne
predradnje koje su prethodnici obavili u promicanju takve svijesti. Usporedo s detroniziranjem
logocentricnosti (1 kao dio jednog istog procesa) dogadalo se i uvazavanje izvaneuropskih
kazalisnih iskustava i izvedbenih praksa“ (Luki¢, 2011: 180-181). U svojim teatroloSkim
istrazivanjima Sibila Petlevski navodi kako je Boalov Forum-teatar ,jedan od najpoznatijih
primjera kazaliSnog aktivizma /.../ koji njegov izumitelj opisuje kao kolektivnu probu zbilje*

(2007:17).29

Medutim, na dramu u primijjenjenom kazali§tu ne gleda se kao na kazalisnu predstavu, ve¢
je cilj ,dramski izraz, tj. onaj oblik izrazavanja u kojem su stvarni ili izmisljeni dogadaji, bica,

predmeti pojave i odnosi predstavijeni s pomocu odigranih/odglumljenih uloga i situacija.

29 Boalovo kazali§te potladenih je ideja, a forum kazaliSte je (uz kazali§te slika i nevidljivo kazali§te) metoda/tehnika
koja se sluz kazaliStem-kao-predstavom, politicki angaziranim kazaliStem i1 kazali§tem-kao-pokusom. Poslijednji
modelrabimoto od pasivne do aktivne participacije. Luki¢ navodikako ,.Boal (1979) s pravomistice da seono $toon
skupno naziva aristotelskim kazaliStem odnosi na pasivne gledatelje, nesposobne da misle izvan kategorija koje su
predstavljene, i sprijeene da sudjeluju, dok brehtijansko kazaliSte, pak, po njegovu sudu ide korak naprijed i daje
odredene snage publici, ali jo$ uvijek ne i snagu da djeluje* (2010: 290). Sibila Petlevski opisuje primjer od oko 80
otpustenih smetlara u Riu, njihovo zajednicko djelovanje s jos 800 smetlara otpustenih ranije iste godine, te dobrobit
koju je Boalovo kazaliste potlacenih i donijelo spomenutoj skupini (2007: 48). No u nastavku teksta Petlevski
zaklju€uje:,,Odli¢na ideja, no $to uspjevau Riu ne vrijedinuznoiza hrvatski glavni grad. /.../ pokusaj da se istiobrazac
primjeni na zagrebacku sredinu /.../ nije donio o¢ekivanu dobrobit lokalnomkazalisnomzivotu. A drus tvena je korist
bila zanemariva“ (ibid.). Petlevski, nadalje, preis pituje ulogu kazali§nih teoretiCara i kriti¢ara prizauzimanju stava,,za
ili protiv* kazali$ta potlacenih, kazaliSta establishmenta, kazaliSta alternative, ,,i tako do u nedogled?* (ibid.).
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Dramski izraz ovdje se shvaca kao opceljudska sposobnost, kao antropoloska osobina svojstvena
svim ljudima koja se ispoljava kako u vrhunskim ostvarajima dramske/kazalisne umijetnosti tako i
u igri malog djeteta” (Krusi¢ ur., 2007: 22)39. Kada govori o dramskom odgoju u odgojno-
obrazovnom sustavu (posebice anglosaksonskih zemalja), Krusi¢ upucuje na naziv odgojna drama.
Istice dva oblika: (1) odgojna drama kao Skolski predmet i (2) odgojna drama kao didakticka
metoda ucenja i poucavanja (tzv. procesna drama) koja se koristi u raznim Skolskim predmetima

(ibid.: 22-23).

U ovom radu nas zanima odnos primjene kazaliSnog i1 dramskog izraza prilkom pripreme
glazbenog djela, ¢ime izvodac prolazi kroz iskustvo blisko stanju izvedbe, 1 potencijalno dolazi do
potrebnih spoznaja za unapredenje interpretacije 1 izvedbe.3! Nastojanje da se primijenjeno
kazaliSte promatra i analizira u navedenom kontekstu vjerojatno spada u pionirske uratke. Njegove
zaCetke nalazimo u razmatranjima o tekstu (literarnom 1 glazbenom), koji teatrolozima,
muzikolozima, estetiCarima 1 filozofima predstavlja predmet rasprave od samih pocetaka poznate
zapadne povijesti kazaliSta, drame, knjizevnosti 1 glazbe. Takoder, glazbenicima izvodacima

pomaze ili odmaze (sic!) pri realizaciji izvedbe glazbenog djela, o cemu je ve¢ bilo rijeci.

Primjena kazaliSnog/dramskog kod glazbenika izvodaca oCituje se kroz razne metode i
osmiSliene vjezbe. Jedna od takvih je vjezba igranja uloga.Kod te viezbe iz sjeCanja se doziva
sviranje svog uzora (primjerice slavnih pijanista kao Sto su Svjatoslav Richter, Emil Giljels, Marta
Argerich etc., ili slavnih dirigenata poput Herberta von Karajana, Simona Rattlea, Valerija
Gergijeva, etc.)te se uzivljava u ulogu, glumi doticnog izvodaca. Tu je metodu za sportase osmislio
teniski trener Timothy W. Gallwey, sugerirajuéi tenisaCima da se na treningu uZive u ulogu
(primjerice Johna McEnroea) iudaraju lopticu kako bi on udarao. Postoje i opravdani stavovi protiv
takve metode u glazbenoj pedagogiji, upravo stoga Sto bi svaki izvoda¢ trebao pronaci vlastitu,
autenticnu izvedbu, ali, kao sredstvo 1 put do postizanja cilja, spomenuta metoda igranja uloga

moze posluziti kao most (usp. Gallwey i1 Green, 1987: 105).

30 Kurziv i podvudeno stojiu izvornomtekstu (op.aut.).

31 Adrian Jackson u predgovoru Boalovojknjizi Igre za glumce i ne-glumceistice da kazali§te potlacenih nije izravno

didakti¢no. Ono omogucuje iskustveno ucenje ipretpostavlja da sudionici kao izvodaci dolaze do potrebnih odgovora
(usp. Boal, 2009).
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Metodom drama u glazbinastoji se posti¢i uzbudljivija 1 uvjerljivija izvedba, opet imajuci
u vidu unaprijed pripremljen scenarij za priCu koju bi glazba najbolie opisivala, ili pratila da se
primjerice radio fimu ili kazali§noj predstavi. Scenarij je dakako uvjetovan glazbenim elementima
kao Sto su ritam, melodija, harmonija, tempo, stanke, tonski rod (dur, mol), modulacije, itd.. Nakon
tehniCcki svladanog 1 usvojenog notnog teksta, zamiSljanje priCe, uzivljavanje u radnju 1
emocionalni sadrzaj, pomaze napuStanju straha od neuspjeha, treme i nelagode (ibid.: 76-77).
Potom se vijezbom otkrivanja karaktera (likova) i price u glazbi zamiSlja da su razlicite fraze
razli¢iti likovi koji ,.govore* kroz izvodaca, a pozelino je 1 osmishti pricu u koju su ti likovi
ukljuceni. Kontrabasist i1 glazbeni edukator Barry Green (u koautorstvu s Gallweyjom) navodi
primjer Sicilijane Roberta Schumanna koju je Peggie Luey, profesorica klavira po Suzuki metodi,

uz primjenu navedene metode obradila sa studentom (ibid.: 188-187).

Jos je jedno sredstvo vazno za usporedbu i uvid u primjenu dramskog izraza u glazbenoj
izvedbi, ato je improvizacija. Prema pedagoskom konceptu Elly Basi¢ improvizacija je kreativno
odgojno-obrazovno sredstvo u glazbenoj pedagogii koja moze biti spontana ili usmjerena. U
slucaju pedagoskog koncepta Elly Basi¢ i nstrumentalnoj pedagogiji, rije¢ je o stavu da je potrebno
ve¢ od prvog susreta s instrumentom stvoriti kreativno ozracje, zabavu te omoguciti djetetu igru s
instrumentom 1 istrazivanje zvukova. Pri tome ¢e se naglasak staviti na onomatopejske
improvizacije, potom deskriptivne improvizacije, da bi se putem metafora, prica, igara i brojalica
potakla imaginacija, podrzala spontanost doZivljaja 1 osjecaja, sloboda zvuc¢nih opisa. Umjetnosti
se ne odvajaju, ve¢ se trazi inspiracija u preplitanju umjetnickih izraza (glazbenog, likovnog,
literarnog, dramskog), Sto predstavlja koncept sinkretizma u glazbenoj pedagogiji (usp. Kazic,
2019: 146-150). Tako ¢e se ve¢ od najranije dobi traziti emocionalni izraz djeteta (kasnie i
adolescenata te po moguénosti i u zreloj dobi), putem svih moguéih sredstava (zvuk, boja, rijec,
pokret...). Svrha takvog pristupa je ohrabriti kreativno i autenticno u djetetu te osnaziti cjelovitu
osobnost, a iz umjetnicke perspektive razviti cjelovitu umjetnicku li€nost te, ako je odabir
profesionalno  bavljenje glazbom, specificno glazbenu licnost. Kod nastave dirigiranja,
improvizacija ima svrhu uspostavljanja veze tijela i glazbe, pokreta i zvuka. U dramskoj pedagogiji
improvizacija takoder ima iznimno vaznu ulogu, Sto je dodatna potvrda srodnosti glazbene i

dramske izvedbene umjetnosti.
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Suvremena je klavirska pedagogija zaokupliena analizom kreativnog procesa stvaranja
skladbe, dogadajima iz zivota skladatelja, njegovim emocionalnim, intelektualnim, pa i
svjetonazorskim dozivljajima, nakon ¢ega izvoda¢ traga za emocionalnim dozivljajem 1 vlastitom
pricom. PotiCe se stvaranje asocijacija i metoda pisanja scenarija, a poseban je naglasak na trazenju
izraza razlicith karaktera, oslobadanja vlastitog umjetniCkog dozivljaja 1 uvjerljivosti izvedbe.
Philip Johnston, primjerice, navodi kako inspiraciju za pisanje scenarija pijanist moze naéi na vise
podrucja. To su (1) sli¢nost s filmom ili kazalisnom predstavom, (2) novosti u informativnom TV
programu (dnevniku), (3) price 1 likovi iz knjizevnosti, (4) mo¢ maste, (5) dijalog, (6) dogadaji 1
dozivljaji iz vlastitog Zivota (prema Mavri¢, 2013: 36). Sve navedeno potvrduje tezu da sukazaliSte
1 drama snazno 1 u¢inkovito sredstvo ucenja, koje 1 pijanistima i dirigentima moZe posluziti za

samospoznaju i samoanalizu.

Korak dalje odlazi dirigent Simon Rattle kojega zaokuplia izvaneuropsko kazalisno
iskustvo 1 praksa plesaa balijskog kazaliSta. SavrSena uigranost izvedbe plesa 1 glazbe bez
dirigenta, postepeno ubrzanje, razvoj intenziteta izvedbe, te postepeno smirivanje, ukazuje na
mogucénost da se izvedba na neki na¢in vodi iznutra, iz angazmana samog ansambla. Rattleu je
tajnu uspjeha otkrila balijska djevojCica koja se, kako opisuje glazbeni publicist Tom Service, nasla
u ¢udu kada ju je Rattle upitao kako to funkcionira? “Vec si dva tjedna ovdje a jos nisi shvatio da
su plesaci ti koji kontroliraju? Kada podignu lijevu ruku, svaki puta sviramo brze. Tako to
funkcionira”, odgovorila mu je (2014: 161-162). Rattle je u Petoj simfoniji u Es-duru, op 82 Jeana
Sibeliusa Zelio posti¢i dugi accelerando neprimjetno 1 prirodno — upravo po uzoru na balijsko
plesno kazaliste. Gotovo poput antropologa izvedbe, ispri¢ao je ¢lanovima orkestra svoje iskustvo
1trazio da se bezjasnog dirigentskog znaka, najave itaktiranja dogodiubrzanje, samo minimalnom
sugestijom, pokretom iidejnim umrezenjem orkestralnih glazbenika kao $to to uspijeva plesacima
balijskog kazalista. Ovdje se ve¢ zadire u osjetljive sfere, gdje se moze govoriti o primjeni principa
antropologije izvedbe 1 kazaliSne antropologije (Antonina Artauda, Eugenia Barbe i Nicoloa
Savaresea) na izvedbu klasiéne glazbe (sic!). Cini se da ova problematika otvara prostor
istrazivanja na viSe razina, a mi smjer naSeg istrazivanje zadrzavamo na dodirnim izvedbenim

elementima koje pijanizam 1 dirigiranje €ini sli¢nim s ostalim izvedbenim praksama.

Nakon S$to smo iznjjeli slicnosti pyjanizma 1 dirigiranja s umie¢em 1 umjetnosti glume,

recepcije Diderota i1 Stanislavskog u pijanizmu 1 dirigiranju te pokazali mogu¢nosti primjene
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dramskog izraza kod pripreme pijanista 1 dirigenata, skrenuti ¢emo pozornost na recentna
istrazivanja muzikologinje 1 violinistice Birandae Ford (2013). Podru¢je istrazivanja Ford
usmjerava na slicnosti i razlike izmedu na¢ina pripreme glumaca i na¢ina pripreme glazbenika za
izvedbu. Njezino istrazivanje obuhvaca pripremu, publiku i izvedbu kao kategorije istrazivanja.
Klu¢na je razlika ve¢ u samom nadinu edukacije. Ukratko, mstrumentalisti se obrazuju veéim
dijelom individualnom nastavom (jedan na jedan) u ucionici s mentorom iili eventualno jo§
nekoliko studenata, dok su glumci neprestano u interakciji 1 na sceni, koja im postaje prirodno
okruzenje, te simulira izvedbu. Ford drzi da takav pristup glumcima omogucuje razvoj scenskih
vieStina utjelovljenja,prezencije, koprezencije (op. aut.), dok su studenti glazbe zbog ignoriranja
izvedbenog konteksta zakinuti za taj aspekt iskustva izvedbe (ibid.: 167). Paradoksalno, ali u
mnogim shiajevima, prvo pravo koncertno iskustvo, nalik onom profesionalnom, glazbenici stjecu

na diplomskom ispitu ili tek nakon studija, ukoliko krenu putem profesionalne koncertne karijere 32.

2.1.4. Zvuk, ton, glas: zajedni¢ko sredstvo kreativnosti glumaca i glazbe nika

Jo§ je jedno izrazajno sredstvo zajednicko umjetnosti glume i glazbenim reproduktivnim
umjetnicima, a to je akustiCki faktor koji se manifestira kroz razli¢ite oblike, forme — mogu¢nosti
su raznolike. Sto je u osnovi tih viSestrukih moguénosti nastojat éemo razlugiti pocevsi od
propitivanja ljudskoga glasa — slozenog mehanizma koji samo dijelom objasnjava i ovaj rad, a koji
je povezan sa zvukom shvacenim kao pravibracijom, te sa Ccovjekovom potrebom za emocionalnim
izrazavanjem putem govora i1 pjeva. Zvuk, ton i glas sazimlju se u jednom zajedni¢kom
neodredenom, centralnom tonu/zvuku A (ee, 2), koji je i sredstvo oslobadanja napetosti, i put do
vlastitog autentiénog stvaralackog glasa, povezivanjem umjetnika s prapocetkom. Stoga je predmet
ovog poglavlja odnosna relacija zvuk-ton-glas, povezanost i (su)odnos filozofskog poimanja
zvuka, odnosno tona, te praktitna iskustva 1 tehnike uporabe glasa kod glumaca 1 glazbenih

mterpreta (pjevaca, instrumentalista 1 dirigenata).

S filozofske strane, razmatramo zvuk kao prvotnu vibraciju, pravibraciju samog univerzuma,

dok znanstveni pregled ljudskog glasa, saznanja 1 paradigme znanosti o lLudskom glasu te

32 U nasoj se glazbenoj edukacijskoj praksi primjenjuje metoda simuliranih koncertnih situacija kao §to suskolske
produkcije, javnisatoviismotre u svrhu priblizavanja u€enika i studenata iskustvujavnog nastupa, no to je ipak
samo naznaka stvarnog stanja u pro fesionalnoj praksi. Dirigentima je i taj dio edukacije znatno otezan, jer dirigent
bezansambla nema nikakvoganacina javno izvoditi glazbu, a kompletniansamblje tesko ili nemoguée okupitisamo
u svrhu edukacije dirigenta.
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fiziotehnike fonacije ne¢emo detalino sagledati kako se ne bismo udaljili od teme ove disertacije.
Istrazujemo 1 usporedujemo govoreni glas s pjevanim glasom, moguénosti umrezZenja iskustava i
znanja tehnike govora i pjevanja u svrhu umjetniCke ekspresije, oslobadanja napetosti i uvodenja
u stanje optimalno za izvedbu. Autori ¢ija su djela konzultirana, na koje se poziva citiranjem,
opisom vijezbi 1 povezivanjem teorije 1 prakse, ugledni su stru¢njaci na polju glume, vokalne
tehnike 1 pedagogije, dramske i glazbene umjetnosti. Obradujemo i suStinsku temu: kako u svrhu
izvedbe dozvati nadahnuce 1 osloboditi vlastiti autentian stvaralacki glas. Da se ustanove odgovori
na navedeno pitanje, analiziramo odnos glume 1 oslobadanja nelagode, unutarnje moéi i
kreativnosti. Pretpostavkom da je afirmaciju vlastitog autenticnog glasa moguce postici vjezbama
koncentracije, opazanja 1 samoosjeCanja, relaksacije 1 imaginacije te vjezbama osjetilnog i
emotivnog pamcenja, nuzno potkrjepljuju primjeri iz teorije 1 prakse — neki od njih su izneseni
opisom 1ili citatima. Poseban naglasak stavlamo na vezu osjetinog, emocionalnog i
intelektualnog nacina spoznaje, dovodenjem u odnos pristupe kazalisnih teoretiCara i praktiCara
Konstantina Sergejevica Stanislavskog, Leea Strasberga, Branka Gavelle i Cicely Berry s jedne
strane, te njihovo zajednicko zanimanje za vokalnost u uzem i Sirem smislu sa zanimanjima
glazbenika izvodaca i teoretiCara Leigha Howarda i Carole Grindee s druge strane. Posebnu
vrijednost ima iskustvo poznatih glazbenih interpreta — pijanista Heinricha Neuhausa, pijanista
Vladimira Horowitza, violonCelista 1 dirigenta Pabla Casalsa, dirigenta 1 skladatelja Leonarda

Bernsteina te pijanista Glenna Goulda koji se takoder (s trece strane) doticu vokalnosti.

Religije i mitologije svih naroda stvaranje Univerzuma povezuju s primordijalnim Zvukom.
Boga se osim vizualnim simbolima, Cesto oznacuje ili prepoznaje zvucnim simbolima. Zvuk
oznaCava postojanje 1 stalnu prisutnost — zivot — a odnosi se na unutarnji zvuk ili vanjsku
manifestaciju zvuka. Biblijska knjiga Postanka upuéuje na stvaranje svijeta Bozjim glasom ,,I rece
Bog* (Post, 1-27), a Evandelje po Ivanu poc¢inje iskazom ,,U pocetku bijase Rije¢ i Rije¢ bijase u

Boga i Rije¢ bijase Bog™“ (Iv, 1) —Bozji glas poslan ljudima na Zemlju, utjelovljen u BoZjem sinu.

Indijske tradicije prvim zvukom smatraju sveti AUM (ili OM) — trovrstan zvuk koji odrazava
stvaranje, odrzavanje i razaranje manifestiranog Univerzuma, preko bogova Brahme, ViSnua i
Sive. Nordijske tradiciie $tuju bogove stvoritelie Wotana ili Vainamoinena koji poznaju tajnu
Runa, magijskih znakova-rije¢i stvaranja. Na sli¢an nac¢in u fenomen zvuka uvodi i Judy Apps u

svojoj knjizi Mo¢ glasa:
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Zvuk na nas utjeCe na svim razinama — fizicki, emocionalno i duhovno. Zvukovi koji na nas djeluju
harmoni¢no ¢esto su zvukovikoje smatramo svetima. Kroz povijest ima mnostvo pric¢a koje govore o
snaznim i ljekovitim u¢incima zvuka. Prema legendi, Orfej je mogao smiriti krvolo¢nog psa, strazara
pakla, i ukrotiti glasove Sirena svojom lirom. U nekim kulturama govori se da je svijet nastao od zvuka.
'U pocetku bijase Rije¢', prve su rije¢i Evandelja po Ivanu. 'Nada Brahma' — svijet je zvuk — kaze drevni
sanskrt. Kod nekih meditacijskih tehnika koristi se zvuk 'aum' koji vibrira tijelom pjevaca, uzrokujuci

kod njega stanje smirene svjesnosti. (2011: 180-181)

Kao §to primordijalni Zvuk podrzava Red i Harmoniju na nebu (Pitagora govori o muzici sfera),
zvuk koji ¢ujemo, u svojoj muzikalnoj formi, odaSille odraz ovog reda u na$ svijet. Upravo otuda
proizlazi vaznost orijentalnih mantri, jer prizivaju upravo one snage koje predstavljaju. Svaki zvuk
u fizickom svijetu budi odgovaraju¢i zvuk unevidljivom, te stavlja upokret skrivenu snagu prirode.
Zbog mo¢i koju sadrze pravilno izgovorene mantre, ova su znanja uvijek bila posebno Cuvana, a

pristup njima imali su samo odabrani ucenici. Apps takoder kaze:

Podrucje kimatike (op. ur. izu¢avanje vidljivog u¢inka zvuka i vibracija) daje nam jasan znanstveni
dokaz o u¢incima zvuka. Kada sezvuk pusta ili kad sepjeva ublizini praska ili pijeska koji se nalazi
na ploc¢i, zvucne vibracije pomicu Cestice na ploCi, a one zatim postaju uzorci. Valovi zvuka

doslovno stvaraju oblike. (ibid.: 180)

U knjizi Mozart efekt Dona Campbella u naslovu svakog poglavlja upotrijebljena je rijec

zvuk (,Iscjeljujuéi povjetarac zvuka®, ,,Zvucni poceci®, ,,Slusanje zvuka®...). Evo i zasto:

Kao glazbenik sam tragao za osnovnim tonom koji uzdize i odrzava univerzum. Znao sam da se
zvuk 1 glazba od pamtivieka povezuju sa stvaranjem — ili prvotnom vibracijom — samog
univerzuma. U isto¢njackoj filozofiji, indijski ep Mahabharata govorida su iz neizrecivog Jednoga
proizasle simetricne i broj¢ane varijacije koje ¢ine temelj materijalnih struktura. Kineski / Ching,
ili Knjiga promjena, odrazava slicno harmoni¢no poimanje. U zapadnjackoj filozofiji Evandelja
nam govore da u poc¢etku bijase Rije¢. Grckarije¢ logos ne oznacava samo 'rije¢’, ve¢ i'zvuk'. (2005:
15)
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Zvuk u raznim svojim oblicima sluzi i kao sredstvo komunikacije, prezivljenja, izraZzavanja
emocija i kreacija. ,,Povijesno gledano, jezik je zapoteo zvukom. Zivotinje proizvode zvukove:

zvukove parenja, zvukove za uzbunu, zvukove zadovoljstva“ (Apps, 2011: 13).

Glum¢ev glas razlkuje se od normalnog ljudskog glasa koji se upotrebljava u
svakodnevnom ophodenju, te se razvija do scenskog glasa, to jest govora. Razvoj scenskog glasa
glumca, ukljucuje vjezbe za opuStanje i disanje, vjezbe za oslobodenje zvuka (bez teksta i s
tekstom), vijezbe za proSirenje volumena (s tekstom i s pjevanjem), vijezbe muskulature govornoga
aparata, te izvodenje kratkoga teksta s primjenom vjezbi. Pri tome, koriStenjem daha 1
ovladavanjem miSi¢ima koji sudjeluju priuporabi glasa (govora) i govornog aparata, glumac fizicki
osje¢a svoj glas. Ljudski je glas dio ¢ovjekove zvucne proizvodnje u kojoj su glasnice primarni

izvor zvuka. Nas je glas nas instrument i osobna iskaznica.

Dramsku rije¢ 1 kontrolu njezinog misaonog sadrZaja na osjecajnost i dozivljajnost glumac
bi trebao upotrebljavati kao temeljni materijal glhumceva stvaranja. Takav pristup, uz neznatne
razlike, zagovaraju i Stanislavski, i1Lee Strasberg, i Gavella. Glumcev glas, prolaze¢i kroz procese
osje¢ajnosti 1 doZivljajnosti u samom govoru glumacke izvedbe, postaje produzetak glumca, a ne
nesto izvanjsko. Osjecajnost je temeljni materijal glumceva govora, koji podrazumijeva sposobnost
dozivljavanja psihofizickih podrazaja iosje¢anja, kao i povezanost sociobioloskih, psihofizioloSkih
1 psiholingvistiCkih zakonitosti u procesu razvoja govora i jezika. Ideja da su emocije odraz
spoznaje, ucenja 1 procjene objektivne stvarnosti, bila je temeljno polaziSte da se emocije
razmatraju kao posebna, jedinstvena, izvorna forma u¢enja i odraz stvarnosti Covjek u njima
djeluje istodobno kao objekt i subjekt spoznaje. Emocije su nerazdvojiv dio Covjeka, ali i

nerazdvojiv dio govora 1 jezika.

Govor 1 pjevanje usko su povezani. Ta je povezanost ocita u svakodnevnom Zzivotu,
razgovoru, meduljudskim odnosima i komunikaciji uopée. U kazaliStu, odnos govorene i pjevane
rije¢i neodvojiv je joS od vremena starih civilizacija, kroz rituale i obrede. ,,Odnos govorene i
pjevane rijeCi posebno je istrazivan na primjeru anticke tragedije, prije svega, kroz dijalog
protagoniste i zbora. Sto se zadataka zbora tice, on je u razli¢ita vremena imao i drugaéiju ulogu.
Smatra se da su upocetku zborske uloge u cijelosti pjevane...“ (Markovi¢, 2002: 77). Aristotel kaze
da zbor treba shvatiti kao jednog od glumaca, kao dio cjeline, te ravnopravnog sudionika u radnji,

pozivaju¢i se na Sofoklova djela. Friedrich Nietzsche se takoder vrlo jasno oc¢ituje o ulozi zbora u
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tragediji, dok Bertold Brecht u svom opusu stvara uloge koje su muzicki vrlo slozene. Poznata je
Brechtova suradnja sa svojim skladateljima, kao i preplitanje tri sloja govornog izraza: govorni,
poviseni govor, pjevanje. Tome u prilog govori i navod koji shijedi: ,,Glumac je u svim vremenima
bio dobar govornik, ali i pjeva¢. Odnos izmedu govorene i pjevane rijecCi, kao uostalom 1 svi

teatarski elementi, moze se i mora pratiti od koljevke kazaliSta — antiCke tragedije® (ibid.: 85).

KazaliSni se strucnjaci i teoretiCari razli€ito o€ituju o pjevanju kao sredstvu rada na
glumcevom glasu. Gavella se, primjerice, vrlo kriticki ocituje o primjeni pjevanja pri ucenju

govornog izraza:

Uciti glumca da pomocu ispjevane rijeCi nade ispravni govorni izraz znaci ubijati i zagluSivati u
njemu onu organsku vezu s kojom ¢ovjek dozivljava svoj govor. Sva, upravo zlo¢inaCka, naopakost

te metode postat ¢e nam medutim jo§ jasnija kad dublje udemo u probleme glumackog stvaranja.
(2005:167)

Berry istiCe da je pjevanje ,,naravno izvanredan nacin da proSirite glas. Ono pojacava
disanje i prisijava vas da otkrijete i koristite rezonance u grudima i glavi“, ali nastavlja kako
»Zlumac nikada ne smije misliti o svom glasu kao o instrumentu, jer to podrazumijeva da je glas
nesto izvanjsko s pomoc¢u ¢ega on stvara, pa ¢e tada glas biti lazan* (1997: 24-25). Howard, neko
vrijeme zaduzena za govor i dijaloge u Londonskom opernom centru (London Opera Center),te

instruktorica govora kaze:

Kao i pjevac, glumac je sam svoj instrument. Ako se Zeli izraziti, mora uskladiti glas i tijelo sa
svojim unutrasnjim ja. Uzivljavanje i razumijevanje karaktera koji igra odrazava se u gipkosti i
izrazajnosti tijela. Glas mu treba biti fleksibilan, sposoban da mijenja visinu i boju, i da u trenu

reagira u skladu s njjansama i emocionalnom snagom teksta. (1998:47-48)

Glumac Tomislav Rali§ u tekstu Organski glumackiproces ili scenski govor kao sve ono
¢ime glumac govori sa scene navodi iznimno znakovit primjer iz prakse koji je, radi sadrzajnosti 1

povezanosti s nastavkom rada, iznesen u cijelosti:

Evo najprije nekoliko ¢injenica:
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- Kandidati koji dolaze na prijamni ispit za Studij glume na ADU u pravilu ne znaju najtoCnije
opisati kako nastaje glas. Kad se viSe njih uklju¢i u raspravu, onda svi zajedno nekako i rijese
problem, pokazujuci pri tome i neku vrstu opreznog ¢udenja - dobro, nismo o tome ba$ previse
razmisljali, ali zaSto nas se to uopce pita?

- Ako im se kaze da otpjevaju nesto, svi ¢e bez iznimke uzeti zrak i zapjevati, cak i oni koji ¢e se
prvo pokusati izvuc¢i od neugodnog zadatka govore¢ida ne znaju pjevati, ali ¢e, zanimljivo, samo
rijetki uzeti zrak prije nego Sto po¢nu govoriti, na primjer, pjesmu.

- Ako ih se zamoli da viknu svoje ime i prezime, to ¢e prvo uciniti jako stidljivo, a nakon inzistiranja
da to mora biti jace, poslusat ¢e, naravno, a pritome ¢e im glava povucitijelo u poziciju skakaca na
skijama s Planice.

- Ako se zadatak dodatno oteZa, pa trebaju viknuti neku recenicu od pet-Sest rijeci, nikome nece
pasti na pamet da reCenicu podijeli na manje dijelove i da izvikuje dio po dio, nego ¢e, mucecise,
pokusavati viknuti cijelu recenicu pa ako se i domognu zadnje rijeci ona ¢e se jedva cuti.

- Ako im se kaze da polako prehodaju scenu po dijagonali, hodat ¢e susprezuci disanje, a kad

dohodaju do kraja, opet ¢e, s olakSanjem, poceti normalno disati. /.../ E sad, moze li se ovako nesto
dogoditi pjevacu? Tesko. (2012: 9-10)

Ve¢ od vremena spominjanog prijemnog ispita, ali i prije i poslije tog dogadaja, glumci se,
kao 1 ve¢ina izvedbenih umjetnika, susre¢u s napeto$¢u, stanjem gréa i anksioznosti, tremom i
nelagodom. ,,Covjek je ograni¢en vlastitom tenzijom. Gotovo sve tehnike ili $kole glume, nastoje
na oslobodenju glumca od tenzije, koja je odredena privatnom osobom glumca. Naravno, glumac
moze koristiti specificnu, odabranu tjelesnu tenziju Sto ju na neki nacin zahtjeva uloga koju igra.
No, kako bi to uspjesno realizirao, potrebno je liSiti se vlastite, privatne manire, privatnog gréa‘“
navodi glumica i teatrologinja Dubravka Crnojevi¢-Cari¢ (2008: 86). U nastavku stoji: ,,Mnogi
glumci spontano razviju vlastiti na¢in opusStanja. No, opuStanje tenzije dade seinauciti. Relaksacija
je vjestina koju se moze razviti sljede¢i odredene vjezbe, te ih treba Ciniti prije svakog rada...*
(ibid.: 91). Detaljno analiziraju¢i prije svega Strasbergovu Metodu, ali 1 niz drugih autora 1
prakticara (Stanislavskog, Gavellu, Berry, Jouveta), Crnojevié-Cari¢ u knjizi Gluma i identitet
donosi niz vjezbi iz prakse koje se bave vezom osjetinog, emotivnog i misaonog, te afektivnim
pamcéenjem. Izmedu ostalih donosi vjeZzbu opuStanja koju Strasberg opisuje kao proces jednak

ugadanju instrumenta prije koncerta:
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Svaki dio tijela glumac provjerava laganim pomicanjem pri ¢emu ispusta ton 'A'. Za vrijeme
relaksacije naviru razlicite emocije, koje se izrazavaju putem glasa. To je lagani vibriraju¢i glas
'Aaaaaah’. Istovremeno, glumac i dalje izvodi pokrete. Glumac zatim izvodi eksplozivan glas iz

dijafragme 'Hah!' Tako osvjeStava i vjezba dijafragmu, te izrazava snazniju emociju. (ibid.: 91)

Konstantin Stanislavski je poetiCan 1 vrlo slikovit u elaboriranju vazZnosti zvuka A4-a-a, a

ve¢ se po opseznosti moze uociti koliku vaznost pridaje ovom fenomenu:

Bol, hladnoc¢a, radost, uzas izazivaju u ljudi, u sve djece jedan te isti zvukovni izraz; tako na primjer
zvuk A-a-a otme nam se sam kad nas uhvati uzas ili oduSevljenje. /.../ Shvacate li vi da kroz jasni
zvuk A-a-a iz nase duse izlazi napolje osjecanje? Taj zvuk se saop¢avas nekim unutarnjim dubokim
prozivljavanjima koja Zele napolje i slobodno izlije¢u iz njedara duSe. Postoji i drugo A-a-a ,
prigusenije, zatvorenije, koje ne izleprsa slobodno napolje, nego ostaje unutra i zloslutno gudi,
rezonira kao upecini ili u grobnici. Postojii lukavo A-a-a koje kao vidra izlijee iznutra ikao svrdlo
prodire u dusu sugovornika. Biva i radosno A-a-a koje kao raketa izleti iz nutrine duse. Biva i tesko

A-a-a koje se kao zeljezni uteg spusta unutra, na dno bunara. (Stanislavski, 1991: 54-55)

Michael Cehov, u¢enik Stanislavskog, odlazi korak dalje, te se u svom pristupu referira na
znanstvene spoznaje Rudolfa Steinera, iskazane sustavom euritmije. Zvu€ni euritmisti smatraju da
kad neki dojam probudi u nama osje¢aj strahopostovanja ili ¢udenja, mi odmah kazemo 4. Kroz
strahopoStovanje se duSa otvara prema svijetu 1 dozvoljava mu da struji u njenu unutrasnjost (2005:
47). Zvuk A fascinira i Gavellu koji govori o ,,centrumu‘ tj. ishodi§noj to¢ci nase ,,vokalne skale*
i povezanoscu s cijelim organskim aparatom, disanjem te promjenama u disanju (2005: 178-179).
Ovdje naslu¢ujemo jednu od Gavellinih najvaznijih postavki kod izraZavanja emocionalnih stanja
— ,organske pratioce” (ibid.) Kasnije u disertaciji razradujemo Gavelline postavke povezanosti

emocionalnoga i organskoga na primjerima pijanista i dirigenata.

Brojne glazbenike — dirigente, instrumentaliste — moze se cuti kako pjevaju, tocnije pjevuse,
tise ili glasnije, dok muziciraju. Zanimljivo je pratiti snimke probi dirigenata Leonarda Bernsteina
1 Sergiua Chelibidachea, ili sluSati snimke dirigenta i1 violonCelista Pabla Casalsa na kojima ih se
cuje kako mrmljaju, pjevuse ili pjevaju. Najpoznatiji primjer obilnog koriStenja zvucne ekspresije
proizvodenjem tona (slicno pjevanju), uporabom neutralnih slogova ili zvuka sli¢nog mumlanju

za vrileme sviranja, kanadski je pijanist Glenn Gould. Ake Lundeberg u svojoj knjizi o oslobadanju
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pritiska kod izvodenja iscrpno opisuje ¢in Gouldovog pjevusenja, nazivajuci ga ,,Guldanje®, prema

uzoru na tog osebujnog umjetnika (2001).

ZaSto je proizvodnja tona-zvuka tolikko vazna za pripremu izvedbe, ali 1 izvedbu samu?
Lundeberg kaze da se dio odgovora nalazi ,,u nainu na koji funkcionira mozak. U parijetalnom
dielu korteksa nalazi se podrucje koje upravlja nasim kretnjama, tj. voljnim miSi¢ima (za razliku
od miSi¢a krvnih sudova i unutarnjih organa)“ (2001: 48). Mjesta u motorickom korteksu koja
miciraju pokrete glasijki u grkljanu, kao i pokrete jezika brojna su izauzimaju velik broj Ziv€anih
stanica, pa je zbog toga kretnja visoko specijalizirana. “Jezik 1 glasnice koristimo pri pjevanju $to
¢e stimulirati palac 1 prste da ih sljede 1 da se pokrecu uskladu s muzikom* (ibid.). Carola Grindea,
bila je ugledna profesorica glasovira na Guildhall Skoli za glazbu i dramu (Guildhall School of
Music and Drama) intenzivno se bavila tehnikama opuStanja tijela 1 uma od napetosti putem
mentalnih vjezbi. U vjeZzbama redovito upotrebljava dio u kojem se koristi zvuk-ton haaaa kao

kanal oslobadanja:

Izdahnite veoma polagano izgovaraju¢i 'haaaaa' $to duze mozete; budite svjesni ramena koja se
spustaju, osjeCaja opustenosti u podrucju dijafragme (solarni pleksus je mjesto gdje sviosjeCamo strah
i druge osjecaje), osjetite ruke koje postaju teze i duze i osjecaja tezine koji iz ruku 'curi' u Sake.

(Grindea, 1998: dodatak)

Osim kao neku vrstu tehnike oslobadanja napetosti i1 izraZzajnosti interpretacije uporabom glasa,
kako ih do sada naj¢esSc¢e nalazimo kod glazbenika, veliki pijanisticki uzor Heinrich Neuhaus zvuk,
ton i glas (pjevanje) smatra najbitnijim pri samom sviranju klavira (i to u metafizickom smislu),
bilo kod izvodenja slozene fuge Johanna Sebastiana Bacha ili Jesenje pjesme Pjotra Iljica
Cajkovskog (2000: 116-117). lako u suprotnosti s drugim velikanom pijanizma, Feruciom
Bussonijem, koji smatra da ne treba mijeSati mstrumentalnu ivokalnu glazbu, Neuhaus ne odustaje
od svoje tvrdoglave Zelje i zahtijeva da unutrasnjim sluhom cuje ,.isti taj vokal, isti udski glas* i
da pri sviranju klavir ,pjeva, pjeva, pjeva® (ibid.). Za Neuhausa ,,praclement instrumentalne glazbe
su svi zvuci prirode, pocevsi od pjevanja ptica, SuStanja liS¢a, zuborenja potoka pa sve do jeke
uzburkanog mora, tutnjave lavine, zavijanja uragana islicno* (ibid.) Ipak, kao da mu nije dovoljna
spoznaja praelementa instrumentalne glazbe, traga dalje ipita se:,,Ali $to se uope moze usporediti

s drazima 1 izrazajnoS¢u ludskog glasa?!*. ZakljuCuje: ,.Zaboraviti na glas, na taj 'prazvuk’, na
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covjeka 1 na sve ono §to je CovjeCno, doista je nemoguce. Poput nekog skrivenog Boga glas zivi u

svakoj glazbi, jer sve od glasa potjece i sve se unjega vraca® (ibid.: 117).

Razmatranja Leigh Howard kazu da je glumac, kao i1 pjeva¢, sam svoj nstrument (1998: 47-
52). I doista jest. Respiratorni, vibratorni i rezonantni dijelovi tijela, sinergijom Ccine fizicki ziv
mstrument. Berry smatra da glumac ne smije mishti na glas kao mstrument, ve¢ da je glas
produzetak glumca — glas nije izvanjsko od glumca, ve¢ dio unutarnjeg svijeta osobe (1997). Glas
pokre¢ce dah — on je esencija Zivota. Vjezbom glasa, usvajanjem 1 usavrSavanjem tehnike
proizvodnje glasa, scenski govor postaje sredstvo kojim se lako moZe izraziti ono bitno za neku
ulogu, scenu, lik. No, tehnicka spremnost 1 uvjezbanost, nisu same za sebe dostatne, niti imaju
smisla ako su same sebi svthom. Dovodenjem u vezu osjetilnog, emotivnog 1 misaonog, glumac
iznosi tekst iz stanja iskrenosti, istine prema sebi kao i djelu koje mterpretira. Gluma-pjevanje-
sviranje u svojim se tehni¢ko-izvedbenim zahtjevima znacajno razlikuju. Povezuje ih upravo veza
koju je najvaznije uspjeti osloboditi i utkati uizvedbu — veza misaonog i osjetilnog. Povezuje ih i
afektivno pamcéenje. Posti¢i optimalno stanje za izvedbu, svojevrstan flow state, osloboditi energiju

kroz zvuk, odlike su istinskih umjetnika i velikih interpreta3.

Zvuk je, kako smo ranije naveli, dio Univerzuma, spona iskonskog Zvuka koji izvire iz jednog
i u jedno se vraca, povezujuéi tako svijet u jednu jedinstvenu pozornicu, ¢ine¢i umjetnika i
umjetnost dijelom univerzumskog teatra glume, glazbe, pokreta, crtanja, zivljenja, znanja, izvedbe.
Intermedijski 1 interdisciplinarno materijaliziranom interpretacijom nekog djela, stvara se fizicka
izvedba, koja u suigri s afektivnim, Cini pokretacku energiju, svojevrstan perpetuum mobile

emocionalno-osjetilno-misaone cjeline.
2.1.5. Razmatranje i perspektiva pijanista i dirigenata kao izvodaca

Glazba kao izvedbena umjetnost, osim reproduktivnih glazbenih vjeStna (tehnicka
spremnost 1 poznavanje obiliezja pojedinog stila), podrazumijeva izvedbu, Zzivu izvedbu.
Promatramo li glazbenika izvodada kako prolazi kroz cijeli izvedbeni slijed koji predlaze

Schechner — trening (uvjeZbavanje), radionica, probe (doradivanje), zagrijavanje (prije same

3 Na pitanje ,,Kad doma vjezbate klavir, da li usputi— pjevusite?“ u intervjuu za novine, pijanist Lovro Pogoreli¢
odgovara:,,000, da, pjevusim, deremse, Sapcem, pjevam, pricam. Svasta radimdok s viram, doma, naravno*
(Silobr¢i¢, 2014: 58).
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izvedbe), sam ¢in izvedbe, hladenje izvedbe i1 posledice izvedbe — oCito je da se u samom ¢inu
izvedbe glazbenik izvodac¢ nalazi u okruzenju pozornice (2013 [2002]). Koncept primijenjenog
kazaliSta kao metode djelovanja, jednim dijelom korespondira s glazbenom izvedbom, 1 to
zanimanjem za sli¢nosti s glumackom izvedbom, te mnogim dodirnim i preklapajuéim zonama. To
dokazuju primjeri iz prakse, aktivna primjena kazali$nih ideja i paradigmi od pripreme glazbene
izvedbe u instrumentalnoj pedagogiji, do nacina kako umjetnici pripremaju koncertni nastup i

tehnike koje pri tome rabe, ¢ak iza vrijeme izvedbe same.

U mnogome se glazbenici zaokupljuju s glumstvenim sadrzajem, rabe ga kao pomo¢ pri
glazbenoj izvedbi, a poznati su primjeri 1 vice versa. TeoretiCari, metodiCari pa 1 sami umjetnici
izvodaci podrobnije su se posvetili istrazivanju, analizi te naposlietku i primjeni prethodno
iznesenih analogija. MetodiCari koji se bave glazbom kao izvedbenom umjetnoS¢éu istiCcu vaznost
aktiviranja viSe senzora, a ne samo auditivnog. Tako je u nizu metoda moguée usustaviti 1 sa
sigurnoS¢u se pozvati na tri neupitna 1 najvaznija senzora prillkom pripreme nekog djela za
izvedbu. Oni su: vizualni, akustini 1 kinesteticki senzor (Gallwey 1 Green, 1987; Orloft-
Tschekorsky, 1996). Slicno nalazimo 1 kod Boala, koji u svom radu s ne-glumcima primjenjuje
»dva jedinstva“ — cjelovitost ljudskog bi¢a (psiha i fizicka grada) s pet osjetila povezanih u cjelinu.
1z tih pet osjetila proizlazi pet kategorija igara i vjezbi: 1) osje¢amo ono $to dotiCemo, 2) sluSamo
ono $to ¢ujemo, 3) potiCemo vise osjetila, 4) vidimo ono $to gledamo, te 5) pamtimo osjecaje. Od
glazbe 1 glazbenih elemenata Boal istice ritam, melodiju, zvukove i1 Sumove, ritam disanja,

unutarnje ritmove kao posebno vazne (2009).

Unutar multisenzornog pristupa glazbenik se najprije posvecuje Citanju notnog zapisa,
osmisljava nac¢in na koji ¢e ga izvest (tehnika) i kako ga Zeli ozvuciti (interpretacija). Kroz proces
pripreme trazi inspiraciju 1 izvan muzickog sadrzaja, ¢ime prosSiruje vidike, oblikuje sebe kao
cjelovitiju umjetniCku Lcnost, izvodaca Siroke kulture 1 percepcije. NajéeSce su to literatura i
likovne umjetnosti. KazaliSte 1 ples — kao prikazivacke umjetnosti — glazbenicima su zanimljive
prvenstveno iz perspektive nastupa, i1 stanja koja vode do realizacije teksta/partiture. Pri
istrazivanju zapisa glazbe 1 analizi skladatelja te konteksta u kojem je djelo nastalo, izuzetno je
vazno ne zaboraviti da je glazba ne samo reproduktivna nego iizvedbena umjetnost. Stoga nastavak
donosi razradu izvedbenih posebnosti pijanista i dirigenata, Cime se otvara prostor analize

glazbenika kao izvodaca, perspektiva za istrazivanje medutnih prostora izvedbe (in-betweenness —
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McKenzie, 2006). To su one manifestacije poput mimike, gestike, kineze, utjelovljenja, prezencije
i koprezencije, koje su zajednicke s glumom, Sto nas upucuje na rubnu zonu izmedu glimca i
glazbenog mterpreta. Takav pristup uvod je u hipotezu koju postavlja ovaj rad — izvedbene
(performativne) zone u pijanizmu 1 dirigiranju, odnosno izvedbeni narativ koji ¢emo nastojati
definirati novim konceptom 1 izvedbenim nazivllem tj. konceptom pijanistickog meduteatra 1

dirigentskog meduteatra.

2.2. Pijanist kao izvodac i izve dbe ni umje tnik

U ovom poglavlju ograniCit ¢emo se na prezentiranje pijanista/ica 3* kao izvodaca.
Ponajprije je vazno razraditi i utvrditi tezu da pijanist nije samo reproduktivni, nego i izvedbeni
umjetnik. Upravo iz tog razloga analiziramo kako ne-glazbenici kriti€ari 1 publicisti vide
izvedbenost pianista. Stoga se ovdje razmatra ulogu knjizevnika koji piSu o glazbi, a njihovim
opisima glazbenika izvodaca na sceni postize se uvid o pijanistima. Dodatan se uvid u pijaniste kao
izvodace dobiva iz zapisa redatelja i rezisera. Zatim donosimo recentna istrazivanja primijenjene
muzikologije o jednoj od pet uloga glazbenika — izvodacu. Za bolje razumijevanje konteksta i
komparativne analize koja sljedi nuzno je ukratko prikazati i pojasniti mentalno-fizicki proces
pijanistickog rada kod pripreme skladbe kao 1 neke manifestacije uocljive oku gledatelja. Podrobna
analiza tekstova redatelja, teatrologa i knjizevnog kriticara Branka Gavelle, filmskog redatelja
Zvonimira Berkovi¢a te kritike 1 osvrti knjizevnika Nedjeljka Fabrija, kao i recentni utjecajni
radovi udruzenih snaga muzikologa Andreasa C. Lehmanna, psihologa Johna A. Slobode i
glazbenog pedagoga Roberta H. Woodyja, ukazati ¢e na zajednicke pokazatelie izvedbenog,

performativnog spektra pijanistiCke izvedbe.

Razlog odabira ba$ ovih autora je u Zelji da se glazbena izvedba sagleda van strogo
glazbenih okvira. Kako je glazbena umjetnost pretezito analizirana od strane specijaliziranih
muzikologa, ciljano odabiremo analizirati stavove autora ne-glazbenika kako bi se podrzalo
gledisSte na glazbenu umjetnost iz izvedbene, odnosno performativne i teatralne perspektive
pranistickog 1 dirigentskog nastupa. Gavella, Berkovi¢ 1 Fabrio su, pored elokvencije i erudicije,

idealan spoj znanja o izvedbi 1 glazbi. Njihovi radovi pruzaju viSe nego dovoljan izvor za

3* Gdje god se spominje pijanist kao model odnosise ina pijanistice.
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spomenutu analizu, a preliminarni rezultati nude podlogu za dodatnu analizu 1 razvoj

multimedijalnih vizura ikod analize umjetnosti putem spoznaja iz razli¢itih umjetnickih podrucia.

Mnogi su knjizevnici, od Antuna Gustava MatoSa do Nedjeljka Fabrija, bili zaokupljeni
pisanjem o glazbi i glazbenim izvedbama. KazaliSni 1 filmski umjetnici takoder. Interdisciplinarna
istrazivanja udruzenih snaga psihologa, glazbenih pedagoga i muzikologa proucavaju glazbenike 1
njihove razli¢ite uloge. Jedna od njih definira se upravo kao uloga izvodaca. Sto je, dakle, vazno
piscu glazbene esejistike kada piSe o glazbenim izvedbama i izvodafima, te koji su elementi
prisutni pri osvrtu isklju¢ivo na samog izvodaca, a ne na interpretaciju glazbenog djela, istrazuje
se analizom glazbenih kronika Nedjeljka Fabrija u knjizi Maestro i njegovsegrt (1997). Na koji se
nacin moze i treba Citati izvedbu pijanista, ili bolje re¢eno izvedbu pijanizma, u svojim esejima
razmatra redatel] Branko Gavella. Nalazimo ih na raznim mjestima u Teoriji glume (2005).

Dojmove na istu temu mozemo Citati i u knjizi O glazbi rezisera Zvonimira Berkovi¢a (2013).

Glazbenicke uloge koje igra glazbenik usustavili su Lehmann, Sloboda 1 Woody u djelu
Psihologija za glazbenike: razumijevanje i sticanje vjestina (Psychology for Musicians:
Understanding and Acquiring the Skills, 2007). Te uloge su izvodac, ucitelj, slusatelj 1 korisnik
(ibid.: 165-241). Za potrebe ove disertacije posebno se bavimo ulogom izvodaca, a tezu o
izvedbenosti pijanista potkrjepljuje se 1 primjerima struénih i profesionalnih tekstova s opisima
pijanista uz osvrt na izvedbene i scenske elemente. Preliminarni zaklju¢ak povezuje sva tri kuta
gledanja na pijanisticku izvedbu — knjizevni, kazaliSni/izvedbeni i onaj primijenjene muzikologije,
te argumentira izvedbenu zonu pijanisticke izvedbe. Prije temeljite analize djela spomenutih autora

predstavliamo uvid u mentalno-fizicki spektar pijanista i pijanizma.
2.2.1. Uvid u mentalno-fizicki rad pijanista

Pijanisticku tehniku i virtuoznost, od najmanjih pokreta vrhovima prstiju (tzv. sitna tehnika)
do zamaha podlakticom 1 nadlakticom (tzv. krupna tehnika), od upiranja u klavijaturu do krajnjih
tocaka oslonca u dodiru sa samim tlom, ¢ine izvedbenu pojavu na sasvim odredenom prostoru i u
sasvim odredenom vremenu unutar kojega se izvedba zbiva. Iz strogo pijanisticke perspektive
moguce je ustanoviti dva pristupa pijanistickoj tehnici: onaj koji primarno zastupa vaznost aktivnog
rada 1 samostalnosti prstiju (njemacki i francuski pijanisticki krug) te onaj koji se bazira na sviranju

slobodnom tezinom ruke (ruski pijanisticki krug). Prvi pristup oslobadanje tjelesne tenzije trazi na
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mikroplanu unutar mikropokreta, a drugi na makroplanu oslobadanjem kroz veci pokret. Oba
pristupa zastupaju sve elemente tehnike sviranja klavira33 samo im se razlikuju metode —u prvom
slu¢aju to je metoda od pojedinacnog k opéem, a u drugom od opéeg ka pojedinacnom. Slijedi
navod ruskog klavirskog pedagoga Evgenija Timakmna o krupnoj tehnici: ,,Veliki pokreti takoder
omogucuju pijanistu da najzivlje osjeti vezu vrhova prstiju 1 svih dielova tiela koji sudjeluju u
sviranju, ukljucuju¢i i najudaljenije relacije (vrh prsta — leda)* (1998: 91). Osjecanje tih krajnjih
toCaka podjednako je vazno za cjelokupnu pijanisticku izvedbu, a Timakin dodatno navodi kako
,t0 osjecanje pridonosi sjedinjavanju izvodaca, glazbe i instrumenta u procesu izvodenja* (ibid.).
S druge strane, govorec¢i o suviSnim ,izvanjskim* pokretima, Timakin navodi kako pokret treba

biti gotovo nezamjetljiv, jer se ,.glavni rad odvija 'iznutra', u ruci (iid.: 37; 104).

Sviranje klavira sloZzen je mentalno-fizicki proces koji je predmetom istrazivanja i
prakticnoga rada recentne klavirske pedagogije bazirane na refleksivnom poducavanju (reflective
teaching). Spoznaje koje donosimo predstavljaju pregled, u literaturi dostupne prakse Carole
Grindee, Tatjane Orloff-Tschekorsky i Ake Lundberg. Grindea polazi od dva osnovna stanja koje
treba posti¢i kod pripreme 1 vjeZzbanja neke klavirske kompozicije. To su uskladenost unutarnje
zivéane napetosti 1 miSiéne napetosti svirackog aparata (1998: 60-77). Mentalni i emocionalni stres
prepreka su za pijaniste. Pomocu relaksacije i vjezbi disanja stres se moze smanjiti i dovesti pod
nadzor ili usmjeriti u pozitivnu srednjeelasticnu (korisnu) miSicnu napetost. MiSi¢ni rad priprema
se za vrileme statiCke faze koja ukljuCuje vjezbe disanja 1 postavu tiela, nakon Cega sljedi faza
stavljanja u pokret sviraCkog aparata. Vrlo slozenim koordiniranim procesom obuhvaceno je cielo

tijelo. Taj proces ukljuuje prste, rucne zglobove, ruke i ramena, vrat, leda i lice.

Mentalni trening za pijaniste predmet je rada metode Orloff-Tschekorsky, u programu koji
predlaze (1) opustanje, (2) predocivanje 1i(3) praksu kao tri faze prilkom uvjezbavanja kompozicije
(1998). Opustanje je stanje dovolne opuStenosti tijela 1 uma kako bi se, liSeno vanjskih smetnji,
moglo to¢no zamiSljati zvuCne slike, slike pokreta i osjecaja kretanja, te rijeCju pro¢i fazu
predoCivanja (mentalni proces). Tako utisnute mentalne slike preduvjet su izvedbe pokreta, faze

koju Orloff-Tschekorsky naziva ,praksa“ (ibid.).

3% Temeljit prikaz tehnike sviranja klavira vidjetiu knjizi Metodika klaviral (Zlatar, 1982).
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Lundberg se bavi prevencijom treme i planiranjem javnog, scenskog nastupa, te se posebice
istice njen rad na potpunoj prisutnosti. Pri tome upozorava na vaznost uskladivanja tri senzora:
vizualnog, auditivnog 1 kinestetskog (2001). Vizualno obuhvaca slike iz vanjskog svijeta, vizualna
sjeCanja, zamiSliene iskonstruirane slike, a auditivno ,stvarne* zvukove iz vanjskog svijeta,
sjeCanje na stvarne zvukove, misli, unutarnje dijaloge i1 zamiSliene zvukove. Kinestetski osjet pri
tome predstavljaju tjelesni osjeti, polozaj tijela, dodir, pokreti tijela te osjecaji. Lundberg svoje
spoznaje 1 vjezbe temelji na metodi violiniste Katoa Havasa, a koristi ih kako bi se prevenirala
trema (ibid.). Prirazmatranju fenomena scenske prisutnosti glumca i treme, na Havasa se poziva 1
teoretiCar izvedbe 1 teatrolog Nicholas Ridout (2006: 52-53). To smatramo znakovitim, jer dovodi

u spregu glumacku i glazbenu umjetnost i umijece.

Pristupi 1 metode poduke sviranja klavira ¢esto su visoko individualizirane izasnovane na
empirjjskim spoznajama samih pijanista. Primjerice Renate Wieland i Jiirgen Uhde svoju klavirsku
poduku temelje na postavkama gestualne filozofije Theodora Wiesengrunda Adornoa, odnosno na
tzv. gestualnoj teoriji muzicke reprodukcije (usp. Mazzola et.al, 2011: 115-123). Adornova
nedovrSena razmatranja posthumno su sakupliena pod naslovom Prema teoriji glazbene
reprodukcije (Zur einer Theorie der musikalischen Reproduktion, 2005), u kojima, medu ostalim,
nalazimo postavke gestualne supstance glazbe kao Sto je ,.ekspresija ekspresije®, a usporeduje,

izmedu ostaloga, glazbenike s glumcima (usp. Barry, 2009).

Pijanistica Hellene Grimaud kompleksan odnos uma i tijela opisuje, na visoko specificnoj

razini. Donosimo njezin opis postizanja optimalnog mentalnog stanja prije izvedbe:

Toga dana kao i dan-danas prije nego §to izadem na scenu, napravim vjezbe disanja. Ispraznin
plu¢a. Udahnem kisik utrobom; u¢im kontrolirati svoj ritam disanja. Tada krv procirkulira na
drugaciji na¢in i tom vjezbom sebi omogucavam raspolaganje svojim srediStem i stavljam se u alfa
mozdanu fazu. [stodobno organiziram mentalne projekcije; u masti se usredotoCujem na tri stvari
Fiksiram prvu, pa drugu, pa sve tri zajedno, kao tri treSnje na automatu za igru na kovanice. Ta me
tehnika uvodiu ritam sve dok ne dosegnem iluminaciju. Nacelo je u tome da se savrSeno kontrolira

disanje, a pozornost istodobno fokusira na slike koje prelije¢u. Ustvari, dosegnuti alfa mozdanu
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fazu znaci dosegnuti trans, idealan ritam, kao s budistickim mantrama. Cilj je vjezbe dovesti mozak

do toga da viSe ne formulira pojedina¢nu misao. (2011:79)3¢

U nastavku Grimaud poetskim na¢inom opisuje spoj vlastita tijela 1 klavira: ,Moje tijelo, cijelo
moje tijelo — ramena , ruke, leda, bubrezi — tek Sto bih se spojila s klavirom, tek $to bih usidrila u
njega svoje ruke i prste, moje tijelo bi postalo ladom, putovanjem, ¢arobnim Stapi¢em iz kojega je

glazba izvirala u fontanama“ (ibid.: 55).

Sve navedeno daje zakljuciti koliko je za interpretaciju glazbe vazna gesta, 1 to ne samo
fizicka nego 1 mentalna gesta. Glazba nije samo notni zapis, kao S$to niti sviranje ne zna¢i samo
mehaniCko pritiskanje tipaka, nego za profesionalnu i umjetnicku izvedbu zahtjeva znacajno vise.
Upravo taj izvanglazbeni sloj — nadsloj glazbene izvedbe — istrazujemo analizom 1 komparacijom
osvrta 1 prikaza, u vidu argumentiranih stavova kriticara ne-glazbenika, koji glazbenu izvedbu,

osim $to sluSaju i ¢uju, takoder gledaju i zapisuju ono Sto vide.
2.2.2. Recepcijaizvedbenih manifestacija pijanista u kriti¢ara ne-glazbe nika

Analiza koja slijedi pristupa tekstovima kriticara ne-glazbenika, da se dobije uvid u
izvedbene zone pijanisticke izvedbe kako ih donosi teatroloski diskurs Branka Gavelle, rezisersko
oko Zvonimira Berkovi¢a 1 pero knjizevnika Nedjeljka Fabria. Donosimo ih onim redom kako su
kronoloski nastajali. Tekstovi Branka Gavelle sakuplieni u knjizi Teorija glume (2005) nastali su
u razdoblju od 1928. do 1976.37 Za temu ove disertacije posebno se oslanjamo na sljiedece tekstove
iz navedene knjige: Uvodna razmatranja k estetskoj analizi kazalista i glume, Nekoliko misli o
teoriji umjetnicke nastave, 1 Teorija glume (Uvod; Materijal glumcevog stvaranja, Izvanje lice
glumcevog materijala: akusticki faktor stvaranja i opticki faktor stvaranja;, Formiranje nove
glumceve licnosti), koje se potom tumaci i1 kontekstualizira, odnosno (radi osvjetljavanja
pijanizma), aktualizira teatroloSkim studijama primjerenima 1 primjenjivima za izvedbenu analizu
pijanizma. Slicno se obraduje tekstove Zvonimira Berkovi¢a, takoder sakupljenim na jedno mjesto

—u knjizi O glazbi (2013) nalaze se tekstovi koji datiraju od 1964. do 1998. godine. Raznolikost i

36 Postojijo$ jedna vjezba koju posebno cijenim: zamisliti neko mjesto koje volimo, ili koje bismo voljeli posjetiti,
primjerice terasu nekog tornja odakle se pruza najljepSipogled na svijetu. Zamis limo stube; na dnustuba prostoriu s
vratima, otvaramo vrata; ulazimo u drugu prostoriju i tamo otkrivamo nestoilinekoga. Ono §to otkrijemo, najcesce je
neko bice, drago ili i§¢ezlo, zapravo nas vlastitiunutarnji glas“ (Grimaud, 2011: 79).

*Vidjeti u bibliografske podatke (Gavella, 2005: 238-239).
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slojevitost pisanja o pijanistima na koncertnom podiju posebno je dojmljivo analizirati kada je rije¢
o vrsnom knjizevniku kakav je Nedjelko Fabrio. Ovdje se ne bavimo knjizevno-teorijskim
aspektom njegova pisma vec¢ tragamo za spektrom izraza i opisa izvodaca na sceni te atmosfere za
vrijeme izvedbe uzivo. Knjiga Maestro i njegov segrt (1997) donosi bisere glazbene publicistike

koji prikazuju dogadaje od koncertne sezone 1986. do 1993. godine.

Iskustvo kritickog slusanja i promiSlianja glazbene izvedbe Branko Gavella je stjecao kao
kazaliSni kritiCar dnevnika Agramer Tagblatt (period 1911-14) ,,u kojem je pisao i 0 muzickom
zivotu Zagreba izvan kazaliSta® (Kovacevi¢, ur., 1984: 259). Izmedu dvaju svjetskih ratova, godine
1941. u Novostima objavljuje kriticke tekstove na hrvatskom jeziku (usp. Majer-Bobetko, 1994:
119; 126). U Teoriji glume nalazimo Gavellina razmisljanja o odnosu raznih umjetnosti uz ceste
paralele koje povlac¢i na polju umjetnickog obrazovanja, primjerice kada govori o teoriji umjetni¢ke

nastave:

Na podrucju glazbe na¢i ¢emou pogledu svih tih pitanja takozvane narocite tehniCke spremnosti
upravo frapantne sli¢nosti s pojavama na likovnhom polju. No na glazbenom se podruc¢ju stvar
komplicira time §to takozvani tehnicki problemi ulaze mnogo konstruktivnije u zivot glazbe jer
u njenu reproduktivhom sektoru ima mnogo pojava koje zaista nose karakter ¢isto zanatski.
Glazba je, naime, po svojoj biti upucena na to da zbog svojih umjetnickih manifestacija suraduje
sneCim §to je mnogo zanatskije po svojoj prirodi od umjetnickog obrta. S druge strane, gledamo
li glazbu u njezinu umjetni¢ki kreativnom aspektu, vidjet ¢emo u njezinu materijalu, to jest u
tonu, mnoge pojave posve paralelne s onim Sto smo konstatirali kod boje pa ih nema smisla
ponavljati. Osim toga, podrucje glazbe ima cijeli jedan sektor u kojem njena izrazajna sredstva
sluze neCemu Sto opravdano uza svu vanjsku sli¢nost ne mora nositi biljeg umjetnicki. Glazba
moze sluziti u zabavne ili uneke druge vanumjetnicke svrhe, sluze¢i se pritom imitacijom ¢istih
glazbenih formi, a da te imitacije odredene za prakti¢nu svrhu ne moraju nositi zig neugodnih

patvorina. (2005: 98-99)

Uz navedeno Gavella raspravlja i o reproduktivnim umjetnostima kojima pripadaju 1
glumacka umjetnost 1 ,glazbena virtuozna reprodukcija“ kako ju ¢esto naziva (usp. ibid.: 122). U
duhu Gavelline misli, reproduktivne umjetnosti mogu se definirati kao umjetnosti koje stvaraju na
sadrzajima drugih umjetnika (usp. ibid.: 130). Govoriti 1 pisati o reproduktivnim umjetnostima
(izvedbenim umjetnostima), zacudno, ali istinito izazov je i samom Gavelli. U nedostatku govornih

izraza kod odredivanja i tumacenja odredenih doZivljajnih stanja nuzno se poseZe za metaforama i
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medusobnim usporedbama slicnih, a opet razli¢itih izvedbenih umjetnosti (usp. ibid.: 52; 65).
,Glumacka umjetnost™, konstatira Gavella, ,nije potpuno autonomna, jer se ona gotovo uvijek
javlia u zajednici s drugim umjetnostima®. Stoga se bitno razlkuje od ,.glazbene virtuozne
reprodukcije” koja je =znaCajno odredenija notnim zapisom (partiturom) tj. ,vezana s
reproduciranim muzikalnim sadrzajem®. Bitna je razlika Sto je tekst koji reproducira glazbenik
znacajno vise omeden od onog ,.gotovo neomedenog podrucja sasvim novih, u tekstu koji ima biti
reproduciran gotovo nenaznacenih elemenata 1 moguénosti kojima je protkana glumacka
manifestacija® (ibid.). Usprkos razlikama, Gavellino kazaliSno oko gleda na glazbene virtuoze, pa
tako 1 na glasovirske virtuoze, vrlo budno — gotovo zalaze¢i u zonu izvedbenih studija, dakako,
tada jo§ nekonstituirane paradigme. On tumaci da ¢e se muzikalna interpretacija muzikalnog teksta

idealno sliti 1 kulminirati kada interpret potpuno iS¢ezne u interpretiranom sadrzaju:

Dozivljavanje interpreta sa svim organskim principima koji vladaju tim dozivljajem ne smije stati
pred djelo, ono se mora rasplinuti u idealnu prozirnost, kroz koju ostaje vidljiva i Cista, ali
nepomucena struktura samog djela. Zahtjevi idealnog ozivotvorenja te strukture vladaju

interpretom. (ibid.: 122)

Organski elementi, medutim, dio su procesa izvedbe skladbe za klavir, i Gavella ih
primje¢uje iako ih, oCigledno, ne zagovara. Glazbeni izvodaci kao i glumci uglavnom imaju tekst
koji pred njih stavlja autor i koji valja izvesti, a prema Gavelli pijanist izvodenjem nekog djela,
tonove zapisane u notnu partituru od potencijalnih ¢ini stvarnima (ibid.: 130-131). DoZivljaji koje
interpret glazbe donosi nisu u prvom redu dozivljaji samog sebe, ve¢ dozivljaj(i) veé gotove
umjetnine3®. Organski ocuti kod glazbenika izvodaca za vrijeme izvedbe nuzno se javljaju kako
zbog ritma, tempa, karaktera, dinamike same glazbe, tako i zbog afektivnog stanja koje je glavnini
umjetni¢kih djela, njihovim tvorcima i izvodacima imanentno. Ipak, Gavella drzi da organski ocuti
kod pijanista 1 glumca ne zauzimaju jednaku poziciju, jer kod pijanista ,,oni su tu svagdje samo
nevidljivi, a Cesto i nepozeljni pratioci, dok u glimackoj umjetnosti oni postaju jedini ishodni

materijal stvaranja“ (ibid.: 130-131)%.

38 Gavella na¢elno smatra kako “svaka umjetnost znacistvaranje novog redaobjekata, objekatastvorenih ne
prirodnimtokomsila nego pomocu pojedinih elemenata togatoka koje smo mi u svrhu stvaranja novooblikovanih
elemenata u neku ruku izvukliiz njihova prirodnog sklopa” (1970: 94).

39 Zapretpostaviti je da Gavella ovdje nije zelio isticati, uz gestu, jednako vaznukomponentu gluméevamaterijala,
koju inace isti¢e i vrlo detaljno tumaciu svojimtekstovima, a to je glas.
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U tumacenju gésta kod glume, Gavella ih znakovito ne naziva vizualnim elementima
(slikama) izvedbe, vec radije koristi sintagmu ,reproducirani motorni ocuti (ibid.: 37). Isticanjem
razlika glumacke umjetnosti 1 one instrumentalnih virtuoza, Gavella, paradoksalno, uspijeva
rasvijetliti odredene izvedbene elemente, primjerice, glasovirskog virtuoza, te dodatno potice
razumijevanje pijanizma ne samo kao reproduktivne glazbene umjetnosti ve¢ 1 scenske, publici
vidljive umjetnosti. Ne moze se tvrditi da je Gavellin stav tesko prihvatljiv, upravo suprotno — vrlo
je dojmjjivo argumentiran —no prilika je navesti razloge postojanja i funkcije vizualnog iscenicnog

tj. koreografskog sloja pijanisticke izvedbe.

Pyjanist Charles Rosen razmatra ovaj problem te se moze zakljuciti kako ne treba
podcjenjivati izvedbeno (performativno) znaCenje pijanistiCke geste, naprotiv, treba ga razloziti.
Rije¢ je o vezi uma i tijela, tzv. mind-body,Sto se u pijanizmu oCituje na Cetiri razine: (1) fizicki
(ielesni) trud (effort) 1 ekspresija (izrazajnost, izricaj), (2) osjecaj tjelesnog povezivanja s
mstrumentom, (3) koreografija pokreta 1 (4) tijelo koje oponasa glazbu (2004: 20-30). Stoga su
neki organski pratioci ipak poZeljni kod pijanista jer pojacavaju dojam one dimenzije izvedbe koja
je na koncertu primarna, a to doista jest glazba. Izrazajniji dojam, karakter glazbe moze se posti¢i
gestama 1 kretnjama tijela. Uzmimo kao primjer Artura Rubinsteina koji je u Plesovima Manuella
de Falle tako zamahivao rukama kako bi sugerirao efekt ritualnog plesa (usp. ibid.: 129).

Bez obzira §to Gavella ne zagovara organske elemente pijanisticke akcije pred skladbom,
drzimo prikladnim poigrati se rije€ima 1 zakljuciti da se paradiranje i suviSna gestikulacija ne treba
isticati ispred glazbe. Svakom ozbiljnom pijanistu cilj je povezati seisazivjeti s djelom koje izvodi,
stoga itijelo ium stoje zajedno sa —ne pred,veé pored,paralelno sa —skladbom. Pijanistovo tijelo-
um 1 skladba (skladateljeva kreacija) su-djeluju, stapaju se u jedno — stvara se su-kreacija, Sto
potvrduje ranije iznesena argumentacija pijanista i muzikologa Rosena, kao i pijanistice Grimaud.
Tijelo ium izvodaca trebaju biti u sluzbi glazbe, a najbolie e sluziti glazbi ako glazbu samu shvate
kao pogon za impostaciju tijela i uma, uz pripadaju¢e asocijacije i tehnike, kako bi ju bili u
mogucnosti izvesti. Time se glazbu ne istiskuje u drugi plan, ve¢ se izvodac i glazba sjedinjuju u
izvedbeno-pokazivacku glazbenu cjelinu. Svaki se pijanist psiho-fizicki priprema za nastup, $to
neizbjezno postaje vidljivo gledatelju-slusatelju koncerta ili recitala. Cak i kada pretjeraju u
tielesnom (ponekad i neukusnom) izrazu, analizom izvedbenog C¢injenja definiramo zonu koja
izlazi izvan okvira strogo glazbenog (tehniCko-interpretativnog i teorijskog) spektra. Razmatrati o

organskim ocutima kod pijanista (Gavellinim rje¢nikom receno), zaklju¢ujemo da unajmanju ruku
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nije rije¢ samo o prate¢em fenomenu vec o ravnopravnom izvedbenom fenomenu Cinjenja glazbe.
Pijaniste na koncertnom podiju promatraju (gledaju ivide) redatelj Zvonimir Berkovi¢ i knjizevnik
Nedjeljko Fabrio, oba eruditi i glazbeni znalci. U nastavku istrazujemo njihove zapise s koncerata,

s naglaskom na izvedbeni, performativni kontekst.

Zvonimir Berkovi¢ je svojim kritickim osvrtima 1 esejima o glazbi ostavio brojem nevelik
ali sadrzajem vrlo znacajan opus (2013). S pijanistima se druzio, o pijanistima je pisao. Rezirao je
tj. artikulirao film Rondo (1966) prema principu gradnje glazbene forme. Pisao je glazbene kritike
o Darku Luki¢u, Inger Wikstrom, Pavici Gvozdi¢, pisao je portrete Jurice Muraia, Stipe (Stjepana)
Radi¢a, te eseje o Svjatoslavu Richteru, Arturu Benedettiju Michelangeliju 1 Emilu Gilelsu.
Analizom glazbenih kritika uvida se Berkovieva podjela pijanista na filozofe klavira (oni koji
»Zgusnjavaju  svoju muzikalnost u kontemplaciju®), zatim na pjesnike klavira (koji su svoju
muzikalnost sublimirali u lirsku meditaciju), te na bravurozne artiste (koji izvode vratolomije
svojom virtuoznom jurnjavom po klavijaturi) (2013: 28). Pored ove podjele, nac¢injene prema uvidu
u Berkovi¢ev presjek i raznolikosti pijanista proizaslh iz tzv. zagrebacke pijanisticke Skole
Svetislava Stanci¢a, u glazbenim portretima Muraia 1 RadiCa moguce je razabrati odlike koje
pijaniste dijele na puriste 1 ekshibicionoste. Interpretativni puristi ofituyju se teznjom ,,za
apsolutnom c¢isto¢om 1 autentiCnoS¢u notnog zapisa™ (ibid.: 42 ), dok su ,puritanska nesklonost
svakom ekshibicionizmu, artistickoj nametljivosti i, ne daj Boze, reklamerstvu (ibid.) pokazatelji

antiestradnog purizma*?,

Berkovicevi eseji o pijanistickim zvijezdama prosloga stoljeca izlaze iz okvira zagrebackog
pijanizma 1 donose prikaze kakve o pijanizmu moze dati promatra¢ koji je dovoljno izvan struke,
a opet u potpunosti zaokupljen samom biti pijanizma 1 unutarnjim strukturama koje prepoznaje i,
Sto je neopisivo vazno, pregnantno izlaze. Berkovi¢ razumije 1 osje¢a mnstrument — klavir. Nac¢in
na koji gradi svoje eseje (glazbene meditacije, kako ih naziva Bosilka Peri¢-Kempf) o Richteru,
Michelangeliju 1 Gilelsu, a unutar kojih promiSha 1 o Arturu Rubinsteinu, zapravo je nac¢in kojim

apostrofira klavir u pijanizmu samom. Tako ¢e se moci i§¢itati (joS jedna) podjela na pijaniste

40 Puristi su, prema mis ljenju Berkovica, i Jurica Muraii Stjepan Radi¢. O potonjemje zapisao: ,,Neuznosit, skroman,
aopet duboko li¢an, u smislu obilja zdravlja, umjetni¢ke svjezine, snage, Radic¢ je kao praviitipicnizagrebacki pijanist,
na svomnedavnomkoncertu pustao romanticnog majstora Schumanna pred sebe™ (2014: 48).
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kojima nije bitno na kojem i1 kakvom instrumentu sviraju, te na one kojima je to od presudne

vaznosti.

Svi navedeni pijanisti, osim $to suneupitno vrhunski umjetnici, razliciti svaki na svoj nacin,
imali su iza sebe veliku podrsku i propagandu. Tako je Richter mogao posezati za osebujnim
postupcima (duge probe u rane jutarnje sate, ostajanje u koncertnoj dvorani satima nakon
odsviranog koncerta kako bi nastavio vjezbati, etc.) koje si neki pijanist u borbi za opstanak na
sceni ne moze dopustiti. Richteru nije vazno svojom pojavom na podiju uvjeriti publiku u ,,vjeStinu
1 nadmoc¢ svog zanata, [...] on ostavlja dojam ¢ovjeka duboko nezadovoljnog instrumentom koji je
zatekao na podiju“ (ibid.: 83). Doima se kao da Richteru nije dovoljno biti samo pijanist, ve¢ zeli
biti glazbenik kojemu klavir nije dovoljan a opet bez njega, bez tog univerzalnog glazbala,
jednostavno ne moze. Berkovi¢ zakljuCuje: ,,Poslije koncerta — a gledao sam ga viSe puta — on se
klanja publici zahvalnoS¢u porazenog™ (ibid.: 88). Rubinstein je suprotnost Richteru. On je
radostan u svom pijanizmu, liSen potrebe za savrSenstvom, koji kada i grijesi ¢ini to na prirodan i
neopisivo muzikalan nacin. Berkovi¢ zakljuc¢uje da je i Richteru i Rubinsteinu svejedno na cemu
sviraju: ,,Rubinsteinu zato jer mu je svaki glasovir podjednako dobar. Rihteru zato jer mu ni jedan

nije dovoljno dobar* (ibid.: 90).

Drugom tipu pijanista, kojima je glazbalo na kojem muziciraju od klju¢ne vaznosti, pripada
Arturo Benedetti Michelangeli. Nije tolikko vazno da to bude najbolji instrument tzv. prve klase,
ve¢ da ga pijanist pozna, da vjezba isvira na njemu, da je na neki nacin produzetak pijaniste samog,
nerazdvojan dio tijela 1 bica. Berkovi¢ piSu¢i o Michelangeliju primje¢uje da se on ,jne moze
povjeriti glazbalu kojemu ne poznaje dusu i s kojim nije postigao sporazum o krajnjim pitanjima*“

(ibid.: 91).

Opise pijanista 1 ponaSanje na podiju u Berkovia nalazimo tek sporadicno. Zanimljivo je
proéitati osvrt na naklon kojim je ,draZesna, liupka Svedanka [Inger Wikstrom]“ pozdravila
publiku “savrSeno carobnim rokoko poklonom* (ibid.: 20-21). O Michelangelliju donosi opise
bazirane na imageu tog osebujnog umjetnika, koji smatra da bi se ,,iz metode tumacenja glazbe
morala izluCiti svaka literarna primjesa, a prilikom javnog izvodenja, svaki estradni efekt* (ibid.:
93) §to je u pyanistickim okvirima izazivalo razli¢ite reakcije. Prema Berkovicu za neke je on ,jmag
novog pijanizma, romantik hladne osjecajnosti, drugi ga drze afektiranim oholcem, glumcem koji
bliedilom 1 uko¢enos$¢u svog izraza lica, prezirnim, indiferentnim ponaSanjem na podiju fascinira
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labilne sluSaoce, izigravaju¢i tako neko polumetafizicko bic¢e itd., itd. (ibid.: 92). Ocita je
povezanost s Gavellinim stavom, u kojem Michelangeli kao da ima zagovornika. Michelangeli
sviranju svjesno pristupa asketskim gestikuliranjem koje time postaje jednako upadljivo kao i ono
razmahanijih sviraca. Njegovo, naizgled, neCinjenje je viSe Cinjenje nego Sto izgleda. Svrha takvog
ponasanja je ne smetati zvu¢nom spektru (i dozivljaju glazbe), koji je kod Michelangelija priblizen
savrSenstvu. Dakle, iz Michelangelijeva se gestikuliranja ne da i$¢itati ono $to se slusa, ali je unato¢

tome interpretacija na visokom umjetnickom nivou, iupravo time privlaci paznju slusatelja.

Intermedijalan aspekt glazbe 1 rijeci u knjizevnika nalaze se izrazito kod Antuna Gustava
Matosa, pod ¢ijim su utjecajem stvarali 1 kasniji autori poput Milutina Cihlara Nehajeva, Nikole

Poli¢a, a krajem dvadesetoga stoljeca i Nedjeljka Fabrija. Pisali su glazbene kritike, osvrte i eseje.

Mato§ je glazbene kritike temeljio na impresijama i donekle na iskustvu aktivnog
violonelista, $to je uz neupitnu kritiCku nadarenost rezultiralo poetski oblikovanim tekstovima.
Detaljna analiza MatoSevih glazbenih kritika, doduse, pokazuje da Mato$ ,,u njima nije uspio dati
dublji, kompleksniji kriticki zahvat® (Majer-Bobetko, 1994: 24). U impresionistickim kritikama,
kako se u muzikologiji nazivaju kritike zasnovane na impresijama kritiCara, prednjace opisi
dogadaja, publike, paisamih izvoda¢a. Kod MatoSa nalazimo dugacak tekst o virtuoznom pijanistu
Ignacyju Janu Paderewskom (2008: 354-358). Taj tekst, izmedu ostalog, prikazuje koncert kojem
je Mato§ prisustvovao te ima viSe knjizevnu nego glazbenu pretenziju (Zupanovié, 2008: 354).
Citamo MatoSev stav 0 moéi propagande (ameri¢kog tipa) i promocije slavnog umjetnika koji je
viSe rezultat ,reklame, imaginacije, fotografa, krojaca i brijaca‘ (Matos, 2008: 357). Unato¢ tome
Sto, prema Matosu, Paderewski uzivo niti blizu ne odgovara slici stvorenoj propagandom, publika
— posebice zenski dio publike — pada u delirijj. Matos§ u opisu dolaska Paderewskog na pozornicu
primjecuje njegov nizak, sitan rasti,noge penzioniranih konjanika, noge 'Pinkljuda’, neapolonske,
nedionizijske noge, grozne o-noge* (ibid.: 357). Ovakve 1 slicne primjedbe na racun fizickog
izgleda izvodaca Matosu nisu strane, a u muzikoloskim se krugovima smatraju neprikladnima, pa
1 neukusnima (usp. Majer-Bobetko, 1994: 24). Ne zadrzava se Mato§ samo na opisu ndgu slavnog
pijaniste, ve¢ opisuje injegovu kosu za koju tvrdi da je umjetno napravljena bijelom ipaucinastom
,»kao da je dugo trljana i pahuljana® (2008: 357). Vidljivo, Mato$ nastoji upozoriti na onu laznu,
izvanjsku kreaciju, zapravo iskrivleno nametnutu sliku pianisti€kog virtuoza (vjerojatno prema

arhetipu Franza Liszta), kakvim je propaganda prikazala 1 Paderewskog. Medutim, u nastavku
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osvrée se Matos na Paderewskog izvodaca u uzem smislu, u pijanistickom smislu, te primjeuje
eleganciju, mirnu emociju i autenticnu pijanisticku osobnost koja ne kopira druge pijanisticke
virtuoze (usp. ibid.: 358). Njegov je nastup Mato$ dozivio kao ,jmaksimum uzbudenosti, nijanse i
maksimum sabranosti, mira, velikog shvatanja“ (ibid.). Posebno je dojmljiv opis zavrSetka nastupa
kada ,,iza neCuvenog aplauza i izazivanja* (ibid.) Paderewski ostaje ,jedini mirni 1 hladni ¢ovjek u
onoj tisucglavoj vrucici idelirjju™ (ibid.), nakon ¢ega svira dodatak. Dojmio se Matosa taj dodatak
jer je Paderewski odsvirao ,jednog Schuberta, prosti i srdacni adagio. Taj pianissimo, ta kristalna,
stilizovana, mirna a opet iskrena i topla melankolija, ta klasicna prostota — sve je to neopisivo. Da
se sve da opisati, ne bi trebalo koncerata® (ibid.). No, nije dogadaj poput ovog koncerta liSen
kontrastnih reakcija publike. Naime, ,da budu interesantni, neki glupani su zvizdali* primjecuje
Matos (ibid.). ,,Za koju godinu ¢e herostratski snobovi i kreteni ubijati knezove umjetnosti samo
da dodu u novine* (ibid.). Iz navedenoga se uocava ve¢ spomenuta knjizevna vrijednost teksta o
koncertu Ignacyja Jana Paderewskog, iako se za izvedbenu analizu pijanistickog nastupa iSCitava 1

performativna komponenta koju ovaj rad istrazuje.

Vec¢ smo spomenuli da, osim kod Matosa, fokus na izvanglazbeni aspekt glazbene izvedbe
nalazimo i kod drugih pisaca, mladih od Matosa. Izdvajamo odlomak iz knjige Glazba, rijec:
istraZivanje suodnosa. Intermedijalna i povijesna razmatranja opusa Milutina Cihlara Nehajeva i
Nedjeljka Fabrija (2010) muzikologinje Diane Grguri¢ koji donosi rezultat istraZivanja opusa
Milutina Cihlara Nehajeva:

Tako je aspekt izvodaca postepeno uzurpirao prostor glazbenoga zbivanja i mnogoCime se
nametnuo: odijelom, mimikom, pokretima, pa i nevaznim gestama koje nisu sastavni dio glazbenog
plana ali ¢ine sastavnicu samog nastupa. Buduc¢idaje kritiCarev zadatak rije¢ju prenijeti glazbu koja
ne poznaje verbalni jezik, mnogi kriticari koriste upravo 'gluhe Cinjenice' povezane s

interpretatorom da bi iz njih polucivali odredene poruke. (ibid.: 50)

Na ovu primjedbu treba se nadovezati, jer je ona potvrda teze da se izvodaci pri interpretaciji ¢esto
sluze gestikulacijom, mimikom, neverbalnim ali i neglazbenim oblikom komunikacije, iako se kod
nekih interpreta (ve¢ smo izdvojili Michelangelija), iz njihove gestikulacije ne da iSCitati bogatstvo

zvuéne raznolikosti izvedbe.

Grguri¢ istice kako su izvodastvo 1 virtuozitet ,,vazni udjeli cjelokupnog umjetniCkog c¢ina

¢iji se vrhunac ostvaruje uspostavljanjem ravnoteze izmedu vanjskog efekta i unutarnjeg sadrzaja*
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(ibid.: 51). Citamo kako ,Nehajev zahtieva od reproduktivca da se viSe nego glumac 'pokori
stvaraocu', ¢ime se jasno opredjeljuje za 'svjetlo aure' koje pripada skladatelju™ (ibid.: 52), $to nas
ponovno vraca na potrebu usporedbe glumaca 1 glazbenika izvodaca, gdje je glazbenik znatno vise
nego glumac uvjetovan autorom i djelom (skladateliem i skladbom). Prema Grguri¢ deskriptivni
plan (opisi virtuoza-umjetnika) kod Nehajeva su rijetki ali kod Nedjeljka Fabrija zauzimaju vidno
mjesto (ibid.: 91). Iako ga istice kao vaznog autora, Grguri¢ iz Fabrijeva glazbeno-publicistickog
opusa analizira njegov kriticki diskurs, autobiografske unose 1 i8€itavanje konteksta te
mntermedijalnost u romanu Berenikina kosa (muzikalizaciju fikcie) (2010), a manje se bavi onime

Sto sam Fabrio naziva literariziranjem glazbe (1997: 295)4!,

Za potrebe disertacije 1 ovoga poglavlja dodatno istrazujemo Fabrijeve kronike glazbenih
dogadaja, usmjereno na prikaze i opise pijanista i pijanistica koji su brojni i sadrzajni. Donosimo

niz primjera pijanistica i pijanista koji su svojom sceni¢noS¢u zavrijedili Fabriovu deskripciju.

Knjizevnik Nedjelko Fabrio pisao je i glazbene kritike, prikaze, polemike, eseje 1 osvrte.
U jednom eseju navodi kako je Citanjem Matosa nauCio da se glazbenika izvoditelja 1 njegovu
pojavu na sceni ima S§to vjernije ,krokirati® (1997: 14), t. ,fizicki portretirati® (ibid.: 325).
Krokiranje i portretiranje kod Fabria odnose se na biljeske o izvodacevu drzanju za glazbalom ili
pultom kao i zapis vanjskog izgleda*?, ali i viSe od toga. Analiza koju smo proveli i§¢itavanjem
Fabrjevih deskripcija pijanista preliminarno pokazuje da su elementi koje knjizevnik istiCe
sljedec¢i: drzanje za glazbalom, nacin stvaranja tiSine, kretanje tijela, geste rukama, izvanjske

odlike, mimika, klanjanje publici 1 na¢in odijevanja (1997).

Kada istiCe pijanistiCke kvalitete Natase Veljkovi¢, Fabrio se osvrée 1 na niSta manje vazno
drzanje za klavirom: “Ima naime unjezinom ponaSanju neceg zreloponosnog, uznositog, $to ulijeva
povjerenje u samu svirku“ (1997: 91). Uz osvrt na sviranje Lazara Bermana ¢itamo i opis njegova
izgleda, mnogo umjerenije nego Sto to ¢ini Matos: ,,gromadan, kubusan, teSkog koraka, trom, bez

daska smijeska na licu (ibid.: 96). Pijanist Peter Frankl ostavio je na Farbia dojam urednog

“I Dojmljiv je popis publicisticke grade koju Fabrio koristiu kronikama Maestro i njegov Segrt (vidi. Grgurié, 2010:
160-173).

2 Fabrio navodi primjer knjizevnika Nikole Poli¢a —doslovnog matoSevca(1997: 325) — koji e, dirigenta
Bernardina Molinarija ovako orisati: 'To je jedan Zivi elektrinistup ija vjerujemda ¢e i po tpunoma gluh ¢ovjek

osjetitimuziku, gleda li samo unjega!' (citat iz 'Susackognovoglista' od 13. Svibnja 1925)* (1997: 295).
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sviranja i jednako takvog ,uredovnog* drzanja (ibid.: 164), a uz tehnicke i interpretativne vrline,
pijanistica Elizabeth Leonskaja ,trzajivog* je drzanja (ibid.: 295). Zanimljivo je da Matos, Fabrijev
metaforicki ucitelj, rijetko piSe o drzanju pijanista za klavirom, ali je, doznajemo iz kritike nastupa
gdice. Lujze Gerlach, skepticno ¢ekao njenu izvedbu Sonate za klavir op. 110 Ludwiga van
Beethovena smatraju¢i to djelo muSkim 1 pretencioznim te da ga trebaju svirati ,Jjudi muskulozni
i energicni (2008: 245). Svoju predrasudu prema spomenutoj pijanistici Matos iskupljuje vrlo
pozitivnim osvrtom. ,,.Bijah se zadivio kada ¢uh —upravo vidjeh grmljavinu kreS¢enda ispod bijelih
prstiju te lijepe (dopustite!) 1 njezne njemacke blondine...“, navodi Mato§ (ibid.). O drzanju
pijanistice Mato$ se ne o€ituje, ali piSe o vrlo izradenim detaljima nterpretacie koje naziva
zenskim virtuoznim impresionizmom (usp. ibid.). Mato§, dakle dijeli pijaniste na muske i zenske
virtuoze (usp. ibid.), $to Fabrio ne ¢ini, barem ne izravno. Uspravno i tvrdo drzanje za cembalom,
ali s najsuptilnijim pokretima ruku, koje nakon sviranja ostaju u zraku, odlike su Zuzane Ruzickove
(Fabrio, 1997: 295). Pjanistica Jasminka Stancul ima ,.drzanje tijela koje govori o opsjednutosti

glazbom tijekom svirke* (ibid.: 677), a posebno je sadrZajan i opseZan opis pijanistice Dine Jeffe:

Mnogo vise nego svirka [Dine Jeffe], ostat ¢e nam u pamc¢enju njeno drzanje za glazbalom: ni
priblizno slicno drzanje mi do sada ne vidjesmo! Ona je naime nadvita nad klavir i pri tome
ustegnuta u se da bi — ponesena iskrenos¢u vlastite emocije — doslovce dipnula u visine, gotovo
posve ustala (opiruc¢i se rukama o tipke), kada god to seizmograf njene duse zatrazi, a to znacivrlo,
vrlo Cesto! Sjedio sam zavraga na pomoc¢nim mjestima (bas ispod spomen-ploc¢enasem Gundulicu),
Sto Cerec¢itocno iza leda Dini, pa sam tu sjedaj-ustaj tjelovjezbu njene straznje obline dozivljavao
s kojekakvim nemuzikalnim primislima (do¢im se slusateljski par udesno od mene smijao do suza).
(ibid.: 528)

Fabrio se znao lascivnije zagledati u pijanistice, pa tako saznajemo o dvodijelnoj zeleno-
crnoj haljni Jasminke Stancul (ibid.: 677). Slede¢i navod o nastupu Aleksandre Romani¢ 11.

sfie¢nja 1990. u Koncertnoj dvorani Lisinski govori sami za sebe:

Ali ma koliko da je muzika Zelja i sklonost prema duhovnim dobrima, ponekad se na koncertima
ne da pritajiti pozuda za sjetilnim dobrima. Poglavito pozuda o¢iju. Kao kad se, veCeras, na podiju,
pojavila Aleksandra, ne samo lijepa i crnokosa, nego k tome i izazovno odjevena. /.../ Naime, nosika
je kao kanarinac zutu dugu usku suknju i haljetak iste boje, ali na krupne crne tocke, i sa samo
jednom naramenicom, jer je lijevo rame bilo sve do iznad grudiju golo. Zapojasala se Sirokim crnim

pojasom s velikom crnom masnom, i obukla crne lakirane cipele. (ibid.: 472)
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Kretanje tijela 1 ostale izvanjske odlike (geste ruku, mimika lica) neizostavan su dio
scenskog dojma koji pijanist/ica ostavlja svojim nastupom, a to su uoCili i drugi kritiCari-
knjizevnici — Antun Gustav Mato$, Milutin Cihlar Nehajev, Nikola Poli¢. Fabrio zanimljivo
primjecuje da kretanje tijela 1 zamasi ruku mogu biti u skladu s glazbom, ali i ne moraju. Tako
primjerice pyanist Alfredo Perl, prema Fabriju, izvodi 1 podrzava dijelove skladbe Franza Liszta
koji traze mo¢nu, pobjednicku svirku ,kretnjama gornjeg dijela tiela kao i Sirokom zamasima
ruku“ ¢ime je on ,,i tjelesno dozivao u paméenje Liszta® (ibid.: 78). Suprotno tome pijanistica
Dubravka TomsSi¢ zahtjevne 1 slozene allegro scherzando vrtloge Sergeja Rahmanjnova tumaci
besprijekorno, nepogresivo, ,Juza svu suzdrzanost njene geste, pa i1 u fizicki najzahtjevnijim
pasazama“ (ibid.: 229). Mozda ba$ zbog izostanka izraZajnije geste i pokreta tijela Fabrio smatra
spomenutu izvedbu liSenu strasnosti 1 neophodnog pathosa, ukidanjem emfaze i apoteoznosti
(ibid.). Usporediti Fabrijeve kritike pijanista Perla i pijanistice TomS$i¢ vazno je jer one ukazuju da
Fabrio razlikuje (i vidi) krupnu i sitnu tehniku kod razlicitih pijanista te na nju reagira vizualno, a
ne samo na temelju onoga $to Cuje. Ovdje se osje¢a MatoSev utjecaj na Fabrija i njegov pogled na
virtuoznost koji sazima u osvrtu na nastup engleskog (Skotskog) pijanista Frederica Lamonda.
Mato$ drzi da se pocetkom dvadesetoga stolije¢a ,jmoderni industrijalizam ne ocituje samo u
sviraCkim masinama ve¢ i u maSinalnom sviranju® koji utjeCu na pojavu pijanista koji sviraju ,kao
automat, bez duse, kao moderni automatski instrumenti S§to precizno sviraju bez sviraca* (2008:

283). Ukratko, za Matosa je takvo sviranje ,,virtuostvo bez vise umjetnosti“ (ibid.).

Virtuoznost u pravom smislu te rijeci, virtuoznost s duSom pijanista Aleksandra Madzara u
Hrvatskom glazbenom zavodu, 28. travnja 1987. zadivila je Fabrija. Pored sjajne pijanisti¢ke

vjestine 1 Madzarove urodene muzikalnosti istice se 1

njegovo majesteticno dizanje i polaganje ruku na klavijaturu [Sto] spada u one bogomdane odlike
Sto — htjeli mi to ili ne — osvajaju slusateljstvo (vazda zeljno ne samo slusanja, nego i gledanja
nac¢ind na koji doticna osobnost svira). Tako, primjerice, u tumacenju Lisztova Mephisto valzera
dok ,,desnica, u tiSini trazi i osluskuje praviton, i pritom nuzno oklijeva, ljevica — s uspomenom na
posljedn;ji akord koji je sdma odsvirala — stoji u zraku, dugo, gotovo zaboravljena. Tek zatim srnu

obje u finale. To je to! (ibid.: 161).

Mimika je takoder izvanjski element koji Fabrio primje¢uje. Na jednom od koncerata

manifestacije Veceri na Gricu 18. kolovoza 1990., u Zagrebu je svirao americki pijanist (hrvatskih
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korijena) Stephen Bishop Kovacevich. Kod opisa Bishopova uzivljenog sviranja klavirskih sonata
opus 109, 110 i 111 Ludwig van Beethovena, Fabrio primjecuje spektar mimickih fantazija na
glazbena stanja: zaneseni smijeSak i neskriveno ozarenje na licu, djetinje Cudenje i iznenadenje

glazbom ,.koju nota bene proizvode njegovi vlastiti prsti 1 pedali (ibid.: 536).

Posebna vrsta sceniCnosti je teznja izvodaca za stvaranjem tiSine. Stvaranje svjetla aure
opisuje Fabrio u nekoliko primjera. Pijanist Fou Ts'ong od sjedanja za klavir do samog pocetka
sviranja dugo ¢eka u tiSini ,,u kojoj se on pribire da bi dosegao ono Sto zen zove prosvjetlienjem*
(ibid.: 187). Jednako tako, nakon posliednje odsvirane note Fou Ts'ong ¢eka i1 osluSkuje potpunu
tidinu koju ipak najéedce remeti uobitajeni pliesak publike na kraju koncerta. Cini se da je Ts'ong
u Koncertnoj dvorani Vatroslav Lisinski 23. rujna 1987. kroz djela Wolfganga Amadeusa Mozarta,
Franza Schuberta, Frederica Chopina, Choua Wen-Chunga i Claudea Debussya uprili¢io klavirski
recital s predznakom meditativnog rituala. Sli¢no postupa Dmitris Sgouros koji prema Fabrijevu
opisu smireno izlazi na podijum i stalozeno se vlada za klavirom, oklijevajuéi prije muziciranja
»dok sve uokolo ne utiSa“ (ibid.: 393). Recital cembalistice Visnje Mazuran, u Hrvatskom
glazbenom zavodu 9. listopada 1992. vjerojatno bi bio idealan za poklonike izvedbi LSenih
paradnih efekata, jer od trenutka kada sjeda za glazbalo ¢embalistica dugo Ceka da bi se pribrala.
Takav ,.gest u glazbenoj euharistiji umjetnika nadasve cijenimo* piSe Fabrio, ,,umjesto da on kao
navijeni automat brze-bolje odvergla svoje®, to je odlika markantnog umjetnika i samozatajnog

covjeka (ibid.: 714).

Istrazivanje koje smo proveli analizom kriticara ne-glazbenika ukazuje na izvedbeni sloj
kod pijanisticke izvedbe koji se odvija ravnopravno s glazbeno-reproduktivnim slojem i su-
kreacijom na glazbenoj razini. Organski ocuti, fizicko sudjelovanje, bilo da je rije¢ o minimalnim
pokretima jedva zamijetljivim ili pak ve¢im gestama sastavni su dio kako pijanisticke tehnike tako
istila pojedinog pijanista ili pijanistice. Autori ¢ije osvrte idigresije o glasoviraCima, pijanisticama
1 pijanistima istrazujemo neupitno potvrduju tezu da je izvedbeno-pokazivacki spektar pijanisticke
izvedbe ravnopravan i jednako vazan za cjelovit dozivljaj dogadaja kao Sto je pijanisticki koncert
ili recital. Djela koja smo analizirali vaZan su izvor informacija o pijanisticama 1 pijanistima, a sve
su to redom vrhunski umjetnici, s naglaskom na pijanizam dvadesetoga stolje¢a. Crpili smo gradu
iz kritika 1 osvrta vaznih za arhiviranje znanja o odrZzanim koncertima u proSlosti, a saznajemo tko

i gdje je svirao, ponekad i koja su djela izvedena (zanimljivo da naglasak nije na preciznom
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navodenju programa pojedinih nastupa). Povrh svega smatramo istrazene tekstove vaznima jer
pokazuju Sto je u pijanizmu pored glazbe vazno te stoga Sto vizualiziraju koncerte i1 recitale,
prikazuju atmosferu i1 kako su izvodaci odjeveni, kako izgledaju za vrijeme sviranja. Sve je to
nemoguce prikazati ako se piSe samo o odsviranoj glazbi 1 u tome je posebna vrijednost glazbene

publicistike, naroCito za istraZzivanje izvedbenog ponaSanja pijanistica 1 pijanista.
2.2.3. Zakljucak o pijanistima kao izve dbe nim umje tnicima

Sto se podrazumijeva pod pojmom pijanizam? Jakia Zlatar u tekstu Vaznost sviranja
klavira u suvremenom drustvu navodi da ,,moZemo pretpostaviti kako se radi o umjetnickoj glazbi
koju javno izvode profesionalci® (2014: 122), ali nastavlja da ,tek kad sagledamo kakvu je vaznost
sviranje klavira imalo nekad, mozemo vidjeti $to se i kako promijenilo, i kako to izgleda danas*
(ibid.). Ovdje valja dodati nesSto odredeniju enciklopedijsku natuknicu koja kaze da je pijanizam
,ukupnost teorije 1prakse sviranja klavira i muzike koja se piSe za klavir (Ani€ et. al., 2004b: 18).
Biti profesionalni pijanist/ica 1 izvoditi umjetnicka djela pisana za klavir, moguce je tek nakon

uspjes$no usvojenih tehniCko-interpretativnih vjeStina koje se uce 1 studiraju niz godina.

Pijjanizam se osim iz navedene perspektive moze promatrati i kao izvedbenu umjetnost.
Time se naglasak stavlja na izvanglazbeno, prezentacijsko i izvedbeno. Postavlja se pitanje Sto je
pijanisticko a Sto izvedbeno u pijanizmu? Odgovor nam je ponovno potraziti u ¢estim usporedbama
pijanista s glumcima i glumackim sredstvima izraZzavanja (usp. Zlatar, 1989; Zlatar, 2015). Radi
ilustracije donosimo primjer nove generacije pianista, gdje na pitanje ,,U ¢emu se razlikuju
pijanisticke mterpretacije istog glazbenog (remek) djela? Je li rije¢ orazli¢itom dozivljaju il je sve
ipak zapisano u notama?” pijanist AljoSa Jurini¢ odgovara poznatim odgovorom: “Razlikuje se na
isti nacin na koji se razlikuju glumacke interpretacije teksta — agogikom, dinamikom, akcentima,

tempom, i onim neopipljivim za¢inom — osobnos$¢u izvodaca” (Skiljevic, 2016)%.

U zvuénom sloju pijanizma dramski izraz ipak se najviSe primjecuje u bogatstvu i
raznolikosti zvu€nog sjenCanja, artikuliranja 1 pyjanistiCke izrazajnosti, po ¢emu su pijanisti bliski
glumackom zvanju, ,.Sto svim glazbenicima kao inspiracija moze samo koristiti navodi Radovan

Lorkovi¢ (2012: 81). Prisutnost mimike i gestike postoji u pijanizmu u vecoj ili manjoj mjeri. Pored

4 Pogledatina:http://www.transmeet.tv/aljosa-jurinic-interview/#sthash.mJBgkDGx.dpuf (pristup 05.03.2019.).

71


http://www.transmeet.tv/aljosa-jurinic-interview/#sthash.mJBqkDGx.dpuf

navedenih elemenata interpretacije, Lorkovi¢ opisuje svoju majku, pijanisticu Melitu Lorkovié,
kao izvedbenu umjetnicu. Ona osim sviranjem, sudjeluje u stvaranju dozivljaja glazbe i izrazom
lica: ,,Povrh vjerne izvedbe teksta, oblikovala je svojim snaznim temperamentom cjelovito smisao
u Siroke dimenzije, slute¢i zamisao djela. Njeno lice odrazavalo je emocionalnost identifikacije s

glazbom 1 prenosila je neposredno na sluSatelie (ibid.: 79).

Izvedbeno u pijanizmu stoji, dakle, kao most izmedu pijanizma i glume. Zacetke ovakvog
na¢ina razmiSljanja na¢i ¢emo jo§ u spisima o sviranju klavira Carla Philippa Emanuela Bacha,
sina Johanna Sebastiana Bacha, koji upu¢uje na mimiku i gestiku. Podsjetimo da se jo§ Diderot,
upravo analizom sviraca ¢embala, dotiCe odnosa emocionalnog i racionalnog u svojim djelima o
umijetnosti i glumi. Citanjem dijela pijanista i metodi¢ara klavira uvida se kontinuirano postojanje
svijesti o sloju, odnosno stratumu izvedbe, rekao bi McKenzie (2006). Pri tome stratum izvedbe
nije samo pijanizam u uzem smishu rije¢i, ve¢ skrivena, a ipak dijelom vidljiva zona vrijedna

istrazivanja 1 analize.

Jedan od nac¢ina na koji se moZe opisati pijaniste s obzirom na scenski dojam koji ostavljaju
na gledatela 1 sluSatella nalazimo u Zlatarovim struénim pianistiCkim 1 psiholoSkim
promatranjima (ne okom glazbenog kritiCara). Zasigurno s razlogom neke od sudionika
pijanistickog natjecanja Frederic Chopin u Varsavi 2010. on opisuje na slijede¢i nacin: ,,Tako je
Guuseppe Greco svojim vizualnim 1 akustickim gestama imitirao comediu dell'arte na najbolji
moguci nacin, istiCuci dijaloge, potenciraju¢i napetost pauza spustanjem ruke u krilo, ublazavanjem
drame u maniri alla italiana.* (2010: 5). Izvedbe japanskih pijanista, koji kao da su se zaustavljali
u trenutcima liepote, ostavile su na njega slijede¢i utisak: ,,Uzitak je bilo gledati i sluSati njthovo

uzivanje u lijepom, S$to se oCitovalo u na¢inu kako oblikuju frazu...*“ (ibid.).

Za americkog pijanista Erika Zubera piSe kako je imao ,vrlo dobar scenario 1 savrSenu
tehniku: skok u protupomaku na kraju Scherza u b-molu bio je nepogresiv i nevjerojatno brz, sto
je svojevrsni holywoodski efekt sigurno dugo uvjezbavan™ (ibid.: 6). Za Yundi Lija, kineskog
pijanista 1 pobjednika natjecanja Frederic Chopin 2000. godine, Zlatar navodi kako je imao
saristokratsko drzanje za klavirom koje je odisalo Sarmom i prodornoséu (ibid.: 10). Sve su to
opisi koji su iznova jasan pokazatelj vaZnosti gestualnog i teatralnog pri pojaavanju dojma

pijanisticke izvedbe.
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Pijanisti na sceni, za vrijeme izvodenja svoj dozivljaj izrazavaju 1 fizickim, organskim
izriCajem —upravo onime S$to Gavella smatra nepozeljnim kako ne bi, pred glazbom, na prvo mjesto
stupio ego izvodaca. Cest je slu¢aj da se indisponiranost kod izvodenja zamijenjuje nesuvislim
pokretima 1 suvisSnom gestikulacijom, s namjerom postizanja efekta koji bi nadomjestio nedostatak
trenutne pranistiCke (su)kreacije ili pripreme. Prisutnost organskih izricaja, u svojim aforizmima
zanimljivo opisuje pijanist 1 klavirski pedagog Natan Perelman: ,Ne zamjenjujte epilepticki napad
s temperamentom (2004: 17) ili ,Mimika lica ima analogiju u glazbi — mimiku intonacije.
Cudesan je primjer osam intonacijskih, skoro vidljivih metamorfoza u Chopinovu 16-taktnom
preludiju u A-duru® (ibid.: 19). Upravo je ovaj aforizam dobar opis stvarnog vidljivog izrazaja koji
poneki pijanisti/ice za vrijeme izvodenja na sceni manifestiraju dajuci izvedbi osim glazbene i1onu
scensku, glumacku, karakternu i emocionalnu dimenziju. Dakako, sam karakter glazbe neizostavno
utjeCe na ono Sto pijanist/ica ¢ini. Organski izriaji, smatramo, potpuno su opravdani narocCito
ukoliko je prilikom pripreme skladbe primijenjen i koriSten neki od principa vjezbi uzivljavanja i
atmosfere, koje su izvedene i prilagodene iz metoda Stanislavskog, Cehova ili Leeja Strasberga.
Uostalom na spomenute autore, u svojim savjetima, upucuju velikani pijanizma i pijanisticke
pedagogije. Dakako, ukupnost dramskog efekta je kod izvedbe tada pojacana i predstavlja dodanu
vrijednost a nikako egoisticnu gestu pijanista. Pijanisticka bi izvedba, nakon opsezne tehni¢ko-
mterpretativne 1 psiholoSke pripreme, trebala biti upravo suprotna onoj koju Perelman donosi
zajedljivim 1 pomalo skepticnim citatom jedne recenzije: ,Recenzija: 'Bez obzira na to §to je
pijanist svirajuci, ¢esto visoko podizao obrve, glazba je idalje ostala na istoj razini."* (ibid.: 55). U
sluCajevima kada je ovakva recenzija istinita, moZzemo se sloziti s Gavellinim stavom o

nepozeljnim organskim ocutima.

Ispitivanje komunikacijskih aspekata tijekom glazbene izvedbe — izvan zvu¢nog spektra —
manifestiranih i1 otjelovljenih kroz izvodacev neverbalni govor tielom, zaokruzit ¢emo
dosadaSnjim istrazivanjima usmjerenim na pijanista kao izvedbenog, performativnog umjetnika.
Tome pomazu spoznaje udruzenih autora iz polja glazbene psihologije, pedagogije kao i recentna
literatura o glazbenoj izvedbi. Psihologija glazbe, koja se moze smatrati i granom primijenjene
muzikologije#4, kao jednu od uloga glazbenika navodi ulogu izvodaca (Lehman et.al., 2007: 165-

241). Vidljivo je da je termin kojim se autori koriste — uloga — preuzet iz kazaliSne terminologije.

4 Vidi fusnotu4.
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Pored ucenja glazbe i stjecanja glazbenih vjestina, glazbeniku ne ostaje mnogo prostora za dodatan
rad na pripremi scenskog aspekta nastupa. Istrazivanja pokazuju da glazbenici naknadno, po
zavrSetku studija, ulazu u dodatnu edukaciju na polju tehnika koje ¢e im pomoci odrzati §to
kvalitetniji nastup sa $to manje stresa isa Sto ve¢im uspjehom (usp. ibid.). Pored tehnika prevencije
treme 1 tehnika uskladivanja uma 1 tijela (kao Sto je Alexander tehnika) glazbenici razmjerno malo
paznje posvecuju uvjezbavanju scenskih elemenata i efekata kod javih nastupa (usp. ibid.). Novija
istrazivanja pokazuju sljedece vizualne elemente koji susilno vazan faktor percepcije nastupa kod
publike, a to su: fizicka pojava ve¢ pri izlasku na scenu (prvi dojam), zatim tjelesni pokreti
(najcesce kruzenje tijela) 1 geste tijekom nastupa te izrazi lica (mimika) kao S$to su smieSenje,
mrsStenje, Zmirenje. Sve navedeno odnosi se na vizualni kontakt izvodaca s publikom u funkciji
prenoSenja emocionalne namijere izvodaca. Kada je o pijanistima rije¢ dobar je odabir Franz Liszt
kao primjer izvodaca koji je ,.glazbenu komunikativnost svojih klavirskih nastupa dopunjavao

neobuzdanim tjelesnim pokretima® (ibid.: 168)%.

Isti autori donose rezultate koje su putem analize videozapisa nastupa jednog (anonimnog)
pijaniste ustanovili Jane W. Davidson 1 Jorge Salgado Correia — autori strategije vjezbanja za
glazbenike koji zele poboljSati upotrebu tjelesnih pokreta za vrijeme svojih nastupa. ,,Analizira juc i
pokrete koncertnoga pijaniste za vrijeme nastupa povezali su razne tipove naginjanja glave i tijela
s razli¢itim toCkama u formalnoj strukturi kompozicije i s momentima pojave stalnog motiva*“
(ibid.: 170-171). Ljuljanje tijela pijanista za vrijeme sviranja, istiCu isti autori, nije lako objasniti.
Ono moze sluZiti za prenoSenje izrazajne namjere izvodaca publici, koji ,time povecavaju osobnu
emocionalnu povezanost s glazbom, Sto bi gledatelima onda bilo evidentno™ (ibid.: 173). Ili su,
mozda, sredstvo koje pijanisti koriste kako bi se opustili, odnosno postigli osje¢aj adekvatan za
raspolozenje skladbe (usp. ibid.: 171). Alternativno objasSnjenje za ljuljanje pijanista je da se radi
o nau¢enom ponasanju koje su pijanisti tijekom svog razvoja ,primijetili kod iskusnijih izvodaca i

sami ga usvojili, vjeryjuéi da izvoda¢ upravo to treba raditi“ (ibid.: 171).

U poglavlju ,,Pijanist kao izvodac¢ 1 izvedbeni umjetnik smo pokazali kako se kod izvedbe
manifestira izvedbeno ponaSanje tj. prezentacija koncertnih pijanista i pijanistica. RazmiShanja 1

eseji o pijanizmu 1 pijanistima iz pera Branka Gavelle, Zvonimira Berkovica i Nedjeljka Fabrija,

# Ovaj je citat popraéen znamenitom karikaturom Liszta za klavirom koju je 1873. nacrtao Janos Janké (Lehmann
et.al., 2007: 170).
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te znanstvena analiza kojim sve sredstvima pijanisti komuniciraju s glazbom ipublikom za vrijeme
nastupa ukazuju na istovrsne elemente. Gavella glasovirske virtuoze razmatra u kontekstu
organskih ocuta, ukazuje na potrebu i§¢eznuca pijanista za vrijeme interpretacije istavljanja fokusa
na samo djelo, a ne na izvodaca. Razmatra analogije glumac-glazbenik virtuoz, te uo¢ava da su
organski ocuti kod pijanistiCke izvedbe prisutni, ali th smatra nepozeljnim pratiocima izvedbe, dok
su glumcu oni temeljno sredstvo stvaranja. Takav stav upucuje da geste i mimika kod pijanista
gotovo ni¢im ne doprinose doZivljaju izvedbe, ali sei tada putem mentalne geste i ekonomicnost
pokreta ocituje namjerna ne-gesta, Sto je, drzimo, svojevrsna poruka publici o apsolutnoj
vrijednosti 1 uzviSenoj komponenti glazbe. Berkovi¢ je primarno orgjentiran na metafizicki aspekt
pianisticke izvedbe te na odnos izvodaca prema notnom tekstu, skladatelu 1 instrumentu.
Analizom Berkovi¢eva pogleda na pijanizam mogu se ustanoviti dva podru¢ja njegova interesa:
(1) podjela na pijaniste i (2) odnos pijanista prema klaviru. Nacin na koji dijeli pijaniste dvojak je.
Oni su filozofiklavira, pjesnici klaviraibravurozni artistite puristi i ekshibicionosti. Sto se odnosa
prema instrumentu tice, postoje oni kojima nije vazno na kojem i kakvom klaviru sviraju, dok
drugima upravo izbor klavira uvjetuje izvedbu. Prikazima pijanistickih izvedbi u zapisima
Nedjeljka Fabrija, po uzoru na Matosa, ¢esto se mogu naci opisi umjetnikova ponasanja na podiju.
Citanjem Fabrija uo¢avamo &etiri osnovna elementa: (1) drzanje za glazbalom, (2) nadin stvaranja
tiSine, (3) izvanjske odlike poput kretanja tijela, gesta rukama, mimike lica, klanjanje publici 1 (4)
nacin odijevanja.

Znanstvenici podrucja muzikologije, psihologije i glazbene pedagogije iznose uloge
glazbenika. On je izvodac, ucitelj, slusatelj 1 korisnik.Postoje tri metode promatranja glazbenika
izvodaca (knjizevna, izvedbena i znanstvena), a sve govore o istome: fizickoj pojavi na sceni,
tjelesnim pokretima i gestama tijekom nastupa, te izrazima lica (mimika), $to se odnosi na vizualni
kontakt izvodaca s publikom u funkciji prenosenja emocionalne namjere sadrzane u glazbenom
djelu koje se izvodi. Usto, prisutna je i metafizicka kategorija — odnos izvodaca prema umjetni¢kom

djelu 1 komunikacija tog djela publici.

Bit cijelog problema je da se koncertna izvedba ili recital sagleda cjelovito, a ne samo iz
muzikoloSkog kuta gledanja. Cjelovit pristup izvedbi (kako u prakticnom tako i u analitickom
smislu) odnosi se na pristup 1 kreaciji nastupa koji publici nudi viSeslojan dozZivljaj glazbe i
dogadaja koji je prezentacija glazbe. Drzimo da pijanist osim glazbe treba uzeti u obzir i onaj
sadrzaj koji bi svaki ozbiljan izvoda¢ trebao nastojati otkriti, a stoji onkraj glazbe same — tzv. sveti
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gral za kojim se neprestano traga. Kakav je rezultat ovisi o razli¢itim tipovima izvodaca koji
svojom pojavnoSéu 1 izvanglazbenim sastavnicama ¢ine koncert ne samo glazbenim veé
izvedbenim dogadajem. Kod samog ¢ina izvedbe poruka publici se Salje svakim izvedbenim
elementom: odabirom glazbenog programa, glazbenom interpretacijom, na¢inom sviranja,
koncertnim odjevnim stilom, gestikom i mimikom te izravnom 1 neizravnom komunikacijom s

publikom.

2.3. Dirigent kao izvodac i izve dbe ni umje tnik

Naredno poglavlje razmatra i analizira dirigente kao izvedbene umjetnike, a ne samo kao
glazbene reproduktivne umijetnike. Koncept je identican onome iz poglavlja o pijanistima — polazi
od teze da dirigent nije samo glazbenik, nego i izvedbeni umjetnik. Prvotno se nastoji iznijeti
osnovne karakteristike dirigentske struke pocevsi od povijesnog pregleda do danasnjih dana, a
potom ¢emo predstaviti dirigente kako ih vide Branko Gavella, Zvonimir Berkovi¢ 1 Nedjeljko
Fabrio te grupa autora iz domene primijenjene muzikologije, gdje se, osim uloge dirigenta kao
izvodaca, skre¢e pozornost na ulogu dirigenta kao voditelja/instruktora. To ¢e dodatno rasvijetliti
izvedbene zone dirigentova scenskog nastupa. Zakljucak donosi smjernice za daljnje istrazivanje

dirigiranja kao izvedbene umjetnosti.

2.3.1. Tjelesnost dirigenta

Dirigiranje se kao samostalna grana glazbene reproduktivne umjetnosti javlia u 18. i 19.
stollecu. Medutim predvodenje pjevaca i sviraca poznato je od antike (Egipat, Grc¢ka) u obliku
heironomije (kironomije) — kretnji rukama koje je heironom oblikovao kako bi predocivao
melodijsko kretanje (kironomija je 1 danas u uporabi kada se vodi gregorijansko pjevanje). U
zborskome dirigiranju renesansne polifonije razvila se praksa dirigentske tehnike bliska
suvremenom taktiranju. U razdoblju baroka praksa zajednickog muziciranja podrazumijeva
vodenje od strane Cembaliste ili svira¢a prve violine u orkestru. Tek se krajem 18. stolje¢a i u 19.
stolje¢u uloga dirigenta osamostaljuje. U pravilu rije¢ je o skladateljima koji sukao jake umjetnicke
individue svojom sugestivnoséu vodile izvedbu (Felix Mendelssohn Bartholdy, Franz Liszt,
Gustav Mabhler). Tehniku dirigiranja kakvu danas poznajemo razvili su, usustavili 1 teorijski

prikazali Franz Liszt Pismom o dirigiranju iz 1853., Hector Berlioz traktatom Dirigent — teorija
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njegova umijeca iz 1856., Richard Wagner spisom O dirigiranju iz 1869. 1 Felix Weingartner
tekstom O dirigiranju iz 1896. (usp. Gjadrov, 2002: 165-217).

Literatura o dirigentskoj tehnici i dirigentskoj umjetnosti sve je brojnija. Pregled takvoga
tipa nije cilj ovome izlaganju, ali je vazno spomenuti osnovne elemente dirigentske struke: pocetni
stav tijela ispred ansambla, pozicije ruku, taktiranje i uporabu lijeve ruke.4® Pregledom strucne
literature o dirigiranju, istraziti ¢emo koliko se pri dirigiranju vaznosti pridaje onom
performativnom, gestualnom isceni¢énom izrazu; zanima nas i koje su geste autori smatrali vaznima
ista¢i. Vec se u priruéniku poput onoga za zborovode amaterskih pjevackih zborova moZe naci

sugestija u odnosu na scenski dojam kod nastupa:

Drzanje zborovode kod taktiranja morabiti lezerno, mirno iugodno za gledaoce. [...] Kod taktiranja
mora zborovoda nastojati da se rijesi svih onih pokreta ruku i tijela, koji izazivaju afektaciju a s tim
i smijeh kod gledalaca. — To su:izvijanje Sake iruke, gréenje pesnice, iskrivljavanje lica, savijanje

leda, klecanje koljenima, a naroc¢ito lupanje nogama i.t.d. (Ryslavy, 1950: 30).

Vecina se autora o€ituje kako je ve¢ u ranom stadiju poduke dirigiranja vazno uzeti u obzir
pojavnost dirigenta pred publikom. Skladatelj, dirigent i glazbeni pedagog Fran Lhotka savijetuje
nastavnika da mlade dirigente uputi na svjesno sluzenje umjetnosti i da ih odvrati od tzv.
primadonstva, kako je ,dirigente glumce zvao Hans Pfitzner* (1981: 10). Isti autor navodi da
,Lucitelj mora od prvog pocetka pripaziti na drzanje Citavog tijela dirigentova. Najvecu paznju treba
obratiti uklanjanju ruznih 1 nepotrebnih grimasa lica (naro¢ito onih koje bi toboze prikazivale
sadrzaj djela)* (ibid.: 13). Dakako, kod dirigiranja je vaznost ruku i njihovih pokreta neupitna, no
praksa pokazuje da su mimika lica i kontakt pogledom, u najmanju ruku, jednako vazni. To
potvrduju i sliede¢i navodi: ,,Stara je uzre€ica da 'dirigent mora imati partituru u glavi, a ne glavu
u partitur. Dirigent treba da je s orkestrom u najuzem kontaktu. Pogledom i jedva primjetljivim
znakom on priprema 1 osigurava svaki vazniji nastup” (ibid.: 11). Lhotka upucuje na razliku
dirigentova rada na pokusima i dirigiranja na koncertu: ,,Dirigent se upoznaje na pokusima, i tu je
njegov rad najvazniji i odluuju¢i. Na samoj izvedbi on e tek kretnjama i pogledom podsjecati na
rad priikom studiranja djela. Lijepo je to izrazio F. Liszt rije¢ima: '"Po mom miShenju dirigentova

je zadaca u tome da sebe prikaze naoko suviSnim'* (ibid.: 13 ).

46 Vjestine kojima dirigent takoder mora ovladatisu ¢itanje i s viranje partitura, solfeggio, harmonija, kontrapunkt....
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Uz ruke kao jedno od pokretnih sredstava kod dirigiranja, dirigenti Nikola Buble i Josip
Versi¢ navode 1 rame 1 vrat koji ,pridonose uspjeSnom ostvarenju najraznovrsnijih pokreta®, te
lice, oci i stas koji ,,maju iznimno vaZan utjecaj na tehnicku razinu dirigiranja“ (2000: 15-16). Isti
autori dalje navode: ,Mimika lica i izrazajnost pogleda pruzaju ozbiljnu podrSku 1 pripomazu
glazbenom tijelu da shvati 1 najmanje detalje na kojima dirigent inzistira®“ (ibid.: 16). Navedeno
potvrduje 1 razmiSljanje dirigenta Simona Halseya da se mimikom ansamblu mogu sugerirati
emocionalna stanja, a pokretom usnama stvoriti zajedniStvo sa zborom koji pjeva neki tekst, iako
se u tome ne smije pretjerivati (2011: 181). Halsey savjetuje izbjegavati grimase i dati vaznost
of¢ima, odnosno kontaktu pogledom (ibid.). Buble 1 Versi¢ slazu se da su kod dirigiranja vazne ,,i
grimase usnama, pogledi upuceni izvodaC¢ima. Pogled kontrolira, bodri i podstice, sugerira
odredene namjere. Medutim, ne treba bez razloga gledati, 'buljiti u izvodace jer ih to smeta i

Zbunjuje™ (2000: 50).

Pisati o dirigiranju vrlo je velik izazov jer se radi o izvedbenoj umijetnosti pa k tome jos§ i
glazbenoj koja se, ipak, najbolje studira praksom. Maestro Igor Gjadrov udjelu Umijece dirigiranja
podastire svoje umjetnicko 1 pedagosko iskustvo te objasnjava da dirigent ansamblu ,,tumaci notni
tekst, ali i vlastitu interpretaciju glazbenog djela sluze¢i se standardnim, ali i sugestivnim pokretima
ruku, te mimikom i pokretima tijela® (2002: 11). Kao jednu od pojedinosti kojima bi dirigent
trebao raspolagati, Gjadrov navodi slobodu pokreta — ,,izrazajne ruke koje vizualno mogu docarati
tok glazbe* (ibid.: 11). Osim rukama ,dirigent djeluje i1 pokretima glave, pogledom i, rjede,
pokretom gornjeg dijela tijela™ (ibid.: 14).

Digresije o dirigentskom izvanglazbenom utjecaju na orkestar i publiku nudi i1 dirigent
Vikém Tausky koji navodi da ,grandiozne geste bez znacenja samo iritiraju orkestar i odvlace
paznju publike® (1998: 27). Posebno istice da ,mladi ili neiskusni dirigenti obicno grijeSe, jer se
previse koriste svojim tijelom. Vazan alat dirigenta su ruke, Sake i zglobovi, oci i izraz lica. Tielo
treba iskoristiti samo onoliko koliko to zahtjeva raspored orkestra® (ibid.). Moze se C¢initi da je
Tausky u proturjecju s RySlavyjem, jer zagovara uporabu navedenih dirigentski alata. Smatramo
da RySlavy u maniri ucitella sredine 20. stoljeCa upozorava na potrebu za pravinim i
dostojanstvenim, a ne izvjeStacenim koriStenjem spomenutih dirigentskih alata (izviene Sake,
zgréene ruke, iskrivljeno lice, lupanje nogama). Danas je teSko je zamisliti dirigiranje bez uporabe

Sake 1 izraza lica, ali slazemo se da treba teziti balansu izmedu glazbenog sadrzaja i afektacije kod
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dirigiranja. Uostalom, Tausky nudi i savjet dirigentima kako ¢e ,najbolju reakciju orkestra
[dirigent] dobiti ako pojedinog sviraca ili skupinu ohrabri svojim pogledom, izrazom lica ili gestom

oc¢ekivanja* (ibid.).

Znakovitim se doima osvrt dirigenta Mladena Pozaji¢a koji istice da je pored glazbenickih
sposobnosti (poznavanje kompozicije, dobro sviranje klavira), organizacijskih sposobnosti,
komunikativnosti i takticnosti u radu, te poznavanja stranih jezika, za dirigenta predstavlja prednost
,»da bude lijepa pojava, skladnih pokreta i glimacke nadarenosti“ (nav. prem. Riman, 2007: 119).
Sumarno donosimo razmatranje Colina Durranta iz knjige Zborsko dirigiranje: filozofija i praksa
(Choral Conducting: philosophy and practise, 2003) gdje stoji kako je uloga dirigenta vremenom
postajala viSe sugestivna i individualizirana, kako su dirigenti nalik instrumentalnim virtuozima
(solistima 1ipjevacima), ali da je njihova prava uloga uloga tumaca glazbe (ibid.: 63). Taj se aspekt
najviSe ofituje pojavom znacajnih dirigenata u 19. stolje¢u, poput ve¢ spomenutih Liszta i
Wagnera. Prema Durrantu njihova je gestikulacija i mimika mogla docarati najraznolikije ugodaje
1 karaktere glazbe Romantizma 1 drugih razdoblja, ba$ kako to ¢ine uvjerljivi glumci. 1z njthovih
se radnji, prema svjedoCenjima njihovih suvremenika, mogao iSCitati velik 1 masStovit spektar

dirigentsko-glumacke virtuoznosti (ibid.).

Virtuoznost dirigenta podosta se razlikuje od virtuoznosti mstrumentalnih virtuoza (u
ovome radu naglasak je na pijanizmu). Ako se s tehnikama instrumentalnog virtuoza gledatelj ne
poistovjecuje (ili se s njima poistovijecuje tesko, odnosno rijetko), poistovietiti se s dirigentom
nesto je lakSe 1cesce. Vec u djecjoj dobi reakcija na glazbu manifestira se u pokretima, a jedna od
najcesc¢ih igara kod glazbeno darovite djece je dirigiranje uz glazbu. Poistovjetiti se s glumcima za
vrijeme 1 nakon predstave proizlazi iz temeljne (antropoloske) potrebe za predstavljanjem, Sto
objasnjava spomenutu mogucnost poistovijecivanja s dirigentom. Naime, ako se prisjetimo Barbine
izvedbene specifikacije tijela, dirigentska tehnika odnosi se na ,jizvansvakidasnje tjelesne tehnike*
za razliku od pijanistickih ,tehnika virtuoza“ (Barba, 1995; Senker, 2013). Laiku se dirigiranje
cesto ¢ini kao puko mahanje rukama po zraku za vrijeme kojega orkestar samostalno svira, a sviraci
gotovo da 1 ne obrac¢aju paznju na dirigenta. Demistifikaciji dirigiranja znacajno je pridonio
Leonard Bernstein u svom ciklusu predavanja Young Peoples Concerts (predavanje o dirigiranju
objavlieno je uknjizi Radost glazbe [The Joy of Music,2004]), a od 2008. to ¢ini popularni BBC-

jev TV show Maestro.
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Pregledom dirigentskih tehnickih vjeStma 1 umjetnicke nadogradnje jasno je da se
dirigiranje izu¢ava i studira. Skolovanje dirigenta ukljuuje studij svih glazbeno-teoretskih
disciplina, detaljno poznavanje partiture iinstrumentacije, te naravno, detaljno poznavanje glavnog
predmeta struke — dirigiranja (usp. Gjadrov, 2002: 272-285). TehniCka obuka dirigenta ukljuCuje
zauzimanje ispravne posture tijela, svladavanje manualne tehnike (taktiranje) 1 tehnike
samostalnosti ruku, te razvijanje sposobnosti imaginacije 1 oblikovanja glazbe kreativnim
pokretima. Izrazito je Cest slucaj da se vrsni dirigenti generiraju iz orkestralnth glazbenika ili
zborskih pjevaca koji su aktivnim sudjelovanjem u radu ansambla i vlastitom predispozicijom za
vodenje orkestra ili zbora pronikli u umijece dirigiranja, te bez formalog studia dirigiranja
ostvarili zapaZene interpretacije i karijere upravo na tome podru¢ju. Ukratko, mozZe se zakljuciti da
dirigent glazbu ¢ini vidljivom svojom izvedbom — dirigiranjem — pri ¢emu su najvazniji elementi

funkcionalnost ruku, mimika i govor (jezik) tijela.

2.3.2. Recepcijaizvedbenih manifestacija dirigenata u Kkriticara ne -glazbe nika

Nastavno na recepciju izvedbenih manifestacija pijanista, donosimo analizu 1 sintezu
recepcije izvedbenih manifestacija dirigiranja kod istih istaknutih autora ne-glazbenika. Gavella,
osim stavova o slicnosti 1 razlkama medu umjetnostima (o pijanizmu je ve¢ bilo rijec¢i u
prethodnom poglavlju), prilicno opSirno iznosi videnje dirigentskog zanata i umjetnosti. Potvrdu o
Gavellinoj zaokuplienosti posebnostima ovoga poziva nalazimo u komentaru teatrologa Ive
Hergesica da je Gavella ,jednom zgodom ustvari dirigirao (bilo je to u Dubrovniku), jer je bio
nezadovoljan profesionalnim dirigentom. A profesionalci kazu (bez ironije) da je vrlo dobro

dirigirao® (1971: 19). Gavellin je stav da

dirigent stvara na sebi svojstvenom instrumentu aktuelan, svakom slusatelju ocutljiv dozivljaj
izvodenog glazbenog djela. U partituri samo zamisljeni agogicki zahtjevi postaju svojina njegova
dozivljavanja i samo preko toga dozivljavanja dolaze do estetskog saznavanja sluSaoca. Dirigent
stvara svojim zamahom i uocljivim zahvatom ritam kompozicije, on ga uocljivo oblikuje sredstvima

svojeg dirigentskog instrumenta, on formira pred nasim oc¢ima i uSima arhitektonsku strukturu
glazbenog djela. (2005:53)

U navedenome nalazimo Gavelli izrazito svojstvenu terminologiju ,.ocutliv dozivljaj*.
Termin dozZivljaj (Gavella Cesto rabi 1 izraz ,doZivljavanje”) moze se povezati s kazaliSnim

dozivljavanjem u gledaliStu, estetskim dozivljajem predstave, paralelnim glim¢evim 1
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gledaocevim dozivljajem, glimcem kao reprezentantom gledao¢eva dozivljavanja, te organskim
dozivljavanjem (usp. Petlevski, 2001: 178-179). Ocuti su pak kod Gavelle vezani uz organski
dozivljaj, Sto kod glume znaci ,glumcevo dozivljavanje samoga sebe kao vlastitoga objekta
dozivljavanja*® (ibid. 2001: 195), a ovaj se termin odnosi i1 na ,,vracanje onih ocuta koji su bili
automatizirani u centrumu svijesti, $to se dogada prigodom primanja umjetnine* (ibid. 2001: 195).
Gavella dozivljavanjekod ¢ina dirigiranja povezuje primarno sagogikom (sferom glazbenog tempa
kao interpretativno fleksibilnog elementa), Sto je vidljivo u dirigentovom zamahivanju. Dirigentov
¢e organski dozivljaj, prema tome, prezentirati unutarnje dozivljaje 1 dozivljajne faze koje on kao
mterpret glazbe prozivljava mdividualno. Uocljivost dirigenta postaje komunikacijski efekt
(Gavella bi rekao ,komunikativni efekt) koji je dio izraZzajnog procesa i1 estetskog stapanja
dirigenta, ansambla i publike. Takvo stapanje, kada je o umjetnosti glume rijec, rezultat je spajanja
dvaju estetskih polova — estetskog pola stvaranja i estetskog pola primanja. U kontekstu Gavelline
poetske teorije te se uzajamne polove tumaci kao ,kolektivne nastupe® ili pak kao stapanje dvaju
dijelova umjetnickog objekta (usp. Petlevski, 2001: 181; 195). Sam Gavella zorno kontekstualizira

razliku vidljivosti glumca 1 dirigenta:

Vidljivost dirigenta ne moramo pritom uzeti doslovno, mi mozemo dirigentovo djelovanje slijediti
i zatvorenih ocCiju, ali je jasno i onda da dirigent ostaje uvijek nesto zasebno, da on stoji i postoji uz

djelo, pored djela, da se tu dakle nalazimo pred stalnom estetskom dvojnosti — ostaju uvijek vidljiva
dva estetska objekta. (2005: 52-53)

Vratimo li sena ve¢ spomenutu slicnost izmedu dirigenta i1 glumca ostaje dodatno razjasniti
Gavellin rjecnik pri toj usporedbi. Dirigentov mimiCki pokret kojim stvara i preko kojega se
uklopljuje u glazbeno djelo, dio je geste kao izrazajnog sredstva. ,,Gesta® u Gavellinom rje¢niku
zna¢i svaku nasu kretnju, pri Cemu ¢e svaka izrazajna gesta imati ,jedinstvenu kvalitativnu 1
kvantitativnu odredenost; ta odredenost nikada se ne podudara s aproksimativnim gledatellem te
geste sa strane vanjskog promatraca; i baS u toj protiv§tini te unutraSnje odredenosti i vanjske
neodredenosti lezi glavni princip glumackog stvaranja“ (Petlevski, 2001: 183). S druge strane,
,mimicke geste* kod dirigiranja ili ,,mimicke fantazije na danu glazbenu temu*, kako ¢itamo kod

Gavelle, izravan su odraz unutarnjeg zbivanja. Od tuda, rijeCima Gavelle

zapanjujuca sli¢nost izmedu dirigenta i glumca. Dirigent stvara naime mimickim pokretom i preko

njega se uklopljuje u glazbeno djelo, a mimicki je pokret jedna od glavnih znacajka lica glumceva.
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Dirigent glumi bez rijeci, njegovo je glumljenje nekakva vrsta mimicke fantazije na danu glazbenu
temu. Dirigent svojim mimi¢kim pokretnim doZzivljajem prenosimaterijalnu apstraktnost glazbene

forme u konkretan dozivljajni tok svojih suizvodioca i slusalaca. (Gavella, 2005: 54-55)

Prema tome, razmotre i se u Gavellnom stilu, mimicke geste kod dirigenta, kao 1 kod
glumca, mogu biti svijesne 1 nesvjesne. One svjesne dirigentu sluze kao djelatno sredstvo usmjereno
iz unutarnjeg ka vanjskom, od sebe prema ansamblu ipublici sa svrhom sugestije i prijenosa ideje,
emocije i upute. To su ,geste-radnje u posrednoj vezi s dozivljavanjem (usp. Petlevski, 2001:
183). Nesvjesne mimiCke geste, pak, posljedicno ¢ine isto, iako dirigent mozda i nema odredenu
namjeru. Gavella je svjestan razlike dirigenta i1 glumca kada je u pitanju gesta 1 mimika. Stoga je
podru¢je analize ,dirigentova mimi¢kog stvaranja [...] prilicno otegotno i1 zamrSeno jer je
dirigentovo dozivljavanje upuceno u dva pravca, tj. 1 prema sluSaocu i prema izvodiocima, pa je
samo priblizno slicno dvosmjernosti glumcevoj, koja upucuje svoju radnju istovremeno prema
gledaocu i prema suigracu“ (Gavella, 2005: 55). Time se upucuje na promislianje o dirigentskoj
funkcionalnosti, vezi izmedu taktiranja icjeline dirigentove doZivljajne funkcie. Gavella istiCe da
se povezivanjem tih dviju aktivnosti, odnosno akcija, moze uvidjeti ,,u ¢emu je zapravo prijenosna
sugestivnost njihova istupanja pred publiku, drugim riecima, osjetit ¢e specificno glumacku
razliku jednog i drugog istupanja“ (ibid.). Upravo u ovoj konstataciji nalazimo potvrdu misli kako
je usporediti dirigenta s glumcem ,postalo tek onda upotrebljivo kad nam se objasnilo da je

dirigentov sit venia verbo 'nstrument' u biti nemuzikalan, ili bolje reci'izvan-muzikalan' (ibid.)

Drugi znaCajan promatra¢ dirigenata — Zvonimir Berkovic — o glazbenicima piSe
asocijativno i poetski, ali uviek stru¢no utemeljeno. Kako navodi Bosiljka Peri¢-Kempf ,na djelu
je 'filmsko oko promatraca' koji odmah uocava perspektivu, nijanse svjetla idetalje lika, stvarajuci
od njih uvjerljivu sliku* (2013: 6). Pored navedenoga Berkovi¢ je ,,analiticar konteksta“, te ga osim
glazbe zaokupljaju i glazbenici, osobito ,,vanjski, op¢i dojam njihovih javnih istupa “ (ibid.).
Dirigenti koje je Berkovi¢ prezentirao u svojim esejima su Eugene Ormandy, George Szell 1 Carlo
Zecchi, te u dvojnim portretima Milan Sachs 1 Lovro pl. Mataci¢, odnosno Boris Papandopulo 1

Stiepan Sulek.
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Zapisi o Ormandyju, Szellu i1 Zecchiju nastali su 1965. kao osvrt na Becki festival (Wiener
Festwochen).471 dok je o Ormandyju zapisao samo kratko, kako je ,jedan od najpouzdanijih i
sigurno najSarmantnijih dirigenata koje naSe vrijeme pozna“ (2013: 33), o Szellu i Zecchiju
nalazimo nesto opseZnije izvedbene osvrte. Szell je, kad dirigira orkestrom, ,,sasvim nagnut prema
sviraCima 1 sav pretvoren u uho* (ibid.: 34), on je ,,straSni starac [...] oStrog pogleda“ (ibid.: 34-
35). Dirigentske pokrete talijanskog dirigenta Zechhija, nalik ,,mahanju i zamahivanju“, Berkovi¢
podrobno opisuje: ,,...mase rukama mnogo viSe nego $to je to njegovim sviraéima potrebno, on
masSe toliko da sluSalac na njegovim koncertima nuzno postaje i gledalac. U Zecchiju kao da se
spojila najsuptinija umjetnicka duSa s koCopernim tijelom taljanskog kapelnika vojne glazbe*
(ibid.: 36). Berkovi¢ razlog takve izvedbe dirigiranja — ,,vesele, razmahane ruke* (ibid.: 36) —nalazi
u Zecchijevoj prvotnoj karijeri koncertnog pijaniste. Njegovo je dirigiranje poput sviranja u prazno,
pri ¢emu ,njegove ruke pjevaju svakom kantilenom orkestra, njegovi zglobovi prate staccato
svakog gudala“ (ibid.). PoveZze li se Cinjenica da su sva tri dirigenta karijeru prvotno zapoceli kao
nstrumentalisti (Ormandy 1 Szell bili su violinisti, a Zecchi pijanist) zaklju¢imo citatom: ,,Dok je
kod Szella i Ormandyja svaki pokret Stedljivo odmjeren, koncizan i funkcionalan, Zecchi je pravi

rasipnik gesta“ (ibid.: 35).

Knjiga O glazbi donosi dva dvojna portreta nastala 1998. godine (2013: 50-68). Oba
prezentiraju “antipode koji su dio svoje dirigentske karijere ostvarili u Hrvatskoj: Milana Sachsa
i Lovru von Matadi¢a te Borisa Papandopula i Stjepana Suleka. Sachs je pedantno i iscrpno
proucavao partiture, ucio ih napamet, odrzavao duge i iscrpljujue probe s orkestrom: ,jmozda se
jos negdje cuvaju krhotine dirigentskih Stapica koje je Sachs polomio bijesno udarajuci takt
nesinhroniziranom zboru“ piSe Berkovi¢ (ibid.: 56). S druge strane Mataci¢ nije postizao
perfekcionizam na taj nacin, ve¢ je na pokusima tragao za posebnim trenutkom u kojem ¢e ansambl
otkriti vlastitu vrijednost kako bi na tom temelju gradio cijelu probu i kasnije izvedbu. Mataci¢ je
racunao da ¢e se dogoditi ,,makar jedan simfonijski stavak potpuno izvan svakog standarda, stavak
zacudnosti, stavak posliednje muzicke tajne 1 'goruceg grma' (ibid.: 57). Medutim, Sachs je svoju
Lestradnu karjjeru”, zbog nelagode od publike, dominantno proveo u ,,dubokoj rupi kazalisnog

orkestra“ (ibid.: 54), dok je MataciCa publika prepoznavala po ,karizmaticnoj pojavi® (ibid.: 55).

47 Berkovi¢ ¢e kao uvod u tekst citirati Shakespearea: Mojzadatak u ovoj drzavi ucinio me je u Becu promatracem....
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O Papandopulu i Suleku Berkovi¢ donosi neto iscrpniji prikaz koji ¢e se radi analize koja
slijedi donijeti u cijelosti:
Papandopulo je studirao dirigiranje u Be¢u. I postao vrstan dirigent, karakteristican po tome $to nie
na probama previse mucio orkestar u potrazi za krajnjom perfekcijom, ali bi na samom koncertu
pred publikom djelovao tako inspirativno da je svaka javna izvedba daleko nadmasivala ono §to je
na probama nauéeno. Sulek nije studirao dirigiranje i tek je u kasnijim godinama tu reproduktivnu
disciplinu pribrojio popisu svojih djelatnosti. Kao okorjeli i samouvjereni samouk, izgradio je svoj
vlastiti sistem dirigentskog znakovlja, tako da je povremeno imao problema u komuniciranju s

orkestrasima, ali je njegov rad na probama bio tako temeljit da je ostvario neke uistinu antologijske

interpretacije. (ibid.: 63)

Iz citiranog teksta, kao i ranijh analiza uoCava se kako dirigenti ¢esto nisu formalno studirali
dirigiranje, a i ako jesu sama tehnika nije bila dostatna*s. Vrijednost dirigenta se poznaje po dva
pokazatelja: pokusima i javnoj izvedbi pred publkom. Ve¢ je i pokus izvedba dirigiranja i to pred
profesionalnim ansamblom, a javni nastup dvostruka je izvedba — pred ansamblom 1 publikom
istovremeno. Stoga i ne ¢udi da su se dirigenti Cesto generirali upravo iz ansambla ili solistickih
mstrumentalnih umjetnika, prekaljeni iskustvom brojnih pokusa i javnih izvedbi. Karizmati¢na
pojava imspirativno djelovanje na ansambl te pedantan pristup na pokusima, temeljitost 1 ustrajanje
na detaljima, oznaka su dva tipa dirigenata koje nalazimo u Berkovicevim esejima. Komunikacija
koju dirigent uspostavlja s ansamblom, pored navedenoga, ovisi i o tipovima gesta kojima
raspolaze. U Berkovicevim esejima nalazimo termine: ,Stedljivo odmjeren pokret, koncizan i

funkcionalan®, te ,rasipnik gesta (ibid.: 35).

Nastavno donosimo opise i dojmove o dirigentima koje Nedjeljko Fabrio pretvara u

literarnu fakciju — izvjeStaj —ali s osobnim pecatom i utiscima. Tako, Igora Gjadrova Fabrio opisuje

[T

filmom o Milanu Horvatu (Ante Rozi¢, HRT, 2006) muzikologinja Erika Krpan pise: “Do 1946. gotovo da inije bilo
nastave dirigiranja. Iznimka su tri diplome koje je skladatelj Fran Lhotka potpisao u kasnim dvadesetim godinams.
Sluzbenu nastavu dirigiranja zapocelisu u §kolskoj godini 1946/47. [na Muzi¢kojakdemiji u Zagrebu] Fridrich Zaun
i Milan Horvat kao honorarni predavaci. Od tri velikana umjetnosti dirigiranja — Lovre pl. Matacica, MilanaHorvatai
Berislava Klobucara — niti jedan nije produkt zagrebackoga studija dirigiranja niti ima formalne kvalifikacije s tog
podrucja” (Krpan, 2006:5). U tomsmislu dirigent i profesor Josip Jerkovi¢ u knjizi Osnove dirigiranja Il navodi
,Dirigent se ne postaje samo poznavanjemmanualne tehnike isamo na informacijama s predmeta Dirigiranje, nego se
struka i znanje skuplja na svim predmetima studija Glazbe. Sve utje¢e na obrazovanost buducegdirigenta. Znanje je
kumulativno, te se na osobi dirigenta prepoznatljivo povezuje zbog specificnosti buduée profesije. Praksa je pokazah
dadobrisolistiiglazbenicimogu dirigiratii ansamblima (P. Domingo, J. Menjuhin, R. Klepa¢, A. Janigro...)* (2001:
14).
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u samo dva navrata. Prvo na koncertu Muzicke akademije iz Zagreba u Koncertnoj dvorani
Vatroslav Lisinski, 2. travnja 1986., posve¢enom djelima Franza Liszta, kada ga vidi poletnim 1
kako ,,svakim kretom i gestom vazda sokoli orkestar* (ibid.: 38). Drugi put (6. travnja 1993., 7.
Muzicki biennale, Zagreb),takoder u Koncertnoj dvorani Lisinski (Mala dvorana), Fabrio uocava
Gjadrova kako kod ravnanja zborskog djela Skruseno Rubena Radice 1 skladbom Cantatina za tri
Zenska glasa, mjesoviti zbor i udaraljke Zorana Juranita, u izvedbi mjeSovitog zbora zagrebacke

Muzicke akademije, bdije nad izvedbom, ,uvijek srdacan i pedantan® (ibid.: 752).

Opisima dirigenta Arnolda Kaca Fabrio predoCuje raznolike poetske trenutke. Kac je
ravnajuéi Drzavnim akademskim simfoniskim orkestrom iz Novosibirska na gostovanju u
Zagrebu 7.1 8. svibnja 1986., u Lisinskom ,,u dva navrata spustio ruke, ali i dalje vodio orkestar
lako gibljivim gestama glave i ramena® (ibid.: 59). Svojim pokretima Kackao da ,mijesi i podbada
orkestar, vodi brigu o svakom njegovom c¢lanu“ (ibid.: 59). Gostuju¢i koncerti sastojali su se od
izvedbi djela ruskih skladatelia Pjotra Iliica Cajkovskog, Sergeja Rahmanjinova, Sergeja
Prokofjeva i Dmitrija Sostakovi¢a (usp. ibid.: 55-60).

Za razliku od opisa dirigenta Gjadrova, Fabrio ima puno toga za re¢io Milanu Horvatu —
primjerice o koreografiji njegovih dirigentskih pokreta na koncertu Zagrebacke filharmonije u
izvedbi Devete simfonije u d-molu (stavak Scherzo) Antona Brucknera, 11. prosinca 1987. u
Koncertnoj dvorani Lisinski. Horvatova je dirigentska koreografija odredena glazbom i predstavlja
ga ,,u neobicnom pokretu — ispruzio je ruke kao da u njima, ispred sebe, nosi nesto nevidljivo, pa
th pomi¢e naprijed-natrag, polagano, a glazba (koja ovdje vapi za koreografijom!) zbiva se
pomacima svojih povrSina jednako tako polagano™ (ibid.: 216). Potom Fabrio navodi da Horvat
nakon izvedbe zahtjevne fuge u Misi Solemnis Ludwiga van Beethovena ,jupucuje, diskretno,
poljubac zboru“ (ibid.: 247). Koncert je odrzan 27. veljace 1988. u Koncertnoj dvorani Lisinski,a
sudjelovali su maestro Milan Horvat, Akademski zbor I. G. Kovacic¢, Slovenska filharmonija 1
solisti Ruza Pospis-Baldani (alt), Branko RobinSak (tenor), Jadwiga Gadulanka (sopran) i Gothard
Stier (bariton).

Ushit kojim Fabrio vidi dirigenta Bojana Sudica, osim uvida u dirigiranje, sjajan je primjer
potvrde sceniCnosti dirigenta: ,,Taj mladi¢, u svom hodu, u na¢inu na koji se obraca orkestru, kako
ga moli 1 poziva da sjedne i da ustane, jednostavno u genima nosi manire Cistokrvna dirigenta, a

pantomimskom manualnom tehnikom veé kod prve kretnje oduSevlhava® (ibid.: 472). Bio je to
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koncert ZagrebacCkih simfonicara RTZ 11. sije¢nja 1990., u Lisinskom, na kojem se srpski dirigent
predstavio uz pijanisticu Aleksandru Romani¢ (o kojoj smo c¢itali Fabrieve opise u poglavlju o

pijanistima).

Dirigenta Pavela Kogana Fabrio opisuje u nekoliko navrata, svaki puta vrlo dojmljivo 1 za
izvedbenu analizu sino znakovito. Tako Fabrio navodi da je Kogan ,,u jednom trenutku, koji ¢emo

pamtiti, iznenada, mrtvo spustio desnicu, a ljevicu stisnuo u Saku i podigao je visoko, visoko, i

Kogan i ljievicu i stajao ukiplieno, tek ritmicki pravino podizu¢i i spustaju¢i ramena* (ibid.: 148).
Rije¢ je o izvedbi Sedme simfonije Dmitrija Sostakovi¢a — svirala je Zagrebacka filharmonija, 20.

ozujka 1987. u Lisinskom.

Kod osvrta na koncert 5. veljace 1988. u istoj dvorani i s istim orkestrom dojmovi su jo$
intenzivniji te stoga neizostavni kod analize kakvu zagovara ovaj rad. Kogan je svojom izvedbom
postigao sinestetski efekt na Fabrija koji kaze da je dirigent orkestru ,napunio baterije [...] takvim
je glazbenim elektricitetom nabio Zagrebacku filharmoniju da smo veceras glazbu slusali ne uSima,
nego je primali kozom™ (ibid.: 232). Nastavak teksta donosi razmiSljanje o dirigentskom pozivu.
Tim je tekstom iznesen Fabriov stav da je dirigentu 1ili ,,od Boga dano [...], pa mu je figura mitska
1 magi¢na® il nije ,,pa je puki skretniCar za pultom* (ibid.: 232). Kada Kogan priprema orkestar na
tri ulazna akorda u Petom koncertu za klavir i orkestar u Es-duru op. 73 Ludwiga van Beethovena,
Fabrio opisuje ono mitsko 1 magi¢no s posebnom fascinacijom glede dinamickih efekata:,drzao je
palicu kao floret, tri puta naglo iskoracio, 1 tri puta naoruzanom desnicom nesmiljeno ubo u taj
zvuk tutti orkestra! Ili, primjerice, njegovo uSutkivanje orkestra lijevicom: dogada se munjevitom
brzinom, kao da je Saka u letu uhvatila muhu i tresnula njom o zemlju. Rezultat: stotinjak decibela
svedeno ucas na zaglusnu tiSinu“ (ibid.: 232). Kod izvedbe Druge simfonije u e-molu op. 27 Sergeja
Rahmanjinova Fabrio zapaza kako Kogan ,predu¢i po zraku prstima i dlanom (jer mu palica vise
nije trebala) slaze i nadograduje zvucnu Cipku, bas kao Sto kipari prstima i dlanom nanose materijal
kojim grade umjetninu® (ibid.: 232). Posebno ga se dojmilo kako je Kogan Mennuetto Luigija
Boccherinnijja dirigirao tako §to je ,.besposlene ruke ukrizio na prsima, a tek blagim ljulanjem
tijela pomicao jedva-jedva tijek te najglasovitije melodije puka siromaha Luigija“ (ibid.: 233). Ovaj
dirigentov postupak uvjerio je Fabria da je ,bijela magia dio dirigentskog poziva (ili poslanja)*
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(ibid.: 232). Sliede¢i opis kod izvedbe dodatka Thee for two # ofito govori o plesnom,
koreografskom spektru prisuthom — §to latentno Sto evidentno — kod manifestacije dirigiranja:
,»Kogan je tu tipino step melodiju odstepovao ramenima, ¢as onim ljevim, ¢asonim desnim, $to
je ionako oboreno shusateljstvo oraspolozilo do mjere kad se bezazlenost djecjeg vrti€a pric¢inja kao

jedini Covjeka vrijedan san“ (ibid.: 233).

O Takahashiju Asahinu, Edwardu Downesu, Antunu Petrusi¢u i Michaelu Lungu Fabrio ne
iznosi detaljne opise. Primje¢uje tek da Asahin ,jedva da je rabio ljevu ruku™ (ibid.: 103), a
Downes da ,ravna orkestrom samozatajno, gotovo bismo mogli re¢i, ruzno, zatvoreno, bez efekata
1afekata, ali kompjutorski uprogramiran u svirku orkestralnog tiela“ (ibid.: 393). Petrusic je ,,ajnc -
cvaj — strogo redarstveno tjerao izvedbu® (ibid.: 463), dok je Lung ,,uporaban u najboliem smislu

te rijeci (ibid.: 566).

Poglavlje ,,Dirigent kao izvoda¢ 1izvedbeni umjetnik” naglasak stavlja na znacajnu sli€énost
dirigenta 1 glumca bilo putem doslovne (materijalne) vidljivosti bilo putem vizualizacije
nematerijalne komponente glazbe za vrijeme dirigiranja. Slazemo se s Gavellom da je dirigentova
pojavnost 1 tjelesnost slicnija glumcu negoli je to ona glasovirskog virtuoza. Ovdje ipak treba
dodati kako je poznato da se pijanisti Cesto koriste sugestivnim dirigentskim pokretima za vrijeme
sviranja, S$to upucuje na, barem djelomiCnu, izvanjsku slicnost s glumcima. U analizranim
tekstovima Berkovi¢a 1 Fabrija o dirigentima vidljivo je da se viSe opisa i paznje pridaje onim
dirigentima C¢ija je dirigentska gestikulacija nekonvencionalna, a spektakularnost i1 svojevrsna
koreografija imanentna. Opisi su uvijek vjerni i gotovo se moze zamisliti $to koji od dirigenata
radi, pa ¢aki kada je rije¢ o opisima dirigenata suzdrzane geste i izraza. Ovi suizvori silno znac¢ajni
za temu ove disertacije jer dolaze iz pera ne-glazbenika te se izravno odnose na izvedbeni,
performativni (teatralni) element glazbene izvedbe, koji uz glazbu ¢ini nastup zanimljivim za

izvedbenu analizu 1 dozivljaj.
2.3.3. Zakljucak o dirigentima kao izve dbe nim umje tnicima

Uvodni tekst o dirigentskim fizickim sredstvima pri vodenju ansambla, ukazuje na znacaj
koji imaju za dirigentsku struku. Enciklopedijska natuknica navodi da dirigirati znaci ,,upravljati

4 Fabrio ne navodiskladatelja ili aranZera ove skladbe, a moguéeje da je rije¢ o pogre§no napisanomimenu pjesme
Tea for Two iz istoimenog filma (David Butler, 1950).
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izvodenjem muzickog djela pokretima ruku, ravnati orkestrom i sL* (Ani¢ et.al, 2004a: 352).
Temeljita analiza Gavellinih digresija o dirigiranju i razrada istih u duhu Gavelline terminologije,
kao i analiza isinteza tekstova o dirigentima iz pera Fabrija i Berkovifa, pokazuje da se dirigiranje
treba analizirati znacajno Sire od onoga usko profesionalnog kako stoji u enciklopedijskoj
definiciji. Krajem dvadesetog i po¢etkom dvadeseti prvog stoljeca, literatura o dirigiranju sve vise
postaje fenomenoloski i filozofski orijentirana, od pilot studija opc¢ih tipova dirigentskih gésta pa
sve do vrlo specifitnih studija poput onih o izrazima dirigentova lica. Colln Durrant (2003)
temeljito se bavi fenomenom dirigentske geste, ali izvan standardnih okvira taktiranja i ekspresije
glazbenih interpretativnih elemenata. Osim geste ustanovljena je 1 vaznost mimike lica. Tipovi
gésta koje Durrant navodi su, primjerice, komunikacijske, konotativne, suportivne, doslovne,
prijetece (usp. 2003: 147). Klasifikacija gésta moze se naci i kod drugih autora (Fuelberth, 2003;
Litman, 2006). Sumarno, radi se o gestama koje pomazu i vode ansambl te o onima koje ansambl
inspiriraju 1 motiviraju. Pored svojevrsnog opéeg pregleda dirigentske gestualnosti izvan okvira
taktiranja 1 pokazivanja dinamike i agogike, istrazivanja idu sve detaljnije k analizi pojedinog,

specificnog elementa dirigentove tehnike 1 ekspresije.

Kako bismo ostali dosljedni, pozvati ¢emo se ponovno na interdisciplinarni trojac
Lehmann, Sloboda, Woody i njihovu knjigu Psihologija za glazbenike: razumijevanje i sticanje
vjestina (Psychology for Musicians: Understanding and Acquiring the Skills). Zanimljivo je primijetiti
da je kod analize uloge glazbenika kao izvodaca u knjizi izostavljen dirigent. Medutim, kod analize
glazbene uloge nastavnika, susre¢emo se s analizom dirigenta ito u kontekstu vodenja 1 instruiranja
ansambla, prvenstveno onih koji djeluju pri glazbeno-obrazovnoj instituciji (narocito u SAD-u)
(2007: 198). Da bi sto zornije prikazali dirigenta kao glazbenika c¢ija je uloga voditi izvedbu nekog
ansambla, a svjesni da su oblici neverbalnog ponasanja sredstvo ,kojim dirigenti pokuSavaju
komunicirati sa svojim glazbenicima dok ovi sviraju“ (ibid.), autori nas upucuju na rezultate
nekoliko istrazivanja koja se bave dirigentskom gestom i mimikom. Rezultate jednog takvog
istrazivanja pokazale su autorice Teresa Marrin i Rosalind W. Picard na /2. kolokviju glazbenih
informaticara (The Twelfth Colloquium for Musical Informatics) odrzanom 1998. u Goriziji
(Italja). Znanstvenice su razvile tzv. ,dirigentski sako® i koristile ga kako bi se pratile fizioloSke

reakcije profesionalnog dirigenta tokom nekoliko proba.
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Dobijene informacije usporedene su s partiturom kompozicije koja se probala. Rezultati su potvrdili
nekoliko tradicionalnih uvjerenja o dirigentskoj tehnici. Prvo, desnom rukom (u kojoj se drzi
dirigentski Stapi¢) naznaCava se tempo taktiranjem, a kolicina silovitosti razmjerna je Zeljenoj
glasnocii stilu (artikulaciji) izvodenja. Lijevom rukom se prenose informacije o izrazajnosti. Pored
toga, fizioloski podatcigovore da dirigent moze potpuno prestati gestikulirati i kre¢e se neposredno
prije znaajnog muzickog dogadaja u kompoziciji, $to je nacin da svira¢imasignalizira ,,pazite sad®.

(Lehmann et.al., 2007: 198)

Rezultate istrazivanja specificnih elemenata facijalne ekspresije kod dirigenata prezentirala
je komunikologinja Isabella Poggi na 8. medunarodnoj radionici kognitivne znanosti prirodnog
jezicnog procesa (The Eighth International Workshop on the Cognitive Science of Natural
Language Processing), odrzanoj 1999. u Galwayju (Irska). U zbornik navedenog skupa objavljen
je Poggiin rad Leksikon dirigentskog lica (The Lexicon of the Conductor's Face) (2002: 271-284).
Opsezan leksikon pokazuje da ,dirigent koristi pokrete glavom, izraze lica i poglede i da bi
komunicirao s izvoda¢ima u ansamblu. [...]1zakljuCuje da ti signali po prirodi nisu idiosinkrati¢ni,
ve¢ vise sistematiCni“ (Lehmann et. al., 2007: 198). Pored navedenog iz leksikona je vidljivo da
postoji povezanost konkretnih signala ,.glavom ili licem s njihovim zna¢enjem za muzi¢are koji
sviraju (ibid.). Poggi formira tablicni prikaz kojim tumaci Sto znaci koji izraz lica, bilo da je rije¢
o pogledu (pogled u ansambl, pogled dolje, zatvorene o€i), obrvama (podignute obrve, podignuti
unutarnji krajevi obrva), pokretima glavom (brz naklon glavom, pokret lijevo-desno, klimanje
glavom, glava nagnuta u stranu), licu (podignuto lice, mrStenje) ili ustima (Siroko otvorena usta,
zaobljena usta). Ukratko ,da bi ¢lanovima orkestra prioplio kako da sviraju, dirigent se moZze,
recimo, namrstiti kako bi izazvao povecanje glasnoce, ili moze pokazati otvorena zaokrugliena usta
koja ¢e pjevaéi imitirati da bi ostvarili puniji ton. Dirigenti na taj na¢in mogu davati i povratne
informacije. Na primjer, zatvaranjem ociju kao da govore: 'dobro je, uzivam u ovome', a

okretanjem glave lijevo-desno ukazuju da grupa svira preglasno® (Lehmann et.al, 2007: 198-200).

Nakon ranije analize udzbenika o dirigiranju, te dodatnog uvida u dosege psihologije za
glazbenike kao grane primijenjene muzikologije uvida se stav o scenskom dojmu dirigentskog
nastupa, izvedbenim elementima i govoru tijela. Pretezno se savjetuju manje, minimalisticke geste,
jasne 1 pregledne kretnje, fokus na Sake i prste, neovisnost ruku (jedna taktira, druga oblikuje
mterpretaciju). Kao izrazito vazna smatra se sposobnost dirigentskog fokusa, angaziranje paznje i

odrzavanje motivacije glazbenika u ansamblu. Tipovi gesti su uglavnom podijeljeni na one koje su
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servisne informacije glazbenicima, zatim suportivne 1 potvrdne geste (koje znace ,dobro je*),
izrazajne tj. afektivne i1 metodicke koje sugeriraju, podsje¢aju svirace i pjevace na dogovore s
pokusa ili univerzalne pomocéne geste koje imaju funkciju asocirati na tehniCki ili izraZajni sloj

izvedbe.

Dirigent, iskustvo pokazuje, kada dirigira uvjeZbanim ansamblom sluzi kao pokretac i
motivator, kao inspiracija ansamblu. 1z toga proizlazi da dirigent istu skladbu ne¢e moci dirigirati
na istovjetan nacin razli¢itim ansamblima. Dakako, osnovni dirigentov stil ostaje prepoznatljiv, ali
se kod gostovanja ansamblu/orkestru tek nakon viSe pokusa moze dirigirati slobodnijim stilom.
Treba racunati i na situaciju kada nema dovoljno pokusa te se nuzno dirigira tehni¢ki uredno. Tada
je raspolaganje raznolikim spektrom gestualnog 1 sugestivnog c¢esto klju¢ uspostave dobre
komunikacije sansamblom. Klju¢na komponenta tada je svjezina dirigentove ideje o skladbi i stav
prema izvoda¢ima, kao iuvazavanje tradicije istila kojim pojedini orkestar svira. Isto tako, dirigent
treba biti spreman da ansambl ne reagira uvijek na sve Sto dirigent pokaze. Publici moze djelovati
neuskladenim dirigentovo dirigiranje i sviranje ansambla pa su ponekad opravdana pitanja cemu
dirigent uopc¢e sluzi. Medutim, osnovna te¢nost izvedbe 1 vodenje glazbe koju izvodi ve¢i ansambl
bilo bi nemoguée bez dirigenta te se dirigent, ponovno naglasavamo Gavellu, pojavnoséu i
gestikulacijom, mimikom i sposobnoS¢u neverbalne komunikacije dodatno istice kao neizostavan
dio koncerta — ba$ kao Sto glumac na sceni bez dijaloga ili monologa moze plijeniti pozornost ireci

viSe nego je izrecivo rije¢ima.

Nakon iznesene analize, a naro¢ito Gavellinih stavova o dirigentu iz izvedbene perspektive,
zaklju¢ujemo da se dirigenta moze usporediti sa glumcem jer je dirigentu svojstvena izvanmuzicka
akcija za vrijeme nastupa, koja se manifestira kao komunikacijski efekt, prije svega sugestivan
(gestualno-mimicki) i funkcionalan, kao odjek organskog reagiranja na glazbeni sadrzaj i1 akciju

samu.
2.4. lzvedbeninarativ pijanizma i dirigiranja: pijanisticki i dirigentski meduteatar

Znacenje pojma koncert vec je izneseno ranije, u kontekstu definiranja pojmova na kojima
se temelji ovaj rad. Usporedba koncerta s predstavom takoder je obradena kao polazisna tocka 1
uporiSte za istrazivanje koncerta kao dogadaja kojem su javni nastup 1 izvedbena komponenta

glavne dodirne tocke s predstavom. Za ilustraciju jednog izvedbenog segmenta iz perspektive
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posjetitelja/publike moze posluziti tekst Davida Davisa koji se bavi filozofijom izvedbenih

umijetnosti, a koji prikazuje posjet dvoje ljudi koncertu simfonijskog orkestra:

Berthold i Magda nestrpljivo sjede na svojim dobro pozicioniranim sjedalima u Kraljevskoj
svecanoj dvorani (Royal Festival Hall), okruzeni zamorom intelektualne klase i promatrajuci
pozornicu gdje glazbenici finalno ugadaju svoje instrumente. Dirigent Zustro pregledava partituru,
trzaju¢i dirigentskim Stapi¢em u ruci. Berthold je posebno uzbuden. Obozava Sibeliusa, Sto Magda
dobro zna — ona je ta koja je kupila karte kao iznenadenje za svog partnera — a djelo koje e biti
izvedeno veCeras — Sibeliusova druga simfonija — izricito mu je omiljena. Dok dirigent
usredotoCeno priprema glazbenike, Stapicem pripremljenim u zraku, publika se potpuno utisa.
Gotovo neprimjetno gibanje dirigentova zgloba, primjereno prigusenom zvuku (sotto), od violina
izvla¢i uvodnu frazu djela. Berthold duboko udahne, zatvori oCii pripremi se za dosizanje iskustva
samih vrhunaca umjetnosti. Bila je, reci¢e, kasnije dok su Setali Juznom obalom, uzvisena, gotovo

transcendentna izvedba djela. (2011: 23)

Autor navodi ovu scenu kao primjer kontinuirane potrebe lubitelja glazbe za
sudjelovanjem 1 iS¢ekivanjem kakva ¢e biti izvedba koja slijedi, upravo svojim prisustvom samom
dogadaju uzivo, a komunikaciju koja se dogada izmedu dirigenta, orkestra i publike Davis opisuje
gotovo umaniri didaskalija. Prilika je primijetiti da na dirigentove geste u ovom opisu, a ¢esto je
tako 1u konkretnoj situaciji, ne reagira samo ansambl, nego i ljudi iz publike — i to takoder gestama.
[zdvajamo utiSavanje publike, Bertholdovu uzbudenost, duboko disanje, zatvaranje ociju kao oblik

sudjelovanja u dirigentovom utjelovljenju putem prisutnosti i geste.

Ne treba dodatno isticati da se usporedba koncerta s predstavom ne odnosi na ono $to u
Pojmovniku teatra Patricea Pavisa ¢itamo kao fikcijski aspekt njezine fabule (usp. 2004: 62). Ta
usporedba moguca je ako se i koncert i predstavu sagleda kao dogadaj, odnosno ,.zbiljski aspekt
umjetniCke prakse koja uspostavla komunikaciju izmedu glumca 1 gledatelja® (ibid.).
Komunikacija se u slu¢aju koncerta uspostavlia izmedu izvodada i publike. Cetiri su mogu¢a
razumijevanja te komunikacije. Prvo se odnosi na ono ,obiljezje teatralnosti kao konstituiranja
ljudske prisutnosti izlozenu pogledu publike* (ibid.: 62-63) ¢ime se stvara Zivi odnos izvodaca 1
gledatelja. Pavis referira na Jerzyja Grotowskog koji kaze da ,bit kazaliSta nije ni u pripovijedanju
nekog dogadaja ni u razmatranju neke hipoteze zajedno s publkkom, ni u prikazivanju

svakodnevnog Zivota, pa ¢ak ni u nekoj viziji. [...] KazaliSte je ¢in koji se odvija ovdje i1 sadau
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organizmima glumaca, pred drugim ljudima (nav. prem. Pavis, 2004: 63). Dogadaji poput prekida
izvedbe, glum€eva zabuna, ili reakcije iz publike znaci da ,predstava u svakom trenutku ovisi o
uplitanju nekog izvanjskog dogadaja“ (ibid.: 63). Da je tako is koncertom klasicne glazbe pokazali
su primjeri pijanistickog recitala kada se publika, organizator ili izvodaceva koncepcija programa

pokazuju kao nositelji dogadanja ili zbivanja nekog koncerta.

Antoine Artaud je takoder kazaliStu davao znacaj fizicke prisutnosti glumca i gledatelja,
naglaSavaju¢i vaznost fizioloSkog aspekta glume te nastavljaju¢i se, kako piSe Roach, na
»Diderotovo kretanje od nadahnu¢a do automatizma®, pri ¢emu je zagovarao potpunu
automatizaciju glumceve izrazajnosti (2005: 239). Artaud, naime, smatra kako nema mjesta
glumcevoj spontanosti te zagovara obilne pripreme kako bi glumceva izvedba tekla ,kao glazbena
uloga klavira sviraca® (nav. prem. Roach, 2005: 293). Artaudovu usporedbu glumca i pijanista
Roach tumaci ovako: ,Rije¢i za koje je sumnjao da ubijaju vitalnost glumca Artaud je zamienio
tielesnom partiturom gestovnih hijeroglifa. Kao Sto klavir odjekuje iz navike zicama emocija,
nutarnji model vibrira osjetljivim instrumentom u skladu s partiturom™ (ibid.: 294). Ovime se
oigledno proSiruje Diderotov opis dvostruke svijesti, a slicno ¢ini i Roach metaforom, koja
Diderotov opis Garrickova umijec¢a glime razli¢itih karaktera i emocionalnih stanja usporeduje s
pijanistom koji svira devet razli¢itih arpeggia (usp. Roach, 2005: 178). Sasvim je razvidno da se
zatvara krug od usporedbe glazbenika s glumcima do jasne usporedbe glumaca i glazbenika. Roach
nas dodatno prisje¢a na metaforicku formulu Vsevoloda Mejerholjda prema kojoj glumca (N) €ini
zbroj umjetnika koji stvara ideju (A1) 1izvodaca (A2) koji tuideju izvodi (N=A1+A2) (usp. ibid.:
266). Nakon uvida u recepciju Diderota i Stanislavskog u pijanizmu 1 dirigiranju, ¢ini se mogu¢im
uspostaviti tezu o izvedbenom narativu pijanistickog recitala i1 koncerta kao meduzone glazbe i
glazbenika te odraza primjene dramskog izraza i dosizanja autenticnog umjetnickog glasa kod

pripreme izvodaca za javnu izvedbu i za vrijeme iste.

Pijanisti i dirigenti svojom ekspresijom ekspresije® komuniciraju glazbu publici, pri ¢emu
istovremena ekspresija ekspresije 1 komunikacija glazbe ¢ine izvedbenu naraciju. Glazbenike
izvodace Cesto se naziva 1 reproduktivnim umjetnicima, ali komparativna analiza impresionisti¢ke
glazbene kritike i recentnih istrazivanja primijenjene muzikologije potvrduje da se glazbu

prezentira i percipira ne samo auditivnim 1 akustiCkim nego 1 vizualnim te kinestetickim spektrom

%0 Ovdje se valja prisjetiti T. W. Adornoa (vidi Barry, 2009).
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angaziranja 1 radnji izvodaca za vrijeme izvedbe. Temelje raznolikih vizualnih 1 kinestetskih, kao
i auditivnih (strogo glazbenih) tipova izvodaca, moze se predoCiti definiranjem dvaju razlicitih

pristupa glazbenom umjetnickom djelu.

Kako se glazbenici Cesto koriste usporedbom s umjetnos¢u glume 1 teatra (a tako je i1 vice
versa), analizom 1 sintezom teatroloskih poetika 1 teorija, prvenstveno Denisa Diderota i
Konstantina Sergejevica Stanislavskog, a potom i njihovih promotora ili suprotstavljenih stavova
(Constantina Coquelina, Antoinea Artauda, Branka Gavelle, Leeja Strasberga) u odnosu sa sli¢nim
poetikama glazbenika poput Carla Philippa Emanuela Bacha, Heinricha Neuhausa, Alfreda
Brendela, Charlesa Rosena, da spomenemo samo neke, iskristalizirala su se dva tipa pristupa
umjetnickom djelu. S jedne strane uvida se pristup temeljen na Diderotovim idejama, dok s druge
strane nalazimo pristup osnovan na idejama Stanislavskog. Pristup prvoga tipa izbor je
diderotovske umjetnicke osobnostvlicnosti, dok je drugi pristup izbor stanislavskijeve umjetni¢ke
osobnosti/licnosti (personae artistice). Do toga zakljucka vodi nas diskurs struje pijanista 1
dirigenata koji se pozivaju na Diderotov Paradoks o glumcu,odnosno pijanista i dirigenata Ciji se
diskurs poziva na djela Stanislavskog, prije svega na Rad glumca na sebi 1 Rad glumca na ulozi.
Uporaba asocijacija i poetika ovih, za teatrologiju znacajnih autora, ne upucuju, medutim, na
pristup tumacenju koncerta kao vrste izvedbe analitickim sredstvima svojstvenima teatrologiji 1,
kasnije u 20. 1 21. stolje¢u, sredstvima koje studiji izvedbe jednim dijelom koriste pri tumacenju
izvedbenih pojava. Pozivanje na Diderota 1 Stanislavskog daje prostor sagledavanju izvedbe kao
naglaSeno neafektivne 1 objektivne — diderotovske — odnosno afektivne, osobne — utemeljene na
idejama Stanislavskog. Rezultat je svakako izvedbeni narativ koji se najbolje opisuje rje¢nikom

teatra.

Oba su pristupa, 1 onaj diderotovski 1 onaj stanislavskijevski, prije svega dio procesa
uvjezbavanja 1 pripreme, pa i edukacije pijanista 1 dirigenata kako bi se uz asocijacije i inspiraciju
baziranu na knjizevnim djelima, likovnim umjetnostima, emocionalnom spektru, karakteru i
atmosferi, pomoglo glazbeniku 1zvodacu izbje¢i mehanicko vijezbanje pri neophodnom
mnogobrojnom ponavljanju istog notnog teksta, te potaklo razumjeti esenciju glazbe 1 znacenje
teksta i podteksta. Tako se oplemenjuje mehanicki spektar pijanisticke 1 dirigentske tehnike,

neophodan zanatski dio posla kod pripreme partiture. Pri tome umjetnik postaje bogatiji za
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umjetniCku ideju koju tehnicki dio persone (tehnicka osobnost/licnost) svojim umno-tjelesnim

radom — ¢injenjem — treba (pro)izvesti na samom nastupu.

Komunikacija glazbe pri zivoj izvedbi tako je ne samo Cujna ve¢ i vidljiva te aktivira i
kinestetski senzorij, prije svega izvodaCa ali i publike. Izvedba glazbe uZzivo, dakle, ne prenosi
samo zvuénu komponentu (kada je rije¢ o vokalnoj glazbi prisutna je 1 informativna komponenta
koju donosi pjevana rije¢), ve¢ i scenski spektar izvedbenog ponasanja aktera nekog koncerta ili
recitala. Kada su u pitanju pijanisti i dirigenti njihova je prisutnost na sceni, odnos prema publici,
na¢in odijevanja, sam Cin izvodenja aktivnim sudjelovanjem cijelog organizma (stav, geste,
mimika) ono $to ne ¢ini samo komunikaciju glazbenog djela, ve¢ predstavlja izvedbeni narativ
dogadaja koji zovemo koncertom ili recitalom. Umjetnicka persona tako ¢e svoju ideju realizirati
¢injenjem tehniCke persone, a rezultat izvedbene analize pijanizma i dirigiranja je ono $to se moze
detektirati kao metatehni¢ki sloj izvedbe — sloj koji metatehni¢ka persona izvedbenim narativom

podastire pred publiku.

Javna izvedba pred publikom izvedbena je naracija metatehnicke persone, moglo bi se re¢i
izvedbene persone,koja scenskom prisutnos¢u, aurom, energijom ikinezom upucuje na postojanje
izvedbenog teksta 1 gestualne partiture pijanista i dirigenta. Kod pijanizma, proces uzajamnosti
tijela 1 uma, povezivanje pijanista s instrumentom, koreografije pokreta kao vizualne translacie i
naracije umjetnickog djela ima svrhu izrazavanja izvodaca i utje¢e na publiku. Prakti¢na funkcija
koreografije kod izvedbe pijanizma usmijerena je na publiku tako Sto porucuje kako se izvodac
osjeca 1 $to osjeca, Cak 1 kada aktualan zvuk ne evocira istovjetan ili barem blizak emocionalan
utisak (usp. Rosen, 2004). Ponekad, primjerice na samom kraju skladbe, bez nekog oblika vizualne
1 gestualne indikacije izvodaca, reakcija publike moZe izostati ili nastupiti sa zakaSnjenjem, Sto se

izvodacevim ¢injenjem odredene geste — Cesto 1 paradne (sic!) — moze izbje¢i (ibid.).

Gestualna partitura dirigenta, osim na izvodace ansambla, neizostavno utjece na znatizeljne
poglede iz publike. Tom Service u epilogu knjige Glazba kao alkemija (Music as Alchemy, 2012)
zakljuCuje kako je upravo dirigentova efektna i uzbudljiva gesta dodatni faktor njihovog uspjeha i
odobravanja kod publike (ibid.: 276). Odgovor na pitanje zaSto je tomu tako, Service nalazi u
zajedniCkoj sferi fizickog govora (govora pokretom) koji krasi sve uspjeSne dirigente, jer bez
zadrske 1 straha za vrijeme izvedbe pokazuju emocije, strast i intenzitet (ibid.). Service takoder

detektira dirigentove ,,neustraSive 1 energi¢ne geste, poskakivanje 1grimase na podiju® (ibid.: 276)
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kao magnet koji privla¢i publiku. Jos je jedna posebnost koju izdvaja Service, a koju takoder
posjeduju samo oni istinski karizmaticni dirigenti, a to je sposobnost stanovite psihokineti¢ke
prirode, $to u dirigiranju znaci tako utjecati i na ansambl i na publiku da se postize mesmeri¢ki
mocna atmosfera, koju u konac¢nici sukreiraju 1 ansambl i dirigent 1 publika. Kao primjer Service
navodi psihokinezu — u okviru dirigentove akcije — kao dvosmjerni proces kod ¢ina izvedbe.
Dirigent Valerij Gergijev, piSe Service, ,jnoze pomaknuti samo ono §to Zeli biti pomaknuto™ (ibid.:

53).

Do sada analizirane elemente pokazivanja ¢injenja (showing doing) za vrijeme klavirskog
recitala ili simfonijskog koncerta, poput fiziCcke prisutnosti na sceni, tjelesnih pokreta, gesti 1izraza
lica kao vrste ekspresie glazbenog sadrzaja, potom nadina na koji se sabire paznja i postize
koncentracija, usredotocenost prije pocetka sviranja, zatim vizualni utisak na publiku u vidu
odabira koncertne odore, komunikacija glazbenog djela publici, komunikacija 1 kolaboracija medu
glazbenicima 1ili glazbenikov odnos prema instrumentu, potrebno je kontekstualizirati unutar novih
estetskih poimanja izvedbenog ¢ina u Sirem smislu kako bi se dobio uvid u cjelovitu narativnu

strukturu zbivanja za vrijeme koncerta ili recitala.

Erika Fischer Lichte u promiSljanju novih estetskih paradigmi izvedbenih umjetnosti
predlaze sintagmu ,,performativno proizvodenje materijalnosti (usp. 2009) pri izvedbenoj analizi
od kazali$nih predstava do umjetnosti performansa. I doista, performativno proizvodenje
materijalnosti putem prostornosti, tjelesnosti, prezencije, koprezencije, reprezencije, glasovnosti,
zatim zona liminalnosti 1 potencijalno posljedicne transformacije, iizvodaca i publike, uocava se
pri odvijanju recitala ili koncerta. Sam koncert kao izvedbeni dogadaj obuhvaca one elemente koje
Fischer Lichte, kada je rije¢ o kazaliSnoj predstavi ili nekom drugom izvedbenom obliku/praksi
(npr. performansu), nastoji objasniti smntagmom ,emergencija znacenja“ (ibid.). Ona obuhvaca
znacenje 1 djelovanje predstave, razumijevanje, prezenciju i reprezenciju, liminalnost i
transformaciju, te na kraju izravnu vezu umjetnost-izvedba-Zivot. Kada se koncert sagleda kao
dogadaj Ciji je izvedbeni narativ usmjeren, gotovo bi se moglo rec¢i sveden, na izvodaca, onda
performativno proizvodenje materijalnosti treba sagledati unutar postoje¢ih spoznaja kako bi se

izaSlo iz tih okvira i otvorilo nove spoznaje.

NiSta manje niti viSe od rituala, spektakla, predstave ili performansa, koncert klasi¢ne

glazbe predstavlja izvedbu kao dogadaj, kao dio kulturalne izvedbe civilizacijskog dosega, a potom
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irelacije ziva izvedba-medijatizirana izvedba kao odraz procesa konvergencije kulture i kulturnog
dogadaja poput koncerta. Zonu koncerta klasicne glazbe koja spaja elemente materijalnog,
fizickog, vidljivog 1 ocutlivog, organskog 1 performativnog na razmedi glumstvenog i
pijanistickog, glumstvenog 1 dirigentskog nazivamo zonom meduteatra. Ovim se terminom Zzeli
okarakterizirati sponu izvedbenog stratuma do sada zanemarenog pri analizama izvedbe pijanista 1
dirigenta. Suodnos tijela izvodaca s koncertnim prostorom, prisutnost publike i1 kolaboraciju
izvodac-publika, scena/staging-rasvjeta, bez obzira na intenzitet akcije/a, mterakcije/a, navedeni

elementi sugeriraju, tj. Cine aktivno-pasivnu radnju meduteatra pijanista, meduteatra dirigenta.

Izvodaci se odvajaju od svakodnevice, predaju se izvedbi, izlazu rizicima uspjeha ili
neuspjeha, kritici javnosti 1 struke, a publika ih prihvaca ili ne prihvaca. Kako god bilo, analizirati
izvedbu na temelju meduteatarskih elemenata, a ne samo glazbenih faktora, znaci prepoznati
atmosferu, smjestiti izvedbu klavirskog recitala ili simfonijskog koncerta u podrucje izvedbenih
zona — odgovoriti na pitanja Sto se dogada za vrijeme izvedbe, za koga je izvedba, koje su opée i
specifitne posledice izvedbe, kamo vodi izvedba kojoj je nositel] glazbenik kao izvedbeni
umjetnik. Odgovara se i1 na pitanje kakav je nastavak procesa, pocevsi od onih izvedbi koje su
kreirali 1 ¢inili sami skladatelji izvodac¢i (poput ranije prikazanih Paganinija i Liszta), pa sve do
planetarno popularnih i slavnih zvijezda, koje su svojim hipnotizmom 1 mesmeri¢kim
sposobnostima te snagom uprisutnjenja u sada i ovdje,prezencijom i magnetizmom, na ovaj ili
onaj nacin, uspjeli uspostaviti (mo¢nu) suigru koja se zbiva na relaciji izvodaca i publike (usp.

Goodall, 2008).

Model za analizu izvedbenog c¢ina koncerta ili recitala, koji nudi koncept pijanistickog 1
dirigentskog meduteatra, naslanja se na iskustva ipraksu analize predstave. Utemeljenost ovakvog
pristupa nalazimo u usporedbama glazbenog dogadaja s predstavom, glazbenika izvodaca s
glumcem te postdisciplinarnim stavom u znanstvenoj praksi koja se primje¢uje kao sve prisutnija
kod analize izvedbe raznih dogadaja i dogadanja. Izvedbena analiza pijanistickog 1 dirigentskog
nastupa kao dogadaja 1 dogadanja znaci ustanoviti opée, objektivne znacajke (kulturni i esteticki
kontekst), te dojmove koje ostavlja na istrazivaca, a koje su neminovno podlozne subjektivnom,

samim time, postdisciplinarno pozicioniranom diskursu.

Objektivna komponenta analize je uzeti u obzir prostor u kojem se dogadaj zbiva, odnos

tog prostora i publike, kao i odnos prostora i izvodaca — prostor izvedbenog c¢ina. Scenografski
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postupci, ukoliko postoje, takoder su dio analize navedenog odnosa prostor-izvodac-publika. Scena
kao izdvojeni prostor u prostoru izvedbe, moze, ovisno o situaciji, biti tretirana sustavom rasvjete,
¢ime usmjerenost svjetla dovodi uodnos izvodace, scenske elemente, predmete i publiku. Predmeti
na pozornici, njihova funkcionalnost, odnos prostora i tijela utjeCu na percepciju/recepciju
koncertnog dogadaja. Uzmimo, primjerice, nstrument — klavir — koji kod pijanistickog recitala
(po)stoji najces¢e nasred pozornice odnosno prostoru predvidenom za izvodaca kada se recital
odvija u crkvi ili muzejskom prostoru. Sli¢no je sa simfonijskim orkestrom (ili kojim drugim
ansamblom) koji ¢eka dirigentov izlazak pred publiku. Znacenje klavira ili orkestra (paradoksalnog
zivog mstrumenta kojeg ¢ine instrumenti i njihovi sviraci) prije nego pijanist ili dirigent zakoraci
pred publiku je iS¢ekivanje izvedbe, koje u sebi sadrzi stanovitu neizvijesnost 1 nepredvidivost.
Neizvjesnost, nepredvidivost, iS¢ekivanje, fizicka prisutnost klavira, orkestra i izvodaca odraz su
zamamnosti dogadaja koji se zbiva uzivo — novija terminologija taj bi fenomen okarakterizirala

kao uzivost.

Poneki pijanisti, skloni eksperimentiranju, isprobavaju instrument za vrieme ulaska
publike u dvoranu, koja je prostor gdje se izvedba ima odrzati. Na neki je nac¢in izvedba pocela vec
tim ¢inom, jednako kao Sto je pocela standardnim ritualom ugadanja orkestra i ujednacavanja
intonacije na pozornici. Ito je akcija koja publici znaci “pripremite se, glazbena izvedba uskoro
pocinje” — ¢ime publika takoder dobiva svoju ulogu sudionika u izvedbenom c¢inu, sudionika u
koncertnom zbivanju. Kako ¢e 1 na koji na¢in (kvalitativna komponenta) ovi elementi biti
organizirani 1 izvedeni, ovisi o konceptu umjetnika, tradicionalnim pravilima i obiCajima, samom
dogadaju tj. prigodi kojom se koncert organizira te individualnosti (osobnosti) izvodaca. To je,
smatramo, nemoguce 1 nepotrebno kvantitativno usustaviti, ali je potrebno kod izvedbene analize

uzeti kao izvedbeni element.

Upravo ranije navedeni elementi (pozornica, predmeti, izvodaci, iS¢ekivanje, publika)
predstavljaju predradnju onoga $to slijedi, a to je sam ¢in izvedbe gdje ¢e dodana vrijednost biti
cjeloviti vizualni utisak izvodackog aparata s jedne strane, i1 publike s druge strane (ponekad je
dvorana ispunjena do posljiednjeg mjesta, a ponekad je publike vrlo malo). Zamjecuje se kako je

izvodac solist ili dirigent odjeven, koju poruku time Salje i obiljezava sam dogada;.

Prethodna poglavlja koncentrirana su na fenomen izvedbenog, teatralnog i performativnog

kod pijanista 1 dirigenata, rijecju na njihove izvedbene manifestacije 1 kako su povezane s
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kazalisnim, odnosno glumstvenim spektrom ponasanja. U analizi kazalisnih predstava i glumacke
izvedbe u pravilu se donosi fizicki opis glumca, njihov izgled, promjene za vrijeme predstave,
kinestezija koja se nasluuje kod glumca te koja se potice kod gledatelja/promatraca (usp. Pavis
2004: 400). Najznacajniji dio analize predstave zauzima analiza izgradnje lika (glumac-uloga) te
odnosi glumca 1 grupe, zajednicki donosi, odnos tekst-tijelo. U obzir se, takoder, kao vrlo zna¢ajan
faktor uzima glas — svojstva, proizvedeni efekti, odnos prema dikeiji i pjevanju. Naposljetku, kada
je oglumcima rije¢, sagledava se glumcev status: njegova proslost, profesionalna situacija itd. (usp.

ibid.).

Zvukovna komponenta predstave, funkcija glazbe, Sumova ili tiSine sagledava se prema
njihovoj prirodi i znacajkama u odnosu prema trenucima u kojima se uplicu i na koji nac¢in utjecu
na predstavu, koje znaCenje imaju i prema radnji i prema prici te prema nekom od (akustickih)
izrazajnih sredstava glume, npr. dikciji. Predstavu se takoder valorizira i analizira na temelju ritma
predstave, ¢ime se odgovara na pitanje ujednaCenosti ili isprekidanosti predstave. Pavis u svom
upitniku za analizu predstave, pored navedenoga, navodi vaznost ¢itanja fabule i povezanosti teksta
1 predstave (dramaturgija, rezija, organizacija fabule, prijevod, scenska adaptacija...) — pita se
,kako glumac 1 predstava grade fabulu“ (ibid.). Gledatelj je posebna kategorija analize, kojom se
moze ustanoviti, primjerice, unutar koje se institucije predstava izvodi, Sto je publika ocekivala od
predstave, kakva je reakcija. Time publika ima ulogu stvaranja znacenja, dojmova i odgovara na

namjeru rezije ili cjelokupnog koncepta predstave da upravlja gledateljevim ocekivanjima.

Izneseni elementi analize predstave upucuju nas na ve¢ ranije iznesene slicnosti 1 razlike
izmedu predstave i koncerta. Rezultat istrazivanja slinosti 1 razlika usmjeren je ka zoni koja
uspostavlja izvedbeno-komunikacijski prostor — vezu izmedu izvodaca i publike, prisutnost i
jednog 1 drugog — koji kada je rije¢ o klavirskom recitalu nazivamo pijanisticki meduteatar, a kada
je rije€¢ o koncertu kojim ravna dirigent rabimo sintagmu dirigentski meduteatar. lako se tekst
predstave i tekst koncerta razlkuju veé u izrazajnoj osnovi (literarnost teksta i govora kod
predstave te zvucna/tonska organizacija glazbenog djela), izvedbeni se tekst u mnogome podudara.
U osnovi 1 predstave 1 koncerta je teatralizacija koja se ne¢e doimati kao bit svojstvena
tekstu/partituri (usp. ibid.: 375), ve¢ ¢e se odnositi na sceni¢nost: u predstavi na prizore i1 glumce

koji stvaraju situacije, a kod koncerta na uglavnom jednu scenu i situaciju, ¢ime se neverbalnim
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kodovima kod gledatelja uspostavlja kontakt s izvedbenim i pobuduju asocijacije, Zelja za igrom,

ritmom, pokretom, karakterom.

Teatralnost, podsjetimo se, nudi proturje¢ja u znaCenju, stoga neéemo trivijalizirati
usporedbu predstave i koncerta. Teatarsko, teatralno moze se sagledati na razini tema i tekstom
iskazanih sadrzaja (vanjski prostori, vizualizacija likova), a Sto bi upucivalo vrijednosnoj uporabi
teatralnosti na razini spektakularnog, izvanjskog 1 isklju¢ivo vizualno-izrazajnog znacenja.
Dodatno, teatralno se moze odnositi na oblikk izrazavanja ,u na¢inu na koji tekst govori o
izvanjskome svijetu i na koji pokazuje (ikonizira) ono Sto evocira kroz tekst i predstavu® (ibid.:
374), Sto bi naglasak stavilo na ,specifitan nac¢in kazaliSnog iskazivanja, protok rijeci,
vizualizirano podvajanje iskazivaca (lik/glumac) injegovih iskaza, artificijelnost izvedbe* (ibid.).
Ovaj drugi koncept ve¢ smo ranije odbacili kao sporedan u komparaciji koncerta i predstave.
Medutim, ponovnim prisje¢anjem na gr¢ko podrijetlo rijeci teatar, theatron, koje je ,,mjesto odakle
publika gleda neko zbivanje koje se prikazuje na nekom drugom mjestu* (ibid.), znaci da ,kazaliSte
doista predstavlja glediSte o dogadaju: konstituiraju ga pogled, kut gledanja 1 opticke zrake* (ibid.:
375). Zona gledanja koncertne izvedbe —istovremeno gledanje i glazbe i glazbenih izvodaca — zona
je meduteatra. Napomenimo ovdje da je u francuskom jeziku thédtre zadrzao ideju vizualne

umijetnosti (usp. ibid.).

U ¢emu se, dakle, fenomen pijanistiCkog 1 dirigentskog meduteatra o€ituje na koncertnom
podiju? Upravo u izvedbenom narativu, u onoj komponenti javnoga nastupa glazbenih
reproduktivnih umjetnika zbog koje se Ake Lundeberg vra¢a na stajalista talijanske renesanse i
knjigu Dvoranin Baldsarea Castiglonea iz 1528., koja govori o tri stava potrebna za javni nastup:
decoro, sprezzatura 1 grazia. Ukratko, decoro je sigurnost umjetnika u svoju sviracku, tehni¢ku
spremnost 1 kompetitivnost — to je racionalni element. Sprezzatura je onaj stav umjetnika koji
publici daje privid nonSalantnosti 1 lakoce — to je svojevrsni iluzionizam. Spoj decora isprezzature
moze rezultirati graziom, dajuéi izvedbi bozanski sklad i element mistike — to je misticizam (usp.
Lundeberg, 2001: 27). Jane Goodall u knjizi Scenska prisutnost (Stage Presence, 2008) analizira

misticnost scenske prisutnosti, te istice kako

Izvodaciciili izvodacu na sceni, koji svojom prisutnos¢u generiraju neku vrstu mesmericke moci,
treba malo ili niSta od spektakla kako bi djelovali na publiku. Na djelu je osobni elektricitet, kao $to

¢e znati svatko tko je gledao televizijske snimke koncerata Marie Callas u Hamburgu. Bez pomoc¢i
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scenografije i kostima, kretnjama samo gornjeg dijela tijela, ona usmjerava dramske oblike glazbe

koncentracijom koja se ¢ini toliko punom da je nemoguce u njoj ne sudjelovati. (ibid.: 122)

Slozenost javnog nastupa — izlazak na scenu, izvedba pred publikom, stanje izvodaca na
pozornici —tema je koja zaokuplja gotovo svakog glumca i koncertanta. Prema Nicholasu Ridoutu
teatrologija nastoji izbje¢i navedenu temu, dok su studie iz glazbenicke perspektive brojnije.
Razlika je u tome Sto se stanje anksioznosti 1 fizioloSke promjene koje ono uzrokuje, izravno
odrazavaju na tehnicki aparat glazbenika ¢ime izvedba postaje otezana, dok se kod glumaca trema
smatra nekom vrstom mentalne disfunkcije (2006). Naime, Ridout u knjizi Trema, zivotinje i drugi
kazalisni problemi (Stagefright, Animals, and Other Theatrical Problems, 2006) navedeno
prezentira kroz teorjjsku analizu, pri ¢emu se referira na Stanislavskog ali spominje i znamenitu
metodu violiniste Katoa Havasa. U knjizi Trema: umjetnost nastupanja pod pritiskom (The Art of
Performing under Pressure, 2001) Ake Lundeberg na osnovama Havaseve metode iznosi
razradene tehnike i vjeStine koje glazbeniku pomazu pri javnom nastupu Sto ponovno dokazuje

bliskost 1 povezanost umjetnosti glume s umjetnos¢u glazbenih interpreta (pijanista i dirigenata).

Okruzenje oko pijanista i dirigenta tesko da stvara znakove podlozne semiotici koja bi se
mogla, makar i djelomi¢no, povezati s kazaliSnom semiologijom, no aspekte izrazajnog kod
pijanistickog 1 dirigentskog nastupa, prije svega aspekte izvedbenih elemenata poput scenske
prisutnosti, tijela, prostora, vremena, glasovnosti, predizrazajnosti, izrazajnosti, neupitno mozemo
dovesti u vezu s aspektom glume, glumstvenog. Naime, svi navedeni elementi sastavni su dio
pijanistickog 1 dirigentskog meduteatra, pri ¢emu pijanizam/dirigiranje oznacava teoriju i praksu
sviranja klavira odnosno upravljanja ansamblom, a prefiks -medu one izvedbene zone dodirne s

teatrom, a opet izvan njega (obzirom da nije rije¢ o dramskoj predstavi).

U toj konstelaciji za analizu je znacCajna energija koju izvoda¢ emitira, a sve u procesu
postajanja-nestajanja-postajanja nestajanjem Sto evocira dijalekticnost na kojoj se i gradi teza
pyanistickog 1 dirigentskog meduteatra. Meduteatar predstavlja most izmedu teatralnog 1
pijanistickog, odnosno dirigentskog nastupa; meduzonu izvedbe koja se odnosi na Siri spektar od

specificno glazbenog sloja koncerta.

Stoga posebno znacajnim za analizu smatramo kazaliSnu antropologiju kakvu nalazimo kod

Eugenija Barbe (usudili bismo se okarakterizirati ju i kao izvedbenu antropologiju), narocito kada
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se podsjetimo koliko je Barba zaokuplien tijelom i tehnikama koje rabe izvedbeni umjetnici:
,Ssvakodnevno tijelo”, ,umjetno tijelo”, ,drugo tijelo”, ,nevjerojatno tielo™, ,nesvakidasnje
tehnike™ 1 ,tehnike virtuoza* (Barba, 1995; Senker, 2013). Kod pijanista i dirigenata uvida se
zajedniCko s ostalim izvedbeno-umjetnickim praksama, a koncept na koji upucuje Barba zorno
prikazuje o Cemu se radi. Tijelo pyanista ili dirigenta, dakako, manifestira odredene stavove,
kretanje pozornicom (hod, putanja kretanja) ili kretnje za instrumentom odnosno pultom (koji se
dio tijela najviSe rabi, koja je brzina iintenzitet pokreta, koliko se miSiéne energije koristi), te se

moze zakljuciti da je odnos tijela 1 svijesti odnos pokreta i emocije.

Kod umjetnosti sviranja klavira ili dirigiranja te pokrete tijela obavlja izvoda¢ u odnosu na
logiku 1 svrhu koju nalazi u partituri i samom proizvodenju glazbe za vrijeme koncerta (evo zasto
Neuhaus pijanistima savjetuje Citati Stanislavskog), pri ¢emu kao i kod glume ili plesa, kako kaze
plesni umjetnik 1iteoretiCar Rudolf Laban ,svaka sekvenca pokreta, najmanji prijenos tezine, svaka
gesta otkriva neku znacajku naseg unutarnjeg zivota® (nav. prem. Pavis, 2004: 272). No, osim tijela
koje kod ¢na izvedbe ,ne izrazuje fiziologiju, nego stvara mrezu vanjskih poticaja na koje reagira
posredstvom fizickih radnji“ (Barba, 1995: 55), znaCajnu ulogu igra i misaona komponenta
izvedbenog Cina, tj. svjesni opazaj ,po kojem doznajemo polozaj i kretnje pojedinih dijelova
vlastita tijela pomocu miSi¢a iunutarnjeg uha* kako kinetiku definira Pavisov Rjecnik (2004: 184).

Njemu prethodi predizrazajni momentum:

U trenutku koji prethodi ¢inu/radnji, kada je sva potrebna snaga spremna da bude oslobodena u
prostor, ali kao da je privremeno zauzdana i jo$ uvijek pod kontrolom, izvoda¢ opaza svoju energiju
u obliku satsa, dinamicne pripreme. Sats je trenutak u kojem se ¢in/radnja misli/Cini/glumi cijelim
organizmom, koji reagira napeto cak i u stanju nepokretnosti. To je to¢ka u kojoj netko odluci
(w)¢initi/glumiti. To je stanje miSicne, ziv€ane i mentalne obaveze, ve¢ usmjerene prema nekom
cilju. To je pritezanje ili sabiranje samoga sebe u polazistu ¢ina/radnje. To je izvor prije izviranja.
To je stav macke spremne na sve: skociti, povuci se, vratiti u polozaj za odmor. AtletiCar, tenisac
ili boksa¢, u nepokretnom kretanju, spreman na reakciju. To je John Wayne suoc¢en s protivnikom.

Buster Kaeton tek sto ¢e uCiniti korak. Maria Callas na samom rubu arije. (Barba, 1995: 55-56)

Nije upitno da kod sviranja 1 dirigiranja postoji, ili je barem tendencija da postoji,
mterakcija izmedu pokreta 1 teksta (partiture), Sto zna¢i da tjelesna ekspresija zavisna o
koordiniranom sustavu, nije izolirana kao samostalna. Kinezika (znanost o komuniciranju gestom
1 izrazima lica) kod analize glimacke ekspresije zauzima znacajno mijesto. I kod nastupa

101



pijaniste/ice ili dirigenta, kao 1 kod glumaca, mimika izrazava psiholoSku reakciju, ima
paraverbalnu funkciju, prenosenja poruke ,pogledom, grimasom, gréenjem ili opuStanjem jednog
ili viSe licnih miSica, proturjeCnim odnosom izmedu pogleda i izraza lica® (Pavis, 2004: 223), s
razlkom da glumac ima igrati modalnu ulogu dok se ostali izvoda¢i nalaze u neglumackom
modusu izvedbe. Zajednicko svojstvo mimike u svim izvedbenim podruc¢jima, kako umjetni¢kim
tako i ostalim, je efekt prisutnosti, fakticka funkcija te mizanscena lica i cijelog tijela, gotovo kao
u gestovnom kazalistu (usp. bid.: 224). Umjetnost tjelesnog pokreta — znana kao mima, gdje je
govor potpuno odsutan, gdje nema oponaSanja kao Sto je slu¢aj s pantomimom, tj. izostaje
figurativni sadrzaj — izraz je nadahnutog stvaranja (usp. ibid.: 221). Na temu upravljanja kinezom
Barbino tumacenje satsa dodatno rasvjetlava metatehnicki sloj izvedbe meduteatra,

metakomunikaciju 1 metafizicki aspekt:

Sats je slijed radnji, mala promjena energije koja uzrokuje da radnja promijeni svoj tijek i intenzitet
ili da se iznenada obustavi. To je trenutak prijelaza koji vodi novom, preciznom drZanju tijela, i
shodno tome promjeni tonusa Citavog tijela. U radnji sjedanja, na primjer, mozemo izdvojiti
trenutak kada, kako se naginjemo, nismo vise u stanju kontrolirati nasu tezinu i tijelo se spusta. Ako
se zaustavimo upravo prije tog trenutka, u satsu smo: mozemo se vratiti u uspravni polozaj ili
odluciti sjesti. Kako bi pronasao Zivot satsa izvoda¢ mora igrati s kinestetiCkim osjetima gledatelja
i sprijeciti ih da predvide $to bi se moglo dogoditi. To je pitanje subliminalnih zaCudenja, kojih

gledatelj ne postaje svjestan ,,okom* svijesti, nego ,,okom* osjeta, kinestetickih osjeta. (1995:57)

U dosadasnjoj, ranije iznesenoj analizi, pijanistovu 1 dirigentovu pripremu sada se mozZe
objasniti pijanistickim satsom, odnosno dirigentskim satsom, naro¢ito kada se uzme u obzir da i
pijanist i dirigent tokom izvedbe uvijek iznova zapoCinju neku novu frazu, novi stavak, pa i novu
kompoziciju. To ¢e dodatno pojasniti razrada pojma sats. Naime, Neuhausov poticaj pijanistima
da ¢itaju Stanislavskog, kao 1 Rosenovo upucivanje pijanista na Citanje Diderota, daju poticaj
pijanistickom i dirigentskom ¢itanju 1 traganju Barbinog diskursa. Ve¢ ranie smo usustavili
pranisticki 1 dirigentski gestovni kod te tipologiju geste, pa uvidamo da se kod umjetnosti glume
tipologija geste (urodene geste, estetske geste, konvencionalne geste, geste kao oponaSanja i
originalne geste) 1 gestovni kod (napetost/opuStenost, veza gesta-govor, estetska stilizacija,
gestovne sekvence) rabe kao estetski komentar geste (bilo da ima status ekspresije, produkcije,
unutarnje slike tijela ili kao izvanjski sustav); dok kod dirigiranja isviranja nalazimo jo$ i komentar

na razini funkcionalnosti — gesta kao servisni aparat, ponekad i u sprezi s tehniCkim aparatom. Veza
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izmedu mehanickog 1 kreativnog je, i u glumi 1 u pijanizmu 1 dirigiranju, zapravo rad na satsu tj.
nac¢inu ,,uz pomo¢ kojeg prodiremo u stanicni svijet scenskog ponasanja. Svrha mu je eliminirati
odvajanje misli 1 fizicke radnje koje je Cesto, zbog ekonomiCnosti, svojstveno ponaSanju u
svakodnevnom zivotu. [...] Sats je sitan naboj pomocu kojeg misao poti¢e radnju i dozivljava se
kao misao-radnja, energija, ritam u prostoru (Barba, 1995: 58). Tako se publika gledaju¢i izvodaca
glazbenika povezuje s utjelovljenjem glazbe na fizickoj 1 metafizickoj razini te nas koncept, kojim
smatramo da kolaboracija umjetnicke persone i1 tehnicke persone rezultra metatehni¢kom

izvedbenom personom i njenim izvedbenim narativom, nalazi svoju potvrdu.

Postupkom odmicanja kao metodom primicanja, koncept pijanistickog 1 dirigentskog
meduteatra analiziraju se zone pijanisticke 1idirigentske scenske izvedbe, prezentacije i prezencije,
a potaknuto Cinjenicom da su pijanisti 1 dirigenti, osim glazbom, zaokuplieni samim ¢inom
stvaranja, izvedbom kao dogadajem trenutka — prolaznoga ineuhvatljivoga, scenskog biosa, naboja
1 energije. Taj se produkcijski koncept izvodaca moZe povezati s definicijom izvedbe kao
postajanja nestajanjem (usp. Schneider, 2011). Takoder, smatramo, moze ga se povezati s naSom
definicijom zone meduteatra u pijanizmu 1 dirigiranju, ¢ina transmisije glazbenoga djela putem

izvedbenih elemenata, vidljivih i manje vidljivih na sceni.

U konacnici, svaki pijanist/ica 1dirigent/ica razvija vlastitu tehniku, formira se individuaIni
stil, a konacan je cilj zaboraviti na tehniku odnosno na zanat. Kako je tehni¢ka realizacija conditio
sine qua non svakoj umjetnickoj disciplini, rasplinuce ili nepostojanje tehnike tumacimo kao onaj
sloj tehnike koji 1zvodi metatehnicka licnost izvodaca, koja proizvodi tehniCku medutnost, o cemu

pijanisti i dirigenti mogu uciti iz analiza glumackih realizacija (usp. Blazevi¢, 2012: 304).

Na odjecima rezultata ranijje izlozenih u ovom radu i prema spoznajama izvedbene
antropologije gradi se Citanje 1 analiza partiture izvedbe pijanizma i dirigiranja, a svaki je od
navedenih elemenata analiziran unutar tehniCkih i metatehnickih zona. Ona tehnika koja se odmice
od konvencionalne primi¢e se podrucju koje do sada ostaje mutno — radi se o prostoru izvedbenog
liminaliteta §to nas ponovno u (uzlaznom) koncentricnom procesu dovodi do neodvojiv osti
izvedbenog dirigentskog 1 pijanistickog od izvedbenog glumstvenog, ¢ime se utjecajan slhjed
Diderot-Stanislavski nastavlja na Diderot-Stanislavski-Gavella-Barba 1 definira medutne zone u

izvedbi pijanizma i dirigiranja. Time je obuhvadena u cijelosti i postavka Erike Fischer-Lichte,
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koja obuhvaca emergenciju znacenja (znacenje 1 djelovanje predstave, razumijevanje, prezenciju i

reprezenciju), liminalnost i transformaciju, te na kraju izravnu vezu umjetnost-izvedba-zivot.

Nove spoznaje estetike performativne (izvedbene) umijetnosti, koje u istoimenom djelu
elaborira Fischer-Lichte, primjenjive su, smatramo, na do sada ve¢ poznatu praksu (pa cak i
izvedbenu praksu tzv. povijesno osvijeStenih /autenticnih izvedbi —u glazbenoj praksi sve ¢es¢u i
prisutniju). Njihova primjena rezultira i novim pristupom izvedbi inovom izvedbom, koja niposto
ne iskljuCuje spoznaje steCene na prethodnom stupnju. Naprotiv, stavlja ih u kontekst novih
spoznaja koje su u esenciji 1 do sada bile utkane u djelo, samo ili nisu bile osvijeStene, ili su iz
nekog razloga kastrirane, ¢ime je izvedbi oduzeta autentiCnost i potpunost, radi niza pomodnih
postupaka, ¥/ili loSeg ukusa. Posebno je znacajna liminalnost izvedbe, tj. liminalne zone izvedbenog
narativa. Zona izmedu je intenzivno 1 izrazajno stanje izvedbe, te je kao takvo pojacano zanimanje
za fenomen liminalnosti i u ovom radu. Razmatra se niz elemenata, poput aktivnosti koje su prije,
za vrijeme 1 nakon izvedbe, dogadaji i postignuc¢a koji izvedbu ¢ine nepredvidljivom c¢meci ju
nadizvedbom. Kako je predmet studija izvedbe sam po sebi u zoni izmedu, ovaj se fenomen najvise
oCituje u praksi, a primijenjen na tradicionalan pijanisticki recital ii koncert simfonijskog orkestra,
smatramo opravdanim nazvati ga pijanisticki meduteatar odnosno dirigentski meduteatar.
Parafrazirajmo kontekst i pitanje koje John Cage postavlja, a ¢ini se vrlo prikladnim i za ovaj
kontekst: “Kamo idemo odavde?” te odgovor koji daje: “Prema kazaliStu. Ta umjetnost viSe nego
glazba nalikuje na prirodu. Imamo oci kao 1 usi 1 posao nam je da ih koristimo dok smo zivi” (Cage,
2010: 11). Tom parafrazom sazimamo avangardnu misao koja se realizirala putem racvanja
umjetnickih praksi, uvjetno receno, od sredine dvadesetog stolije¢a sve do danas. Ona ne negira
prijasnje, sadaSnje i buduce recitale 1 koncerte tzv. klasiCne glazbe, ovaj puta promatrane kroz

prizmu recentnih izvedbenih teorija.

Posebno je pitanje, pak, kako zabiljeziti’konzervirati predstavu, koncert ili bilo koju
izvedbu uzivo — fotografijom, video snimkom —tj. na koji nacin izvedbu ,,umjetnosti Zivota™ (usp.
Pavis, 2004: 396) sacuvati od zaborava 1 §to se time postize, dobiva ili oduzima kada je o uZivosti
izvedbe ryjeC. Blok disertacije koji slijedi nastoji razraditi ovu temu kao nastavak istrazivackog
procesa i analize izvedbenih 1 predstavljackih zona pijanistickog 1 dirigentskog meduteatra.

Uzmemo li u obzir ¢injenicu da se mnoge izvedbe bileze filmskim zapisom, te da je film nikao iz
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kazaliSta, moze se zakljuciti da je film nezaobilazan u procesu analize pojedinih izvedbenih

umjetnosti.
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3. PREZENTACIJA IZVEDBE PIJANIZMA 1 DIRIGIRANJA KROZ FILMSKI MEDI1J

Znakovita misao da je zZive izvedbe predstava, spektakla, koncerata moguce analizirati
gotovo isklju¢ivo pregledavanjem video zapisa istih (koji nerijetko sluze kao postupak njihova
dokumentiranja), vodi prema nizu pitanja koja je neminovno postaviti. Glazbeno umjetnicko djelo
1 njegovo reproduciranje, trajna su tema estetiCckih razmatranja i stalna prisutnost glazbenika
izvodaca koji kontinuirano uce, vjezbaju, nastupaju. Dulje je vrieme komentirati izvedbu
reproduktivnog glazbenog umijetnika bilo mogu¢e samo neposrednim iskustvom glazbenog
dogadaja (recitala, koncerta, operne izvedbe 1 sl.) Medutim, razvojem tehnologije reprodukcija,
osim Zive izvedbe i,jednokratne egzistencije” djela u ,,ovdje* 1,,sada* (usp. Benjamin, 1986: 125-
151), pocetkom 20. stolje¢a postaje 1 tehniCka reprodukcija (usp. ibid.). Benjamin upozorava na
gubitak aure prisutnosti pojavom tehnologije i njenog utjecaja na fiksiranje, konzerviranje
umjetniCkog djela putem fotografije ifilma (usp. ibid.). O uzivosti (livenness)izvedbe u dobu novih
tehnologija 1 medija moZemo pratiti polemiku Phillipa Auslandera i1 Peggy Phelan s naglaskom na
pitanju ontologije izvedbe (usp. Auslander, 2008). Digitalno doba, pak, uvjetuje brze mijene i
brojnijje  mogucnosti intruzije audiovizualnih materijala u klasi¢ni izvedbeni oblik (predstavu,
koncert), aliirelativno laganu dostupnost kvalitetnih izvedbi (kao i1 onih upitne kvalitete). Racvanje
izrazajnih oblika u umjetnostima od sredine 20. stolje¢a do danas dovodi do propitivanja izvedbe 1
izvedbenih oblika. Postmodernisticki orijentirane definicije umjetnickih oblika upucuju na sve

ces¢e mijeSanje umjetnickih formi.

Ovaj rad rabi sintagmu filmski medij te prihvaca definiciju filma kao termina koji, osim
pokretne slike kao takve, oznaCava ,sve filmove ili medi u cielosti; cijelu filmsku mndustriju®
(Kuhn 1 Westwell, 2012: 161)3!. Uhvatiti uzivost izvedbe klasicnog koncerta okom kamere gotovo
je nemoguce, kao §to je okom promatraca uzivo u kazaliSnoj ili koncertnoj dvorani, takoder, gotovo
nemoguce primijjetiti ono Sto je kamera kadra zabiljeziti. Smatramo posebno vaznim za analizu
izvedbenih meduzona i1 dodatnu potvrdu koncepta meduteatra pijanizma 1 dirigiranja podrobno
istraziti koji se postupci ina koji nac¢in primjenjuju prilikom video dokumentiranja Zzive izvedbe

pijanistickog recitala ili simfonijskog koncerta. Tehnoloski razvoj i intenzivan udio media u

3! Problematikomsli¢nostiirazlika filma, kina, televizije i ostalih medija ovdje se neéemo izdvojeno baviti.
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procesu tzv. konvergencije kulture’? nisu zaobiSli niti klasinu glazbu pa tako niti pijaniste 1
dirigente. Audio 1 video snimanje glazbene izvedbe transformira uzivost u snimku pri ¢emu se
uvida oduzimanje od izvornog, ali i dodana vrijednost koju snimka, napose ona audiovizualna,

pruza analiticarima 1 znanstvenicima.

Sedma umjetnost — filmska — tumaci stvarni svijet, ali nudi i fikciju kao alternativu, ¢ime
iznosi stav autora, komentira, dokumentira ili reproducira ve¢ reproducirano, kao Sto je slucaj iu
glazbenoj umjetnosti. U 21. stolje¢u se moZze govoriti o velikom broju audiovizualnih zapisa
glazbene izvedbe, §to je kod analize izvedbenih znacajki klju€an faktor, uzmemo li u obzir da je
tocka gledanja iz sjedala koncertne dvorane ogranicenoga spektra, dok filmski zapis pruza znac¢ajno
bogatiji spektar promatranja. Zapravo, jedini nacin biljezenja (konzerviranja) zive izvedbe mogué
je putem filmskog/video zapisa, koji potom, na neki naéin, postaje svojevrsna izvedba. Ziva
izvedba, naime, svaki je puta nova, odnosno neponovljiva, dok filmskom, kao i svakom drugom
snimkom (fotografija, audio snimka) ziva izvedba postaje fiksirana, fiksna. Time se donekle
mijenja njezin karakter, no to je jedini nacin da se glazbena izvedba sacuva, a pruza i moguénost
tumacenja Sto ju ¢ini predmetom Zive polemike, slaganja i proturjec¢ja u stavovima, dakle zivom

materijom.

Filmski zapis koncerta pogled je na glazbenu izvedbu i izvodaca kroz ,,0¢1¢ filma, S$to
filmsku umjetnost €ini sudionikom u izvedbenom procesu koncerta — izvedbom nakon izvedbe
uzivo. Posebno je zanimljivo analizirati toCke promatranja, kompoziciju, kadar, pokrete unutar
kadra, kutove snimanja, montazu i njene funkcije prilkom filmskog opazaja koncerta ili recitala.
Od presudne vaznosti za Citanje filmskih zapisa koncerta i recitala je, dakako, filmoloska literatura
o teoriji filma. Osim literature kao izvora informacija i teorijskog uvida u problematiku, dodatno
je vrijedan izvor sama filmografija, napose veliki broj ostvarenih dokumentarnih filmova o
pojedinim umjetnicima pijanistima 1 dirigentima. Kako su obje profesije (pyanisti 1 dirigenti) vrlo
intrigantne, tako su i dokumentarni filmovi bogati iskazima samih umjetnika i1 komentarima
njihovih suradnika — kolega glazbenika, producenata, mentora, itd.. Ranije spomenuta analiza
izvedbenih situacija prezentirati ¢e se analitickim Citanjem filmskih/video zapisa pianistickih

recitala ikoncerata u kojima sudjeluje dirigent. Na taj nain postize se uvid u prezentaciju izvedbe

52 Znanstveniskup ,JKonvergencija kulture: mediji kao kulturnisustavi“ odrzan 23.-24. 11. 2018. na Sveu¢ili§tu
Sjeveru Koprivnici propituje kulturoloske promjene koje se dogadaju podutjecajemtehnologije i novih medija.
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pijanizma 1 dirigiranja kroz redateljeve postupke i nacin na koji oni utjeCu na percepciju glazbene

izvedbe kako komunikacijskim tako i metakomunikacijskim slojevima.

Elementi filmskog zapisa nekog koncerta predstavljaju stanoviti gledalisni dozivljaj,
znacajno odredeniji 1 detaljniji od gledaliSnog dozZivljaja iz auditorija koncertnog prostora (usp.
Cohen, 2012). Elementima svojstvenima filmu (kadar, okvir, polozaj kamere, plan, kutovi
snimanja...) 33 prezentira se izvedbena situacija pijanizma i dirigiranja u njenim specificnim, oku
prosje¢nog gledatelja teSko vidljivim, detaljima. Pri odabiru filmova valja se odrediti prema
najprimjerenijem filmskome rodu i Zanru. Da bi se dobio pregled stanja i pristupa snimanju tj.
prisutnosti pijanista 1 dirigenata na velikom filmskom platnu ili ekranu, valja poceti od filmolosko g

pregleda odnosa glazbe i filma, te filmova o glazbi.

3.1. Filmovi o glazbi i glazbenicima: rodovi, Zanrovi i vrste

Glazba 1 film, kao 1 glazbenici (skladatelji i1 izvodaci) i film nerazdvojni su od samih
pocetaka filmske industrije. Nijemi film, C¢iju je reprodukciju redovito pratio pijanist (ponekad
orguljas 1 drugi solisti) ili mali orkestar, poseban je fenomen u filmskom ali i izvedbenom smislu
(usp. Altman, 2004).54 Uloga pijanista ili maloga orkestra prilikom projekcije nijemoga filma je
glazbom poduprijeti radnju, naraciju, karakter likova 1 stvoriti ugodaj — akustickim slojem
doprinijeti pokretnoj slici. Taj se nastup dogada uzivo, paralelno s projekcijom filmskog zapisa,
Sto znaCi da se paralelno odvijaju dvije stvarnosti — projekcija fikcije, zabiljezene filmskim
zapisom, te one koja se dogada neposrednim sviranjem (Cesto i improviziranjem) glazbe (usp.
ibid.). Kasnije, pojavom zvucnog filma situacija se mijenja te se montaznim postupcima
sinkroniziraju pokretna slika izvuk ¢ime se filmska fikcija znacajno osnazuje ipostizu efekti sli¢ni
stvarnosti.>> Unato¢ tome prisutnost pijanista i dirigenata u filmskom mediju ostaje Cesta pojava,

Sto ¢emo sustavno izloziti analizom filmskih rodova, Zanrova i vrsta, ¢ime nastojimo pridonijeti

3 Filmolog Ante Peterli¢ ove elemente naziva “oblici filmskog zapisa” (2018 [1977]).

3% Primjer takvog kinodogadaja je projekt Fil(m)harmonija koji se posljednjih godina redovito odvija u zagrebackom
kinu Europa s projekcijama filmskih hitova Charlija Chaplinaiostalih ostvarenja nijemoga filma.

33 Uloga glazbe pojavomzvuénog filma vrlo je sloZena jer je ona dio filmskog zvuka.
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boliem razumijevanju uzivosti pijanizma/dirigiranja na ekranu te podcrtati njihove performativne

elemente.

Unutar teorije filma i filmskih studija, odrednice filmskih rodova i Zanrova (pa i vrsta), s
jedne strane vrlo su jasne, a s druge predstavljaju predmet polemika i rasprava. Odrednice roda pri
tome su znacajno jasnije nego odrednice zanra. Rodovi se dijele na igrani, dokumentarni i
eksperimentalni film, a vrste na dugometrazni i kratkometrazni film s nizom podvrsta, ovisno o
afinitetima 1 poetikama filmskih autora i definicijama koje nude teoreticari filma. Teorije fimskoga
Zanra, relevantne za ovaj rad, kazu da se filmovi o glazbi i1 glazbenicima prije svega mogu naci u
igranim filmovima gdje se tematizira Zivot nekog glazbenika biografskom zanrovskom notom.
Glazbeni igrani filmovi, osim spomenutoga, dijele se na baletni film, glazbene drame, filmske
mjuzikle tj. glazbene komedije (Gili¢, 2013: 66-67). Pored igranoga filma vrlo je velik broj
dokumentarnih filmova o kulturi s podZzanrom filmova o pojedinim umjetnicima. Tako sui glazbeni
umjetnici Cesta tema dokumentarnog filma. Uz to, kao zaseban Zanr, ¢esto se moze naci glazbeni

dokumentarni film, ponovno, s brojnim podZanrovima.

Moze se pretpostaviti da se u igranome filmu glumci prezentiraju ulogama pijanista 1
dirigenata unutar fikcionalne price i fikcionalnog svijeta (Sto je uostalom karakteristika i1definicija
igranoga filma), dok su u glazbenom dokumentarnom filmu izneseni stvarni dogadaji 1 snimke
koncerata. Od tuda se, kada je rije¢ o glazbenim dokumentarnim filmovima, moze razluéiti njihova
klasifikacija 1 podklasifikacija. Uvidom u rezultate koje Benjamin Winters prezentira u djelu
Glazba, izvedbairealnostfilmskogkoncertnog iskustva u filmskoj fikciji (Music, Performance, and
the Realities of Film Shared Concert Experiences in Screen Fiction, 2014) doznajemo da se
sredinom dvadesetoga stoljeCa slavni pijanisti, dirigenti, pjevaci i instrumentalisti pojavljuju u
igranom (fikcionalnom) filmu kao oni sami, nastupaju¢i u glazbenim brojevima koji stoga imaju
dokumentaristicku vrijednost (usp. Winters, 2014). Stvarna izvedba nekog izvodaCa klasi¢ne
glazbe, koncertno iskustvo unutar igranog filma stoji nasuprot igrane, glumliene izvedbe za igrani
film. Winters koriste¢i igru rijeci u engleskom jeziku “the real versus the reel” — otkriva plodno

tlo istrazivanju izvedbenih zona pijanizma i dirigiranja (ibid.: 17-66).

Glazbeni dokumentarni filmovi dijele se na podzanrove: (1) festivalski glazbeni
dokumentarni film 1 (2) koncertni glazbeni dokumentarni film (Gili¢, 2013: 93). Prianalizi izvedbe

pijanizma 1 dirigiranja predstavit ¢e se dosadasnje stanje prisutnosti glazbenika, pijanista 1
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dirigenata u igranom filmu, primarno uvidom u ve¢ spomenuto djelo Benjamina Wintersa, te
dodatnim primjerima iz povijesti hrvatskoga filma, a teziSte ¢e se staviti na ¢itanje dokumentarnih
filmova o pijanistima 1 dirigentima, video zapisa te glazbene spotove. Tom pristupu i metodi

znacajno pridonosi Giliceva misao koju uzimamo kao nit vodilju:

Za razliku od ostalih filmova o umjetnosti, filmovi o glazbi i filmovi o filmu na izrazito izravan

nacin mogu dati osjecaj iskustva tematizirane umjetnosti — zvuc¢ni zapis simfonije ili rock-koncerta,

v eee

djela nego snimka slike (ili snimka pisca koji piSe roman ili prikaz teksta knjizevnog djela na
platnu). (ibid.: 93)

Inserti snimki s koncertnih podija, kao interpolacije unutar igranog i dokumentarnog filma,
scene koncerta u igranom filmu te snimke koncerata ili filmiziran recital bez publike (primjerice,
snimljen nastup pijaniste u salonu dvorca ili tonskom studiju) predmet su istrazivanja sljede¢ih

poglavlja ovoga rada.

Ostaje istaci vaznost animiranog filma koji tematizira glazbenu izvedbu, tj. prikazuje
pijanisticki recital ili simfonijski koncert, kao 1 ista¢i specificnost glazbenog spota. Animirani je
film neobi¢no vazan zanr koji svojim portretima pijanista i dirigenata istiCe elemente pijanisticke 1
dirigentske preokupacije kao Sto su geste, mimika, priprema za pocetak izvedbe, naklon, a na

glazbeni spot potrebno je obratiti paznju zbog prirode i teme ovoga rada.

3.2. Kiiterij izbora filmografije za izvedbenu analizu pijanista i dirigenata

Scene simfonijskog koncerta i pijanistickog recitala u igranom i animiranom filmu mogu
se nac¢i u prvoj polovini 20. stolje¢a. Igranim filmovima rado se tematizira klasi¢na glazba te je
moguc¢e naci ostvarenja vrijedna za naSe istraZivanje. U poglavlju koje analizira spomenute scene
ponuditi ¢emo prikaz relevantnih filmova. Za temeljitu analizu slucaja odabiremo onaj film koji
svojim sadrzajem smatramo dovoljno raznolikim i raznovrsnim. Tako se uz tekstualni prikaz,
primjerima koje izraduje autor disertacije primjenom tzv. snapshot tehnike (slikovni primjeri, tj.
fotografije iz fima) opisuju pojedine situacije 1 performativni elementi u pijanista 1 dirigenata. Za
takav prikaz temeljito obradujemo igrane filmove americke produkcije, a pronalazimo i primjere u
hrvatskoj kinematografiji. Animirani filmovi takoder su odabrani prema temi ovoga rada, a mogu

se naci vrijedni primjeri koji, na na¢in svojstven animiranom mediju, daju vazan pogled na
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problematiku. Scene koncerata u animiranom filmu takoder potkrjepljujemo slikovnim prilozima

kako bi pisana analiza bila §to vividnija.

Dokumentarni filmovi o pijanistima i dirigentima dijele se na one koji pijanizam i
dirigiranje obraduju pregledno, daju¢i, kolikko je to uope moguce, cjelovit uvid u proslost,
djelomi€an uvid u sada$njost te ostavljaju otvoreno pitanje perspektive/buducnosti pijanizma 1
dirigiranja. Drugi tip dokumentarnih filmova odnosi se na portrete pojedinih umjetnika, njihovih
zivota 1 izvodilackih iskustava te nerijetko prelaze u domenu koncertnog glazbenog
dokumentarnog filma. U bogatom izboru dokumentarnih filmova dotiénoga Zanra, naglasak
stavllamo na one koji daju cjeloviti pregled te na one koji se odnose na umjetnike obradene u
ranjim poglavljima. Tumacenje snimki koncertnih nastupa interpoliranih u dokumentarne filmove
anticipira poglavlje koje analizira izravne prijenose i studijske recitale sa svim posebnostima toga

zanra.

Rezirani TV prijenos, studijski recital — sve su to na¢ini na koje filmski medij najblize
dospijeva prikazati izvedbene meduzone za trajanja nekog recitala i koncerta. Diskografske kuce
nude bogat izbor snimki umjetnika koji s njima imaju ekskluzivne ugovore. Osim audio snimki
(vininih ploc¢a, audio kaseta, kompaktnih diskova), izdavac¢ke kuce u ponudi imaju i audiovizua Ine
zapise. Televiziske kuce takoder stvaraju vlastite produkcije studijskih nastupa znacajnih
umjetnika, vaznih za pojedinu nacionalnu televiziju, kao i izravnih prijenosa koncertnih spektakla.
Dodatno, pojedina se glazbena djela prezentira formom glazbenoga spota, a sami se glazbeni
izvodaci sve ¢eSc¢e odluCuju okusati u reziji istih. U nastavku prikazujemo one umjetnike koji su
dijelom poznati iz ranijh poglavlja te primjere videozapisa koji imaju sadrzajnu vrijednost

relevantnu za temu disertacije.
3.3. Scene simfonijskog koncerta i pijanistickog recitala u igranom i animiranom filmu

Prisutnost pijanista 1 dirigenata u filmskom mediju, nakon uloge Zzivog izvoditelja za
vrijeme projekcije (nijjemog) filma, nastavlja se pojavljivanjem na nekoliko razina: (1) kada stvarni
pijanisti 1 dirigenti sudjelyju kao glazbeni gosti, dakle ,igraju¢i“ sebe same; (2) kada stvarni
pyanisti ili dirigenti postaju izvodaci-glumci unutar nekog filmskog ostvarenja 1 (3) kada

profesionalni glumci utjelovljuju ulogu (lik) nekog imaginarnog ili stvarnog pijanista/dirigenta
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(usp. Winters, 2014) i dodajemo, kada profesionalni pijanisti ili dirigenti kao ,kaskaderi*>¢
sudjeluju u realizaciji scene.

Prvi 1 drugi slucajevi Cesti su sredinom 20. stolie¢a kada se poznati izvodaci (zvijezde)
pojavljuju u igranim filmovima na nac¢in da utjelovljuyju sami sebe ili igraju ulogu nekog
fikcionalnog pijaniste, dirigenta. Primjera je mnogo, a zna¢ajno je nabrojati one koji ¢e posluziti u
detaljnim analizama izvedbenog spektra koji se prikazuje filmskim izrazajnim sredstvima. Winters
istice kako su scene stvarnih koncertnih nastupa vrlo realistiéne, umetane uradnju inarativ igranog
filma ¢ime se postize dokumentarna vrijednost unutar fikcionalnog sadrzaja filma (ibid.: 24). Film
1 realnost, propituju André Bazin 1 Edgar Morin na §to upu¢uje 1 Winters (ibid.: 1-17). Mi se
pozivamo na tumacenje Hrvoja Turkovica koji govori o fikcionalnom kao imaginativnom filmu tj.
filmu koji poti¢e imaginaciju,’’ $to se moze o¢itovati u igranom filmu u kojem ima igre — glhume —
ali 1 u ostalim rodovima poput eksperimentalnih filmova te ve¢ini animiranih fimova (Turkovi¢,
2012 [1988]: 6-8). Nefikcionalni filmovi ili ¢injeni¢ni, kako ih naziva Turkovi¢, filmovi su ,kojima
je prvenstvena teZnja da utvrde Cinjenice a ne da angaZiraju imaginativnost® (ibid.: 6). Time se
postize utisak ili pak doslovna ozbiljenost>® filmskim zapisom, koliko je to moguce, uzmemo li u
obzir  uokvirenost  filmskog ekrana nasuprot relativnoj  (ne)uokvirenosti,  odnosno

visedimenzionalnosti i prostranstvu zbilje.

Kako bilo, filmovi koje analiziramo ovim radom odnose se na glazbenike izvodace i1 njihov
izvedbeni doprinos realnim, cinjeniCnim, ozbillenim izvedbama, a tek kao usputnu pojavu
analiziramo glumljeno pijanisticko 1 dirigentsko izvodenje u fikcionalnom filmu. Glazbenici kao
glumci zapravo su stvarni izvodaci, kao §to smo ve¢ istakli, na viSe razina: predstavljanjem samih
sebe ili utjelovljenjem nekog lika. Cakikada utjelovljuju lik nekog pijanista ili dirigenta glazbenici
to ¢ine stvarnim angazmanom, akcijom, izvedbom u filmu — od tuda, drzimo, dokumentaristi¢ka
komponenta i vaznost ovih filmova. Nalazimo i primjere ,kaskaderskih® uskakanja pijanista i
dirigenata kada glumac nije u moguénosti izvesti sloZzene pianisticke zadatke, a nalazimo 1 one

primjere u kojima se glumci, viSe ili manje uspjeSno, predstavljaju vlastitim sviranjem. Od

36 Pijanistii dirigenti &ije kretnje ne mogu ponovitineuvjezbani glumei.
37 Turkovié rabi termin ,,angaZranje imaginacije* (2012 [1988]: 6).

38 Turkovi¢ za nefikcionalni film kaZe da se ,prvenstveno posvecuje ozbiljenim moguénostima, onima koje su
iskustveno potvrdene (2012 [1988]: 6).
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pijanistickih ostvarenja Winters nabraja primjere Ignacyja Jana Paderewskog, Artura Rubinsteina,
Oscara Levanta, a od dirigenata Wilhelma Futrwénglera, Eugena Ormandyja, Fritza Reinera,

Leopolda Stokowskog, Brunu Waltera.

Ignacy Jan Paderewski (1860-1941), poljski pijanist, skladatelj i politicar (jednogodisnji
premijer Poljske) nastupa u filmu Mjeseceva sonata (Moonlight Sonata, Lothar Mendes, 1937)
utjelovljuju¢i sebe samoga. Oscar Levant (1906-1972), americki pijanist, multitalentirani umjetnik,
glumac 1 zabavlja¢ pojavljuje se unekoliko filmova kao on saim —kao izvoda¢, pijanist —ili u nekoj
drugoj ulozi (izmedu ostalog i u ulozi nekog pijaniste). Radi ilustracije navodimo dva zorna
primjera: ufilmu Rapsodijauplavom(Rhapsody in Blue, Irving Rapper, 1945) pojavljuje se Levant
kao on sam, dok u igranom filmu Amerikanac u Parizu (An American in Paris, Vincente Minnelli,
1951) utjelovljuje lik pijanista Adama Cooka. Nezaobilazno je spomenuti i poljsko-americkog
pijanistickog virtuoza Artura Rubinsteina (1887-1982) koji se pojavljuje kao on sdm u filmovima
Carnegie Hall (Edgar G. Ulmer, 1947) 1 Nocna pjesma (Night Song, John Cromwell, 1948).
Suprotan je primjer pijanist Svjatoslav Richter (1915-1997), veliko ime pijanizma dvadesetoga
stolie¢a, koji utjelovljuje Franza Liszta u igranome filmu Kompozitor Glinka (Komnoszumop

I'nunka, Grigori Aleksandrov, 1952).

Paderewski 1 Rubinstein utjelovljuju sami sebe, $to znac¢i da su svojevrsni glazbeni gosti
filma, a Richter je doista glumio Franza Liszta. Na isti nain kao i Paderewski i Rubinstein, u
filmovima se pojavljuju 1 dirigenti (i ostali instrumentalisti) kao glazbeni gosti u klasi¢nim
(holivudskim) igranim filmovima prve polovice dvadesetoga stolje¢a. Godine 1947. u filmu
Carnegie Hall (Edgar G. Ulmer) glazbeni su gosti, primjerice, dirigenti Leopold Stokowski, Fritz
Reiner i Bruno Walter, a dirigent Eugene Ormandy nastupa u igranome filmu Nocna pjesma (Night
Song, John Cromwell, 1948). Njihove su uloge u scenama nastupa koje publika prati zanosom i
ushitom te na neki na¢in predstavljaju koncert unutar filma. Paderewskidoista nastupa kao on sam,
Rubinstein takoder, uz zanimljivo prepricavanje anegdota iz zivota glazbe. To znaci da se virtuozi
u filmu javljaju 1 van koncertnog podija, ali u pravilu komentiraju¢i glazbene zanimljivosti. Richter
vidljivo ,,oponasa* zamiSliene Lisztove pokrete, geste, mimiku, uz scenografiju i kostimografiju
filma te je tesko razabrati koliko je Richterov nastup i njegov osobni, a koliko namjera biografskog

prikaza Liszta kao povijesnog lika. Ovi filmovi, ponovimo, imaju vrijednost dokumenta, portretira
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se izvodace, portretira se publiku, prikazuje se reakcija publike kao dio izvedbenog ¢ina koncerta

—aplauz ili primanje autograma od izvodaca.

Za potrebe studije slucaja analiziramo 1 kompariramo prezentaciju pijanista i dirigenata u
filmovima Carnegie Hall (Edgar G. Ulmer, 1947) 1 Amerikanac u Parizu (An American in Paris,
Vincente Minnelli, 1951), a prikazati ¢emo 1 (rijetke) primjere hrvatske filmografije: Borci za
Hrvatsku (1944)5° 1 Koncert (Branko Belan, 1954).

3.3.1. Studije sluc¢aja: Carnegie Hall (Edgar G. Ulmer, 1947) i Amerikanac u Parizu (An
American in Paris, Vincente Minnelli, 1951)

Godine 1946. zdruZenim snagama Federal Films Inc., Carnegie Hall Inc., i glazbenika
Waltera Damroscha, Leopolda Stokowskog, Artura Rubinsteina i Jasche Heifetza, pocinje
realizacija ideje 1rad na filmu [Carnegie Hall]. Radnja filma odvija se u New Yorku i glazbene je
tematike. Nora Ryan (Marsha Hunt), imigrantica iz Irske, zaposlena je kao spremacica u koncertnoj
dvorani Carnegie Hall. Udaje se za pijanista Tonyja Salerma starijeg ¢ija karijera krece nizbrdo.
Nakon prepirke inesretnog pada niz stepenice, Norin suprug umire na licu mjesta. Nakon §to ostaje
bez supruga, njena je zelia da joj sin, Tony Salermo mladi (Wililam Prince), postane koncertni
pianist dostojan nastupa u slavnoj koncertnoj dvorani Carnegie Hall u New Yorku. Nora uspijeva
sinu osigurati poduku klasi¢ne glazbe 1 sviranja klavira. Uz to, Tony posjecuje koncerte klasicne
glazbe, najéeséeu drustvu majke, akasnije i Ruth Haines (Martha O’Driscoll) koja pokazuje interes
za Tonyja. Stoga su u film inkorporirani prikazi stvarnih koncerata odrzanih upravo u Carnegie
Hall-u. Gledamo isje¢ke nastupa nekih od najvecih izvodaca klasi¢ne glazbe prve polovine 20.
stolje¢a. Sporedan, ali znac¢ajni lik je domar i vratar dvorane John Donovan (Frank McHugh) koji
protagonistima (Nora, Tony i Ruth) blagonaklono omogucuje pracenje koncerata, kako iz
auditorija tako 1 iza pozornice. Medutim, Tony pokazuje viSe interesa za jazz nego za klasiénu
glazbu §to rezultira kompromisnim zavrSetkom filma. Tony nastupa u Carnegie Hallu i to kao
skladatelj, pijanist 1 dirigent koncerta za trubu i orkestar, pisanog u suvremenom (jazz) stih. Domar
posreduje da Nora i Ruth zauzmu mijesto u publici za vrileme koncerta kojim ravna slavni Leopold
Stokowski. Po zavrSetku izvedbe Stokowski neocCekivano najavljuje Tonyjev nastup ¢ime se,

barem djelomi¢no, ostvaruju Norini snovi — sin joj nastupa u Carnegie Hallu.

% Nije sa sigurnosc¢u utvrdeno tko je scenaristiredateljovog filma (usp. E. Midzi¢, 2007 ).
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U filmu su, pored fikcionalne radnje, interpolirane snimke koncertnih nastupa na pozornici
znamenite njujorSke koncertne dvorane. Vrijednost ovih isje¢aka je dokumentaristicke prirode, a
Winters navodi kako izvedbe odjeljuje, ili povezuje “prica koja ukljucuje clana osoblja dvorane”

(2014: 22).

U najavi filma stoji da se gostujui umjetnici pojavljuju redom: dirigenti Walter
Damrosch®, Bruno Walter, Filharmonijski simfonijski orkestar New Yorka, pjevacica Lilly Pons,
violonCelist Gregor Piatigorsky, pjevac Rise Stevens, dirigent Artur Rodzinski, pijanist Artur
Rubinstein, pjevac Jan Peerce, pjeva¢ Ezio Pinza, voda benda Vaughn Monreo i njegov orkestar,
violinist Jascha Heifetz, dirigent Fritz Remer, dirigent Leopold Stokowski i truba¢ Hanry James.
Razmatramo nac¢in na koji su, u ovom filmu, prezentirani dirigenti Bruno Walter, Artur Rodzinski

i Leopold Stokowski te pijanist Artur Rubinstein®’.

Slavni njemacki dirigent Bruno Walter dirigira Filharmonijskim orkestrom iz New Yorka
u izvedbi Preludija iz opere Majstori pjevaci Richarda Wagnera. U pogledu trajanja Walter je
prikazan najdulje od svih dirigenata koje analizramo. Filmska izraZajna sredstva koja se rabe su
slijedeca: prvotno se Waltera vidi pogledom kamere iz balkona — staticni, objektivni kadar, duljeg
trajanja. Nakon objektivnoga kadra slijedi subjektivni tip kadra kada se dirigenta prikazuje kao da
ga gleda netko od sviraca iz orkestra. U stvarnosti gledatelj iz publike, dakako, ne vidi dirigenta en
face §to nam kamera 1 filmski zapis omogu¢uju. Ovaj je kadar prikazan polutotalom te se uz
dirigenta vidi i veé¢i dio orkestra, ali se unutar istog prizora mijenja kadar tako da se pogled na
dirigenta premjesta polubocno (iskosa) — pogled iz partera gledaliSta — duljeg trajanja, takoder
statiCan. Kamera se ponovno vraca na udaljeniji pogled s balkona, samo iz drugog kuta (ljevo ako
gledamo iz dvorane), ali se ovaj puta vidi 1 dio publike, te dobar dio dvorane i1 pozornice (polutotal,

total).

Zatim slijedi rez6? i prijelaz na pogled iz orkestra, pri cemu se Walter vidi kako ga vide

sviraci violina 1 viola, da bi se kadar sasvim promijenio i prikazao Tonyja i Noru iza pozornice

80 U odjavifilma stojidaje Damroscha (1891-1950) utjelovio glumac Harold Dyrenforth. Uuvodnojsceni filma
Dyrenforth utjelovljuje Damroscha u mladimgodinama.

5! Dirigent Fritz Reiner nastupas violinistomJaschomHeifetzomte ga stoga ne obradujemo ovomstudijom.
Winters, medutim, u okviru svogistrazivanja opsirno predstavlja scenunastupa Heifetza i Reinera (usp. Winters,
2014: 22-37).

62 Osnovne vrste montaznih sponasu rez, pretapanje, zatamnjenje, odtamnjenje, zavjesa ili zastor i iris..
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kako prate neki notni zapis (partituru koja se izvodi). Ovdje treba naglasiti da ostajemo u istom
prizoru izvedbe Wagnerove glazbe, u izvedbi Filharmonijskog orkestra iz New Yorka, pod
dirigentskim vodstvom Brune Waltera. Nakon Sto se kamera krace zadrzala na prikazu Tonyja i
Ruth, prizor se mijenja u potpunosti, na nac¢in da se kroz straznji izlaz premjesta izvan dvorane gdje

se dogada dijalog usputne prolaznice i domara Donovana%3.

Kadar se ponovno vraca u dvoranu kao da se ukljucuje u koncert i to kao na pocetku —
snimano gornjim rakursom iz publike (s balkona), statiénim kadriranjem. Potom slijedi snimanje
pokretom s lijeva na desno (vjerojatno je kamera pri¢vr§¢ena na kolica te vozi uzduz pozornice i
snima)®* pocevsi od sviraca orkestra; kod sredine putanje prolazi kamera iza dirigenta. Pritome se
vide samo dirigentove noge na dirigentskom podiju, i zamahivanje Stapicem, a kao autorski
(redateliev) komentar upecatljiv je trenutak u kojem Walter daje znak timpanima — snimano iz
daljine gornjim rakursom u polutotalu. Sljedi nagli prijelaz kamere na timpane koji sviraju nakon
dirigentova znaka. Potom, kamera prikazuje Waltera en face u krupnom planu gotovo kao portret,
slijedi bocni pogled na dirigenta iz orkestra (ovoga puta iz suprotnoga kuta), vide se balkoni
popunjeni sluSateljima do posliednjeg mjesta te ponovno rez na Tonyja 1 majku iza pozornice koji
zadovolino 1 s osmjechom prate izvedbu. Zanimljive glazbene trenutke kamera ¢e popratiti

snimanjem ¢inela koje imaju znacajnu ulogu u finalu izvedbe.

Finale se dodatno istice zumiranjem dirigenta donjim rakursom, snimanjem njegova lica te
posebno zanimljivim kutom snimanja odozdo frontalno. Dirigenta se tada vidi u cijelosti, a dojam
je da Walter gleda u kameru i dirigira. ZavrSni dirigentski zamasi snimani su iz perspektive
orkestra, a nakon zavrSetka sviranja i plieska, Walter potpisuje autogram Tonyju koji je s majkom
pratio izvedbu iza pozornice. Slikovni primjer br. 1 prikazuje Brunu Waltera kako ga tumaci oko

kamere.

8 0 ovome se postupku Benjamin Winters oc¢ituje prirazmatranju uloge glazbe u ovome filmu, o ¢emu nesto kasnije
uradu.

% Rije¢ je o kruznojvoznji, pokretu kamere koji moZe opisatipredmetili prostor (paiorkestarili pozornicu)
Hizvana“te se cestokoristikao svojevrsno ,,ogledavanje“ili ,deskribiranje* (usp. Peterli¢, 2018 [1977]: 103).
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Primjer 1. Slikovni prikaz dirigenta Brune Waltera u filmu Carnegie Hall (Edgar G. Ulmer, 1947).
Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovic.
(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=ruvljAjzscg)

Drugi dirigent koji se javla kao glazbeni gost — Artur Rodzinski — dirigira istim orkestrom
kao 1 Walter, izvode¢i Simfoniju br. 5, u c-molu, op. 67 (“Sudbinska”) Ludwiga van Beethovena.
Prvo se Rodzinskoga vidi pogledom iz tonske dvorane (s komentatorske pozicije), potom kamerom
kao da je u desnom dijelu orkestra, s premjestajem na sekcije instrumenata koje imaju vodecu
dionicu u datom trenutku izvedbe. Pogled na Rodzinskog najcesce je polublizu (od struka nagore),
a znatizeljnim pogledom mladi¢a Tonyja (koji je pratio i Walterovo dirigiranje) ovaj puta iz publike
s balkona, kao da se Zeli asocirati i skrenuti pozornost da su stil i tehnika dirigiranja Artura

Rodzinskog znacajno razli¢iti od onth Brune Waltera (vidi slikovni primjer 2).
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Primjer 2. Dirigent Artur Rozdinski u filmu Carnegie Hall (Edgar G. Ulmer, 1947).
Fotografije iz filma izradio Marijan TucakoviC.

(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=ruvljAjzscg)

Nakon glazbenog broja kojim je prikazan Rodzinski slijedi pijanisticki nastup Artura
Rubinsteina. Rubinstein kao pijanist izrazite muzikalnosti i tehnike (omiljen publici), u kontekstu
ovoga filma, na neki nacin predstavlja ideal karijere kakvu Nora Zeli svome sinu. Sceni Rubinsteina
na pozornici, uz zvuke tzv. Herojske poloneze u As-duru, op. 53 Frederica Chopina, prethodi
videozapis programskog listica na kojem se, pokretom kamere odozgo prema dolje, vidi cjeloviti

popis skladbi ovoga recitala®’:

L. BACH-BUSONI: Toccata C Major (Prelude—Adagio—Fuga)
CESAR FRANCK: Prelude, Chorale and Fugue

II. POULENC: Mouvements Perpetuels (Balance—Modere—Alerte)
DEBUSSY: Prelude A Minor (fromthe Suite), Ondine, Minstrels
RAVEL: Forlecle (from Tombeau du Couperin)
STRAVINSKI: Sonata in three movements from Petrouchka

65U filmu se, medutim, donosi njegova izvedba spomenute Chopinove Polonaise i Ritualni ples vatre Manuel de
Falle.
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(Dedicated to and specially written for Mr. Rubinstein)
(Played without pause)
I1I. CHOPIN: Nocturne; Polonaise Opus 53
DE FALLA: Ritual Fire Dance
STEINWAY PIANO®%

Montazni postupak zavjeseS” ovdje je upotrijebljen kako bi se sa snimanja programskog
listica preslo na prikaz koncertne dvorane. Prvo se kamerom prikazuje publika, to¢nije balkoni
ispunjeni  sluSateljima. Kamera umjereno brzom panoramskom vrtnjom %8 opisuje publiku i
dvoranu, priblizava nam pozornicu te se zaustavlja centralnom pozicijom, pogledom na pozornicu
1 Rubinsteina za klavirom, u srednjem planu. Ubrzo se dogada rezi pogled kamere se premjesta na
pozornicu, pogledom na pijanista kao da gledamo od straznje strane klavira prema njemu. Redatelj
slijedi glazbenu dramaturgiju Chopinove skladbe i Rubinsteinove interpretacije §to se ocituje
mijenjanjem kadrova ovisno o glazbeno-pijanistickim elementima izvedbe. Tako ¢e akordiCke
fraze 1 fraze izvedene forte (glasno) biti snimane udaljenije, a kada dode do virtuoznih lestvi¢nih
pasaza, kadar se rezom premjesta na ruke, prste i tipke, najprije s lijeve strane u planu polublizu, a
kasnije s desne strane bliskim 1 krupnim planom. Prilikom promjene teme u skladbi ili kod nove

cjeline mijenja se 1 kadar.

L 66 BACH-BUSONI: Tokatau C-duru (Preludij—Adagio—Fuga)
CESAR FRANCK: Preludij, Korali Fuga
IL POULENC: Tri stalnapokreta (Uravnotezeno—Umjereno—Oprezno)

DEBUSSY: Preludiju a-molu (iz Suite), Ondine, Minstreli
RAVEL: Forlecle (iz suite Coupreinovgrob)
STRAVINSKI: Sonata u tri stavkaiz baleta Petruska
(Posveceno i posebnonapisanoza g. Rubinsteina)
(Svira se bezpauze)
1II. CHOPIN: Nokturno,; Polonezaopus 53
DE FALLA: Ritualni ples vatre
KLAVIR STEINWAY

67 Zavjesa (zastor) je montaznipostupak kojimnadolaze¢ikadar postupno ibezpretapanja , s tiskuje* odnosno ,,brse‘
prethodni. Podsjeca na kazaliSnu zavjesu (zastor), a moze biti horizontalna, vertikalna ili kombinirana. Ovisno o
nacinima montiranja moze imati razne izrazajne funkcije u filmu (usp. Peterli¢, 2018 [1977]: 153).

8 Rije¢ je o pokretu kamere, koja je pricvr§éenana tlo alise u okomitomi vodoravnomsmjeru moZze vrtjeti oko
svoje osiiopisatiprostoru punini (360 stupnjeva). Ovisno o situaciji pokreti kamere mogu imati razne izrazajne
funkcije poput opisivanja prostora, opisa likova iosoba, prikazdolaska/odlaska ilipoistovjeéivanje s likom (usp.
Peterli¢, 2018 [1977]: 94-104).
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Rubinstein je prikazivan na nekoliko nacina: en face ukrupnom planu, polublizu i blizu, a
na specifiécnim mjestima iu krupnom planu — pretezito kada se radi o virtuoznim pasazama kroz
gotovo cijelu klavijaturu. Za prikaz njegova tiela koriSteni su polublizi planovi, a za prikaz lica
blizi i krupni planovi. Gledateljevu paznju na pijanistove prste i klavirske tipke usmjerava se
krupnim planovima. Za vrijeme lirske fraze kamera Rubinsteina prikazuje kako odmice pogled od
klavijature i zagledava se pred sebe u prostor, da bi, kako glazba ponovno postaje dramaticna i
ritmiCna, vratio pogled na tipke. Njegovo je drZanje uspravno, aura snazne koncentracije
konstantno prisutna uz suvereno vladanje mstrumentom i besprijekornu interpretaciju. Primjer br.

3 ilustrira filmska izrazajna sredstva kojima je prikazan Artur Rubinstein:

Primjer 3. Artur Rubinstein u filmu Carnegie Hall (Edgar G Ulmer, 1947) za vrijeme izvedbe Herojske
poloneze op. 53, Frederica Chopina. Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovi€.
(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=ruvljAjzscg)
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Po zavrSetku Poloneze Rubinstein se naklanja publici koja odusSevljeno plies¢e. Taj je
trenutak prikazan vrlo kratko — Rubinstein brzo sjeda natrag za klavir — kadar se rezom premjesta
na pogled iz dvorane, ali zumirano (srednji plan) te poc¢inje izvedba Ritualnog plesa vatre Manueh
de Falle. Ovdje mozemo konstatirati kako se radi o videoreferenci na ono Sto smo o
Rubinsteinovom sviranju naveli citiraju¢i Charlesa Rosena. Sjetimo se, Rosen govori o
Rubinsteinovom zamahivanju rukama upravo kod izvedbe De Falleinog Ritualnog plesa vatre.

Kamera ne propusta prikazati cjelovite putanje (amplitude) Rubinsteinovih zamaha.

Kako seradi o kompoziciji izrazito ritamskih motiva iritualnog karaktera,tako se redatelj odlucuje
poblize prikazati 1 pijanistove izraze lica, Sto kod izvedbe Chopinove Polonaise nije tako Cest
slucaj. Po zavrSetku izvedbe Rubinstein se naklanja publici koja ponovno 1 jo§ vise odusevljeno
pliesce, a redatelj se odluuje na rez i prikaz publike na balkonima te novi kadar iza pozornice gdje
se Rubinstein, nakon $to je izaSao s pozornice, obraca vrataru napomenom kako je vazno vjezbati
1 svirati djela J. S. Bacha (usp. Winters, 2014: 24). Taj se kontakt vidi i u slikovnom prikazu br. 4.
Primjer br. 4 pokazuje Rubinsteinovo apsolutno vladanje Sirokim spektrom pijanistickog nastupa.
Posebno se isticu kadrovi iz pti¢je perspektive (ekstremni gornji rakurs) — gdje se vidi kako svira
(slke 4 i 9) 1 gdje se klanja (slka 12) — koji ukazuju na apsolutno vladanje pozornicom.
Autoritativan izraz lica odrazava ozbiljnost i karakter skladbe (slike 3 i 7), dok se Rubinsteinovo
drzanje za klavirom 1 rad cijelih ruku (ne samo prstiju) vide snimano sa strane. Virtuoznost se
dodatno isti¢e jednim (vaznim) kadrom iz pticje perspektive i blizim planom gdje se vide njegove
ruke (slka 11).
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Primjer 4. Artur Rubinstein u filmu Carnegie Hall (Edgar G Ulmer, 1947) za vrijeme i nakon
interpretacije Ritualnog plesa vatre Manuela de Falle. Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovi¢.
(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=ruvljAjzscg)

Sliede¢i glazbeni gost kojega analiziramo je dirigent Leopold Stokowski®®. Njegov stil
dirigiranja, dobrim dijelom izvan konvencija dirigentske geste, uoCljiv je pri kraju filma. Stokowski
ravna istim orkestrom kao Walter i Rozdinski, ali izvedbom drugoga stavka Pete Simfonije u e-
molu, op. 64 Pjotra Iljica Cajkovskog. Nakon $to su protagonistice filma zakasnile na koncert,
vratar koncertne dvorane vodi ih do loze gdje ih ¢ekaju slobodna mijesta. Ulaze za vrijeme izvedbe,
Cuje se glazba te se kamera pocinje polagano kretati opisuju¢i prostor publike kruznim pokretom
(panorama/Svenk) prema ostalim loZzama. Zatim se u kadru vidi pozornica iz daljine, i tuse kamera,
pozicionirana lijevo polubo¢no spram pozornice, zaustavlja otprilke jednu minutu (primjer 5). U
polutotalu, ako gledamo na prostor dvorane, vide se gotovo cijeli orkestar i dirigent. Postupno,
zumiranjem, kamera (i dalie gornjim rakursom) obuhvaca orkestar i dirigenta, no publiku viSe ne
vidimo. Ostajemo u istom prizoru, ali se rezom mijenja kadar te se pogled na orkestar i dirigenta
premjesta sa subjektivnog (pogled publike iz loZe) na autorski kadar. Pozicija snimanja premjesta

se na unutraSnjost (kupolu) pozornice, dakle gornji rakurs iz izrazito pti¢je perspektive (primjer 5).

89 Stokowskise u Hollywoodu pojavljuje vec¢ ranije (1940), kada je aktivno sudjelovao u realizaciji Fantazije Walta
Disneyja, gdje s pojavljuje njegova silueta (usp. Winters, 2014: 26).
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Unutar kadra vide se dio zastora, ve¢i dio orkestra, dirigent i1 prvi redovi publike, Sto ukazuje da je
bilo vazno pokazati raspored publike 1 orkestra u dvorani. Zamjetan je snop svjetla reflektora
usmjerenog na dirigentski podij, $to ne Cudi jer je Stokowski volio da mu reflektor obasjava ruke,

da je sva pozornost sviraca (i publike) na njegovim rukama.

Primjer 5. Uvodni kadrovi kod prikaza Leopolda Stokowskog u filmu Carnegie Hall (Edgar G Ulmer,
1947). Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovi¢.
(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=ruvljAjzscg)

Naglo, rezom, mijenja se kadar te je ovaj puta usredotocen na dirigenta Stokowskog koji
je prikazan pogledom iz orkestra (slicno kao Walter), kao da kamera oponaSa subjektivni pogled
sviraca orkestra, pa gledatelj vidi dirigenta ofima orkestralnog glazbenika. Stokowski je kasnije
obuhvacen u staticnom kadru, srednjim planom, a u pozadini se vidi ispunjeno gledaliSte dvorane.
I upravo se u najudaljenije redove dvorane (balkon pod stropom), premjesta pozicija snimanja i
pogled na scenu, da bi se anticipirao kadar koji ponovno prikazuje Noru i Ruth (koje su kasnile na
koncert) kako udivleno prate izvedbu. Udivliene su Stokowskim, tada vrlo popularnim
umjetnikom, te ga redatelj odluCuje ponovno prikazati kadrom iz orkestra, ali ovaj puta vrlo
fokusiranim 1 blizim planom — od koljena naviSe (tzv. ameri¢ki plan) i polublizu, od prsa nagore

(primjer 6).
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Primjer 6. Kadrovi koji opisuju izvedbu Leopolda Stokowskog u filmu Carnegie Hall (Edgar G Ulmer,
1947). Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovic.
(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=ruvljAjzscg)

U nastavku ovog prizora dugog trajanja redatelj kombinira ve¢ videne kadrove, ali uvodi 1
novi kadar. Naime, Stokowskog se prikazuje donjim rakursom, iz zablje perspektive, a istiCe se
uloga osvjetlienja koje je vjerojatno, uz postojeée osvietlienje reflektora s pozornice, dodatno
postavljeno, tzv. umjetno osvjetlienje 1 gradeno svjetlo (primjer 7). Time se istice Stokowskog u
njegovoj pojavnosti 1 karizmatiCnosti, naro€ito naglaSavaju¢i bjelinu sijede (tapirane) kose i
gestualnost ruku 1 dlanova za vrijeme dirigiranja. Naklon dirigenta iaplauz publike sniman je tako
da se kamera postepeno udaljava od pozornice mijenjaju¢i tocku glediSta na udaljeni balkon, ¢ime

se napusta unutraSnjost koncertne dvorane (vidi primjer 7).

Primjer 7. Zavr$ni kadrovi Leopolda Stokowskog u filmu Carnegie Hall (Edgar G Ulmer, 1947).
Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovic.
(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=ruvljAjzscg)
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Vazno je istaknuti kako u filmu Carnegie Hall niti jedan od poznatih zvijezda klasicne
glazbe ne interaktira s fikcionalnim narativom filma, osim kratkih trenutaka kada Bruno Walter
Tonyju potpisuje autogram i kada Artur Rubinstein nakon izlaska s pozornice kratko komunicira s
vratarom Donovanom, primjedbom da je potrebno puno vjezbati Ve smo ranije naveli da
Rubinstein istiCe vaznost vjezbanja 1 sviranja opusa J. S. Bacha (usp. Winters, 2014: 24). Uz
navedene primjere Winters istiCe interakciju stvarnog violiniste Jasche Heifeza (koji u filmu

predstavlja sebe samoga) u dijalogu s Norom (ibid.: 22-24).

Sva glazba koja se ¢uje kod prikaza koncerata, prizorna je glazba. Njen izvor vidljiv je u
prizoru 1 kadrovima, a za slucaj kada se prizor koncerta prekida promjenom kadra iz koncertne

dvorane na vanjski prostor, Winters navodi:

Koncertna glazba izvedena unutar filmskog narativa moze pomociu oblikovanju pojedinih scena
koncertaili ¢ak cijelog filma. Stovise, moze otkriti strukturalnu ulogu koju glazba obi¢no igra u
artikulaciji pocetaka i zavrSetaka naracije. Medutim, kada se dramatski vazna scena odvija
istovremeno s koncertom, glazbu kojoj ne vidimo izvor [neprizorna glazba, a u ovom slucaju ijedva
cujna, op. aut.] kao glazbeni podtekst, takoder se moze dozvatiu nasu pozornost. Drugim rijecima,

¢ini se da se glazba koristi za naglasavanje scene s odgovaraju¢im registrom (ibid.:157).

Dokumentaristicka vrijednost filma Carnegie Hall, kako vidimo, doprinosi uvidu u nain
popularizacije klasiéne glazbe 1 promidzbu, danas kultne koncertne dvorane. Promovira se
koncertna dvorana kao prostor posebnog znacaja, znacenja i elitnog predznaka. Promovira se
klasitna glazba kao vrijednost civilizacije 1 kulture, a promovira se i glazbenike izvodace.
Kamerom se opisuje cijeli orkestar i pojedine sekcije sviraca, a Cesti su 1 kadrovi koji prikazuju
pogled iz publike (narocito iz loza). Dirigenti suosim neutralnim kadrovima i planovima, prikazani
i vrlo domiSljatim, efektnim prizorima. IstiCu se krupni i blizi planovi prikaza lica (naro¢ito Brune
Waltera), zatim donji rakursi koji pruZaju iznimne poglede na Waltera i Stokowskog, a moZzemo ih
dozivieti iskljuCivo putem filmskog zapisa. Pijanistove prste kako sviraju vidimo krupnim
planovima, a krupnim planom se ogleda i facijalna ekspresija za vrijeme pijanistova sviranja.
Rubinstein je prikazan 1 iznimnim planovima gornjeg rakursa koji u kombinaciji s blizim
planovima nude cjelovit uvid u pijanisticko umijec¢e. Vrijedi ista¢i da se pojavnost Stokowskog
posebno pazljivo modelira usmjerenim snopom svjetla na ¢emu je maestro osobno inzistirao (usp.

Granata, 2002). Dodirna tocka prikaza pijanista i dirigenata je filmskim sredstvom (krupni plan)
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pokazati lice izvodaCa koje odrazava unutarnju komunikaciju interpreta s glazbenim djelom. Kod
dirigenata, manifestacija facijalne ekspresije postaje komunikacija emocionalnih impulsa koju
glazbenici orkestra akceptiraju, a putem filmskog zapisa dostupna je i gledateljima. Pijanist takoder
facijalnom ekspresijom odrazava emocionalnost, a doima se kao da pijanist komunicira 1 sa
mstrumentom — klavirom. Rubmstein je, primjerice, tip izvodaca koji ne nudi Sirok spektar
facijalne ekspresije, ali zato nudi sliku neprikosnovenog i neupitnog, samopouzdanog gentelmana

klavirske umjetnosti.

Nakon uvida u dokumentaristicku vrijednost ovoga filma, kao vrlo vaznom za istraZivanje
pijanistickog 1 dirigentskog umieca — naro€ito iz performativne perspektive — nastavljamo s
analizom fikcionalne scene koncertnog nastupa unutar istog igranoga filma. Film, nakon izvedbe
kojom ravna Leopold Stokowski, nastavlja s fikcionalnom radnjom. Dosada$nja istraZivanja
zanemaruju vazan trenutak interakcije stvarnih izvodaca s fikcijskim dijelom pri¢e. Rije¢ je o sceni
u kojoj Stokowski publici najavljuje nadu americke glazbe — Tonyja. Ta se interakcija ocituje
rukovanjem Tonyja 1 Stokowskog, nakon cega Tony nastupa kao skladatelj autorske glazbe,
dirigent orkestra i pijanist za klavirom (vidi slikovne primjere 8 1 9). Na taj nacin se u fikcijskom

liku sumira stvarne (i slavne) glazbenike te postize sretan zavrSetak filma.

Vecu samom govoru tijela zamjetno je da glumac Wililam Prince, koji utjelovljuje Tonyja,
nije profesionalni glazbenik izvodac, ve¢ da glumi idirigenta i pijanistu. Zamjetna je nezgrapnost,
pa cak i neautentiCnost u dirigentskoj prezentnosti. Jednako tako, izbjegavanje da kamera prikaze
glumca kako svira po tipkama klavira, upucuje na razlku izmedu stvarnog izvodaca i glumljene
uloge pijanista. Naime, u proslim scenama pijanist Artur Rubinstein prikazan je izravno i bez
fingiranja, dok Tonyja kamera “pokriva” kako bi se izbjeglo neuvjerljivo filmsko tkivo. U ovoj
sceni, dakle, naglasak je na podupiranju filmske pri¢e, odnosno na prozimanju fikcije i stvarnosti.
Tony je ponosan S$to se nalazi na (stvarnoj) pozornici Carnegie Halla, znaajno upucuje pogled u
publiku, prema svojoj majci i Ruth. Kamera prikazuje taj trenutak unutar izvedbe glazbenog djela
tako Sto snima Tonyja za klavirom, bo¢no u polutotalu. U pozadini se vidi dvorana i loZe, te se
pozicija kamere premjeSta na dvije Zenske osobe kako bi pokazala kamo Tony gleda. Neko vrijeme
kamera prikazuje pogled na pozornicu iz sjediSta loZe, odnosno s mjesta gdje sjede Nora i Ruth.
Obzirom da se Cesto javlja perspektiva iz sjediSta loze, moze se zakljuciti da redatelj loze smatra

elitistickim mjestom, najboliem za gledatelja. U glazbenoj struci ipak je uvrijezeno stajaliSte da se
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(u smislu akustike) najbolje smjestiti u sredini sredine partera, jer je za vrijeme koncerta sluSanje
primarna senzacija. Medutim, ne treba zaboraviti da mnogi posjetitelji koncerata dolaze upravo
gledati izvodace, ali i biti videni na ekskluzivnom dogadaju poput koncerta klasicne glazbe. Pogled
kamere se iz loze ponovno vrac¢a na mjesto dogadanja — pozornicu. Tony pogledom i ozarenim
osmjehom interaktira sa sviraCima orkestra. Sjetimo se da je kod ranijih scena nastupa stvarnih
dirigenata cCesto kadriranje koje prikazuje pogled na dirigenta iz perspektive orkestralnih
glazbenika. Ta je interakcija vazna, ne samo iz vizualne perspektive redatelja, nego i zbog Cinjenice
da je dobra komunikacija sviraca idirigenta jedan od klju¢nih faktora skladne izvedbe. Podsjetimo,
nepisano je pravilo — Sto bolju sposobnost uspostave neverbalnog kontakta s instrumentalistima
dirigent posjeduje, to ga sviraci bolje prihvacaju, suraduju i motivirano muziciraju. Dirigent, osim
manualnom tehnikom, kontakt s imstrumentalistima postize pogledom, osmiehom odobravanja,
laganim potvrdnim kimanjem glave i slicno. U tom smislu ova scena ostvaruje efekt dirigentske

teatralnosti

Akciju sviranja klavira kamera prikazuje tako da se vide glumcevi pokreti gornjim dijelom
tijela 1 glave (u ritmu glazbe), ali nikada istovremeno sa stvarnim kretanjem prstiju po tipkama.
Kako bi se dobio dojam da glumac zaista (prstima) svira klavir, kamera ¢e prikazati izoliran kadar

u kojem se vidi klavijatura i (neciji) pijanisticki prsti snimani blizu (primjer 8).

Primjer 8. Tony (William Prince) u sceni koncerta kao skladatelj, dirigent i pijanist. Fotografije iz filma
izradio Marijan Tucakovic.
(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=ruvljAjzscg)
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U nastavku izvedbe, Tony laganim kruznim pokretima ruke upravlja orkestrom sjedeci za
klavirom. Njegovi pokreti asociraju na “retoriCke” pokrete estradnih pjevaca koji podrzavaju
glazbu koju izvode. Tony postepeno priprema glazbeni nastup trubaca Hanryja Jamesa koji izvodi
lirski solo. Kamerom se, dakako, slavnom jazz trubacu daje veliku pozornost jer preuzima
solisticku dionicu, a1 bio je vrlo popularan kod americke publike Sto filmu podize rejting. James
je kadriran blizu, frontalno i bo¢no, a pokreti i prijelazi kamere su blagi i polagani, uskladeni s
tempom iugodajem glazbe. Nakon solistickog pojavljivanja trubaca, scena zavrSava nesto Zivljom
glazbom te prikazom Tonyja kako ustaje 1 kako se okre¢e prema orkestru. Tony, ponovno u ne
sasvim dirigentskoj maniri, daje manualne znakove za pripremu finalnih taktova skladbe sa
crescendom kao vrhuncem izvedbe. Ushi¢ene dame plieS¢u iz loze, ovacije su gromoglasne, a
fikcionalni se umjetnik naklanja publici. Kamera se postepeno odmice od pozornice te se scena
premjesta izvan unutrasnjosti dvorane. Vidi se vanjski dio zgrade (procelje koncertne dvorane), uz

odjavni The End (vidi primjer 9).

Primjer 9. Zavrsetak filma Carnegie Hall (Edgar G Ulmer, 1947). Fotografije iz filma izradio Marijan
Tucakovic.
(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=ruvljAjzscg)

Kod prikaza nastupa stvarnih glazbenika zamjetna je teznja isticanja zbile, svakog
socijalnog aktera (stvarnog dirigenta i pijanista). Snimljeni 1 montirani kadrovi, na neki nacin,
imaju funkciju promidzbe umjetnosti i umjetnika — kod gledatelja izazvati reakciju divljenja
umjetnicima, odnosno prikazati ih kao iznimne. Cak se Theodor Wiesengrund Adorno, u prvoj
polovini dvadesetoga stolje¢a, javno obrusio na ideju Waltera Damroscha (jednog od pokretaca

ideje stvaranja filma Carnegie Hall i autora edukativnih radijskih emisija o klasi¢noj glazbi)
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smatraju¢i da istiCe interprete (naroCito dirigente) kao nedostizne (usp. Holoman, 2012: 93).
Snimke dirigenata iz perspektive donjeg rakursa, isticanje facijalnih ekspresija i fokus reflektora
na ruke dirigenta doista izdvajaju dirigenta kao nadmoc¢nog nad ostalim glazbenicima. Istaknimo
da filmologija donji rakurs snimanja, primjerice kazaliSne predstave, baleta ili koncerta smatra
sredstvom kojim se tvori metaforicka i1 simbolicka vrijednost prikazanog (usp. Peterli¢, 2018: 90).
Ukratko, ,.kad je netko iznad nas —u filmu snimljen iz donjeg rakursa — on ima stanovitu prednost
(bid.: 89). U ovom slucaju se naglaSava vaznost klasine glazbe 1 umjetnickih osobnosti
glazbenika izvoditelja. Prikazivanjem lica u krupnom planu istice se emocionalno stanje izvodaca,
a snimanje ruku pijanista ili dirigenta ukazuje na nesvakidaSnje vjeStine koje se osim talentom
postizu dugogodiSnjim trudom i vjezbanjem. S druge strane prikaz fiktivnog lika (Tonyja) na
koncertnom podiju u slizbi je filmske radnje te je stoga kamera mnogo vise interaktivna na sceni
i oko glumca. Kamera povezuje glumca na sceni i glumice u publici, $to predstavlja izrazajno
sredstvo filmskog jezika. Tako se idejno naslanja na zbilju, ova ju scena nadilazi odnosno nadrasta
te se odrazava ideja autora filma i filmska prica. Drugim rijecima, elementi dokumentaristicnosti
koriste se radi ,,stvaranja iluzije zbiljskosti price* (ibid.: 243). Kako je rije¢ o fikcionalnoj sceni
takav je postupak mogu¢ jer ne ometa izvodenje — ne radi se o stvarnom sviranju za vrijeme
koncerta. Fikcionalna radnja, dakle, dopusta slobodnije manevriranje kamerom i oblikovanje scene
koncerta. Ipak, ova scena ne poprima obiljezja nerealnog dogadaja, ve¢ se logicno uklapa u

prijasnje realisticne prikaze nastupa gostujucih umjetnika (zvijezda klasiéne glazbe), Sto ovaj igrani

.....

Znacajnu fikcionalnu scenu koncerta nalazimo u filmu Vincentea Minnellija Amerikanac u
Parizu (An American in Paris, 1951). Ovaj Oscaromnagraden igrani film, na razini spektakularnog
stilizacijskog pothvata filmskog stvaralastva sredine dvadesetoga stolje¢a, kritiku ostavlja
udivljenom, a teoreticari filma iu danas$nje vrijeme unjemu nalaze primjere za istrazivanje na niz
razina. Film je inspiriran istoimenom skladbom americkog skladatelia Georgea Gershwina
nastalom 1928. godine. Iako se radnja primarno zasniva na pokuSaju americkog slikara Jerryja
Mulligana (Gene Kelly) da se plasira u francuskim umjetnickim krugovima, nas zanima lik njegova
prijatella Adama koji sanjari o velikoj pijanistickoj karjjeri. Stoga se, kada trazimo primjer
filmskog prikaza koncertnog nastupa pijanista i1 dirigenta, ovaj Minnellijev film namece kao
idealan jer objedinjuje oba modela izvodaca: ipijanista idirigenta. Gili¢ navodi kako je ovaj igrani

film zanimljiv po pitanju tocke glediSta i fokalizacije, sveznajuéeg pripovjedaca te iz perspektive
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vizualnih 1 zvuénih aspekata filmskog medija (Gilic, 2007: 66-67, 81-82). Najve¢im su dijelom
dogadaji u ovome filmu “prikazani na taj nain da je stilizacijsko svjedoCenje o raspoloZzenjima
likova predstavljeno dojmljivim provalama glazbe, pjesme 1 plesa u svakodnevne dogadaje,

premda u mnogim scenama i s pomocu oblika filmskoga zapisa, a ne samo glume doznajemo

raspolozenja 1imish likova” (Gili¢ 2007: 66).

Jedan od protagonista je pijanist Adam (Oscar Levant) koji u sceni koncerta osim $to sam
svira klavir, svira 1 ostale orkestralne instrumente te dirigira. Rije¢ je o nerealnoj, neobi¢noj sceni,
ocigledno snaZzno fokaliziranoj (usp. Gili¢, 2007: 66-67), ¢ija narativna logika “nije objasnjiva
samo ¢injenicom da Adam razmiSlja o svom statusu bivSeg cuda od djeteta 1 (bes)perspektivnog
pijanista, ve¢ je rije¢ o izlaganju (fantasticnih) dogadaja snazno fokaliziranih putem Adamove
svijesti, metaforicki organiziranih kao vizualnozvucéna, tipicno filmska sugestija junakovih
raspoloZenja 1 razmiShanja” (Gili¢, 2007: 82). Iz navedenoga se ¢ini da je rije¢ o audiovizualnim
metaforama kao snaznim signalima filmske fokalizacije (usp. Gili¢, 2007: 82). Winters isti¢e kako
je ova scena referenca na film Kazaliste (The Playhouse, Edward F. Cline, Buster Keaton, 1921)
naroCito u pogledu vizualnih gegova, gdje se Keaton pojavliuje kao dirigent i mstrumentalisti
(naknadno se uspostavlja da je zapravo rije¢ o snu) (ibid.: 107). Od Wintersa doznajemo kako je
scenu Adamova fantaziranja sam Oscar Levant okarakterizirao kao “fantaziju ega”’? (usp. ibid.:

106-108).

Scene poput ove sadrze snazne elemente ukljuCivanja gledatelja filma, na nacin da ga
okupira otjelovljuju¢i element (embodied element) sviranja i sluSanja glazbe (tzv. musicking
listeners). Rezultat je participativno sluSanje i zamiSljanje — paralelno s fantazijjom lika (u ovom

slu¢aju Adama) zamiSljamo kako bi mi sami (kao gledatelji) svirali 1 dirigirali.

Element fantazije naglasen je montaZzom, tj. montaznom sponom - pretapanjem (vidi
primjer 10). Ova se montazna spona Cesto koristi kako bi se doCarali snovi, sje¢anja ili protok
vremena (usp. Peterli¢, 2018[1977]: 150-152), §to je i ovdje slucaj. Razmatra li se iz izvedbene
perspektive, otjelovljenje Adama kao pijaniste je toliko pijanistiCki autentiéno da se tesko razabire
koliko je na pozornici iu prizoru Adam a koliko sam Oscar Levant’!. Zasto je to vazno? Zato $§to,

za razliku od pijanisticke manifestacije, dirigiranje, pa i1 ostali instrumentalisticki potezi, otkrivaju

70U engleskomjeziku: “the ego fantasy” (usp. Winters, 2004: 106-108).
""'U ovojsceniprikazana je izvedba skladbe za klaviri orkestar: Concertoin F Georgea Gershwina.
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Oscara Levanta u artificijelnoj, neprirodnoj gesti, odnosno gesti koja Levantu, za razlku od
pijanisticke, nije prirodno svojstvena. Kada ga prikazuje kao pijanista, kamera Adama (Levant)
prikazuje objektivnim kadrovima duljeg trajanja, te autorskim kadrovima (redateljev komentar).
Narocito seistice redateljev postupak kada se mijenja kut snimanja ipokazuju istovremeno pijanist
s leda i tamna sjena dirigenta, kojega se uporabom dubinskog kadra uvodi u radnju/fantaziju koju

lik prozivljava (primjer 10).

Primjer 10. Amerikanac u Parizu — montazni postupak pretapanja i scena koncerta. Fotografije iz filma
izradio Marijan Tucakovi¢.
(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=wePBkW6WMMS)

Izvodaci na pozornici (najcesce pijanist, potom dirigent te ostali orkestralni glazbenici)
prikazani su uglavnom u ameri¢kom planu do koljena naviSe. Iznimka je ve¢ spomenuti redateljev
komentar kada je polutotalom 1 srednjim planom te blagom voznjom kamere prikazan izvodac i
pozornica, a dijelom 1 publika. Orkestar u pozadini ostaje mutan, ali vidljiv sudionik ove
imaginarne koncertne scene. Pozicija kamere je uglavnom u razini pogleda, a povremeno se
mijenja na gornji rakurs. Osim montaznog postupka pretapanja — kada se zamiSlieni Adam leZe¢i
na krevetu prebacuje u fiktivni nastup — u nastavku susrecemo tipi€ni 1 temeljni montazni prijelaz
—rez. Rezse koristi kako bi se prikazale promjene u zamiSlienim aktivnostima Adama: od pijanista
preko dirigenta 1 violinista (njih pet istovremeno), pa do udaraljkasa. Te su promjene popracene
efektom crne, neosvietljene siluete dirigenta ili sviraca, koja se potom naglo osvjetljuje

(reflektorom), a gledatelj svaki puta i iznova ugleda Adama (primjer 11).
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Primjer 11. Adam (Oscar Levant) u sceni koncerta u filmu Amerikanac u Parizu. Fotografije iz filma
izradio Marijan Tucakovi¢.
(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=wePBkW6 WMMS)

Adam je sam svoja publika, iz loze dvorane odusSevljeno plieS¢e i1 nekoliko puta dovikuje

“bravo”. Winters nas podsje¢a na scenu iz filma Irvinga Rappera Rapsodija u plavom (Rhapsody
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in Blue, 1945) u kojoj Oscar Levant iz publike sluSa vlastitu interpretaciju Gershwinove skladbe
dok Gershwina za klavirom utjelovljuje glumac Robert Alda (usp. Winters, 2014: 31-32). Rijec je
o biografskom filmu koji prikazuje Zivot skladatelja Georgea Gershwina, a scena koju spominjemo
dodarava prvu izvedbu Rapsodije u plavomu skladatelievoj izvedbi, godine 1924. Cini se, dakle,
da se Vincente Minnelli u Amerikancu u Parizu referira na postupak Irvinga Rappera, motiviran
nesto kompleksnijom karakterno-psiholosko situacijom. Oba su filma nazvana prema istoimenim
glazbenim djelima Georgea Gershwina, ali ono $to u filmu Amerikanac u Parizu ostaje upecatljivo
je Adamovo unutarnje stanje (psiholoSka komponenta). Njegova ideja uspjeSne pijanistiCke
karijere oCituje se u uspostavi kontrole nad svim aspektima i sudionicima izvedbe. Adam zeli biti
1 pyjanist 1 dirigent i sviraci orkestra i publika koja oduSevljeno plies¢e i skandira. Sasvim je jasno
da tako nesSto nije moguce i ¢ini se da ova scena objaSnjava zaSto Adamova karijera nije uspjeSna
— potreba za prevelikom kontrolom blokira kreativni proces, a narcizam nasuprot samouvjerenosti

odraz je nesigurnosti izvodaca. Uspjeh izostaje i ostaje samo neostvaren san.
3.3.2. Studije slucaja: Borci za Hrvatsku (1944) i Koncert (Branko Belan, 1954)

U hrvatskoj kinematografiji nalazimo vrlo rijedak primjer filma u kojem se pojavljuje
proslavleni hrvatski dirigent Lovro pl. Mataci¢. Rie€ je o ulozi u kratkometraznom filmu Borci
za Hrvatsku (1944), a detalje i nacin prikaza dirigentskog nastupa u filmu istrazuje Enes Midzi¢
(2007). Doznajemo kako se radi o igrano-dokumentarnom filmu u kojem je Mataci¢ zastuplien u
vise funkcija — 1 kao “protagonist 1 glumac, dirigent i skladatelj (vili urednik) glazbe” (E. Midzi¢,
2007: 25). Glazba ovoga filma dvojaka je: arhivska glazba poznatog baleta Licitarsko srce
Kres$imira Baranovia te originalna glazba, najvjerojatnije Lovre Mataci¢a (vidljivo iu najavi filma
koju Midzi¢ jasno tumaci referentnim, popratnim vizualnim materjalom). Midzi¢ detaljno iznosi
potankosti 1 povijesni kontekst nastanka filma, uz MataciCeve biografske detalje, posebice one

vezane uz 1943/1944. kada je sniman film.

Film se nalazi na DVD izdanju Hrvatski slikopis 1941-1945 kao jedan u nizu kompilacije
filmova. Trajanje je svega 19 minuta, ali prikazuje dirigenta Matacia pa ga stoga uzimamo kao
primjer kod analize prezentacije dirigenata putem filmskog medija. Pocetak filma donosi kratak
pregled hrvatske povijesti kroz zemljovide Hrvatske. Grga Krmpoti¢, odjeven u seljacku noSnju

dolazi u domobranski stozer. Pozali se jer saznaje da mu je sin poslan u Njemacku. Potpukovnik
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(ujedno 1 dirigent Lovro von Mataci¢) planira odlazak u Stockerau, gdje je Krmpoticev sin na
vojnoj obuci. Matacdi¢ i Krmpoti¢ zajedno odlaze u Stockerau. Po dolasku obilaze vojarnu, a
istovremeno se odvija vojna vjezba. Matacicu slijedi koncert u Becu gdje dirigira izvedbom baleta
Licitarsko srce KreSimira Baranovi¢a, koji posjeuje grupa vojnika. Potom se vojnici vracaju u
Zagreb te odlaze na ratiSte. Film zavrSava scenom vojnika 1 modificiranim natpisom stiha Antuna
Gustava Matosa: I dok je srdca biti ¢e i Hrvatske (usp. Midzi¢, E, 2007; Rafaeli¢, 2013: 258-271).
Donosimo nekoliko kontroverznih biografskih podataka o MatacdiCu koji je tijekom drugog
svietskog rata obnaSao duznost pukovnika glazbene struke domobranstva te glavnog ravnatelja
simfonijskog orkestra Poglavnikovog tjelesnog zdruga. ObnaSao je funkciju Inspektora glazbenih
ansambala hrvatske vojske te je usvojoj nadleznosti imao cijeli korpus hrvatske vojne glazbe (usp.
Obhodas et.al., 2013: 185). Na zalost iz filma nije sasvim jasno gdje je snimana izvedba kojom
Mataci¢ dirigira, kao niti gdje se ova izvedba odvija unutar filmske pri¢e. Navodno se radi o
izvedbama u Opernoj kuci grada Beca (Volksoper) gdje je u sezoni 1943/1944. Mataci¢ dirigirao
11 izvedbi spomenutog baleta. Cini se da su vojnici iz Stockeraua upuéeni na predstavu u Be¢ u

svrhu podizanja vojne motivacije (usp. Midzi¢, E, 2007: 29-30).

Ovaj film je tipican proizvod “filmske igrano-dokumentarne vojne promidzbe. [...] Za
razliku od kulturnih, odnosno prosvjetnih filmova, on pripada filmovima kojima su okosnica
politicka 1 vojna zbivanja...” (ibid.: 28). Zanatsku komponentu filma, kao i redateljske,
snimateljske 1 montazne nedostatke, Midzi¢ napominje kao nedostatke koji ipak ostaju u drugom
planu te ne mogu nadi¢i utisak da je snimatelj (Oktavijan Mileti¢) bio vrsni znalac za to vrijeme —
“vrsni profesionalac tog doba” (ibid.: 29). Narocito su dojmljive dokumentarne snimke iaranzirane
snimke koje simuliraju dokumentarnost, a nas posebno zanima analiza scena gdje se vidi dirigent
Lovro pl. Mataci¢. Snimke baleta Licitarsko srce KreSimira BaranoviCa snimane su, naime, sa
minimalno dvije kamere ili u viSe navrata tj. viSe izvedbi (usp. ibid.: 30), a o na¢inu snimanja lika

dirigenta doznajemo:

Kadar Mataci¢a kako dirigira, snimljen iz prostora orkestra, vjerojatno je napravljen prije ili nakon
izvedbe, jer bi kamera, u toj poziciji, i zbog smjestaja i zbog buke naruSavala tijek predstave.
Kamera najvjerojatnije nije bila zvu¢na, kako na baletu, tako iza ve¢inu scena, jer je zvuk snimljen

i postavljen naknadno. (ibid.: 30)
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Midzi¢ je pripremio i dojmljiv izvjeStaj u slici, od naslovnice preko montaznih sekvenci te
operne kuce u kojoj se vidi dirigent Mataci¢. Izdvajamo slijed kadrova koji prikazuju Matacica za

vrijeme izvedbe baleta:

Primjer 12. Lovro von Mataci¢ u filmu Borci za Hrvatsku. Slikovni prilog izradio Enes Midzi¢.
(Izvor: URL: http://snimanje.adu.hr/stivo/matacic 12.html)

1z ovog je slikovnog priloga vidljiva Matacieva uspravna i ponosita postura, kao i ozbiljan
1 sugestivan izraz lica te pomalo autoritarna gesta lijevom rukom. Matacieva je dirigentska
prezencija (u ovom kratkom isjeCku), na neki nacin, odraz jednako tako ponosnog drzanja
potpukovnika Mataci¢a u vojnoj uniformi. Uniforme su, ¢ini se, Matacicu bile bliske obzirom da
je od djetinjstva (kao ¢lan Cuvenog djeCackog zbora Becki djecaci), pa kasnijih vojnih,

kancelarijskih 1 dirigentskih funkcija, uniforma sastavni dio njegova Zivota (usp. E. Midzi¢, 2007).

Primjer scene koncerta nalazimo u jo$ jednoj neobicnoj sceni, ovaj puta kroz primjer, u
hrvatskoj kinematografiji dugo vremena i neopravdano zanemarenog, dugometraznoga igranoga

filma Koncert (Branko Belan, 1954)72. Zanimljivo je primijetiti da se i ovaj film odvija prije, za

72 Radi bolje orijentacije i konteksta tumadenja pijanisti¢kog spektra ovoga filma donosimo sinopsis iostale podatke
preuzete sa http:/hrfilm-hr/baza_film.php?id=270 (posjet 15.5.2019.) Sinopsis: ‘“Proljece 1945., Zagreb netom po
oslobodenju. Clanovi Studentskog kulturno-umjetni¢kog drustva neuspjelo pokusavaju nagovoriti zapustenu i
depresivnuuciteljicu klavira Emu da svirana priredbikoju organiziraju. Emu preplavljuju sjecanja... 28. 6. 1914., na
dan atentata u Sarajevu, Ema je imala dvanaest godina i odlicno je znala svirati klavir, a taj je talent u njoj otkrio g.
Pjaskovski, vlasnik trgovine glazbalima u kojoj je Emina majka radila kao Cistacica. Igromslucaja Ema se susretne s
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vrijeme 1 nakon Drugog svjetskog rata, kao i Borci za Hrvatsku koji takoder dodiruje to vrijeme.

Suvremenijih filmova s temom koncerta u hrvatskoj kinematografiji ne nalazimo?.

Ponovnom evaluacijom, u novie vrieme, osvrti i filmoloSke analize nalaze Belanov
Koncert (1954) kao visokovrijedan na niz filmoloskih razina. Primjerice, elipse i njihovu
retorinost istrazuje Vladimir Gojun (2002), dok o recepciji ovoga filma Nikica Gili¢ objavljuje
studiju (2006) 1 pozicionira ga u okviru povijesti hrvatskog filma (2011). Odnos scenarija Vladana
Desnice ireZije filma Branka Belana istrazuje Tomislav Sakié (2006), a pitanje stilistike hrvatskog
igranog filma Krunoslav Luci¢ (2017) potkrjepljuje, medu ostalim, primjerima Belanova Koncerta.

Naslov filma ima, dakako, glazbenu konotaciju, a ako je suditi prema kontrastu “pocetnog
poleta mladezi (‘omladine’) i zavrSnog prikaza sloma uciteljice klavira” (Gili¢, 2011: 64) naslov
se moze shvatiti kao umjetnicki i ciljano preneseno znacenje (koncertje, podsjetimo, “nadmetanje”
solista 1 orkestra). Naime, Gili¢ kao suStinu ovoga filma navodi prikaz egzistencijalnog ocaja,
pesimizma 1neumoljive povijesti (usp. Gili¢, 2011: 64), a drzimo da se i na individualnoj, osobnoj
razini protagonistice Eme (Nada Skrinjar) odvija unutarnja borba. Njena je Zelja postati koncertna

pijanistica, nastupati iZivjeti pijanizam 1 glazbu, $to joj zbog okolnosti inesretnog slucaja (ozljede)

plemi¢ko-vojnickom obitelji Glajzner, potuce s njihovom kéerkom, svojom vr$njakinjom Gretom, te nesto kasnije
slomi kuk i ostanehroma. Nepunih osamgodina kasnije, 7. 9. 1922., Ema se, svirajuciklavir, preko prozora upoza s
mladim uciteljemklavira i skladateljem Berislavomkojiu susjednoj zgradi, kod Glajznerovih, poducavamladu Gretu.
Ema i Berislav dogovore sastanak, no potistena svojom hromo$éu ona se na njemu ne pojavi. Sestog sije¢nja 1929,
kralj Aleksandar proglasio je diktaturu, a Ema i trojica njezinih kolega muzi¢ara naruc¢enisu da sviraju na svadbenom
slavlju Grete i njezina mladoZzenje, sina bogatogindustrijalca. Angazman propadne, a dvanaest godina kasnije, 1941.,
Ema dolaziu gostionicu kod Zeljeznickog kolodvora itamo prvi put nakon gotovo dvadeset godina ugleda Beris lava,
koji je pobjegao iz logora i zatrazio pomo¢ starog znanca, konobara Viktora. Ustaska patrola ulazi u gostionicu i
Berislav je u velikoj opasnosti...

Uloge: Nada Skrinjar (Ema), Miroslav Petrovi¢ (Berislav), Sonja Sagovac (Beata, Gretina majka), Marija Piro (Greta),
Rudolf Kuki¢ (Max Gasparelli), Branko Spoljar (Edmund Glojzner), Viktor Bek (pukovnik Leopold Glojzner),
Zvonimir Rogoz(g. Pjaskovski), Mira Stopi¢ (Ema kao djevojcica), Neda Pataki (Greta kao djevojcica), Nela Erzisnik
(Emina majka Barbara), Relja Basi¢ (Bartol), Boris Buzanci¢ (voditelj SKUD-a), Stevo Vujatovi¢ (§lagist), Milivoj
Presecki (violinist), Bruno Mandi¢ (flautist), Jurica Dijakovi¢ (novinar), Marija Tocinovski (sekretarica), Milan
Orlovié (Zika Miladinovi¢), Borivoj Sembera (Sefsale), Ivan Paji¢ (Viktor), Slavko Mihali¢ (ustaski suradnik Mijo),
Antun Nalis (ustaski natporucnik), Ana Hercigonja (Estera), Vlasta Hegedusi¢ (Julka, sluskinja Glajznerovih),
Vladimir Leib (kuhar)i dr. Zemlja proizvodnje: Federativna Narodna Republika Jugoslavija (Narodna Republika
Hrvatska) Scenarij: Vladan Desnica (prema sinopsisu Branka Belana) Glazba:
Silvije Bombardelli i arhivska (Klavirski koncert Petra Iljica Cajkovskog, pjesma Lili Marlen; autor pjesme Heroji
mladi: Emil Cossetto) MontaZa: Radojka Ivancevié S cenografija: Zelimir Zagotta Kos timografija: Marko Cerovac

73 Spomenimo igrani film Rajka Grlica Bravo Maestro (1978) gdje u dva navrata gledamo vrlo kratke scene probe
orkestra uz glumce koji (vrlo neuvjerljivo) tumace sporedne uloge dirigenata. Takoder film Lea i Darija (Branko
Ivanda, 2011) radnjom smjeSten u vrijeme Drugog svjetskog rata, obiluje plesnim tockama, a kako se radnja Cesto

odvijaukazali§nojzgradi, pojavljuju se iscene sviranja orkestra i pijanista na probama.
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ne polazi za rukom — ostala je hroma nakon §to je glasovir pao na nju. Oba stanja (psiholosko i
fizicko) Luci¢ analizira te uvida na koji sunacin narativno i ekspresivno doCarana predocavalackim
otklonom kao filmskim izrazajnim sredstvom. Nacin na koji navedeno funkcionira u filmu je: (1)
“predocavalacki otklon na narativno vaznom mjestu u filmu kojim se izrazava emocionalno stanje
djevojcice Eme, tj. njezina opsjednutost 1 oCaranost glazbom 1 klavirom” 1 (2) “predocavalacki
otklon izveden kosim kadrom koji funkcionira ekspresivno anticipiraju¢i nadolazecu tragediju u
zivotu Eme, kada joj na nogu pada klavir ostavljaju¢i ju trajno Sepavom” (2017: 310-311). Ema se
kasnije kroz zivot susrece s glasovirom, kako kroz psiholoski intoniran odnos s pijanistom i
skladatellem Berislavom (Miroslav Petrovi¢), tako i na fiktivnoj razini. Glasovir Bosendorfer —
mstrument kao takav — ima u ovome filmu klju¢nu ulogu. Uloga glasovira je zapravo fatalna, jer
mu se filmska pri¢a neprestano vraca i na razini leitmotiva 1 na razini Emine Ceznje te na razini
instrumenta zahtjevnog za sviranje, nedostupnog svakome. Ovdje se valja osvrnuti na pijanisticu
Antoniju Geiger (1893-1971) 1 dirigenta Silvia Bombardelija (1916-2002) koji sudjeluju u
glazbenom ostvarenju scene koncerta. U sceni koncerta pijanistica Geiger svira glasovir a dirigent

Bombardelli dirigira Drzavnim simfonijskim orkestrom NRH.

Pijanistica Antonija Geiger (kasnije Geiger-Eichhorn) bila je koncertna pijanistica velikoga
ugleda, koncertirala je dijem europskih koncertnih dvorana, a priredivala je recitale putem izravnih
radijskih prijenosa iz studija 3 Radio Zagreb. O tome svjedoci radijska emisija Zaboravljeniglasovi
gdje  Geiger-Eichhorn  govori o svom pianistitkom  angazmanu na radiju  (usp.

http//zbl. 1lzmk.hr/?7p=3564, posjet 18. 5.2019.). Uloga Antonije Geiger u Koncertu je na neki na¢in

“kaskaderska”, a u ve¢ spomenutoj sceni koncerta pijanistica Ema (zapravo pijanistica Antonija
Geiger) vrlo angazirano, dubokim uranjanjem u klavijaturu, snaznim ali elasticnim pokretima ruku
donosi uvodne akorde Prvog klavirskog koncertaub-molu, op. 23 Pjotra Iljica Cajkovskog, kao i
bravurozne pasaze te sve ostale tehniCke zahtjeve tog koncerta’4. Izbor upravo ove arhivske glazbe
u filmu, bas tog “neizvedivog” koncerta kao da dodatno podcrtava ono $to je prema Gilicu smisao
Koncerta “da je povijest nesavladiva sila koja razbacuje ljude poput tornada” (2011: 65). Dodatno
primje¢ujemo vaznost glasovira tvrtke “Bosendorfer” koji je — mozda bas taj koji se koristi i u
filmu (sic!) — Antonija Geiger kao najbolja i1 najmlada apsolventica becke Akademije za glazbenu
i scenskuumjetnostosvojila kao prestiznu nagradu 1909. (usp. http://zbl.1zmk.hr/?p=3564). U sceni

™ Taj je koncert u vrijeme nastanka smatran neizvedivim, zbog tehnickih i interpretativnih zahtjeva, ali ga je ipak
pijanist Anton Rubinstein uspio izvestiita se epizoda u povijesti pijanizma smatra jednomod prekretnica pijanizma.
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koncerta Berislav 1 Ema dubinski su povezani magnetizmom glazbe i zudnje, mijeSanjem osjecaja

nemoci 1 nesretnih okolnosti, ali i nedovoljne odlu¢nosti i hrabrosti, one osobne.

Filmski kriti¢ar Nenad Polimac temeljito tumaci film kroz Cetiri epizode, a nas osobito
zanima Cetvrta koja se odvija u restoranu kada “Ema sanjari o karijeri koncertne pijanistice koju
nije imala prilike prozivieti. Berislav ubije agenta, bjezi, ali on i Ema se ne prepoznaju. Kada
nastaje strka, ona prepoznaje Bosendorfer i ve¢ polupijana tetura prema njemu” (2018: 23).
Namjerno donosimo ovaj citat jer u sinopsisu (vidi fusnotu 13) upravo na ovome mijestu stoje tri
tocke (...), 1 to s razlogom. Naime, ova epizoda filmoloski gledano, opisuje originalan MiletiCev
reziserski prikaz Eminog polaganog prijelaza ualkoholni delirij, koji Polimac smatra najefektnijim
dijelom filma istiCuéi filmska izrazajna sredstva.

Primjer 13. MontaZna spona pretapanja u filmu Koncert Branka Belana (1954) s prikazom pijanistice i
dirigenta. Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovic.
(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=hJHkWujlvoY)

Slikovni primjer br. 13 ilustrira scenu “sanjarenja koju je Belan vrlo originalno rezirao, a

Mileti¢ dao doprinos vizualnim odvajanjem prvog plana od pozadine. U njoj Ema masta da je

pijanistica koja svira Cajkovskog (za klavirom je zapravo bila renomirana Antonija Geiger), a
dirigent joj je Berislav” (2018: 39; podvukao MT). Zamjetna je istovrsna uporaba montazne spone
pretapanja, koja podsje¢a na onu iz filma Amerikanac u Parizu (vidi primjer 10). Primjer br. 14
prikazuje nastavak scene gdje se u publici i medu orkestralnim glazbenicima, bez posebnog reda 1
logike, pojavljuju ludi koje je Ema susretala u zivotu. Polimac istice da se kaoticni karakter Emina

mastanja “naglasava tako $to je od svih odvojena nekim bijelim, prozirnim velovima (Mileti¢evo
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rjeSenje), teSkim sjenama koje su je pritiskale u pojedinim razdobljima zivota” (ibid.: 39/40;

podvukao MT).

Primjer 14. Scena iz filma Koncert (Branko Belan, 1954) s kadrovima Eme i raznih likova iz njene
proslosti. Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovi¢.
(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=hJHkWujlvoY)

Ova scena, na neki nacin, dotice i prikazuje sloj podsvjesnog kod izvodaca (i pijanistice 1i
dirigenta). O ¢emu se radi? Naime, proces ucenja neke skladbe prolazi faze od svjesnog neznanja
do automatiziranog, nesvjesnog znanja, $to je za uspjeSnu javnu izvedbu neophodno. Medutim,
kako je rije¢ oizvodenju umjetnickih djela, aktiviraju se emocionalni spektri i vrlo slozeni mentalni
procesi (teSko dokucivi, ako uopce, sic!). Element smetnje pri ¢inu sviranja moze, dakle, biti u
samom izvodaCevom podsvijesnom sloju li€nosti. Tijekom sviranja Ema, medutim, uspjeSno
nadvladava sve distrakcije 1 besprijekorno svira zahtjevnu klavirsku dionicu. Spomenimo kako je
superiorna tehnika pijanistice Geiger-Eichhorn bila njen zastitni znak kao koncertne pijanistice.
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Od znakovitth postupaka i izrazajnih sredstava filma valja ista¢i na koji na¢in kamera
prikazuje virtuozne brze pasaze pijanistice. Njene ruke i prste na klavirskim tipkama kamera
prikazuje gornjim rakursom, krupnim planom 1iblizu. Pjanistica je osim toga prikazana isrednjim
planom “od glave do pete” te polublizu od struka nagore. Kod spomenutih napetih trenutaka koji
izvedbu dovode na rub rizika i1 neizvjesnosti, lice pijanistice prikazano je blizu 1 krupnim planom.

U filmu je dodatno naglasena psiholoska komponenta tako Sto se, kako kaze Polimac, posvuda

bore za prevlast ljudi koji su joj htjeli ili dobroili zlo u Zivotu i kada joj se ¢ini da je ono dobro
izborilo primat, uo¢avamo tragi¢nu ironiju. Ona dovrSava svoj koncert pod Berislavovom
dirigentskom palicom i dok prac¢ena pljeskom publike izlazi na pozornicu s njim pod ruku, u
vjencanoj haljini i velu koji se vijori, uocavamo da uopce nije hroma i ta fatalna iluzija ¢ini njezinu
prividnu pobjedu i uspjeh, makar i u masti, jo§ bolnijom te shvacamo da je u tih nekoliko minuta

prosanjala svojneuspjeli zivot. (ibid.: 39-40)

Kod izvedbe koncerta za klavir i orkestar uobi¢ajena pozicija dirigenta je izmedu orkestra
1 glasovira. U ovoj je sceni, medutim, dirigent pozicioniran ispred svih instrumentalista izvodaca.
Tako dirigent u scenamaranije opisanih distrakcija kod izvedbe, sudjeluje uz pijanisticu zajednic¢ki
prozivljavajuéi te trenutke. Prikaz dirigenta najCesce je zavisan o nastupu pijanistice. Za vrijeme
samostalnog sviranja orkestra, kamera prokazuje svirace orkestra srednjim planom uz polagano
gibanje, opisuju¢i orkestar. Dirigenta kamera prikazuje srednjim planom i polublizu, uvijek
frontalno. Ovdje se prezentacija izvedbe dirigenta oCituje kroz lijepo oblikovanu, u¢enu dirigentsku
gestu, uspravno i otvoreno drzanje tijela i lica. Prikazi dirigenata u Belanovom Koncertu (1954) 1
filmu Borciza Hrvatsku (1944) vrlo su kratkog trajanja iprolazni, ali i Berislav i Mataci¢ emitiraju
otvoreno drzanje tijela i pogled prema izvoda¢ima sugestivne snage i privlaCenja paznje. MozZe se

zaklju€iti da je uspravna i samopouzdana postura poZeljna osobina za dirigenta.
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Primjer 15. Zavrsetak filma Koncert (1954) Branka Belana. Fotografije iz filma izradio Marijan
Tucakovic.

(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=hJHkWujlvoY)

3.3.3. Studije slucaja: Mackov koncert (The Cat Concerto, William Hanna i Joseph Barbera,
1947) i Koncert (Hollywood Bowl, William Hanna, Joseph Barbera, 1950)

Pijanisticki recital 1 koncertni pijanisti te simfonijski koncert s dirigentima kao zviezdama
koncertnih podija, predmet su prikazivanja jo§ jednog fikcionalnog Zanra — animiranoga filma.

Turkovi¢ navodi da

dok filma$ Zivog filma tezi osmisliti prizore Sto su iluzionisticki pokretni (Sto se iluzionistic ki
mijenjaju), dotle animator tezi osmisliti stvorenost, artefaktualnost, izradenost pokreta. Svaki
iskoriStava specificne moguénosti svojeg polazista. I dok su se filmasi u toku povijesti zivog filma
maksimalno trudili da pronadu one filmske organizacije i one konstruktivne principe koji ¢e otkriti
i iskoristiti sve moguénosti koje pruza reprodukcija prirodnog kontinuiteta pokreta, dotle su se
animatori trudili da pronadu takve filmske organizacije koje ¢e maksimalno iskoristiti polazni

dojam o stvorenosti i pridatosti pokreta. (2012[1988]: 152)
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Od samih pocetaka animacije susre¢emo se s animiranim filmovima koji se baziraju na
klasicnoj glazbi. U zlathom dobu animiranih filmova skladatelji Scott Bradley i Carl Stalling
majstorski aranziraju i prilagoduju djela klasi€ne glazbe animiranom mediju. Godine 1940. Walt
Disney producirao je animirani film Fantazija (Fantasia)— primjer djela u kojem se radnja u
potpunosti 1 trajanju od 125 minuta odvija oko klasicne glazbe. U njemu se pojavljuje maestro
Leopold Stokowski kao svojevrsni spiritus movens. Simfonijska glazba, s dirigentom kao
centralnom figurom, okosnica je filma Koncert (Hollywood Bowl, 75 Willam Hanna, Joseph
Barbera, 1950). Zekoslav Mrkva pojavljuje se kao dirigent Leopold Stokowski u filmu Dugokosi
zec (Long-Haired Hare, Chuck Jones, 1949), dok je operna glazba tema filma Muci te opera,
Njofra? (What's Opera, Docs, Chuck Jones, 1957.). Klavirska glazba okosnica je filmova Mackov
koncert (The Cat Concerto, Willam Hanna, Joseph Barbera, 1947) 1 Zekina rapsodija (Rhapsody
Rabbit, Isadore Friz Freleng, 1946), oba s izvedbom Druge madarskerapsodije ucis-molu, Franza
Liszta’6. Animirane filmove bazirane na klasi¢noj glazbi, realizirao je i nezavisni producent Walter
Lantz izmedu 1946-48., pod nazivom Glazbene minijature (Musical Miniatures) (usp. Cook, 2008:
301).

Radnja u Zekinoj rapsodiji i Mackovom koncertu odvija se u koncertnoj dvorani Carnegie
Hall. U oba je filma prisutan lik miSa, koji ometa glavnog izvodaca, razbuktava izvedbu te na kraju
pobire svu slavu. Obzirom da je Mackov koncert svojom prezentacijom ,.gotovo identican kao
Zekina rapsodija, iako prethodno postoje¢i odnosi i1 antagonizam izmedu Toma i Jerryja Cini
njihovo nadmetanje uvjerljivijim, dok se glodavac koji ometa izvedbu Zekoslava Mrkve, doima

kao jednostavno svojeglav mi§ u nevolji* (Goldmark i Taylor, 2002: 111-112), pijanisticku

7 Jedan od karikaturalnih prikaza izvedbe dirigiranja omilienog hollywoodskog dirigenta Leopolda Stokowskog.

76 Zekina rapsodija donosi obradu Carla Stallinga u izvedbi poljskog pijanista Jakoba Gimpela (1906-89.), a jazz
interpolacije vjerojatno je izvodio sam Carl Stalling, iako jazz ni Gimpelu nije bio stran. U Mackovom koncertu,
skladatelj Scott Bradley donosi aranzman za dva klavira, takoder s jazz interpolacijama. Primo je izvodio ameriCki
pijanist John Crown (1912-72.), a secondonajvjerojatnije sam Scott Bradley. Jazzpijanist Calvin Jackson, kojije od
1943-47. bio glazbeniravnatelju MGM -u, vjerojatno je svirao jazzinterpolacije. Autor ove disertacije u radu,,Pijanisti
incognito: od nijemoga filma do animiranog glazbenog podija“ poblize se bavi analizom stvarnih izvodaca u
navedenimanimiranim filmovima (vidjetiu popisudoktorandovih objavljenihradova).

142



perspektivu ¢emo analizirati 1 slikovnim primjerima prikazati kroz animirani film Mackov

koncert’, a dirigenta kroz animirani film Koncert (Hollywood Bowl) .

Uvidom u animirani svijet koncertnog podija odgovaramo na pitanja: kako animatori i
tvorci animiranih filmova doZivljavaju pijaniste 1 dirigente te kako je njihova izvedba prikazana
animacijom. Time se postize dodatan uvid u to kako scenski dio pijanisticke 1 dirigentske izvedbe
djeluje na promatrace koncertnog zbivanja, a animatori to zasigurno jesu. Podsjetimo se da su
pyanisti 1 dirigenti prije svega glazbenici, moZzemo reci reproduktivni umjetnici. Za izvedbu
koncertnog nastupa potrebno je nastudirati partituru i tehnicki i interpretativno, Sto su vrlo veliki
zahtjevi. Animirani film kao specifi¢an Zanr, na sebi svojstven nacin prikazuje sam ¢in izvedbe na
sceni. Analizom performativnih elemenata pijanistickog recitala i koncerta simfonijske glazbe vec
smo ustanovili da nije rije¢ samo i isklju¢ivo o glazbenom ¢mnu. Koncert podrazumijeva 1 scensku
prisutnost, odredena pravila ponasanja, publiku kao dio izvedbenog ¢mna. Dodatni su izvedbeni
elementi: atmosfera, pljesak publike, gestualni 1 mimiCki aspekti te priprema izvodaca, izlazak na
scenu, odnos sa publikom (i to ne samo na vidljivoj razini nego i onoj nevidljivoj, koju se smatra
izvodackom energijom odnosno metafizickom razinom). Animacija koncertnog nastupa pijanista i
dirigenata kao da dokazuje navedene elemente. Animatori promatraju pijaniste i dirigente na sceni,

uzimaju u obzir elemente prije, za vrijeme 1 nakon izvedbe.

Doba nastanka animiranih filmova Mackov koncert (The Cat Concerto) i Koncert
(Hollywood Bowl) je zlatno doba pijanizma 1 dirigiranja. Stoga je vrlo vjerojatno da su animatori
crpii inspiraciju u stvarnim izvodac¢ima, Sto se i vidi. Kod prikaza izvodaa na sceni animatori
svaku gestu, svaki pokret, namjeStanje stolca, popravljanje leptir masne ili zamahivanje
dirigentskim S$tapi¢em pred orkestrom dodatno isticu. Razlog tome je sam zanr — animirani film —
kojem je pretjeran i karikaturalan prikaz Cesto i cilj, ¢ime se dodatno potvrduje performativna
vrijednost 1dimenzija u pijanistickom 1 dirigentskom nastupu. Oc¢i animatora toliku paznju pridaju
navedenim detalima te se moze zaklju€iti da se istima, osim glazbom, nasladuju i

sluSatelji/gledatelji u koncertnoj dvorani.

77 Slu¢ajno ili ne, godine 1946. i 1947. imjedrile su dva silno vazna animirana filma koja tematiziraju pijanisticki
recital. Filmovi Mackov koncert(The Cat Concerto, William Hana i Joe Barbera, 1947) 1 Zekinarapsodija (Rhapsody
Rabbit, Isadore Friz Freleng, 1946) nastaju gotovo paralelno te su izazvali pravu kontroverzu u filmskom svijetu. U
konacnicije prestiznu nagradu Oscar odnio film Mackov koncert.
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Komentirati prikaz pijanista 1 dirigenata u animiranim filmovima s profesionalnog
pijanistickog 1 dirigentskog glediSta, zacudno, vrlo je zahvalno. Specificni elementi kojima su
panisti 1 dirigent zaokuplieni kod sviranja i dirigiranja animatori ¢e s vrlo velikom paZnjom,
gotovo analitiCki, istraziti i prikazati. Gestualnu partituru, zanos za vrijeme izvedbe, karakter
izvodaca — fizicku 1 psiholoSku komponentu izvedbe — animatori rado isticu. Razlog tome je,
smatramo, naglasiti performativhu bit samog pijanizma 1 dirigiranja. Nije stoga ¢udno da se,
cijano, animacijom pretiera 1 ponekad Kkarikaturalno prikaze teatralnost (rekli bismo
performativnost) kod sviranja i dirigiranja. Nevjerojatno tocno pogada se suStina izvedbenog
ponasanja pianista 1 dirigenata. To Sto animatori pretjeraju, nama, za istrazivanje pianista 1
dirigenata iz scenskog aspekta itekako moze dati ideju na Sto obratiti paznju, kao i potvrdu koliko
je ono scensko vazno. Osim scenskog fenomena, animacija istiCe 1 tjelesnu komponentu
glasovirskog virtuoza. Tehnicki zahtjevi umije¢a sviranja glasovira prikazani su nemoguéim
pokretima, elastiénim pokretima prstiju koji Tomu “omogucuju dosegnuti najviSe tipke bez
pomicanja ruke” (Winters, 2014: 73)78, ¢ime se aludira na Lisztov doprinos razvoju tehnike
sviranja klavira. Pocetni kadrovi animirane koncertne dvorane 1 koncertnog podija s pijanistom kao
glavnim protagonistom, vrlo su realisticno prikazani, osim $to je pijanist macak Tom. I on je,
medutim, prikazan poput klasino odjevenog pijaniste u fraku, s leptir masnom. Njegov je naklon
pijanisticki teatralan, kao i posezanje za rup¢icem. Koncentracija i poCetak sviranja Lisztove Druge
madarske rapsodije u cis-molu sasvim su realno doCarani, uz tocan prikaz sviranja po tipkama

(usp. ibid.: 85-86).

Primje¢uje se velika slicnost u oblikovanju 1 uporabi filmskih izrazajnih sredstava kod
scena pijanistickog recitala u igranom filmu Carnegie Hall (Edgar G Ulmer, 1947) 1 animiranom
filmu Mackov koncert (The Cat Concerto, Willam Hanna i Joseph Barbera, 1947). Rije¢ je o
pocetnim kadrovima pozornice iz daljine, priblizavanje od totala dvorane do srednjeg plana kada
Tom (pijanist) dolazi do glasovira inaklonom pozdravlja publiku. Pianisticki se nastup u ovom
animiranom filmu doima realnim kada se prikazuje srednjim planom, polublizu 1 blizu. U slicaju
animacije krupni plan i detalj koriste se kao sredstvo prikaza iluzionistickih vratolomija Cime se

ne¢emo baviti jer osnovni koncept serijala 7om & Jerry — antagonizam macke 1 miSa — nije tema

U Zekinoj rapsodiji (Rhapsody Rabbit, Isadore Friz Freleng, 1946 ) Zekoslav Mrkva svira iu§imai nogama ¢ime
se takoderistice tehni¢ka i fizicka zahtjevnost sviranja glasovira (usp. Winters, 2014: 73).
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ove disertacije. Ipak, treba istaci da je animacija inspirirana standardnim ponaSanjem pijanista na

pozornici.

Primjer 16. Scena pijanistickog recitala u filmu Mackov koncert (The Cat Concerto, William Hanna i
Joseph Barbera, 1947) prozeta je brojnim kadrovima koji naglaseno opisuju fizicku komponentu sviranja
glasovira. Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovi¢.

(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=5iP55GyDMWU; URL:

https://www.youtube.com/watch?v=4d2QPpSdréw; URL:
https://www.youtube.com/watch?v=eds TpiizBKY)
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Geste 1 mima, uvjetovane tradicijom koncertnog pijaniste, prikazane su posebno uvjerljivo.
Podizanje obrva za vrijeme sviranja, zatvorene oci i izrazi lica kod uZivljavanja u neki glazbeni
motiv, kao i pokreti rukama (zamahivanje podlakticom, pokreti zgloba 1 prstiju) tipicno su
koncertni. U animiranom filmu ti se pokreti parodiraju, iako ima i realisticnih elemenata — moze
se pratiti kako Tom svira tocne tipke uvodne teme. Pored navedenoga, zorno su prikazani idolazak
na scenu, naklon, namjesStanje stolice te, posebno vazno, prilagodba svakoj smetnji izvana i
spasavanje izvedbe od propasti. Izvedba ukrivo, koju tuma¢imo u prvom bloku disertacije kada
Jurica Murai spasava izvedbu, ovdje dobiva potvrdu — pijanist svira bez obzira na sve (kada Jerry

Tomu podize stolicu, podmece miSolovku 1 sli¢no).

Kod oblikovanja scena simfonijskog koncerta u animiranom filmu Koncert (Hollywood
Bowl, Willam Hanna, Joseph Barbera, 1950), takoder uvidamo sli¢nost s filmom Carnegie Hall
(Edgar G Ulmer, 1947). Hollywood Bowl prikazan iz daljine u predvecerje, osvjetliena pozornica
1 polagani hod zamiSljenog dirigenta (Tom) — uvodni su kadrovi ovog animiranog filma. Nastavak
donosi prikaz uspinjanja Toma na dirigentski podest, naklon, pripremu za po€etni znak orkestru i
pocetak izvedbe uvertire Sismi§ Johanna Straussa”. Zvuk orkestra “doziva” Jerryja, koji proviruje
iz svoje miSje rupe, crtezom identicnom kao polukupola velike pozornice na kojoj se ve¢ odvija
izvedba. Uklju¢ivanjem Jerryja poCinje show. Jerry se uplice u dirigiranje, Tom se snalazi na sve

moguc¢e nacine, izvedba se dovrSava te Jerry pobire slavu maestra.

Dirigentski izvedbeni spektar animatori prikazuju fokusom na karizmu maestra ve¢ kod
pocetnog pozdrava (aplauza) publike. Animacijom se prikazuje kako dirigent uopée ne obraca
paznju ni na $to drugo osim na svoj dirigentski ekskluzivitet, Sto je takoder karakteristika nekih
stvarnih dirigenata. Takoder, skinuti su gegovi iz stvarnih situacija. Primjerice, Tom hoda
zatvorenih ocCiju, ozbiljnog lica, posvecen visem cilju — Umjetnosti. U slikovhom primjeru br. 17
donosimo one kadrove koji su relevantni za prikaz izvedbenih elemenata kod dirigiranja. Ve¢
spomenuti prikaz cijelog prostornog okruzenja izvedbe i dolazak dirigenta na pozornicu prikazani
su udaljeno, totalom uz postepeno priblizavanje 1 pracenje hoda dirigenta polutotalom. Naklon 1
pocetni stav dirigenta prikazani susrednjim planom, a dirigent kako dirigira orkestrom prikazan je

jos 1 frontalno te polubocno blizu 1 polublizu (od prsa nagore i od struka nagore).

7 Straussovauvertira Sismis predstavlja u neku ruku parodiju zanra (opere).
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Primjer 17. Scena ikadroviscene dirigentskog nastupa u filmu Koncert (Hollywood Bowl, William Hanna
i Joseph Barbera, 1950). Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovi¢.
(Izvor: URL: https://www.youtube.com/watch?v=DUPelORsvJc; URL:
https://www.youtube.com/watch?v=-MmgjRRs4NS&; URL:
https://www.youtube.com/watch?v=7WdW5PlA4u0)

Da sumiramo, veéina izvodackih elemenata svojstvenih pijanizmu 1 dirigiranju, dotaknuti
su animacijom. S obzirom na animirani medij kojem su parodija 1 pretjerivanje svojstveni,
izvedbeni elementi prikazani su upravo tako — pretjerano. I kod prikaza pianista 1 dirigenta
izvedbeni elementi pomno su razradeni i istiCu stvarnu pijanisticku 1 dirigentsku preokupaciju.
Dolazak na scenu, namjeStanje sjedenja, trenuci koncentracije prije poCetka sviranja, zauzimanje
dirigentove pocetne pozicije, uzivljavanje u neki motiv ili frazu, mimika lica i cjelokupan govor
tijela poslastica su za karikaturalni prikaz te su animacijom dodatno predoceni. Karikaturalnost u
animiranom filmu, naime, doZivlavamo kao “interpretativni komentar realnog svijeta, tj. svijeta
nasSih uobicajenih identifikacija 1 poznatih identiteta” (Turkovi¢, 2012 [1985]: 70). Winters istiCe
da se i kod prikaza dirigenta, ne samo pijanista, moze uoCiti namjera animatora da istaknu tjelesnu
komponentu dirigiranja  (2014: 76). Naime, Tom je u potpunosti iscrplien od izvedbe — radi

Jerryjevih nepodopStina primoran je svirati gotovo sve instrumente kako izvedba ne bi propala.
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Klasi¢ni animirani film, u naSim primjerima holivudski (preciznije hanna-barberovski)
(usp. Turkovi¢, 2012 [1985]: 65), koristi prikazivacki crteztj. “crteZz ukojem mozemo identificirati
predmete i prizore $to ih poznajemo ili th moZzemo raspoznati na temelju naseg izvanfilmskog
iskustva. Sre¢emo se s prepoznatljivim znaCajkama, odnosima, predmetima, prizorima” (ibid.: 66).
Antropomorfizam (macku Tomu 1 miSu Jerryju dane su ljudske crte i osobine) je u naSem primjeru
realistican i njime se jasno razabiru pijanisticke 1 dirigentske identifikacijske karakteristike.
Fizikalno-fizioloski indikatori prenaglaseni su, na granici nemogucéeg ipreko granice moguceg. Na
taj se nac¢in u animiranom filmu ojacava prepoznatljivost pijanista i dirigenta ¢ime se usmjerava

paznja na njihove performativne karakteristike30.

3.4. Dokumentarni i koncertni filmovi o pijanistima i dirigentima

Dokumentaristicka vrijednost fikcionalnih (igranih) filmova obradenih u proslom poglavlju
odnosi sena audiovideo zapise koncertne izvedbe. Siegfried Krackauer primjec¢uje problemati¢nost
uporabe glazbenih nastupa u fikcionalnom filmu te se pita da li se mi kao gledatelji u takvim
situacijama ,,zaista preobrazavamo u slusatelje koncerta?* (1971: 153). Povlaci paralelu slusanja
koncerta u koncertnoj dvorani i sluSanja (i gledanja) koncerta putem velikog platna. U koncertnoj
dvorani sjedimo na jednom mjestu i shuiSamo glazbu, Cesto zatvorenih ociju, Sto prema Krackaueru
ne predstavlja problem (ibid.). Medutim kada bi kamera mirovala, u nastojanju da prikaze
realisti¢nost koncerta uzivo, tada bi se napustila filmska priroda i stvarnost kamere. Time se stvara
dojam ,kao da je zivot nestao iz same glazbe®, a potiskivanjem stvarnosti kamere ,,glazba, makar
1 savrSeno odsvirana, djeluje na nas kao nesto Sto ne 'ide' — kao neko produzeno naturanje prije
nego kao dostignu¢e koje kruni cjelinu. Uslijed svega toga dolazi do osjec¢aja dosade, ukoliko
gledatelj filma u nama hotimice ne popusti pred sluSateliem koncerta®, a to bi, smatra Krackauer

bio ,,in povinovanja* (ibid.: 153).

DrZzimo da interpolacije Cinjeni¢nih audiovideo zapisa koncertnih izvedbi u fikcionalnu
radnju igranog filma postizu dojam ritualne forme odvajanja od svakodnevice, $to odlazak na
koncert kao dogadaj jest. Krackauer navodi primjer igranog filma Covjek koji je previse znao (The
Man Who Knew Too Much, Alfred Hitchcock, 1934) gdje je koncertna izvedba neke kantate dio

dramske radnje filma — u to¢no odredenom trenutku glazbene izvedbe treba se dogoditi ubojstvo

80 U klasi¢nome animiranom filmu prenaglaiavanje je funkcionalnastilizacija (usp. Turkovi¢ 2012[1985]: 74).
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(1971: 157). Glazbena izvedba sluzi kao pozadina radnji filma, ali se uisto vrijeme koncert doima
poput meduigre u kazaliSnoj predstavi. Stoga se ta koncertna izvedba, snimljena u Albert Hallu
moze shvatiti 1 kao ,dio sredine i kao glazbena meduigra® (ibid.). Takve glazbene meduigre
sugodne su u filmskom pogledu ukoliko uvecavaju stvarnosni karakter sekvence u koju su

uklopljene* (ibid.).

Nastojanje da se glazbenim umetcima istakne dogadaje iz stvarnog Zivota zamjetno je i u
filmu Sto muskaracaijedna zena (One Hundred Man and a Girl, Henry Koster, 1937) gdje se
maestro Leopold Stokowski prvi puta pojavljuje u filmskom mediju. Filmska ostvarenja kasnijeg
datuma, u kojima se pojavljuju poznati glazbenici klasitne glazbe, znacajno su odredenija kao
koncertna izvedba §to im daje dokumentaristiCku vrijednost. Obradili smo ih u proslom poglavlju
o igranom filmu i zakljucili da umetanje tog materijala unutar fikcionalne radnje ostaje zaista kao
dokument, odnosno ¢injenica. Isti ti materijali medutim, upotrijebljeni u dokumentarnom filmu
postaju videni na drugac¢iji na¢in nego u igranom filmu. Razlog tome nalazimo u osnovnoj ideji
dokumentarnog filma, a to je ,teZnja za reprodukcijom zbilje* (Peterli¢, 2018 [1977]: 238). Dodatni
razlog je teznja dokumentarista, kako sazima Turkovi¢, da ,pokaze zanimljive Cinjenice, ili da
Cinjenice pokaze sa zanimljive strane (2012 [1988]: 45-46). Filmoloska literatura oskudijeva
radovima o glazbenicima 1 glazbenoj izvedbi!, a oni rijetki se referiraju na Krackauerove osvrte,
naroCito onih filmova ,koji sluze izrazito u svrhu izvodenja glazbenih djela® (Krackauer, 1971:

158).

U knjizi Svirati u kameru: glazbenicii glazbena izvedba u dokumentarnom filmu (Playing
to the Camera: Musicians and Musical Performance in Documentary Cinema) Thomas Cohen
(2012) fokus stavlja na analizu glazbenika i glazbene izvedbe kako ih obraduje dokumentarni film.
Cohen obraduje Sirok spektar glazbenih Zanrova, od jazza, rocka, klasicne i1 avangardne glazbe.
Iako se klasiénom glazbom i glazbenicima ne bavi opSirno, dokumentarne filmove koje uzima kao
primjer tumaci s naglaskom na nekoliko specificnosti. Rije¢ je o filmovima Upoznajte majstore:
Jascha Heifetz (Meet the Masters. Jascha Heifetz, 1953), Glenn Gould: Alkemicar (Glenn Gould:
The Alchemist, Bruno Monsaingeon, 1974), takoder Monsaingeonov Umjetnost violine (The Art of

Violin, 2001), kao i o eksperimentalnom video uratku Roberta Cahena Boulez-Odgovor (Boulez-

8 Winters deklarativnone istrazuje dokumentarne filmove niti autorove/redateljske postupke dokumentarista, dakle
¢injeni¢nost glazbene izvedbe.
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Repons, 1985). 1z navedene filmografije razvidno je o kojim je specificnostima rijeC. Prije svega,
radi se o dva tipa dokumentarnih filmova — onih antologijski usmjerenih te onih usmjerenih na

portret pojedinog umjetnika, izvodaca.

Necemo pretjerati ako ustanovimo da koliko slavnih pijanista 1 dirigenata toliko 1
dokumentarnih filmova o njima, a ukoliko je rije¢ o deset posto onih planetarno poznatih izvodaca
tada je broj 1 ve¢i. Nadalje, kada je rije¢ o prikazu pijanizma/pijanista i dirigiranja/dirigenata,
takoder nalazimo dva temeljna nac¢ina filmskog dokumentarizma —prikazati fenomen kroz cjelovit,
antologijski oblikovan nacin te prikazati pojedinca u njegovoj individualnosti. Pretezno se radi o
televizijskim produkcijama, realiziranim TV emisijama koje su zbog dovoljno dobrog odjeka kod
gledatelja (publike) zazivieli u VHS, a kasnije i DVD izdanju. Uz ova potonja cesto su dostupne
popratne knjizice svrlo kvalitetnim stru¢nim tekstovima, intervjuima i fotografijama. Tisu tekstovi
ekstenzija dokumentarnog filma uz koji dolaze, ili, ako gledamo vice versa, tekstovi 1 film se
nadopunjuju prikazujuci istu temu u dva razli¢ita medija. Njihova je vrijednost 1 u edukativnom
sadrzaju, a filmovi takoder sadrze edukativnu komponentu — progovaraju o profesiji kroz prikaz

umjetnosti 1 umjetnika pijanizma 1 dirigiranja.

Filmski sadrzaj i analiza takvih dokumentarnih filmova ostaje na marginama filmologije te
ih se smatra filmovima bez teme, tzv. ,,non-issue films* (usp. Cohen, 2012: 18). Upitno je, dakle,
kome su takvi filmovi uopée zanimljivi, jer ih filmasi ne iS¢ekuju niti obracaju posebnu paznju na
njih. Cak se istiée da se slavni redatelii uopée ne upustaju (ili iznimno rijetko) u realizaciju
dokumentarnih filmova o glazbenicima klasi¢ne glazbe. Razlog je slaba distribucija 1 izostanak
potrebe trziSta za projekcijama u kino dvoranama, rijecju — financijske neisplativosti. Ipak, postoji
nekoliko redatelja koji predano rade glazbene dokumentarne filmove ili portrete glazbenih
umjetnika te su postigh zavidno umijeée reziranja 1 plasiranja svojih filmova. Cohen u
superlativima spominje redatelia Brunu Monsaingeona. Njegov film Umjetnost violine (The Art of
Violin, 2001) smatra znacajnim zbog snimki izdvojenih iz scena fikcionalnih filmova poput
Kantina Hollywood (Hollywood Canteen, Delmer Daves, 1944) 1 Carnegie Hall (Edgar G. Ulmer,
1947), a istie 1 vrijednost filmova o pijanistima Glennu Gouldu 1 Svjatoslavu Richteru te baritonu

Dietrichu Fischer-Dieskauu (ibid.: 82-83).

Dva su znaCajna dokumentarna filma koja odabiremo za analizu dirigenata. Rije¢ je o

filmovima Umjetnost dirigiranja: Veliki dirigenti proslosti (The Art of Conducting: Great
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Conductors of the Past, Sue Knussen, 1993) 1 Umjetnost dirigiranja: Legendarni dirigenti zlatnog
doba (The Art of Conducting: Legendary Conductors of a Golden Era, Peter R Smith, 1997). Oba
su bazirana na BBC-jevom televizijskom serijalu te suprvotno bili dostupni na VHS-u1i laserskom
disku, dok DVD izdanja datiraju iz 2001. odnosno 2002. godine. Oba filma prikazuju velikane
dirigentskog svijeta 1 umjetnosti te su nagradena nagradom Gramophone za najbolji video. Alan
Sanders, producent i urednik mnogobrojnih audio i audiovideo izdanja klasicne glazbe, autor je
popratne knjizice uz oba DVD izdanja spomenutih filmova. Njegovi tekstovi dotiCu se svakog
dirigenta prikazanog filmom, S$to pomaze da se (uz Citanje Sandersovih tekstova), analitickim
pregledom filmova ustanovi kako performativne specifiCnosti svojstvene pojedinom dirigentu
tumaci tvorac (autor) filma. Ne zaboravimo da je film djelo, a djelo je ,.slozeni sustav koji netko
stvara, a ¢im ga stvara netko, onda taj netko i sebe unosi u svjedocanstvo* (Peterli¢, 2018 [1977]:

239).

Dokumentarni film Umjetnostklavira: Velikipijanisti20. stoljeca (The Artof Piano: Great
Pianists of the 20th Century, Donald Sturrock, 1999) macica je niza o glazbenim virtuozima
violinistima, dirigentima, solo pjeva¢ima. Plejada pijanistica 1 pijanista u dotiCnome
dokumentarnom filmu impresivna je te scenarist i redatelj uspjeSno prikazuje osobnost i posebnost
svake pijanistice 1 pijanista uvrStenog u antologiju. Materijali birani za ovaj tip filmova odnose se
na arhivske video zapise, isjecke tzv. filmskih novosti (newsreels), arhivske fotografije kao i
neposredno snimljene razgovore s aktualnim umjetnicima 1 suradnicima. Iz odjave filma vidljiv je
podatak o velikom broju suradnika i suradnica, suradnickih televizijskih kuéa 1 materjjala iz
osobnih arhiva koriStenih za ovakav fim. Kao svaka antologija tako su i spomenuti filmovi
podijelili publiku 1 kritiku po pitanju odabira umjetnika koje se smatra, kako stoji u naslovu,
,velikim* glazbenim interpretima. Neminovno su izostavljeni neki dirigenti, pijanisti, violinisti,

pjevaci, Sto izaziva vrstu polemike kojom se ovaj rad ne bavi.

Jos je jedan znacajan dokumentarni film koji u svom naslovu rabi termin ,,veliki pijanisti*
— film Petera Rosena Zlatno doba klavira: Dokumentarni film o velikim pijanistima dvadesetoga
stoljeca (The Golden Age of Piano: A Documentary on the Great Pianists of the Twentieth Century,
1993). Taj je film slicnog koncepta kao i dokumentarni filmovi o violinistima, pjevac¢ima,
pianistima 1 dirigentima iz niza Umjetnost...(The Art of ...). Popratna knjizica uz DVD izdanje

ovoga filma skracena je verzia uvodnog teksta knjige Umjetnost klavira (The Art of the
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Piano,1989) Davida Dubala, pijanista i profesora klavirske literature na Skoli Julliard (Julliard
School). Tekst je usredotocen na povijesni razvoj pijanizma i predstavljanje glasovirskih virtuoza,
ali se o¢ituje 10 utjecaju pojave snimanja tonskih zapisa pijanisticke izvedbe. Dubal istice kako se,
takozvani, romanti¢ni pijanisti s pocetka 20. stolje¢a, prepustaju inspiraciji trenutka kod izvedbe te
suideji snimanja izvedbe, koja time postaje fiksirana, pruzali otpor (1993: 12). Ipak, kako snimanje
omogucuje ocuvanje izvedbe od zaborava tako se pijanisti s vremenom navikavaju na povecanu
ozbiljnost kod pripreme svojih nastupa i nastupa samih. Jednako tako pijanisti poCinju razmisljati
na nacin ,,Sto zvu¢i dobro na pozornici, a §to zvuci dobro na snimci“ (ibid.). Uvodenje snimanja
utjeCe na poimanje ipercepciju zive izvedbe kaorazliCite od izvedbe za snimanje. Primjerice, 1925.
godine pijanist 1 skladatel] Sergej Rahmanjinov snima veci broj djela za klavir na nacin da se
jednako ozbilljno posvecuje analizi kompozicija koje izvodi 1 novog medija za koji izvodi — trajni
zvucni zapis (usp. ibid.). Na neki nacin smo i danas svjedoci rivalstva: ziva izvedba naspram
studijske snimke. Snimke su Cesto toliko dovedene do nerealnog da gube na uzivosti i Ljudskoj,
nesavrSenoj dimenziji. Neupitno je da se pojavom 1 razvojem tehnologije povecava razina
profesionalizma itehniCka dovrSenost glazbene reproduktivne umjetnosti — pred izvodacem je veca
odgovornost, ali i veci pritisak. Upitno je gubi li se time prostor slobodnog muziciranja i element
improvizatorskog kod izvodenja, Sto izvedbi uZivo daje posebnu vrijednost, pri ¢emu je visok

tehniCko-interpretativni nivo conditio sine qua non.

Dinamika prezentacije pijanista i dirigenata u antologijski oblikovanim dokumentarnim
filmovima postiZze se glasom naratora, komentarima aktera odabranih za dokumentarni film —tada
zivu¢ih 1 aktivnih glazbenika (neki su i danas aktivni umjetnici), producenata i agenata. Takoder
su uvrSteni komentari samih pijanista i dirigenata koje film portretira, a to je naslijede glazbenih
dokumentarnih filmova nastalih sredinom 20. stolje¢a. Krackauer navodi primjer dokumentarnog
filma O ljudima i glazbi (Of Man and Music, Alexander Hammid, Irving Reis, 1951) koji
predstavla velike umjetnike scene klasi¢ne glazbe (1971: 158-159). U prikazu glazbenika pri
izvodenju glazbenog djela kao ishoda ,stvarno-zivotnih procesa®, pod ¢ime Krackauer smatra
probe, jasno je da se glazbu liSava samostalnosti i stavlja naglasak na muziciranje a ne na samu
glazbu (usp. ibid.: 158-159). Na taj nac¢in gledatelj dobiva uvid u proces koji prethodi samom
koncertu. Tim postupkom dokazuje se teznja dokumentarca za reprodukcijom zbilje, pri cemu se

»Zbilla po sebi“ i1 ,zbilja po filmu*“ (usp. Peterlic, 2018[1977]: 243) znacajno priblizavaju.
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Ponavljamo, glazba sama ovdje nije u prvome planu, ve¢ muziciranje kao akcija prije (proba) i za

vrijeme izvedbe (koncert).

Kod izvodenja glazbenog djela snimljenog kamerom, uz glazbenu komponentu nuzno smo
usredotoCeni 1 na vizualnu komponentu, tj. ,slku izvodaca — njihovih ruku, lica, instrumenata*
(Krackauer, 1971: 159). Stavlia se naglasak na glazbeni dogadaj te se osim glazbenika i
instrumenata kamerom prikazuju prostor i reakcija publike. Gledatelj je na neki nacin primoran
slijediti kretanje kamere. lako se ¢ini da se zbog prirode medija (film) premjesta teziSte s glazbe na
sliku, zapravo se podrzava glazbu i nudi podtekst u obliku vizualnog sadrzaja. Krackauer ovaj

fenomen opisuje kao ponovno uhvacenu glazbu (usp. ibid.).

Cilj antologijski oblikovanih dokumentarnih filmova o pijanistima i dirigentima je predoCiti
fascinantne profesije 1 umjetnike, predstavljaju stanovitu hagiografiju pijanizma 1 dirigiranja.
Zadatak dokumentarnog filma kao filmskog roda je predociti, s naglaskom na ¢mnjenicnost, novinu
1 izlagaCku sustavnost, ali ovi dokumentarni filmovi osim predo¢avanja takoder 1 tumace i
objasnjavaju, Sto je odlika znanstveno popularnih i obrazovnih filmova (usp. Turkovi¢, 2012
[1988]: 46). Ostaje zakljuciti da se ovim filmovima, ako i nemaju filmsko-umjetni¢ku vrijednost,
ne moze osporiti dokumentaristiCka vrijednost, edukativna komponenta 1 popularizacija klasicne
(usp. Cohen, 2012: 82), §to ponajprije dokazuju metode kompilacije (filmovi su sastavljeni od
postoje¢ih dokumenata poput slika, fotografija i filmova) i brojni intervjui Nama je, medutim,
zanimljivo na koji na¢in oko kamere prikazuje fenomen dirigiranja 1 pijanizma, kako u antologijs ki
usmjerenim dokumentarnim filmovima tako i1 u dugometraznim dokumentarnim filmovima o

pojedinim umjetnicima.

Dokumentarni filmovi o pojedinim izvodac¢ima prikazuju njihovu zivotnu i umjetni¢ku
pricu. Doznaje se kakvi su bili pocetci, Zivotne okolnosti, $to itko je sve utjecalo na rastirazvoj
umjetniCke osobnosti. Ne zelimo detaljno ulaziti u na¢ine promidzbe umjetnika, ali radi ilustracije
spomenimo da DVD izdanja ve¢ na naslovnoj strani i pozadini pakiranja garantiraju rijetko videne
snimke (neke i po prvi puta), kadrove snimljene izbliza, iznimne intervjue, portrete izuzetnih
glazbenika 1 senzacionalne izvedbe. Takve najave su ,metakomunikacijski naputci (Turkovic,
1996: 96) koji potencijalnom gledatelju filma omogucuju da se ,snade u pogledu same prirode
komunikacije® (ibid.) u koju namjerava stupiti ili ve¢ jest stupio (usp. ibid.).
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Jedan nacin prikazivanja umijetnika je da se komentarima suradnika, umjetnika, i ostalih,
dodaju primjeri snimaka koncerata iz raznih faza umjetnikova Zivota. Kao i kod antologijski
oblikovanih dokumentarnih filmova zamje¢ujemo da kod portretiranja pojedinih umjetnika
dominiraju srednji 1 krupni plan, a usredotocenost je na izvodaca samog. Takoder, podjednako se
koriste arhivske snimke pijanistickog recitala, snimke nastupa u komornom sastavu te uz pratnju
orkestra. Cesto se moze vidjeti i audiovizualne zapise s probe, dakle interakciju pijanista ili
dirigenta s kolegama 1 suradnicima, u radnom zanosu kreiranja buduceg koncertnog nastupa ili
studijske snimke. Kada se koristi isjecak s koncerta u kojem sudjeluje pijanist uz orkestar ili
dirigent uz orkestar, tada se prikaz $iri na orkestralne glazbenike, ali i u tom slu€aju dominiraju
srednji 1 krupni plan. I dirigente se, kao i pijaniste, Cesto portretira ¢im je moguce blize, ponekad i

izdvajanjem detalja, o ¢emu viSe u studijama slucaja.

Hrvatska filmska i televizijska produkcija ne oskudijeva portretima glazbenih umjetnika,
napose onih klasicne glazbe te izvodaca poput pijanista i dirigenata. Mladen Raukar, i sam pijanist,
scenarist 1 redatelj, autor je portreta pijaniste Jurice Muraia koji je prikazivan na HRT-u unutar
programa produkcije ozbiljne glazbe. IsjeCak nastupa snimljenog u televiziskom studiju, gdje
Murai izvodi glazbu Ludwiga van Beethovena, uvrsten je i u dokumentarni film Mladena Raukara

Jurica Murai (1996).

Muzikologinja Seadeta Midzi¢ opisuje “amalgam realnog 1 virtualnog” (2015: 39) u

nastupu Jurice Muraia:

Sonatau A-duru op. 2. br. 2. snimljena u discipliniranoj, gotovo asketski ¢istoj konstrukciji bijele
scenografije arh. Fabijani¢a, a u muzikalno jasnom i suzdrzanom rezijskom ¢itanju Ljiljane Bilus s
mirnim kadrovima koje vodi i ispunjava ton, njegov pokret i sadrzaj, te sugestivnim promjenama
koje su Citanje fraza. Ljiljana Bilus je televizijska redateljica s dugim iskustvom u dramskom i
glazbenom televizijskom programu, koju je narocito odlikovalo postovanje prema slozenom

glazbenom tkivu i duhu glazbenog primjera. (ibid.: 2015: 34)

Osim Ljiljane Bilus, Seadeta MidZi¢ istiCe scenaristicu iredateljicu Ivu Jelaci¢ koja je, osim
na Akademiji dramskih umijetnosti, diplomirala 1 na Muzickoj akademiji u Zagrebu. Njezini
televizijski radovi stoga, izmedu ostalog, obuhvacaju reziranje koncerata i emisija klasi¢ne glazbe,

poput Put spoznaje —Johann Sebastian Bach (1985) 1 21. Varazdinske barokne veceri — Jurica
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Murai svira Bacha (1996) (usp. ibid.: 35-38). Navedeni autori, scenaristi/ce 1 redatelji/ce, odraz su
zaokupljenosti (primjerice Ive Jelaci¢) “istrazivanjem televizije kao umjetnickog medija, osobito u
mterpretaciji klasicne glazbe 1 baleta” (Gali¢, ur., 2016: 225) ili izravnim TV prijenosima i
naknadnim obradbama opera, koncerata klasi¢ne glazbe i glazbenih manifestacija, Sto je slucaj s
Mladenom Raukarom i1 Brankom Ivandom (usp. ibid.: 447; 215), o Cemu viSe u iduem
potpoglavlju disertacije. Reziser Ante Rozi¢ takoder portretira glazbenike izvodace, a najznacajniji
su portreti pijanistice Sretne MeStrovi¢ (Sat sa Sretnom, 2000), pijanista Vladimira Krpana
(Vladimir Krpan — pijanist, 2006) i maestra Milana Horvata (Milan Horvat — Dirigent,2014) koji
je izdan 1 u DVD izdanju uz popratnu knjizicu, ¢iji tekst potpisuje muzikologinja Erika Krpan.

Sljede studije slucaja dokumentarnih filmova o dirigentima i pijanistima.

3.4.1. Studije slucaja: Umjetnost dirigiranja: Veliki dirigenti proslosti (The Art of Conducting:
Great Conductors of the Past, Sue Knussen, 1993)i Umjetnost dirigiranja: Legendarni dirigenti
zlatnog doba (The Art of Conducting: Legendary Conductors of a Golden Era, Peter R Smith,
1997)

U filmovima Umyjetnost dirigiranja: Veliki dirigenti proslosti (The Art of Conducting:
Great Conductors of the Past, Sue Knussen, 1993) i Umjetnost dirigiranja: Legendarni dirigenti
zlatnog doba (The Art of Conducting: Legendary Conductors of a Golden Era, Peter R Smith,
1997) zamijetan je portretni nacin prikaza dirigenata en face u srednjem i krupnom planu. Prvi od
spomenutih filmova o umijetnosti dirigiranja pocinje impresivnom kompilacijom i montaznim
sekvencama izvedbe Pete simfonije u c-molu, op. 67 Ludwiga van Beethovena. Dirigiraju razni
dirigenti, a snimke datiraju iz razlicith godina. Kolaz je sastavljen od videoisjeCaka s Arturom
Toscaninijem (1952.), zatim Herbertom von Karajanom (1957.), Ottom Klempererom (1946.) te
Georgeom Szellom (1967.) koji ravnaju, redom, Simfonijskim orkestrom NBC-a u Carnegie Hall-
u, Berlinskom filharmonijom na koncertu u Japanu, Filharmonijskim orkestrom iz Baden-Badena
s nastupa u Kurhaus-u u Baden-Badenu, te Simfonijskim orkestrom Chicaga u dvorani hotela

Sheraton u Chicagu (slikovni primjer 18).
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Primjer 18. Uvodna sekvenca filma Umyjetnost dirigiranja: veliki dirigenti proslosti (The Art of
Conducting: Great Conductors of the Past, Sue Knussen, 1993). Fotografije iz filma izradio Marijan
Tucakovic.

(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=LYnqU4AJvtA)

Prije nego otpocne prikaz plejade dirigenata, redatelj se odluuje prikazati i ugodaje s
pokusa — Leonard Bernstein uvjezbava Londonski simfonijski orkestar u studiju BBC-a (1967.), a
Sir John Barbirolli Orkestar grada Halléa u Manchesteru (1965.). Takav je postupak princip gradnje
narativa ovih filmova, narativa koji gledatela vodi od dirigenta do dirigenta, od orkestra do
orkestra 1 kroz prostore poput koncertnih dvorana, kazaliSta, televizijskih studija 1 pozornica na
otvorenom. Namjera je vizualno prikazati elemente koje komentatori usmeno tumace prie ili
nakon video isjeCka, daju¢i osvrt na posebnosti dirigentske izvedbe ili osobnosti dirigenta. Treba
primijetiti da se radi o filmskom kutu gledanja na dirigenta koji gledatelj iz publike nema
mogucnost ipriliku dozivjeti.

Na stanovit nacin izdvaja se portret nizozemskog dirigenta Willlkma Mengelberga, Sefa
dirigenta znamenitog orkestra Concertgebouw iz Amsterdama od 1895. do 1945.. 1z tehnickih
razloga u istoimenoj koncertnoj dvorani nije bilo moguce ostvariti snimanje koje je 1931. godine
trebala realizirati nizozemska tvrtka Tobis Klangfilm. Ta se tvrtka bavila filmskom tehnologijom 1i
razvijala tehnologiju zvu€nog filma, stoga je projekt snimanja dislociran u prostore filmskih studija
spomenute kompanije u Epinay-sur-Seine nedaleko Pariza u Francuskoj. U prostoru velikog studija
rekonstruirana je pozornica 1 izradena kulisa nalkk onoj koncertne dvorane orkestra
Concertgebouw. Postavljene su kamere, prema standardima tadaSnje fimske industrije: jedna
centralna 1 dvije bocne, Sto je bio standard i koncertne dvorane Concertgebouw (usp. Wennekes,
2009). Slikovni primjer 19 pokazuje nac¢ine kojima kamere oblikuju filmsku koncertnu situaciju.
Vidimo planove od totala, polutotala ikrupnog plana, sniman je orkestar iz daljine iblizu, adirigent

isklju¢ivo sa straznje strane i polubocno Ljevo i desno. Publika nije prisutna na studijskom
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snimanju, vec¢ je za potrebe zavrSnog filmskog uratka, montaznim postupkom, dodana u koncertni
film.

Primjer 19. Nizozemski dirigent Willlem Mengelberg u filmu Umjetnost dirigiranja.: Legendarni dirigenti
zlatnog doba (The Art of Conducting: Legendary Conductors of a Golden Era, Peter R Smith, 1997).
Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovic.

(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=Crfs0y] WCSs)

Za potrebe filma dirigent je sniman i odvojeno od izravnog nastupa s orkestrom, dakle
koriSteno je ukupno Cetiri kamere za realizaciju ovog filmskog projekta. 1z navedenog proizlazi da
kod snimanja ¢etvrtom kamerom, Mengelberg na neki na¢in glumi dirigiranje, na Sto nas Wennekes
upucyje sintagmom ,dirigent kao glumac™ (2009). Wennekes istice kako se i ranie, od 1913.
godine, snimalo dirigente frontalno — en face — za potrebe orkestara manjih mjesta kako bi svirali
pod vodstvom kvalitetnih 1 poznatih dirigenata. Orkestar je u tom slucaju gledao projekciju
dirigenta kako dirigira isvirao prema video zapisu dirigentske geste. Takvi su ,dirigentski filmovi*
(,,Dirigentenfilm®) bili u praksi nekoliko godina, ali nisu zaZivjeli kao kontinuirana praksa (usp.

ibid.: 329).

Primjer frontalnog snimanja dirigenata naveli smo u nekoliko navrata kod analize filmske
prezentacije dirigenta, ali ovaj je primjer izniman jer je produkt jedinstvenog projekta u kojem je
koncertna dvorana fingirana u filmskom studiju, kao $to je i dirigiranje, djelomicno, montirano
naknadno kako bi se gledatelima filma prezentirao izvedbeni element dirigiranja koji je

nedostupan pogledu iz koncertne dvorane (slikovni primjer 20).
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Primjer 20. Kadrovi Willema Mengelberga iz filma Umjetnost dirigiranja: Legendarni dirigenti zlatnog
doba (The Art of Conducting: Legendary Conductors of a Golden Era, Peter R Smith, 1997). Fotografije
iz filma izradio Marijan Tucakovic.

( Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=CrfsO0yJWCSs)

Dokumentarnim filmovima poput Umyjetnost dirigiranja: Veliki dirigenti proslosti (The Art
of Conducting: Great Conductors of the Past, Sue Knussen, 1993) 1 Umjetnost dirigiranja:
Legendarni dirigenti zlatnog doba (The Art of Conducting: Legendary Conductors of a Golden
Era, Peter R Smith, 1997) prigodno je prikazati jednog dirigenta u razliCitim fazama kariere.
Uzmimo kao primjere Richarda Straussa i1 Sergiua Chelibidachea. Iako ne postoji videozapis,
postoje dokazi da je Strauss u ranoj fazi karjere predstavljao vrlo energicnu pojavu na
dirigentskom podiju (usp. Sanders, 2002). Za razlku od navedenoga videozapis kasnije faze
Straussove karijere (iz godine 1944.) pokazuje dirigentsku tehniku svedenu na minimum, samo
najnuznije pokrete (taktiranja). Lievu ruku Strauss gotovo da ne upotrebljava, osim za okretanje
stranica partiture. Straussovi izrazi lica daju naslutiti gotovo nezainteresirano vodenje izvedbe —
usputno odradivanje — dok orkestar angazirano svira zivu, dinami¢nu, komi¢nu, karakterno
raznoliku glazbu simfonijske pjesme Vragolije Tilla Eulenspiegla (Till Eulenspiegels lustige

Streiche) koju je Strauss osobno skladao (slikovni primjer 21).

Primjer 21. Richard Strauss — kadrovi iz filma Umjetnost dirigiranja: Veliki dirigenti proslosti (The Art of
Conducting: Great Conductors of the Past, Sue Knussen, 1993). Fotografije iz filma izradio Marijan
Tucakovic.

(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=LYnqU4AJvtA)

Za razliku od Straussove izvedbene pojave, snimke pokusa i koncerta s istom skladbom, u
izvedbi Sergiua Chelibidachea (godine 1964.), pokazuju iznimnu mimiku i gestiku dirigenta. Nalik
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mimi¢aru, odnosno mimickom tumacenju i prikazu karaktera glazbe, Chelibidache (za razliku od
Straussa) bogatim mimiCko-gestualnim spektrom stvara vidljiv i izvedbeno visoko teatralan
doprinos glazbenom sadrzaju (slkovni primjer 22). Dozovemo li ovdje Gavelline digresie o
dirigiranju, moze se zakljuc¢iti da je Straussova gesta Cujna, a manje vidljiva, dok je

Chelibidacheova gesta izrazito vidljiva (glumackog predznaka) i Cujna.
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Primjer 22. Sergiu Chelibidache — kadrovi iz filma Umjetnost dirigiranja: legendarni dirigenti zlatnog
doba (The Art of Conducting: Legendary Conductors of a Golden Era, Peter R Smith, 1997). Fotografije
iz filma izradio Marijan Tucakovic.

(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=CrfsOyJWCSs )

Redatelj ukazuje da Chelibidache u kasnijoj fazi karijere reducira pokrete i tjelesnu gestu,
ali naboj 1 intenzitet dirigentskog utjecaja na izvodaCe ostaju jednaki kao kod bogatijih pokreta,
ako ne 1 snazniji. Razlog tome su izgraden autoritet, u svijetu klasi¢nih glazbenika prepoznat kao
izniman, snazna aura prisutnosti, iskustvo, erudicija i neprikosnovena umijetnicka imaginacija.
Treba primijetiti da je u njegovim ekonomi¢nim pokretima utkana energi¢na, razmahana gesta iz
ranijih  dirigentskih  akcija. Radi se o kondenziranoj 1 koncentriranoj dirigentskoj akciji
(dirigentskom satsu) koja odrazava dostatnost osnovnog impulsa koji orkestar prihvaca i preuzima
ostatak akcije (radnje). Takoder, moc¢an alat kod dirigiranja je i naCin na koji Chelibidache gleda
glazbenike koji sviraju. Ve¢ smo u nekoliko navrata isticali vaznost pogleda kod uspostavljanja
kontakta 1 komunikacije glazbe glazbenicima 1 dirigenta sa glazbenicima. Chelibidacheova gesta i
kada nije vidljiva u zamasima, ostaje vidljiva pri transmisiji energie 1 auri prisutnosti majstora

glazbenika, $to je 1 doslovno znacenje rijeCi maéestro (usp. Ani¢ 1 Goldstein, 2007: 358).
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Primjer 23. Sergiu Chelibidache — fotografija iz filma Umjetnost dirigiranja: Legendarni dirigenti zlatnog
doba (The Art of Conducting: Legendary Conductors of a Golden Era, Peter R Smith, 1997). Fotografiju
iz filma izradio Marijan Tucakovic.

(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=CrfsOyJWCS8s )

Oba dokumentarna filma o velikim dirigentima upoznaju gledatelja s tipovima dirigenata
poput autokratski profiliranih Artura Toscaninija, Fritza Reinera i Georgea Szella, diktatorske
pojavnosti 1 kontrole Evgenyja Mravinskog te misticnog Sergiu Chelibidachea. Tehnicki su
besprijekorni Serge Koussevitzky, Willem Mengelberg, Erich Kleiber, Charles Munch. Njihovo
dirigiranje odlikuje precizna, izravna gesta, oStrijih 1 poentilistickih manira, bez okolisanja. Takav
nacin dirigiranja ostavlja dojam objektivnog, racionalnog dirigentskog pristupa umjetnickom djelu.
Izvodaci reagiraju spremno, a rezultat je interpretacija visokog tehnickog i zvu€nog standarda.
Primjer konvencionalnog nacina dirigiranja — desna ruka indicira tempo 1 puls, lijeva ruka pokazuje
izrazajnu komponentu glazbe — je Willem Mengelberg, dok su Sir Thomas Beecham i Wilhelm
Furtwingler (svaki na svoj nacin) prilicno slobodno koristili dirigentski Stapic. Beecham
subjektivno 1 spontano, prozeto izrazajnim gestama i gestama namjere, koje sviraCima porucuju:
samo svirajte, vjerujem vam. Furtwinglerov je nacin koriStenja dirigentskog Stapi¢a u suStini
neprecizan, izrazito slobodan pa cak i trzajiv, treskav, ali cjelovita pojavnost i pozicija na

dirigentskom podestu §iri pouzdanje i podrzava izvodace (usp. Sanders, 1997; 2002).

Dirigenti koji ne koriste dirigentski Stapi¢, prikazani ovim filmovima, su Hermann
Scherchen i1 Leopold Stokowski. Stokowski je doslovce pravi showman dirigentskog svijeta 1 veliki
popularizator klasiéne glazbe. Njegova je gesta elegantna, elokventna, bez uglatih pokreta. Ovaj
dokumentarni film ne propusta uvrstiti isjeCak nastupa Stokowskog iz filma Carnegie Hall (Edgar
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G. Ulmer, 1947) koji je temeljito analiziran u proslom poglavlju. Bruno Walter je human 1 topao
prema orkestru, pomalo konzervativan, ali liri¢an, smiren i vitalan. Njegov izvedbeno-gestualni
scenski bios odaje potpuno uravnoteZenu tjelesnu i emocionalnu energiju, doziranje emocionalnog

naboja u sluzbi glazbenog djela, bez nametanja vlastitog dozivljaja i afektacije.

Herbert von Karajan 1 Leonard Bernstein primjer su izrazito osebujnih 1 nadahnjuju¢ih
dirigentskih li¢nosti, vrlo razliciti u izvedbenoj manifestaciji. Potka Bernsteinova dirigiranja je
konvencijama dogovorena tehnika, no njegov je stil izrazito tjelesan i emocionalno sugestivan.
Zamjecuju se bogati manualni pokreti kao iplesni pokreti koji angaZiraju cijelo tijelo, na neki nacin
je antipod Karajanu (usp. Gjadrov, 2002: 262). Karajanova postura je primjer uzemljenog
dirigentskog postojanja, (gotovo) uvijek je zatvorenih ociju, uronjen u glazbu koju vodi 1 oblikuje
rukama magnetskog naboja, ali ne daje znakove orkestru. Gjadrov navodi da Karajan ,,dirigentsku
umjetnost pretvara u svojevrsnu magiu, ali uviek u radu s isklju¢ivo najboljim orkestrima, gdje
nisu potrebne uobiCajene zakonitosti profesije” (ibid.: 262). Iako ne uspostavlja kontakt o¢ima,
njegova je aura prisutnosti toliko snazna da potpuno obuzima auditorij i svira¢e te modelira zvuk
kao da je rije¢ o skulpturi od zvuka. Dokaz je to kako metatehnicka persona egzistira na

koncertnom podiju ionda kada tehnicka persona odstupa od konvencija.

3.4.2. Studije slu¢aja: Umjetnost klavira: Veliki pijanisti 20. stolje¢a (The Art of Piano: Great
Pianists of the 20th Century, Donald Sturrock, 1999) i Zlatno doba klavira: Dokumentarni film
o velikim pijanistima dvadesetoga stoljeéa (The Golden Age of Piano: A Documentary on the

Great Pianists of the Twentieth Century, Peter Rosen, 1993)

Film Donalda Sturrocka Umjetnost klavira: Veliki pijanisti 20. stoljeca (The Art of Piano:
Great Pianists of the 20th Century (1999) konceptom je vrlo slican filmovima o dirigentima, koje
obraduje prethodna studija slucaja. Predstavljanjem Sesnaest pijanista i dvije pijanistice, ovaj film
¢ine nezaobilaznim za svakog ljubitelja pijanizma, bilo profesionalnog bilo amatera. Jedna od
vrijednosti ovoga filma je u izvrsnoj naraciji i pri¢i o svakom pojedinom pijanistu ili pijanistici te
komentarima tada (a ve¢inom 1 sada) zivu¢ih pijanista, agenata i dirigenata. Narativ je strucan,
logi¢an, spone neprimjetne 1 bez naglih prekida niti narativa, dok su anegdote iz zivota pijanista

zanimljive, Sto film Cini pristupa¢nim Siroj publici.
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Vec se iz oblikovanja najave filma i kadrova prvih nekoliko minuta filma moze iScitati na
cemu je teziSte pri filmskoj prezentaciji pijanistickih izvedbi. Najava filma krupnim planom
prikazuje pijanisticke prste u izvedbenoj akeiji, snimane iz raznih kutova gledanja (slikovni primjer

24).

",
THE ART OF PIANO

Primjer 24. Najava filma Umjetnost klavira: Velikipijanisti 20. stoljeca (The Art of Piano: Great
Pianists of the 20th Century, Donald Sturrock, 1999). Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovic.
(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=zqnKIZ9navA)

Uz krupni plan pijanistiCkih prstiju kako sviraju po tipkama klavira, u ostatku filma
dominira i srednji plan prikaza pijanista za klavirom. Nakon for§pana, uvodni kadrovi prikazuju
snimke koncertnog podija s klavirom, koncertnu dvoranu ispunjenu do posliednjeg mjesta i publiku
koja znatizelno 1 uzbudeno i8¢ekuje dolazak pijanista na pozornicu. Sljede, ponovno, krupni i
srednji planovi pianistickih prstiju 1 raznih pranista kako sviraju. Sliéno kao 1 kod dirigenta,
montaznim postupkom izvedbi uzivo oblikovan je odlomak prvoga stavka Sonate za klaviru f-
molu, op. 57 (Appasionatta) Ludwiga van Beethovena. Nizu se isjecci snimki nastupa britanskog
pijanista Solomona Cuntera (poznatijeg kao Solomon) iz 1956., Cileanskog pijanistickog virtuoza
Claudia Arrauva iz 1983., britanske pijanistice Dame Myre Hess iz 1945., ruskog pijanista
Svijatoslava Richtera iz 1992., te poljsko-americkog pijanista Artura Rubinsteina iz 1975. godine.
Taj je montazni uradak izveden toliko uvjerljivo da odaje dojam jedne koncertne scene kojom su
prikazani izvedbeni elementi pijanistickog recitala: koncertni podi, koncertni klavir, publika,
izvoda¢, izvedbeni ¢in, pliesak publike i naklona izvodaca (slikovni prilog 25). Nakon Sto se
izredaju pijanisti 1 pyjanistica te Rubinstein odsvira zadnje taktove, prikaz pijanistickog nastupa
zavrsava montaznim postupkom zatamnjenja, nakon kojeg slijedi snimka publike koja euforicno
plies¢e pijanistu Ignacyu Janu Paderewskom. Paderewski (nota bene) uopée nije dio izvedbe
spomenute sonate, ali je naklon Paderewskog istovremeno upotrijebljen 1 kao zavrSetak scene
koncerta 1 kao poCetak prve u nizu scena kratkih filmskih portreta znacajnijih pijanista i pijanistica

dvadesetoga stolje¢a (slikovni primjer 25).
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Primjer 25. Uvodna montazna sekvenca filma Umjetnost klavira: Veliki pijanisti 20. stoljeca (The
Art of Piano: Great Pianists of the 20th Century, Donald Sturrock, 1999). Fotografije iz filma izradio
Marijan Tucakovic.
(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=zqnKIZ9navA)

Kratki portret koncertnog nastupa Ignacya Jana Paderewskog posuden je iz filma
Mjeseceva sonata (Moonlight sonata, Lothar Mendes, 1937) 1 doima se kao ekranizacija MatoSeva
prikaza Paderewskog. Paderewski je smiren i duboko fokusiran, prikazan srednjim i krupnim
planom. Njegova je tehnika sigurna, a emocionalna energija vodena intelektom, a ne afektom.
Publika je —narocito dame —u deliriju, neki promatraju izvodaca kroz male dvoglede (dalekozore)
kako bi vidjeli naocitog virtuoza injegove virtuozne prste (slikovni primjer 26). Dokaz je to potrebe

koncertne publike da bude ne samo slusatelj ve¢ i gledatelj koncertnog nastupa. Takoder vidimo
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Siri kontekst izvedbenog prostora koncertne dvorane 1 pokrete kamere koji prate zvucnu

komponentu filmskog zapisa koncerta, podupiru¢i kod gledatelja iskustvo prisutnosti dogadaju.

Primjer 26. Dama iz publike dvogledom prati nastup Ignacyja Jana Paderew skog — kadar iz filma
Umjetnost klavira: Veliki pijanisti 20. stoljeca (The Art of Piano: Great Pianists of the 20th Century,
Donald Sturrock, 1999). Fotografiju iz filma izradio i zaokruzio crvenom kruznicom Marijan Tucakovi¢.

(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=zqnKIZ9navA)

Josef Hofmann primjer je pijaniste Cija je tehnika zasnovana na slobodnoj ruci, velikim
pokretima 1 prirodnoj poziciji prstiju na klavirskim tipkama (blago zaobljeni prsti). Pijanist Piotr
Anderszewski komentira Hofmannov pijanizam 1 gestom ruke pokazuje fizicki aspekt oblih i
velikih pokreta (krupna tehnika) Hofmannove tehnike sviranja. Vidljivo je intenzivno koriStenje
gornjeg dijela tijela za dobivanje snage u akordima (naginjanje prema naprijed) i kruzno, te¢no
gibanje (ljuljanje) povezano s glazbenim kretanjem. U pasaZzama brzeg tempa Hofmann svira blize
tipkama, jer glazba tako zahtjeva, ali ne svira izoliranim pokretima prstiju veé gipkim pokretima
koji su eklatantan primjer tehnike sviranja klavira koja povezuje aktivan rad prstiju i slobodu ruke
(podlaktice, nadlaktice, ramena). Iz filma doznajemo da je Hofmann bio sumnjicav spram tadasnje
tehnologije snimanja te da filmski zapis izvedbe Preludija za klavir u cis-molu, op. 3, br. 2 Sergeja
Rahmanjinova predstavlja jedinstven uvid u Hofamnnov pijanizam. Snimka pokazuje televizijski
(NBC) prijenos Hofmannove izvedbe, koju najavljuje voditelj programa, a za vrijeme koje
glazbenici simfonijskog orkestra sjede na pozornici. Kadrovi koji prikazuju Hofmanna oblikovani
su srednjim 1 krupnim planom, a kutovi snimanja su en face te lijevo i desno bo¢no. Snimka

kombinira pogled na pijanistovo cijelo tijelo za klavirom, lice i1 ruke kako sviraju po tipkama.
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Hofmannova izvedba u naraciji filma posluzila je kao uvod u nastavak — kratak osvrt na
Sergeja Rrahmanjinova. Video snimke nastupa velikog skladatelja i pijaniste ne postoje, ali Cujemo
audio isjecak njegove izvedbe vlastitog Treceg koncerta za klavir i orkestar u d-molu, op. 30. Iako
ne postoje video snimke njegova nastupa, vrlo je dojmljiv video zapis Rahmanjinova na
prekooceanskom brodu, koji ilustrira prisilno napuStanje vlastite domovine 1 odlazak (emigraciju)
u SAD. Portret pijanista Bennoa Moiseiwitscha logican je nastavak filma, obzirom da ga prikazuje
u izvedbama skladbi Sergeja Rahmanjinova. Gledamo i intervju s Moiseiwitschem iz kojeg
doznajemo da je upoznao Rahmanjinova 1 raspravljao o izvodenju skladateljevih kompozicija za
klavir. Osim isjecka izvedbe Drugog koncerta za klavir i orkestar u c-molu, op. 18, prikazana je
studijska snimka s izvedbom Preludija za klavir u h-molu, op. 32, br. 10. Taj je nastup doista
pogodan za analizu filmskog prikaza pijanista na studijskom koncertnom podiju snimanom za TV
produkciju. Odlikuje ga jednostavnost, mirnoca i Cistoca filmskog izraza — sve ono $to odlikuje

pijanisticko umije¢e 1 umjetnicku osobnost Bennoa Moiseiwitscha (slikovni primjer 27).

Primjer 27. Kadrovi koji portretiraju nastup pijanista Bennoa Moiseiwitscha interpolirani u
dokumentarni film Umjetnost klavira: Veliki pijanisti 20. stoljeca (The Art of Piano: Great Pianists of the
20th Century, Donald Sturrock, 1999). Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovi¢.

(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=zqnKIZ9navA)

Rusko-americki pijanistiCki virtuoz Vladimir Horowitz dokaz je osebujne pijanistiCke
osobnosti, kako u tehnickom tako i u umjetnickom smislu. Njegov je odnos prema publici 1
medijima bio silno dinami¢an, narocito za vrijeme dugogodiSnjeg izbivanja sasvjetskih koncertnih
podija. Publika ga je godinama Cekala, a ¢ekala ga je (i doCekala) i na dan njegova povratnickog
koncerta 1965. u poznatoj koncertnoj dvorani Carnegie Hall u New Yorku. Karte su bile
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rasprodane, a Horowitz je kasnio na pocetak nastupa. Neizvjesnost hoc¢e li se Horowitz uopce
pojaviti na koncertu ili ne, ¢ini taj izvedbeni dogadaj primjerom Sirokog spektra pijanisticke
izvedbe. Naime, koncertni agent Schuyler Chapin tumaci Horowitza kao showmana koji zna
procijeniti zahtjeve trziSta. Chapin se prisje¢a povratnickog koncerta i trenutka prije izlaska
Horowitza na scenu. Horowitz se, navodno, neckao i1 prokrastinirao izlazak na scenu, pa ga je
Chapin rukama lagano usmjerio prema ulazu na pozornicu i blago pogurnuo kroz vrata. Tada se,
prepricava Chapin, dogodio enormni aplauz kojim je publika pozdravila slavnog pijanista.
Horowitz je, nakon kratkog Soka, uspravnim drzanjem pozdravio publiku, proSao cijelu pozornicu
1 naklonio se publici sa svih strana. Potom je gestom najavio nastup pokazavsi prema klaviru —u
trenu sjedanja za instrument, opisuje Chapin, nastupio je tajac ,glasniji od aplauza, a potom
koncert za pamcenje. Horowitz je kao umjetniCka linost doista blizak afektivnom
(stanislavskijevskom) pristupu. Za vrijeme izvedbe emocionalno je silno intenzivan, ¢esto na rubu
rizika 1 bez kalkulacije — sviranje ,,na sigurno” kod Horowitza nije opcija. Takav pristup, moze
uzrokovati 1 fizicki 1 mentalni zamor te potrebu izbivanja umjetnika s koncertnih pozornica dulji

niz godina.

Madarsko-romski pijanist Gyorgy Crziffra prikazan je u izrazito virtuoznoj akciji kako svira
Galop final Franza Liszta. Njegov je stav za klavirom samouvjeren i siguran, a brzinu rada prstiju
za vrijleme sviranja kamera prikazuje izbliza s namjerom isticanja Cziffrina zaStitnog znaka —
bravurozne virtuoznosti. Nakraju izvedbe kamera prikazuje Cziffru enfaceividimo lagani osmijeh

na pijanistovom licu, odraz Sarma i zadovoljstva odsviranim.

Posebno je znaCajan portret pijanistice Dame Myre Hess. Vidimo kadar razrusenog
Londona za vrijeme nedaca Drugoga svjetskog rata i snimku Nacionalne galerije ¢ime dobivamo
uvid u povijesne okolnosti. Sljedi vrlo kratak isjeCak snimke nastupa Myre Hess u izvedbi
Koncerta za klaviriorkestar br. 17, u G-duru, KV. 453 W. A. Mozarta, §to je svojevrsna poruka
otpora saveznicima protiv kojih se Velika Britanija borila u ratu (godina je 1942). Naime, Austrija
¢iji je Mozart nacionalni ponos 1 simbol, jedan je od ratnih protivnika Ujedinjene Kraljevine u
Drugom svjetskom ratu. Medutim, Mozartova je glazba ponos i uzor cielog CovjeCanstva, ¢ime
nastup pijanistice pruza dodatnu moralnu podrSku vojnicima koji ispunjavaju gledaliSte, a povrh
svega prisutna je 1 kraljica Elizabeta (kraljica majka). Isje¢ak nastupa Myre Hess vidjeli smo iu

uvodnoj montaznoj sekvenci (godina je 1945.), a nastavk kratkog portreta donosi dulji fragment
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iste izvedbe. Posebno je vrijedno vidjeti televizijsku najavu (slikovni prilog 28) toga nastupa koja
pokazuje koliko je kultura pijanizma znacajna za Ujedinjeno Kraljevstvo, da se moral vojnicima
podize posjetom pianistickom recitalu 1 to pod pokroviteljstvom Kraljice. Ovaj video zapis
dodatno potvrduje emocionalnu uravnotezenost, glazbenu inteligenciju, suverenu pijanisticku

tehniku 1 duboku koncentraciju pijanistice Dame Myre Hess.

PRESENTS

Primjer 28. Kadrovi koji portretiraju pijanisticu Dame Myru Hess u filmu Umjetnost klavira:
Veliki pijanisti 20. stoljeca (The Art of Piano: Great Pianists of the 20th Century, Donald Sturrock, 1999).
Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovi¢.
(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=zqnKIZ9navA)

U portretu Artura Rubinsteina vidimo nijeme video snimke (Cuje se glas naratora) kako
svira Etidu u e-molu op. 25, br. 5 Frederica Chopina, u realnom tempu i usporeni film iste snimke
(stoji podatak da je snimka nacinjena oko 1928.). Takav postupak omogucuje nam uvid u tehni¢ki
aspekt Rubinsteinova pijanistickog umieca, a redatelj kao da zeli naglasiti divljenje prema
¢injenici  §to sve moze corpo incredibile (“nevjerojatno tijelo”)8? Artura Rubinsteina. Takoder,
gledamo i sluSamo snimku solista Rubinsteina uz orkestar te intervju u kojem pijanist objasnjava
osobni pristup sloju izvedbe, koji u proslom bloku disertacije nastojimo definirati metatehni¢kim
izvedbenim spektrom. Prema navodima iz spomenutog mtervjua, Rubinstein spontano osjeti
nekoga (anonimnog) u publici tko posebno pozorno slusa te uspostavlja neku vrstu ,,antene, ¢ime

transmisija glazbene izvedbe postaje snaznijim magnetom za publiku u cijeloj dvorani.

Nastavak filma prikazuje pijanista Francisa Plantea, kao primjer jednog od prvih pijanista
koji po€inju snimati vinilne ploce, a iznimno je vrijedna video snimka kako svira Chopinovu Etidu
u C-duru, op. 10, br. 7, svirajuéi iz nota, u kuénom okruzenju. Plante je bio u¢enik Franza Liszta,
a ¢uo je 1 Chopinovo sviranje. Snimka je jednostavna i prikazuje briljantno sviranje te ¢uva od

zaborava estetiku pijanizma ranog dvadesetog stoljeca.

82 Vidi str. 40 ove disertacije.
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Francuski pijanist Alfred Cortot izrazit je primjer aristokratskog drzanja za klavirom,
romanticnog sviranja bez organskih ekspresija — njegova je prezencija liSena facijalnih ekspresija,
tijelo je mirno ili blago u pokretu. Redatelj ponovno, za vrijeme naracije, koristi priliku prikazati
nijemi filmski zapis sviranja urealnom vremenu i uusporenom filmu. Mozemo prepoznati sviranje
Etide u C-duru, op. 10, br. 1 Frederica Chopma. Iznimno vrijedan zapis je Cortotova lekcia o
sviranju posliednjeg stavka iz ciklusa Djecji prizori, op. 15 (Kinderszenen, op. 15) Roberta
Schumanna. Za vrijeme sviranja, Cortot, govori, tumaci, gleda prostor pred sebe, a zapravo je
zagledan u nutrinu samoga sebe 1 nutrinu sadrzaja glazbenog djela. Ovaj je videozapis vrlo

impresivnog sadrzaja i dokument iznimno vrijedan za pijanizam.

Wilhelm Backhaus, tehni¢ki je besprijekoran, a prikazan je putem snimke iz mladosti i
snimke iz poznijih Zivotnih godina. Razvidna je racionalna emocionalnost zasnovana na
promi§hanju izvanglazbenog sadrzaja unutar glazbenog tkiva, ali bez afektivnosti 1 suviSe
dozivljaja. U nastavku doznajemo da je pijanist Edwin Fischer snimao ploCe, pratimo razgovor u

njegovu domu. Cuje se kako Fischer svira, ali ne vidimo njegove ruke u akciji.

Slijedi zaokret u naraciji 1 fokus na dva pijanista bivSeg SSSR-a (oboje ucenici Heinricha
Neuhausa). Prvo je prikazan Emil Giljels snimkom s ratne fronte gdje ¢lanovi sovjetskog ratnog
zrakoplovstva 1943., okuplieni oko poviSene platforme s klavirom, sluSaju Giljelsovu izvedbu
Preludija u g-molu op. 23, br. 5 Sergeja Rahmanjinova. Avion prelije¢e iznad pijanista 1 vojnika
koji sluSaju, a kamera ga prati pokretom. Primjer je to filma ratne propagande, Sto je takoder jedan
od nac¢ina prikaza pijanista putem filmskog medija, o cemu smo ve¢ pisali pri analizi pijanistice
Dame Myre Hess. Pored spomenute snimke na otvorenom prostoru, pod vedrim nebom kojim lete
zrakoplovi, Giljels je portretiran 1 kracom snimkom s koncerta uzivo iz koncertne dvorane, kao
solist uz orkestar. Drugi je sovjetski pijanist, prikazan ovim filmom, Svjatoslav Richter. Osim u
pocetnoj montaznoj sekvenci, ovdje ga vidimo kako svira energicno, rasko$no i s puno zanosa.
Svira cijelim svirackim aparatom, ali su ruke iprsti u bliskom kontaktu s tipkama, a lice ozbiljno 1
pomalo mrko. Videosnimka vjerno odgovara opisu koji ¢itamo u Berkovicevim zapisima o

Richteru.

Talijanski pijanist Arturo Benedetto Michelangeli ve¢ u nac¢inu dolaska na pozornicu odaje
aristokratsko drzanje. Smjesta se za klavir, namjeSta kosu i dovrSava kratki ritual pripreme za

nastup. Njegova intelektualna emocionalnost, pokazuje da se zvukovna realizacija partiture s
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raznolikom karakterno-zvukovnom paletom, ne odrazava nuzno u gestualnoj partituri. Videozapisi

Michelangelija takoder su fimski dokaz Berkovi¢eva osvrta na slavnog talijanskog virtuoza.

Glenn Gould, kanadski pijanist, unato¢ naizgled krhkim prstima, proizvodi raspon zvu¢nih
efekata od tiSih (pianissimo) do snaznijih (fortissimo) dinamika. Poznat po introspektivnom
pristupu, 1 vokaliziranju (Gouldanju) —narocito za vrijeme izvodenja Bachove glazbe — svira bez
kalkulacija, emocionalno vrlo angazirano i silno intenzivno. Poznato je da Gould sebe smatra
suskladatellem djela koje izvodi, te se kao sukreator glazbenog djela u trenutku sviranja ocituje
gestualnom partiturom vrlo izrazajnih facijalnih ekspresija i pokreta tijelom koji se sjedinjuju s
glazbenim tkivom. U svojim ranim tridesetima Gould se povukao s koncertnih podija i1 snimao za
CBS. Vidimo i snimku Goulda u svojoj rezidenciji kako Secée prirodom, ulazi u prostoriju u kojoj
uvjezbava skladbe, sjeda za klavir prekrizenih nogu i svira Bacha (izrazajno vokaliziraju¢i za

vrijeme sviranja).

Claudio Arrau, jos je jedan pijanist koji se javlja 1uuvodnoj montaznoj sekvenci. Vidimo
Sake 1 prste velikog raspona i snage, ali je zvuk koji Arrau stvara uvijek plemenit i kontroliran, a
ton lijepo oblikovan. Njegov je scenski bios fokusiran i mirnog drZzanja, ali snaznog unutarnjeg
naboja 1 koncentracije. Za vrileme odjave filma prikazana je pijanistica Annie Fischer u izvedbi
Chopinova Valcera uDes-duru, op. 64, br. 1. Tehnika sviranja Annie Fischer ogleda se u klasi¢no
zaobljenim prstima, uz podr§ku podlaktice 1 gornjeg diela tijela. Njeno drzanje za instrumentom
odrazava karakter glazbe umjerenim kretnjama gornjeg dijela tiela, diskretnom facijalnom

ekspresijom 1 gipkim slobodnim prstima.

Drugi film koji analiziramo, Zlatno doba klavira: Dokumentarni film o velikim pijanistima
dvadesetoga stoljec¢a (The Golden Age of Piano: A Documentary on the Great Pianists of the
Twentieth Century,Peter Rosen, 1993), koncipiran je kao povijesni pregled, kako umjetnika klavira
prosloga stoljeca, tako 1 povijesti klavirske glazbe iskladatelja koji suza klavir skladali. Vrijednost
ovoga filma upravo je u njegovoj sistemati¢nosti. Jedan komentator, odnosno narator, David Dubal
vodi gledatelje ovoga filma tematski strukturirano. Struktura naracije istovjetna je onoj u knjizici
koja dolazi uz DVD izdanje, ali u stilu prezentacije pijanizma Siroj publici. Nakon uvoda, sluSamo
isjeCke izvedbi triju pijanista: Claudia Arraua, Rudolfa Serkina 1 Vladimira Horowitza. Nastavak
filma nastoji odgovoriti na pitanje zasto je bas klavir posluzio kao jedinstveno sredstvo osobnog

izriaja. Izvedbe pijanista Glenna Goulda 1 pijanistice/Cembalistice Wande Landowske podupiru
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narativ te su ujedno uvod u nastavak filma. Potom se Dubal fokusira na tumalenje razvoja
instrumenta krajem 18. stoje¢a — od Njemacke preko Beca i Londona. U duhu obrazovnog filma,
kroz Dubalovu bajkovitu naraciju o povijesnim spletovima i okolnostima Sirenja popularnosti
klavira, gledatelju su podastrti brojni slikovni prikazi skladatelja i1izvodaca. Pijanisti koje redatelj
odabire kao podupiratelie teme su Dame Myra Hess, Arthur Rubinstein, Alexander Brailowsky 1
Claudio Arrau. Nastavak je orjjentiran na slavnog Ignacyja Jana Paderewskog. Osim snimki
njegovog sviranja vidimo 1 nastupe Josefa Hofmanna, Percyja Graingera i Alfreda Corota. Potom
dolazimo do ere audio snimanja koje je predstavljeno ponajviSe prikazom Arthura Rubinsteina u
tonskom studiju te Rudolfa Serkina, Claudia Arrauva 1 Vladimira Horowitza. Posljednji tematski
blok dotice se 1958. godine i nastupa americkog pijaniste Van Cliburna® u Moskvi, uz Moskovski

orkestar pod ravnanjem dirigenta Kirila Kondrashina, a sve na vrhuncu hladnoga rata.

Dva su prikaza u ovom filmu koja smatramo iznimno vaznima za prikaz pijanistiCke
izvedbe putem filmskog medija. Prikaz francuskog pijaniste (rodenog u danasnjoj Ukrajini)
Alexandera Brailowskog (1896-1976) u izvedbi Velikog blistavog valcerau As-duru, op. 34., br.
1 Frederica Chopina®* i prikaz Alfreda Cortota u izvedbi tri stavka suite za klavir Djecji kutic
(Children's Corner) Claudea Debussyja.

Brailowsky je prikazan interpolacijom cjelovitog kratkometraznog dokumentarnog filma
znamenitog francusko-njemackog redatelja Maxa Ophiilsa. Zacudno, ali ovog podatka nema u
odjavi filma kao niti u popratnoj knjizici uz DVD izdanja (sic!). Ophiilsov film datira iz 1936.
godine, realiziran je crno-bijelom tehnikom, a naslovljen je jednostavno Chopinov blistavi valcer
— Alexander Brailowsky (Valse brillante de Chopin — Alexander Brailowsky). Internetska baza
podataka IMDb klasificira ga kao kratkometrazni glazbeni dokumentarni film?® koji pripada
ranijim Ophiilsovim filmskim ostvarenjima. Redatelj se pokazuje kao izrazito senzibilan tumac
glazbenog 1 predstavlackog sadrzaja pianisticke izvedbe, snaznog osjecaja za glazbenu

dramaturgiju. Interijer je jednostavan, klavir smjeSten na poviSenim (stepenastim) bijelim

8 Puno ime i prezime Harvey Laban Cliburn mladi, ali je u pijanistickomsvijetu znan kao Van Cliburn.

% Naslov na hrvatskomjeziku preuzet je iz izdanja Chopinovih Valcera (Muzi¢ka naklada, Zagreb, 1971) u redakciji
pijanistice Melite Lorkovic.

8 Usp.: https://www.imdb.conv/title/tt0028457/
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kubusima, a zamjecujemo 1 prozracne zastore koji kao da su bili inspiracija Mileticu u koncertnim

scenama filma Koncert prikazanom u proslom poglavlju.

Iako je rije¢ o jednoprizornom filmu koji prikazuje nastup pijaniste, nema govora o
monotoniji. Kadrovi su dinami¢ni, slijede glazbenu formu i sadrzaj, a planovi se odvijaju od
pocetnog totala, postepeno preko polutotala do vrlo ujednacene izmjene srednjih 1krupnih planova
u srediSnjem dijelu izvedbe. Posebno se istice uporaba montaznih spona. Pocetak filma paznju na
pijanista usmjerava krugom koji se povecava (iris), nakon Cega se plan pomice od totala prema
srednjem 1 krupnom, da bi drugi dio skladbe bio nazna¢en montaznim prijelazom — dijagonalnom
zavjesom — s klavirskih tipki na Brailowskog prikazanog polublizu en face (vidi slikovni primjer
29, strelica 1). Brailowsky kod tog prijelaza pogleda u kameru, $to je iznimka u cijelom filmu, a
doima se kao neprimijeCena greSka kod montaze, proizaSla iz niza isprobavanja kod snimanja.
Unato€ tome, ne remeti se tecnost niti glazbe niti pokretne slike. Shiedeci je prijelaz takoder zavjesa
koja, odozgo prema dolje, prati geometrijski oblik nakoSenog poklopca klavira. Mijenja se pogled
te se gornjim rakursom prikazuje pijanist s leda, a vide se ruke i prsti kako sviraju (slikovni primjer
29, strelica 2). Treci prijelaz istovjetan je drugom, ali u suprotnom smjeru — ponovno gledamo
Brailowskog en face polublizu (strelica 3. u slikovnom primjeru 29). Cetvrti montazni prijelaz
(dijagonalna zavjesa) udaljava pogled na Brailowskog gotovo utotalu (slikovni primjer 29, strelica
4), a kako glazba uzlaznim sekvencama modulira, tako i1 kamera deskriptivnim uzlaznim
skokovitim pomakom (rezovima) prikazuje Brailowskog sve blize i blize u polutotalu i1 srednjem

planu.
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Primjer 29. Chopinov blistavi valcer — Alexander Brailowsky (Valse brillante de Chopin — Alexander
Brailowsky, Max Ophiils, 1936). Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovic.
(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=gqbmgNCkhBY)

Nastavak prati glazbeni sadrzaj Chopinova Valcera koji se ponavlja, pa se i redatelievo
kadriranje ponavlja. Novo je glazbeno tkivo (zavr$ni dio i Coda) prikazano vrlo specificnim, blizu
1 krupno pozicioniranim planom, kombiniranim rakursima 1 prikazom detalja. Gledamo
pijanisticke prste na tipkama prikazane odozgora i odozdola kao i1 brzi naizmjenicni prikaz ruku.
Virtuozni zavr$ni dio skladbe Ophiils prikazuje snimkom unutragnjosti klavira i pogledom na
panistu ‘“kroz” klavirske batice koji se pomi€u izrazitom brzinom. Kako se skladba blizi zavr$nim
taktovima tako se 1 kadriranje mijenja nalik na ono s pocetka filma, ali obrnutim redoslijedom: od
srednjeg plana preko polutotala i totala do zavrSetka prikazanog krugom (iris) koji se smanjuje.
Ovaj glazbeni film zavrSava zatamnjenjem uz odjavni The End, S§to je izostavleno u
dokumentarnom filmu koji interpolira Ophiilsov uradak. Zanimljivo je primietiti da se obiljeZja
koja krase Ophiilsov filmski opus®, poput ujednadene izmjene krupnih i srednjih planova,
panoramskih prikaza, kompozicija krupnih planova uz koriStenje cCitavog okvira kadra,
deskriptivne voznje kamere, geometrijska stilizacija i vremensko-prostorni kontinuitet’”, ogledaju

u ovom kratkometraznom glazbenom filmu.

8 Neki od najpoznatijih igranih filmova Maxa Ophiilsa su Svacija gospoda (La signora di tutti, 1934), Bez
sutrasnjice (Sans lendemain, 1939), Pismo nepoznate zene (Letter from an Unknown Woman, 1948), Trenutak
lakomislenosti(The Reckless Moment, 1949), Vrtuljak (La ronde, 1950), UZzitak (Le plaisir, 1952), Madame
de... (1953), Lola Montes (1955).

87 Usp. Ophiils, Max. Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografskizavod Miroslav Krleza, 2020.
Pristupljeno 3. 5. 2020. http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?1D=45248 i Filmski leksikon, mrezno izdanje.
Leksikografskizavod Miroslav Krleza, 2020. Pristupljeno 3. 5. 2020. http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1292
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Primjer 30. Zavrsni kadrovi filma Chopinov blistavi valcer — Alexander Brailowsky (Valse brillante de
Chopin — Alexander Brailowsky, Max Ophiils, 1936). Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovic.
(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=gqbmgNCkhBY)

Drugi znacCajan primjer koji izdvajamo je kratkometrazni film Djecji kuti¢ (Children’s
Corner, Marcel L'Herbier, 1936 ) prvotno prikazan na Venecijanskom filmskom festivalu 1936..
Francuski redatelj Marcel L'Herbier (diplomirao pravo, knjizevnost 1 muzikologiju) realizirao je
ovaj film u crno-bijeloj tehnici, prikazavsi tri stavka poznate Debussyjeve suite za klavir. Debussy
je suitu posvetio svojoj kéeri, $to je muzikoloSka Cinjenica vaZna za razumijevanje radnje ovoga
filma. Film pocinje prikazom pijanista Alfreda Cortota kako svira uuglu sobe. Postepeno slika toga
kadra blijedi 1 istovremeno se pojavljuje slika kadra djevoj¢ice kako se igra u prostranoj dje¢joj
sobi za igranje. Kako je, zapravo, rije¢ o svojevrsnom glazbenom spotu, glazba (kompozicija) za
vrileme pretapanja kadrova ostaje ista®®. Istaknimo da je glazbeni spot, kao rodovski fenomen, na
granici filma — na prijelaznom podrucju spram drugih medija (usp. Turkovic, 1996: 68-71). Kao
,ukorijenjena Cinjenica suvremene kulture” (ibid.: 69) glazbeni spot sluzi prvenstveno za
promociju neke glazbene skupine 1 glazbe koju izvode. Mozemo se sloziti s navedenim
konstatacijama, ali i dodati da je filmsko stvaralastvo prve polovine 20. stolie¢a u postavljanju
kriterja filmskih disciplina utrlo put glazbenom spotu (ipak karakteristitnom za 90. godine

prosloga stolje¢a) kratkometraznim filmskim uradcima glazbeno-dokumentaristickog rodovskog

88 ZnacGajka montazne spone pretapanje postupno je nestajanje islike i zvuka jednog kadrauz pojavu slike i zvuka
dugoga kadra koji potomprevladaju.
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fenomena. Smatramo da je L'Herbierov film, vrlo blizak glazbenom spotu kao rodovski
autonomnom fenomenu koji ima funkciju analognu funkciji poezije u knjizevnosti (usp. ibid.: 68-

71).

Postupci pretapanja, stilski su sasvim razumljivi jer uspijevaju docCarati ugodaj koji je
ujedno 1 program Debussyjeve glazbe (vidi slikovni primjer 31). Psiholoska stanja djevojCice i
ozivlienost igracaka redatelj postize krupnim planovima te ritminom izmjenom kadrova.
L'Herbier u sva tri stavka suite, uspijeva elemente fantastike prikazati vrlo jasnom interakcijom
realnog 1 fantasticnog — postupcima pretapanja, osim ranije opisanog, i postupkom pretapanja u
suprotnom smjeru: s kadrova djevojCice, igracaka i1 interijjera djecje sobe na pijanista Alfreda

Cortota.

Primjer 31. Pocetak kratkometraznog filma Djecji kuti¢ (Children's Corner, Marcel L'Herbier, 1936).
Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovi¢.
(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=Brc 0xnebEok )

Prikazivanje pijanista kako svira, u ovom je filmskom uratku na neki nac¢in personifikacija
apsoluta glazbe (apsolutnog glazbenog sadrzaja kao akusticke ¢injenice), dok je filmiziran prikaz
glazbe (fantastika) — interakcija djevojCice (glumice) i igracaka — sloj filma koji je personifikacija
programnosti glazbe (imaginarnog glazbenog sadrzaja). Cortot je najcesce vidljiv u srednjem planu
ili polutotalu, a zavrSetak je realiziran vizualnim efektom u kojem se pokretna slika djevojcice
odrazava na unutarnjem dijelu poklopca klavira. Taj postupak sjedinjuje apsolutan i programni
glazbeni sadrZaj te izvodenje glazbe, kao 1 diegetsku i nedijegetsku funkciju glazbe u filmu
(slikovni primjer 32).
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Primjer 32. Zavrsetak kratkometraznog filma Djecji kuti¢ (Children's Corner, Marcel L'Herbier, 1936).
Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovic.
(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=vcDmOHfEKLA)

3.4.3. Studije slucaja: Herbertvon Karajan — Maestro za ekran (Herbert von Karajan —
Maestro for the Screen, Georg Wiibbolt, 2008) i Claudio Abbado: SluSanje tiSine; skice za
portret (Claudio Abbado: Hearing the Silence; Schetches for a Portrait, Paul Smaczny, 2005)

Dokumentarni film Georga Wiibbolta Herbert von Karajan — Maestro za ekran (Herbert
von Karajan — Maestro for the Screen, 2008) prikazuje slavnog maestra Karajana osim u
dirigentskoj akciji 1 kao umjetnika koji je nadgledao proces(e) medijatizacije svoje umjetni¢ke
djelatnosti. Slavni dirigent obilno je koristio prednosti filmskog medija kod promocije sebe kao
umjetnika, ali vode¢i raCuna da svaki glazbenik orkestra 1 svaki pokret izgleda besprijekorno, kao
i o cjelovitom dojmu koji filmski zapis glazbene izvedbe komunicira publici (gledateljima).
Navodimo Karajana kao eklatantan primjer — volio je kameru i kamera je voljela njega. O njemu
je snimljeno nekoliko dokumentarnih filmova, a sintagma iz naslova dokumentarnog filma Georga
Wiibbolta govori dovoljno: maestro za ekran. Gotovo svi svjedoci Karajana kao umjetnika koji se
pojavljuju u ovom filmu, govore o maestrovoj prezenciji, karizmi, misticnosti, snaznoj osobnosti
koja je Cesto (pomalo presutno) izazivala podieljene stavove medu glazbenicima. Fotografija u

primjeru 33 pokazuje najavu ovoga filma.
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Primjer 33. Najava filma Georga Wiibbolta Herbert von Karajan — Maestro za ekran (Herbert von
Karajan — Maestro for the Screen, 2008). Izvor: https://www.digitalconcerthall.com/en/film/225 (pristup
21.10. 2019.)

Veé pocetni kadrovi filma jasno o€ituju vaznost Karajanovih ruku i njihove magnetske
privla¢nosti glazbenicima i gledateljima. Ciljano odabiremo izdvojiti trenutak kadra u kojemu se
nedvosmisleno ogleda amalgam glazbenika orkestra i dirigentske geste kao neodvojivih akcija u
procesu kreacije i stvaralacke prezencije. Ne vidi se ovdje Karajanovo lice koje je najcesce
zatvorenih o€iju, ne vidi se niti njegova cjelovita tjelesna manifestacija blago nagnuta prema
naprijed (intencija prema glazbenicima). Ono §to se ovim kadrom i montaznim postupkom
pretapanja dviju Cinjenica — sviraca i dirigenta — vidi je audiovizualna (fimska) izrazajna gesta
koja ukazuje na metatehni¢ku sferu glazbenog izvedbenog ¢ina (slikovni primjer 34). U koncertnoj
dvorani ta je gesta ¢ujna i samo djelomi¢no vidljiva, dok je filmski zapis nastoji uciniti ne samo
audiovizualnom ve¢ sinestetski viSedimenzionalno opipljivom — sugeriraju¢i akusticki, vizualni,

kinesteticki, vremenski i1 prostorni spektar Karajanove izvedbe.

Primjer 34. Kadar iz filma Georga Wiibbolta Herbert von Karajan— Maestro za ekran (Herbert von
Karajan — Maestro for the Screen, 2008). Fotografiju iz filma izradio Marijan Tucakovié.
(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=UgKW8wWIYT4 )
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Putem tri slikovna priloga analizirati ¢emo poruke dokumentarnog filma Claudio Abbado:
Slusanje tisine; skice za portret (Claudio Abbado: Hearing the Silence,; Schetches for a Portrait,
Paul Smaczny, 2005). Nakon uvodnih kadrova, za vrijeme kojih glumac Bruno Ganz interpretira
stihove poeme njemackog knjizevnika Friedricha Holderlina, prikazan je period rada talijanskog
maestra Claudija Abbada u Becu, uz kratak intervju iz njegovih ranih dirigentskih godina te snimke
pokusa i nastupa s BeCkom filharmonijom. Potom se dio fima naslovljen ,,Oblik glazbe* (,,The
Shape of Music*) nadopunjuje s dijelom filma o Claudiu kako je Smaczny nazvao Cetvrti dio filma
(,,Claudio®). ,,TiSma*“ (,,Silence*) je tema nastavka filma koji je 1 magnet iz naslova te fenomen
kojim je Abbado silno zaokuplien, kako umijetni¢ki tako i filozofski. ,,Carobno mijesto™ (,A
Magical Place®), ,Berln® 1 ,Lucerne* teme su nastavka filma, o€igledno okupirane lokacijama

(gradovima 1 prostorima) znacajnima Abbadu i za Abbada. Zavr$ni dio naslovlien je ,,Holderlin“,

ponajvise u funkciji spone pocetka i kraja filma.

Primjer 35. Kolaz kadrova koji naznac¢uju blokove dokumentaristickog filmskog portreta maestra
Claudia Abbada u filmu Claudio Abbado: Slusanje tisine; skice za portret (Claudio Abbado: Hearing the
Silence; Schetches for a Portrait, Paul Smaczny, 2005). Kolaz sastavljen od fotografija iz filma izradio
Marijan Tucakovi¢.

(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=n6fcKBSS{Ug)
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Dramski umjetnik Bruno Ganz, kao gost filma, Cesto govori o Claudiju Abbadu, ¢ime
redatelj aludira na jednu od suradnji Abbado-Ganz — kod izvedbe uvertire Egmont, op. 84 Ludwiga
van Beethovena —kada je Ganz tumacio Goetheove stihove. Uz Ganza, akteri filma su glazbenici
orkestara koji svjedoc¢e Abbadovu umjetnickom djelovanju iizvanrednoj osobnosti. Svi su dijelovi
filma jasno naznaceni slikama prijelaza, a kada ih se izdvoji kolazno odaju psiholosko-vizualni

portret slojevite dirigentske osobnosti sjedinjene u Claudiu Abbadu (slikovni primjer 35).

Abbado takoder govori o iskustvu stvaranja glazbe dirigiranjem orkestrom. Dobiva se
dojam da Abbado dirigentski poziv vidi kao poslanje Sirenja apsoluta glazbe, kao mnogo viSe od
stilski 1 tehniCki dotjeranog sviranja. Na pokusima ne govori mnogo, zapravo vrlo rijetko
verbalizira svoje ideje, a kada se odluCuje na takav postupak uglavnom potiCe glazbenike da se
medusobno sluSaju za vrijeme sviranja, jer je ¢in izvedbe ¢in kolaboracije i1 glazbene interakcije.
Posti¢i kontakt, medusobno uvazavanje glazbenika 1 predanost glazbenom djelu, glavne su
okupacije Claudia Abbada. Dirigentova je uloga posredovati i usmjeravati, a ne nadzirati i
nametati. Za vrijjeme obracanja nevidljivom sugovorniku, nikada izravno kameri, iz nekog od
mterjera ili eksterijera gdje boravi, Abbado ostavlja dojam osobe i umjetnika golemog znanja 1
erudicije, ali i Covjeka koji je dozivio iprozivio stanovitu glazbeno-zivotnu katarzu (slikovni prilog

36)8.

Primjer 36. Kadar u kojem Abbado elaborira svoj profesionalno-umjetnicki habitus, iz filma
Claudio Abbado: Slusanje tisine; skice za portret (Claudio Abbado: Hearing the Silence,; Schetches for a
Portrait, Paul Smaczny, 2005). Fotografiju iz filma izradio Marijan Tucakovi¢.
(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=n6fcKBSSfUg)

8 Tome u prilog govoriipodatak dase Abbado 2001. uspio othrvati teskoj bolesti. Umro je 2014., gotovo deset godina
nakon nastanka ovog dokumentarnog filma.
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Tre¢i na¢in kojim Smaczny prikazuje Abbada su snimke koncertnih izvedbi. Izdvajamo
onu u kojoj kamera prikazuje Abbada u krupnom planu kako daje znak pripreme nekome u
orkestru, gledatelj ne vidi 1 ne zna kome. Kamera, pak, montaznim rezom s kadra u kojem vidimo
dirigenta na kadar koji prikazuje timpaniste, tumaci spremnu reakciju timpanista na dirigentov znak

11zvode svoju dionicu (slikovni primjer 37).

Primjer 37. Claudio Abbado: Slusanje tisine; skice za portret (Claudio Abbado: Hearing the
Silence; Schetches for a Portrait, Paul Smaczny, 2005). Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovi¢.
(Izvor: https://www.youtube.com/watch?v=n6fcKBSSfUg)

Zavr$ne scene filma rezervirane su za izvedbu posliednjeg stavka Simfonije br. 5 ue-molu,
op. 64 Pjotra Iljica Cajkovskog. U njima se jasno odituje Abbadova neverbalna komunikacija
prema orkestru (Berlinska filharmonija), prvenstveno u pogledu (o¢ima) i rukama, Sto u
dokumentarnom filmu Abbado i sam istice kao najvaznije u vlastitom dirigiranju. Slikovnim
primjerom 38 Zelimo skrenuti paznju na nacin kojim kamera prikazuje veliki (forte) zvuk cijelog
orkestra — kamera prikazuje dvoranu iz pti¢je perspektive, krajnjim gornjim rakursom. U ovom
slucaju koristi se poseban objektiv koji uspijeva obuhvatiti ovalnost dvorane. Iz primjera se vidi
postupak pretapanja s kadra cijele dvorane na kadar Abbada u izvedbenom zanosu i zavrSne
dirigentske geste, ali 1 geste ponizne zahvale te poziva orkestru da ustane pred publiku koja izvedbu

nagraduje plieskom.
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Primjer 38. Claudio Abbado: Slusanje tisine; skice za portret (Claudio Abbado: Hearing the
Silence; Schetches for a Portrait, Paul Smaczny, 2005). Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovi¢.
(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=n6feKBSSfUg)

3.4.4. Studije slucaja: Glenn Gould: Alkemicar (Glenn Gould: The Alchemist, Bruno
Monsaingeon, 1974); Evgeny Kissin: Dar glazbe (Evgeny Kissin: Gift of Music, Christopher
Nupen, 1999); Hellene Grimaud: Zivjeti s vukovima (Hellene Grimaud: Living with wolves,

Reiner E. Moritz, 2002)

Vec ranjje spomenuti redatelj Bruno Monsaingeon (inace i glazbeni umjetnik violinist), u
filmu Glenn Gould: Alkemicar (Glenn Gould: The Alchemist, 1974) koristi priliku pokazati na koji
na¢in kamera biljezi Gouldove ,,akrobacije” (Cohen, 2012: 4) kod izvedbe Varijacija za klavir, op.
27 Antona Weberna. Filmski zapis u ovom sluc¢aju prikazuje “vidljive geste savrSeno vremenski
uskladene s nasSim sluSnim percepcijama” (ibid.). Kako je rije¢ o dijegetskoj glazbi, jasno je da se,
za razliku od nedijegetske glazbe (koja opisuje ili na drugi nacin obogacuje situaciju u filmskoj
radnji i ne vidimo joj izvor), radi o realnom, konkretnom odnosu glazbe i pokreta. Tumaceno iz
filmoloSke perspektive rije¢ je o odnosu kretanja slke i glazbenog pokreta (usp. ibid.), a iz
izvedbene perspektive rije¢ je o Gouldovu gestualnom opisivanju (na neki nacin i dirigiranju)
glazbe koju izvodi. Ukratko, filmski zapis prati gestualnu partituru Glenna Goulda te film, uz

glazbeni, dobiva i performativni sadrzaj.
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Primjer 39. Glenn Gould u izvedbi Varijacija za klavir, op. 27 Antona Weberna. Kadrovi snimke
interpolirane u dokumentarni film Glen Gould: Alkemicar (Glenn Gould: The Alchemist, Bruno
Monsaingeon, 1974). Fotografije iz filma izradio Marijan Tucakovic.

(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=ZEtqEzPakxA)

Cesto se dokumentarni filmovi grade oko jednog zna¢ajnog koncertnog dogadaja injegove
pripreme. Time se umjetnika ili umjetnicu izdvaja kao iznimne, S$to oni, u svijetu reprodukcije
klasi¢ne glazbene, doista ijesu. IstiCu sei neke naizgled periferne stavke, ali u Sirem smishi izvedbe
vazne, kao §to su snimke putovanja, stil odijevanja, poziranje fotografima, davanje intervjua i

slicno (usp. Cohen, 2012: 4).

U dokumentarnom filmu FEvgeny Kissin: Dar glazbe (Evgeny Kissin: Gift of Music,
Christopher Nupen, 1999), pijanist Kissin opsezno elaborira o procesu pripreme, stanju na sceni i
problemima s kojima se on osobno susrece i suoCava prije, za vrieme i nakon recitala. Radnja
filma, ako ju uopée mozemo tako nazvati, vrti se oko Kissinova recitala u londonskom RoyalAlbert
Hallu u kolovozu 1997. Kissinov pijanisticki recital jedini je recital ikada odrzan u povijesti
znamenitog festivala BBC Proms. Dvorana je bila dupkom ispunjena publikom, a koncertni podij
smjeSten u sredini ovalne dvorane. U filmu sluSamo i gledamo Kissinove izvedbe isprekidane
komentarima 1 itervjuima njega samoga ili suradnika, obitelji, prijatelja. Za svakog ljubitelja
klasiéne glazbe 1 pijanizma, kao i za profesionalne pijaniste, ovaj film izvor je informacija,
inspiracije 1 prilka za promiSljanje i propitivanje. U kratkom eseju o filmu, redatelj Christopher
Nupen kaze da film pocinje kao portret a zavrsava kao koncertni fim® (usp. ibid.1999), naime

% U verziji na engleskomjeziku stoji,performance film“, dok je u prijevodu na njemackijezik ,, ein Konzertfilm“, a
na francuski,un film-concert “ (ibid.)
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nakon sat vremena portretiranja pijanista, gledamo niz dodataka (popularno nazvanih bisevima) sa
spomenutog koncerta u trajanju od gotovo sat vremena. Za izvedbenu analizu pijanistickog
meduteatra interpolacije audiovizualnih zapisa spomenutog recitala predstavlaju dokaz
izvedbenosti tj. izvedbe kao ¢ina (akcije). Kissin do pozornice dolazi uspravnim hodom, prolaze¢i
izmedu redova publike. Slusatelju u dalekim redovima Kissin je teSko vidljiv, ali je njegovo
sviranje mo¢no, hipnotizirajuée i transcendentalnog ucinka. Za razliku od neposrednog dozivlja ja
u koncertnoj dvorani, video zapisom kamera pokazuje ono prisutno, ali publici nevidljivo u

dvorani.

Kissin najavljuyje svaki glazbeni broj koji ¢e svirati. Obasut odusevljenim plijeskom publike
i osvijetlien snopom svjetla reflektora Kissin neumorno svira, i svira, i svira. Bijelo-bez sako
natoplien je znojem, lice takoder, ali Kissin je u stanju nastaviti s dodatcima. On samranije u filmu
navodi da je drugi dio koncerta bio pravi slobodni nastup bez patnje i1 napetosti. Zanimljivo je ¢uti
da tako suveren umjetnik dijeli sjavnosti iskustvo da je uprvom dijelu koncerta ,,patio®, ali publika
to nije mogla osjetiti jer je bio izvanredno spreman za koncert. Ponovimo, drugi dio koncerta, kao
i dodatci, primjer su stanja koje se u psihologiji naziva flow state®' (Csikszentmihalyi, 2006), a u
pijanizmu se takoder istrazuje (usp. Zlatar, 2015: 187). Zanos, nestvarnost, neponovljiva interakcija
publike iizvodaca — sve navedeno kamera teSko moze uhvatiti, ali neupitno moze koristiti izrazajna
sredstva filma Sto Neupen anticipira te potom, u suradnji s televizijskim kucama, uklapa u
dokumentarni film. Nakon nastupa, Kissin izlazi iz dvorane na svjetlo dana, oduSevljeni
obozavatelji pozdravljaju ga dok ulazi u automobil iz kojega nastavlja pozdravljati publiku —

Kissinov nastup traje i nakon samog ¢ina izvedbe.

Dokumentarni film Reinera E. Moritza Hellene Grimaud: Zivjeti s vukovima (Hellene
Grimaud.: Living with Wolves, 2002), portretira francusku pijanisticu koriste¢i do sada objasnjene
metode. Pored pijanistickog stila i sviranja, posebnost ove pijanistice je aktivizam usmjeren na
oCuvanje vukova od izumiranja, o ¢emu takoder saznajemo u ovome filmu. Scenarij koji se odnosi
na pijanisticku aktivnost formira se oko njezinih koncerata uz Simfonijski orkestar iz Osla i
dirigenta Thomasa Dausgaarda, kra¢ih isjeCaka raznih solistickih 1 komornih nastupa. Moritz

koristi i poneki arhivski videozapis Grimaudinog nastupa mimo spomenutog. Posebno je dojmljiv

! Na hrvatskijezk flow state prevedenje kao ,stanje oGaravajuée obuzetosti i,ppotpune ukljucenosti — prijevod
Andreja Bubi¢ (vidi Csiks zentmihalyi: 2006).
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isjeCak nastupa u koncertnoj dvorani Royal Albert Hall u Londonu uz Pariski simfonijski orkestar.
Sama Ggrimaud navodi kako nikada nije plakala dok je svirala, ,,0sim uvecer 11. rujna 2001. Tada
su suze namo¢ile klavijaturu dok sam svirala Beethovenov Cetvrti koncert s Pariskim orkestrom
pod ravnanjem Christopha Eschenbacha® (2011: 159). Rijec¢ je o koncertu odrzanom na dan poznat
pod nazivom ,,Nine-Eleven‘ (Jedanaesti rujna) kada su razruSeni njujorSki neboderi zaljetanjem
aviona, uz mnogobrojne izgubliene zivote. U vrieme tragedije odrzavao se pokus u koncertnoj
dvorani. Cim su doznali za tragediju, Grimaud opisuje dvojpe koje su morile i nju i ostale
glazbenike: treba li svirati nakon takvog barbarskog Cina, ima L smisla nastupati, ili bas u znak
suprotstavljanja barbarstvu 1 u znak podrske Zrtvama treba odrzati koncert. ,,Uz rizik da sviramo
pred praznim stolicama®, nastavlja Grimaud 1 ,,unato¢ boli svih nas, odrzali smo koncert. I kao da
su svi doshi do istog zaklju¢ak kao i1 mi, publika je dosla. Te veceri koncertna je dvorana bila
prepuna. Puna itiha, tiha straSnom tiSinom — tiSinom fantoma“ (ibid.: 160). Grimaud opisuje kako
je za vrijeme izlaska na scenurazmisSljala o Zrtvama New Yorka, o razruSenim neboderima, ali inat
je bio ja¢i — ,svirat ¢emo, za zivot, njemu u Cast. Od prvih taktova osjetila sam kako mi ruke i

klavijaturu natapa mlaka teku¢ina — moje suze* (ibid.).

Sjetimo se polemike o pozeljnosti ili nepozeljnosti organskih ocuta kod pijanisticke izvedbe
i1 Gavellinog negativnog stava o njima. Pomnim gledanjem videozapisa spomenutog koncerta, ne
uspijeva se i8¢itati pla¢ u doslovnom smislu te rijeci, no unutarnji emocionalni proces pijanistice
Grimaud, odrazava se na licu pijanistice i1nadasve u glazbenoj interpretaciji. Lice odrazava patnju,
bol 1 suosje¢anje koje pijanistica opisuje. Redatelj Cestoprepoznaje izrazajnost i povezanost zvucne
i facijalne ekspresije pijanistice, Sto kamera prikazuje zumiranjem i zadrzavanjem kadra koji
prikazuje pijanisticin izraz lica. Kamera povezuje potresenost ostalih glazbenika s potresenoScu
pijanistice. Dirigent Eschenbach ozbiljnim izrazima lica sugerira tragi¢nost situacije, a snaznom i
odrjesitom gestom (i inace njemu svojstvenoj) dodatno izrazava silinu Zelje da glazbom stane na
stranu ljepote 1 ukaZe na prave vrijednosti. Orkestralni glazbenici takoder intenzivno suraduju,
dajuci svoj doprinos ideji dirigenta i solistice —emocionalnu podrSku zrtvama ibunt protiv nasilja.
Mozemo ustanoviti da kamerom nisu zabiljeZene niti suzne oci, niti uplakano lice, niti klavijatura
natopljena suzama (bilo bi potrebno puno maste da ustanovimo trenutak suza uocima ina obrazima
Hellene Grimaud), ali to ne znaci da Grimaud nije doZivjela navedeno stanje. Redatelj neupitno
percipira posebnost i nesvakidaSnju energiju opisanog koncerta, pa iako kamera nije zabiljezila

same suze, biliezi facijalne ekspresije potresenosti, odrazava tiSinu trenutka i vremenitost nevjerice
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te pokuSava docarati ocaj i poStovanje izvodaca ipublike te svijest o besmislu agresije i barbarstva.
Za analizu cijelog koncertnog nastupa neophodno je konzultirati cjelovit videozapis koncerta, $to
smo i ucinili a za potrebe dokumentarnog filma Moritz koristi isje¢ke drugoga stavka Cetvrtog

koncerta za klavir i orkestar u G-duru, op. 58, Ludwiga van Beethovena (slikovni primjer 40).

Primjer 40. Kadrovi pijanistice Hellene Grimaud za vrijeme izvedbe drugoga stavka Cetvrtog koncerta za
klavir i orkestaru G-duru, op. 58, Ludwiga van Beethovena iz filma Hellene Grimaud: Zivjeti s vukovima
(Hellene Grimaud: Living with wolves, Reiner E. Moritz, 2002). Fotografije iz filma izradio Marijan
Tucakovic.

(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=uE2P2nitE48 )

3.5. Pijanisticki i dirige ntski medute atar u okviru ekrana. Zakljucak pijanisticke i
dirigentske izvedbe putem filmskoga medija

Analize filmova 1 studie slucaja prezentacije izvedbe pijanizma 1 dirigiranja putem
filmskog medija, do sada smo elaborirali primjerima igranih, animiranih idokumentarnih filmova.
U igranim i dokumentarnim filmovima nalazimo, medu ostalim, primjere odlomaka koncertnih
nastupa snimlenith uzivo interpoliranih u radnju ili narativ filma. Kratke glazbene dokumentarne
filmove kao i svojevrsne pretece glazbenih spotova takoder smo analizirali jer je moguce
identificirati rijetke 1 sjajne primjere, takoder umetnute u sadrzaj dokumentarnih filmova.
Koncertni filmovi, poznato je, prikazivani su u kinima tridesetih godina dvadesetoga stoljeca.
Isprva su prikazivani nizanjem kratkih filmskih zapisa raznih redatela 1 izvedbama razhicitih
izvodaca, kompiliranih u jedan glazbeno-filmski dogadaj koji publika prati iz naslonjac¢a kino
dvorana. Kasnije se, vidljivo iz prethodnih poglavlja, razvijaju slozenije vrste (i forme) koncertnih

1 glazbenih filmova.

Fimske zapise cjelovitog koncerta ili studijskog recitala pak, do sada nismo obradili, a
vazni su jer otkrivaju fokus i preokupaciju redatelja pri oblikovanju jedinstvene cjeline koncerta

kao dogadaja. Putem ekrana potrebno je docarati i glazbene i1 izvedbene elemente te zadovoljiti
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kriterije televizijske produkcije. Dva su oblika filmskim sredstvima oblikovanih ili bolie receno
televizijski miSlienih prezentacija koncertnih izvedbi klasi¢ne glazbe. Rijec je o studijskom recitalu
1 izravnom prijenosu koncerta klasicne glazbe. Moze se ¢iiti zliSnim u 21. stolieu, na pragu
digitalne revolucije, govoriti o utjecaju medija novih za 20. stolie¢e poput radija, filma 1 televizije
na prezentaciju i promociju klasi¢ne glazbe Siroj publici. Ipak, sadrzaj koji je danas velikoj veéini
populacije dostupan putem mreznih digitalnih platformi, nastao je u proslom stolje¢u unutar okvira
spomenutih medija. Radio, film i televizija do ne tako davne proSlosti bili su svojevrsni socijalni
mediji koje su neki glazbeni virtuozi isprva promatrali s rezervom, drugi pak uvidjeli prostor i
priilku za promociju umjetnosti, kao i za vlastitu promociju. Dakako, takvim mediatiziranim
izvedbenim oblicima, umjetnici se nastoje prikazati na Sto je moguce uvjerljiviji 1 za sebe povoljan
nacin. Cieli timovi rade na Sirem izvedbenom spektru i prezentaciji uzeg izvedbenog sloja —

¢injenja (akcije) umjetnika na samom nastupu.

Danas je Cest slu€aj da pojedini umjetnici posezu za postavljanjem (podizanjem) vlastitih
kanala na mreZznim platformama. Obzirom da govorimo iz perspektive aktualnosti trenutka ukojem
se globalno nalazimo —pandemiji bolesti COVID-19 uzrokovane virusom SARS-CoV-2 —svjedoci
smo digitalnog, a dijelom 1 virtualnog zZivota kao zamjene (mozda i prijetnje) stvarnosti
paradoksom virtualne stvarnosti. Ve¢ se danas — doslovce u trenutku dok nastaje ova disertacija —
spominju virtualni koncerti, ¢ak i virtualni kuéni koncerti, dostupni javnosti $to je na neki nacin
ekstenzija analiziranog ovim radom (proSiruju se definirani oblici izvedbe koncerata i nastupa
uop¢e). Necemo pogrijeSiti ako takav nagh (nezaustavljivi) proces shvatimo kao dokaz
postdisciplinarnosti 1 work-in-progress principa u znanosti o umjetnosti, pluridisciplinarnog 1
transdisciplinarnog predznaka. Dodatno, moguce je primijetiti da su i prije novonastale situacije
uspostavljene TV postaje (Cije kanale je takoder moguée naéi na mreznim platformama)
specijalizirane za programe klasicne glazbe. 1 jedni i1 drugi oblikovati ¢e sadrzaj ponudenog
programa, dokumentarnim filmovima te videozapisima koncerata uzivo, nazivaju¢i ih TV

recitalima odnosno TV koncertima.

Prosla potpoglavlja ukazuju na prisutnost klasicne glazbe i1 mterpreta u medijskom prostoru
filma ve¢ od pocetka 20. stolie¢a. Vazan je podatak da je prvi televizijski klavirski recital izveo
ameriCki pijanist Erald Wild 1939. godine (usp. Isacoff, 2012: 301). Osim klasicnih klavirskih

recitala, televizijski programi obilovali su zabavnim programom u kojem sudjeluju pijanisti poput
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Waldziua Valentina Liberacea (poznatijeg kao Liberace) ili zabavno-komi¢nog sadrzaja poput
onog dansko-americkog klasicnog pijaniste Victora Borgea. Borgeov je televizijski show nastao
kao posliedica izvedbe ukrivo (misperformance-a) klavirskog koncerta u kojem je Borge izvodio
solisticku dionicu Drugog koncerta za klavir i orkestar u c-molu, op.18 Sergeja Rahmanjinova. U
tre¢em stavku dirigent se pogubio u partituri, Borge se ustao i dirigentu okrenuo partituru, predlozio
da krenu od odredenog mjesta, nasmijao se publici i na kraju izvedbe dozivio nevidene ovacije
(usp. bid.: 302-303). Na neki nacin takav je ishod Borgea ohrabrio za oblikovanje televizijskog
programa koji se, u pocetku, temeljio na komicnim izvedbama poznatih djela klasicne glazbe.
Isacoff navodi da slicne primjere nalazimo u djelovanju skladatelja Petera Schickelea koji oblikuje
lik P.D. Q. Bacha. Taj lik predstavlja navodnog posliednjeg i najmanje talentiranog sina Johanna
Sebastiana Bacha — ,,centralni lik uspjeSne teatralne muzicke parodije® (ibid.: 303).

[zuzmemo 1 spomenute zabavljacki orjjentirane pianisticke programe, jedan od
najpoznatijih primjera potpunog povlacenja iz koncertnih dvorana i1 s koncertnih podija te
realizacile TV programa je, ve¢ viSe puta spominjani, kanadski pyjanist Glenn Gould. Cjelovit zapis
njegove TV aktivnosti dostupan je u izdanju Glenn Gould on Television: The Complete CBC
Broadcasts, 1954-1977 (Glenn Gould na televiziji: kompletne CBC emisije, 1954-1977). Maestra
Karajana takoder smo naveli kao primjer dirigenta silno posvecenog ne samo koncertnoj (zivoj)
izvedbi vec i izvedbi putem ekrana. Neke od videozapisa snimljenih ustudiju ranije smo analizirali
na primjerima dokumentarnih filmova, stoga se nastavak usredotoCuje, ne tolikko na primjere
pojedinih izvodaca ve¢ na osobitosti pristupa filmskom 1 televiziskom oblikovanju studijskog
recitala ili koncerta te prijenosa uzivo. Prije navodenja posebnosti i izazova navedenih formi
donosimo osvrt akademika Nikice Petrakana rad Mladena Raukara kao reZisera koncerata klasi¢ne

glazbe. Petrak smatra da je Mladen Raukar

znao kako obaviti prijenos jednog velikog simfonijskog koncerta s partiturom u ruci. Njime bi,
mislim, ivon Karajan naposljetku bio zadovoljan, nagodio bi se; Karajan bi, uvjeren sam, iz vlastita
interesa popustio. Raukar je znao spajati glazbu i sliku: ako tamo pise da sad sviraju engleski rogovi,
ne moze se prikazivati oboistica koja se dosaduje do sljede¢ega takta. Takav je, uglavnom, bio i
Karajan: dok ne sviraju, ni rog ni oboa ne postoje. Nasi mladi reziseri danas kamerama uglavnom
“piSaju” po orkestru, pa Sto uhvate uhvatili su, i to zovu “prijenos”. Ali —to tako ne ide, nije nikad
iSlo. Za to je trebalo znati koja tempa, recimo, Brahms ili Gustav Mahler propisuju upravo sada, u

tom trenutku, i to kamera mora uhvatiti. Gospodin ¢ovjek koji je znao tumaciti dinamiku jedne od
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bezbrojnih Schubertovih pjesama znao je itekako Sto na ekranu uciniti sa sto glazbenika. (Petrak,
2004)

Ovaj nekrolog doti¢e se, doduse, samo nekih osobitosti prijenosa koncerta klasi¢ne glazbe
(spajanje glazbe i slike, poznavanje partiture glazbe koja se izvodi), ali upire prstom na vaznost
profesionalnosti. Ta profesionalnost ocituje se putem usmjerenog prenoSenja i oblikovanja
koncerta kao umjetnickog izvedbenog dogadaja, njegova uzeg i Sireg izvedbenog spektra.
Profesionalnost se takoder o¢ituje u opazaju elemenata koje redatelji mozda ne defmniraju kako to
¢ini ova disertacija, dakle pijanistickog 1 dirigentskog meduteatra, ali h kamerom nastoje snimiti,
oblikovati 1 montaznim postupcima realizirati u novo djelo — prezentaciju (filmsku izvedbu)

izvedbe koncerta klasicne glazbe.

3.5.1. Pijanisti u okviru ekrana — studijski recital i izravni televizijski prijenos

Nastavno na spoznaje do sada analiziranih primjera zakljuciti ¢emo na koji na¢in se
elementi uZivosti pijanisticke izvedbe, elementi pijanistickog meduteatra predstavljaju putem
ekraniziranog koncertnog podija. Taj koncertni podij kao Sto se ranije tumaci nije uvijek, nuzno 1
samo podij koncertne dvorane. On moze biti bilo koji prostor interjera 1 eksterijera u kojem se
odvija pijanisticki recital. Klavir kao sudionik recitala, pozicioniran na odredeno mjesto u prostoru
odreduje to mjesto pozornicom. Rije¢ je o fenomenu prostora u prostoru — prostora pozornice
(podija) u prostoru koncertne dvorane, muzeja, crkve, studija ili prostora na otvorenom gdje se
odvija koncertni dogadaj. Prikazati pijanista kako izvodi neko glazbeno djelo u kra¢im filmskim
epizodama ili kratkometraznim filmskim oblicima iziskuje domisljatost redatelja, na koji nacin
iskomunicirati glazbeno djelo 1 sukladno tome glazbenika kao izvodaca. Medutim, prikazati
dugometrazni pijanisticki recital formom studijskog recitala il izravnog prijenosa iziskuje vrlo jak
osjecaj, ne samo glazbenog lika ikoncepta recitala, ve¢ i perceptivnost izvedbenosti i prezentnosti

izvodaca — otjelovljenja 1 prezencije tehnicke, umjetnicke i metatehnicke licnosti pijanista.

Dugometrazni studijski recitali 1 izravni prijenosi mogu se snimati doslovce u studiju
(televizijskih 1 diskografskih kuc¢a) ii nekom drugom prostoru (interijeru il eksterjeru)
prilagodenom studijskim uvjetima. Za pijanistu to moze znaciti prisutnost publike (koja postaje dio

izvedbenog dogadaja) ili izvedbu bez prisutnosti publike (s namjerom prikazivanja publici putem
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masovnih medija). Za filmski prikaz to zna¢i docarati atmosferu ambijenta, prenieti gledatelju
emocionalna stanja izvodaca, uvaziti glazbene elemente i pokusati prenijeti uzivost gledateljima
pred ekranom. UZivost smatramo kljuénim u pianistickom meduteatru. Ona podrazumijeva
scensku prisutnost, scenski bios pijanista, pijanisticki sats, ali 1 izvedbene elemente poput
prostornosti, vremenitosti 1 koprezencije (pianist-publika). Nacin na koji se tehniCki pristupa
snimanju, primjerice studijskog recitala, ovisi o opremljenosti opremom. Standardom se smatra
uporaba barem tri kamere (najcesce je rije¢ o Cetiri), a nalazimo 1 primjere s pet (i viSe) kamera.
Takoder se u nekim slu¢ajevima (slikovni primjer 27) vrlo efikasno rabi samo jedna kamera.
Popratna knjizica DVD izdanja Ivo Pogoreli¢: U kraljevskom dvorcu Racconigi (Ivo Pogorelich:
In Castello Reale Di Racconigi, Horant H. Hohlfeld, 2007) donosi podatak o ¢etiri kamermana
koji, uz direktora fotografije, urednika videozapisa, audio i1 video inZenjera, producenata i
menadzera te redatelja, sudjeluyju u realizaciji jednog recitala. DVD izdanje Yundi Li uzivo na
koncertu (Yundi Li Live in Concert, Thomas Miinch, 2004) navodi pet kamermana. Paradoksalno,
ali studijski recital ili izravni prijenos (snimka recitala uzivo) istovremeno 1 sazimaju elemente do
sada analizirane medijatizirane pijanisticke izvedbe, ali i nude Siri spektar iste. Naime, gledaliSni
dozivljaj, manevriranje kamere, kadrovi, kutovi snimanja, zajednicki su i dokumentaristi¢kim
prikazima koncertnih nastupa interpoliranima u fikcionalnu radnju igranog fima ili radnju
dokumentarnog filma kao 1 kod kratkometraznih glazbeno-dokumentarnih filmova 1 (donekle)
glazbenih spotova. Razli¢ita je, ipak, motivacija montaznih spona i prijelaza pijanisticke izvedbe
kod fikcionalne radnje. Tada su montazni prijelazi primarno u funkciji prenoSenja mentalnih
procesa 1 psihoprofiliranja trenutka 1 filmskog lika prije-za vrijeme-nakon nastupa.
Dokumentaristicki videozapisi nastupa pijanista koji su povezani s radnjom igranoga filma nastoje
prikazati koncertni dogadaj kao stvaran, Sto ostatak fikcionalne radnje utvrduje kao igranu,

odnosno nestvarnu.

Dugometrazni recital ili prienos recitala, doista je odreden minimalistickim filmskim
izrazajnim  sredstvima kako bi se postigao maksimalan dojam uZivosti. Stoga je
metakomunikacijska funkcija prikazivanja u ovim glazbeno-filmskim oblicima njihova najveca
prilika ili najveéi prijetnja, ovisno kako ju redatelj i suradnici (ponajprije montaZeri) uspiju
oblikovati. U primjeru nastupa Ive Pogorelica — Ivo Pogorelic¢: u kraljevskom dvorcu Racconigi
(Ivo Pogorelich: In Castello Reale Di Racconigi, Horant H. Hohlfeld, 2007) — postignuta je prije

svega neprimjetnost kamere. Svaka od Cetiri kamere realizira poglavito statiéne kadrove. Ponekad
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kamera prikazuje Pogorelica u polutotalu ¢ime se na metakomunikacijskoj razini uvodi gledatelja
u prostornost koncertnog interijera. Usredoto¢enost na izvodaca ipak je prioritet, te se tehnicku
personu (tehnicku licnost) Ive Pogorelica kamerom prikazuje na nac¢in da se gledatelju omoguci
uvid u detalje njegovih prstiju za vrijeme sviranja. Kako bi gledatelj dozivio puninu Pogoreliceva
prisutstva za vrijeme izvedbe, najces$ci su blagi pretapajuéi prijelazi, odnosno shjed kadrova s
prstiju (tehnicka persona) na kadrove polublizu en face iu srednjem planu, kao i sljedove kadrova
vice versa. Pritome mislimo ina fizicko prisustvo umjetnicke personeiakciju tehniCke persone,
ali 1 na cjelovitu metatehniCku personu (otjelovljenje) — Pogorelicev pogled, facijalnost 1
gestikulaciju. Pogoreli¢ je gotovo jedinstven primjer pijanista koji energiju ne rasipa velikim
pokretima tijelom, pa cak ni zamahivanjem rukama, nego svojom pojavnoséu i prisutnoS¢u
odrazava umjetnika koji svu izvedbenu energiju usmjerava u zvuk i slojevitost rezonantnih
manifestacija klavirskog tona. Smatramo da redatelj Hohfeld uspijeva prikazati amalgam tehnicke
i umjetnicke realizacije te metatehniCku linost Ive Pogorelica. Ravan (normalan) polozaj kamere
injena stati¢nost (tek povremeno polagano priblizavanje iudaljavanje te vrlo rijetko blago poviSeni
rakurs), neprimjetni rezovi (povezuje ih kontmnuirana glazba koju Pogoreli¢ izvodi) te montazni
postupci mirnog pretapanja kadrova, filmska su izrazajna sredstva koja prezentiraju Ivu Pogorelica
u navedenom TV recitalu. Spomenimo da su skladbe svaki puta najavljene natpisom u kadru, tako

da gledatelj na vrlo dokumentaristiCan na¢in doznaje Sto Ce sluSati — kao da je rije¢ o analogiji

o

Treba primietiti 1 tri vazne komponente ovog recitala: svojevrsnu scenografiju i
kostimografiju te rasvjetu. U izvedbi prvog dijela recitala s djelima Frederica Chopina®2, Pogoreli¢
nastupa odjeven u crno (crne hlace 1 crna koSulja), a interijer dvorane kraljevskog dvorca Racconigi
gotovo u potpunosti je zamraden. Rasvijeta je usmjerena na mat crni klavir i Pogoreliéa. Zelja da se
kod izvedbe vrlo intimnih imisaonih Chopinovih skladbi rasvijetom ne istiCe prostor interijera, veé
postigne priguseniji ugodaj, razumljiva je. Istodobno, rije¢ je o otegotnoj okolnosti za, tehnicki
ionako nezahvalan, zadatak oblikovanja svjetla kod produkcija ozbiljne glazbe. Naime, osvijetljenje
kod produkcije ozbiljne glazbe ne smije dominirati —u drugom je planu — a ,najveéi dio izvodaca,

ali i slusatelja ozbiljne glazbe, svaki pokusaj aktivnog povezivanja glazbe irasviete dozivljava kao

92 Na programu su Poloneza u c-molu, op. 40, br. 2, Nokturno u Es-duru, op. 55, br. 2, Preludij u cis-molu, op. 45 i
Treéa sonata za klaviru h-molu, op. 58 Frederica Chopina.
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neprihvatljivu estradizaciju™ (Popovi¢, 2018: 249). Kod rasvijete klavira Cest je problem stvaranja
nezeljenih sjena na rukama pijaniste i sjena preko tipaka klavira, kao i estetski tesko prihvatljivih

sjena na licu izvodaca (usp. Popovi¢, 2018: 251-254).

Primjer 41. Dva kadra pijaniste Ive Pogoreli¢a iz recitala /vo Pogoreli¢: U kraljevskom dvorcu Racconigi
(Ivo Pogorelich: In Castello Reale Di Racconigi, Horant H. Hohlfeld, 2007). Fotografije iz filma izradio
Marijan Tucakovic.

(Izvori: URL https://www.youtube.com/watch?v=tFYsSzek 4g; URL
https//www.youtube.com/watch?v=dKyoCKgh2el)

Za vrijeme izvedbe Chopinove glazbe u polumra¢nom interijeru rasvjeta uglavnom ide u
prilog Pogorelicu. Radi se o kvalitetnom oblikovanju svjetla, stati€nom i neprimjetnom, koje samo
ponekad (neizbjezno) stvara nezeljene sjene. Kod izvedbe djela beckih klasicara Josepha Haydna
i Wolfganga Amadeusa Mozarta®3, u nastavku studijskog recitala, mijenjaju se kostimografija i
scenografija, ali irasvjeta. Pogoreli¢ je odjeven u crne hlace i svijetlu (bijelu) kosulju, a dvorana
osvijethena ujednacenim 1 staticnim svjetlom uz neznatan naglasak klavira i pijanista. Na tajnacin
se neoklasi¢ni interijer dvorane otkriva u punom sjaju Sto je, drzimo, potpuno primjereno glazbi

koja se izvodi.

Kod prijenosa recitala kineskog pijaniste Yundija Lija u Baden-Badenu redatelj nas
eksterijernim prikazom zgrade koncertne dvorane i publike koja pristize na koncert upucuje na
izvedbeni element prije samog ¢ina izvedbe — dolazak publike, iS¢ekivanje nastupa. Potom je
prikazana unutrasnjost dvorane, a kadrovi publike iz smjera pozornice ukazuju na veliki interes i
posjecenost ovoga koncerta. Dolazak Yundija Lija na pozornicu i njegovo drzanje podsjec¢aju na

opise kako ih donosimo u bloku disertacije o pijanistima kao izvedbenim umjetnicima. Li je

% Na programu su Sonata za klaviru As-duru, Hob. XVI: 46 Josepha HaydnaiSonata za klaviru A-duru, KV. 331
Wolfganga Amadeusa Mozarta.
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odjeven u koncertnu odje¢u, u maniri klasinog pijaniste: svecane crne hlace, bijela koSulja s leptir

masnom 1icrni frak.

Doima se kao da Yundi Li voli publiku — ekstrovertirano i srdacno, zaraznim osmijehom
pozdravlja posjetitelje. Za vrijeme sviranja®* Li se ne ustrucava pokazati osjecaje, Sto se oCituje u
mimici 1afektivnom izri€aju u najboljoj maniri spoja superiorne sviracke tehnike 1 iskrene emocije
stanislavskijevski orijentirane umjetniCke osobnosti. Zapravo, Li kao da otjelovljuje vlastite rijeci
kojima opisuje kinesku pijanisticku tradiciju. Navodi da se kineska pijanistiCka tradicija generalno
razvila iz ruske, a kada je o Debussyju i Ravelu rije¢ onda i francuske pijanisticke tradicije, uvijek

traze¢i ravnotezu — princip jin 1 jang (usp. Isacoff, 2012: 313).

Izrazajna filmska sredstva upotrijebljena za prijenos ovog recitala doista su bogata. Osim
standardnih statiénih kadrova, pokreti kamere takoder doprinose gledaliSnom dozivljaju. Vrlo ¢esto
gledamo kruzno kretanje te podizanje 1 spuStanje kamere, naro¢ito upecatljivo kada se odvija iz
pti¢je perspektive (gornji rakurs) prema razini pogleda (normalan polozaj kamere) paralelno s
priblizavanjem ili udaljavanjem. Pokreti kamere za vrijeme prijenosa opisuju prostor pozornice i
gledaliSta dvorane, opisuju (kruze oko) izvodaca, ¢ime se dobiva dojam ne samo protoka glazbe za
vrileme nastupa, nego 1 vremenske dimenzie recitala. Rijecju, prisutnost kamere u ovom je
prijenosu primjetna i na neki nacin dokazuje liminalne zone pijanistickog meduteatra. Izravni
prijenos ovoga recitala zavrSava kadrovima publike 1 ovacijama, viSestrukim naklonima pijaniste,
sve do trenutka kada publika zapo¢inje napustati dvoranu. Na taj se nacin zaokruzuje izvedbeni
ciklus sastavljen od tri faze: prije samog Cina izvodenja, sam ¢in izvodenja i nakon samog Cina

izvodenja recitala.

3.5.2. Dirigenti u okviru ekrana — studijski koncertiizravni televizijski prijenos

IsjeCke izravnih televizijskih prijenosa ili snimke koncerata ostvarenih uzivo 1
pripremljenih za emitiranje, dijelom smo obradili u kontekstu igranih i dokumentarnih filmova.
Vrlo zoran je primjer snimke koncerta kojim dirigira Claudio Abbado interpoliran u dokumentarni

film o slavnom taljanskom dirigentu. Jedan je planetarno poznati dogadaj koji mozda najzornije

% Na programu Lijeva koncerta su Cetiri Scherza i Nokturno u Es-duru, op. 9, br.2 Frederica Chopina, Sonata u h-
molu, S 178 i Koncertnaparafrazana Verdijev ,, Rigoletto ** S 434 Franza Lis zta te Sun Flowers (Suncani cvjetovi) Yu
Shi Wanga.
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prikazuje koncert kao medijski dogadaj koji publika Zelno iSc¢ekuje. RijeC je o prijenosu spektakla
novogodisnjeg koncerta iz dvorane beckog Musikvereina, tradicionalno odrzavanog prvoga dana
Nove godine. Taj se dogadaj, u smislu produkcije 1 televizijskog prijenosa, kod ljubitelja ozbiljne
glazbe smatra idealom (usp. Popovi¢, 2018: 250). Dizajner svjetla, praktiCar i teoretiCar televizijske
1 filmske rasvjete, Boris Popovi¢, navodi da je u slucaju novogodisnjeg koncerta ,,glavni zadatak
rasvjete uciniti izvodace i ambijent vidljivima®“, te objasnjava da ,lijep ambijent, lijepi kostimi i
kvalitetna tehnika snimanja rezultiraju tehnicki i likovno iznimno kvalitetnom slkom koja je

prihvatljiva gledateljima Sirom svijeta® (ibid.: 250).

Popovi¢ donosi Cetiri slikovna primjera beckog novogodiSnjeg koncerta odrzanog prvoga
dana 2014. godine: koncertnu dvoranu u totalu snimanu gornjim rakursom, kadar orkestra i
dirigenta sniman lijevo polubo¢no u polutotalu, sekciju kontrabasa prikazanih polublizu te kadar
dirigenta frontalno od kollena naviSe (americki plan) (ibid.: 249-251). Ova cetiri nacina
prikazivanja najces¢i su kadrovi, filmski planovi 1 rakursi kojima se oblikuje prijenos koncerta
simfonijskog orkestra i dirigenta. TeZznja je prijenosa gledatelju prikazati liepotu interijera
koncertne dvorane, publiku koja je sudionik izvedbenog dogadaja, rasko$ simfonijskog orkestra te
vezu glazbe i slike (primjerice sekcije orkestra koja izvodi glazbu) i dirigenta koji je jedan od
glavnih (iS¢ekivanih) aktera beCkog novogodiSnjeg koncerta (u ovom slucaju dirigira Daniel

Barenboim).

Ponesto drugaciji primjer je snimanje glazbene izvedbe bez prisutnosti publike, u svrhu
prikazivanja unutar (prigodnog) televizijskog programa. Sniman u crkvi svetog Marka u Zagrebu,
program hrvatskih uskrsnih pjesama izvode zagrebacki Oratorijski zbor crkve sv. Marka Cantores
Sancti Marcii dirigent Vladimir Kranjcevi¢ (redatelj Zvonimir Iliji¢, HRT, 2003). Interijer crkve
s vitrajima, oltarima, orgullama 1 svie¢ama redatelj koristi za vizualno oblikovanje glazbenog
izvedbenog ¢ma. Razumljivo, prikazuje se zbor kako homogeno i usredotoceno pjeva te dirigent
kako dirigira izvedbom. Zbor je prikazan od totala do krupnog plana kojim se prikazuju grupe
pjevaca ili pojedini pjevaci. Kamera opisuje prostor crkve i povezuje zborno pjevanje s prostorom
u kojem glazba odjekuje. Zborno pjevanje odvija se uz pratnju orguljaSa Pavla Masi¢a koji je
takoder u nekoliko navrata prikazan. Dirigent Vladimir Kranjéevi¢ ponekad je vidljiv, a ponekad
se ne vidi njegovo dirigiranje, Cakza cielog trajanja pojedinog glazbenog broja. Slikovni primjer

42 pokazuje na koji nac¢in redatelj uokviruje glazbeni oblik (formu) skladbe, suptilnim prijelazima
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koji podrzavaju miran tok uskrsne popijevke Kako krasno svrsuje se iz zbornika Cithara octochorda
(harmonizirao Franjo Dugan). Orguljski uvod (predigra) prikazan je kadrom orguljaSa snimanog
krupnim planom, a pjevanje zbora (prva strofa) od udalienog pogleda do pogleda izbliza sa svim
fazama izmedu. Dirigenta vidimo ispred zbora iz gornjeg rakursa u polutotalu, zatim pretapanjem

na dirigenta izbliza (en face od struka nagore) te ponovno pretapanjem s dirigenta na orguljasa,

kada orgulja§ svira prijelaz (orguljsku meduigru) na drugu strofu (slikovni primjer 42).

Primjer 42. Kadrovi televizijskog programa koji prikazuje izvedbe hrvatskih uskrsnih pjesama. U
glazbenoj izvedbi sudjeluju zagrebacki Oratorijski zbor crkve sv. Marka Cantores Sancti Marci, dirigent
Vladimir Kranjcevi¢ i orguljas Pavao Masi¢ (redatelj Zvonimir Iliji¢, HRT, 2003). Fotografije izradio
Marijan Tucakovi¢.

(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=CUL7nT-E-tg)

Sakralni ugodaj postignut je Cestim kadrovima interijera crkve, detaljima oltara, vitraja
upaljenih svije¢a, svirala orgulja, S$to je podrzano mirnim kretanjem kamere kao i statiénim
kadrovima. Ukratko, snimka predstavlja Oratorijski zbor crkve svetog Marka iz Zagreba, orguljasa
Pavla Masi¢a, dirigenta Vladimira Kranjéevi¢a, a u realizaciji sudjeluje tim koji ¢ine producenti,
tehnicko vodstvo, majstori tona, monteri, majstor i operater rasvjete, rasvjeta, Sminka, scena,
magnetoskop, glavni kamerman, kamermani, on-line montaZeri, glazbena suradnica, asistentica

redatelja, redatelj te urednici televizijske kuée koja naposljetku potpisuje proizvodnju.
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Primjer 43. Kadrovi televizijskog programa koji prikazuje izvedbe uskrsnih pjesama. U glazbenoj
izvedbi sudjeluju zagrebacki Oratorijski zbor crkve sv. Marka Cantores Sancti Marci, dirigent Vladimir
KranjCevi¢ i orgulja§ Pavao Masi¢ (redatelj Zvonimir Iliji¢, HRT, 2003). Fotografije, crvene kruznice i

strelice izradio Marijan Tucakovic.
(Izvor: URL https://www.youtube.com/watch?v=FOgaljCOnqo)

Slikovnim primjerom 43 i 44 Zelimo ukazati na vaznu dimenziju televizijskog prijenosa 1
studijskog koncerta. Tehnicka oprema poput rasvjetnih uredaja, kamera, krana (dizalice koja
omogucuje pokrete kamere vodoravno, okomito, dijagonalno), specijalnih kolica za voznju kamere
(dolly kolica) —sastavni su dio procesa snimanja koncerta. Posjetitelj koncerta uzivo koji se izravno
prenosi (ili ¢ebiti pripremljen za televizijsko emitiranje), primje¢uje prisutnost navedenih rekvizita
i osoblja. Nerijetko se u koncertnim prostorima postavljaju i videozidovi putem kojih se dogadaj
izravno prenosi onoj publici koja prisustvuje istom tom dogadaju uzivo. Drugim rije¢ima paznja
publike za vrijeme koncerta, djelomi¢no se disperzira i distrahira sa uZivosti izvodaca na kretanje
kamera, umjetne snopove svjetla, rasvijetna tijela 1 videozidove. Navedeni uredaji i osoblje postaju
dio izvedbenog dogadaja. S druge strane videozid za vrijeme koncerta uzivo kao da kreira
dvostruku stvarnost i upucuje posjetitelie na tesko vidljive detalje izvedbenog ponasanja izvodaca

na pozornici.
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BEE Proms .

Primjer 44. Zavrsni koncert BBC Proms 2017. 1zvodaci su BBC Singers, BBC Symphony Chorus i BBC
Symphony Orchestra, dirigira Sakari Oramo. Fotografiju izradio Marijan Tucakovi¢. (Izvor: URL:
https://www.youtube.com/watch?v=-XfbEOFLqPE)

Prilika je da se podsjetimo izvedbe glazbenika uzivo za vrieme projekcije nijemih filmova
(dvostrukog izvedbenog ¢ina sazetog u jedan umjetnicki uradak), pocetkom 20. stoljeca. Na taj se
nain glazbom podrZavala pokretna slka i radnja filma. MoZemo zakljuciti da se krajem 20. i
pocetkom 21. stolie¢a videozapisom 1 prijenosom putem videozida nastoji podrzati izvedbeni
narativ zive izvedbe i pribliziti ga posjetiteljima koncerta koji su, dakle, i gledatelji a ne samo
slusatelji koncerta. Je li doista rije¢ o podrSci ili se, ponovimo, distrahira 1 disperzira paznja
diskutabilno je, ali ukazuje na postupak koji je naroito Cesta praksa kod spektakularnih koncerata
(popularne glazbe) kako bi posjetitelji dozivjeli zbivanje na pozornici. Ovakvi postupci ne trebaju
cuditi, ta sjetimo se da su dame (i gospoda) dvogledima pratili nastupe slavnih pianistickih

virtuoza 1 dirigenata.

Performativnost kod analize filmskog djela (filmskog stila) odnosi se na fizicki rad glumca
i filmsku mizanscenu, drugim rije¢ima na one elemente koji u konacnici tvore izvedbeni sadrzaj
pokretne slike pred oCima gledatelja. Prije svega koncept performativnosti na filmu tumaci
mterakciju glumca s okolinom —kolegama glumcima, prostorom u kojem se igra odvija, kamerama,
rasvjetom te u konac¢nici publikom kojoj je 1 namijenjen finalni rezultat snimanja scene i filma u

cjelini (usp. Kuhn i Westwell, 2012: 307). Ovisno o uvjerljivosti filmske izvedbe publika se vise
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ili manje identificira sasadrzajem koji gleda. Na taj naCin se utjeCe na gledatelja te performativnost,
vrlo ¢esto, postaje uzor (model) ponasanja u svakodnevnom zivotu pojedinca. Utjecaj je poprilican,
1 stoga se koncept performativnosti uspijeva odrzati te se potvrduje izvedbama identiteta u
svakodnevnom zivotu (primjerice roda, spola, stila Zivota...) kao 1 socijalnih uloga cesto

potaknutih proizvodima filmske industrije (usp. ibid.).

Performativnost u filmiziranom koncertu ili recitaln odnosi se, takoder, na zbivanje
zabiljeZzeno kamerom, odnosno na nacin kojim se izvedbeni narativ (uzivost) koncerta komunicira
filmskim zapisom. Kako glazbenik izvoda¢, osim interpretacijom skladbe, glazbeno djelo
komunicira gestualnom partiturom (pijanisti 1 dirigenti su izvedbeni umjetnici), tako filmski zapis,
izmedu ostalog, komunicira komunikaciju izvodaca. Temeljem opseznih analiza sluajeva uvida
se da komunikacija glazbene izvedbe fimskim sredstvima obuhvaca elemente koje smo definirali
u prvom bloku disertacije. Naime, glazbeni dokumentarni filmovi (antologijskog 1 individualnog
tipa) predstavljaju pijanizam 1 dirigiranje kako bi gledatelji stekli uvid u kompleksnost umjetnicke
aktivnosti raznih izvodaca. Brojni arhivski zapisi pripreme pijanistica ipijanista ili dirigenata (rjede
dirigentica)?, predstavljaju uvid u proces obrazovanja i uvjezbavanja izvodaca, potkrijepljeno
intervjuima 1 komentarima. Igrani film, ukoliko tematizira glazbenu izvedbu ili izvodace, nastoji
unutar fikcionalnog sadrzaja unijeti elemente Sto sli¢nije stvarnom izvedbenom dogadaju, Cak i

kada se radi o oniriénim scenama koje nemaju dodira s realnim svijetom.

Da se koncert kao dogadaj smatra nekom vrstom odvajanja od svakodnevnog (rutiniranog)
zivota, filmom se pokazuje prizorima eksterijera koncertnih dvorana, snimkama dolaska publike
ili iS¢ekivanja izvodaca-zvijezda. Takve postupke mozemo smatrati metakomunikacijskim
signalima koji gledatelja pripremaju na izvedbeni ¢in koji slijedi. Deskriptivnim uvodenjem u novi
ambijent, u prostor gdje se odvija koncert, sugerira se prizorna promjena i priblizava se gledatelja
biti stvari — samom c¢inu izvodenja. U pravilu Siroki planovi (udalieno pracenje) koncertnog
dogadaja daju op¢u informaciju inadindividualnu vaznost dogadaju. Moze se reci da takvi planovi
opisuju prostornost 1 opéi ugodaj, drze gledatelja na stanovitoj distanci te samim time u stanju
i8¢ekivanja izvodaca 1 samog €ina izvodenja. Uloga planova, dakle, indikativna je pa se vazne

informacije (ono zbog Cega je publika i1 doSla na koncert) dominantno prikazuju krupnim

% Tema dirigentica u dirigentskoms vijetu ostaje podrugje vrijednoistraZivanja. Istrazivati je moguée kako na
kulturalnomtako ina izvedbenomiumjetnickomplanu.
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planovima. Pijanisti 1 dirigenti u izvedbenoj akciji prikazani su ponajvise srednjim 1 krupnim
planom. Dolazak na scenu i naklon (pozdrav posjetiteljima) popraceni su srednjim i krupnim
planovima te blagim pokretima kamere koja slijedi izvodacev scenski bios prije poCetka sviranja
ili dirigiranja. Genijalnost 1 virtuoznost svakog pojedinog izvodaCa za vrijeme izvedbenog Cina
vide se bez obzira prikaze li se Sirim ili uzim planom, ali se krupnijim planovima (izbliza) prenose
dvije vazne izvedbene komponente pijanista i dirigenata. Blizim planom iprikazom detalja redatelj
se koristi kada Zeli izriCitije tumaciti emocionalna stanja izvodaca ili virtuoznost (tehnicku
spremnost) te kontakt s mstrumentom ili ansamblom/orkestrom. TocCke promatranja koncerta (u
filmskom smislu) nose informaciju 1 nude mterpretaciju. Interpretativna funkcija krupnih planova
prije svega je tumacenje psiholoSkih stanja izvodaca i emocionalnosti (iz lica i§¢itavamo emotivna
stanja izvodaca), dok se Sirim planovima (polutotalom 1 totalom) ,.dovodi“ gledatelia u prostor
izvedbe 1 uprisutnjuje ga (u opéem smislu) na mjesto dogadaja. Gledatelju se prilikom prikaza
prostora prikazuje i publika (ukoliko je rije¢ o koncertu), a ukoliko se radi o studijskom recitalu
prostornost se docarava kao vazna izvedbena dimenzija. Ne treba zaboraviti da je sav snimljeni
sadrzaj koncerta izveden pred kamerom. Izveden je uzivo, izvodi ga izvodac (pijanist, dirigent) te
sredstva svojstvena filmu otkrivaju izvedbene slojeve. Drugim rije¢ima, redatelj itekako primjecuje

izvedbenost 1 izvedbeno ponasSanje.

Kod mterpretacije performativnosti koncerta filmskim sredstvima, montazne spone u
pravilu imaju funkciju vezivanja kadrova unutar jedne scene. NajceS¢e se rabe montazna spona
pretapanje imontazna spona rez. lako se moze ¢miti da je rez rezerviran za radikalno odvajanje 1
nagli promjenu u filmskoj retorici i regulaciji komunikacije, kod koncertnog dogadaja promjene
kadrova regulirane rezom unutar iste scene neprimjetne su. Rez je neprimjetan i stoga $to se naSa
gledateljska percepcija vremenom naucila da rez ne zna¢i nuzno drastiCno razdvajanje, ve¢ moze
imati 1 vezivajuéu funkciju. Uporaba pretapanja kod filmiziranog koncerta podsje¢a na neke
primjere koriStene u nijemom filmu (usp. Turkovi€, 1996: 14-15). Kako je prikaz koncerta prikaz
istog dogadaja u istom prostoru i vremenu tako se pretapanje koristi da bi se preslo sa Sireg na uzi
plan (i obrnuto) i to unutar istog zbivanja. Cak i kada se redatelj odlu¢uje znaGajno odmaknuti sa
prikaza samih izvodaca i neposrednog okruZenja na Sire, ne napusta se izvedbena zona. Primjerice,
prikaz zvjezdanog neba ili zalazak sunca kako se vidi s balkona koncertne dvorane, metafori¢ki
upucuje na posebnost i iznimnost glazbe, glazbenika i Umjetnosti koja se zbiva ovdje i1 sadate se

prostire prostorno-vremenskim beskrajem, izmi€u¢i okvirima i granicama.
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3.6. Rasprava

Je li opravdano analizirati izvodaca pijanista ili dirigenta udaljavanjem od same glazbene
umijetnosti, u kontekstu predstavljackog i izvedbenog? Analogije glazbenik (virtuoz)-glumac kao i
koncert-kazaliSte pokazuju srodnosti dviju izvedbenih umjetnosti. Stoga smatramo da se medutne
zone pijanistiCke 1 dirigentske izvedbe mogu istraZiti prema konceptu liminalne norme, uzimajuci
u obzir sve elementarne znakove teatra kao $to su pozornica (scena), reflektori, publika, obrasci
ponaSanja, priprema za nastup, ¢in izvodenja, odvajanje od svakodnevice. Kako bi se izvedba
sagledala cjelovito, analitickim pristupom 1 metodoloSkom razradom prema recentnim spoznajama
studija izvedbe, nuzno je istaknuti da koncert nije kazaliSte/teatar, ali sadrzi ve¢ spomenute dodirne
elemente. Ostane li 1 dalje glavna sintagma glazbene kritike kako je izvoda¢ imao ono nesto, tom
se floskulom zapravo zanemaruje sloj izvedbe koji C€ini predmet interesa izvedbenih teorija.
Istrazivanja glazbene izvedbe unutar paradigmi studija izvedbe nalazi se u zoni music as
performance, s naglaskom na glazbeni(Cki) dio, posebice na zvucne realizacije, bez znaajne
mtencije na predstavljacko. Ovaj rad smatra kako cjelovit uvid u izvedbu, pa i odgovor na pitanje
Sto je to ,,ono nesto®, daje meduzona koja se u strukturama pijanisticke i dirigentske profesije kao
i primijenjene muzikologije te glazbene esejistike referira na kazaliSne i izvedbene zone, posebice

glumu.

Pojam pijanisticki stoga oznacava da je rije¢ o podrucju koji se odnosi na ukupnost teorije
1 prakse sviranja klavira 1 glazbe koja se piSe za klavir, a dirigentskina ukupnost teorije 1 prakse
umije¢a upravljanja ansamblom glazbenika. Prefiks -medu istice odmicanje od pijanistickog 1
dirigentskog prema izvedbenom, S§to zajedno s nastavkom — pojmom teatar, Cini sintagmu
najprimjereniju za scenska zbivanja izvan dramskog, tradicionalnog (ne novog) kazalista.
Izvedenice poput teatrabilnost ili teatralnost takoder su razlog zbog kojega ovu sintagmu smatramo
najprikladnijom. Ne, pijanist ne glumi neki lik ali se svojim nastupom odvaja od svakodnevnog
zivota, ulazi uzonu scenskog, javnog, rizicnog. Pijanist se prezentira kao pijanist, prije ¢ega prola zi
svojevrsni ritual inicijacije (pripreme) u stanje potrebno za izvedbu, aktivira pogon izvedbe u svrhu
djelovanja ,.drugog tijela® kako bi ,jnesvakidasnja tehnika* koju svakodnevno uvjezbava mogla
trajati jedan-dva sata za vrijeme nastupa, nakon ¢ega se vra¢au zbilju svakodnevice. Smatramo da

Jje opisani meduteatar vrijedan argumentacije i1 paznje.
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Dirigentu su glumacke sposobnosti i predispozicije itekako prednost u djelovanju, kako za
vrijeme pokusa tako i pri samom Cinu izvedbe. Njegova/njezina je zadaca, izmedu ostaloga,
preuzimanje odgovornosti za uspjeh ili neuspjeh izvedbe, i to dvostruko — prema ansamblu i
publici. Uzivljavanje u ulogu dirigenta znaci biti sasvim spreman i pripremlien, uvjezbanih
tehniCkih pokreta 1izrazajnih gesti, fleksibilan ubrzoj prilagodbi prostoru 1 vremenu, a istovremeno
imati povjerenje uansambl. Liminalno, medutno u dirigiranju je spoj glazbenog i glumstvenog za
vrijeme koncerta, rije¢ju predstava dirigentskog meduteatra. Kada se dirigenti 1 klone suviSnog
primadonstva 1 afektiranja, da se posluzimo Lhotkinim rijec¢ima, 1 tada postizu stanovit utisak 1

ugodaj. U malim izvanjskim pokretima Cesto se skriva akumulirana snazna izvedbena energija.

Postavlja se pitanje nije li ovo podrucje toliko Siroko koliko ima izvodaca, po principu
individualnosti, neuhvatljivosti, da je gotovo nemoguce, a samim time i besmisleno dati ikakav, a
kamoli kona¢an odgovor na pitanje liminalne zone pri izvedbi pijanizma i dirigiranja. Ipak, moguce
je ustanoviti tipove 1 kategorije izvodaCa pijanista 1 dirigenata, a kako ve¢ postoje analogije 1
aplikacije teatroloske terminologije na izvankazaliSne izvedbene oblike (pa i unutar druStvenih

znanosti poput sociologije), moguce je isto uCmiti i s pijanizmom odnosno dirigiranjem.

Kod video zapisa recitala i koncerata, filmski snimatelj ireziser akterom smatraju samog
pijanista/dirigenta, sa svim njihovim izvedbenim izrazajnim, gestualnim 1kinetickim osobitostima.
Iako audio i audio-video snimka nisu Ziva izvedba, ve¢ njezin digitalni zapis, ipak se postupcima
potrebnima za realizaciju video snimke i filma komunicira izvedbene zone pijanizma, a taj aspekt,
u mnogome postignut metakomunikacijskim spektrom filmskog prikazivanja, tesko je zanemariti.
On je, smatramo, dio koji izvedbene teorije upotpunjuje, ¢ime se djeluje inkluzivno, a moze se reci

1 otvara prostor za nastavak polemike na temu sto je izvedba? ikoja je izvedba?

Ovime se, dakle, ne pretendira dati zavrsni ili kona¢ni odgovor na pitanje izvedbe, tim viSe
Sto smo se ciljano ograniCili na tradicionalni tip koncerta (bez detaljne analize nastojanja nastalih
u avangardi), ali se namjerava postaviti model za proucavanje glazbene izvedbe (ovdje je naglasak
na pijanizmu i dirigiranju). Smatramo dostatnim da se interdisciplinarnim pristupom, s naglaskom
na izvedbene teorije, rezultate primijenjene muzikologije 21. stolie¢a®®, zatim respektom prema

esejistici 1glazbenoj publicistici kao i metodologijom praksom vodenog, uklju¢enog istrazivaca, te

% Na Muzi¢koj akademiji u Zagrebu ustaljena je podjela muzikologije na sistematsku i historiografsku, no recentni
programdoktorskog studija muzikologije nudiinove perspektive.
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analizom konkretnih primjera unutar filmskog medija (dokumentarni filmovi, video zapisi
koncerata, filmski koncert), ponudi model istrazivanja glazbenika izvodaca 1 izvedbe klasicne
glazbe, te ukaze na dosadasnja ograniCenja koja postoje. Dosezi izvedbene (kazaliSne)

antropologije 1 teorije filma pri tome ¢e takoder imati jednu od temeljnih uloga.
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4. ZAKLJUCAK

Koncept analize izvedbe pijanizma 1 dirigiranja svojevrsna je prolegomena kada je rije¢ o
glazbenim izvedbenim situacijama. Studij izvedbe nekog pijanistickog recitala ili simfonijskog
koncerta, u kojemu je jedan od izvodaca pijanist/dirigent, amalgamira analizu internalizranog 1
eksternaliziranog zbivanja kao kruznog neodvojivog procesa. Pri tome su, dakako, u obzir uzeta
profesionalna svojstva pijanizma 1 dirigiranja kako bi se analizi moglo pristupiti objektivno.
Internalizirano (nevidljivo) se eksternalizira (u vidljivo), bas kao §to se nijemi zapis zvuka ne Cuje
sve dok ga izvoda€ ne realizira. Ono necujno postaje cuno, a nevidljivi mentalni procesi, koji
prethode tjelesnoj realizaciji (izvedbi), postaju vidljiva prezentacija. 1 pyjanist 1 dirigent vjezba,
trenira tehniku 1 interpretaciju, prolazi cijeli izvedbeni slijed koji je utkan u sam ¢in izvedbe, a
reakcije na nastup kao i njene posljedice, takoder su dio izvedbe u Sirem smislu. Predstavljackom,

dakle, prethodi priprema, a slijedi hladenje 1 posljedice.

Izvedba pijanizma 1 izvedba dirigiranja medusobno se u mnogome razlkuju. Kao S$to se
pokazalo istrazivanjem impresionisticki nastrojenih tekstova glazbene publicistike, mogucée je
prikazati izvedbeno ponaSanje izvodaca na sceni. Medutim takvi su prikazi, iako doista vrijedni,
uvjerljivi 1 neupitno vazni, ipak samo prikazi i opisi, ne i znanstveno utemeljeno tumacenije.
Znacajan je onaj trenutak u kojemu se sva prikupljena stvaralacka energija izvodaca (mentalna i
tjelesna) oslobada i pretvara u izvedbenu energiju koja se na sceni, pred publikom, pod svjetlima
reflektora podastire istovremeno s realizacijom notnog zapisa. Prvi korak na scenu, prilaz
mstrumentu ili ansamblu, kontakt s publikom (koja takoder svojim prisustvom 1zalaganjem postaje
dio izvedbe — utjeCe na izvodaca), stvaranje iS¢ekivanja pocetka glazbe, dogadaji za vrijeme
sviranja 1 zavrSetak nastupa, obiluju izvedbenim tekstom (izvedbenom partiturom) koji pruza
priliku analizi sljeda prije-za vrijeme-nakon. Srodnost izvedbenih zona koje se mogu definirati
konceptom liminalnog 1 teatralnog, a nalazimo ga u svim vrstama izvedbe, tvori specifian sloj
izvedbe pijanizma i dirigiranja nazvan pijanisticki 1 dirigentski meduteatar. Osim tehnickog 1
mterpretativnog stila izvodaca, elemente izvedbe ¢ine njihova tjelesnost, prezencia 1 ko-
prezencija, unutarnja 1 vanjska glasovnost, emergencija mentalne u tjelesnu partituru.
Jednostavnim zbrojem predstavljackog (teatarskog) i zone izmedu (liminalnog) kako ih nalazimo

u koncertima klasicne glazbe, rezultiralo je tezom meduteatra. Zona meduteatra je spona
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spomenutih pojedinacnih elemenata 1 postaje platforma za tumacenje izvedbe — izvedbenog

narativa — pijanizma 1 dirigiranja.

Filmski zapis, pak, prezentira pijanisticki 1 dirigentski meduteatar u onom spektru koji se
pracenjem izvedbe uZivo naprosto ne moZe percipirati. Stoga analiza filmskih uradaka u ovome
radu predstavlja ne samo potvrdu ili metodoloski postupak tezi, ve¢ se Citanjem epistemoloSkih
funkcija i metakomunikacijskih funkcija dolazi do zaokruzenog, interdisciplinarnog, amoze sereci

1 transdisciplinarnog uvida u pijanizam 1 dirigiranje.
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Brailowsky, Max Ophiils, 1936)
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ZIVOTOPIS AUTORA S POPISOM OBJAVLJENIH RADOVA

Marijan Tucakovi¢ (Zagreb, 1983.), pijanist, magistar muzike, klavirski pedagog 1 zborski
dirigent Skolovan je na Muzi¢koj akademiji SveuciliSta u Zagrebu, gdje zavrSava studij klavira u
klasi prof. Dalibora Cikojevica, te poslijediplomsko usavrSavanje zborskog dirigiranja u klasi prof.
Tomislava Facinija. Posljediplomski doktorski studij knjizevnosti, izvedbenih umjetnosti, filma i
kulture pohada na Filozofskom fakultetu SveuciliSta u Zagrebu.

Zaposlen je kao profesor klavira na Glazbenom ucilistu ,,Elly Basi¢* u Zagrebu te djeluje
kao dirigent 1 pijanist, suraduju¢i s raznim ansamblima i umjetnicima. U svom profesionalnom
djelovanju podjednako je zaokuplien nastavnim, umjetniCckim, struCnim i znanstvenim radom.
Znanstvenim interesom obuhvaca suvremene teorije izvedbenih umjetnosti te fenomen izvedbenog

u pijanizmu 1 dirigiranju.

Istrazivanja pijanizma 1 dirigiranja u glazbenom, knjizevnom, filmskom, izvedbenom i
kulturalnom kontekstu, predstavla stru¢nim 1 znanstvenim radovima te sudjelovanjem na
znanstvenim skupovima 1 tribinama. Do sada je objavio radove u Casopisima Tonovi — casopis
glazbenih i plesnih pedagoga, Hrvatski filmski ljetopis 1 Sveta Cecilija — casopis za duhovnu
glazbu. Sudjelovao je na tribini Treca vecer Hrvatskog filmskog ljetopisa: Film i glazba uZivo! te
izlagao na konferencijama Narratology and Its Discontents: Narrating beyond Narration i

Musicology and Its Future in Times of Crises u Zagrebu.

Popis objavljenih radova:

Tucakovi¢, Marijan. 2016. “Pijanisti incognito: od nijemoga filma do animiranoga glazbenog
podija”. U: Hrvatski filmski ljetopis, 86-87, 25-33.

Tucakovi¢, Marijan. 2016. “Valcer u e-molu op.posth Frederica Chopina u viSeslojnim
prezentacijama Zagrebacke pijanistiCke Skole (od instruktivnih izdanja do komparativne analize
interpretacija)”. U: Tonovi— casopis glazbenih i plesnih pedagoga, 67 (1), 146-157.

Tucakovi¢, Marjjan. 2016. “Muka po Mateju, BWV 244, J. S. Bacha iz perspektive novih teorija
izvedbenih umjetnosti”. U: Sveta Cecilija, casopis za duhovnu glazbu, 86 (1/2), 3-14.
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Tucakovi¢, Marijan. 2017. “Narration through Performance: Embodiment of Pianism and
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Sazetak sa znanstvenog skupa. U: Medunarodni znanstveni skup ZADARSKI FILOLOSKI DANI
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Tucakovi¢, Marijan. 2020. ,,Poetic Theories of Classical Music Performance: Introduction,
References and (Practical) Considerations®. SaZetak sa znanstvenog skupa. U: Ki§ Zuvela, S.
(ur.) Musicology and Its Future in Times of Crises Book of Abstracts. Zagreb: University of
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