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Ovaj se esej bavi virtuozom u glazbi, kazalistu i
plesu kao granic¢noj figuri performativnosti. Polazi od kul-
turalnih studija kao i od povijesti znanosti kako bi ponudio
kriticko citanje koje prati oscilaciju virtuoza izmedu znanosti
i umjetnosti. Eskaliraju¢a dinamika u virtuozovoj tehnickoj
kontroli materijala (tijela, “instrumenta’; jezika) vodi pola-
rizaciji izmedu umjetnicke “kreacije” i virtuozove izvedbe:
virtuoz tako zauzima seizmografsku funkciju unutar este-
tickih rasprava 19. stolje¢a. Clanak ocrtava i odnos izmedu
medija i virtuozne izvedbe te vaznost anegdote za karizmat-
sku upecatljivost virtuoza. Ovaj Ce esej doprinijeti shvacanju
toga kako su suvremeni mediji utjecali na koncept virtuoza i
pozabaviti se pitanjem je li (djelomi¢no) nestajanje virtuoza
s kazalisne pozornice premjestilo figuru virtuoza na druge
“kulturalne pozornice’.

Postoji prica o Niccolou Paganiniju, slavnom violin-
skom virtuozu, koja ide ovako: Paganinijevi suvremenici raz-
govaraju nakon jednog od njegovih koncerata. Eduard Jaéll,
slavni violinist, diskutira o svojim utiscima s Beneschom, jos
jednim slavnim violinistom toga vremena. “Sada svi mozemo
naciniti oporuke”, kaze Benesch. “Ne”, odgovara Jaéll, “ja sam
veé mrtav.”%!

Ova anegdota svjedoci o izvanrednom odjeku kon-
certnog dogadaja. Ona predstavlja dokaz ovog dogadaja,
potvrduje njegovu potpunu neshvatljivost preko svjedo-
Canstava stru¢njaka iz tog podrudja. Ovi stru¢njaci ne
samo da stoje i dive se ve¢ i kapituliraju. Ne samo da se
Paganinijeva izvedba—to cudoviste na pozornici—ne moze

o1 — Vidi Edward Neill, NiccoLO PAGANINI, prijevod Cornelia Panzacchi
(Munich and Leipzig: List, 1990), p. 167. O Paganiniju vidi Walter
Gualterio Armando, PAGANINI. Eine Biographie (Hamburg: Riitten und
Loening, 1960). Ovaj ¢lanak polazi od skica i teza $ireg istrazivackog pro-
jekta o temi virtuoza. Ovo je podrudje istraZivanja koje je do sada gotovo
u potpunosti bilo ograni¢eno na povijest glazbe; nedostajalo je promat-
ranje fenomena iz perspektive kulturalnih i kazali$nih studija. Trenutno
radim sa skupinom uéenjaka na podruéju “Kulturen des Performativen”
u Berlinu, fokusirajuéi se na virtuoznost (“Die Szene des Virtuosen—zu
einer Grenzfigur des Virtuosen”, http://www.sfb-performativ.de/seiten/
bi2.html). Vidi, primjerice, Vladimir Jankélévitch, DE LA MUSIQUE AU
SILENCE 5: Liszt et la rhapsodie. 1. Essai sur la virtuosité (Paris: Plon, 1979).
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objasniti uobicajenim pribjegavanjem savr$enoj vjestini
ovladavanja instrumentom, njegova izvedba takoder prot-
jeruje sve ostale violiniste u podrudje nepostojanja. Virtuoz
je duh drugadijeg shvac¢anja umjetnosti i tehnologije; on je
¢arobnjak ¢iji postupci kao da krse granice fizicki mogudeg,
dok u isto vrijeme odusevljenoj publici prikrivaju prirodu
tog prekoracenja.

Topos virtuoza obiljezava izvedbeni dogadaj koji
privlaci pozornost publike, pa ¢ak i njezino divljenje i zapan-
jenost. Dojam necega nadmoc¢nog koji ¢ini publiku “svjedo-
kom misterija” izvlace¢i “krikove entuzijazma”?, nastaje
zahvaljuju¢i—ovaj se detalj stalno ponavlja—potpunoj
ljudskoj nemogucénosti da dostigne savrsenost prikazanu u
izvedbi, u ovladavanju virtuoza svojim instrumentima, gla-
sovima, tijelima.®® Entuzijazam publike je takoder i iznad
svega povezan s karizmom koju figura virtuoza prvu priziva,
karizmom koja je darovana virtuozu kao topos izvedbe.
Toposi stvaraju prostor koji sluzi kao dokaz; konstituiraju
argumente kao podrsku istinitosti izvedbe. Istovremeno,
virtuoz je i nevjerojatan dogadaj. Uistinu paradoksalna
situacija.

Zasto je tomu tako? Virtuoz kao dogadaj—jedinstve-
nost njegove pojave—povezana je s individualnom izvedbom
i njenim efektom. Kao nenadmasivi dogadaj on se moze
samo potvrditi. Ipak, lik virtuoza kao model teatralnosti i
izvedbenosti otkriva se samo kroz povijest promatranja: u
izvjestajima i pricama fasciniranih ili kriti¢ki nastrojenih su-
vremenika ili u anegdotama koje predstavljaju erotizaciju i
demonizaciju virtuoza. U ovom je smislu virtuoz evidentna
figura. %4

Evidentna, u kojemu smislu, mogli bismo se pitati.
Odgovori koji su na to pitanje dani od 18. stoljeca, otkada su
virtuozi po prvi put poceli nastupati kao solisti, kontradiktor-
ni su. Izvedba bi trebala svjedociti—biti dokazom—o duhu
teksta, glazbenom djelu, komadu. Ili, pak, sama veli¢anstve-
na izvedba konstituira dokaz, stvarajudi utisak nadnaravno-
ga, magi¢noga, utisak koji ¢esto oznacavaju toposi andela,
vraga ili, kasnije, stroja. Govori se da Alessandro Scarlatti,
prateci kastrata Francischella na glasoviru, “nije mogao vje-
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rovati... da smrtnik moze pjevati tako boZanstveno i da, stoga,
to mora biti andeo koji je uzeo Francischellov oblik.” Ovaj je
glas “nadmasio sve $to je on—Scarlatti—smatrao mogudim
za ljudsko bice”. % Podvojeni stavovi prema virtuozu odgo-
varaju ovom ocitom rascjepu—rascjepu izmedu fascinacije
uzrokovane neshvatljivim i odbacivanja “sjaja” povr$nosti. U
standardnoj praksi prosvjetiteljstva potonje se moralo de-
mistificirati i zamijeniti kvalitetama istinitog (duhovnog)
izraza.

Kontrast izmedu zapanjujudih tehnickih dostignuca
koja oduzimaju dah i izrazajne izvedbe koja tjera na ganuce
stvorio je dio ambivalentnog kataloga karakteristika virtuoza
od 18. stolje¢a nadalje. Zapravo, od izvedaba legendarnih
kazalisnih i glazbenih virtuoza 19. stolje¢a—od Ifflanda
i Zacconija sve do Sarah Bernhardt, od Kalkbrennera i
Paganinija sve do Liszta—vecina je kritike (posebice u
njemackom govornom podrudju) bila pejorativna, tako
da je termin “virtuoz” do odredene mjere postao krajnja
suprotnost “pravom umjetniku”. Toposi (puke) briljantnosti,
efektnosti, cirkuskih bravura koje pozornost privlace
samo na virtuozovo samo-uprizorenje; njegovo namjerno
ocaravanje publike ispraznim, jeftinim trikovima koje se ne
uspijeva odmaknuti od ¢isto mehani¢kog—formulacije su
koje guse semantiku brojnih ¢lanaka. Franz Liszt u svome

02 — Prema izvje$tajima o, primjerice, Franzu Lisztu i Niccolou
Paganiniju; vidi Neill, NICCOLO PAGANINI, p. 94.

03 — Ovo je upravo aspekt virtuoza koji se isti¢e u priru¢nicima—savrse-
no ovladavanje tijelom i instrumentom. Vidi ¢lanak “Virtuosen” Hannsa-
Wernera Heistera u Ludwig Finscher, ed., DIE MUSIK IN GESCHICHTE UND
GEGENWART: Allgemeine Enzyklopddie der Musik, 26 vols. (Kassel and
Stuttgart: Metzler 1994-), Vol. 1X, pp. 1722-32, ovdje p. 1723: virtuoznost
kombinira dva pola, “prikaz umijeca i izraza, sposobnost da proizvede
divljenje i zapanjenost, ali i jezik afekata i emocija.”

04 — Adorno je pripisao ovu evidentnost izvedbenom dogadaju i osobi
koja interpretira: “Citavo bogatstvo glazbene teksture, integracija koje je
bila izvor Bachove mo¢i, mora se istaknuti [zur Evidenz gebracht werden]
izvedbom.” Theodor W. Adorno, “Bach Defended against His Devotees”,
u idem, Prisms, preveli Samuel and Shierry Weber (Cambridge, MA: MIT
Press, 1981; first published 1967), pp. 133-46, ovdje p. 145.

o5 — Citirano kao u Gino Monaldi, CANTANTI EVIRATI DEL TEATRO ITALIA-
NO (Rome: Ausonia, 1920), p. 94.
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divljenjem preplavljenom nekrologu Paganiniju daje sljedeci
opis virtuozove egomanije: “Paganinijev Bog nije nikada
bio nitko drugi doli njegovo tamno, tragi¢no ja!”°® LUTETIA
Heinricha Heinea spominje Paganinijeve i Lisztove brojne
nasljednike koji “poput tankih insekata” stizu u Pariz svake
zime, “invalidi slave.”®” Ovo misljenje kako virtuozovoj
izvedbi nedostaje vjernosti djelu te da prikazuje povrsnost
teatralnog, pojavljuje se Cesto i u 20. stoljecu.

VIRTUOZ KAO FIGURACIJA EPISTEMICKOG I UMJET-
NICKOG DOKAZA — Da bi se razumio ovaj kompleksni
kontekst, nuzno je ukratko baciti pogled na kulturalnu
povijest termina “virtuoz”. “Virtuoz” potjece od latinske rijeci
virtus koja oznac¢ava sposobnost nalik na ratnicku, “sposoban
za pobjedu”. Nesto od pobjednicke kvalitete ove definicije
zadrzano je u konceptu virtuoza kako se koristio u renesan-
si. Tada se “virtuoz” opcenito opisivao kao ideal kultiviranog
ljudskog bic¢a. Termin se sve ucestalije koristio za oznac¢avan-
je neuobicajenih sposobnosti, u¢enosti u svim podrucjima
znanja i umjetnosti.®® Tek se u 18. stolje¢u znacenje termina
“virtuoz” pomaknulo—istovremeno s odvajanjem autora i in-
terpretatora—da bi stalo oznacavati izvedbenog umjetnika.

Ne treba zaboraviti da su “virtuozi” u starijem i opce-
nitijem smislu rijeci, posebice u 16. i 17. stolje¢u, oznacavali
one ucenjake koji su se istaknuli kao sakupljaci i ljubitelji
umjetnickih i znanstvenih predmeta, ¢lanove “Kraljevskog
drustva u Londonu za unapredivanje prirodnog znanja” os-
novanog 1662.% “Virtuozi ranog 17. stolje¢a su, u pravom
smislu te rijeci, bili amateri, iz ljubavi su se bavili umjet-
ninama, antikvitetima, matematikom i rijetkim prirodnim
pojavama, kao hobijem i razbibrigom.”1° Za tog perioda
pojavio se niz traktata i priru¢nika koji su se bavili ovakvim
prakticiranjem znanja i njegovih predmeta.!'’ COMPLETE
GENTLEMAN (1634) Henna Peachuma bio je svojevrsni pri-
ru¢nik za “virtuoze”. Richard Burton u svojoj ANATOMY OF
MELANCOLY (1621) predlaZe strategije pozornosti i istrazi-
vanja koje provodi “virtuoz” kao lijekove protiv melankoli-
je. THE ADVANCEMENT OF LEARNING (1605) Francisa Bacona
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opisuje zbirke te podru¢ja istrazivanja “virtuoza”. Robert
Boyle, ¢lan Kraljevskog drustva i autor THE CHRISTIAN
VIRTUOSO, nazivao je sebe i druge ucenjake “virtuozima”. Sir
Thomas Browne koristio je termin “virtuoz” da bi oznacio
tip u¢enjackog Zivota koji je sam utjelovljivao (svoj je istra-
zivacki rad posvetio kolekcionarstvu te onome $to je rijetko
i neuobicajeno).

Zasto je povijesna analiza termina “virtuoz” znac¢ajna
za istrazivanje teatralnosti ovog toposa? Virtuozova rana
epistemoloska faza znadajna je za povijest pozornosti i
upravo ga taj znacaj gura u horizont istrazivanja teatralnos-
ti. “Virtuozi” predstavljaju podrudje znanja i tip percepcije
koji se fokusira na divljenje i zapanjenost. Kao $to je pov-
jesnicarka znanosti Lorraine Daston pokazala'?, interes za
¢udesno i neobjasnjivo, kao i za neuobicajene objekte, ide
ruku pod ruku sa specifi¢nim tipom znanstvene pozornosti,
i to s kognitivnom stras¢u uzrokovanom zapanjenoséu i za-
prepastenjem (oboje pozitivno shva¢anim u 16. i 17. stoljeéu).

06 — Franz Liszt, “Paganini. Ein Nekrolog” (1840), u Walter Salmen, ed.,
“Critiques musicaux d’artiste.” Kiinstler und Gelehrte schreiben tiber
Musik (Freiburg i. Br.: Rombach, 1993), pp. 228-30, ovdje p. 229.

07 — Heinrich Heine, LUTEZIA. Bericht iiber Politik, Kunst und Volksleben.
Zweiter Theil (Lv1, Paris, 26 March 1843), u idem, SAMTLICHE WERKE.
Diisseldorfer Ausgabe, 23 vols., ed. Manfred Windfuhr (Hamburg:
Hoffmann & Campe, 1990), Vol. X1v/1, pp. 48-56, ovdje p. 49. Daljnje
reference na ovo izdanje dane su s “DHA” po svesku i broj stranice.

08 — Vazno je da se ova definicija termina “virtuoz” javlja i postaje kom-
pleksnija u doba manufakture, okvirno u razdoblju od 1550. do 1750.

09 — Cf. R. H. Syfret, “Some Early Reactions to the Royal Society”, u
NOTES AND RECORDS OF THE ROYAL SOCIETY OF LONDON, 7 (1950), pp.
207-58.

10 — Lorraine Daston, “Attention and the Values of Nature in the
Enlightenment”, u Lorraine Daston and Fernando Vidal, eds., THE MORAL
AUTHORITY OF NATURE (Chicago, IL: University Of Chicago Press, 2004),
pp. 100-26, ovdje p. 104.

11 — Vidi vrlo informativan ¢lanak Marjorie Hope Nicolson, “Virtuoso”,
u Philip Wiener, ed., DICTIONARY OF THE HISTORY OF IDEAS: Studies of
Selected Pivotal Ideas, 5 vols. (New York: Charles Scribner”s Sons, 1973),
Vol. 1v, pp. 486-90.

12 — Lorraine Daston, “Attention”; vidi takoder Lorraine Daston and
Katherine Park, WONDERS AND THE ORDER OF NATURE, 1150-1750 (New
York: Zone Books, 1998).
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Upravo je ta relacija izmedu ¢udesnog—objekta vrijednog
divljenja'®>—i znanstvene pozornosti ona koja otvara prostor
percepcije i prepoznavanja koji vodi specificnom evident-
nom iskustvu. “Virtuoz” zauzima i poziciju izbornika kao i
poziciju posrednika onoga $to izaziva divljenje. Virtuozi su u
ovom smislu i oni koji privlace paznju, ali i oni koji su medij
te paznje.

Dakako, bilo bi previse linearno pretpostaviti nepo-
srednu smjenu i transfer ovih shema pozornosti - divljenja—
od znanosti k izvedbenim umjetnostima 18. i 19. stoljeca.

Zapravo je pomicanje koncepata i metoda ustano-
vljivanja dokaza—kako u znanostima'4, tako i u umjetnos-
tima—ono $to konstituira vezu o kojoj govorimo tako $to
obiljezava kazalis$ni topos virtuoza kao figuru dokaza. I u
umjetnostima i u znanostima zadivljenost je evidentna, a
¢udesno zapanjuje. Ali na koji se nacin privlaci ovaj tip po-
zornosti? Moje je misljenje kako retorika ima bitnu funkciju
koja premosc¢uje demonstratio znanstvenih predavanja i
hypocrisis umjetnicke izvedbe, a to se dogada upravo u 18.
stoljecu, u razdoblju kada se umjetnicki i kulturalni status
retorike pocinje raspadati.

Zasto retorika? Ovdje govorim o onome aspektu
retorike vaznom za uspjeh virtuoza, za izvedbu samu; o onoj
dimenziji izvedbene prakse ozna¢enu terminima actio i hy-
pocrisis. Actio opisuje one aspekte znanja, prikazivanja, one
forme uprizorenja koje su izvedbeno evidentne, koje isko-
ristavaju tijelo (glas, geste, izraze lica), ali i prostor i okvir;
one aspekte izvedbe koji su smatrani odlu¢ujuc¢ima za uspjeh
(govora) u antici; u Aristotelovoj RETORICI!®, a jo$ i vise kod
Cicerona: “Izvedba je, tvrdim, dominantan faktor govorni-
$tva; bez izvedbe ni najbolji govornik ne uspijeva, a osrednji
govornik s uvjezbanom izvedbom ¢esto moze nadmasiti i
najboljeg.t¢

Uprizorenje atesta i autenti¢nosti tako postaje od-
lu¢ujuci trenutak izvedbe, jer bi—prema teoriji hypocrisis-
ars trebala stvoriti dojam da je govornik dirnut sadrzajem
svoga govora. U kontekstu teatralnosti i dokaza zanimljivo
je da ambivalentni slojevi znacenja konvergiraju u terminu
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hypocrisis. Termin implicira—u reprezentativno-strateskom
presjeku “uprizorenja” i “interpretacije”—i ¢in egzegeze i
izvedbeni ¢in, kao i pretvaranje i hipokriziju. Geste koje ¢ine
dio ovog actio—koje pokusavaju uvjeriti publiku u izvodace-
vu zaokupljenost onime $to izvodi—uvijek su podlozne kon-
troverzi upravo zato $to “uprizoruju autenti¢nost”. Izvjestaji
o pozama Franza Liszta—polijeganje glave na klavijaturu i
sklapanje ruku nakon izvodenja Bachovog “Aira” iz Suite u
D-duru—svjedoce o ovome.

Upravo u to vrijeme—u 18. stoljecu, periodu kada se
prema virtuozu pocinje odnositi sa sumnjicavo$¢u—razlika
izmedu retora i glumca razvija se u esteti¢ku razmiricu i ulazi
u debatu o autenti¢nosti. Razlika izmedu govornika i glumca
bila je tema diskusije i u antici: Ciceron opisuje govornika
kao izvodaca pravoga Zivota, a glumca kao imitatora pravoga
zivota. Dok glumac zaposjeda modus “kao-da”, predstavlja-
judi stvarnost kao mimezu, govornik—kao izvoda¢ (glazbeni
takoder)—predstavlja stvarnost teksta kao “povijest”. On to
ne ¢ini u “ulozi” sa svim njenim simboli¢kim ukrasima, ve¢
tako $to pridobiva i uvjerava publiku etosom vlastite osobe—
preko svoje evidentne izvedbe. Ovo razlikovanje mimeze i
reprezentacije postaje ponovno tema rasprava u 18. stoljecu
i o njemu se govori u kompleksnom kontekstu pitanja o
prikazivanju, prirodnosti i autenti¢nosti. Opcéenito se pret-

13 — Objekti kao $to su oni $to su izloZeni u sobama kurioziteta te zapre-
pasc¢ujudi i ¢udni objekti o kojima se raspravlja u znanstvenim traktati-
ma kao $to je monstruozna glava teleta u Robert Boyleovom “An Account
of a Very Odd Monstrous Calf”, u Philosophical Transactions of the Royal
Society of London, 1 (1665/6), p. 10.

14 — O dokazima u znanosti vidi Gary Smith and Matthias Krof3, eds.,
Die ungewisse Evidenz. Fiir eine Kulturgeschichte des Beweises (Berlin:
Akademie-Verlag, 1998).

15 — Kod Aristotela, ispravan nacin izvedbe - actio - “je stvar koja uve-
like afektira uspjeh govora.” Aristotle, Rhethoric (111. 1, 1403b), u The
Complete Works of Aristotle: The Revised Oxford Translation, 2 vols.,
ed. Jonathan Barnes (Princeton, NJ: Princeton University Press, 1985),
pp. 2237-8, ovdje p. 2238.

16 — Cicero, De Oratore 111/Lv1, 213, u Cicero in Twenty-Eight Volumes,
trans. H. Rackham (London: Heinemann 1968), Vol. 1v, pp. 1-18s5, ovdje

p. 169.
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postavlja da je retori¢ko diskreditirano i odgurnuto iz (ka-
zali$nog i umjetnic¢kog) miljea tjelesne elokvencije.'” Ipak,
moguce je da se tada odvija pomalk, tj. da se autenti¢nost koja
se nekada u antici pripisivala govorniku (a ne glumcu) sada,
u razvijajucoj kulturi srednje klase, utjelovljuje u virtuozu.
Actio je uvijek implicirao da se kredibilitet govornikove
izvedbe—povrh njene uporabe uprizorenja i argumentaci-
je—u konacnici prenosio njegovom osobom: patosu izvedbe
doprinosio je etos njegove osobe, njegov status, njegova
Cast—njegov virtus. U ovom je smislu virtuoz figura prikri-
venog retorickog, drugim rije¢ima, u toposu virtuoza, oni
elementi retorickog za koje se ¢inilo da su u teoriji izvedbe
18. stoljeca zamijenjeni paradigmama prirodnosti, ali koji
zapravo ¢ine temelj za skrivenu promjenu drustvene sredine
i diskursa, nalaze (u dislociranom obliku) novu pozornicu.
Ambivalencija koja karakterizira sud o virtuozu povezana je s
nesposobnos$¢u da se odluci izmedu govora i drame, izmedu
etosa interpretatora i artificijelnosti “izvedbe”. Ova kritika
prvi put dobiva izraz u kritici glasa kastrata—onog prvog
glasa virtuoza—da bi se u 18. stoljecu prosirila na glumca '8 i
naposljetku—sirenjem koncerta kao institucije srednje klase
i fenomena putujuceg solista—fokusirala svoju pozornost na
glazbenog virtuoza.

Uz Heinricha Heinea, Friedrich Nietzsche bio je
najprecizniji promatrad sjaja svijeta virtuoza. Upozorava (u
svojoj polemici protiv Wagnera) na “pojavu svira¢a na pozor-
nici”!?, na one umjetnike koji iznad svega “Zele efekt i nista
vise”.2? Istovremeno, Nietzsche, veliki poznavatelj glazbe i
retorike, priziva uvjerenje, dobro poznato iz principa actio,
da izvoda¢ mora autorizirati etos svoje izvedbe vlastitom
osobom; da izvedba sama mora uzurpirati polozaj koji drzi
“majstor”.

Pijanist koji izvodi majstorsko djelo svirat ¢e
najbolje ukoliko uspijemo zaboraviti na majstora
i ako izgleda kao da nam prica pricu iz vlastitog
zivota ili prozivljava nesto upravo sada. Kao sto
je svima poznato: ako nije nista posebno, svi ¢e
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proklinjati brbljavost kojom nam pric¢a vlastitu
pricu. Stoga, poradi samoga sebe, mora znati
kako zaokupiti slusateljevu mastu. Sve se slabosti
i budalastine “virtuoznosti” mogu iz ovoga
objasniti.?!

Izjave poput ovih, u kojima je promijenjenim pozicijama
djelaiizvedbe te pitanjima autenti¢nosti dano diferencirano
razmatranje, rijetke su. Ve¢ina argumenata protiv virtuoza
(argumenti za mnogo su rjedi) kre¢u se izmedu suprotnosti
duha i tehnike. Oni utvrduju polje sukobljavajuéih autori-
teta: autoritet teksta s jedne strane i autoritet izvodaca (ili
interpretatora) s druge. Jasna se hijerarhija iskristalizira-
la poc¢etkom 19. stoljeca, i to u korist autora i tekstualnog
shvacanja “djela”.

Postoji trop idealizma koji se pojavljuje u razli¢itim
oblicima kao razlika izmedu duha i tehnologije, a kojega je
izrazio Hegel. Hegelova predavanja o estetici imenuju dva
tipa “esteticke provedbe”.

Jedna se u potpunosti udubljuje u dano umjetnicko
djelo i ne pokusava docarati nista sto djelo vec
ne sadrzi: dok druga, nije da samo reproducira,

17 — Ima (jo$ uvijek) mjesta za opsezno istraZivanje pitanja latencije re-
tori¢kog i njene dislociranosti u druga podrudja reprezentacije (znanost,
izvedbene umjetnosti, tj. one u kojima djeluju virtuozi)

18 — Vidi, primjerice, Rousseauovu i Diderotovu kritiku tradicionalnog
stila glume (za vige informacija o ovome vidi Michael Fried, ABSORPTION
AND THEATRICALITY: Painting and Beholder in the Age of Diderot [Berkeley,
Los Angeles and London: University of California Press, 1980]).

19 — Vidi Friedrich Nietzsche, “The Case of Wagner”, u THE WORKS
OF FRIEDRICH NIETZSCHE, 4 vols., ed. Alexander Tille, trans. Thomas
Common (London: Henry and Co., 1896), Vol. X1, pp. 1-60, ovdje p. 39.

20 — Friedrich Nietzsche, u “Nietzsche contra Wagner”, u ibid., pp. 61-
94, ovdje p. 70; izvorno naglaseno.

21 — Friedrich Nietzsche, “From the Souls of Artists and Writers”, u
IDEM, THE COMPLETE WORKS, ed. Ernst Behler, trans. Gary Handwerk, 20
vols. (Stanford: Stanford University Press, 1995), Vol. I11: HUMAN, ALL TOO
HUMAN I, pp. 114-52, ovdje p. 130; izvorno naglaseno.
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vel crta izraz, interpretaciju, ukratko pravu
animaciju, u prvom redu iz vlastitih resursa...
Kada virtuoznost poput ove dosegne svoju

tocku kulminacije, ona ne samo da pokazuje
zapanjujuce ovladavanje vanjskim materijalima,
ve¢ prikazuje i svoju neograni¢enu unutarnju
slobodu nadmasujudi sebe samu igrajudi se s
oc¢igledno nepremostivim potesko¢ama, divljajuci
s genijalnos$cuy, iznenadujuce se $aleci u dovitljivom
raspoloZenju s prekidima i mastarijama, i
omogucavajudi uzivanje u svojim originalnim
zamislima ¢ak i u groteski samoj.2

Ukrasavanje, improviziranje, fantaziranje—pro-
duktivna sloboda izvodaca u smislu “prepustanja uzitku”—
postaju sve sumnjivije u krizi reprezentacije nakon 180o0.
godine. Dok je u 17. i ranom 18. stolje¢u improvizacija—kao
$to se prakticirala u ariji kastrata, plesu solista ili glumcevoj
izvedbi—bila jo$ uvijek dio izvedbene prakse, u 19. stolje¢u
ona je postala mjesto sukoba u estetici koja je sve vise na-
stojala podvrgnuti interpretatora autorskoj namjeri i au-
toritetu teksta. Tijekom 19. stoljeca virtuoz postaje figura
koja definira odnos izmedu izvodaca i autora kao i izmedu
izvodaca i publike.

VIRTUOZ KAO FIGURACIJA RAZMIRICE 1IZMEDPU DJELA
I IZVEDBE — Povijesne promjene u 19. stoljecu ilustrira-
ne su brojnim anegdotama o umjetnicima, koje u svojim
poantama zahvacaju izvedbenu praksu (u glazbenom kaza-
listu) u samom trenutku njenog nestajanja, kao $to je to u
slucaju sa sljede¢om anegdotom koju pri¢a Hector Berlioz o
stvaralackoj “nezavisnosti” opernog pjevaca:

Sontag, sopranistica vrijedna divljenja koja nam s
pravom nedostaje, izmislila je vlastitu frazu kojom
je zamijenila onu originalnu na kraju Trija maski
u DON GIOVANNIJU. Njen se primjer ubrzo poceo
pratiti; bio je predobar da bi se propustio te je
svaka sopranistica u Europi usvojila modifikaciju
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uloge Donne Anne koju je udinila gospoda Sontag,.
Jednoga je dana, za vrijeme probe u Londonu,
dirigent kojega poznajem na kraju Trija ¢uo ovu
odvaznu zamjenu. Prekinuo je orkestar i rekao
primadoni:

“Sto se dogada? Jeste li zaboravili svoju ulogu,
gospodo?”

“Ne, gospodine, pjevam Sontag verziju.”

“Aha, vidim. Ali, bih li si mogao dopustiti da upitam
zasto preferirate Sontag verziju umjesto Mozartove,
koja je na kraju krajeva ona kojom se bavimo?”

“Zato $to je njena bolja.”
i, 23

Dogadaji poput ovoga, prepri¢ani u anegdotama,
opisuju jednu—ili mozda odlu¢ujuéu—promjenu paradig-
mi u podrudju izvedbe. A promjena od izvedbe k djelu je
odrazena u razli¢itim znanstvenim disciplinama koje se
zanimaju za ovu temu, ali na veoma razli¢it nadin: koncept
hermeneutike (kao i redigiranja) koji je—sve dok ga de-
konstrukcija nije dovela u pitanje—dugo vremena odredivao
opcenito prihvacen odnos teksta i interpretacije u knjizev-
nim studijama. U glazbi to je bila, i jos uvijek jest, paradig-
ma apsolutne glazbe i “vjernosti djelu” koja je karakterizirala
priru¢nike i definirala termin “izvedbe” u smislu realizacije
glazbenog djela. Stoga, bio je to, i jo$ uvijek jest, zadatak ka-
zali$nih studija koje istrazuju teatralnost da ispitaju model
izvedbe prekoracenja koji pruza virtuozova pozornica.

Iz ove se diskusije moze zakljuciti da je kontro-
verzno pojavljivanje virtuoza u 19. stolje¢u predstavljalo

22 — Georg Friedrich Wilhelm Hegel, AESTHETICS: Lectures on Fine Art,
11 vols., trans. T. M. Knox (Oxford: Oxford University Press, 1975), vol. 11,

ppP- 955, 957-8.

23 — Alistair Bruce, ed., THE MUSICAL MADHOUSE: An English Translation
of Berlioz’s “Les Grotesques de la Musique” (Rochester, NY: University of
Rochester Press, 2003), pp. 22-3.

24 — O glazbi i intelektualno-povijesnoj pozadini vidjeti Susan
Bernstein, VIRTUOSITY OF THE NINETEENTH CENTURY: Performing
Music and Language in Heine, Liszt, and Baudelaire (Stanford: Stanford
University Press, 1998).
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prostor za razmiricu izmedu kompozicije i izvedbe.2* Zeljela
bih jos jednom naglasiti da je virtuoz kontroverzan zato s$to
konstituira figuru dokaza za potpuno nevjerojatno, koje je
nuzno i o¢igledno vezano uz dogadaj izvedbe. Medutim,
paradoksalno (zato $to se ovaj dogadaj moZe posvjedoditi,
ali sam dogadaj mozZe samo sebe uciniti autenti¢nim), vir-
tuozova evidentnost postaje efekt ovih toposa i diskursa koji
ispunjavaju funkcije autenti¢nosti i delegitimacije, ovisno o
kontekstu: topoi i diskursi koji prvi na svjetlo dana iznose te-
atralnost virtuoza. Razmirica izmedu teksta i izvedbe koja—
u svojim razli¢itim permutacijama i svojoj nemoguénosti da
se odludi je li “za” ili “protiv” virtuoza—formira osnovu za
karizmatsku izvedbu i na isti se nad¢in moZze naci u kazalis-
tu, baletnoj ucionici kao i u koncertnoj dvorani, ispunjava
vaznu funkciju u uprizorenju virtuoza.

Sada bih htjela nesto vise rasvijetliti popriste ove
razmirice, njene sudionike i diskurse.

Heinrich Heine, egzaktan i kriti¢cki promatrac
glazbe i kazalista, u izvjestajima o virtuozima u LUTETIJI
¢ini ono $to je u biti hegelijanska molba za slobodom
umjetnicke interpretacije, ali samo ako “izvrsitelj” u svojoj
izvedbi uspijeva prenijeti “onaj divan povjetarac vje¢nosti” u
glazbi koja “je komponirana u punoc¢i samopouzdanja daro-
vanog slobodom duha”.?> Richard Wagner izrazava se mnogo
rigidnije nego Heine kada govori o prioritetu djela i prero-
gativima kompozitora. U svom eseju “Virtuoz i umjetnik”
(1840) pise kako duh kompozicije uvijek mora biti pocetna
tocka njene izvedbe te da bi umjetnik koji ju izvodi, “virtuoz’,
trebao “savjesno” reproducirati “kompozitorove namjere...
tako da bi se misli njegovog duha mogle, ¢iste i nepromije-
njene, prenijeti organima percepcije’, na koje se efekt moze
udiniti samo kroz interpretatorovu “potpunu apstinenciju
od svih izuma” i kroz “stanovitu popustljivost punu ljubavi”.?®
Virtuoz ne bi trebao nastupati poput “glumca’, koji bi, kroz
svoju “umjetnicku okretnost”, postao “virtualni predstavnik”
ili ¢ak “tiranin” djela. Uloga koju bi izvodac¢ trebao preuzeti
jest ona “posrednika”. Izvodac je, prema Wagneru, “sredstvo
kojim se prenosi umjetni¢ka namjera”.?”

Wagner ovdje povezuje teoriju medija s funkcijom
virtuoza. Virtuoz je “sredstvo prijenosa’, relej koji aktivira
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duh djela, koji mora prenijeti s “visokom kakvoéom” (rije¢ima
reklame za gramofon iz 20. stoljec¢a).??

Kriza reprezentacije u estetskoj i politickoj kulturi
19. stoljeca, utjelovljena u virtuozovoj izvedbi, postaje tema
rasprave u teoriji glume. Eduard Devrient, Karl Gutzkow
i Heinrich Theodor Rétscher najvaznije su osobe u ovoj
raspravi koja se proteze povrh odnosa izmedu teksta i
izvodaca da bi ispitala autoritet i legitimaciju politicke
prirode—sve do tenzija izmedu neustavne i ustavne mo-
narhije.?? Ovdje virtuoz postaje simbol zastarjelog sustava
kojemu je potrebna reforma. U svojemu traktatu naslovlje-
nom “Virtuosity in Acting” (1855) Rotscher pise sljedece:

Tko je virtuoz na pozornici? Onaj koji ima samo
sebe, ne stvar, a samo vrijednost vlastite osobe,
ne stvaranje umjetnic¢kog djela kao cilj, onaj
tko... naglasava sebe samoga u potrazi za ¢udnim
i individualnim i koji, umjesto da uc¢ini sebe
umjetnic¢kim sredstvom, radije ¢ini umjetnost
sredstvom svojih osobnih interesa.>®

24 — O glazbi i intelektualno-povijesnoj pozadini vidjeti Susan
Bernstein, VIRTUOSITY OF THE NINETEENTH CENTURY: Performing
Music and Language in Heine, Liszt, and Baudelaire (Stanford: Stanford
University Press, 1998).

25 — Heinrich Heine, LUTEZIA, p. 48.

26 — Cf. Richard Wagner, “The Virtuoso and the Artist”, u IDEM, PROSE
WORKS, 8 vols., trans. William Ashton Ellis (London: Kegan Paul, Trench,
Tritbner, 1892-9), Vol. vi1 (1898), pp. 108-22, ovdje p. 111.

27 — Ibid., pp. 111-12.

28 — Wagner i Liszt imali su opreé¢na stajali$ta u ovoj raspravi (u slu¢aju
izvedbe LOHENGRINA, kojom je zamolio Liszta da dirigira). Liszt je smat-
rao da je virtuoz onaj koji dovodi kompoziciju u Zivot, citirano u Susan
Bernstein, VIRTUOSITY OF THE NINETEENTH CENTURY, p. 91. O Lisztu vidi
i Alan Walker, FRANZ LISZT: The Virtuoso Years, 1811-1847 (London: Knopf,
1983).

29 — Jorg Wiesel je istrazio ovo pitanje u svojoj disertaciji, ZWISCHEN
KONIG UND KONSTITUTION. Der Kérper der Monarchie vor dem Gesetz des
Theaters (Vienna: Passagen-Verlag, 2001).

30 — Heinrich Theodor Roétscher, “Das Virtuosenthum in der
Schauspielkunst”, u IDEM, KRITIKEN UND DRAMATISCHE ABHANDLUNGEN

(Leipzig 1859), pp. 241-9, ovdje p. 241.
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Makar Rotscher dopusta odredeni nivo virtuoznog umijeca u
drugim umjetnickim podrucjima poput glazbe, “virtuoznost”
u glumi shvaca izrazom “neumjetnickog’™

U dramskoj pak izvedbi, virtuoznost ne samo da
predstavlja potpuno podredivanje tijela i tona
umjetnickim svrhama ve¢ taj termin preuzima

i znacenje nacina izvodenja koji promice sebe
naustrb vje¢ne istine i ljepote, koji ne posjeduje
umjetnost kao takvu, ve¢ validaciju vlastite
osobnosti kao svojeg cilja.>!

Uvodenje “sebe”, etos osobe koja prikazuje vlastitu
individualnost (u smislu gore navedenog principa actio u
retorici), ovdje je vehementno odbijeno u korist natkrilju-
juceg koncepta esteticke reprezentacije.

S ovime, daljnji diskursi ulaze u raspravu o odnosu
izmedu autora i interpretatora, djela i izvedbe, diskursi
koji $ire topos virtuoza i pridodane mu teatralnosti; poli-
ticki obojen diskurs o slici virtuoza spaja se s gore navede-
nim ekonomskim diskursom o podjeli rada. Wagner govori
o “tiraninu”, kao i Rotscher kada optuzuje virtuoza zbog
“potpunog vladanja materijom”. “Podvrgavanje materije”
konstituira zloporabu “vje¢ne istine i ljepote”.>? Heine
opisuje kako su “proslavljeni virtuozi” na turnejama “poput
pobjednickih gospodara koji primaju pocasti u svim gradovi-
ma Europe.”®? Franz Liszt naziva Paganinija “kraljem umjet-
nika”®4, a na slican nac¢in Eduard Hanslick opisuje slavnog
violinista Josepha Joachima kao “kralja violine”?>. Razina
do koje polozaj virtuoza kao vladara i privla¢nost njegove
svemodi jo$ jednom postaju toposom teatralnosti za politi¢-
ko nakon Revolucije—napetost izmedu neustavne i ustavne
monarhije**—moze se vidjeti u tekstu Roberta Schumanna
koji opisuje odnos izmedu orkestra i solista kao pravu ale-
goriju politicke reprezentacije. U kontekstu ovog vokabula-
ra ¢ini se jedino logi¢kim da kraj “virtuozova slavlja” (veliko
doba Paganinija, Liszta i Thalberga) odrazava promjene
politicke situacije i revoluciju 1848. U svakom slucaju, to
je bio nacin na koji su suvremenici poput Franza Liszta i
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Eduarda Hanslicka vidjeli situaciju. Liszt u svojem nekrolo-
gu Paganiniju pise da je bio “posljednji blistavi predstavnik”
monarhije i da je sada na horizontu “restrukturiranje nasih
drustvenih odnosa” u kojima umjetnik mora sudjelovati.?’

Medutim, postoji jedan poseban trop—uz one
diskurse koji su ovdje predstavljeni, diskurse koji utvrduju
sliku virtuoza na mnogo razina—koji dopusta fascinaciju
specifi¢nu za virtuoza, onu fantazme stroja, koji virtuozu
daruje auru nadljudskog i eroti¢nost uobicajenog. Ovo nije
samo stvar tehnickog savrsenstva u ovladavanju instrumen-
tom ve¢ i kvalitete koja to nadvisuje, kvalitete koja dopusta
“duhu stroja” da se pojavi kao figura virtuozove evidentnosti.
Heine ambivalentno opisuje ovo utjelovljenje tehni¢kog kao
“odjekujuce ljudsko bice koje postaje instrument”*8—transfer
“duha stroja” kao preoblikovanje virtuozove aure, neshvatlji-
vost “natprirodne” izvedbe i fascinacija prikazivanjem onoga
$to ide s onu stranu moguceg.

VIRTUOZ KAO FIGURACIJA MAGIJE STROJA I MEDIJA —
Htjela bih dalje objasniti ovaj aspekt virtuoza—fascinaciju
mehanickim, “ljudskim bi¢em koje postaje instrument”—na
primjeru iz plesa, u kojemu se virtuoznost kao umjetnost
tijela po prvi put javila u baletu s pocetka 19. stoljeca. Ime
koje oznacava ovaj pomak od plesa kao umjetnosti izraza
u 18. stolje¢u—od ballet d'action Noverrea i Angolionija—k

31— Ibid., p. 242.

32 — Ibid..

33 — Heinrich Heine, LUTEZIA, p. 46.
34 — Franz Liszt, “Paganini’, p. 229.

35 — Citirano u Konrad Kiister, Das Konzert: Form und Forum der
Virtuositat (Basel/London/New York: Barenreiter 1993), p. 125.

36 — O politickom kontekstu i logici reprezentacije vidi Zwischen Konig
und Konstitution, posebice pp. 73-5.

37 — Franz Liszt, “Paganini”, p. 230.

38 — Heinz u LUTEZIJI pisSe da virtuoznost svjedo¢i “pobjedu stroja nad
duhom” i da slavi “preciznost automata, identifikaciju s komadom drveta
sa Zicama, odjekujuce ljudsko bice koje postaje instrument”.
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virtuozu umjetnosti tijela, je Carlo Blasis. On je utemelji-
telj klasi¢ne baletne tehnike i estetike, pisac THE CODE OF
TREPSICHORE?® (naslov njegova najpoznatijeg djela, izdanog
1828.) koji je utjecao na plesnu tradiciju sve do danas. Sam
je Blasis donio model ove inovacije svojim zahtjevom da ko-
reograf mora biti i pjesnik i znanstvenik pokreta: “Ukratko,
potpuni majstor baleta je istovremeno i autor i mehanicar.”4°
Ali da bi uvjezbao tijelo kao umjetnicku figuru koja se moze
upotrijebiti kao instrument, nuzno je utemeljenje u geomet-
riji i mehanici, kao i opsezno obrazovanje u umjetnostima.
Blasisov pristup, koji koristi apstraktne figure*! i skice kao
sheme, daje osnovu za skup tehnickih uputa, kao i za kéd.

Ovaj je pristup osobit zato $to povezuje znanost
kretanja s konceptom tijela orijentiranog spram estetike
umjetnosti. Plesa¢ je mehanicar i kipar (i pjesnik) koji
izvodi vlastito tijelo. Htjela bih se vratiti konstrukciji “K6da”
i njegovog dodira s mehanikom. Blasis pise:

Trebao bih sastaviti nesto poput abecede ravnih
crta koja se sastoji od svih polozaja udova u plesu,
dajudi njima, kao i njihovim odgovarajué¢im kom-
binacijama, prikladna geometrijska imena, tj.
okomice, horizontale, kose linije, pravi, siljati, tupi
kutovi itd., jezik koji smatram nuznim u nasim
lekcijama.*?

Blasisova “abeceda” linija, geometrijskih i stere-
ometrijskih figura i na¢ina na koji se kombiniraju tijelima
u pokretu—kod plesa—uistinu i zahtijeva od znanstve-
nika pokreta da bude fizi¢ar pokreta, ili drugim rije¢ima,
mehanicar.

Jedan primjer kako Blasis koristi mehaniku kao
matricu za virtuoznost je pirueta. Prema Blasisu, piruetu
je ples uistinu usvojio tek u 19. stolje¢u. Kako su te figure,
ti razlic¢iti nacini okretanja, strasno komplicirane i zahtije-
vaju “stalnu uspravnost i netaknutu ravnotezu’, Blasis daje
opseznu studiju okreta u njegove tri faze: priprema, sam
okret i razli¢iti nacini kojima se privodi kraju.*® I ovdje
okomite linije, kao i teziste, moraju biti pod preciznom kon-
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trolom. Medutim, postoje i dodatni elementi koji uklju¢uju
dinamiku okreta i regulaciju centrifugalne sile pomo¢u ruku
i nogu. Ovom se opseznom raspravom o mehanici okreta
ljudskog tijela Blasis smjestio na kriZi$te znanosti kretanja
i tehnoloskih koncepata tog vremena. Ovi su procesi dugo
bili poznati kako teoretic¢arima, tako i prakti¢noj povijesti
mehanike. No tek su na kraju 18. stolje¢a ova mehanicka
istrazivanja primijenjena na pokrete ljudskih i Zivotinjskih
tijela i na koncepciju njihovih funkcija: u radu, u plesu, u
vojnoj sluzbi ili, primjerice, u sportu.

U ovo je vrijeme tehnologija parnog stroja—sa
zamasnjakom i regulatorom centrifugalne sile—nasla siru
primjenu. Prvi su parni strojevi zapravo bili napravljeni
krajem 18. stolje¢a u jeku Wattova revolucionarnog otkrica.
Ali je tek 1820-ih i 1830-ih tehnologija parnog stroja sazrela.
Upecatljivo je to $to je industrijska primjena ove tehnologije
bila poprac¢ena diskurzivhom promjenom, na jednu stranu
estetizacijom strojne tehnologije, a na drugu njenom antro-
pomorfizacijom—zamisljala se i opisivana je metaforama
analognim pokretima ljudskoga tijela. Ovo je uocljivo u kon-
ceptima rada u 19. stoljecu, u pitanjima samo-koordinacije i
u raspravama o umoru koje su povezane s njima.*

Slika Jeana Ignacea Grandvillea iz 1834. koja opisuje
figure u pokretu, karakteristi¢na je za kontekst u kojemu
se ova antropomorfizirajuc¢a primjena (ili promjena) odvila.
Mehanicko kazaliste otkriva ¢udnu, gotovo grotesknu pozor-
nicu pokreta, uokvireno neizostavnim zastorom, sa sjeda-

40 — Vidi ibid., p. 95.

41 — Blasis pruza strukturni plan za proucavanje i pamdcenje slozenih
pokreta: “Da bi izvedba bila ispravna, nacrtao sam linije... preko klju¢nih
pozicija ovih figura, koje ¢e [im] dati ideju u to¢nom obliku u koji se
moraju postaviti i da bih opisao razli¢ite nadine plesa.” Ibid., p. 96.

42 — Ibid., pp. 96-7.

43 — Za Blasisov precizan opis piruete vidi THE CODE OF TERPSICHORE,
pp. 82-7.

44 — U ovom je kontekstu zanimljivo napomenuti da se, u diskursu koji
okruzuje virtuoza, primjedba koja nikako da se iscrpi—usprkos njego-
vom neshvatljivom fizickom postignuéu—stalno ponavlja. Vidi takoder

Anson Rabinbach, THE HUMAN MOTOR: Energy, Fatigue, and the Origins of
Modernity (Berkeley: University of California Press, 1992).

091



092

lima za gledatelje i ruke koje pljes¢u. U zamahu okreta, u
iskrivljenoj dinamici centrifugalne sile, razli¢ite stvari i oblici
slijede jedan iz drugoga i jedan u drugome bez podjele—
transformacija u kontinuiranom toku pokreta. Medutim, u
sredini, gracilna balerina romanticarskog baleta okrece se en
pointe u pirueti. Ona je zamasnjak ove velike, opce rotacije.
Njoj s lijeva kre¢u se noge u groteskno-arabesknim pozama,
osamostalivsi se u partikularnom nizu dijelova tijela. Njoj s
desna, ljudsko je tijelo transformirano u lutku i naposljetku
u vrtedi vréak hitrom mehanikom okreta. Ovaj scenarij gura
teatralnost pokreta, kao figure mehanike virtuoza, u smislu
Blasisova tjelesnog kodda, u krajnost—prelazeci granicu
onoga $to se smatra vrijednim divljenja i zapanjenosti prema
groteski. Grandvilleova slika uprizoruje fascinaciju s uni-
formnom, neiscrpnom i samo-reguliraju¢om mehanikom
pokreta, i otkriva novi svijet energije i prirodu koju je preva-
rila tehnologija na pragu industrijskog doba.*

Ovo je tocka u kojoj se mehanika i poezija—kao
modeli virtuoznosti—doslovno dodiruju: u “trenutku
okreta” u pirueti, u njenoj vrtoglavosti, u vrtoglavosti novog
hibridnog koncepta figure. U Grandvilleovim slikama ve¢ se
moze primijetiti igra esteticke privla¢nosti spram novih po-
kretnih slika 19. stoljeca—kao $to je utjelovljeno u plesovima
Marije Taglioni, Fanny Elsler ili Fanny Cerrito: kao prijelazno
popriste virtuozove umjetnosti tijela.

Ako fascinacija tehni¢kim, s fantazmom c¢ovjeka-
masine, prianja uz sliku virtuoza, pruzaju¢i mu demonski
aspekt, tada je u krajnjoj konzekvenci pretjerani medijski
publicitet i medijski “stroj” taj koji propagira, pa ¢ak i stvara
ovu sliku. Heinrich Theodor Rétscher sazeo je ovaj slucaj
koristecdi “oglasavanje” kao ilustraciju. Tehnologija i pripo-
vijedanje sklapaju savez u slucaju oglasavanja—zdruzuju
se retorika i ekonomija. Oglasavanje je, prema Rotscheru,

“lokomotiva koja gura virtuoznost”. ¢ Daje virtuozu njegov
“pravi sjaj”, i Stovise, “oglasavanje nije nista manje proizvod
genijalnosti nego virtuoznost sama.”*” Osjecaj ¢uda koji
“virtuoz na pozornici” pobuduje u svojoj publici, njegova
genijalnost, njegova ekscentri¢nost, Rotscher primjecuje,

— GABRIELLE BRANDSTETTER: Virtuozova pozornica: kazali$ni topos [s engleskoga preveo Mario Slugan]
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rezultat su novog medijskog sustava: novinarstvo, “kazali$ni
tabloidi” pokrec¢u “nemirne zupcanike” stroja*®, koji uprizo-
ruju virtuoza i kao agenta i kao produkt ovoga diskursa.

Pompa koja okruzuje virtuozovu izvedbu, njenu je-
dinstvenost, njenu evidentnu prirodu, moZe se naposljetku
zahvaliti njenoj cirkulaciji u medijima i ponovnom medij-
skom uprizorenju njene teatralnosti. Ovo je tocka spajanja
slike virtuoza, karizme dive i—u 20. stoljecu—medijskog
uprizorenja zvijezde.

Heinrich Heine je ovo u potpunosti shvadao te je
najbolje i najsaZetije price o virtuozima napisao u obliku no-
vinskih ¢lanaka. Pozabavio se i funkcijom medija u stvaranju
virtuoza, kada je primijetio da je, primjerice, klanjanje i dod-
voravanje brojnih nazovivirtuoza pred urednicima GAZETTE
MUSICALE za ove “nove gospodare” bilo samo iskaz iskorista-
vanja moc¢i koju su im dodijelili mediji i publika. Heine je u
potpunosti svjestan vaznosti medija i njihove informativne
funkcije. “Transfiguracija” je termin koji je dao inter-semi-
oti¢kom prijevodu Paganinijeva virtuoznog miljea u ling-
visticki milje svojeg vlastitog virtuoznog pripovjednog stila,
ostvarenog, da posudim Adornovu frazu, igrajudi se jezikom
kao tipkama klavira.

Glasine o virtuozovoj karizmi prosirene su i ojac¢ane
cirkuliranjem u medijima—u slikama, recenzijama, i povrh
svega, u brojnim anegdotama. Stalno se nailazi na roman-
ticarski topos magnetiseura kao objasnjenje zasto je histe-
rija oborila publiku s nogu, posebice Zensku publiku.#® Kao

45 — Cf. Alan Feldman, “The Human Touch: Toward a Historical
Anthropology and Dream Analysis of Self-Acting Instruments”, u
Gabriele Brandstetter and Hortensia Volckers, eds., (RE)MEMBERING THE
BODY (Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz, 2000), pp. 224-58.

46 — Rotscher, “Das Virtuosenthum in der Schauspielkunst”, p. 244.
47 — Vidi ibid., p. 95

48 — Ibid. Rétscher koristi i metaforu “oglasivacka mo¢ parnoga stroja”
u ovom kontekstu. p. 247. bid.

49 — MAGNETISEUR je domi$ljen kao romantic¢arska figura u isto-
imenoj pri¢i E. T. A. Hoffmana: ¢arobnjak koji ulazi u dusu drugoga
(zene) pomoc¢u modi hipnotiziranja i preuzima kontrolu nad slikama
nesvjesnog.
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$to Heine izvjestava o pijanistu Sigismundu Thalbergu (koji,
istina, predstavlja ¢asnu iznimku)>°:

Zene ga, i zdrave i bolesne, vole, makar ne izaziva
simpatiju epileptickim napadima na glasoviru,
makar se ne igra s njihovim razdrazenim i
delikatnim Zivcima, makar ih ni ne elektrificira ni
galvanizira.>!

Pjesnik-novinar postaje iluzionistom tako sto
uskrsava neshvatljivost virtuoza iz nekog drugog, sablasnog
svijeta na zaslon maste svojih ¢italaca. Ovako preobli¢ujudi,
Heine u FIRENTINSKIM NOCIMA doziva Paganinija, “vraga $to
svira violinu”, iz tame, kao “vampira s violinom™:

Je li to bio zivudi ¢ovjek, koji zna da ¢e ubrzo
i8¢eznuti, i koji ¢e odusevljavati publiku u

areni umjetnosti, poput u gréevima umiruceg
gladijatora, ili mrtvac koji se dignuo iz groba,
vampir s violinom, koji ¢e, ako ne isie krv iz nasih
srca, neka bude s$to bude, uzeti novac iz nasih
dzepova?>2

Tako mit o virtuozu—zamrsena mreza razlicitih
diskursa—ulazi u povijesno pamdenje kroz anegdotu. Heine
u FIRENTINSKIM NOCIMA zapodinje pri¢u o Paganiniju aneg-
dotom koja tematizira problem opisivanja virtuoza i njegove
neshvatljive izvedbe. Tekst nam govori da je jedina osoba
koja je uspjela u tome zapravo gluhi umjetnik:

Mislim da je samo jedan ¢ovjek ikada uspio staviti
pravu fiziognomiju Paganinija na komad papira.
Onaj koji je to ucinio, gluhi je slikar imenom Lysar,
koji je u svojim inspiriranim igrarijama u nekoliko
poteza olovkom u potpunosti skinuo glavu
Paganinija tako dobro da se ¢ovjek istovremeno
smije i preplasi vjernosti portreta.>*

GABRIELLE BRANDSTETTER: Virtuozova pozornica: kazali$ni topos [s engleskoga preveo Mario Slugan]
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Gluhi umjetnik postaje mjerilo, pripovjedaceva
“persona’, jer kao $to je umjetnik u poziciji da “¢ita glazbu na
licima glazbenika, da sudi o vise ili manje uspjesnoj izvedbi
prema radu prstiju”, da uvidi ono $to je doslovno “ne¢ujno”
virtuozu i da “u nevidljivom potpisu sviranja vidi tonove”,
tako i pjesnik pokusava oblikovati taj dogadaj u jeziku: “Ne
postoje li ljudi kojima su tonovi samo nevidljivi potpisi u
kojima vide boje i oblike?”>4

Figuru virtuoza i uzore njegove topicke pojave
umjetniku koji na papir stavlja fantazmu necujne glazbe
kao potpis efemernog dogadaja usprkos svojoj gluho¢i. Ove
“transfiguracije”, zajedno s fikcijskom ekphrasis Lyserovih
crteza Paganinija, u konacnici postaju medij u kojemu
pjesnik uprizoruje virtuozovu izvedbu kao demonskog vraga
$to svira violinu: iznova, kao kazali$ni prikaz, komponirajudi
koncertnu vecer u vise dijelova, u kojemu su nebo i pakao
pokrenuti da bi se magija virtuozove izvedbe ucinila auten-
ticnom. Jedino logi¢no jest da je unutar ovog procesa poetic-
kog preoblikovanja, koji figuri virtuoza dopusta da nastane
iz ove anegdote, Paganiniju dodijeljen “sluga”, pisac anegdota
posebne vrste, dakako, u ¢ijem se obliku skriva Sotona:

Neuki ljudi, dakako, misle da je ovaj suputnik pisac
komedija i anegdota, Harrys iz Hannovera, kojega
Paganini vodi sa sobom kao poslovnog menadzera
njegovih koncerata; ali vec¢ina ne zna da je vrag
uzeo oblik Gospodina Georga Harrysa...>®

50 — Thalberg je bio Lisztov veliki suparnik. Publika, kriti¢ari i agenti
pratili su karijere ovo dvoje ljudi koji su bili obiljeZeni izravnim natjecan-
jima poput virtuoza u dvoboju.

51 — Heine, LUTEZIA, p. 51.

52 — Heine, FLORENTINE NIGHTS, u THE WORKS OF HEINRICH HEINE, 8
vols., trans. Charles Godfrey Leland (London: Heinemann, 1891), Vol. I,
pp- 1-92, ovdje p. 33.

53 — Ibid., p. 28. Johann Peter Lyser (1803-70, pravim imenom Ludwig

Peter August Burmeister) bio je zaposleni umjetnik koji je pisao i glazbe-
ne kritike i knjizevna djela.

54 — Ibid.; izvorno naglaseno.

55 — Ibid., p. 31.
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Pripovjeda¢ u Heineovom tekstu djeluje poput pisca
anegdota koji je u ulozi rezisera i kralja drame sklopio pakt s
virtuozom.

Anegdota—kao nacin prizivanja duhova—postaje
narativni spremnik za efemernost izvedbe; za erotizirajucu
moc¢ i neuobicajenost ovoga dogadaja. Anegdota je spremnik
za drustvenu energiju unutar koje se virtuozova pozornica
razotkriva.>® Vaznost virtuoza u kulturnom imaginariju 19.
stoljeca moze se shvatiti iz ovih pripovjednih tekstova (a
mozda i samo iz njih).

Da zaklju¢im svoju raspravu o figuri virtuoza, htjela
bih izloziti anegdotu koja ustanovljuje njegovu evidentnost
tako $to izravno priziva sablasnost njegovih erotsko-demon-
skih karakteristika. Ta se anegdota o Paganiniju ¢esto prica,
avirtuozov ju je suvremenik Franz Liszt uklju¢io u nekrolog
o slavnom “vragu $to svira violinu™:

Odusevljenje koje je on [Paganini] stvarao bilo

je tako neuobicajeno, magic¢ni efekt na mastu
njegovih slusatelja tako velik da slusatelji nisu

bili zadovoljni prirodnim objasnjenjima. Pocele
su se pojavljivati stare price iz srednjovjekovnih
vremena, one o vjeSticama i duhovima, njegovo
prekrasno sviranje pocelo se objasnjavati njegovom
prosloséu, nec¢uvena priroda njegovog genija
pocela se shvacati u terminima natprirodnog,
kolale su glasine da je prodao dusu vragu i da je
svaka Cetvrta Zica iz koje je izvukao takve magic¢ne
melodije napravljena iz crijeva njegove Zene, koju
je zadavio golim rukama.>”

Naposljetku—gotovo poput kode—pogled prema 2o0.
stoljecu i pitanju je li i kako se virtuozova pozornica promije-
nila u doba mehanicke reprodukcije slike i zvuka. U ovom se
kontekstu stalno moze ¢itati da se izvedbeni umjetnici sada
natjecu sa snimkama, da se nalaze u nezavidnoj situaciji u
kojoj nikada ne mogu postici vlastitu “idealnu” izvedbu, ali
ni tudu. Znadi li to da je virtuoz nestao s koncertne, kazalis-
ne i plesne pozornice?

— GABRIELLE BRANDSTETTER: Virtuozova pozornica: kazali$ni topos [s engleskoga preveo Mario Slugan]
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Ili bismo mozda trebali postaviti drugacije pitanje?
Ovo nije pokusaj da se spasi koncept virtuoza iz 19. stoljeca
koji se sada natjece s medijima—koji je primoran napustiti
pozornicu. Naprotiv, ovo je pokusaj da se istrazi promjena
u percepciji, gdje se oni evidentni dogadaji koji su povezani
s virtuozovom pozornicom, makar izmijenjeni, odvijaju
uvijek iznova, i to mozda na nadin koji postaje moguc tek s
pojavom medija i specifi¢nih moguc¢nosti koje otvaraju. Ovo
bi objasnilo Glenn Gouldov naéin sviranja glasovira (i njegov
medijski mit), kao i koncept preoblikovanja plesa Williama
Forsythea.

Ono $to ostaje je virtuoznost kao “pozornica pre-
koracenja”. A ovo nam privlaci paznju k ¢injenici da je su-
vremena izvedba “odgodena”, da je mogude da se upravo u
“povladenju virtuoza” pozornica otvara za nov i razli¢it na¢in
svjedocenja o nevjerojatnom. A mogude je i da se ovo ne
odvija, kako bi netko mogao misliti, u velikim “dogadajima”
globalnog trzista - miljeima sportskih zvijezda, Hollywooda,
politike ili ¢ak ekonomije i menadZzmenta—ve¢ na rubovima
kulturnog prostora i izvedbenih umjetnosti: kao potkopa-
vanje virtuoza, kao igre (ali ipak virtuozne) s rizikom i s ne-
uspjehom kao izvedbom: “mala prekoracenja” u prolazu.

56 — O vaznosti anegdote za teoriju kulturalnih studija, kao $to ju je
razvio novi historizam, cf. Catherine Gallagher and Stephen Greenblatt,
PRACTICING NEW HISTORICISM (Chicago and London: University of
Chicago Press, 2000) (koji, primjerice, uklju¢uje, “Counterhistory and the
Anecdote”, pp. 49-75), kao i Joel Fineman, “The History of the Anecdote:
Fiction and Fiction”, u H. Aram Veeser, ed., THE NEW HISTORICISM (New
York: Routledge, 1989), pp. 49-77.

57 — Franz Liszt, “Paganini’, p. 228.
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