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Tako je tesko napisati kratak esej o Maleru. Knjiga bi svakako uspela — kao sto ste rekli, knjiga
je uvek jednostavnija — ali ja ne znam kako bih stao kada bih jednom poceo. Ne mogu da
organizujem materijal i ne vidim kako da ga ogranicim.

Ipak, definitivno se nadam da ¢u uspeti da je napisem. I mozZda Cete tada, biti tako ljubazni da je

prihvatite.

Arnold Senberg (Arnold Schoenberg)*

! 1z Senbergovog pisma Karlu Krausu (Karl Kraus), ¢uvenom austrijskom piscu, esejisti i novinaru, leta 1911.
godine. Kraus je naime, Senberga zamolilo da napise esej o Maleru (Gustav Mahler), nakon njegove smrti, maja iste
godine, Zele¢i da ga objavi u svom magazinu Baklja (Die Fackel). Vidi u: Joseph Auner, A Schoenberg Reader —
Documents of a Life, New Haven & London, Yale University Press, 2003, 97.




I
UVODNA REC

U doktorskoj disertaciji Glasovi sveta detinjstva i/ili secanja u simfonijskom stvaralastvu
Gustava Malera bi¢e razmatran ‘svet’ detinjstva i/ili se¢anja, odnosno, ‘glasovi’ koji referiraju
na taj svet, u deset Malerovih (1860-1911) simfonija. Odabir navedene teme rezultat je
viSegodiS$njeg interesovanja za simfonijsko stvaralastvo Gustava Malera, njegovu poetiku, kao i
za becki fin de siécle, okruzenje i istorijski trenutak u kome je ovaj kompozitor ziveo i stvarao.

Tema detinjstva i/ili proSlosti postoji kao konstanta u celokupnom Malerovom
stvaralaStvu — i u simfonijama i u ciklusima pesama. Medutim, u simfonijskom stvaralastvu ovu
tematiku mozemo kontinuirano i, moglo bi se reé¢i, najduze pratiti. Ovo se ne odnosi samo na
pracenje iz dela u delo, ve¢ vrlo Cesto iz stava u stav istog simfonijskog ostvarenja, te su iz tog
razloga za temu rada, u ovom smislu, upravo i izabrane Malerove simfonije. S tim u vezi, trebalo
bi ista¢i da Malerov simfonijski univerzum ¢ine mnogobrojni, raznovrsni i Samosvojni
simfonijski ‘svetovi’.? Ipak, svet detinjstva i/ili se¢anja isti¢e se kao posebno vazan i znadajan.
Ujedno, ovaj svet je i vrlo kompleksan. On sobom nosi i topose nevinosti, bajkovitosti, snova,
fantazije, nostalgije, pastoralnosti, ali i pretece topose straha i smrti. Upravo u ovome se i ogleda
kompleksnost muzi¢kog ispoljavanja sveta detinjstva i secanja kod Malera — on u sebi ujedinjuje
sve navedene topose, od kojih je svaki ponaosob na specifican nacin vrlo prisutan u Malerovoj
muzici da moze biti posmatran kao zaseban svet.

U studijama koje za temu imaju Malerova simfonijska dela, problematika sveta secanja i
decijeg sveta Cesto je pominjana ali, iako se njen znacaj uoc€ava i1 potencira, ¢ini se da joj nije
ukazana dovoljna paznja u smislu njenog produbljenijeg 1 opseZnijeg razmatranja i razradivanja.
Izgleda da je literaturu koja se fokusirano, viSestrano i sistematski bavi analizom ovog sveta (u
vezi sa, na primer, odredenom grupom dela) izuzetno tesko naci, odnosno, sude¢i po
dosadasnjim saznanjima, takva analiza nije sprovedena u dostupnim bibliografskim jedinicama.

Moguc¢i pristupi stvaralastvu Gustava Malera raznovrsni su na onaj nacin na koji su to 1
tumacenja njegove muzike i njegove poetike. Ova teza predvida interdisciplinarni pristup i

tumacenje Malerovih simfonijskih dela iz vizure ‘glasova’ sveta detinjstva i se¢anja koji se u

2 Termini simfonijski ‘svetovi’ i ‘univerzum’ koristim u skladu sa samim Malerovim promisljanjima i poimanjem
sopstvenih simfonija. O ovim, zapravo Malerovim terminima, bice reéi u daljem toku studije.




njima obznanjuju, a kroz prizmu Malerovog Zivota (kako javnog, tako i privatnog) i njegovih
poetickih stavova. ,,Sluc¢aj Maler upucuje na jednu od najkomplikovanijih mreza kontradiktornih
muzickih, estetickih i dokumentarnih dokaza, ali i dezinformacija koje nas mogu odvesti do
razli¢itih zakljudaka”.® Da bi se razumelo zasto je to tako, dovoljno je navesti samo neke od
kontradiktornosti kada je u pitanju ovaj kompozitor. Sa jedne strane svrstavan je medu poslednje
‘velike’ romanticare (termin ‘veliki’ se zapravo odnosi na najznacajniju tradiciju simfonijske
muzike — nemacku) a sa druge, medu prve koji su iskoracili u muzi¢ki modernizam XX veka;
jedni ga smatraju sustinskim Jevrejinom iako je krajem XIX veka zvani¢no primio katoli¢anstvo,
dok drugi smatraju da judaizam nije igrao zaista znacajnu ulogu u kompozitorovom zivotu i
stvaralastvu; u nekim studijama je okarakterisan kao tragi¢na figura istorije muzike u drugima
kao ¢ovek nepresusSne energije koji je prkosio svim nedacama. Zato je i literatura o Maleru,
naroCito do osamdesetih godina XX veka, ¢esto podeljena: na onu romanticarski obojenu i na
njenu suprotnost — literaturu koja tezi objektivnosti, mada u toj teznji neretko previda vaznost
Malerovog Zivota i njegovih romanticarskih korena (neka od najznacajnijih svedocanstava o
Maleru ostavila je u vidu memoara njegova supruga Alma Maler /Alma Mahler/, pa ipak
istinitost njenih tvrdnji ¢esto se, opravdano, dovodi u pitanje). Realnost je, pretpostavimo, negde
izmedu. Veliko je pitanje da li mi kao istraziva¢i mozemo do¢i do jednoznac¢nih odgovora, i da li
je uopste potrebno da za njima tragamo. Ono $to mozemo, jeste da $to realnije sagledamo
Malerovo stvaralastvo kao 1 sve ono §to je na njega uticalo. U takvom sagledavanju teme ove
disertacije Malerov zivot, kao jedno od podjednako intrigantnih pitanja vezanih za Malera kao
kompozitora i coveka, njegovi koreni, detinjstvo, mladost i se¢anja igraju znac¢ajnu ulogu. Ovaj
locus classicus gotovo celokupne dosadasnje literature o Malerovom stvaralastvu (izuzimajuéi
biografije) ovde ¢e biti u stalnom fokusu i u funkciji tumacenja Malerovih kompozitorskih
reSenja 1 poetickih stavova u konkretnim stavovima simfonijskih dela.

U tom kontekstu, pored analize onih simfonija i njihovih stavova u kojima se prepoznaju
1 proZimaju raznovrsni i viSeznac¢ni aspekti i elementi sveta detinjstva i se¢anja, a koja ¢e biti
sprovedena izmedu ostalog, 1 na osnovu kritickog sagledavanja postojecih uvida i iz njih
proizaslih zakljuaka prezentovanih u dosadasnjoj literaturi, posebna paznja ¢e direktno biti
usmerena na Malerove licne spise. Zapravo, posebna vaznost bi¢e data kompozitorovoj privatnoj

prepisci kao izvoru u kome se neposredno, znac¢i neisposredovano raznim, moguce i ideoloski

# Jeremy Barham (ur.), The Cambridge Companion to Mahler, Cambridge, Cambridge University Press, 2007, 38.




fabrikovanim 1 ‘konfabuliranim’ zakljuCcima, takode mogu iSCitavati elementi Malerove
muzicke poetike. Razlog tome svakako jeste i kompozitorova tvrdnja da je njegov zivot jednak
njegovoj muzici i vice versa. Izmedu ostalog, Maler je tvrdio i: ,,[...] Kako god, jednu stvar sam,
ve¢ video! Publika koja me ne zna li¢no, ili bilo Sta o mojoj muzici, uvek ¢e ne pocetku
jednostavno biti obuzeta iznenadenjem...”.* Kako Maler u javnosti, osim nekoliko tekstova o
operi, nije objavljivao nista sem svojih kompozicija, ovde se pre svega misli na njegovu li¢nu
prepisku koju je vodio sa ¢lanovima svoje porodice, prijateljima, kolegama i suprugom Almom
Maler. Dosta toga je do danas publikovano® (iako se zna da su mnoga pisma nepovratno
izgubljena), te ove publikacije, pored partitura njegove muzike, predstavljaju pravu riznicu za
izuc¢avanje Malerovog li¢nog sveta, njegovih razmisljanja o muzici, savremenicima, Zivotu i, na
neki naéin, tvore Malerovu svojevrsnu autobiografiju.®

S tim u vezi, moglo bi se re¢i da je tokom celog svog zivota Maler uvek iznova
,,oblikovao” muzic¢ke materijale koje je poznavao iz sopstvenog detinjstva — njegove takozvane
‘gradivne blokove’ (‘building blocks’) — u nove muzicke strukture. Dakle, ono §to je predmet
rada, a Sto se moze pratiti u simfonijama koje su nastajale tokom tri decenije Malerovog zivota,
jesu odgovori na pitanja: Sta sve jesu ti materijali iz detinjstva u kompozitorovoj muzici? Zasto i
kako je Maler ,ugradivao” te ‘gradivne blokove’ u svoje simfonije? Koja znacenja imaju
njegova muzicka secanja? Da li su i, ako jesu, na koji nacin ta secanja, onda kada se iznova
javljaju u novom simfonijskom delu ili muzi¢kom kontekstu, promenjena? Sta nam sve ,,govore”

glasovi Malerovog sveta detinjstva 1 se¢anja u celokupnom simfonijskom opusu?

* Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, Mahler — His Life, Work and World, London, Thames & Hudson, 2012, 102.
Jedan od svega nekoliko tekstova koje je Maler objavio, pored svojih kompozicija, jeste tekst o operi kao drami —
podstaknut Vagnerovim (Richard Wagner) spisom Opera i drama, i o operi Hugenoti (Les Huguenots) Pakoma
Majerbera (Giacomo Meyerbeer) u Pester Lojdu (Pester Lloyd) 30. novembra 1889. godine. Na ovaj podatak naisla
sam jedino u knjizi Kurta Blaukopfa i Herte Blaukopf (str. 84). Neobi¢no je $to se ovaj podatak, ako ne samo u
navedenoj publikaciji, svakako veoma retko spominje s obziom na to da se za opste mesto uzima to da Maler nije
pisao niti o svojim delima, niti kritike tudih kompozicija.

> Neke od objavljenih knjiga prepiske su: Herta Blaukopf (ur.), Gustav Mahler/Richard Strauss: Correspondence
his Wife, London, Faber and Faber, 2005; Stephen McClatchie (ur.), Mahler Family Letters, Oxford, Oxford
University Press, 2006.

® Alma Maler Verfel je sa svojim tre¢im suprugom, austrijskim piscem Francom Verfelom (Franz Werfel) i éerkom
Anom (Anna Mabhler), 1938. godine morala da napusti Be¢ zbog pripajanja Austrije nacistickoj Nemackoj. Veci deo
Malerove prepiske ostao je u biblioteci na drugom spratu njene kuce u Be¢u. Alma je sa porodicom na kraju nasla
dom u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama gde je i preminula 1964. godine. Krajem Drugog svetskog rata na njenu
kuéu u Becu pala je bomba i zauvek uniStila deo Malerove prepiske koja je u njoj ostala. Prema: Stephen
McClatchie, ,,The Gustav Mahler — Alfred Rosé Collection at the University of Western Ontario®, Notes, Vol. 52,
No. 2, 1995, 385.




Svet detinjstva i/ili se¢anja predstavljan je na razliCite nacine, to jest, putem specificnih
kompoziciono-tehni¢kih sredstava i postupaka kroz opus od deset postoje¢ih Malerovih
simfonija (Deseta simfonija je ostala nedovrSena). Kompozitorov odnos prema ovoj tematici
vremenom se menjao, u skladu sa njegovim umetnickim, filozofskim i liénim preokupacijama,
pa iz tog razloga mozemo sagledati odredene promene i kroz njegovu kompozitorsku praksu.

Cilj ovog istrazivanja je da pokaze da glasovi sveta detinjstva i secanja u Malerovim
simfonijama nisu samo kontinuirano prisutni i moglo bi se reci, sveprozimajuéi, ve¢ da su jedna
od njihovih najvaznijih odlika. Svakako, to ne znaci da prisutnost ovog sveta postoji u svakom
stavu svake pojedina¢ne simfonije. Referiranje na pomenuti svet i njegove glasove negde je
eksplicitno (na primer, poput treeg stava Prve, petog stava Trece, Cetvrtog stava Devete
simfonije) a negde veoma suptilno sprovedeno (kao $to je to slucaj sa, na primer, drugim stavom
Seste’ ili drugim stavom Sedme simfonije).

Argumentovano iznalazenje moguénosti za drugacije sagledavanje pojedinacnih dela, ali
i celokupnog Malerovog simfonijskog opusa iz projektovane vizure jo$ jedan je cilj ove
disertacije. To je narocito vazno ako uzmemo u obzir jednu od osobenosto Malerovog muzic¢kog
misljenja, samim tim, i njegove kompozitorske prakse — da pojedini kompozicioni proizvode
odredeno preznacéenje, to jest, sobom nose i drugo znaéenje, odnosno Malerovu unutra$nju
stvarnost, Sto zahteva sagledavanje 1 iz neSto drugacije perspektive.

U stvaralastvu Gustava Malera ne mozemo govoriti o standardnoj ili standardizovanoj
programnosti tipi¢noj za novonemacku Skolu XIX veka. Za razumevanje 1 tumacenje njegovih
kompozicija, bar u kontekstu teme ovog rada, kao mnogo precizniji pristup €ini se pracenje,
detektovanje, analiziranje glasova i svetova koji se uvek iznova javljaju u muzi¢kom toku

kompozitorovih simfonijskih ostvarenja, kao i, potom, njihovo postavljanje u Siri kontekst.

**k*k

Osnovna istrazivanja koja je bilo potrebno sprovesti, odvijala su se na nekoliko ravni. Na
prvom mestu, bilo je potrebno upoznavanje sa biografskim podacima vezanim za Malera i

licnosti koje su u njegovom zivotu imale zna¢ajnu ulogu. Pored uvida u veliki broj napisa koji se

" Misli se na stav Andante Seste simfonije. Isti¢em ovo zbog toga §to je dugo postojao odredeni nesporazum u vezi
sa rasporedom dva unutra$nja stava pomenute simfonije: stavova Andante i Scherzo.




bave biografijom Gustava Malera,? inspirativno je bilo pazljivo ¢itanje Malerove prepiske iz koje
se profiliraju kako njegovi stavovi o radu, umetnosti, zivotu, tako i stavovi osoba koje su mu bile
bliske i koje su svoja se¢anja, nakon Malerove smrti, pretocile i u knjige (poput Bruna Valtera ili
Alme Maler).® Jedan od najveéih izazova u proavanju bigrafije, a potom i znadaja odredenih
situacija 1 dogadaja iz Malerovog Zivota na njegovo stvaralastvo, bio je upoznavanje sa
relevantnim i manje relevantnim izvorima (poput knjige Alme Maler za koju se sada sa
sigurno§¢u moze tvrditi da nije uvek najpouzdaniji izvor informacija), njihovo poredenje i
dolaZenje do tacnih (ili bar preciznijih) podataka. Ovakvu situaciju u literaturi koja je vezana za
kompozitorovu biografiju dodatno usloznjavaju ¢lanci i napisi u kojima se autori, radi analize
dela, biografskim podacima bave sporadi¢no, ponekad i ne proveravajuci validnost podataka.
Upravo zbog takvih situacija, Majkl Kenedi u svojoj poznatoj knjizi o Maleru daje jedno dobro
zapazanje 1 na neki nacin — upozorenje svima onima koji su se opredelili za bavljenje
stvaralaStvom ovog kompozitora: ,,Pretendovati da ona (Malerova muzika) postoji samo u
pojmovima muzi¢kih postupaka znacilo bi gubljenje jednog ¢inioca na koji nas sam Maler
eksplicitno upucuje, zahtevajuci da on svakako bude uzet u obzir. Svaka od njegovih simfonija je
produzetak njegove li¢nosti, jedno istrazivanje njega samog, i u njegovom slucaju, kao i u
Berliozovom, nije moguéno — u stvari je i pogresno — odvajati muziku od Zivota njenog
kompozitora kako bi ona bila izdvojena aktivnost.«*°

Istrazivanje beckog perioda fin de siecle i opstih karakteristika tog istorijskog vremena u
Austriji (pa i Evropi generalno), kao i ispitivanje uticaja ovog doba na zivot i rad samog Malera,
bio je sledeci logican korak. Sa time se blisko povezuju i uvidi u istoriju rastuceg antisemitizma
u Austriji (odnosno Austro-ugarskom carstvu) krajem XI1X veka i istovremeno, uvidi u istoriju
Jevreja u toj zemlji, jer je Maler, kao §to je poznato, poticao iz jevrejske porodice. S obzirom na
razli¢ite neprijatne dogadaje i dozivljaje koje je zbog svog porekla Maler imao tokom svog
profesionalnog i privatnog zivota, pokazalo se potrebnim prouciti i politicko-drustvene relacije i

prilike. Sve pomenute osobenosti i desavanja s kraja XIX veka u Becu, ostavili su trag na

® Neke od najpoznatijih biografskih knjiga vezanih za Malera su: Henry-Louis de la Grange, Mahler, vol. I, London,
Victor Gollancz Ltd, 1976; Henry-Louis de la Grange, Vienna. The Years of Challenge 1897-1904, New York,
Oxford University Press, 1995; Henry-Louis de la Grange, Vienna. Triumph and Disillusion 1904-1907, New York,
Oxford University Press, 1999; Stuart Feder, A Life in Crisis, New Haven & London, Yale University Press, 2004;
Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, Mahler — His Life, Work and World, London, Thames & Hudson, 2012.

® Bruno Walter, Gustav Mahler, London, Kegan Paul, 1937; Alma Mahler, Gustav Mahler — Memories and Letters,
New York, The Vikking Press, 1946.

1% Michael Kennedy, Mahler, London, J. M. Dent and Sons Ltd, 1974, 145.




Malerove simfonijske ‘svetove’ o kojima je re¢, dok su ‘glasovi’ vezani za njih nekada glasniji a
nekada gotovo necujni.

U bavljenju stvaralastvom Gustava Malera, bez obzira na to sa koje teorijske platforme se
polazi, znacajno je upoznati se sa filozofskim krugovima i pojedincima (filozofima, piscima,
umetnicima) koji su svojim idejama i delima u velikoj meri uticali na Malera, od njegovih
mladih dana na beckom konzervatorijumu pa sve do poslednjih dana Zivota. U tu grupu svakako
se svrstavaju Zigfrid Lipiner (Siegfried Lipiner), Fridrih Nice (Friedrich Nietzsche), Artur
Sopenhauer (Arthur Schopenhauer), umetnici be¢ke secesije, kao i kruZzok mladih intelektualaca
Beca koji su delovali pod nazivom Pernerstorfer kruzok.

Takode, da bi se na pravi nacin pristupilo simfonijskom stvaralaStvu ovog kompozitora,
bilo je potrebno prouciti njegov odnos prema nemackoj simfonijskoj tradiciji (samim tim i prema
stvaralastvu Ludviga van Betovena /Ludwig van Beethoven/) i prema dvema strujama koje su se
istovremeno borile za njeno ocuvanje — tradicionalistima i pripadnicima novonemacke Skole.

Kao §to Dzulijan DZonson istice u svojoj veoma inspirativnoj knjizi Mahler’s Voices —
Expression and Irony in the Songs and Symphonies: ,,Malerova muzika sama po sebi predstavlja
naéin govora/iskaza/ispovedi”.’! Medutim, Malerov kompozitorski glas kojim nam se obraéa,
predstavlja zapravo skup razli¢itih (vrsta) ‘glasova’: kulturalnih, modernisti¢kih, orkestarskih,
literarnih, ironi¢nih, pozajmljenih...” Uz svaki od ovih glasova javljaju se i oni drugi — koji
konstruiSu specifi¢ne svetove, odnosno, koji su za njih karakteristicni. Dakle, svet detinjstva i/ili
secanja bi¢e analiziran i putem specificnih ‘glasova’ koji ucestvuju u pojavnostima ovog sveta i
koji ga zapravo i odreduju. Pod glasom se ovde metaforicki, kako to posmatra i DZonson,
podrazumevaju nacini i vidovi na koje nam se delo, odnosno kompozitor obraca kroz delo.

Tako su, moze se re¢i, Malerovi simfonijski svetovi konstruisani od glasova. Glasove
drugacije moZemo nazvati i markerima simfonijskih svetova, gestovima reprezentacija,
kodovima. Pominjane ,,konstruktivne” glasove, u kontekstu sveta detinjstva i se¢anja, mozemo
svrstati u nekoliko osnovnih kategorija, a to su: ‘deciji’ glasovi, nostalgi¢ni’ glasovi, eho’ glasovi,

‘odsutni’ glasovi (traumatizovani glasovi — oni koji same sebe ne mogu da izraze),"* glasovi

11 Julian Johnson, Mahler’s Voices — Expression and Irony in the Songs and Symphonies, Oxford, Oxford University
Press, 2009, 3.

12 Ovo su samo neke od kategorija glasova koje DZonson razmatra. Uporedi sa: isto.

B3 U odredenom smislu ovi glasovi se mogu uporediti sa onima koje Karolin Abate u operi naziva ne(ot)pevanim
glasovima. Vidi: Carolyn Abbate, Unsung Voieces: Opera and Musical Narrative in the Nineteenth Century,
Princeton, Princeton University Press, 1996.




smrti/zalosti. I u ovom slucaju, kao uostalom i uvek kada je u pitanju Malerova muzika, analiza
dela zavisi i od moguceg paralelnog Citanja neeg drugog od samog dela. To drugo moze biti
drugo umetnicko delo (vizuelno, literarno), drugo Malerovo delo ili, pak, njegov Zivot.

Za moje promisljanje teme ovog rada, veoma je vazna i teorija Mihaila Bahtina o
glasovima i polifoniji glasova kojima se uopsteno, autor obra¢a kroz delo a koju je Bahtin izneo
u svojoj poznatoj teorijskoj studiji Problemi poetike Dostojevskog.** Teorija koju je Bahtin
razvio na osnovu proucavanja dela Dostojevskog, bice, u onim delovima u kojima je to moguce,
primenjena na Malerove simfonije i njihove glasove. Po Bahtinovom misljenju, svaki glas je
zaseban 1 govori za sebe; zajedno pak, ti glasovi mogu da tvore ,,polifoniju”, odnosno ‘svetove’ u
slu¢aju Malerovog simfonijskog stvaralastva. Jo§ jedan razlog za uklju¢ivanje Bahtinove teorije
u ovaj rad jeste i njegova definicija i promis$ljanje pojma karnevalesknosti i groteske u umetnosti
u knjizi Rable i njegov svet,”® kao i u ve¢ pomenutoj studiji o Dostojevskom. Dva poslednje
navedena pojma vrlo su zastupljena u pisanju o Malerovoj muzici, a odredeni primeri Malerove
groteske, ironije 1 karnevalesknosti vezani su upravo za svet detinjstva (mozda najocigledniji
primer nalazimo u tre¢em stavu Prve simfonije u kome procesija sahrane zapravo postaje
spektakl).

Predlozeni interdisciplinarni muzikoloski pristup omoguci¢e S$irok spektar uvida u
sloZzenu, a u pojedinim segmentima jo$ uvek nedovoljno istrazenu problematiku Malerovih
simfonija, njihovih svetova i glasova. Teze i zakljucci koji Ce biti izneti mogu predstavljati jedan
novi, moguéi pogled na riznicu znac¢enja kompozitorovog stvaralastva. Takode, ovaj rad mogao

bi ukazati i1 na Siroko polje novih tema za istraZivanje naznacene problematike.

1 Mikhail Bakhtin, Problems of Dostoevsky's Poetics (Theory and History of Literature), Minneapolis, University
of Minnesota Press, 1984.
15 Mikhail Bakhtin, Rabelais and His World, Bloomington, Indiana University Press, 1984.




I
I1.1. PITANJE GLASA

,Bez obzira na to kako klasifikujete ili komentariSete muziku, istorijski,
socioloski, esteti¢ki, tehni¢ki, uvek ¢e postojati nesto Sto je (pre)ostalo, propust,
nesto neizgovoreno S$to samo sebe odreduje/oznacava: glas.”

Rolan Bart*®

Pojam glasa predstavlja jedan od veoma vaznih, i istovremeno, veoma komplikovanih
pojmova u teorijama umetnosti i knjizevnosti. Osim prvobitne definicije koja oznacava pre svega
ljudski govor ili pevanje, postoji ¢itav spektar simbolickih znacenja, za nas mnogo vaznijih.
Fenomen glasa/glasova u umetnickom delu odnosi se na ono $to nam (se kroz) to delo
porucuje/govori, bez obzira na to da li, na primer, u slucaju muzike — delo ima poznate
vanmuzicke reference. Kroz knjizevnost, pisac nam se direktno obraca, govori. To isto ¢ini i
kompozitor, samo nesto drugacijim jezikom. Bez potrebe za zalaZzenjem u raspravu o Sirokom
problemu muzike kao jezika, fokusiraéemo se na pojam glasa u umetni¢kom/muzi¢kom delu.*’
Detektovanje pojedinac¢nih glasova dela, a zatim njihovo spajanje radi sagledavanja celokupne
slike (poput slagalice), muzici je mozda (uz knjizevnost), najsvojstveniji pristup delu jer sam
pojam dolazi iz muzike. U muzi¢koj umetnosti on moze da oznacava ljudski glas — vokal (horski
glas), ili da referira na individualnu linijju muzi¢kog toka (prvenstveno polifonog). ,,U
stilistickom smislu (pojam) upucuje na glas kompozitora koji daje identitet stilu kompozitora i
razlikuje ga od ostalih. | u muzi¢kom delu, glas se, prvenstveno, ostvaruje kroz fizi¢ki/realan
zvuk. Kao i pisac, kompozitor pronalazi glas u smislu pronalazenja njegovog ili njenog osobenog

18 (0sobene kompozitorske prakse). U muzidkom delu, glas se, u bilo kom navedenom

stila
smislu, svakako ostvaruje kroz fizicki/realan zvuk.
Medutim, nije stvaralastvo svakog kompozitora u istoj meri pogodno za ovakvu vrstu

analize. Jedan od najboljih primera opusa koji su bogati glasovima jeste opus Gustava Malera.

16 Roland Barthes, ,,Music, Voice, Language®, u: The Responsibility of Forms — Critical Essays on Music, Art and
Representation, New York, Hill and Wang, 1985, 278-285.

1 Kako ¢e pojam (metaforickog) glasa detaljno biti objasnjen ali i stalno koridé¢en, u daljem tekstu neée se posebno
oblezavati (italikom ili navodnicima).

18 Julian Johnson, nav. delo, 5.




Ideja glasa zapravo je vitalna ideja svake Malerove simfonije, slobodno mozemo re¢i i — svih

njegovih kompozicija.

Dosadasnje razumevanje glasa

U skladu sa promenama koje je muzikologija kao nauka prolazila osamdesetih i
devedestih godina XX veka (bilo da te promene nazivamo nova muzikologija ili jednostavno
novim razvojnim putem ove nauke) strucna literatura o stvaralastvu i zivotu Gustava Malera od
tog perioda bivala je znacajno bogatija iz godine u godinu. U poslednje dve 1 po decenije ne
samo da se o ovom kompozitoru znatno viSe i ¢eS¢e pisalo, ve¢ su te studije pokrenule i
razjasnile mnoga pitanja koja izlaze iz okvira tradicionalne muzikologije, a bez kojih potpunije
razumevanje Malerovog dela ne bi bilo moguce.

U ovu noviju grupu napisa spadaju i oni u kojima se autori doticu ili pak, aktivno bave
pitanjem glasa kod Malera. Glasom se, u sluc¢aju Malerovog stvaralastva (ali i u slu¢ajevima
mnogih drugih kompozitora), u osnovi, mozemo baviti na dva nacina: 1) kao zvukom (zvu¢nom
senzacijom), odnosno ljudskim glasom u vokalno-instrumentalnim delima ili simfonijama u koje
je kompozitor inkorporirao glas i 2) kao metaforickim glasom (glasom kompozitora koji se javlja
kroz delo, glasom odredenog poeti¢kog sveta i tome sli¢no). Za ovu studiju vazan je drugi
navedeni nacin bavljenja pitanjem glasa. Ipak, treba naznaciti da je sveukupno pitanje glasa,
odnosno glasova u Malerovom stvaralastvu vrlo delikatno i ponekad krajnje komplikovano. Cak
1 onda kada se bavimo iskljucivo ljudskim glasom i zvu¢nom idejom glasa, slojevitost tog pitanja
se brzo uoci, kao i njegova, vrlo Cesto, neraskidiva povezanost sa metaforickim glasom.
Slojevitost koju uofavamo zapravo je sastavni deo li€nosti Gustava Malera, samim tim 1
njegovih dela i kao rezultat toga — svake teme vezane za njegov opus.

Krajnje kompleksnom pitanju glasa, razli¢iti muzikolozi pristupali su sa razli¢itih
pozicija. NajceSce, metaforicki glas biva spominjan bez dubljeg zalazenja u to Sta on zapravo
predstavlja 1 na koji nacin se ,,oglasava”. O njemu se piSe kao o podrazumevanoj Cinjenici. Ali,
da li je zaista tako? Ukoliko i pretpostavimo da je svaki ¢italac struéne muzikoloske literature
upoznat sa osnovama onoga Sto uopsteno metaforicki glas jeste, ostaje potreba za objaSnjenjem
veoma specificne uloge glasa/glasova u Malerovim kompozicijama. Ovo objasnjenje, bar u

najosnovnijim crtama, deficitarno je u vecéini napisa 0 Maleru u kojoj se glas tretira kao

]



metafora, simbol, oznaditelj, referiranje na nesto (gde nesto moze biti odredeni topos — na primer
— proslost, popularna melodija, druga kompozicij i tome sli¢no), ¢ak i kada su u pitanju izuzetne
I retke studije poput Monelove knjige semiotickih eseja The Sense of Music u kojoj je esej
,Mahler and Gustav” posvecen upravo Malerovom kompozitorskom glasu i glasovima njegovih
kompozicija.*

Ipak, postoje dve izuzetno vazne studije koje se bave samom idejom glasa kod Malera.
Prva (hronoloski) je knjiga Karolin Abate Unsung Voices — nezaobilazna svima koji se pitanjem
glasa u muzici bave na bilo koji nacin, a pre svega njeno poglavlje ,,Mahler’s Deafness: Opera
and the Scene of Narration in Todtenfeier”. U ovom poglavlju, autorka se bavi glasom kroz
prizmu narativnosti Malerove muzike, preispitujuci na taj nacin i poznatu Adornovu (Theodor
Adorno) postavku teorije o narativnosti u muzici ovog kompozitora.’’ Druga, i istovremeno
najbitnija do sada, objavljena o ovoj problematici jeste knjiga Dzulijana DZzonsona Mahler’s
Voices? &iji je znadaj za ovaj rad veliki u smislu na¢ina razmisljanja o i pristupa ovoj temi.

O narativnosti u Malerovom stvarala$tvu pisano je na razli¢ite nacine u vezi sa razli¢itim
kompozicijama. Autori su ¢esto imali drugacija polazna stanovista, a kao $to se da primetiti iz
spiska nekih od najvaznijih publikacija o narativnosti Malerovih kompozicija, ova tema je, nakon
Adorna, reaktuelizovana tek podetkom devedesetih godina proslog veka.?? Adorno je pisanje o
narativnosti Malerove muzike zapoceo praveci paralele izmedu muzicke forme i romana kao

knjizevne forme. Nacin posmatranja, pa 1 pisanja o narativnosti se svakako izmenio, samom

% Raymond Monelle, The Sense of Music — Semiotic Essays, Princeton and Oxford, Princeton University Press,
1997, 170-195.

20 Misli se na knjigu Teodora Adorna Mahler. A musical Physiognomy (Chicago, The University of Chicago Press,
1992), ¢&ije je prvo izdanje (na nemackom jeziku), po Zelji autora, iza§lo 1960. godine kada se obeleZavalo sto
godina od Malerovog rodenja. U ovoj monografiji, Adorno je drasti¢no izmenio dotada$nju perspektivu pogleda na
Malerovo stvarala$tvo i, iako se njegovom razmi$ljanju mnogo toga moze i zameriti, postavio odredene temelje i
teze na koje se i danas oslanjaju ili bar osvréu svi oni koji se bave muzikom Gustava Malera.

2! Julian Johnson, nav. delo.

%2 Neke od najznacajnijih publikacija su: Molly M. Breckling,Narrative Strategies in Gustav Mahler’s Balladic
Wunderhorn Lieder, doktorska disertacija, University of North Carolina, 2010, http://digital.library.unt.edu/; Peter
Franklin, ,,...his fractures are the script of truth.” — Adorno’s Mahler®, u: Mahler Studies, Stephen E. Hefling (ur.),
Cambridge, Cambridge University Press, 1997, 271-294; Krista Lea Houser, "Schattenhaft” in Mahler's Seventh and
Ninth Symphonies: An Examination of a Passage in Adorno's Mahler: A Musical Physiognomy, master rad, Denton,
Texas, 2007; http://digital.library.unt.edu/, Sherry Denise Lee, Narrative and Narrativity in Gustav Mahler’s Das
Klagende Lied, London, Ontario, The University of Western Ontario, 1997; Seth Monahan, ,,‘Inescapable’
Coherence and the Failure of the Novel-Symphony in the Finale of Mahler’s Sixth“, 19th-Century Music, Vol. 31,
No. 1, 2007, 53-95; Anthony Newcomb, , Narrative archetypes and Mahler’s Ninth Symphony*, u: Music and Text:
critical inquiries, Scher, Steven Paul (ur.), Cambridge University Press, 1992, 118-136; AntonSeljak, ,,Polyphony
and Theodicy: Gustav Mahler's Reception of Russian Literature®, News Abouth Mahler Research, 2012, No. 63, 1-
26.
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¢injenicom da je od objavljivanja Adornove knjige proslo vise od pedeset godina, ali 1 zato §to je
jaka ideologija frankfurtske Skole, koja je jasna pozadina njegove misli, tokom decenija prestala
da postoji u svom izvornom obliku.?® Upravo uz pisanje o narativnosti, najéesée se, uzgred,

javlja i pisanje o glasu.
Pojam glasa u Malerovom opusu

Jednostavnu i jasnu definiciji metaforickog glasa (kako ga mi nazivamo) daje Karolin
Abate na slede¢i nacin: ,,Sta podrazumevam pod ,.glasom*, nije bukvalno vokalno izvodenje, veé
nacin odredenih izolovanih i retkih gestova u muzici, vokalnih ili ne-vokalnih, koji mogu biti
shvatani kao izjave subjekta.“** Subjekt o kom Abate govori moZemo shvatiti kao kompozitora
koji nam se na sebi svojstven nacin obraca kroz delo ali, i kao glavnog protagonistu kompozicije
— ukoliko ona ima vanmuzicke reference i program, ili kao temu/motiv/muzicki gest kroz koji se
odredeni svet oglasava. U oba slu¢aja kod Malera — ljudskog i metafori¢kog glasa — ton, odnosno
muzika kojom se oni oglaSavaju, jeste sastavni deo ,,govora®.

Glasove ,svetova“ odredene kompozicije ne treba poistovetiti ni sa orkestarskim,
odnosno instrumentalnim glasovima kao ni sa vokalnim glasovima. Ovo je vrlo vazno naznaciti
na samom pocetku pisanja o ideji glasa kod Malera. Kao kompozitor, on je odli¢no vladao
mogucnostima ljudskog glasa i u svojoj umetnosti bio je sklon njegovoj upotrebi. Zato su ciklusi
pesama (na primer, Pesme lutalice /Lieder eines fahrenden Gesellen/, Pesme na poeziju Fridriha
Rikerta — poznate i kao Rikert pesme /Rilckert-Lieder/ - Pesme mrtvoj deci /Kindertotenlieder/,

Pesma zemlje /Das Lied von der Erde/),”> pored simfonija, najzastupljeniji Zanr u

2 Teodor Adorno (1903-1969) je pored svoje aktivnosti vezane za muzicku umetnost (muzikoloske, pijanisticke i
kompozitorske) bio jedan od osnivaca takozvane Frankfurtske skole (treba naglasiti da je ovaj naziv nastao dosta
nakon osnivanja grupe). U pitanju je bila grupa neomarksisticki orijentisanih intelektualca koji su se dvadesetih
godina XX veka okupili na Institutu za drustvena istraZivanja u Frankfurtu na Majni. Ovaj intelektualni krug je svoj
rad nakon dolaska Hitlera na vlast i tokom Drugog svetskog rata nastavio u egzilu, pa se o $koli u pravom smislu
re¢i i to sa sediStem u Frankfurtu moze zaista govoriti tek po povratku vodeé¢ih ljudi tog kruzoka — Maksa
Horkhajmera (Max Horkheimer) i Adorna, u ovaj nemacki grad. Najvaznije dostignu¢e ove grupe, koje je Adornu
bilo oslonac i tokom pisanja 0 Malerovoj muzici, jeste utemeljenje kriticke teorije. Ovo interdisciplinarano
promatranje drustva i (socijalne) kulture imalo je velikog odjeka na mnoge potonje filozofe, esteticare, sociologe...
Vise o kritickoj teoriji i _frankfurtskoj skoli videti u: Porde Paviéevi¢, “Kriticka teorija druStva frankfurtske Skole”,
Godisnjak Fakulteta politickih nauka, Vol. 5, br. 5, 2011, 49-66.

2t Carolyn Abbate, nav. delo, 1.

% pesme lutalice za glas i orkestar (1884-1886),

Pesme na poeziju Fridriha Rikerta za glas i orkestar (1901-1902),

Pesme mrtvoj deci za glas i orkestar (1901-1904) ,




kompozitorovom opusu. Iz tog razloga, inkorporiranje ljudskog glasa u simfonije bila je
uobicajena praksa za Malera (u Drugoj, Tre¢oj, Cetvrtoj i Osmoj simfoniji). Zato, nije retko da u
Malerovim instrumentalnim stavovima naidemo na orkestarski ,,pevajuci glas — kantabilnu
melodiju, najées¢e u duvackom korpusu. Ipak, treba razjasniti da se ne radi o pokuSaju zamene
ljudskog glasa ve¢ o uticaju vokalnih elemenata na komponovanje instrumentalog parta.? Jer,
kada je Maler Zeleo ljudski glas u simfoniji on bi upravo to i u¢inio — uveo bi vokalnu deonicu.
Vokalnost je, mogli bismo rec¢i, sveprisutna kod Malera, na jedan ili drugi nacin. Konstantin
Floros u svojoj knjizi o Malerovim simfonijama kao vaznu stvar navodi to da je kompozitor u
simfonije unosio razne vokalne forme kroz instrumentalne deonice: ariju, re¢itativ, himnu, koral,
pesmu.’’ Ne smemo zaboraviti ni Malerovo esto inkorporiranje njegovih solo pesama u
simfonije, Cesto bez teksta, to jest, bez vokalnog soliste. lako bez teksta i ljudskog glasa, ove
pesme su u simfonije unosile svoje znacenje, ili su ,,dozivljavale” neku vrstu preznacenja.
Pominjane ,,imitacije” ljudskog glasa u deonici odredenog instrumenta u pojedinim situacijama
muzi¢kog toka zaista su postajale glasovi nekog od svetova ovog grandioznog simfonijskog
univerzuma.

Maler je ocigledno, konstantno preispitivao ovaj ambivalentni odnos izmedu
figurativnog/orkestarskog i ljudskog glasa. Krajnji rezultat Malerovog ‘eksperimentisanja’
svakako je Osma simfonija, koja je Zzanrovski zapravo ,,nesto izmedu” simfonijskog ciklusa i
kantate. Kompozitor je vrlo promisljeno pomerao granice vokalnog i instrumentalnog. Mozda
najbolji i najkonkretniji dokaz ovoga jesu oznake, odnosno uputstva instrumentalisitma za nacin
izvodenja koja je upisivao u partituru, a koja su puna vokalnih ,,osobina“. Tako na primer, u
finalu Tre¢e simfonije u orkestarskom delu, deonici violonéela u 21. taktu nailazimo na oznaku
sehr gesangvoll (veoma pevljivo — primer pogledati na narednoj strani).

Treba imati u vidu 1 cele instrumentalne stavove koji se generalno smatraju ,,pesmama
bez re¢i” — jedan od najboljih primera je Cetvrti stav Pete simfonije — Adagietto, sa svojom

kantabilnom glavnom melodijskom linijom koja odiSe tipi¢nim vokalnim lirizmom.

Pesma zemlje za glas i orkestar (1908-1909).

% U obrnutom smislu, to je bio slu¢aj na primer, sa Mocartom (Wolfgang Amadeus Mozart) i uticajem
instrumentalne muzike na konstruisanje vokalnih partova u njegovoj crkvenoj muzici.

2" Videti u: Constantin Floros, Gustav Mahler — The Symphonies, Amadeus Press, New Jersey, 1993.




Primer br. 1: Gustav Maler, Tre¢a simfonija, VI stav, Langsam, (tt. 20-22):

Prakti¢no pitanje koje iz svega proizilazi jeste: kako mozemo detektovati odredene
glasove u kompoziciji i na koje nafine ih mozemo sagledavati? Neretko, odredeni glasovi
Malerovih svetova su isprva teze uocljivi. Da bi ih slusalac osvestio u procesu slusanja, ili
muzikolog u istrazivatkom procesu, pre svega je neophodno da zna da se konstantno javljaju u
time, Karolin Abate ovakve glasove naziva ,,neopazenim ili ,,neotpevanim* i pita se koji to
muzicki gestovi izdaju njihovo prisustvo. U skladu sa tvrdnjom o znacenju ,,iza“, Abate tvrdi da
»osetljivost na njithovo prisustvo (glasova) znaci posedovanje ,,drugog slusanja® (slusne
forme,,drugog pogleda“), koje reanimira smisao za ono §to je tajnovito u muzici“.?® Pitanja koja
slede, a na koja ¢emo pokusati da damo odgovor jesu: na koji nacin su ovi glasovi
,konstruisani, kako ,,govore* i zasto su tu? Dzulijan Dzonson vrlo jednostavno objaSnjava
vaznost bavljenja glasovima: ,,ne ¢uti ovu muziku kao projekciju ekspresivnog glasa izgledalo bi
kao &in svojevoljnog pogresnog slusanja“.?® Pri tom, Maler ,,govori® kroz mnogo razlicitih

glasova, ¢ak i U okviru istog stava, §to dodatno usloznjava problematiku.

%8 Uporedi sa: Carolyn Abbate, nav. delo, XIII.
% Julian Johnson, nav. delo, 3.




Glasovi razli¢itih svetova Malerovog simfonijskog univerzuma manifestuju se na razne
nacine. Medutim, i glasovi jednog sveta mogu znacajno medusobno da se razlikuju. I u sluc¢aju
da prozimaju kompletnu Malerovu simfoniju (imajué¢i u vidu obimnost bilo koje njegove
simfonije), isti ili sli¢ni glasovi ¢e se skoro uvek javiti na drugaciji nac¢in. Upravo zbog ovoga, u
istrazivanju problematike glasova Malerovih simfonija, Sam proces istrzivanja lici na sklapanje
slagalice, odnosno podseca upravo na Malerovu kompozitorsku praksu koju je on opisao kao
»slaganje cigli“: ,,Komponovanje je kao slaganje cigli, kada se od istih cigli grade nove zgrade
iznova i iznova“.*

U Malerovom stvaralastvu, glasovi pojedinih svetova, zasebno, ne ,,govore* mnogo toga,
ali u kontekstu celokupne simfonije ili pojedinog stava — imaju vrlo specificnu ulogu i zajedno

stvaraju ,,mapu” zahvaljujuci kojoj razumemo odredeno delo.

Malerov kompozitorski glas
,.Bog mi je dao dar da govorim o svom bolu.«**
Gustav Maler

Dar govora o kom je Maler pisao odnosi se na dar govora kroz umetnost koju je stvarao.
Pitanje glasa umetnika/kompozitora (ili kompozitorskog glasa) kojim se stvaralac oglaSava kroz
delo naravno, nije ekskluzivno vezano za Malerovo stvaralastvo. Ovo pitanje je u umetnosti
aktuelizovano u romantizmu, u skladu sa romanticarskom ideologijom o autenti¢nosti, o
0 umetnosti kao izrazu osecanja. Dakle, kada je Maler stupio na scenu evropske umetnicke
muzike osamdesetih godina XIX veka, pitanje glasa kompozitora koji ,,progovara“ iz dela — bilo
je uveliko razvijeno. Holandski kompozitor Alfons Dipenbrok (Alphonse Diepenbrock) u pismu
svom uéeniku iz 1903. godine o Maleru pise: ,,Cuo sam njegovu Treéu simfoniju i divim joj se.

Prvi stav ima mnogo toga neugodnog, ali posle drugog 1 tre¢eg sluSanja, kada zna$ Sta je

% Raymond Monelle, nav. delo, 171.

1 Henry-Louis de la Grange: Gustav Mahler — Letters to his Wife, nav. delo, 379. 1z Malerove pesme koju je u
Amsterdamu napisao Almi Maler, 26. avgusta 1910, i poslao joj sa puta na koji je krenuo da bi se u Holandiji sastao
sa Sigmundom Frojdom.




pokusavao da kaze, izgleda poptuno drugacije.” (italik A.L.).32 Ali, §ta je zapravo kompozitorov
glas? Kao odgovor, u Malerovom slu¢aju, moze nam posluziti Monelovo objasnjenje
kompozitorove muzike: ,,Malerova muzika je opisivana kao sui generis, jedinstvena u istoriji
romantizma. Ona je tako ‘malerovska u svakom detalju’. Malerove melodije mogu biti
bombasti¢ne i vulgarne, kao ‘Alma’ tema Seste simfonije, ili poput narodne melodije kao kao $to
je glavna tema prvog stava Prve simfonije, poput uli¢ne pesme [...]“.>* Klju¢ne redi ovde su
,malerovska u svakom detalju®, a videcemo da su glasovi u Malerovim partiturama i u zvuku
njegove muzike ono $to jedna od najvaznijih karakteristika njegovog osobenog kompozitorskog
manira. ,,Kompozitor, kao i pisac, nalazi glas u smislu pronalazenja njegovog ili njenog osobitog
stila.“**

Rejmond Monel dao je dragocen doprinos razumevanju glasova u Malerovom
stvaralaCkom opusu. Osim toga, izneo je i jedan od sustinski vaznih zakljucaka vezanih za
Malerov kompozitorski glas. Monel kaze: ,, Kompozitorov glas je odsutan iz njegove muzike.
Autor je mrtav. Umesto jako individualizovanih tema, tu su sitni delovi muzi¢kih olupina, eho
Setalista, polja i balske dvorane, dadiljine uspavanke i de€ijih igara, jevrejskog vencanja, slavnih
kompozitora iz proélos‘[i.“?’5 Monel daje kritiku muzickih kritika Malerove muzike aktuelnih za
vreme kompozitorovog zivota. To €ini gotovo sa dozom ironije — aludiraju¢i upravo na ton
pomenutih kritika. Maleru je najviSe zameran ,,nedostatak subjektivnosti* iz ¢ega je proizilazio
zakljucak o nepostojanju individualnog kompozitorskog glasa, ve¢ o ,,pisanju u mnogo razli¢itih
stilova.“*® Ono 3to je ondasnjoj kritici promicalo jeste spoznaja, na koju je Adorno skrenuo
paznju, a koju i Monel pominje — da je ,,nedostatak li¢nog stila bio Malerov stil.“*’ Nesto kasnije
u svom tekstu, Monel govori o ,efektu montaze®, koji nastaje zbog velikog broja razli¢itih
glasova u Malerovim delima. Uprvo iz konteksta poglavlja ,,Mahler and Gustav" Monelove
knjige i ove studije, namecu Se pitanja: zar upravo svi ti glasovi koje Monel pominje nisu glasovi
koji tvore Malerov jedinstveni kompozitorski glas? Zar eho svega pomenutog nije upravo ono po
c¢emu prepoznajemo Malerovu muziku ve¢ posle nekoliko taktova? I — zar ba$ to nije jedna od

glavnih asocijacija na Malerovo anticipiranje modernizma (polifonija glasova, efekat montaze,

% Pretpostavlja se da su Dipenbrok i Maler bili u veoma dobrim, mozda &ak i prijateljskim odnosima. Prema: Kurt
Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 177.

% Raymond Monelle, nav. delo, 170.

¥ Julian Johnson, nav. delo, 5.

¥ Uporedi sa: Raymond Monelle, nav. delo, 176.

% prema: isto.

¥ Isto.




kolaznosti)? Jedan od osnovnih ciljeva ovog rada jeste upravo taj da pokaze da je Malerov
kompozitorski glas, kao 1 sve kod Malera, viSeslojan, mozemo re¢i i polifoni¢an. Svi glasovi koji
su pomenuti, kao i oni na koje ¢emo narocito obratiti paznju u daljem toku rada, zajedno Cine
Malerov ,,govor*. Glasovi koje i Monel pominje, a koji ¢e u radu biti posebno razmatrani, poput
dadiljine uspavanke, decijih igara, jevrejskog vencanja, slavnih kompozitora iz proslosti —
upravo su glasovi sveta detinjstva i se¢anja i to ne bilo ¢ijeg — ve¢ Malerovog. Imajucéi to u vidu,
tvrdnja da Malerovog glasa nema u njegovoj muzici, gubi smisao. Monel dalje tvrdi da je Maler
kroz svoje kompozicije tezio prevazilazenju subjektivnosti, te da je to razlog ,,nepostojanja“
njegovog glasa. Ako to i jeste bila Malerova teznja, on je to ¢inio kroz ,,subjektivne® glasove
svetova njegovih simfonija. Malerovu povremenu potrebu za prevazilazenjem subjektivnosti
kroz glasove mozemo povezati i sa narativno$¢u njegove muzike. Karolin Abate iznosi
zanimljivu tvrdnju da muzika ima momente dijegeze — muzicke glasove koji nas distanciraju od
onoga §to ¢ujemo, koji ,,govore preko toga“. ,,Moja &itanja Mocarta, Strausa, Deliba, Malera i
Vagnera pokuSavaju da prepoznaju i glas i narativne ¢inove u muzici, da prepoznaju kada i pod
kojim uslovima muzika pripoveda, i da sugeriSe da su takva mesta daleko od univerzalnih. Oni
remete tok i ispunjavaju ga osecajem distance [...].“*® O tome pak, kako je Maler razumeo
,»distancu“ najbolje svedofe re¢i samog kompozitora vezane za Drugu simfoniju iz pisma
upucenog njegovoj supruzi: ,,Kada se probudis iz ovog tuznog sna, i mora$§ da se vrati§ u Zivot,
konfuzan kao $to jeste, lako se dogodi da ovo §to je vecno uzbudljivo, bez odmora, nikad
shvatljivo a §to je zivot, za tebe postane uzasno, kao pokreti figura koje plesu u osvetljenoj
balskoj dvorani, u koju viri§ spolja, iz mrklog mraka — sa takve distance da ne mozes da cujes
muziku na koju plesu! Tada ti Zivot izgleda besmislen, kao strasno prividenje od kog Zeli§ da se
otrgnes uz krik gnu§anja.“39 Kroz ove duboko li¢ne reci, Maler je jednim delom objasnio 1 svoj
kompozitorski glas koji je povremeno distanciran od onoga §to se ,,dogada* u partituri, ali cemu
uporno tezi da se ,,vrati®.

De la Granz je u svom govoru tokom snimanja dokumentarnog filma o Maleru Autopsy of
a Genius dao jednu veoma vaznu izjavu vezanu za prepoznatljivost Malerove muzike: ,,Malerova
muzika je medu najoriginalnijim ikada napisanim. Ne verujem da postoji jo§ neki kompozitor

¢iju muziku mozete prepoznati posle samo dva-tri minuta, ne samo u smislu njegove inspiracije i

% Uporedi sa: Carolyn Abbate, nav. delo, XII.
¥ Isto, 124.




muzickog materijala, ve¢ 1 po zvuku. Malerov osecaj orkestarskog zvuka je apsolutno
jedinstven.“40

Takode, jedan od Monelovih zakljucaka je da svaki od glasova u Malerovim
kompozicijama govori sam za sebe umesto da se nam se kompozitor obraca jedinstvenim
glasom. Upravo u ovome lezi razlog za Cesto nerazumevanje Malerove muzike, ili bar za
nedovoljno razumevanje. PokuSaj otkrivanja i kontinuirane analize ovih glasova jeste naredni
korak u analizi bilo kog Malerovog dela, ili grupe dela.

Zanimljiva je teza Dzuliana DZonsona koja se odnosi upravo na razli¢ite glasove
Malerovih dela koji se istovremeno javljaju a koja ide u prilog tome da su svi ti glasovi —
isklju¢ivo Malerovi: ,,Malerova muzika ¢esto moze biti Citana kao njegova konverzacija sa
sopstvenim dvojnikom, sa njegovim alter egom, sa sopstvenom karikaturom. Ovo se moze
posmatrati direktno kroz polje psihologije, posmatraju¢i muzicko delo kao pisanje
kompozitorovog li¢nog dvostrukog glasa, ili i kroz to kako muzika uparuje razligite glasove.“*

Nedvosmisleno, Malerov glas konstruiSe svoj identitet u znacajnoj meri zahvaljujuci
orkestraciji. ,,To kako Malerova muzika govori neodvojivo je od toga sza je receno.*

U Malerovim sa¢uvanim pismima paznju privlaci njegova upotreba termina glas, koji je
koristio €esto u razlictim kontekstima. PiSuc¢i i o krajnje licnim stvarima, Maler o glasu piSe kao

o ne¢emu Sto se javlja nenadano a Sto je vezano za ¢ovekovo unutrasnje bi¢e. U pismu Almi iz

1901. godine, secajuci se njihovog upoznavanja, pise:

,Glas mi je rekao: ‘Ostani nepokolebljiv, odstupi, imaj strpljenja!’ Vidis,
najdraza, mi ceo zivot imamo potrebu za ovakvim re¢ima, iako glas ‘Ucitelja’
mozemo cuti 1 kroz grmljavinu, nama uvek mora da zvuci jasno. [...] Ne ¢ujem
niSta osim ovog glasa, jaceg od svih drugih. Neka nikada ne utihne — u mom srcu.

Glas koji zna jednu rec i jednu melodiju: volim te, moja Alma!™*

*® Henry-Louis de laGrange, u: ,,Autopsy of a Genius“, dokumentarni film, red. Andy Sommer, Euro-Art, ARTE
France, 2011, od 60:02 min.

*! Uporedi sa: Julian Johnson, nav. delo, 197.

“21sto, 40.

** Henry-Louis de la Grange, Weiss Giinther (ur.): Gustav Mahler — Letters to his Wife, nav. delo, 54.




Posebno je interesantna Malerova recenica ,,Ne Cujem niSta osim ovog glasa, jaceg od svih
drugih.“ Nesto slicno mi dozivljavamo slusaju¢i njegovu muziku — glasova je po svemu sudeci
viSe od jednog, a u toj polifoniji najcesce je jedan od njih u prvom planu.

Po pitanju trazenja i pronalazenja svog unutrasnjeg glasa, Maler je mozda najcesce pisao,
a kako se iz secanja njegovih bliznjih is¢itava — i govorio. U pismu Almi, od 6. juna 1905.

godine, to jasno objasnjava:

,»[...] Kada neko provodi duZe periode sam, dolazi do jedinstva sa prirodom,
doduse — jer je okruzenje mnogo mirnije nego ljudi na koje je taj neko naviknut.
Stanje uma probudi pozitivni stav (kao suprotnost naSem uobicajenom stavu, koji
je mocvara negacije) i, na duze staze, veoma kreativan. To je jedino normalno.
Izolacija nam stoga pomaze da pronademo sebe, a odatle je samo mali korak do
Boga. [...] Sada ¢e$ razumeti zaSto nastojim da izolujem pozitivne, produktivne

glasove iz haoti¢nog kontrapunkta svakodnevnog Zivota...”* (italik A.L)

O miru koji nalazi u prirodi, vrlo sazeto, pise i u pismu Almi od 9. jula 1910. godine:

45 . . v . . .. . .
™ Mir, odmor 1 stvaralacku inspiraciju Maler je pronalazio

»l1zolacija je ovde zaista bozanska.
prvenstevno u prirodi. Trudio se da svako leto provodi na austrijskim planinama sa ¢lanovima
svoje najuze porodice, dok su im se povremeno pridruzivali i bliski prijatelji. Nesumnjivo je
potreba za boravkom u prirodi kod Malera bila jedna od osnovniith pokretackih snaga 1 izvora
inspiracije za stvaralacki proces. Taj zakljucak upotpunjuje i €injenica da je Maler komponovao
skoro iskljucivo leti, na odmorima u planinama, najvise u svojim poznatim kompozitorskim-
kuéicama u kojima je imao potpuni mir.*® Zato su svakako i glasovi prirode medu
najprisutnijima u Malerovom stvaralastvu. Sa druge strane, to je o€igledno bio Malerov nacin da

udaljen od buke i Zagora svakodnevnog gradskog Zivota, cuje 1 sve ostale glasove koji su u tom

miru pronalazili put do njegovih simfonija.

*“Isto, 135.

* Isto, 371.

*® Maler je imao ukupno tri kompozitorske kuéice na razli¢itim mestima. Prva kuéica vezana je za Stajnbah i nalazi
se na obali Aterskog jezera (tu je komponovao od 1893-1896. godine); druga kucica, u kojoj je nastao najveci broj
simfonijskih ostvarenja nalazi se na obali Vrbskog jezera (nem. Wérthersee) u Majerniku (ovde je stvarao od 1900-
1907. godine) dok se trec¢a kucica (koliba) nalazi u Toblahu (tu je radio od 1908-1910. godine /danas taj deo juznog
Tirola uz granicu sa Austrijom pripada Italiji i mesto ima italijanski naziv Dobiako /Dobiacco/). Sve tri kucice
sacuvane su do danas — videti fotografije kucica i okruzenja u prilogu rada (Prilog br. 1).




Pominjanje glasa nalazimo i1 u njegovim promisljanjima kompozicija pojedinih kolega.
Razmatrajuéi operu Saloma (1905) Riharda Strausa (Richard Strauss), jednog od njegovih
najznacajnijih savremenika i kolege sa kojim je imao veoma blizak dugogodisnji kontakt, Maler

1907. godine pise:

»|...] ubeden sam da je ovo jedno od najvecih remek-dela naseg vremena. Ne
razumem situaciju, i mogu samo da nagadam da je glas nadahnucéa progovorio iz
srzi genija, 1 da taj glas trazi prebivaliSte koje nije po ljudskom ukusu ve¢ ga

formira po sopstvenom.”47

Kroz analizu simfonija, Malerov glas ¢emo prepoznati po karakteristicnom ,,vokabularu”, kako
ga je Dzulijan DZonson nazvao, to jest, re¢niku koji gradi za pojedine situacije, odnosno za one
momente kada predstavlja odredeni svet. Na taj naCin stvara sofisticirano polje referenci na

svetove svojih kompozicija.*®

*" Henry-Louis de la Grange, Weiss Giinther (ur.): Gustav Mahler — Letters to his Wife, nav. delo, 258. Maler i
Rihard Straus skoro dvadeset i pet godina negovali su kolegijalni odnos. Straus je Malerove kompozicije
prezentovao Sirom sveta i uvrséivao ih na svoj repertoar kad god bi mu se ukazala prilika. Sa druge strane, malo je
poznato da je Maler bio najvatreniji pobornik Strausove opere Saloma. Kao direktor Becke opere ulozio je izmedu
ostalog, i svoj kredibilitet da Salomu postavi na scenu. Na zalost, to mu posle duge borbe sa beckom cenzurom nije
uspelo i opera je u BeCu izvedena tek nakon Prvog svetskog rata 1918. godine. Ova situacija bila je jedan od
odlucujuéih faktora da Maler 1907. godine napusti polozaj u Beckoj operi i ode u Njujork.

*8 Uporedi sa: Julian Johnson, nav. delo, 163.
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I1.1. BAHTINOV GLAS

VazZnost Bahtinove teorije za tumacenje glasova Malerovih simfonija

Upravo nas pitanje glasa umetnickog dela u metaforickom smislu, neminovno vodi
Mihailu Mihailoviéu Bahtinu (Mikhail Mikhailovich Bakhtin), ruskom filozofu i teoretiaru
knjizevnosti, i njegovoj teoriji o polifoniji glasova u knjizevnom delu.*® Za ovakvo ,gitanje”
Malerovih simfonija Bahtin je klju¢na figura iako njegov Kriticizam nije bio vezan za muziku.

Svojim najpoznatijim delima Problemi poetike Dostojevskog (1929), Stvaralastvo
Fransoa Rablea i narodna kultura srednjeg veka i renesanse (1965) i Pitanja knjizevnosti i
estetike (1975), Bahtin je trajno zaduzio svetsku kulturu. Sam Mihail Bahtin smatra se jednim od
kllju¢nih teoretiara kada je u pitanju roman kao knjizevni zanr. Iako je rad Bahtinovog kruga
prvobitno uticao na studije knjizevnosti, taj uticaj proSiren je i na studije kulture, filozofiju,
istoriju, kao i na muzikologiju. Zahvaljujuéi pre svega Bahtinovim postavkama pitanja i uloge
glasa u romanu, a potom i pisanju Julije Kristeve koja se nadovezala na Bahtinov rad, analiza
Malerovih simfonija kroz prizmu detektovanja, tumacenja i uodnoSavanja glasova bice
zasnovanija i lakSe ostvariva.

Bahtin je u svojim knjigama i esejima obradivao pitanja teorije romana, kulturoloske
analize, razvio znacajne koncepte polifonicnosti i dijalogicnosti jezika — koncepte koji ne samo
da se mogu primeniti, ve¢ su od izuzetnog znacaja za tumacenje Malerovog stvaralastva. Ove
koncepte Bahtin je razvio baveci se prvenstveno literarnim radom Fjodora Dostojevskog (Fyodor
Mikhailovich Dostoyevsky). Tumaceci romane Dostojevskog kao oblike nove, do tada nepoznate
polifoni¢ne forme pripovedanja, Bahtin je uspeo da se, mozda najblize od svih do tada, priblizi

smislu proze velikog ruskog pisca. Takode, Bahtin se pojmom karnevalesknosti, koji je vazan u

* Mihail Bahtin (1895-1975) bio je jedan od najznacajnijih teoreti¢ara knjizevnosti XX veka. Njegov rad je veéim
delom postao poznat zapadnoj Evropi i Sjedinjenim Ameri¢kim DrZavama tek Sezdesetih i sedamdesetih godina
proslog veka (zahvaljujuéi pre svega prevodima njegovih dela, ali i radu Julie Kristeve /Julia Kristeva/ i Cvetana
Todorova /Tzvetan Todorov/). Bahtin je za Zivota osnovao i svoju $kolu filozofije i teorije umetnosti i kulture,
takozvani Bahtinov krug, koji je formalno postojao dvadesetih godina prethodnog stoleca i koji je uticao na mnoge
knjizevne teoreticare kao i na ruske formaliste (zapravo, uticali su medusobno jedni na druge). Neki od
najznacajnijih ¢lanova Bahtinovog kruga bili su: Valentin Volosinov (Valentin Nikolaevich Voloshinov), Pavel
Medvedev (Pavel Nikolaevich Medvedev), Ivan Solertinski (Ivan lvanovich Sollertinsky), Matvej Kagan (Matvei
Isaevich Kagan), Marija Judina (Maria Veniaminovna Yudina). Bahtinova, kao i dela mnogih ¢lanova njegovog
kruga, umnogome su uticala i na razvoj savremene teorije kulture.




razmatranju Malerove ironije i groteske, bavio u svojoj knjizi Stvaralastvo Fransoa Rablea i
narodna kultura srednjeg veka i renesanse.

Kao sto je to bio sluc¢aj sa mnogim Bahtinovim delima, tako i njegov rani esej Author and
Hero in Aesthetic Activity, koji je pisan pocetkom dvadesetih godina XX veka (od 1920. do
1923. godine, dakle pre svih ve¢ navedenih dela), nije objavljen odmah po nastanku, pa ¢ak ni za
vreme Bahtinovog Zivota, nego tek 1990. godine.® Radi se o eseju koji je nazalost, esto
izostavljan ili zanemarivan u razmatranju Bahtinovog rada na pitanju romana, a predstavlja
vaznu pripremu i pocetnu tacku za sve teorije koje je Bahtin razvio piSuci o Dostojevskom (veé
tu su izloZeni svi filozofski principi koji ¢e se naéi i u ¢uvenoj knjizi o Dostojevskom). Author
and Hero in Aesthetic Activity mozda je jedan od najvaznijih ranih Bahtinovih radova. ,,To je
fenomenoloska analiza razlicitih tipova veza izmedu autora i heroja u literaturi.“>* Bahtin u
ovom eseju razvija estetiCku teoriju po kojoj je “sadrzaj literarnog umetnickog dela — romana —
primarno izgraden oko njegovog heroja, njegovih iskustava i delanja, dok forma dolazi od
autora. [...] Forma izrazava autorov li¢ni odnos prema heroju i njegovim relacijama prema
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drugim ljudskim bi¢ima.” Ispostavilo se da je i ovaj Bahtinov rad vazan za sagledavanje

Malerovog stvaralastva — ne samo zbog veze sa pisanjem o Dostojevskom, ve¢ i zbog Malerovog
kompozitorskog (autorskog) glasa i odnosa sa herojem njegovih prvih simfonija ¢iji je glas jedan
od najvaznijih u njima, o ¢emu saznajemo direktno iz Malerovih pisama. Narocito je zanimljivo
Sto je Malerov heroj najéesce zapravo on sam. U pismu svom prijatelju, nemackom muzickom
kriti¢aru Maksu MarSalku (Max Marschalk) 1896. godine, on potvrduje povezanost Prve 1 Druge
simfonije i izmedu ostalog pise: ,,Mozda ti je interesantno da zna$ to da se ovde heroj moje D-
dur simfonije pita: Za §ta si ziveo? Zasto si patio? Zar je sve samo uzasna, neukusna $ala?‘
(italik A.L.).>

Osim pozivanja na rad Dostojevskog, Bahtin se u svom eseju oslanja 1 na rad nemackog
pisca i knjizevnog teoretiCara Fridriha Spilhagena (Friedrich Spielhagen) koji se zalagao za

maksimalnu ulogu dramskog dijaloga u romanu i smanjenje uloge naratora jer se na taj nacin

% Ovaj esej nalazi se u knjizi M. M. Bakhtin, Art and Answerability — Early Philosophical Essays, Michael Holquist
& Vadim Liapunov (ur.), Austin, University of Texas Press, 1990, 4-256.

*! Craig Bandist, The Bakhtin Circle — Philosophy, Culture and Politics, London, Pluto Press, 2002, 44.

°2 Uporedi sa: Liisa Steinby, ,,Concepts of Novelistic Polyphony: Person-Related and Compositional-Thematic, u:
Bakhtin and his Others: (Inter)subjectivity, Chronotope, Dialogism (Anthem Series on Russian, East European and
Eurasian Studies), Liisa Steinby (ur.), London, Anthem Press, 2013, 38.

% Prema: Katarina Markovi¢ Stokes, The World of Mahler’s Early Symphonies: From Idea to Form, doktorska
disertacija, Brandies University, The Faculty of the Graduate School of Arts and Sciences, 2004, 313.




»junaku dozvoljava da otkrije sopstvene poglede na svet.“** To je ono ¢emu je tezio i
Dostojevski, ali i ¢emu je tezio Maler u muzi¢kom delu (imajuci u vidu pitanja koja heroj D-dur
simfonije postavlja).

Ve¢ u ovom eseju, Bahtin govori o glasu, upravo razmatrajuéi pitanje heroja dela i to na
naéin koji se u potpunosti moze odnositi na Malerovog heroja: ,,Heroj Dostojevskog nije

slika/predstava, veé¢ punosnazni diskurs, &ist glas; mi ga ne vidimo — mi ga ¢ujemo.“>

Bahtinovi pojmovi vazni za promisljanje glasa

Polifonija

Godina 1929, bila je jedna od najznacajnijih u Bahtinovom privatnom i profesionalnom
zivotu. Pored nesreCe koja ga je zadesila (kao i nekoliko ¢lanova njegovog kruzoka), a to je
hapSenje 1 osuda na egzil u Sibiru, izdato je njegovo prvo delo koje je naiSlo na znacajan odjek u
struénim krugovima — Problemi poetike Dostojevskog.”® U ovom kljuénom delu, Bahtin je do
kraja razvio teoriju o polifoniji glasova u romanima Dostojevskog. Bahtinova teorija veoma je
koncizna i jasna. Re¢ polifonija, koja se prvenstveno koristi u muzici, nastala je od grckih reci
poli (woiv) = vise i fon (povy) = glas i u prevodu znaci viSeglasje. Bahtin dakle govori o vise
razlicitih glasova koji se preplicu u romanima ruskog pisca.

To je i ono §to Malerovu muziku ¢ini naro€ito zanimljivom i §to je izdvaja — mnos§tvo
glasova u okviru jedne kompozicije, pa ¢ak i u okviru jednog simfonijskog stava. U pitanju je, u
prenesenom znacenju, gotovo Konstantno viseglasje, odnosno polifonija. Razmatranjem dela
Dostojevskog, Bahtin je doSao do zakljucka da ovaj pisac ne koristi jednog, ,,autoritativnog”
naratora koji usmerava i objaSnjava delanje likova citaocu. Karakterima je dozvoljeno da

preuzmu na sebe konstruisanje znacenja kroz interakciju sa ostalim likovima, postepeno

> Uporedi sa: Craig Bandist, nav. delo, 92.

> Isto, 95.

°® Bahtin je, bez sudenja, osuden na desetogodisnji egzil. Zvani¢ni razlog hap3enja bio je Bahtinovo javno
praktikovanje pravoslavne vere, odnosno njegovo odbijanje da je ,,ukloni® iz svog zivota. Kazna mu je naknadno
preinacena u Sest godina egzila, pa se Bahtin 1936. vra¢a u Moskvu i time zapocinje veoma produktivan period
njegove karijere. NaZalost, pocetak Drugog svetskog rata onemogucio je Stampanje nekih od njegovih najznacajnijih
dela u trenutnku kada su nastala (mnoga od njih na objavljivanje su ¢ekala i viSe od dvadeset godina).

Zanimljiva je 1 podudarnost vezana za Bahtina i Dostojevskog: slavni ruski pisac je takode bio prognan u Sibir —
1849. godine bio je osuden na deset godina egzila zbog optuzbe da je ucestvovao u revolucionarnim aktivnostima
protiv ruskog cara Nikolaja I Pavlovi¢a Romanova.
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otrkivajuc¢i na taj nacin njihov pogled na svet, odredenu situaciju ili idelogoiju. Maler je o
bahtinovskoj polifoniji govorio ¢esto, potaknut upravo polifoni¢nos¢u realnog sveta oko sebe.
Godine 1900, tokom posete jednom letnjem vasaru u blizini njegovog omiljenog Vrpskog jezera,
Maler je, inspirisan mesanjem razli¢itih zvukova, svojoj prijateljici Natali Bauer — LeS$ner
(Natalie Bauer — Lechner) rekao: ,,Cuje$ 1i? To je polifonija, i eto odakle je ja uzimam! [...]
Samo na ovaj nacin — iz potpuno razli¢itih pravaca — moraju da se javljaju teme; i moraju da
budu razli¢ite jedna od druge u ritmu i karakteru melodije (sve ostalo je samo obi¢no pisanje u
mnogo glasova). Jedina razlika je $to ih umetnik rasporeduje i ujedinjuje u jednu koordiniranu i

oy . 57
harmonié¢nu celinu.”

Dijalogicnost

Ovakva interakcija svih glasova u romanu, ukljucujuéi i glas pripovedaca, zove se po
Bahtinu polifonicni dijalog.®® Za njega, jezik (u najsirem smislu) predstavlja po svojoj prirodi
dijalog: .,re¢i su konstantno usmerene na druge re¢i.”® Sve ono $to govorimo, kao i sam ¢&n
govora, upucéeno je nekome. Tako je zapravo i umetnicko delo, kojim god jezikom umetnosti da
je predstavljeno (likovnim, muzi¢kim) upuéeno nekome i pozeljno je da ,jizazove” odgovor
druge strane. Po Bahtinu upravo dijalogicnost, kako je on naziva, jeste nesto inherentno bilo kom
jeziku. Zato je i bilo koji tekst zapravo polje sukoba razliitih glasova®® u kojem se oni u dijalogu

nekada sloze, a nekada takmice jedni sa drugima.
Heteroglosija

Svet se, po Bahtinu, sastoji iz mnogobrojnih razli¢itih socijalnih diskursa. Ova
raznolikost, koja se neminovno prenosi u umetnicko delo naziva se heteroglosija (od grckih reci:
hetero = razliCit i glossa = jezik). Pojam koji znaci koegzistiranje razli¢itih jezika na istom
,,prostoru”, Bahtin je na ruskom nazivao i raznorecje (ruski: pasnopeuue). Umetni¢ko delo je

zapravo metadsikurs koji u sebi ujedinjuje razli¢itost diskursa koje autor unese u delo. Sustinski,

> Jens Malte Fischer, Gustav Mahler, New Have, Yale University Press, 2011, 129.

%8 Prema: http://www.encyclopedia.com/topic/Mikhail_Bakhtin.aspx

% Anton Seljak: ,,Polyphony and Theodicy: Gustav Mahler's Reception of Russian Literature®, News Abouth Mahler
Research, 2012, No. 63, 1-26, 9.

% Napoinjem da je Bahtin uvek koristio termin glas pisuéi o jeziku, polifoni¢nosti i romanima Dostojevskog.



http://www.encyclopedia.com/topic/Mikhail_Bakhtin.aspx

heteroglosija je veoma bliska viseglasju, sa tom razlikom da zapravo odredene glasove stavlja u
socioloski kontekst (ukoliko je to moguée). Heteroglosija je razradena teorija o polifoniji i
dijalogu i nastala je nekolikoko godina kasnije — 1934. godine u eseju ,,Re¢ u romanu® (,,Cii0B0
B pomane”).”, Jezik heteroglosije, kao ogledala koja su postavljena jedno naspram drugog, od
kojih svako reflektuje jedan mali deo sveta, tera nas da pretpostavimo da iza tih medurefleksija
postoji jedan svet koji je veci, Siri 1 na vise nivoa nego S§to bismo to videli sa jednim jezikom,
jednim ogledalom.”®

Maler koji je po sopstvenim re¢ima bio ,,trostruki beskuénik: po rodenju — u austrijskoj
Ceskoj, kao Austrijanac — medu Nemcima i kao Jevrejin — na celom svetu®,®® bio je primer osobe
¢iji je zivot bio heteroglosija razli¢itih vera i kultura. Njegova muzika odli¢an je primer
koegzistiranja glasova razli¢itosti, koji nas teraju da otkrijemo jedan jo§ Siri svet Malerovih

kompozicija.
Karnevalesknost

Knjiga Stvaralastvo Fransoa Rablea i narodna kultura srednjeg veka i renesanse jeste
Bahtinova studija o evropskoj kulturi karnevala i smeha u pomenutim epohama, uradena na
primeru literarnog stvaralastva Fransoa Rablea. Spajaju¢i knjiZzevnost i kulturolosku analizu,
Bahtin prati razvoj kulture smeha kroz karneval koji smatra sinonimom zabave u srednjem veku i
renesansi. Od smeha kao iskazivanja istinske radosti, autor na kraju dolazi do nastanka
,»iskrivljene” slike humora, a to su po njemu parodija i groteska. Karneval po Bahtina predstavlja
idealan primer heteroglosije — mesto na kom se bez ikakvih barijera udruzuju poptuno razliciti
drustveni slojevi 1 socijalni diskursi (jezici koji su bili drustveno dozvoljeni 1 oni koji to nisu
bili). Kako je period karnevala bio jedini period kada drzava i crkva nisu imale potpunu kontrolu
nad stanovnistvom, Bahtin tu slobodu misljenja vidi kao oslobadajucu silu koja dozvoljava
mesanje narodne i visoke kulture. Karnevalseknost predstavlja karnevalski duh prenet u literarno
delo. Bahtin pise: ,,Tamo nema ni prve ni poslednje re¢i i nema limita dijaloSkom kontekstu (on

se §iri 1 u bezgrani¢nu proslost i u bezgrani¢nu buduénost). U razvoju dijaloga i svako proslo

8! Mikhail Bakhtin, ,,Discourse in the Novel”, u: The Dialogic Imaginatio — Four Essays, Austin, Texas Press, 1981,
259-422.

%2 Craig Bandist, The Bakhtin Circle — Philosophy, Culture and Politics, London, Pluto Press, 2002, 115.

% Michael Kennedy, nav. delo, 10.
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znacenje dobija novo ruho. U bilo kom momentu dijaloga postoji beskrajna masa zaboravljenih
znacenja, ali u odredenim trenucima dijaloga ona se vracaju, okrepljena i u sasvim novom
kontekstu.”®*

Karnevalesknost, ukljucujuci i grostesknost, odnosno karnevalski duh, kod Malera
nalazimo upravo u simfonijskim stavovima u kojima spaja nespojivo i iskrivljuje uzviseno, pa
tako nailazimo na spojeve gradske i umetnicke muzike, narodne igre i gradskog valcera, decije
pesmice i tragi¢nih, molskih melodija (kao §to to ¢ini, na primer, u tre¢em stavu Prve simfonije).
Piter Rivers muzicki humor (u gore navedenom smislu), odnosno osnovna sredstva kojima se on
postize u muzici navodi ovim redom: raznovrsnost artikulacije na malom prostoru,
nepripremljeni prekidi muzi¢kog toka, uporne repeticije odredenih motiva, citati, reminscencije 1

aluzije, ritmi¢ko-metricki ,,nered”, nejasne formalne strukture.®> Ovo su upravo neki od nacina

na koji i Maler gradi svoj humor ili ironiju, najées¢e heteroglosijom razli¢itih sredstava.

**k*

,,Mnostvo nezavisnih i nespojivih glasova i istinska polifonija potpuno validnih glasova
je zapravo kljuéna karakteristika romana Dostojevskog. Ono §to se odvija u njegovim romanima
nije sijaset likova i1 sudbina u jednom objektivnom svetu, osvetljenih jednom autorskom svescu,
ve¢ pre mnoitvo svesti, sa jednakim pravima i sa svakom u sopstvenom svetu.”® (italik A.L.).
Navedeni Bahtinov citat, sa klju¢nim re¢ima za ovaj rad — glas, svet, polifonija, jeste dobar

putokaz za razmisljanje o Malerovom simfonijskom opusu.

% Ben Taylor, Bakhtin, carnival and comic theory, doktorska disertacija, University of Notthingam, 1995, 91.

% peter Revers: ,.Song and song-symphony (1). Das Knaben Wunderhorn and the Second, Third and Fourth
Symphonies: music of heaven and earth*, u: The Cambridge Companion to Mahler, nav. delo, 103.

% John Shotter: ,Mikhail M. Bakhtin [1895-1975]7, http://pubpages.unh.edu/~jds/Bakhtinquotes.htm.



http://pubpages.unh.edu/~jds/Bakhtinquotes.htm

Maler i Dostojevski

Osim razmatranja Bahtinove teorije o polifoniji glasova u romanima Dostojevskog, a
potom i njene primene na Malerovo stvaralastvo, veoma je interesantna povezanost ove dvojice
umetnika na razliite na¢ine. U proucavanju Malerovih pisama i svedocCenjima Malerovih
prijatelja, ¢esto se pominje Dostojevski. To zapravo znaci da veza kompozitora i pisca ne pocinje
primenom Bahtinove teorije na Malerove simfonije, ve¢ mnogo ranije, zahvaljuju¢i samom
Maleru kome je Dostojevski bio jedan od omiljenih pisaca.

Opste poznata Cinjenica poznavaocima Malerovog stvaralastv jeste ta koliko je
kompozitor voleo knjizevnost i kako je, pored svih obaveza, uvek nalazio vremena za Citanje.
Ovu naviku, stekao je jo§ u detinjstvu, pored oca koji je, iako nije imao formalno obrazovanje,
voleo literaturu i imao veliku biblioteku. Pored citanja, Maler je bio sklon i pisanju, posebno
poezije. ,,Cudno je da je veoma dugo bila malo poznata ¢injenica da je ovaj rodeni muzicar
zamalo odustao od ideje muzicke karijere i razmisljao da postane pesnik”.®” Zna se i da je u
mladosti osnovao knjizevni klub koji su verovatno ¢inili njegovi prijatelji koji su sa njim delili
strast za Gitanjem, ali se nista ne zna o njihovim aktivnostima.?® 1z Malerovog pisma prijatelju
Fridrihu Leru (Friedrich /Fritz/ Lohr) ocigledna je vaznost knjiga za Malerovo bivstvovanje:
,» Prozdirem’ neverovatan broj knjiga! One su, napokon, jedini prijatelji koje drzim uz sebe! I to
kakvi prijatelji!”.69 Pouzdano se zna 1 da Maler nije narocCito voleo prozu Lava Tolstoja (Lev
Nikolayevich Tolstoy), Carlsa Dikensa (Charles Dickens) i generalno posmatrano, pisaca koji su
bili vazni za realisticki roman XIX veka, a da je pre svega cenio Dostojevskog, Migela de
Servantesa (Miguel de Cervantes) i Zana Pola Rihtera (Jean Paul Richter),”® pisce koji su

realizam kombinovali sa elementima fantazije i humora, po ¢emu su bliski samom Maleru.

%7 Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, Mahler — His Life, Work and World, nav. delo, 31.

% Prema: Erich Wolfgang Partisch: ,,Gustav Mahler's Intellectual Curiosity, News about Mahler Research, spring
2014, No. 67, 7.

% Anton Seljak, nav. delo, 2. Fridrih Ler bio je jedan od Malerovih najblizih prijatelja iz mladosti. Nakon smrti
Malerovih roditelja, Ler je brinuo o Malerovom mladem bratu Otu i sestrama Justini i Emi. Maler i Ler delili su i
ljubav prema muzici, narocito prema delima Riharda Vagnera (Richard Wagner). Osim Malerovog imena, i ime
Fridriha Lera pominje se na spisku liste ¢lanova beckog Akademskog udruzenja Vagner, povodom petog godiSnjeg
izvestaja ovog udruzenja koji je pisao Gvido Adler (Guido Adler), takode Malerov prijatelj, zvani¢ni pionir
muzikologije. Mladalacko prijateljstvo, produbio je i zajednicki zivot tokom studentskih dana u Becu. I Maler i Ler,
rado su govorili o mnogobrojnim dugim Setnjama kroz BeCku Sumu (Wienerwald), takozvanim ,,sentimentalnim
lutanjima* kako ih je nazivao sam Ler.

"0 Ovaj pisac poznatiji je samo kao Zan Pol.
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Bruno Valter (Bruno Walter),”* jedan od Malerovih najblizih saradnika i prijatelja, u
svojoj knjizi Thema und Variationen priliéno detaljno je predstavio koliko je Maler cenio
Dostojevskog. Valter se priseca posete porodici Maler i trenutka kada ga je Malerova mlada
sestra Ema (Emma Mabhler) pitala ,,Ko je u pravu? Aljosa ili Ivan?” — objasniv§i mu da se to
odnosi na likove iz romana Braca Karamazovi za Koji je njen brat ,strastveno vezan” i da
pretpostavlja da bi on o tome razgovarao sa Brunom Valterom. ,,Zahvaljujuc¢i njemu sam otkrio

72 tyrdi Valter, uporedujué¢i Malerovo stanje uma sa stanjem dvojice junaka iz

Dostojevskog
Brace Karamazovih: ,kao 1 oni, trazio je utehu jer mu je bilo tesko zbog patnji na ovom svetu.
Razgovor izmedu njih dvojice obuhvata sve ono S§to je Maler mislio, rekao, procitao i
komponovao na pitanje ‘zbog cega patimo?”’.73 Valter svoje secanje zavrSava veoma licnim
osvrtom na Malerovu li¢nost,”* koji se savrieno nadovezuje i na temu glasova sveta detinjstva u
kompozitorovim simfonijama: ,,unutrasnjost njegovog bica bila je burna i neproracunata, njegov
sre¢an osmeh, poput decijeg, nestao bi bez ikakvog vidljivog razloga pod talasom nesputane
tuge.”75

Veoma sliénu pri¢u vezanu za Malera i Dostojevskog od zaborava je sacuvala i Olga
Samarof (Olga Samaroff) americka pijanistkinja, u svojoj autobiografiji An American Musician's
Story (1939), u kojoj je jedno celo poglavlje posveéeno Maleru i njegovom uspehu u Holandiji."
Cenjena pijanistkinja imala je priliku da Malera i Almu Maler upozna na veceri kod Carlsa

Stenveja (Charles H. Steinway) i njegove supruge. Sec¢anje Olge Samarof citiram skoro u celosti,

™ Bruno Valter (roden kao Bruno Slezinger /Schlesinger/, u jevrejskoj porodici iz Nemadke, 1876-1962), poznati
dirigent, pijanista i kompozitor i jedan od najblizih Malerovih saradnika. Valterova zasluga za zakasnelo priznanje
Maleru kao kompozitoru je nemerljiva: izvodio je i prezentovao Malerove kompozicije, neumorno je govorio o
Malerovom znacaju, snimio jeskoro kompletna Malerova dela i 1936. godine na dvadesetpetogodisnjicu
kompozitorove smrti napisao knjigu licnih i profesionalnih seanja i razmisljanja o Maleru. Kako je bio jedan od
najvaznijih Malerovih prijatelja i saradnika, Cesto su ga nazivali i ,,poslednjom direktnom vezom sa Malerom” jer su
se njegova izvodenja Malerovih kompozicija smatrala najblizim Malerovim izvodenjima. Nakon kompozitorove
smrti, Valter je ostao veran prijatelj njegovoj supruzi Almi i celoj porodici Maler.

"2 Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 106.

" Uporedi sa: isto.

™ Takvi liéni osvrti su veoma &esti u Valterovom pisanju i govoru o Maleru koga nije samo cenio, veé iskreno voleo
kao mentora i prijatelja.

> Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 106.

"® Maler je za zivota doZiveo znalajan uspeh u Holandiji. Samo devet godina nakon kompozitorove smrti, 1920.
godine, u Amsterdamu je odrZan prvi Maler festival. Za vreme njegovog zivota u Amsterdamu se odigralo dvadeset
i Sest izvodenja njegovih dela, a do festivala iz 1920. godine, Malerove kompozicije nasle su se na programima
stotinu i Sest koncerata. Najzasluznija osoba za pokretanje ovog festivala bio je Viljem Mengelberg (Willem
Mengelberg), direktor Koncertgebau orkestra (Concertgebouw Orchestra), koji je licno dobro poznavao Malera i
dugo sa njim saradivao.
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zbog njegove dragocenosti za razumevanje vaznosti koju je Dostojevski kao pisac imao u

Malerovom Zivotu:

,» [.-.] Setila sam se da je pre vecere, kada se €inilo da je Maler potpuno nesvestan
bilo Cijeg prisustva, uzeo Bracu Karamazove sa police i listao stranice kao da trazi
neki poseban pasus. Odlucila sam da je Dostojevski poslednja slamka spasa [...]
Hrabro sam ga pitala zar ne smatra Bracu Karamazove precenjenom knjigom. ‘Ni
malo’, rekao je Maler sa Zestinom, odlazu¢i noz i viljusku. ‘To pitate jer je ne
razumete’. Zatim je pokrenuo dugu diskusiju o pitanju ruske psihologije i
Dostojevskovog vrhunskog razumevanja psihologije...[...] Maler me je otpratio
do salona i proveo ostatak vecCeri traze¢i pasus iz Brace Karamazovih Kojim bi
ilustrovao svoju poentu. Cesto sam se pitala §ta bi se desilo da je znao da smo

diskutovali o jednoj od mojih omiljenih knjiga...”"

Poetike Malera i Dostojevskog imaju ociglednih sli¢nosti, kojih je i sam Maler bio
svestan. Nebrojeno puta prijateljima i porodici govorio je o Dostojevskom i isticao ga kao jednog
od njegovih omiljenih pisaca. Nazivao ga je i ,,pesnikom saose¢anja”.”® U odredenoj meri, u
dobro znanoj recenici kneza Miskina, glavnog lika romana Idiot: ,,Lepota ¢e spasiti svet”
mozemo prepoznati i Malerovu veru u umetnost i lepotu. Do Dostojevskog, dosao je na krajnje
interesantan nacin — zahvaljujuéi prijateljima koji su o radu ovog pisca ucili skoro neposredno.
Preko Fridriha Lera i njegove porodice, Maler je upaznao Ninu Hofman (Nina Hoffmann) —
autorku prve monografije o Dostojevskom na nemackom jeziku iz 1899. godine i supruzi slikara
Jozefa Hofmana (Joseph Hoffmann), ¢oveka kome je Rihard Vagner poverio dizajn scenografije
za prvo izvodenje Prstena Nibelunga na prvom festivalu u Bajrojtu (Bayreuth) 1876. godine.
Nina Hofman svoju monografiju nije napisala samo zahvaljuju¢i ve¢ postojecoj literaturu o
Dostojevskom na ruskom jeziku, ve¢ je posetila Rusiju 1897/98. godine i tamo stupila u kontakt
sa nekoliko prijatelja Dostojevskog i njegovom udovicom Anom (Anna Grigoryevna
Dostoyevskaya). Malerov entuzijazam za knjige Dostojevskog, ojacao je upravo zahvaljujuci

uticaju Nine Hofman. Ler u svojim secanjima na Malera i Ninu Hofman govori o njihovim

" Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 230-231.
"® Isto, 107.

]



intenzivnim 1 Cestim debatama o stvaralastvu Dostojevskog.79 Iako svedoCi 1 o povremenim
nesporazumima izmedu njih dvoje, iz Lerovog svedocenja se jasno zakljucuje da su bili veliki
prijatelji, te da je Nina Hofman vise puta pomogla Maleru i njegovoj porodici na razliclite
nacine.*® Napokon, Maler je Dostojevskog smatrao ,,najveéim psihologom svetske literature”.®
Osim §to Malerova dela obiluju elementima idealnim za posmatranje iz perspektive psihoanalize,
jos je intrigantnije to Sto je Maler veéinu tih postupaka primenjivao svesno, upravo sa ciljem da
njegova muzika pruzi “psiholoski portret” njega samog i njegovog zivota — $to je jasno iz
njegovih izjava o potpunom razumevanju njegove muzike samo ukoliko se razume njegov zivot.
O tome koliko je uvazavao psihologiju i psihoanalizu svedo¢i 1 njegov znacCajan susret sa
Sigmundom Frojdom (Sigmund Freud), koji se odigrao pred kraj Malerovog zivota, avgusta
1910. godine kada je potaknut bra¢nom krizom od tada ve¢ slavnog psihoanalitiCara potrazio
pomoc¢ 1 savet.

Nasli su se u malom letovaliStu Lajden (Leiden) u Holandiji. Njihov razgovor trajao je
oko cetiri sata, 1 za to vreme Maler je Frojdu ispri¢ao skoro ceo svoj zivot, kao i situaciju koja ga
je podstakla na njihov susret.®? Nakon toga se nikada vise nisu sreli — Maler je naredne godine
preminuo, ali Frojd je do kraja svog zZivota ostao fasciniran Malerovom li¢nos$¢u. | kompozitor i
psihoanalitiar poneli su sobom izuzetne utiske jedan o drugom. No, ono §to ih dodatno povezuje
jeste upravo Dostojevski. Frojd je o Malerovom ,,najve¢em psihologu svetske literature® 1928.
godine napisao dobro poznati esej Dostojevski i oceubistvo, u kom zapravo daje jednu
psihoanaliticku studiju o piscu.*® Frojd svoje pisanje o Dostojevskom zapoéinje ovim
reCenicama: ,,U bogatoj licnosti Dostojevskog mogli bismo razlikovati Cetiri fasade: pisca,
neuroticara, etiara i greSnika. Kako da se snademo u ovoj sloZenosti koja Zbunjuje?“.84 Ove
Frojdove rec¢i mogli bismo primeniti i na kompleksnu licnost Gustava Malera. Sa jedne strane,

psihoanalitiCari koji su se bavili Malerovom li¢no$¢u i zivotom, poput Stjuarta Federa, ponekad

¥ Prema: isto, 59.

8 Malerov mladi brat Oto (Otto Mahler) u jednom periodu studija u Be¢u Ziveo je kod Nine Hofman. Oto, izuzetno
talentovan muziCar kog je Maler podsticao na kompozitorsku karijeru, bio je specificna li¢nost (pored toga,
pretpostavlja se da je patio od depresije). Svoj mladi zivot okoncao je samoubistvom upravo u kuéi Nine Hofman, 6.
februara 1895. godine u dvadesetdrugoj godini Zivota. Za sobom je ostavio dve simfonije i nedovrSenu trecu.
Zanimljivo je da je Oto sa svojim starijim bratom delio divljenje prema Dostojevskom.

8 Stuart Feder, A Life in Crisis, nav. delo, 221.

8 Razlog njihovog sastanka bio bra¢na kriza, koja ja trajala jo§ od smrti Almine i Malerove starije, &etvorogodisnje
¢erke Marije, zvane Puci (Maria Putzi Mahler) 1907. godine. Njihov brak dodatno je uzdrmala vanbrac¢na veza Alme
Maler sa arhitektom Valterom Gropijusom (Walter Gropius).

8 U: Sigmund Frojd, Antropoloski ogledi, Beograd, Prosveta, 2005, 401-417.

# Isto, 401.




prepoznaju odredene simptome neuroze i psihosomatskih smetnji,%° nastalih najverovatnije kao
reakcija na gubitak velikog broja bliskih osoba tokom Zivota, dok je sa druge strane, bavljenje
Malerovim neurozama zapoceto jo§ za vreme njegovog zivota i to od strane anti-semitske kritike
i stampe.® Potom, Malerova Zivotna i radna etika dolazi do izraZaja u svim njegovim pismima,
kao i u svedoc¢enjima njemu bliskih ljudi. Kada je u pitanju Maler kao gresnik, tu bismo se mogli
fokusirati na njegov zahtev za prestankom kompozitorskog rada Alme Maler (zbog Cega se
nakon razgovora sa Frojdom gorko pokajao).®” Prve tri ,fasade* kod Malera prepoznao je
zapravo i sam Frojd tokom njihovog sadrzajnog susreta, dok za poslednju ,,fasadu‘ Stjuart Feder
veze 1 sledece ,,gresnik je postojao u Malerovim fantazijama kao preziveli, kao Sto je postojao i
kod Frojda.“®® Ova ,,slozenost koja zbunjuje* kako je to Frojd formulisao, predstavlja Bahtinovu
polifoni¢nost prenesenu na Malerove kompozicije koje mozemo razjasniti upravo posmatranjem
glasova koji tu polifoni¢nost i dijalogi¢nost tvore.

Rihard Speht (Richard Specht), muzikolog i jedan od najcenjenijih muzickih kriti¢ara i
pisaca svog vremena, napisao je jednu od prvih knjigu posve¢enu Malerovom stvaralastvu 1912.
godine, jednostavnog naslova Gustav Mahler.®® Iako je do kraja Zivota odrzavao kontak sa
Almom Maler, Speht je dobro poznavao i Malera. Interesantno je da se u knjizi izdatoj jo§ pre
jednog veka ukazuje na vaznost posmatranja veze Maler — Dostojevski za razumevanje
kompozitorevog stvaralastva, a mozda je jo§ interesantnije $to se t0j povezanosti do skora nije

pridavao veéi zna¢aj. Izmedu ostalog, u svojoj knjizi Speht navodi:

,»Malerov najbolji prijatelj [...] bio je neko koga nikada nije video i sa kim nikada

nije razmenio ni re¢, ali ¢iji je uticaj na suStinu njegove prirode, onoliko koliko je

8 Malerova neuroza i anksioznost u odredenim periodima prerastale su u kratkotrajne, blaze oblike depresije.
Detaljnije vidi u: Stuart Feder, A Life in Crisis, nav. delo, 221.

8 U ideologiji anti-semitizma, narogito u periodu njegovog nastanka i formiranja u Austro-ugarskoj krajem XIX i
pocetkom XX veka, neuroze su smatrane jednom od tipi¢nih odlika Jevreja.

% Pred kraj Zivota Maler je Gak i priredio odredene Almine kompozicije za izdavanje. lako je vrlo jasno da je Alma
Maler svojevoljno pristala na prestanak muzicke karijere, kao i da je Maler pre braka upozorio na to da ¢e morati da
se posveti iskljucivo njegovoj muzici, ovu epizodu iz Malerovog zivota mozemo smatrati ,,greSkom® jer se Maler na
kraju kajao zbog tog svog zahteva.

% Stuart Feder, A Life in Crisis, nav. delo, 221.

® Richard Specht, Gustav Mahler, Berlin, Schuster & Loeffer, 1913. Knjiga je objavljena 1912. godine, a Speht je
prvo izdanje (koje bilo vise u formi eseja nego monografije) objavio jo§ 1905. godine. Spehotva knjiga je prva
obimnija zvaniéna monografija o Maleru, dok je kratka monografija Ludviga Sidermaira iz 1901. godine prva
objavljena knjiga ovog tipa o kompozitoru (Ludwig Schidermair: Gustav Mahler: eine biographish-kritische
Wirdigung, Leipzig, Seemann, 1901.). Prema: Simon Michael Namenwirth, Gustav Mahler — A Ciritical
Bibliography Vol. I, Wiesbaden, Otto Harrassowitz, 1987, 16. i 29.




bilo moguce uticati na nju, bio odlucuju¢i. To je bio: Dostojevski. Otkrice
njegovih knjiga bila je okolnost od odredujué¢eg znacaja za Malera. Cak iako je
Maler govorio o Dostojevskom onoliko ¢esto koliko je mogao i pokusavao da
uveri sve one koje je postovao da Citaju dela velikog Rusa, nije bilo pridavano
dovoljno paznje njegovoj povezanosti sa ovim piscem, koji je imao predodreden
uticaj na njega kao $to je Betoven imao na Vagnera, ili Klajst (Kleist) na Hebela
(Hebbel). Onaj ko =zaista razume Dostojevskog imace novo razumevanje

Malerove muzike — barem prvih &etiri simfonija.”®

Speht Dostojevskog navodi i kao li¢nost sa mnogo ve¢im uticajem na Malera kao kreativnog
umetnika i od Vagnera i od Getea (Johann Wolfgang von Goethe), koji su li¢nosti od
neprocenjive vaznosti za Malerovo umetnicko sazrevanje. “Dostojevski je delovao oslobadajuée,
uklonio sve nevazno i doveo ga do samo-o‘[klrivanja.”91

O ,,povezanosti” Malera 1 Dostojevskog na umetnickom 1 stvaralackom nivou, svedocili
su i Malerovi najblizi. Alma Maler, kojoj je Maler preporucio Dostojevskog, u svojim
memoarima, pise o tome na slede¢i nacin: ,,Malerova muzika, kako mi se ¢ini, otkriva potpuno
novu vrednost: eti¢ko, misti¢no ¢ovecanstvo. Prikaz muzike, koja je do tada sadrzala ljubav, rat,
religiju, prirodu i Covecanstvo, bio je obogacen prikazom coveka kao usamljenog bica,
neispunjenog na zemlji, koje luta kroz Univerzum... Njegova muzika izrazava pitanje koje je
Dostojevski kroz prozu uputio samom Zivotu: ,,Kako neko moZe biti sre¢an ako ijedno bi¢e na
ovoj zemlji i dalje pati?”® Uz Almu Maler, i Malerovi najblizi prijatelji ,.divili su se njegovoj
dostojevskijevskoj ljubavi prema ovedanstvu”.®

Preovladujuc¢a veza izmedu Malera i Dostojevskog, pored svih ostalih podudarnosti i
sli¢nosti, uvek ostaje teznja za duhovnoscu i utehom, kao i ona sustinska pitanja, koja postavljaju
u svojim Zivotima i delima a zatim, pokusavaju da na njih odgovore samom umetno$éu. ,,Siroko
polifoni umetnicki sistem Dostojevskog zasnovan je na psiholoskom realizmu koji vodi do

fantasticnog 1 metafizickog istovremeno prelaze¢i tradicionalne granice: za Dostojevskog,

karakteristiéno je akcentovanje veoma kontradiktornih odlika realnosti koje ruska literatura

% Anton Seljak, nav. delo, 11.

% |sto, 14.

% |sto, 2.

% Stuart Feder, A Life in Crisis, nav. delo, 221.




ranije nije ispitivala, niti se usudivala.”® Akcentovanje kontradiktornosti realnosti kroz
kombinovanje potpuno razli¢itih kompozitorskih tehnika, muzickih formi i Zanrova, kao i kroz
brojna preznacenja muzickih toposa i simbola, bilo je Malerov umetnicki pecat u svakoj njegovoj
simfoniji. ,,Upravo ovaj sistem ujedinjuje umetni¢ke sisteme Malera i Dostojevskog.”*

Prvi koji je Malerovo simfonijsko stvaralastvo povezao sa formom romana nije bio
Teodor Adorno kako se najc¢e$¢e misli, ve¢ muzikolog i kriti¢ar Paul Beker (Paul Bekker) u
svojoj studiji o Malerovim simfonijama iz 1921. godine. |1 sam Adorno (koji je dao ogroman
doprinos Sirenju teorije 0 povezanosti Malerovih simfonija i romana) U svojoj knjizi o Maleru
Mahler. A musical Physiognomy, koja je nastala tatno pola veka posle Bekerove, citira Bekera:
,,Njegova muzika osvaja uspeh produzenim zivotom, ponire u vreme zatvorenih o¢iju, a opet bez
postavljanja Zivota kao metafizicke zamene, u paraleli sa objektivnom namerom romana.“*®
Nezavisno od njegove uticajne teorije o narativnosti Malerove muzike, Adorno tvrdi i da ,.kao i
roman, svaka od njegovih simfonija budi i$¢ekivanje neceg posebnog kao poklona. Gvido Adler
nadovezujuéi se na ovo primecuje da nikom, ¢ak ni protivnicima, Malerove simfonije nisu bile

7
dosadne.*®

U tom kontekstu, Adorno jeste jedan od prvih koji su ukazali na to da je ,,Malerov
strastven odnos prema literaturi Dostojevskog“®® dobro poznat. Navodeéi duvenu anegdotu u
kojoj Maler Senbergu (Arnold Schoenberg) i njegovim sledbenicima® savetuje da ,,manje
izu€avaju kontrapunkt, a vise €itaju Dostojevskog®, Adorno zapravo porucuje da srZz Malerove
inspiracije 1 poetike lezi 1 u literaturi, narocito Dostojevskovoj. ,,Ne samo da Malerova muzika
tako Cesto zvuci kao da pokuSava da kaze neSto Sto u um priziva neki veliki roman, ve¢ luk koji
je obuhvata jeste romaneskni — uspinjuéi se do visina, propadajuci u sebe. Gestovi su ostvareni

kao onaj Nastasje iz Idiota'® kada baca bankovne priznanice u vatru.*!%*

% Uporedi sa: Anton Seljak, nav. delo, 14.
% Anton Seljak, nav. delo, 14.
:i Theodor W. Adorno, Mahler. A musical Physiognomy, Chicago, The University of Chicago Press, 1992, 64.
Isto.
% Theodor W. Adorno, Mahler. A musical Physiognomy, nav. delo, 69.
% Misli se na ¢lanove takozvane Druge betke kole: Senberga, Berga (Alban Berg) i Veberna (Anton Webern), koji
su bili veliki postovaoci Malera i njegovog stvaralasStva.
1% Roman Fjodora Dostojevskog, nastao izmedu 1863. i 1869. godine.
19! Theodor W. Adorno, Mahler. A musical Physiognomy, nav. delo, 69.




Roman Dostojevskog — Malerova simfonija?

Prva asocijacija, medu poznavaocima Bahtinovog rada na vezu Bahtina i Dostojevskog,
jeste upravo sintagma polifonic¢ni roman. Ono $§to ¢emo uciniti dovodenjem Bahtina i Malera u
vezu preko Dostojevskog, izmedu ostalog, bi¢e i da termin polifonija, koji je Bahtin preuzeo iz
muzike, muzici i vratimo na primeru Malerovih simfonija. Bahtin u Problemima poetike
Dostojevskog slavi velikog ruskog pisca i njegov napredni put novog i boljeg romana.'® Kreg
Bandist u svom osvrtu na Bahtinovo proucavanje Dostojevskog tvrdi: ,,Dostojevski je izgradio
esteti¢ku superstrukturu nazvanu ‘polifoni roman’.”'® Analogija sa Malerovim stvaralagtvom
ogleda se u tome da je Maler ono $to je Dostojevski uéinio sa romanom, uéinio sa simfonijskim
7anrom u muzici — ukazivao na napredni put nove simfonije.'** Zapravo, i Malerove simfonije
(naroc¢ito Trecu i Osmu simfoniju) mogli bismo nazvati simfonijskim ,,superstrukturama” — §to bi
se odnosilo na njihovu duzinu, odnosno trajanje, broj stavova, nestandardne forme stavova,
veliki broj izvodaca, neretko obogacivanje standardnog sastava simfonijskog orkestra
,hestandardnim” instrumentima, ¢esto kombinovanje vokalno-instrumentalnog nacela u do tada,
gotovo isklju¢ivo instrumentalnom Zanru.'®® Takode, za ,.superstrukturu” zasluZno je i sve ono
vanmuzicko §to je Maler uvrstio u svoja dela: na primer, u pomenutim simfonijama — filozofska
promisljanja Ni¢ea i Sopenhauera, hri§¢ansku filozofiju, srednjevekovnu knjizevnost, narodnu
knjizevnost 1 jo§ mnogo toga.

Jedna od najznacajnijih sli¢nosti u stvaralackim postupcima Malera i Dostojevskog jeste
pronalazenje i iskazivanje njihovog licnog glasa kroz sve glasove njihovih dela, odnosno kroz
njihove medusobne odnose. NiSta ne postoji samo za sebe, sve postoji tek u odnosu sa neim
drugim. Na ovakav Bahtinov stav koji mu je pomogao u razumevanju poetike Dostojevskog, a
nama Malerove poetike, uticao je Ernst Kasirer (Ernst Cassirer), nemacki filzof i Bahtinov
savremenik.'® Njegovi stavovi pomogli su Bahtinu da oblikuje svoje razmisljanje o tome da u
odnosu na monologicna dela, u dijalogicnim delima nema potpuno i konstantno dominirajuceg

glasa, ve¢ u odredenom trenutku delom dominira odredeni glas (ili grupa glasova). Samim tim,

192 Uporedi sa: Craig Bandist, nav. delo, 91.

1% 1sto, 98.

104 Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 107.

195 pomenuta Treéa simfonija je najduze Malerovo delo: ima Sest stavova, od kojih su dva vokalno-instrumentalna
(Cetvrti i peti stav), i u zavisnosti od izvodenja traje u proseku oko sto minuta.

1% Bahtinu je narogito bila vazna Kasirerova knjiga The Concept of Substance and the Concept of Function iz 1910.

godine ¢iji je prevod na ruski jezik objavljen ve¢ 1912. godine.




Bahtin zaklju¢uje da po pitanju romana Dostojevskog, koji su dijalogi¢ni, ne postoji definitivno
znaCenje, to jest, znaCenje koje postavlja dominirajué¢i glas u monologi¢énom delu. Ovde je
znaCenje promenljiva kategorija i zavisi od toga kakav je odnos stvoren izmedu razlicitih
glasova, kao i od toga kako mi taj odnos tumacéimo. Kada ovakvo Bahtinovo tumacenje romana,
prenesemo na muzi¢ko delo, postaje razumljivo zasto je Malerova muzika tumacena na toliko
razli¢itih nacina i za$to se ta tumacenja neretko medusobno razlikuju.

Bahtinova teorija, tumacenja, pojmovi (posebno dijalogicnost i heteroglosija) bili su
mnogo uticajniji u XX veku nego $to se isprva €ini. Najinteresantniji, i najvazniji, posmatrajuci
iz muzikoloskog ugla, svakako jeste njegov uticaj na razvoj pojma i teorije o intertekstualnosti,
koncepta bez kojeg je danas, ¢ini se, nezamisliva analiza knjizevnog/umetni¢kog dela. U osnovi
intertekstualnosti stoji da svaki tekst ima dva nivoa tumacenja. Prvi nivo je horizontalni, i
povezuje autora i Citaoca teksta, dok drugi nivo povezuje tekst sa drugim tekstovima. Ono §to
ova dva nivoa dele jesu ve¢ postojeca pravila od kojih zavisi svaki tekst.

Julija Kristeva (Julia Kristeva), koja je jedan od kljuénih teoreticara za razvoj koncepta
intertekstualnosti Sezdesetih godina XX veka, veliki deo svog rada na tome zasnovala je na
Bahtinovoj teoriji o viSeglasju i polifoniji.'”” Nadovezuju¢i se na Bahtina, Kristeva je termin
skovala i zvani¢no ga uvela u semiotiku i nauku o knjizevnosti 1966/7. godine u eseju Bahtin,
rec, dijalog i roman,'®® nakon saradnje sa Rolanom Bartom u Parizu.

Zasto nam Kristeva postaje znacajna jasno je iz narednog citata: ,,Izraz ‘intertekstualnost’
je u svojim studijama iz 60-ih godina autorka koristila bezmalo u znacenju sinonima s terminom
‘dijalog’ (koji je usvojila od Bahtina)”.® O intertekstualnosti, Kristeva zapravo govori ono §to i
Bahtin govori o dijalogi¢nosti i polifoni¢nosti romana: ,, Tekst i intertekstualnost su nesto
aktivno, stvaralacko: tekst je ‘produktivnost’, [...] u prostoru teksta ukrStaju se 1 neutralizuju
brojni iskazi uzeti iz drugih tekstova”.''® Kristeva mozda najaktivnije od svih, ili bar
najociglednije, nastavlja i razraduje Bahtinovu postavku dijalogi¢nosti u polifonom romanu. Ona
pise: ,,Bahtin spada medu prve koji ¢e staticno razlaganje teksta zameniti modelom u kom

literarna struktura ne postoji po sebi, ve¢ se uspostavlja u odnosu prema nekoj drugoj strukturi.

97 Julia Kristeva (1941) je bugarsko-francuska filozoficarka, knjizevna krtiGarka, sociologitarka i jedna od
najznacajnijih poststrukturalistickih zena mislilaca XX 1 XXI veka.

1% Esej nije preveden na srpski jezik. U bivioj SFRJ preveden je veé¢ 1968. godine, ali samo na slovenacki jezik. U
originalu naslov eseja glasi Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman i objavljen je u francuskom ¢asopisu Critique
broj XXIII.

19 Marko Juvan: Intertekstualnost, Novi Sad, Akademska knjiga, 2013, 12.

10 Uporedi sa: isto.




Ova dinamizacija strukturalizma postaje moguca jedino ako se ‘literarna re¢’ ne shvati kao
¢vrsto odredeni smisao, ve¢ kao preklapanje tekstualnih ravni, kao dijalog razli¢itih stilova
pisanja: pisca, primaoca (ili neke druge osobe), sadasnjeg ili proslog koncepta.”***

Is¢itavajuéi studije Kristeve, moze se do¢i do zakljucka da ona zapravo intertekstualnost
smatra stvorenom ve¢ kod Bahtina, s tim da je sam Bahtin nije tako imenovao: ,,Za Bahtina,
dijalog nije samo jezik preuzet od strane subjekta, ve¢ je vise stil pisanja iz koga se is¢itava
drugi. Tako bahtinovska dijalogi¢nost oznacava stil pisanja istovremeno i kao subjektivnost i kao
komunikativnost, ili, bolje re¢eno, kao intertekstualnost.”**?

Kako smo ve¢ u razmatranju veze Bahtin — Dostojevski — Maler nacinili paralelu roman —
simfonija, veza Bahtin — Kristeva, osim intertekstualnosti, sobom donosi jo§ jednu vaznu
paralelu sa Malerovim stvaralastvom. Razmatrajuc¢i Bahtinov rad, Kristeva u eseju Bahtin, rec,
dijalog i roman sumira njegove zakljucke dodajuci im svoje, medu kojima je nama narocito
interesantan deo vezan za klasifikaciju vrsta re¢i u romanu. Re¢ o kojoj Kristeva pise mozemo
uporediti sa muzi¢kim motivom ili kracom temom. Po Bahtinu se u romanu kroz reéi i njihove
medusobne odnose konstruise glas, u Malerovim simfonijama glas se, izmedu ostalog,
konstruise kroz motive, teme i njihove meduodnose. Kristeva govori o klasifikaciji re¢i — upravo
0 onome §to je neophodno uraditi kada su tema istrazivanja glasovi Malerovih simfonija —
potrebno ih je klasifikovati. Ona pise: ,,Autor, moze da se posluzi tudom reci da bi joj dao novi
smisao, pri ¢emu ¢uva njen prethodni smisao. 1z ovog sledi da re¢ sadrzi dva znacenja, da postaje
ambivalentna. Ova ambivalentna re¢ je, dakle, rezultat spajanja dva znakovna sistema. U
razvitku pripovedanja ona se pojavljuje u menipeji**® (la ménippée) i karnevalu. Spajanje dva
znakovna sistema relativizuje tekst. To se postize stilizacijom, koja zauzima odstojanje u odnosu
na tudu re¢ — za razliku od imitacije (ovde Bahtin pre misli na repeticiju), koja stvarno uzima
pretpostavljeno (ponovljeno), prisvaja ga i pritom ga ne relativizuje. Ovu kategoriju

ambivalentnih re¢i karakteriSe to da autor koristi govor drugog za sopstvene potrebe, pri ¢emu se

" Julia Kristeva, ,,Word, Dialoque and Novel” u: The Kristeva Reader, Toril Moi (ur.), New York, Columbia
University Press, 1986, 36.

12 Julia Kristeva, nav. delo, 39.

13 Menipeja je vrsta romana, istovremeno tragi¢nog i komi¢nog, nazvana po anti¢kom filozofu i satiriaru Menipu,
koji je ziveo u III veku p.n.e.,,Menipeja je jedan od glavnih nosilaca i prenosilaca karnevalskog osecanja sveta u
literaturi sve do naSih dana. Scene skandala i razna naruSavanja uobicajenog toka dogadaja karakteriSu menipejsku
knjizevnu tradiciju, a naroCito bitno odreduju dela Dostojevskog. Elemente karnevalske predstavnosti nalazimo u
poetikama Rablea, Servantesa, Sekspira, Dostojevskog.” Prema: Jadranka Bozié, ,,Menipeja, karneval, skandal -
homo festivus i homo fantasia”, Kultura, br. 126, 2010, 117.




ne suprotstavlja njegovim mislima; on prati njegov put, i ujedno relativizuje njegovu re¢. Ovo
medutim nije tako u drugoj kategoriji ambivalentnih reci, ¢iji je tipi¢ni primer parodija. Tu autor
uvodi znacenje koje je suprotno osnovnom znacenju re¢i. Treca kategorija ambivalentnih reci, za
koju bi skrivena unutrasnja polemika bila jasan primer, karakterise se aktivnim (modifikovanim)
uticajem tude reci na re¢ autora. Pripovedac je taj koji ‘govori’, ali je tudi diskurs stalno prisutan
u njegovom govoru. Kod ove vrste aktivnih ambivalentnih rec¢i tuda je re¢ predstavljena kroz
pripovedacevu re¢. Primer za ovu vrstu reéi bi bila autobiografja, polemicko priznanje, ispovest,
replika dijaloga ili skriveni dijalog. Roman je jedini zanr koji poseduje ambivalentne reci; to je
specificna karakteristika njegove strukture.”** Kao sto vidimo, Kristeva daje tri grupe reci, a
nama je treca neobi¢no znacajna. Osim vaznosti dijaloga, ova vrsta reci je specifiéna i po
koris¢enju reci drugih autora (citati, parafraze) ali i po tome $to se Kristeva ponovo poziva na
Bahtina, ali sada po pitanju karnevalesknosti.

Malerovo cesto inkorporiranje ili parafraziranje melodija drugih kompozitora, njegovih
melodija iz ranijih dela ili narodnih/popularnih melodija bilo je, za njegovog Zivota, jedan od
klju¢nih argumenata antimalerijanskih kriticara protiv Malerove ,,originalnosti”. Anri-Luj de la
Granz, jedan od vodeéih i najznacajnijih muzikologa kada je u pitanju Gustav Maler, tvrdi da su
ga pomenuti kriticari ,,proglasavali krivim za neoprostive greske”. Optuzbe su uvek bile iste:
muzika koja se sastoji od banalnosti i reminiscencija na proslost, kao i potpuni nedostatak
melodijske imaginacije, §to neminovno vodi tome da njegova muzika brzo bude zaboravljena.'®
Ono sto je od pojedinih shvatano i predstavljano kao potpuni nedostatak originalnosti, zapravo je
dijalogi¢nost, polifonija glasova i intertekstualnost, a neizmerno su vazni i nacini na koje to ¢ini
(u ¢emu Maler zapravo anticipira postmodernizam). Veliki deo struéne kritike s kraja XIX i
pocetka XX veka nije mogao (ili Zeleo) da razume razlog i nameru Malerovog modernistickog
koriS¢enja 1 preznaCavanja ve¢ postoje¢th melodija 1 motiva. Kristeva tvrdi, kao 1
poststrukturalisti, da ,,svaki tekst nastaje pod uticajem ve¢ postojeceg univerzuma diskursa. 1z

ovog proizilazi da, umesto proucavanja struktura teksta koje uslovljavaju i oblikuju tekst, treba

114 julia Kristeva, nav. delo, 42.
15 prema: Henry-Louis de la Grange, ,,Music about music in Mahler: reminiscences, allusion, or quotations?, u:
Mahler Studies, Stephen E. Hefling (ur.), Cambridge, Cambridge University Press, 1997, 122.

.



proucavati kako su te strukture nastale. Dakle, paznju bi trebalo usmeriti ka ranijim tekstovima
koji su uslovili nastanak sadaénjih.”116

Bahtin ukazuje i na jo$ jednu karakteristiku pisanja Dostojevskog — a to je
superpozicioniranje i jukstapozicioniranje, koje ponekad ima primat nad dijalogom izmedu
pojedinih glasova polifonije o kojoj on govori. U Malerovim simfonijskim partiturama veoma
Cesto se nailazi upravo na vrlo razliite muzicke materijale (teme, motive) — glasove — koji su
postavljeni jedan naspram drugog — javljaju se simultano, ili jedan za drugim, bez ikakvog
postupnog prelaza koju bi tu razliku ublazio. Dobar primer toga bio bi treci stav Prve simfonije i
dela kada se melodija koja podseca na tipican becki valcer odjednom ,,pretvara®“ u klezmer
melodiju (pogledati Primer br. 2 na narednoj strani).

Kombinuju¢i kao u Primeru 1, svakodnevno/narodno/sporije (svirka klezmer sastava) i
otmenije/gradsko/brze (valcer), paralela sa Bahtinovom polifonijom postaje ociglednija: ,,Maler
u svojim delima bukvalno dekonstruiSe svet — sa svim njegovim epifenomenima i metafizi¢kim
formama — rastavljaju¢i ga na veliki broj muzic¢kih i nemuzi¢kih formi: na pesmu, mars, igru,
grotesku, lepo, istinito, tragi¢no, sve do sveobuhvatne polifonije postojanja.«**’

I Maler i Dostojevski bili su, povremeno, skloni jo§ jednom istom postupku: ,,odsustvu

progresije” kako to Bahtin formulige,*®

u odredenim trenucima romana, odnosno simfonije u
kojima se o¢ekuje razvoj, razreSenje/zavrSetak ili pocetak neéeg novog — a do toga ne dolazi.
Kada govorimo o sli¢nostima u nac¢inu stvaranja dela, u poetici 1 razmisljanju o umetnosti Malera
1 Dostojevskog, paznju privlaci 1 nafin na koji su pojedini autori pisali o Dostojevskom 1
Bahtinovom razumevanju njegovog stvaralastva. Ukoliko bismo zamenili piséevo ime
Malerovim, vrlo Cesto, ti citati bi, bez ikakvih izmena, mogli da se odnose na Malera i1
razumevanje njegovih simfonija: ,,U svakom glasu mogao je ¢uti dva glasa koja se nadmecu, u
svakoj ekspresiji pukotinu, I spremnost da se odmah prede na drugu kontradiktornu ekspresiju, u
svakom gestu istovremeno postoji samopouzdanje i nedostatak samopouzdanja, doZivljaj duboke

dvosmislenosti, ¢ak i viSestrukih dvosmislenosti svakog fenomena.”**°

116 Ljubomir Masirevié, ,,Kultura intertekstualnosti*, Zbornik radova Fakulteta dramskih umetnosti, br. 11/12, 2007,
422.

17 Anton Seljak, nav. delo, 13.

118 Uporedi sa: Craig Bandist, nav. delo, 94.

119 Bahtinov citat 0 Dostojevskom. Julian Johnson, nav. delo, 197.




Primer br. 2: Gustav Maler, Prva simfonija, 111 stav, (od partiturnog dela 5 do partiturnog broja

7, promena se desava u obeleZenim taktovima)
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mikrokosmos viseglasnog ‘polifonog’ sveta Dostojevskovih romana oznacava ‘galilejski’ preokret
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u ljudskom razmiéljanju.“120 Zbog teme ove disertacije, paznju naroCito privlaci upotreba reci
mikrokosmos koju mozemo porediti sa Malerovim simfonijskim univerzumom (ili kosmosom),

kao i upotreba termina svet za romane Dostojevskog koji paralelu nalazi u svetovima Malerovih
simfonija.

120 Uporedi sa: Craig Bandist, nav. delo, 10.




i
MALEROV SIMFONNSKI UNIVERZUM

Svetovi Malerovog univerzuma

~Forma i sadrzaj ovog dela su tako neobicni da nalazim da je nemoguce pisati o

tome. Zamisli da sam Univerzum pocinje da zvuci. To vise nisu ljudski glasovi,
, . L w2l

ve¢ zvuk planeta i zvezda dok se okrecu.*

Gustav Maler

Slojevitost njegove umetnosti i delikatnost njegove poetike o kojoj je razvijen obiman
diskurs, refleksno se ogledaju i u pitanju glasova Malerovih simfonija. Svaka simfonija, pa cak i
svaki stav ponaosob, predstavlja zaseban lavirint koji treba osmotriti, istraziti uz najadekvatniju
nauénu ,,Strategiju” i, nakon vrlo moguceg lutanja do¢i do izlaza. Izlalze¢i pak, shvatamo da je
svako pojedinacno simfonijsko delo, deo jedne vece celine — takozvanog, Malerovog
simfonijskog univerzuma.

Da bismo mogli da razumemo svetove Malerovih simfonija, moramo razjasniti upravo
pojam simfonijskog univerzuma ili univerzuma zvucnih svetova (kako ga je jo§ kompozitor
nazivao) kom svi ovi svetovi pripadaju.

U skladu sa govorom samog kompozitora o njegovim simfonijama (a ponajvise o Trecoj i
Osmoj) i sa njegovim ¢estim i jasnim adresiranjem na re¢ univerzum, usudujem se da njegovo
kompletno simfonijsko stvarala§tvo smatram i nazovem ,,univerzumom”. Primera radi, Maler
pisuci o Trecoj simfoniji Natali Bauer — Lesner kaze: ,,[...] tako veliko delo, u kom se zapravo
ogleda ceo svet — koji je, da tako kaZzem, samo instrument na kom univerzum svira...kazem ti, na
nekim mestima pogada me, i izgleda mi kao da to uopste nisam ja napisao.“'?? (italik A.L.).

Po definiciji, Univerzum je ,,skup svega §to postoji®, a sinonimi ove re¢i su kosmos,

123

svemir, vasiona.™® Kako Univerzum ukljuéuje sve, pogodnije je govoriti 0 brojnim svetovima na

121 1z Malerovog pisma Almi Maler, o Osmoj simfoniji u: Henry-Louis de la Grange, Weiss Giinther (ur.): Gustav
Mahler — Letters to his Wife, nav. delo, 234.

122 prema: Peter Franklin, Mahler: Symphony No. 3, Cambridge, Cambridge University Press, 1991, 12.

12 Vidi: Man Knaju, Munan lunka, Benuku peunux cmpanux pevu u uspasa, Hosu Can, Tpomerej, 2006, 1290.




koje je podeljen.*** Slede¢i ove opsteshvatljive, lapidarne definicije, moZemo lako napraviti
jasnu paralelu sa Malerovim simfonijskim stvaralastvom — 0 brojnim svetovima njegovih
simfonija koji tvore (simofnijski) univerzum o kom je i Maler govorio.

Nauka je utvrdila da se Univerzum neprekidno deli u veliki broj paralelnih realnosti
(svetova). U takvom Kosmosu, ne samo da postoji impozantan broj svetova, n++ego oni
koegzistiraju. ,,Vasiona se deli u ogroman broj ogranaka (svetova) koji proizilaze iz delovanja
mnogih ¢inilaca.“'?* U paraleli sa Malerovim simfonijama, za nastanak odredenog sveta jedan od
najvaznijih Cinilaca jesu glasovi. Oni su pak, sacinjeni od (muzickih) gestova koji reprezentuju
odredeni svet. Glasovi koji koegzistiraju stvaraju svetove simfonije, svetovi koji koegzistiraju
stvaraju samu simfoniju a simfonije — simfonijski univerzum. Sa druge strane, na konstituisanje
Malerovog simfonijskog univerzuma u celini (od glasa, preko sveta, do univerzuma) uticalo je
mnogo raznovrsnih Cinilaca. Svaki od tih ¢inilaca zasluzuje zasebnu paznju, tacnije, kompletne
studije su napisane ili bi mogle biti napisane o svakom od njih ponaosob.*?® Za potrebe osnovnog
»ilustrovanja®, bi¢e navedeni najvazniji ¢inioci po relativnom redosledu njihovog pojavljivanja u
Malerovom stvaralastvu, jer tacnu hronologiju nije moguce utvrditi. Napominjem da su se ovi
¢inioci Cesto preplitali i smenjivali po znacaju. Tabelu koja sledi stoga ne treba shvatiti strogo,

jer je to zapravo jedan moguci spisak €inilaca, to jest, uticaja na Malerovo stvaranje.

Tabela br. 1: najvazniji ¢inioci za konstituisanje Malerovog simfonijskog univerzuma

Mladost — studije u Becu; uditelji, kolege, bliski susret sa velikom nemackom

muzi¢kom tradicijom

4. | Poezija/knjiZzevnost — prvenstveno dela Getea i Dostojevskog, Decakov cudesni

124 Uporedi sa: Edcrparuje Teomocujy, Ilerpoc Manrapakuc, Munan C. Jumurpujesuh, Bacumuje H. Mannvannuc
u Emanyen /[lanwesuc ,JIlojaMm OGeckOHAYHOCTH M HJEja O MHOLITBY CBETOBAa O] AHTHYKHX OO0 MOJCPHHX
KocMoJIorHja‘, 300pnux padosa kongepenyuje “Pazeoj acmponomuje koo Cpoa V”’, M. C. Jumutpujesuh (yp.),
op. 8, 2009, 423-436.

% Hju Everet 111 (1930-1982) bio je ameri¢ki matematidar i fizi¢ar koji je svojim istrazivanjima na Prinstonu
(Princeton University) na polju kvantne fizike, predstavio teoriju 0 mnogobrojnim svetovima univerzuma. O tome
detaljnije na: www.scientificamerican.com. Uporedi sa: Edcrpatuje Teomocujy, Ilerpoc Manrapakuc, Muiau C.
Hmmvutpujesuh, Bacumije H. Mannmannc u Emanyen Jlanesuc, nav. delo, 433.

126 Jedna od takvih studija je na primer, knjiga Henrija Lija Gustav Mahler, Man on the Margin u kojoj je objasnjen
uticaj Malerovog nejasnog i ,,necistog* nacionalnog i verskog identiteta. Henry A Lea, Gustav Mahler, Man on the
Margin, Bonn, Bouvier Verlag Herbert Grundmann, 1985.



http://www.scientificamerican.com/

rog, pesme Fridriha Rikerta, japanska poezija, dela Zana Pola.

ﬂ Marginalnost — nacionalna i verska; muzika sa margine

E Folklorni idiomi — Decakov cudesni rog, lendleri, mar3evi, de&iji folklor

Svi od navedenih ¢inilaca, u manjoj ili vecoj meri, spadaju u krug tema koje su ¢esto
raspravljane u vezi sa Malerovim stvaralastvom. Tako se pisalo o poloZzaju Jevreja u

127 antisemitizmu,

Austrijskom, a zatim i u Austrougarskom carstvu u kom je Maler Ziveo,
njegovoj povezanosti sa raznim intelektualnim krugovima Beca, Cestoj tematici smrti u
kompozitorovom stvaralastvu. O ovim, pretezno biografski, istorijski i socioloski orijentisanim
temama, piSe se jo§ uvek, ali vrlo retko su sve one objedinjene u istoj celini — iako ih Maler u
simfonijama spaja na razli¢ite, neuobicajene i veoma kreativne nacine.

Svaka simfonija Gustava Malera predstavlja po jedan mikrokosmos koji mozemo
posmatrati kao deo vece celine — makrokosmosa, odnosno, Malerovog simfonjskog univerzuma.
Dzulijan DZonson tako pise o Cetvrtom stavu Trece simfonije, u kom je Maler kao inspiraciju
imao Niceovu Ponocénu pesmu, kao o delu koji ,,funkcioni$e poput vrste mikrokosmosa u ¢itavoj
simfoniji.“'?® Sibelijus (Jean Sibelius), koji je Malera lino poznavao, u svojim seéanjima
zapisao je sada ve¢ ¢uvenu, i sa razlogom cesto citiranu Malerovu izjavu: ,,Simfonija mora biti
kao svet. Mora obuhvatiti sve.“'?® Taj stav, tvrdi Sibelijus, bio je potpuno suprotan njegovom
stavu o simfoniji kao strukturi duboke logike, sa temama koje su povezane unutra$njim vezama.

,»Kao ¢ovek, Maler je bio izuzetno skroman i neobi¢no zanimljiv. Divio sam mu se kao osobi,

njegovoj veli¢ini kao ¢oveka i umetnika, iako je njegova koncepcija umetnosti bila potpuno

127 podsetimo da je Austrijsko carstvo postojalo u peridou od 1804. do 1867. godine kada je 8. juna sklopljen
sporazum izmedu Austrijanaca i Madara o davanju odredene vrste autonomije Madarima. Iz tog dogovora proistekla
je Austrougarska monarhija koja je postojala do 31. oktobra 1918. godine. Maler je dakle, prvih (nepunih) sedam
godina zivota proveo u Austrijskom carstvu. (Austrijsku monarhiju ne treba poistovecivati sa HabzurSkom
monarhijom — $to je neoficijelni naziv za evropske teritorije kojima je vladala dinastija Habzburgovaca do 1918.
godine).

128 julian Johnson, nav. delo, 53. U originalu Mitternacht; u pitanju je pesma koja je deo knjige Fridriha Nicea Tako
je govorio Zaratustra koja je Maleru bila velika inspiracija za Tre¢u simfoniju.

129 Sibelijusova se¢anja navedena u: Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 204. Sibelijus je pisao i o
njihovim dugim, zajednickim Setnjama za vreme kojih su razmatrali ,,velika muzicka pitanja o zivotu i smrti“. Sa
druge strane, Maler je takode za svog kolegu ima reci hvale.
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drugacija od moje“.** Pisani diskurs o Maleru s vremna na vreme dakle pominje odrednicu
univerzum/kosmos u vezi sa Malerovim stvaralastvom, a najinteresantniji primer toga jeste

131 jako se ni

poglavlje The Metamusical Cosmos of Gustav Mahler u knjizi Vilijama MekGrata,
ovde kao ni u vecini takvih studija, ne objasnjava Sta to Malerov muzicki univerzum zapravo
znaci.

Ukoliko znamo Malerova vanmuzicka interesovanja, pored knjizevnosti, ni najmanje ne
¢udi §to je terminologiju prirodnih nauka primenjivao na (svoju) muziku. Malera su interesovale
1 prirodne nauke poput astronomije i biologije, jer je duboko verovavao da su ¢ovek i priroda
neraskidivno povezani i da funkcioniSu po istom principu.** Da bismo shvatili coveka — moramo
da razumemo prirodu i obrnuto. To svoje uverenje kreirao je, ili dodatno ucvrstio, zahvaljujuci
Rudolfu Hermanu Loceu (Rudolf Hermann Lotze) nemackom filozofu, lekaru i biologu a
naro¢ito njegovog uticajnoj studiji Mikrokosmos: Ideje o istoriji prirode i istoriji covecanstva.**®
Loceova knjiga za njega je postala jedna od najstimulativnijih ideja za razmisljanj e.’3 Loce pise
o povezanosti ¢oveka i univerzuma tvrdec¢i da su ,,Covek i univerzum sastavljeni prema istim
harmoni¢nim proporcijama. [...] Univerzum je, kao i ¢ovek, Ziv i svestan, bozansko delo ¢ija
priroda se ogleda u Govekovoj.“*®> Osim ideja o jedinstvu Covedantva i prirode, i termina
univerzum i mikrokosmos, Malera je Loceovim knjigama privlacilo i njegovo pisanje o ljudskoj
prirodi i psihi. Zapravo, odredene Loceove medicinske studije se smatraju pionirskim na polju
psihologije.

Romanti¢ar u Maleru, koji je suStinski vecinski prevladavao u njegovoj poetici, kada je u

pitanju razumevanje univerzuma sigurno se oslanjao na nemacku romantic¢arsku tradiciju u kojoj

30 1sto.

BL william J. McGrath, Dionysian Art and Populist Politics in Austria, Yale Universuty Press, 1974.

132 Maler je dobro poznavao poznatog austrijskog biologa Paula Kamerera (Paul Kammerer), koji je osim biologije,
studirao i muziku na beckom univerzitetu. lako muzicke studije nikada nije zavrsio, Kamerer je obozavao muziku i
¢ak se Maleru ponudio za li¢nog asistenta. Maler je to odbio, ali su ostali u dobrim odnosima sve do kompozitorove
smrti. Prema: Stefan Schmidl: ,,The Radiation Biology and Psychoanalysis — Gustav Mahler and the Experimental
Sciences of the Fin de Siécle*, News Abouth Mahler Research, spring 2014, 12.

133 Naziv u originalu Mikrokosmus: Ideen zur Naturgeschichte und Geschichte der Menschhei. Ova obimna studija
sadrZi tri toma izaSla u periodu od 1854-1864. godine. Loce je jedno vreme bio Malerov savremenik — preminuo je
1881. godine, §to znaci da je Maler bio u toku sa najnovijim saznanjima.

3% Uporedi sa: Erich Wolfgang Partisch: ,,Gustav Mahler's Intellectual Curiosity“, News about Mahler Research,
spring 2014, No. 67, 9.

1% prema: Nikolay Milkov: ,,Hermann Lotze’s Microcosm”, Islamic Philosophy and Occidental Phenomenology on
the Perennial Issue of Microcosm and Macrocosm, 2006, 44.
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je ,,umetnikov cilj niSta manje do alegoricki prikaz kosmosa i naSe bliskosti sa celim
univerzumom.“**

Znacenje same reci svet jeste: sveukupnost ontoloskog i fizickog, odnosno materijalnog.
Maler je komentarisao kako: ,,komponovanje simfonije znac¢i konstruisati svet sa svim dostupnim

«137 (jtalik A.L.). Kako su svetovi brojni, postaje jasno koliko zahtevan zadatak je

znacenjima
Maler postavio sebi u stvaranju simfonija 1 u njihovom promisljanju. Kao deo vece celine
(univerzuma), a viseslojni sami po sebi, ovi simfonijski svetovi zahtevaju pazljiva istrazivanja.
Tumacenja tih svetova su, pored same muzike naravno, ono $to Malerove simfonije uvek iznova
ozivljava i §to ih ¢ini neprekidno intrigantnim. Ma koliko istraziva¢ zasao u slojevitost pojedinih
svetova, pred njim se uvek otvaraju nova vrata. Ovaj rad zato i jeste pokusaj otvaranja vrata
sveta detinjstva i se¢anja na koja sam naisla. Svet detinjstva, ¢iju problematiku sam predstavila u
svom diplomskom radu Manifestacije decijeg sveta u Vunderhorn simfonijama Gustava
Malera,**®® ovde je sagledan kroz sve Malerove simfonije ali i sveobuhvatnije. Njegova vrlo
vazna odlika je i to $§to iako funkcioniSe kao zaseban svet, u Malerovom simfonijskom
stvaralastvu deluje i1 kao deo najobimnijeg Malerovog sveta — sveta proslosti. 1z ovog razloga,
detinjstvo i secanje su Cesto isprepletani u Malerovim kompozicijama. Detinjstvo funkcionise i
kao najdalja (licna) proslost. Dakle, se¢anje je vazna komponenta sveta proslosti, a mogli bismo
s punim pravom reéi i da je seCanje zapravo najvaznija komponenta proslosti jer — proslost i

postoji isklju¢ivo u se¢anju.

3¢ Marsha Morton, ,,German Romanticism: The Search for ‘A Quiet Place’, Art Institute of Chicago Museum
Studies, Vol. 28, No. 1, 2002, 14.

37 K atarina Markovi¢ Stokes, The World of Mahler’s Early Symphonies: From Idea to Form, nav. delo, 1.

138 Anja Lazarevi¢, Manifestacije decijeg sveta u Vunderhorn simfonijama Gustava Malera, diplomski rad, Beograd,
FMU, 2010.
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Malerov simfonijski univerzum izmedu XI1X i XX veka

,,Malerova muzika nas konstantno fascinira, delom i zato sto je zarobljena izmedu
dve estetike.“'*°
Dzulijan Dzonson

Pitanje koje neko moze postaviti je zasto ili kako je Malerova muzika ,,ostala* u prici o
romanticarskoj umetnosti kada je nastajala krajem XIX i pocetkom XX veka? Ono S§to
potkrepljuje opravdanost ovog pitanja je i ¢injenica da je u to vreme Malerova muzika smatrana
suviSe avangardnom i neobi¢nom 1 od strane veceg dela struc¢ne kritike 1 od strane vecine
publike. Pored toga, Maler je bio inspiracija i uzor kompozitoru i osnivacu Druge becke Skole
Arnoldu Senbergu kao i njegovim sledbenicima, $to samo po sebi dosta govori o tome kako su
Malera razumeli za Zivota.*°

Gustav Maler je postigao ogromne profesionalne uspehe, ali njegova odredena
dostignu¢a zauvek su promenila pristup muzi¢koj umetnosti. U simfonijskoj muzici presao je
skoro sve dotadasnje granice zanra — pomerajuci ih od Prve simfonije, sve viSe u svakom novom
delu. Upravo je Malerova inovativnost ¢esto smetala publici; bilo je teSko prihvatiti njegovu
,»previse” modernu muziku. Tako je bilo ve¢ na samom pocetku, na premijeri Prve simfonije, gde
su reakcije publike bile podeljene, ali ve¢im delom negativne. Dva dela simfonije bila su
razliito prihvacena: ,,dok je prvi deo dobio nekakav aplauz, drugi deo je bio izuzetno
kontroverzan*.**! 1 stru¢na kritika bila je podeljena. Zapravo, i kritika 1 publika bile su podeljene
na isti nacin: prvi deo simfonije bio je bolje prihvacen jer je ,,zadovoljavao tradicionalnu formu i
stil“ dok je drugi ,,sve ovo rusio novim idejama“.*? Reakcije i jednih i drugih bile su toliko
slicne da su se kritiari u svojim ¢lancima o premijeri ¢ak 1 pozivali na reakciju publike: ,,[...]
posledn;ji stav koji dolazi attaca toliko je uznemirio damu koja je sedela pored mene da je sve $to

je drzala u rukama ispustila na pod.“*** Ipak, bilo je i onih koji su imali sluha za ovo

139 Julian Johnson, nav. delo,102.

Y0 Druga becka $kola je u istoriji muzike zvanian naziv grupe mladih kompozitora koji su se podetkom XX veka
okupili oko Arnolda Senberga i njegovih ideja. Neki od Senbergovih ugenika bili su i: Ervin Stajn (Erwin Stein),
Egon Veles (Egon Wellesz) i Ernst Krenek/KSenek (Ernst Krenek, ¢e$. Kienek) koji je dvadesetih godina XX veka,
zanimljivo, bio ozenjen Malerovom ¢erkom, skulptorkom Anom Maler (Anna Mahler).

I Mark Sweeney, ,,The reception of Mahler’s First Symphony*, http://mahlerfest.org/, pristupljeno 21.11.2007, 2.
2 Uporedi sa: isto, 3.

3 1sto.
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,uznemirujuée* delo, ali su bili retki i pripadali uglavnom krugu ljudi koji su ili znali Malera
licno, ili bili prilicno dobro upoznati sa njegovim idejama. Ti ljudi su kompozitora videli kao
,mladog talenta [...] koji ne zna za granice i koji rusi okvire svih konvencija stvarajuc¢i nesto
sasvim novo.«*

Posmatrajuci ovo sa naucne i vremenske distance, vidimo da je Maler ostao veran pre
svega zanrovima tipi¢nim za romantizam, simfoniji i ciklusima pesama. ,,Simfoniju XIX veka —
od Suberta (Franz Schubert) do Malera — grubo moZemo oznaditi kao ,,statiénu® simfoniju,
anologno pojmu kojim je Teodor Krojer (Theodor Kroyer) sveo nemacku operu na operu posle
Vagnera.“*® Misli se, dakle, na simfoniju posle Betovena. Pokusaji pristajanja uz Betovenovo
naslede pre svega su se sastojali u volji za velikom formom. Simfonija je sa Betovenom postala
monumentalna muzicka ,,vrsta“ u kojoj se manifestovala kompozitorska ambicija koja je
posezala za ne¢im najvisSim. Publika kojoj se obracala bilo je ¢ovecanstvo. Karl Dalhaus ¢ak
tvrdi da se ,prisilne monumentalnosti simfonija lisila tek u XX veku formom kamerne
simfonije.«**® Betovenova ,,senka“, koja je zaklanjala sve koji su se ,usudili“ da nakon njega
komponuju simfonije, krajem XIX veka bila je ¢ini se, ve¢a nego ikada. Gustav Dumpke (Gustav
DOmpke), becki novinar i ,,propovednik® Bramsove muzike, jasno i ¢esto je ukazivao na opste
mesto becke muzicke kritike: ,,za nas, entuzijaste umetnosti, teze je da se otrgnemo kanonske
aure Betovenove simfonije, nego bilo kog drugog autoriteta.*’ S tim u vezi, u drugoj polovini
veka u simfonijskoj muzici javio se jos jedan ,,neresiv problem*, problem koji ¢e i Maleru zadati
prilicno muka — simfonijska poema koju je ustanovio Franc List (Franz Liszt). Problem
programske muzike i Listove novonemacke Skole postao je goruci, a dodatno je aktuelizovao i
nikada resen problem Betovenovog ,,amaneta“ koji je decenijama delio kompozitore i Kritiku.
Rasprava oko programske muzike zapravo je pocela mnogo pre Malerovih prethodnika u
novonemackoj skoli i trajala je od XVIII do XX veka. Polemika vezana za programsku muziku i
njen opozit — “Cistu”, odnosno “apsolutnu” muziku, pocela je da se vodi krajem XVIII i
pocetkom XIX veka. U njoj su uzeli u¢es¢e kompozitori, filozofi, esteticari i muzicki kriticari
(izmedu ostalih i Kant /Immanuel Kant/, Vakenroder /Heinrich Wakenroder/, Herder /Johann
Gottfried Herder/, Tik /Ludwig Tieck/). Oko 1900. godine ova rasprava se vodila u znaku

44 Mark Sweeney, ,,The reception of Mahler’s First Symphony*, nav. delo, 3.

1> carl Dahlhaus, Nineteenth-Century Music, Berkeley, University of California Press, 1989, 151.

148 Uporedi sa: isto.

47 Margaret Notley, ,.Volksconcerte in Vienna and Late Nineteenth-Century Ideology of the Symphony*, Journal
of the American Musicological Society, 1997, Vol. 50, No. 2/3, 425.




estetike koja je za savremenike (od Strausa i Pficnera /Hans Pfitzner/ do Malera i Senberga) bila
isto tako samorazumljiva kao sto je za kasnije generacije postala idejni rekvizit proslosti: u znaku
Sopenhauerove estetike, koja se usred jednog pozitivistickog doba potvrdila kao metafizika
muzike Vagnerovim autoritetom.'*® Pitanje je dakle, koju simfonijsku tradiciju je nastavio
Gustav Maler kao i kakav je bio njegov odnos prema Betovenovom nasledu i programskoj
muzici.

Cini se da je Maler prvi uogio ,,opasnost“ programa koju programska muzika neminovno
sobom nosi. Iza sebe je imao stvaralastvo Berlioza (Hector Berlioz) i Lista, a njegov veliki
savremenik Rihard Straus u to vreme je stvarao ¢uvene tonske poeme Koje su ga i proslavile.
Maler je po pitanju programa nacinio otklon od sve trojice.™* U pismu svojoj sestri Justini Maler
pise:

,Cesto me stavljaju u isti ko§ sa Strausom. Ipak, lagao bih ako bih rekao da

nemamo ba$ nikakvih dodirnih tacaka. Sve viSe uvidam da stojim u potpunosti

sam medu danas$njim kompozitorima. Nasi ciljevi se razlikuju. Sa moje tacke

gledista, svuda mogu da vidim samo stare klasic¢are ili poklonike nove nemacke

Skole. 0

Takode, godine 1897, Maler je uputio pismo ,,prijateljski naklonjenom kriticaru Arturu
Sidlu (Arthur Seidl) vezano za Prvu simfoniju, u kom kaze: ,Okarakterisali ste moje
ciljeve...zaista primereno. Moja muzika treba program isklju¢ivo zbog finalnog pojasnjenja ideje,
dok je kod Strausa program dat zadatak.“'>! Malerove re&i nedvosmisleno nam govore da je on
situaciju tadasnje evropske muzike video kao jasno podeljenu izmedu stare i nove $kole, ali i da
je istovremeno odbijao da stvari prihvati tako striktno odvojene. Imajmo na umu da je vreme u

kom je on pisao svoje prvo simfonijsko delo, jo§ uvek pod velikim uticajem Listove simfonijske

148 Prema: Margaret Notley, ,,Volksconcerte in Vienna and Late Nineteenth-Century Ideology of the Symphony*,
nav. delo, 354.

149 Napomenimo da su Maler i Straus u jeku debate o programskoj muzici krajem XIX i pocetkom XX veka bili u
centru paznje, i da su predstavljani, ispravno ili ne, kao ostri protivnici, kao dve opozitne strane ove debate. Uporedi
sa: Vera Micznik, ,,Music and aesthetics: the programmatic issue®, u: The Cambridge Companion to Mahler, nav.
delo, 38.

1301z Malerovog pisma sestri Justini 1894. godine. Prema: Stephen McClatchie (ur.), Mahler Family Letters, nav.
delo, 257.

BlUporedi sa: Zoltan Roman, ,,Song and symphony (I). Lieder und Gesange Volume I, Lieder eines fahrenden
Gesellen and the First Symphony: compositional patterns for the future®, u: The Cambridge Companion to Mahler,
nav. delo, 84.




muzike, a Straus je (mada je pristupao programu na potpuno drugaéiji na¢in od Lista) nastavio da
neguje zanr koji je List ustanovio. Otuda je Maler svoje prvo simfonijsko delo isprva naslovio
kao simfonijsku poemu, da bi ga na kraju, kada se potpuno udaljio od Strausa, nazvao
simfonijom. Ovako izrazit otklon od Zanra simfonijske poeme nije bilo lako naciniti, za to su mu
bile potrebne godine. Ipak, najveci ,,prelom* nacinjen je ve¢ na pocetku — u Prvoj simfoniji.
Zanimljiv susret izmedu Malera i tada mladog muzikologa Ludviga Sidermaira (Ludwig
Schiedermair) koji se odigrao 20. oktobra 1900. godine, na zabavi nakon izvodenja njegove
Druge simfonije u Minhenu, nama koji u sadasnjosti prou¢avamo Malerovo stvaralastvo, deluje
mnogo zanimljivije 1 znacCajnije nego Sto se to u prvi mah moze zamisliti. Zahvaljujuci
Sidermairu i diskusiji koju je te oktobarske vegeri vodio sa kompozitorom, a koja je na njega
ostavila dubok utisak, postoji Sidermairov esej koji je jedini objavljeni esej sa Malerovim
,»izvornim® stavom o programskoj muzici, preciznije — 0 programima. Kako je esej objavljen te
iste 1900. godine, i kako je Maler nakon toga vodio prijateljsku i kolegijalnu prepisku sa
Sidermairom, nema razloga sumnjati u Sidermairove reéi jer ih je Maler sigurno pro¢itao a da na
njih nije imao zamerki. Sidermair u svom eseju veoma Zivopisno objainjava relaksiranu
atmosferu te veceri sa Malerom, kao i Malerovu uzbudenost kada je neko od prisutnih pomenuo
problem programske muzike. ,,Veoma uzbudeno i sa sjajem u ocima rekao je: ‘Dodavola sa
programima, stvaraju lazni utisak! Ako kompozitor uspe da u sluSaocima probudi ona osecanja
koja su njega preplavila onda je postigao svoj cilj. Jezik muzike se tada priblizava jeziku reci,
samo §to govori mnogo vise nego $to su reci u stanju da izraze.” Podigao je svoju ¢asu i ispraznio
je uz uzvik ‘Smrt programima!” Mi ostali, sa razumevanjem smo gledali jedni druge.“*** Ova
svojevrsna zdravica, postala je poznata i kao Minhenska deklaracija,>® u kojoj je, u drustvu
prijatelja i kolega, Maler osudio deskriptivne programe, zabranio javno objavljivanje
programskih komentara njegove muzike i nazdravio budu¢im delima bez ovih komentara. Cela
situacija postaje jasnija kada sa svih aspekata sagledamo koliko je pitanje programske muzike i
njenog programa zaista mucilo Malera. Bio je izuzetno svestan da njegovu muziku nije lako
razumeti, dok je sa druge strane, smatrao uspeSnom samo ukoliko bi je sluSaoci zaista razumeli a
ne samo uzivali u zvuku. Na primer, Piter Frenklin ¢ak tvrdi da je Maler za Prvu simfoniju

zapravo trazio program u nekom poznatom knjizevnom delu (i nasao ga u noveli Titan Zana

152 Uporedi sa: Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 148.
153 Stephen E.Hefling, Mahler: Das Lied von der Erde (The Song of The Earth), Cambridge, Cambridge University
Press, 2000, 4.
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Pola) da bi njegovo simfonijsko delo bilo dobro prihvac’eno.154 Iako se u ovome ne slazem sa
Frenklinom, ve¢ smatram da su verovatnije neke druge okolnosti uticale na povezanost Prve
simfonije i dela Zana Pola, nesporno je da nakon Prve simfonije i priliéno muka koje mu je
zadao program ovog dela, nije neobicno §to je kompozitor odustao od ovakvog nacina
predstavljanja kompozicija javnosti. Povremeno je pisao programske beleske koje su publici bile
deljene na koncertima, ali je to smatrao isklju¢ivo pomoénim sredstvom za razumevanje dela. Po

pitanju programske muzike kompozitor je dakle bio veoma jasan:

,Bas kao S§to nalazim da je besmisleno izmisljati muziku koja bi odgovarala
programu, jednako nalazim i1 da je sterilno davati programski sadrzaj vec
dovrsenom delu. Cinjenica da je inspiracija ili osnova kompozicije u doZzivljaju

. . .l
njenog autora, ne menja stvari.* %

Ipak, izgleda da nikada do kraja nije uspeo u tome da savremenicima i publici objasni Sta
je to Sto on zeli — ne zaboravimo probleme koje je nesto kasnhije imao sa naslovima stavova Trece
simfonije, kao i njenim programom, narocito zbog povezanosti sa delom Fridriha Nicea
(Friedrich Nietzsche) Tako je govorio Zaratustra i Sopenhauerovom filozofskom mislju.
Ocigledno je uporno Zeleo i smatrao neophodnim da unutrasnje svetove svojih simfonija docara
publici, no formu programa nije smatrao pogodnim sredstvom za svoj cilj. Ovaj problem ga je
pratio do kraja zivota i predstavljao stalni kamen spoticanja. Evo §ta je rekao Natali Bauer —

Lesner 0 nerazumevanju njegove Cetvrte simfonije od strane kritike:

,Oni su ve¢ toliko korumpirani programskom muzikom...da jednostavno viSe
nisu sposobni da razumeju delo kao muziku! Ovaj katastrofalno pogreSan stav
polazi od Lista i Berlioza. Oni su, napokon, bili talentovani, i iznedrili su nov
znacaj izrazu na ovaj nacin. Ali sada kada imamo ova znacenja ve¢ u ruci, kome

je potrebna pomoé¢ da ih dohvati?«.**®

154 prema: Peter Franklin, ,,‘Funeral Rites’ — Mahler and Mickiewicz”, Music & Letters, Vol. 55, br. 2, 1974, 205.
155 Michael Kennedy, nav. delo, 161.

1% Prema: Peter Franklin, ,,A Stranger’s Story: Programmes, Politics, and Mahler’s Third Symphony*, u: The
Mahler Companion, Donald Mitchell and Andrew Nicholson (ur.), Oxford, Oxford University Press, 1999, 171.




Kritika na koju je Maler reagovao u pomenutom pismu objavljena je u nemackom Algemajne
Cajtungu (Allgemeine Zeitung) 25. novembra 1901. godine, a izmedu ostalog u njoj 0 Finalu
simfonije pise i sledece: ,,nesto groteskno komi¢no znaci nesto u teatru, ali u simfoniji, moralo bi
barem da bude opravdano preciznim programom.“™’ Ni dvadesetak godina kasnije, kritika nije
dobro prihvatala kompozicije bez jasno definisanog programa. To nam govori ¢lanak Erika
Bloma iz 1923. godine u kom zakljuduje: ,.[...] muzika ljudi poput Sopena i Skrjabina, iako jako
sugestivna, samu sebe vodi, zbog nedostatka bilo kakvog ukazivanja, u raznovrsna tumacenja, u
zavisnosti od slusaocevog temperamenta. Nemoguce je utisnuti u slusaofev um preciznu nijansu
kompozitorovog raspolozenja.* Isti kriti¢ar piSe i o Malerovom ,,protivniku‘ u sferi programske
muzike, Rihardu Strausu: ,,Jedini nepogresivi put za nau imaginaciju jeste osvetljavajuéi naslov,
program sa objaSnjenjima. [...] Bez vanmuzicke pomoci, muzika zaista nema nikakvu
deskriptivnu mo¢.“**® Koliko pisac navedenih citata nije bio u pravu, govori i &injenica da je svoj
tekst zavrsio zaklju¢kom da muzika Cajkovskog (Pyotr llyich Tchaikovsky) i Strausa veé bledi, i
nece opstati u buducnosti jer nisu do kraja objektivni u svojoj umetnosti - §ta god on
podrazumevao pod objektivnos¢u. Ovakvi slucajevi kritike koja pokusava da bude u skladu sa
novim dobom, a koja ne samo da se nije odmakla od estetike romantizma, nego polazi sa
platformi potpunog estetickog haosa (bez jasnog oslanjanja na odredenu estetiku proslosti ili
ideje za estetiku buducnosti), nisu bili retki. Situacija je isla tako daleko da je za skoro svaki
,hedostatak® Malerove muzike ,,0krivljen* nedostatak jasnog programa.159 Mozemo samo
zamisliti kakav pritisak je deceniju do dve ranije trpeo Maler, i razumeti sve njegove pokusaje
dodavanja i oduzimanja programa kompozicijama. Vera Micnik sasvim opravdano zaklju¢uje da
ne mozemo ni pomisljati na razumevanje Malerovih dela van paradigmati¢ne dihotomije izmedu
programske i apsolutne muzike, karakteristi¢ne za kasni XIX vek.'®

Nepravedno bi bilo ne ista¢i da je bilo i ,,svetlih® primera kritike po pitanju Malerovog
stvaralaStva u kontekstu programske muzike. Jedan od takvih primera je kritika poznatog

161

budimpestanskog kriticara Kornela Abranjija (Kornél Abranyi),”" i to iz ranijeg perioda

Malerovog stvaralastva, preciznije iz 1889. godine. De la Granz tvrdi da je kritika koja je

57 \/era Micznik, ,,Music and aesthetics: the programmatic issue*, nav. delo, 40.

158 prema: Eric Blom, ,,Has Music Descriptive Power?*, The Musical Times, Vol. 64, No. 959, 1923, 30.

9 po ondagnjim kriti¢arima, primer jednog takvog ,nedostatka” je ,,nedostatak tematskog jedinstva u Malerovim
kompozicijama.” U: Vera Micznik, ,,Music and aesthetics: the programmatic issue®, nav. delo, 42.

1%0 Uporedi sa: isto, 38.

181 pitanju je Kornel Abranji otac, posto se njegov sin, istog imena, takode bavio muzigkom kritikom.




objavljena u Pester Lojdu sigurno napisana u konsultaciji sa kompozitorom. Abranji Malera
svrstava iza kategorija Ciste ili programske muzike, naglasavajuci da on ,,izrazava impresije i
strasti koje stvaraju jedan potpuno samostalan li¢ni duhovni svet“®? (italik A.L.).

To $to se kompozitor ,,obracunao‘ sa zvani¢nim programom, nikako ne znaci da njegove
simfonije nemaju znacenje. Naprotiv. Znacenje im daje sve ono §to je u njih ugradeno, i ono §to
je u Malerovom zivotu imalo odredeni znacaj 1 znacenje, jer — Malerov Zivot je Malerova muzika
I vice versa. Potvrdu ovakvog stava mozemo naci i u prvim biografsko-analitickim studijama 0
Maleru, koje je napisao upravo Sidermair u saradnji sa samim kompozitorom.*®?

Maler nikada nije ucestvovao U javnim raspravama vezanim za nemacku simfonijsku
tradiciju, tako popularnu kroz ¢itav XI1X vek. Koliko je poznato, svoj stav o tome nije javno
iznosio (ni u usmenoj ni u pismenoj formi). Na kompozitorova razmisljanja 0 ovoj problematici
nailazi se isklju¢ivo u njegovoj privatnoj prepisci. Tako, sa jedne strane, is¢itavamo da je Maler
bio poklonik Vagnera, odnosno novonemacke Skole, a samim tim i Lista. Novonemackoj $koli
nesporan prethodnik svakako je bio Berlioz sa njegovom Fantasticnom simfonijom. Sa druge
strane, postojala je ve¢ odredena , linija tradicije* kojoj su pripadali Betoven, Subert, Mendelson
(Felix Bartholdy Mendelssohn), Suman (Robert Schumann), Brams (Johannes Brahms). Ovu
LHiniju< donekle je potvrdio i Suman u svom &uvenom ¢&lanku ,Novi putevi” iz 1853. godine, u
kom se bavio upravo problemom simfonijske tradicije, postavivsi Bramsa za figuru od klju¢ne
vaznosti za simfoniju polovinom XIX veka.'®

Ono sto je ocigledno, a Sto pobornici ,stare” i ,,nove™ Skole nisu smatrali istinitim za
svoje neistomisljenike, jeste da su i jedni i drugi za svoj uzor imali Betovena, ali da su o¢uvanju
njegovog nasleda pristupali sa razli¢itih ideoloskih pozicija. Tradicionalisti su se borili za
o¢uvanje simfonijske forme kakvu je ostavio Betoven; Suman je pisao i 0 ,jakoj eti¢koj
komponenti i moralnoj ozbiljnosti koju nemacka post-betovenovska simfonija mora zadrzati*.!®®
Pobornici novonemacke $kole, koji su takode smatrali da je Betoven rekao poslednju re¢ u
simfoniji, smatrali su da se na tom temelju mora stvoriti nova simfonijska muzika koja bi
predstavljala logi¢an nastavak Betovenovih teznji. Maler je svakako bio pristalica novonemacke

Skole (pre svih Vagnera), ali nikada nije osetio potrebu da se tako javno deklariSe. Smatrao je da

192 v/idi u: Vera Micznik, ,,Music and aesthetics: the programmatic issue®, nav. delo, 41.

163 Radi se o dve, ne tako obimne studije, koje su objavljene 1900. i 1905. godine.

164 Robert Schumann, ,,Neue Bahnen”, Neue Zeitschrift fir Musik Vol. 39, no. 18, 1853.

185 Uporedi sa: Jim Samson (ur.), The Cambridge History of Nineteenth-Century Music, Cambridge, Cambridge
University Press, 2002, 427.




su njegove inovacije u komponovanju dovoljan pokazatelj njegovog razmisljanja o tadasnjoj
muzici. Isto tako, nikada nije govorio niti pisao negativno o tradicionalistima, odnosno o staroj
Skoli ¢iji je predstavnik bio Brams. To kako je Maler svojim dirigovanjem i komponovanjem
napokon pomirio staru i novu struju nemacke muzike, metaforicki se vidi i u Cinjenici da je
Brams velikim delom zasluzan za Malerovo postavljanje na mesto direktora Becke opere .
Bramosovo pozitivno miSljenje o Maleru kao umetniku, formirano je jo$ u periodu Malerovog
rada u Budimpesti. Johanes Brams bio je redovan posetilac opere madarske prestonice, a bio je i
prilicno impresioniran Malerovim dirigentskim umeéem, naro¢ito njegovom interpretacijom
Mocartovog Don Povanija, te je tvrdio da je ,tek tada zaista Suo tu operu.*®® Sedam godina
kasnije, Brams i Eduard Hanslik (Eduard Hansclik) napisali su preporuke za Malera koje su
mozda i najzasluZnije za njegovo angaZovanje kao direktora Becke opere.*®’ Maler je do kraja
zivota na razli¢ite na¢ine doprinosio pomirenju dve struje muzike nemacke tradicije. Tako je 30.
marta 1910. godine u Njujork Tajmsu (New York Times) izaSao Malerov pregled protekle
koncertne sezone, u kom on potencira da ¢e u narednoj sezoni ,,podeliti programe, manje ili vise,
izmedu klasi¢nih i modernih skola” i da ¢e ,,svirati dobru muziku svih nacij a” 168

Maler je bio samo jedan od mnogih koji su vatreno promovisali Betovenovo stvaralastvo.
Ipak, bio je prvi kompozitor koji se nije ,,borio* sa Betovenovim nasledem, ve¢ se, mozda, za
razliku od svih do tada, direktno nadovezao na njegovo stvaralaStvo. ,,Simfoni¢ari su nakon
Betovena izgubili onaj univerzalni impuls™®® kaze Margaret Notlej, aludirajuéi na to da su
jedino Betovenove simfonije bile medij izmedu kompozitora i njegove ideje i velike publike
(Covecasntva). Gustav Maler, nasuprot ovom stavu, kroz svoje simfonije Zeli da se obrati upravo
¢itavom CoveCanstvu (uzmimo kao najtipi¢nije primere Trecu i Osmu simfoniju). Neki od

najznacajnijih kriticara s pocetka XX veka u Be¢u — David Bah (David Josef Bach), Paul Beker

186 v/idi u: Henry-Louis de la Grange, Weiss Giinther (ur.), Gustav Mahler — Letters to his Wife, nav. delo, 6.

1" Maler je zauzvrat uvek javno govorio afirmativno o Bramsu, kog je ogigledno veoma cenio kao osobu. Osvréuéi
se na Bramsove re¢i povodom izvodenja Don Povanija pod Malerovom palicom — ,,Tom ¢oveku dugujem najfinijeg
Don Dovanija u svom zivotu®, u pismu kritiaru Rihardu Hojbergeru (Richard Heuberger) iz 1890. godine pise: ,,To
Sto je Brams bio tako zahvalan me ¢ini toliko sre¢nim — ovo smatram najve¢im uspehom koji me je do sada
zadesio.* Prema: Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 88. Ipak, iz prepiske sa Almom Maler, o¢igledno je
da nije gajio takav optimizam kada su u pitanju Bramsova dela: ,,Nakon Bramsa, covek mora da izade po vazuh.”“ O
Bramsu je najéesée pisao tokom leta 1904. godine (pisma Almi od 24, 27 i 28. juna, a potom i 3. jula 1904. godine).
Vidi u: Henry-Louis de la Grange, Weiss Gunther (ur.), Gustav Mahler — Letters to his Wife, nav. delo, 161, 163-4,
166, 168.

1% vidi u: Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 232.

1%9 Margaret Notley, ,Volksconcerte in Vienna and Late Nineteenth-Century Ideology of the Symphony*, nav. delo,
421.
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(Paul Bekker) i Paul Pisk (Paul A. Pisk) — zapravo su vrlo javno Malera proglasili Betovenovim
naslednikom. Smatrali su da je Maler ,,0naj ¢iji umetnicki rad mora biti vrednovan kao poslednji
pokusaj pre rata da se publika ujedini®, i sva trojica su ga ,,postavili”’ na skoro isti nivo sa

Betovenom.*"° 171

Maler je simfonijsku tradiciju doveo do istorijski logi¢nog zakljucka.
Istorijske okolnosti nakon Malerove smrti nazalost, iSle su u prilog tome da se njegov uspeh

,,0dlozi” na nekoliko decenija umesto da se kritike poput navedenih ,,u¢vrste”.

*k*k

Veliki problem simfonije u drugoj polovini XIX veka, narocito u Becu, ti¢e se jednog ne
muzickog, veé socioloskog pitanja — a to je pitanje dostupnosti simfonijske muzike. Situacija
koju “zaticemo” u istorijskim izvorima kontradiktorna je estetici onih koji su o simfonijskoj
muzici pisali i donekle, onih koji su je stvarali. lako je jaka i obrazovana srednja klasa bila u
porastu krajem XIX veka u austrijskoj prestonici, 1 iako je muzicki zivot Beca, kao i uvek, bio
izuzetno bogat, simfonijsku muziku ipak je retko ko mogao ¢uti. Ona je i dalje ostala rezervisana
za manjinu — struénu javnost, elitu i najbogatiju burzoaziju. Tako je simfonija koja je jo§ od
Betovenovog vremena proglasena zanrom koji treba da se obraca celom svetu, ostala dostupna
manjem delu beckog ,,sveta“. Sam Vagner, koji je bio idol svim pristalicama novonemacke
Skole, tvrdio je da je Betoven dok je komponovao simfonije ,,verovao da govori nadaleko,
raznim grupama ljudi, celoj ljudskoj vrsti."? Razlog tome bio je i taj $to se politicki liberalizam
nikada nije zaista ukorenio u Austriji i nikada nije zaista postao dominantan.”® Dolazimo do
zakljucka da iako je Eduard Hanslik sa zadovoljstvom jo§ 1869. godine becki muzicki Zivot
okarakterisao  kao  ,progresiju od  patrijarhalno-aristokratskog do  kompletno
demokratizovanog®,*™ krajem XIX stole¢a i dalje je sve o emu Hanslik govori ostalo u teoriji.
U praksi, stvari su se ocigledno odvijale drugacije. Iako su, na primer, koncerti BecCke

filharmonije zaista bili otvoreni za sve, retka izvodenja i veoma skupe karte simfoniju su i dalje

170 Margaret Notley, ,.Volksconcerte in Vienna and Late Nineteenth-Century Ideology of the Symphony*, 451.
e Uporedi sa: Leon Botstein, ,,Gustav Mahler’s Vienna“, u: The Mahler Companion, nav. delo, 1999, 14.

172 vsidi u: isto, 430.

13 Uporedi sa: isto, 422.

Y74 vidi u: isto.
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»skrivali“ od veceg dela javnosti, pa 1 od rastuce srednje klase.)™ U ve¢em delu zapadne Evrope,
situacija je bila znaCajno drugacija — Oskar FlejSer (Oscar Fleischer) 1894. godine pise o
simfonijskim koncertima u Berlinu koji su dostupni ,.svima kao hleb.“*"® Dodajmo i &injenicu da
je simfonija u beCkom druStvu bila neprikosnovena na tronu najznacajnijeg muzi¢kog zanra.
Ovakav sastav publike, kojeg je Maler sigurno bio svestan, sigurno je uticao i na njegov odnos
prema komponovanju simfonija. Bez Zzelje da se iz ovih redova iScita da bi njegovo
komponovanje simfonija bilo znacajno drugacije da je sama publika bila drugacija, ipak ne
mozemo da ne razmislimo o ¢injenici da je pristup komponovanju verovatno bio nesto drugaciji
kada je na umu imao stru¢nu javnost i, viSe ili manje, muzic¢ki obrazovanu publiku. Sa druge
strane, ovakav zakljucak za nas bi danas bio dragocen jer to znaci da je muzika koja je sve do
druge polovine XX veka smatrana teskom i komplikovanom, verovatno beskompromisno
malerovska. Jedini kompromis koji je u tom slu¢aju Maler uéinio zbog publike ostaju programi
koje je davao 1 ,,0duzimao* simfonijama u koncertnim programima.

Zanimljivo je jo$ jedna promena koja se krajem XIX veka, kada je Maler i poceo sa
stvaranjem simfonijskih dela, desila simfoniji u kontekstu romantizma. Tokom veceg dela
romantic¢arske epohe, klavir je shvatan kao instrument koji je najpogodniji za izrazavanje
(najintimnijih) ose¢anja. Sam odnos kompozitora ili izvodaca i instrumenta shvatan je kao
prisan. Otuda i procvat literature za klavir, kao i usmeravanje pojedinih kompozitora iskljucivo
na klavirsku muziku (poput Frederika Sopena /Frederick Schopen/). Medutim tokom druge
polovine XIX veka, po re¢ima kritike, simfonija takode postaje zanr kojim je moguce izraziti
osecajnost. Hans Paumgartner (Hans Paumgartner) u prikazu Bruknerove (Anton Bruckner)
Sedme simfonije 1886. godine zakljuéuje i da su ,,Mendelson, Suman i Brams preneli ose¢ajnost
tipi¢nu za klavirsku muziku (Klavierempfindung) u svoje simfonije*’’ i time utvrdili jo§ jedan
put simfonijskom Zanru. Jo§ jedan becki kriti¢ar, Ludvig Spidl (Ludwig Speidel), skoro deset
godina nakon Paumgartnera, 1895. godine, piSe o simfoniji kao idealnom zanru za izrazavanje
krajnje licnih osecaja, opet se pozivajuci na Betovena, iako je u pitanju sam zalazak XIX veka.

On pise da je ,,Betoven, kao Faust, samog sebe dao njima (publici)* 1 da su njegove patnje i tuge

175 Krajem XIX veka, Be¢ je brojio nesto vise od milion stanovnika, a Begka filharmonija je godisnje odrzavala
svega osam koncerata, odnosno Cetiri koncerta po koncertnoj sezoni. Tek 1900. godine, Be¢ dobija dugo potrebni
drugi simfonijski orkestar (danasnji Becki simfonicari /Wiener Symphoniker/).

Margaret Notley, ,,Volksconcerte in Vienna and Late Nineteenth-Century Ideology of the Symphony*, nav. delo,
447,
"sto, 434.




i licne, ali i Gitavog Covedanstva.'” Treba imati na umu i jedinstven odnos Be¢lija prema
simfoniji kao prema vrhunskom umetnickom dometu u periodu fin de siécle-a koji shvatamo iz
re¢i izdavaca Alberta Gutmana (Albert Gutmann): ,,Beclije imaju potrebu za dramaticnim
akcentima, ponekad ¢ak, da se izrazim metaforicki, za maestozom (maestoso), koji samo

. . y . y: 179
simfonija moze da im pruzi.*

*k*k

Malerova muzika, $to je oCigledno ve¢ u njegovoj Prvoj simfoniji, zapravo predstavlja,
do tada nemoguée pomirenje simfonijskog stvaralaStva obe ove struje koje su istovremeno
postojale. To je vidljivo i u samoj muzici, kako je naznaceno, Prve simfonije: petostavacnost
ciklusa u prvoj verziji simfonije, a ostajanje u tradicionalnim formalnim obrascima koji su, sa
druge strane, nekada tretirani na drugaciji nacin (na primer, Scherzo kojim se zapravo negiraju
osnovne karakteristike Scherza). Takode, nov, originalan pristup orkestraciji, od Prve do Desete
simfonije, podse¢a na Berliozovu inovativnost na ovom polju, a Malerov muzicki jezik, u biti
romanticarski, pored poStovanja utvrdenih konvencija, vrlo ¢esto anticipira ekspresionizam.

Svi navedeni pokuSaji objasnjenja komplikovane situacije vezane za simfonijsku muziku
u XIX veku, u sred koje je Maler zapoceo svoju karijeru, tu su iz potrebe za razja$njenjem
pitanja — gde Maler pripada?

Kako je istorijski period zapravo konstrukt, ,nafin da se da smisao mnogobrojnim
kompleksnim istorijkim podacima“,*® zanimljiva je Ginjenica koja opstaje medu mnogim
strunjacima, da se jednom utvrdeni okviri odredenog perioda teSko promenljivi. Za razmatranje
Malerovog stvaralaStva iz bilo koje perspektive, kao 1 njegovog razumevanja umetnosti, vazno je
mozemo znati kako je, na primer, XIX vek/romantizam ,jizgledao®, citirala bih DZejmsa
Vebstera koji je vrlo dobro sumirao zakljucke Karla Dalhausa na tu temu: ,,muzic¢ko-istorijski

periodi su konstrukcije, zapravo retrospektivne rekonstrukcije, koje mi interpretiramo kao

%8 Uporedi sa: Margaret Notley, ,Volksconcerte in Vienna and Late Nineteenth-Century Ideology of the
Symphony*, nav. delo, 434.

" Isto, 445.

180 James Webster, , Between Enlightenment and Romanticism in Music History: ‘First Viennese Modernism’ and
the Delayed Nineteenth Century®, 19th-Century Music, Vol. 25, No. 2-3, 2001-02, 110.




konceptualno koherentne iako, tesko da su tako izgledale u njihovo vreme.“'®" Maler se kao
kompozitorska figura kraja XIX i pocetka XX veka, naSao u periodu mnogostukih preklapanja
kada je muzi¢ka umetnost u pitanju. Ovakvi tranzicioni periodi ne mogu biti generalizovani,

mogu biti posmatrani samo kao skup individualnih slucaja.*®

Za Malerov slucaj, vise je nego
interesantno S$to je upravo Karl Dalhaus (uz druge nemacke naucnike), termin moderna (die
Moderne) primenio na takozvani, pod-period 1889-1914 (ili 1918),"®® dakle period u koji ,,staje
skoro kompletno Malerovo kompozitorsko angazovanje. Dalhaus kaze sledece: ,,Tragamo li za
pojmom koji pravim imenom naziva poletni ugodaj devedesetih godina Cijim se glazbenim
simbolom smatra pocetak Straussova Don Juana, ne simulirajuci pritom stilsko jedinstvo epohe
koje nije ni postojalo, pogodno je posegnuti za izrazom ‘moderna’ §to ga je oformio Hermann
Bahr i govoriti o (stilski posve otvorenoj) ‘glazbenoj moderni’ koja se (s fluidnim granicama)
proteZe od 1890. godine sve do pocetaka Nove glazbe oko 1910. godine.“*®* Dalhaus se posebno
osvrée na situaciju u Austrougarskoj monarhiji, naglasavajuéi da su ,,skladatelji poput Straussa,
Mahlera i ranog Schoenberga oko 1900. godine za svijest suvremenika reprezentirali
modernu.'®

Sam ,.tranzicioni* period umetnosti u kojem je Maler stvarao, kao i samo njegovo
stvaralastvo, protivi se Svrstavanju njegovog opusa u odredeni okvir. Malerov muzicki jezik
svakako se umnogome otima romantizmu i uvodi nas u modernu (ekspresionizam), $to je
zapravo i u skladu sa istorijskim periodom i umetni¢kim kontekstom austrijskog fin de siécle-a.
Sustinski, Maler sa njegovom poetikom jeste romanti¢ar. On misli iz romantizma; i kao osoba i
kao kompozitor, uz sve napredne ideje koje je imao. Sredstva kojima je sprovodio u delo
romatniCarske zamisli bila su velikim delom modernisti¢ka. Priroda kao nepresu$ni izvor
inspiracije, knjizevnost i filozofija XIX veka, pitanja o smrti, licni Zivot koji poistovecuje sa
muzikom, idealisticka i tragi¢na ljubav — samo su neke od romantiCarskih karakteristika koje
imaju znacajno mesto u njegovoj muziCi. One su toliko ocigledne da ih Monel ¢ak naziva

« 186

,»kliseima visokog romantizma®,”> a mogli bismo ih nazvati i — standardima. No izraz koji

Monel koristi veoma je zanimljiv kada u fokusu imamo Malerovo stvaralastvo: kriticari koji su

181 James Webster, nav delo, 110.
182 Uporedi sa: isto, 113.
183 v/idi u: isto, 119.
184 Karl Dalhaus, Glazba 19. stole¢a, prev. Sead Muhamedagi¢, Zagreb, Hrvatsko muzikolosko druitvo, 2007, 329.
185
Isto.
186 Raymond Monelle, ,,Mahler and Gustav*, u: The Sense of Music — Semiotic Essays, nav. delo, 172.




imali negativan stav prema njegovim delima zamerali su mu upravo koriS¢enje kliSea i to
smatrali nedostatkom originalnosti, dok ih je Maler koristio uvek sa veoma jashom namerom
(preznacenja na primer) ili u vrlo specificnom znacenjskom kontekstu. Adorno na primer, glavnu
temu ronda Devete simfonije objasnjava kao: , kolaznu sliku saginjenu od iskrivljenih kligea.«*®’

PiSu¢i o nama danas nepoznatom ¢oveku, ali ofigledno njihovom porodi¢nom prijatelju,

Maler je najintimnije misli podelio sa svojom suprugom slede¢i nacin:

,»|-..] neiskvareni covek, dobrog srca koji zivi pedeset godina iza svog vremena.
Nikada nije napredovao od romantizma, $to je ono $to mi se dopada. On veruje —
a to je drustvo koje mi je drago. Trebalo bi da mu dopustimo da svoj uticaj

prenese na Guki. %

Kada je u pitanju svojevrsna analiza sveta detinjstva i proslosti u Malerovim simfonijama
veoma je vazno razjasniti taj deo Malerove poetike koji pripada romantizmu. lako kompozitor
glasove tog sveta u kompoziciju unosi na nacin svojstven modernizmu, odnosno kako to kaze

189 (na primer,

Mirjana Veselinovi¢ — Hofman, romanti¢arskim crtama daje druge predzanke
oglasavanje ptice kukavice koje je predstavljeno intervalom d&iste kvarte umesto do tada
uobi¢ajenim intervalom velike ili male terce — kao u kadenci drugog stava Betovenove Seste
/Pastoralne/ simfonije gde je zov kukavice u klarinetima oznacen tonovima e-C) On zapravo
samo na nesto drugaciji na¢in ,,govori“ iz romantizma. Svet detinjstva i/ili secanja kao jedan od
najznacajnijih u Malerovom simfonijskom univerzumu neraskidivo je vezan za bajkovitost.
Bajkovitost je, sa druge strane, neraskidivo vezana za romantizam. ,Malerovo preferiranje
mitova i bajki bilo je nastavak nemacke romanticarske senzibilnosti koja je bila, sa svojim
metafizickim pogledom na svet, opozit rastu¢em materijalizmu epohe.“190

Derik Kuk tvrdi: ,, [...] ako je polovina njega bila romanti¢ar, druga polovina je bila
karakteristi¢na figura XX veka: neumorni traga¢ za golom istinom (bila ona ,,lepa“ ili ,,ruzna*),

«191

optereCen sumnjom 1 zamrSenosSc¢u, nesiguran u neprijateljskom kosmosu. I kao §to to

87 Theodor W. Adorno, Mahler. A musical Physiognomy, nav. delo, 162.

1% Henry-Louis de la Grange, Weiss Giinther (ur.), Gustav Mahler — Letters to his Wife, nav. delo, 334.

189 Mirjana Veselinovi¢ — Hofman, ,,.Smisao mimezisa u poetici Gustava Malera“, Muzikoloski zbornik, XXIII,
Andrej Rijavec (ur.), Ljubljana, Oddelek za muzikologijo Filozofske Fakultete, 1987, 79.

1% Julian Johnson, nav. delo, 229.

91 U: Raymond Monelle, ,,Mahler and Gustav“, nav. delo, 172. Zanimljivo je i da Monel ovde koristi re¢ kosmos,
ukoliko citat posmatramo iz perspektive Malerovog simfonijskog univerzuma.
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zakljucuje Mirjana Veselinovi¢ — Hofman: ,,Psihicki svet ¢iju je projekciju Maler trazio, u sustini
je romanticarski [...] No, ono $to Maler uistinu pronalazi nije njegov romanticarski duSevni sloj,
ve¢ njegovo ekspresionisticko preznacenje. Da parafraziramo Adorna, kao da je Maler svojoj
muzici izru¢en na psihoanalizu. [...] Taj ekspresionisticki potencijal Malerove muzike ne gradi
ipak, primarno ekspresionisticku muzi¢ku celinu. Ekspresionisticke rezultate svoje muzicke
psihoanalize, naime, Maler prihvata kao romanticar, zidaju¢i muzicku gradevinu u okviru krajnje
ekstenzivno shvaéene romanticarske arhitekture. %

Osnovno nacelo kojim sam bila vodena u svom razmis$ljanju o ovom pitanju jeste upravo
Malerova ,,podvojenost” u svakom segmentu njegovog Zivota i rada, i njegovo odbijanje da se
izjaSnjava po pitanju ,,8kole* kojoj pripada. Kao S§to nije razdvajao umetnost od Zivota, kao §to
su mu podjednako bile vazne kompozitorska i dirigentska karijera i kao $to se njegova
kompozitorska praksa otima iskljuCivim odredenjima, tako Gustav Maler nije pravio ni oStru
podelu izmedu kompozitorskih ,,Skola* C€iji je cilj bio isti — ocuvanje i nadovezivanje na
Betovenovo naslede. Smatram da se kod naucnika koji se bave Malerovim stvaralastvom,
vremenom razvije ,,potreba*“ da njegov opus posmatraju van postoje¢ih granica stila, prakse ili
epohe. ,,Maler njegovu muziku nije video ograni¢enu na specifi¢an program ili tradicionalnu
kompozitorsku formu ili proceduru“.193 Ipak, vazno je razjasniti zaSto Malera ne¢emo razumeti
ukoliko pokusamo da ga shvatimo u pomenutim okvirima. Upravo je ovaj problem uticao na
recepciju Malerove muzike kao ,,teSke®, pa ¢ak i ,,nemoguce* za analizu. ,,Ovaj kompozitor,
zapravo je dvojica kompozitora, jedan je romanti¢ar, drugi modernista. <%

Kako je vreme najces¢e najbolji sudija, posebno su znacajna razmisljanja kompozitora
XX veka, naroCito znacajnih simfoniara, o tome §ta je Malerova muzika znacila i gde je
pripadala. Kurt Vajl (Kurt Weill) je jo§ 1926. godine komentarisao da je ,,Malerova Deveta
anticipirala ve¢inu onoga S§to je razvoj muzike dostigao poslednjih godina.” Lucano Berio
(Luciano Berio) jednom prilikom izjavio je da se ,,Cini da Malerova muzika nosi teZinu
celokupne istorije muzike“. Godine 1972. Karlhajnc Stokhauzen (Karlheinz Stockhausen)
napisao je da se ,,u Malerovoj muzici spajaju proSlost, sadasnjost i buduénost.“ Jedna od skorijih
izjava Pjera Buleza (Pierre Boulez), koji je izmedu svega $to je postigao u karijeri bio poznat i

kao jedan od najboljih interpretatora Malerovih dela, jeste vezana upravo za tu Malerovu

192 Mirjana Veselinovié¢ — Hofman, ,,Smisao mimezisa u poetici Gustava Malera®, nav. delo, 86.

193 K atarina Markovi¢ Stokes, The World of Mahler’s Early Symphonies: From Idea to Form, nav. delo, 5.
194
Isto, 172.




,podvojenost™: ,,Kao kompozitor, on me podeseca na Janusa, gledajuci istovremeno unazad i
unapred. Jedno lice je okrenuto ka proslosti: dolazi iz veoma mo¢ne tradicije. On postupno izlazi
iz nje. Sto dalje ide, sve vise se okreée buduénosti, ali pri tom nikada ne negirajuéi njegovu
proglost.«'%°

I za nas mozda i najvaZnije u ovom razmatranju, ,,Malerov muzicki glas stalno gravitira

izmedu ova dva modaliteta® — tvrdi DZonson, misle¢i naravno na romantizam i modernizam. %

Maler, modernizam i be¢ki fin de siécle

Da li Malerov(i) glas(ovi) govori romanti¢arskim ili modernistickim jezikom, u znacajnoj
meri moze nam razjasniti ,,izmeStanje” iz modernisti¢kih i postmodernistickih razmisljanja
relevantne literature, pokusSaj uspostavljanja distance u odnosu na njih i nastojanje da
rekonstruiSemo one ideje i razmiSljanja koja su bila deo Malerovog vremena i okruZenja.
Svakako, razumevanje polazne tacke Malerove poetike — iz koje je razmisljao i konstruisao
svetove svojih simfonija i njihove glasove — neophodno je za razmatranje samih glasova (bilo
kog sveta Malerovog Univerzuma).

Becki fin de siécle, neminovno je prisutan u ovom nacinu sagledavanja Malerovog
stvaralaStva. Veci deo zivota proveo je u duhovnom okruZenju fin de siécle-a kao jedna od
najvaznijih figura u umetnickom Zivotu grada. Ovaj period narocito je vazan kao period koji je
tada, u Becu, izjednacavan sa modernizmom. Razlog tome je postepena promena esteti¢kih
paradigmi u muzici i ostalim umetnostima. Karl Sorski, jedan od najznacajnijih stru¢njaka za
socioloska i kulturoloska deSavanja u BecCu na prelasku iz XIX u XX vek, pored sve
kompleksnosti perioda prelaska iz romantizma u modernizam, poseban problem vidi u konfliktu
u okviru samog modernizma. Ovaj konflikt, u kom se jednim delom nasao i Gustav Maler,
najcesce ostaje u senci konflikta romantizam — modernizam. Dve modernisticke struje, po
misljenju Sorskog, koje on naziva modernistima drazesnosti i uzvisenosti (predvodenih Klimtom

/Gustav Klimt/ i secesijom) i modernistima reci, tj. misljenja (predvodenih Karlom Krausom

195 pier Boulez, u: ,,Autopsy of a Genius“, nav. delo, od 2:39-2:55 min. Vrlo je zanimljivo da je Bulez napravio
poredenje Malera sa Janusom — rimskim bogom prelaza iz jednog u drugo doba, Cuvara celog sveta i kosmosa.
Takode je metaforicno i to $to je Janus Cesto nosio kljuceve sa sobom, a kako je ostalo dosta skulptura ovog boga,
vidimo da je uvek prikazan sa dva lica: jednim koje gleda u proslost, i drugim koje gleda u budu¢nost.

19 Julian Johnson, nav. delo, 102.

|



/Karl Kraus/)*®’ dodatno su zakomplikovale veé slozeni fin de siécle Beca. Sorski kulminaciju,
odnosno sudaranje ovih sturja vidi u eroticizmu karakteristicnom za kraj veka u austrijskoj
prestonici. Eroticizam je bio goru¢a tema umetnika i kritike. Razlog je bio taj sto su ,,i negativni i

pozitivni aspekti be¢kog modernizma spojeni u eroticizmu**®

ovog perioda. Eroticizam je bio
simbol kako modernisticke reakcije na vrednosti burzoazije, jednog generacijskog sukoba
(podsetimo da je Klimt poticao iz veoma imuéne porodice, kao i1 ve¢ina njegovih sledbenika koji
su se usprotivili u¢enjima svojih o¢eva), tako i tipi¢ne estetike ¢itavog modernizma i potrebe za
afirmacijom nesvesnog, snova, skrivenih zelja. lako Malerova muzika nije ,,pogodna“ za
analiziranje iz perspektive eroticizma — jer odredeni autori, poput Dzulijana DZonsona, smatraju

da ove kategorije u njegovim delima nema, a pojedini da je ima vrlo malo**°

— Maler je svakako,
zahvaljujuéi kontaktima sa predstavnicima obe modernisticke struje Beca, bio u centru njhovog
sudara“.?®® Pretpostavimo, da je upravo ovo bio razlog njegovog neizjasnjavanja kao
moderniste, a vrlo moguce i izbegavanja tematike eroticizma. Jedini slu¢aj u kom Maler pominje
nesto sli¢no jeste kraj jednog pisma Almi Maler iz 1910. godine, koji glasi ,,Eros je u oba slu¢aja
stvoritelj svetal“?” Ipak, iz konteksta Malerovog pisma &ini se da on o Erosu prvenstveno misli
kao o personifikaciji strasti u najopstijem smislu (za zivotom, radom, lepotom, ljubavlju). Ovo
shvatanje Erosa kao Covekove pokretacke snage, slicno je Frojdovom razumevanju Erosa u
najopstijem smislu kao Zivotne snage, volje za Zivotom.”® Zahvaljujuéi Frojdu, jednoj od
klju¢nih li¢nosti intelektualne elite be¢kog fin de siécle-a, dolazimo do jednog segmenta ovog
perioda koji je svakako utiaco na Malera — psihoanalize (o ¢emu ¢e kasnije biti vise reci).

Berta Cukerkandl (Berta Zuckerkandl, rod. Seps /Szeps/), ime koje se ¢esto sreée u
Malerovim prepiskama, bila je ¢erka veoma znacajnih beckih aristokrata, ali jo§ vaZnije od toga
— bila je medu najuticajnijim kritiCarima umetnosti. Izmedu ostalog, bila je i1 veliki Malerov

obozavalac i prijatelj. Maler je Bertu Cukerkandl izuzetno postovao i bio joj privrzen do kraja

97 Karl Kraus (1874-1936) bio je austrijski pisac, esejista i satiriar. Kao i Maler, roden je u &eskom delu
Austrougarskog carstva, Bohemiji (koja danas ¢ini vec¢i deo Ceske Republike) i poticao je iz jevrejske porodice.

198 paul Reitter, ,,Carl Schorske and the Dialectics of Viennese Modernism*, Qui Parle, 1997, Vol. 11, No. 1, 159.
199U svakom sluéaju, tema i glasovi eroticizma su, u odnosu na ostale teme Malerovih dela, zaista zanemarljivi, bar
u kontekstu ovog rada .

20 Maler je, kao jedan od vodecih ljudi kulturnog Zivota Be¢a imao kontakte sa ljudima iz raznih umetnosti. U svet
slikara, vajara i arhitekata uao je nakon Zenidbe Almom Maler (rod. Sindler /Schindler/), zahvaljujuéi tastu,
poznatom be¢kom slikaru pejzaza Emilu Sindleru (Emil Jakob Schindler). Alma je u najuoj porodici imala jo§
jednog izuzetnog austrijskog slikara — o¢uha Karla Mola (Carl Moll) koji je odigrao vaznu ulogu u stvaranju becke
secesije, kao i u upoznavanju Alme i Malera sa najznaéajnijim umetnicima pocetka XX veka u Austriji.

2! Henry-Louis de la Grange, Weiss Giinther (ur.): Gustav Mahler — Letters to his Wife, nav. delo, 363.

292 Frojd je svoju teoriju o Erosu (i Tanatosu) zvani¢no izneo 1925. godine
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zivota zato §to je upravo zahvaljujuéi njoj upoznao suprugu Almu. Po uzoru na svoju sestru, Sofi
(Sophie Clemenceau) i njenog muza Pola Klemensoa (Paul Clemenceau) koji su uzivali u
druzenjima sa umetnicima i knjiZzevnicima u svom pariskom domu, Berta je sa suprugom
Emilom Cukerkandlom u Be¢u pocela da praktikuje sli¢na okupljanja u njihovom domu.?®
Maler je Bertu i upoznao zahvaljuju¢i Sofi i Polu koji su bili veliki entuzijasti po pitanju
Malerove muzike.?®* Po tvrdnjama poznatog kritiara Ludviga Hevesija (Ludwig Hevesi),
Malerovog savremenika, upravo je u salonu Berte Cukerkandl stvorena ideja o beckoj secesiji:
,.Upravo tu, nekolicina modernih ljudi srela se i zapo&ela borbu za obnovu umetnosti u Becu*.?%
Secesija je, kao umetni¢ki pokret, ozvani¢ena 1897. godine — iste godine kada je Maler postao
direktor BeCke opere.

Jo§ jedan razlog povezivanja Malerovog stvaralastva sa kontekstom secesije (odnosno

Jugendstila)?*®

pored svih navedenih koincidencija, jeste i bliskost osnovnih ideja pokreta sa
odredenim aspektima Malerove poetike: pre svega, inspiracija koju umetnik crpi iz prirode i
vaznost jedinstva ¢oveka sa prirodom (simboli¢no, zvani¢ni ¢asopis becke secesije zvao se Sveto
prolece [lat. Ver Sacrum/) — a ono §to je za ovaj rad vazno, topos prirode kod Malera ima korene
pre svega u njegovom detinjstvu, a zatim i mladosti. Secesija, ili kojim god postoje¢im imenom
nazivali umenost koja je obelezila duh vremena prelaska iz XIX u XX vek, bila je toliko uticajna
zato §to je imala jaku filozofsku potporu i zato §to je uticala na sve umetnosti — od slikarstva,
arhitekture do primenjenih umetnosti.

Potrebno je osvrnuti se i na stru¢nu Kritiku vezanu za muziku Gustava Malera u kontekstu

fin de siécle-a, a utoliko je zanimljivije ako ona dolazi iz pera Eduarda Hanslika. On je 1900.

203 po| Klemenso bio je rodeni brat znadajnog francuskog politicara Zorza Klemensoa ( Georges Clemenceau).

204 17 pisanja Berte Cukerkandl (Stokholm, 1939): ,,Moja sestra Sofi oko sebe je okupila krug ljubitelja muzike.
Prateci tradiciju koju je otac ustanovio, nastavila je da radi na kulturnoj razmeni izmedu Austrije i njenog drugog
doma, Francuske. Njeni prijatelji general L'Aleman (L'Allemand), Pikar (Picquart) i Pol Penlve (Paul Painlevé),
¢uveni matematicar i kasnije premijer, bili su entuzijasti¢ni obozavaoci Gustava Malera. Od 1900. do 1908. godine
prisustvovali su skoro svakom koncertu koji je Maler dirigovao van Austrije. Svuda su ga pratili“. U: Kurt Blaukopf
and Herta Blaukopf, nav. delo, 146.

205 |sto.

206 Becka secesija, odnosno ovaj umetnicki pokret, §irom sveta imao je razliite nazive: u Nemackoj je bio poznat
kao Jugendstil, u Francuskoj kao Art Nuoveau, u Engleskoj kao Modern Style, u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama
kao Art-Deco). Razlika u umetnosti ovog pokreta u razli¢itim zemljama bila je u finesama. Ova nova, mlada
umetnost, jeste internacionalni filozofski i umetnic¢ki pokret, najpopularniji izmedu 1890-1910. godine. Pokret je
nastao pre svega kao reakcija na akademizam XIX veka, sa motom ,Svakom dobu njegova umetnost. Svakoj
umetnosti njena sloboda“ (,,Der Zeit ihre Kunst. Der Kunst ihre Freiheit*) koji je postavljen iznad glavnog ulaza u
zgradu secesije u Becu. lako su inspiracija prirodom i istrazivanje umetnosti van akademskih tradicija bili zajednicki
svim secesionistima, nije postojao jedan vode¢i stil, ve¢ je postojala znacajnija sloboda u pristupu filozofiji samog
pokreta.
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godine povodom jednog koncerta u Berlinu na ¢ijem programu je bila Malerova muzika, sumirao
svoje mis$ljenje o tada, ve¢ vrlo priznatom kompozitoru. Po pitanju orkestracije, Hanslik ga
poredi jedino sa Berliozom, §to je misljenje koje je i danas potpuno validno. Razmatrajuéi njegov
,stil, oslovio ga je kao jednog od ,,najmodernijih kompozitora“.”®’ Hanslik, $to je krajnje
intrigantno, pominje i muzicku secesiju — iako je medu dana$njim muzikolozima ovo tema koja
se rado zaobilazi jer po mnogima secesija u muzici nikada nije ni postojala. On pise: ,,Sada, na
pocetku novog veka, vredi reci, svaki put kada se novo delo nekog od ¢lanova muzicke secesije
(Malera, Riharda Strausa, Huga Volfa /Hugo WOolf/ itd.) izvede, sve je verovatnije da ée
budu¢énost biti njihova.“208 Dakle, osim §to ga je smatrao ,,modernim®, i osim §to je bio u pravu
za buducnost sve trojice, Hanslik ga je smatrao jednim od predstavnika, ako ne i glavnim
predstavnikom muzicke secesije (imajuéi u vidu to da ga medu ¢lanovima pominje na prvom
mestu). Malerov rad u bilo kom kontekstu nije mogao da prode bez negativne kritike. U slucaju
seceseije, postojala je grupa umetnika i intelektualaca, poput arhitekte Adolfa Losa (Adolf Loos)
bliskih politici tadasnjeg gradonacelnika Karla Lugea (Karl Lueger) koji je zapamcen kao
izuzetno vazan gradonacelnik BeCa, ali i izuzetno antisemitski nastrojen.?®® Ipak, oni su bili u
manjini i nisu mogli da poljuljaju mesto koje su Maler, ali i njegova supruga Alma Maler, imali
u umetni¢kim krugovima secesije.

lako se odavno ukazuje na to da muzici fin de siécle-a nije posvec¢ena dovoljna istorijska
paznja muzika ovog perioda u pisanom muzikoloskom diskursu uglavnom i dalje levitira izmedu
kasnog romantizma i ranog modernizma. Eliseva Rigbi Safr na primer, vrlo jasno isti¢e da:
,muzika fin de siecle-a (otprilike izmedu 1890-1920), koja je najceSce bila tretirana kao
post/pozno/romantiarska muzika ili kao prethodnica ,,savremene* muzike XX veka, poseduje
takve karakteristike na osnovi kojih zasluzuje da, u okviru razmatranja citavog kulturnog
konteksta, bude razmatrana kao nezavisan muzicko-istorijski period.<**°

Interesantno je ista¢i posredne i neposredne veze Malera sa pokretom secesije i duhom
vremena koji je nesporno oblikovao njegov svet u odredenoj meri, a samim tim i svetove

njegovih dela. Osim ¢injenice da je ziveo u Becu u periodu kada je pokret u tom gradu i nastao,

27 vidi u: Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 143.
208

Isto.
2 Interesantno je da je 2012. godine ulica koja je u Be¢u skoro ceo vek nosila ime Karla Lugea (Dr.-Karl-Lueger-
Ring) preimenovana u Universitatsring upravo zbog antisemitizma po kome je Luge bio poznat.
219 U: Tijana Popovié¢ Mladenovi¢, Procesi panstilistickog muzickog misljenja, Beograd, FMU & Signature, 2009,
271.




mnogi smatraju da ga je Gustav Klimt predstavio kao viteza nove muzike na jednom od svojih
najznacajnijih dela Betovenov friz, koje se nalazi u zgradi secesije u Becu, iako to zvani¢no
nikada nije potvrdeno.?*’ Maler je Klimta upoznao zahvaljujuéi supruzi i njenoj porodici, i
zanimljivo je da postoji mnogo sinhroniciteta u Zivotima ovih umetnika kada je u pitanju njihova
profesionalna strana. Karl Sorski je na primer, jedan &lanak posvetio upravo nekim paralelama

izmedu Zivota 1 stvaralaStva ove dvojice umetnika.?*?

Slika br. 1: Gustav Klimt - Betovenov friz, detalj

T O DL — e R - _—/

211 Ovo videnje nezvani¢no je po nekim autorima potvrdeno kada je Klimt 1910. godine dao reprodukciju figure
viteza Paulu Stefanu za njegovu knjigu o Maleru (Paul Stefan, Gustav Mahler. A Study of His Personality and his
Work, G. Schirmer, New York, 1913). Postoje i indicije da vitez reprezentuje i Klimta i Malera kao borce za novu
umetnost. Prema: Kevin C. Karnes, ,,Wagner, Klimt, and the Metaphysics of Creativity in fin-de-siécle Vienna“,
Journal of the American Musicological Society, Vol. 62, No. 3, 2009, 682.

212 Carl E. Schorske, »Mahler and Klimt: Social Experience and Artistic Evolution®, Daedalus, Vol. 111, No. 3,
1982, 29.
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Zanimljivo je da je ovo Klimtovo delo nastalo za potrebe izlozbe posvecene Betovenu
1902. godine (XIV izloZzbe secesionista), odrzanoj u zgradi secesije, koja je postala jedan od
vrhunaca ovog pokreta. Osim Betoven — friza, otkrivena je i skulptura Betovena koju je uradio
nemacki slikar i vajar Maks Klinger (Max Klinger). Maler je, kao ¢uvar Betovenovog ,,amaneta“
i kao Klimtov poznanik, uzeo ucesée u ovom velelepnom dogadaju za Be¢ tako §to je dirigovao
deo Betovenove Devete simfonije. Klimtova i Malerova poetika su moguce imale viSe sli¢nosti
nego $to je to vidljivo na prvi pogled. Dionizijski aspekt njihove umetnosti ogleda su u
Malerovoj Trecoj simfoniji i u Klimtovim slikama Filozofija, Medicina i Pravda (pretpostavlja
se da su ove slike predstavljale triptih) — narudzbini koju je dobio od Beckog univerziteta, a koje
su izazvale prili¢an skandal 1 dugo bile neprihvacene od strane velikog dela javnosti, ba§ poput
mnogih Malerovih simfonija. Kao i Maler, Klimt je leta provodio u prirodi ausrijskih planina i
jezera. Obijici je za stvaralaStvo povremeno bio neophodan osecaj izolovanosti iz svakodnevice
gradske vreve Beca, te boravak u prirodi kao velikom izvoru inspiracije. To je vidljivo u brojnim
Klimtovim pejzazima (na kojima je ¢ak upadljivo odsustvo ljudskih figura), kao i u Malerovim
,»Zvucnim pejzazima“ kojima nas uvodi u predele sveta prirode svojih dela (poput prvog stava
Prve simfonije).

Jo§ jedan vazan umetnik secesije, najznacajniji arhitekta Be¢a iz perioda fin de siécle-a —
Oto Vagner (Otto Wagner) moze se dovesti u vezu sa Malerom, opet zahvaljujuci sliénostima u
pristupu umetnosti. Vagnerove poslovne 1 stambene zgrade, vile 1 ZelezniCke stanice dale su
ogroman doprinos arhitektonskoj modernizaciji Beca. Estetski, Be¢ je dobijao moderniji izgled.
Bila je to kruna urbanistickih izmena koje je centar Beca dozivljavao od polovine XIX veka. Ono
Sto se u umetnosti deSavalo u zatvorenim prostorima, Sto je Maler prezentovao u koncertnim
salama a secesionisti u galerijama i muzejima, Vagner je radio na otvorenom prostoru.
,»Arhitektonski dizajn koji je Oto Vagner stvorio najbliza je becka analogija sa Malerovim
kompozitorskim i dirigentskim radom*.?"* Obojica su stvarali monumentalna dela koja su iznutra
organski povezana, dela koja obiluju mnostvom detalja od kojih svaki ima funkciju i nije ¢isto
dekorativan, obojica su pokuSavali da objedine proSlost i moderne tendencije i napokon,
zahvaljuju¢i svom stvaralaStvu pokrenuli mnoge mlade umetnike kojima su postali najznacajniji

uzori.

213 |_eon Botstein, ,,Gustav Mahler’s Vienna®, nav. delo, 36.
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U periodu rada u Beckoj operi Maler je sa secesionistima i neposredno saradivao — U
pitanju je njegova dugogodiSnja, bliska saradnja sa slikarem, grafickim dizajnerom |
scenografom Alfredom Rolerom (Alfred Roller), jednim od osnivaca pokreta secesije.”** Maler i
Roler su zajednickim snagama uneli mnoge promene u konzervativhu Becku operu. Rolerove
scenografije, pune simbolike, koje su sluzile prevashodno radnji opere a ne pukom dekoru,
specijalno osvetljenje scene 1 Malerovo zatamnjenje publike samo su neke od vaznih izmena
koje su doprinele produbljivanju opere kao sveobuhvatne umetnosti, odnosno Vagnerovog
gesamtkunstwerk-a. Dvojica umetnika izazvali su svojevrsnu senzaciju 1903. godine kada su
postavili prvu operu na kojoj su radili — Vagnerovu operu Tristan i lzolda. Posmatrano iz
perspektive Malerovog stvaralastva izmedu tradicije i modernizma, osnovni cilj secesionista bio
je prekid sa tradicionalistima koji po njima, nisu dali umetnosti da se razvija. Upravo zato, mnogi
Secesiju, kao i Malerovo stvaralastvo, smatraju primerom umetnosti u periodu prelaska iz XIX u
XX vek.

Postoji jo$ jedan zajednicki ,,interes Malera i secesionista koji najcescée ostaje u drugom
planu kada se pise o ovoj temi. To je znacaj Stimunga (prev. raspolozenje, atmosfera) —
znacajnog pojma za secesioniste, ali i za kompletan evropski fin de siécle. Kriti¢ar umetnosti
Alojz Rigl (Alois Riegl) u svom eseju iz 1899. godine Stimung kao sadriaj moderne umetnosti
(Die Stimmung als Inhalt der modernen Kunst) skre¢e paznju na novu bec¢ku umetnost koja tezi
Sto karakteristi¢nijoj atmosferi: ,,Ideja §timunga je dominantna u fin de siécle-u.“?*®> Mnogi, pre
svega likovni umetnici, koji su krajem XIX veka postali vazne li¢nosti secesije, pre nastanka
ovog pokreta bili su poznati kao becki/austrijski impresionisti atmosfere/raspolozenja
(Stimmungsimpressionismus). Pod uticajem francuskih impresionista, u Austriji (pre svega
Becu), Emil Sindler je oformio neveliku slikarsku $kolu mladih slikara (prvenstveno njegovih
ucenika, a medu najvaznijima su bili Olga Vizinger — Florian /Olga Wisinger-Florian/, Karl Mol,
Mari Egner /Marie Egner/, Tina Blau /Tina Blau/, Karl Hofman /Karl Hofmann/) koji su svoj rad
posvetili uglavnom slikanju pejzaza i prirode. Postizanje amtosfere dela kakvu je umetnik zeleo,
koja gledaoca (slusaoca) ,,uvlaci“ u delo, ,,traze¢i* od njega da se subjektivno ,,izgubi u njemu —

bio je jedan od najvaznijih ciljeva ovih umetnika.”*® Vaznost §timunga, odnosno atmosfere

1% Glavni pokretai i osniva¢i pokreta bili su, pored Rolera i Gustav Klimt, Koloman Mozer (Koloman Moser),
Jozef Hofman (Josef Hoffmann), Maks Kurcvajl (Max Kurtzweil) i Jozef Maria Olbrih (Joseph Maria Olbrich).

215 Julian Johnson, nav. delo, 211.

216 prema: Isto.




umetni¢kog dela Maler je potvrdivao iz dela u delo, bilo da nas poziva u prirodni ambijent svog
detinjstva (videti tumacenje uvoda prvog stava Prve simfonije), ili doCarava ambijent gradskog
trga na kom se mesaju zvuci uli¢nih sviraca i vojnog orkestra, ili pak muzickim sredstvima stvara
asocijaciju na ,,nebeski mir* (Setvrti stav Cetvrte simfonije).

Ostavljaju¢i razmisljanja o (ne)postojanju muzicke secesije, najvaznije je uvek imati na
umu to da je Maler, kao i njegov pogled na umetnost, bio deo fin de siécle-a i duha tog vremena
— koji je, uz svu progresivnost, u sebi nosio odjek ,,idealisticke filozofske misli XIX veka, jo$
uvek dominantne u to vreme.“?’” Ovo je posebno vazno zato to su ideje Hegela, Nicea,
Sopenhauera nasle svoje mesto u Malerovim simfonijama na mozda, najbolji moguéi nadin.?'®
Adorno je tvrdio da su Malerove kompozicije ,,verovatno zvucale retrogradno u odnosu na
standarde modernizma koji se razvijao®, i da ga je odsustvo Art-Nuova u njegovim delima u
velikoj meri distanciralo od tog vremena.?’® Govore¢i o Malerovim delima i njihovom
razumevanju u periodu Malerovog Zivota i neko vreme nakon njegove smrti, Adorno zapravo
samo naglaSava tadaSnje nepotpuno razumevanje Malerovih dela kompozitora ali i potrebu
samog kompozitora da se povremeno distancira od ,,duha vremena“. Kao §to se da videti iz svega
navedenog, Maler je bio izuzetno dobro upoznat sa secesijom i njenim najznacajnijim
predstavnicima i to — ,,iznutra“. Secesionisti su bili poznati po zelji da izadu iz postojecih
akademskih okvira, ne kao mladi buntovnci, ve¢ kao priznati umetnici, te se ne mozemo ne
zapitati: nije li to upravo ono ¢emu je 1 Maler tezio? Ono Sto Malera jeste mozda drzalo ,,na
distanci®“ od tadas$njeg duha vremena jeste vezano za njegov nacin zivota, ne za dela. On nije bio
redovni posetilac kultnih beckih kafea, odnosno klju¢nih mesta na kojima su se radale ideje o

razvoju umetnosti. Osnovna odlika beckog zivota intelektualaca i umetnika na prelomu vekova

27 Uporedi sa: Katarina Markovié Stokes, The World of Mahler’s Early Symphonies: From Idea to Form, nav. delo,
14.

218 Tokom studija na Univerzitetu u Be¢u, Maler je pohadao nekoliko kurseva vezanih za filozofiju, ali se izdvaja
kurs kod Franca Brentana (Franz Brentano) koji je bio vezan isklju¢ivo za Sopenhauerova dela i misao. Ovaj kurs
pohadao je u aprilu 1880. godine i to je bio prvi kurs za koji se odluc¢io kada je, nakon skoro dve godine pauze,
odlucio da se vrati na Univerzitet.Takode, potrebno je naglasiti ¢esto zanemarivanu ¢injenicu da je Maler do Nicea
dosao zahvaljuju¢i Sopenhaueru, odnosno da mu je bio izuzetno zanimljiv ,,Sopenhauerov eho* u Nieovim
razmisljanjima. Ovo je Cinjenica koju, na Zalost, mnogi previdaju u razmatranju Malerovog filozofskog pogleda na
svet. ,,Odlomak iz Ni¢eove knjige Tako je govorio Zaratustra koji je Maler uvrstio u svoju Tre¢u simfoniju,
izmesten iz svog originalnog konteksta (kao §to je to u Malerovoj simfoniji), zapravo reflektuje bit Sopenhauerovog
pogleda na svet i poziciju ¢oveka u njemu.” Vidi u: isto, 15. Maler zapravo uopste nije uvrstio Niceov sustinski
vazan koncept nadcoveka (Ubermensch) u svoja razmisljanja niti u Treéu simfoniju.

29 prema; Theodor W. Adorno, ,,Mahler, u: Quasi Una Fantasia: Essays on Modern Music, London, Verso, 1998,
98.

|



bili su upravo kafei,®® u kojima se druzilo, ali u kojima su se i odrzavale diskusije, poslovni
sastanci, koncerti, pa se zato Cesto u literaturi u kojoj se razmatra ovaj period u asutrijskoj
prestonici on naziva i ,,kafe-kulturom®. Kafei su zapravo bili institucije za sebe, ne samo mesta
okupljanja. ,,Be¢ je bio vodeci grad u posebnom brendu kulture koja je bila usmerena na kafee.
Oni su bili integralni deo zivota grada.“221 U periodu Malerovog Zivota i rada u Becu, postojala
su dva klju¢na kafea: kafe Grinstajdl (Griensteidl) i Central kafe (Cafe Central). Povremeno je
uzivao u drustvu i diskusijama na ovim mestima, ali je ¢eS¢e uzivanje i inspiraciju trazio u svom
licnom prostoru i osamljenosti.

Sa jedne strane, Maler je bio u zizi beckog fin de siecle-a i prelaza u modernizam, a sa
druge strane je povremeno pokusavao da se od toga distancira. Ta vrsta dualizma bila je i vazna

odlika fin de siécle-a, ne samo Malerove (stvaralacke) li¢nosti.
Fin de siecle i nostalgija

,,Uzmite zvuk Strausovog valcera; dodajte tome razli¢ite asocijacije evocirane naslovima
kao Na lepom plavom Dunavu, Vino, Zena i pesma [...] pokrijte to velom sentimentalnosti iz
opereta i filmova i nostalgijom, poprskajte dodatno Seferom i rezultat ¢e biti — jo§ uvek
popularna predstava Beca na prelomu vekova“.??? Ovako je Henri Snicler polovinom XX veka
opisao (do tada, ali i mnogo kasnije) najrasprostranjeniju predstavu Beca XIX 1 pocetka XX
veka. Medutim, ta predstava je mit. Be¢ — prestonica umetnosti i kulture — iza svoje besprekorne
fasade krio je neSto Sto bi se uproS¢eno moglo nazvati politickim, druStvenim i kulturalnim
haosom. Be¢ je u periodu fin de siecle-a bio prilicno uzbudljivo mesto za Zivot i rad. Danas je
interesantan za proucavanje. VeliCanstven carski grad. Pun velelepnih gradevina i romanti¢nih
uli¢ica. Bogat parkovima i prostranim trgovima. Grad kulture i umetnosti — nove umetnosti i
bogate tradicije. Grad valcera, kafea i bljestavih balskih dvorana. Magi¢ni grad komercijalne
zabave. Spolja posmatrano — idealno mesto o kom se pri¢a uz notu nostalgije. lznutra —
ispostavilo se da carski grad nije bio po meri obi¢nog ¢oveka. Bio je to i grad u kome su javni

prostori bili vazniji od stambenih, grad koji je upravo u ovom periodu postao kolevka

220 K afei su bili “uto¢ista” ljudi poput Karla Krausa (Karl Kraus), Adolfa Losa (Adolf Loos), Artura Sniclera (Arthur
Schnitzler), Huga fon Hofmastala (Hugo von Hofmannsthal), Arnolda Senberga i mnogih drugih.

221 Uporedi sa: Emily Schossberger, ,,The Vienna Coffeehouse®, Prairie Schooner, Vol. 16, No. 2, 1942, 78.

222 Henry Schnitzler, ,,‘Gay Vienna’ — Myth and Reality*, Journal of the History of Ideas, 1954, Vol. 15, No. 1, 94.




antisemitizma. Grad Kkoji je bio prestonica svih naroda multietnicke monarhije, ali u kom nisu svi
bili jednaki. Grad koji je odbacivao neke od njegovih najve¢ih umova. Henri Snicler daje i jednu
zanimljivu opasku aludiraju¢i na pravo stanje stvari u Becu: ,da li je slucajnost $to je
psihoanaliza nastala ba§ tada u tom gradu?“**® Majkl Stajnberg bavljenje ovim istorijskim
periodom obja$njava na sledec¢i nacin: ,,becki fin de siécle je nezgodan posao.“*** Bet je bio grad
suprotnosti i to nam je danas jasno. Tada, izgledao je kao ideal, danas kao ideal kog se mozemo
secati sa nostalgijom ukoliko ne zagrebemo po povrsini. ,,Pisci i muzicari koji su bili dosljaci
dobro su razumeli, kako to samo oni mogu, dinamiku ambivalencije, nostalgije i parodije u
razvoju gradanskog kulturnog identiteta BecCa tokom poslednje Cetvrtine XIX veka.“** Maler
spada upravo u ovu grupu ljudi, grupu autsajdera (Jevrejin iz ¢eSkog dela carstva), koji su se bez
obzira na sve uspehe uvek tako osecali u Becu i koje je i sam grad tako dozivljavao. Zanimljivo
je da je u XIX veku smatrano da su Jevreji posebno podlozni nostalgiji: ,,Cak i oni koji imaju
veoma ograni¢eno secanje na tradicionalni jevrejski nacin Zivota skloni su potpuno prirodnom
osecanju izmeStenosti, nostalgije i me:lanholije.“226

Povezanost Gustava Malera sa fin de siecle-om ne bi bila toliko vazna za ovaj rad da
jedna od osnovnih karakteristika tog perioda u gradu muzike nije bila upravo nostalgija. Ipak,
kao $to ¢emo videti, nostalgija u Malerovoj muzici nema koren samo u njegovoj li¢nosti i zivotu,
ve¢ 1 u duhu jednog vremena. Nostalgija je u Be€u iz Malerovog vremena bila prili¢no vazna,
posebno kao inspiracija umetnicima i piscima. O nostalgiji na prelazu iz XIX u XX vek pise se
kao o generalnoj tendenciji, koja nije bila vezana isklju¢ivo za umetnost, ve¢ je prozimala sve
slojeve drustva i kulture. O njoj se ¢ak govori kao o ,,bolesti“ koja je ugrozavala opste stanje
ionako ve¢ krhke Astrougarske monarhije. Secanje na ,,bolje dane* ili ,,zlatno doba Beca“ bilo je
verovatno prirodna reakcija na politicke i drustvene turbulencije ovog perioda, kao i na
industrijalizaciju i modernizaciju cele Evrope. Nostalgi¢no se¢anje na nekadas$nji Bec¢ razvilo se
iz dva razloga. Prvi je vezan za nastanak ,,novog Beca“ (Cija izgradnja je zapoceta Sezdesetih
godina, a zavrSena krajem XIX veka) — ruSenjem gradskih zidina oko starog centra grada

(unutrasnjeg grada) na ¢ijim temeljima je nastala najznacajnija avenija — Ringstralle (takozvani

223 |sto, 98.

224 Michael P. Steinberg, ,,Jewish Identity And Intellectuality In Fin-de-Siécle Austria: Suggestions for a Historical
Discourse*, New German Critique, No. 43, Special Issue on Austria, 1988, 9.

251 eon Botstein, ,,Gustav Mahler’s Vienna“, nav. delo, 13.

226 Jonathan M. Hess, ,, Leopold Kompert and the Work of Nostalgia: The Cultural Capital of German Jewish Ghetto
Fiction“, The Jewish Quarterly Review, Vol. 97, No. 4, 2007, 579.




Prsten) i na njoj neke od najmonumentalnijih gradevina. Drugi razlog bio je nagli porast broja
stanovnika, podstaknut upravo Sirenjem i modernizacijom grada.227 Sve vedi broj ,,pridoslica“
medu Beclijama aktivirao je potrebu za podse¢anjem na period kada su u Becu veéinski ziveli
stanovnici rodeni u tom gradu.

Udaljavajuci se od Beca i posmatrajuci sveobuhvatniju sliku, vidljivo je da je ,,nostalgija
postala ocCigledna u svim umetnostima Kroz brojne ‘neo’ pokrete, posebno u arhitekturi, krajem
XIX i pocetkom XX veka“?”® (jedan od primera je upravo zgrada betkog Parlamenta koja je
izgradena u neoklasi¢nom stilu). Svetlana Bojm, podstaknuta primerima slicnim Becu s kraja
XIX veka, kaze: ,,nostalgija je istorijska emocija, i bilo bi dobro da sledimo pre njenu istorijsku
nego psiholosku genezu“.229
Po definiciji nostalgija je ,,Ceznja za zavi¢ajem, zaljenje za proslim vremenima ili za onim §to je
izgubljeno*.**° Ona je onaj idealizovani deo se¢anja, koji prizivamo i kog se rado seamo. Kao
fenomen, nostalgija zavisi uveliko od fenomena seCanja koje se deli na privatno, javno,
kulturalno, nacionalno ili kolektivno. Zato i sama nostalgija moZze biti individualna ili kolektivna.
Bojm razlikuje dve vrste nostalgije: restorativnu i reflektivnu. Restorativna nostalgija znaci da
osoba tezi da rekonstruiSe nesto Sto je izgubljeno (na primer, da ponovo izgradi izgubljeni dom).
Reflektivna nostalgija podrazumeva ¢eznju, patnju ili bol u secanju na nesSto ¢ega se osoba seca
kao srece, zadovoljstva, ispunjenosti. To je osecaj u kom je osoba svesna da je nesSto nepovratno
izgubljeno/zavrSeno. U oba slucaja, sustina nostalgije je da je daleka, vremenski ili prostorno.231
Nostalgija 1 se¢anje su povezani uzrocno-posledicnom vezom. Secanja koja se jave, uspomene,
izazivaju nostalgiju, dok stanje nostalgije podrazumeva prizivanje sec¢anja. Nostalgija nekada
moze biti 1 toliko jaka, da secanja zaprvo uspeju da diskredituju sadaSnjost. Ipak, ono za ¢im

nostalgija Cezne nije proSlost, ve¢ idealzivoana, zamiSljena proSlost. ,Narativni proces

227 Izmedu 1857. i 1890. godine broj stanovnika Be&a se poveéao vise nego duplo — sa 600,000 na preko 1,300,000.
Vise od polovine novih Beclija €inili su ljudi iz raznih krajeva carstva.

228 Beat A. Follmi, ,,George Enescu — a Notorious Nostalgic?“, u: Between Nostalgia, Utopia, and Realities, Mirjana
Veselinovi¢-Hofman, Vesna Miki¢, Ivana Perkovié, Tijana Popovi¢ Mladjenovi¢ (ur.), Belgrade, Faculty of Music,
2012, 121.

229 Syetlana Boym, The Future of Nostalgia, New York, Basic Books, 2001, 35.

%0 Ygan Knajn, Munan Ilunka, Benuku peunux cmpanux peuu u uspasa, Hosu Cax, ITpomerej, 2006, 830. Termin
nostalgija nastao je joS 1688. godine a skovao ga je lekar Johanes Hofer (Johannes Hofer) pokuSavajuci da objasni
simptome stanja radnika iz razli¢itih delova Evrope koji su radili u Italiji i Francuskoj i ¢eznuli za svojom
domovinom.

1 Detaljnije vidi u: Svetlana Boym, nav. delo.
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rekonstruisanja nostalgije negira sadaSnjost, dok proslost tezi autenti¢nosti, koju ironi¢no, moze
da postigne jedino kroz narativ.“*

,»lendencija ka nostalgiji koja je bila Cesto primetna u beckoj kulturi je misao koja je
neretko nalazila glas u Malerovoj muzici [...] Sto se Carstvo vise bliZilo svom padu, to je
tendencija ka nostalgiji postajala jaca.“’** Nostalgija je u Malerovim simfonijama prisutna
upravo kao deo sveta secanja, proSlosti ali i detinjstva (nostalgija ka proSlom i davno proslom
vremenu) jer nostalgija jeste vazna komponentna secanja i detinjstva, odnosno seanja na
detinjstvo. Nevena Dakovi¢ u svom razmatranju zvuka nostalgije, tvrdi da je ,,muzika kulturalni
pastiS koji se ponaSa poput agenta nostalgije, kao oznacitelj seanja, emocija i proslosti.
Nostalgiju neguje osecaj nepovratnog gubitka koji ose¢amo kako vreme prolazi.“*** Maler se,
ve¢ od ranog detinjstva, u Zivotu suocavao sa situacijama koje su kod njega izazivale upravo taj
osecaj nepovratnog gubitka: gubitak brace, odlazak iz rodnog grada i roditeljskog doma, samim
tim 1 gubitak svakodnevne veze sa prirodom koja je za Malera bila od vitalnog znacaja za li¢ni
mir i stvarala$tvo, smrt oba roditelja u periodu od godinu dana. De la Granz ¢ak tvrdi da je pored
tragi¢nosti i ironije, nostalgija jedno od tri osnovna raspoloZenja Malerove muzike.”* Kao 3to ¢e
se videti iz analize stavova Malerovih simfonija, termin nostalgija se konstantno javlja u
razmatranju Malerovih simfonija. Zato $to se ne upotrebljava uvek precizno, upotreba ovog
termina postaje problematicna u diskursu o Malerovom stvaralastvu. Pomenuta nepreciznost
odnosi se na koriS¢enje re¢i nostalgija i se¢anje kao sinonima, §to one svakako nisu. Malerov
simfonijski svet seCanja je bogat. U njega su ugradena nostalgi¢na secanja ali i ona manje
prijatna, kojih je bilo puno u Malerovom zivotu (posebno detinjstvu). Zanimljivo je i da se
nostalgija najées¢e pominje u analzama Cetvrte simfonije, dela koje najogiglednije od svih
pripada svetu detinjstva (i/ili se¢anja) Malerovog simfonijskog opusa. Ipak, nostalgija je, kao $to
¢emo videti samo deo Malerovog secanja.

Mozda najbolji primer nostalgi¢ne muzike u Malerovom slucaju (ali i sluc¢aju mnogih
kompozitora koji su bili Malerovi savremenici u Becu) bio bi svakako — becki valcer. On

reprezentuje muziku koja je neraskidivo vezana za ,,nostalgi¢ni* Be¢ s kraja XIX i pocetka XX

82 Uporedi sa: Susan Stewart, On Longing — Narratives of the Miniature, the Gigantic, the Souvenir, the Collection,
Durham, Duke University Press, 1993, 23.

23 prema: Julian Johnson, nav. delo, 230.

% Nevena Dakovi¢, ,,The Sound of Nostalgia®, u: Musical Culture and Memory, Tatjana Markovi¢, Vesna Miki¢
(ur.), Beograd, FMU, 2008, 155.

2% prema: Henry-Louis de la Grange, ,,Music about music in Mahler: reminiscences, allusion, or quotations?, nav.
delo, 148.




veka. Zvuk valcera podsecao je na, ve¢ prohujala, vremena balova u jakom evropskom carstvu.
Nepretenciozna i bezbrizna muzika valcera postala je (narocito pred Prvi svetski rat) mesto u
kojem je moguce otkriti nostalgi¢ni potencijal muzike Debisija, Malera, Ravela, Strausa,
Stravinskog i Senberga. Pokusavajuéi da prevazidu ograni¢enja vremena, ili mozda, u teznji da
dostignu neku vrstu bezvremenosti, pomenuti kompozitori izgleda da su iskoristili jedan od
muzickih ideala koris¢enih u istorijskom promisljanje se¢anja — njegovu moguénost da sazme
nostalgiju — bas u formi valcera ili, preciznije, njegovim znagenjem.?*®

Kao ,,produkt” evropskog, a naro¢ito beckog fin de siécle-a, nostalgija je imala posebnu
ulogu u stvaralastvu Malera 1 mnogih njegovih savremenika. U periodu radanja modernizma,
nasla je svoje mesto u novoj umetnosti kao jedna od njenih karakteristika. Posmatrano kroz tu
prizmu mozemo reci sledece: ,,daleko od toga da bude samo idealizovano secanje na izgubljeni
dom, izgubljene druge, i izgubljene istorije, modernisticka nostalgija ukljucuje tenziju izmedu
proslosti i buduénosti [...] U tenziji izmedu impulsa gledanja unazad i gledanja unapred,
modernisti su otkrili potencijal za produktivni dijalog gde je proslost dovedena u konverzaciju sa
sadasnjoséu.“*" U ovom pogledu, koji se odnosi pre svega na pisce, moZemo prepoznati upravo
ono §to je Maler uz pomo¢ nostalgije i se¢anja ¢inio u svojoj muzici. I sa 1 bez nostalgije, tenzija
je jedna od osnovnih odlika malerovskog zvuka. Svet se¢anja, 1 nostalgija koja u njemu svakako
postoji, jedan je od osnovnih ¢inilaca Malerove tenzije i ,,sukoba‘“ u njegovoj muzici. Proslost je
¢esto ono §to nam Malerovi glasovi govore modernistickim jezikom 1 upravo to je pomenuta
konverzacija proslosti 1 buducnosti. U ostvarivanju tog cilja — mozemo rec¢i 1 bahtinovskog

dijaloga, klju¢nu ulogu igraju upravo glasovi razli¢itth Malerovih simfonijskih svetova.

2% prema: Tijana Popovi¢ Mladenovié, ,,The Longing for Lost Time and Utopian Space of the Musically Fantastic*,
u: Between Nostalgia, Utopia, and Realities, Mirjana Veselinovi¢-Hofman, Vesna Miki¢, Ivana Perkovi¢, Tijana
Popovi¢ Mladjenovi¢ (ur.), Belgrade, Faculty of Music, 2012, 29.

27 Tammy Clewell, Modernism and Nostalgia — Bodies, Locations, Aesthetics, Hampshire, Palgrave MacMillan,
2013, 1.




v
SVET DETINJSTVA I SECANJA

Svet Malerovog detinjstva

Sve ono S§to se nalazi U muzici potrebno je istraziti u toku proucavanja odredenog
muzickog dela kako bi njegovo znacenje bilo jasnije. U slucaju detinjstva i se¢anja u Malerovoj
muzici potrebno je osvrnuti se na Malerovo detinjstvo i posmatrati sve ono Sto je moglo imati
uticaj na buduéeg kompozitora. Neophodno je da pokuSamo da rekonstruiSemo, onoliko koliko je
to uopsSte moguce, svet Malerovog detinjstva kako bismo razumeli svet detinjstva njegovih
simfonija. Kako je odnos njegovog zivota i stvaralastva ,,dvosmeran®, ¢esto ¢emo zahvaljujuci
analizi sveta detinjstva u simfonijama, bolje razumeti njegovo detinjstvo, odnosno Malerov
odnos prema tom periodu Zivota. Gde je rastao, kako je vaspitavan, Sta je Citao, u kakvom
drustvu i okruZenju je sazrevao, kakvi su bili njegovi prvi kontakti sa muzikom? U tim
odgovorima kriju se 1 neki od najvaznijih uticaja na to kako je Maler konstruisao svet destinjstva
u svojim simfonijskim delima. ,,Istrazivanje Malerove li¢nosti i njegovog okruzenja legitiman je
rezultat nase potrebe da razumemo Malerovu muziku.«?*®

Maler je roden 1860. godine u malom mestu Kaliste (Ceski: Kalisté, nemacki: Kalischt), u
danasnjoj Ceskoj Republici, tadasnjoj oblasti Bohemija koja je pripadala Austrijskom carstvu.
Potekao je iz jevrejske porodice u kojoj je maternji jezik bio nemacki (i sa oCeve i sa majCine
strane). Na &eskim teritorijama carstva, Moraviji i Bohemiji, Jevreji su Ziveli zajedno sa Cesima i
ostalim nejevrejskim stanovnistvom. Ceski i nemacki bili su jednako zastupljeni jezici. Maler je
roden u istorijskom trenutku koji je bio povoljan po jevrejsku populaciju Austrijskog carstva.
Jevreji su napokon dobili veéinu prava koja su uzivali ostali stanovnici carstva. Carskim
dekretom iz 1860. godine Jevrejima su omoguéena jednaka prava pred zakonom, izmedu ostalog,
pravo na kupovinu zemlje (imanja) i veoma vazno pravo na preseljenje, odnosno slobodnu
selidbu iz jednog mesta u drugo. Porodica Maler, kao i mnogi Jevreji, iskoristila je odmah ove

mogucnosti i ubrzo nakon Malerovog rodenja, preselila se u Moraviju, grad Jihlavu (¢es. Jihlava,

238 Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 7.
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2% Do sezdesetih

nem. Iglau), najveci grad tog dela carstva nakon Brna (¢e$. Brno, nem. Briinn).
godina XIX veka Jihlavu je nastanjivalo ¢esko i nemacko stanovni$tvo a zvanicni jezik je bio
nemacki (Ceski su govorile uglavnom sluge). Jevreji su do tog perioda bili samo povremeni
posetioci; oni malobrojni koji su tu ziveli nisu bili organizovani u bilo kom smislu, niti su imali
zvani¢no mesto za okupljanje. Jihlavska sinagoga izgradena je tek Sezdesetih godina (1863) kada
se veliki broj jevrejskog stanovniStva naselio u grad. Zanimljivo, jedan od glavnih ¢lanova
jevrejske zajednice Jihlave u tom periodu, koja je doprinela izgradnji sinagoge, bio je upravo
Malerov otac Bernard. Jevreji u ovom delu carstva nisu ziveli u jevrejskim kvartovima, tipicnim
za ostatak carstva (u BeCu je na primer, to bio poznati Leopoldstat) ve¢ kao i svi ostali
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stanovnici.”™ Iz svega navedenog, vidimo da Malerova poznata izjava da je trostruki beskuénik:

,kao Ceh medu Austrijancima, kao Austrijanac medu Nemcima i kao Jevrejin u celom svetu“,241
ima korene u njegovom detinjstvu koje je proveo u multinacionalnoj sredini multinacionalne
monarhije.

U kakvom gradu je onda odrastao Maler? Vrlo je interesantan, ali i dragocen za
razumevanje atmosfere grada u kom je Maler stasavao, opis Jihlave iz 1850. godine: ,,Jihlava se
sastoji iz grada, koji je okruzen duplim kruZnim zidinama, i iz tri predgrada (Spitala, Frauena i
Pirnicera). Impozantna lepota Jihlave je ogroman trg — gradski-trg (Stadtplatz) koji je okruzen
lepim ku¢ama i dekorisan kamenim fontanama i statuom Device Marije.“**? Opisani trg, koji je
medu najveéim trgovima u Evropi, bio je 1 ostao zastitni znak Jihlave. Isto tako, bio je 1 jedno od
najvaznijih mesta Malerovog odrastanja.

Kuc¢a Malerovih, u kojoj se nalazio i jedan deo destilerije pica koju je vodio Bernard

Maler, nalazila se u jednoj od ulica koje izlaze na ovaj velelepni trg u samom centru grada.?*?

%% Sve do 1848. godine Jevrejima nije bilo dozvoljeno da se nasele u Jihlavi. U periodu kada su se Malerovi preselili
u ovaj grad, on je brojao oko 17 000 stanovnika. Do kraja Prvog svetskog rata Jevreji su Cinili ve¢ 6,4 %
stanovniStva grada.
20 |nteresantno je primetiti da su Jevreji ve¢ do 1890. godine velikom veéinom Ziveli u delovima carstva u kojima se
govorio nemacki jezik, a ne u ¢eSkim govornim podrucijima. Sve do 1918. godine, dobro poznavanje nemackog
jezika u monarhiji predstavljalo je i ,,stvar prestiza, ali i mogucnost pristupa Sirokoj evropskoj civilizaciji i carskom
gradu (Becu).“ Uporedi sa: Paul Banks, The Early Social and Musical Environment of Gustav Mahler, St. John’s
College, Trinity, 1980, 21. Osim toga, znanje nemackog jezika omogucavalo je pristup najvaznijim informacijama
J24elr su najznacajnije dnevne i nedeljne novine bile Stampane u glavnom gradu carstva — na nemackom.

Isto, XII.
242 Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 17.
3  to vreme, voditi destileriju bilo je jedno od po§tovanijih zanimanja, i narogito Gesto medu Jevrejima srednjeg
staleza. Pretostavlja se da je nekoliko pripadnika Sire porodice Maler radilo zajedno sa Bernardom. Takode,
pretpostavlja se da su se Malerovi kroz posao povezali sa imuénim jevrejskim industrijalcima, pre svega sa
bankarom Fridrihom fon Koromlom (Friedrich Schey von Koromla) koji je Malerovima pruzio finansijsku podrsku
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Atmosferu prizemlja kuce, Cesto je upotpunjavalo muziciranje lokalnih muzicara-
amatera, pa je Maler zapravo rastao okruzen muzikom iako se niko iz njegove porodice nije
njom bavio. Ono §to se zna o muziciranju u bifeu Bernarda Malera je da su tu najéescée svirali
¢eski muzicari i da je zapravo Maler prve poduke vezane za sviranje dobio upravo od nekog od
tih muzé&ara.?**

U periodu Malerovog odrastanja, Jihlava je bila grad skoncentrisan oko velikog gradskog
trga. Iz tog razloga, lako se stizalo do oboda grada koji je bio okruZzen Sumama i divnom
prirodom. Odlazak u Sume oko Jihlave bila je omiljena zabava gradske dece. Upravo iz ovog
ranog zivotnog perioda poti¢e 1 Malerova potreba za boravkom u prirodi 1 inspiracija mirom koji
u njoj vlada. 1z ovoga proizilazi i da topos prirode u Malerovim simfonijama moze biti povezan
sa svetom detinjstva, odnosno moze biti njegov sastavni deo.

Jihlava je bila jedan od najvecih gradova ¢eskog dela carstva i samim tim ekonomski, ali
1 kulturni centar. Moze se zakljuciti da je muzicki Zivot grada u periodu Malerovog detinjstva bio
na zavidnom nivou. Zahvaljujuéi tome, Maler je imao moguénost da razvije interesovanje za
muzicku umetnost ali i da razvija svoj talenat. Jihlava je bila i multikulturalna sredina u kojoj su
mirno Ziveli Cesi, Nemci, Austrijanci, Jevreji i ostale manjine.** Ovo je svakako Maleru
omogucilo da od najranijih dana Zivota bude upoznat sa razliCitim kulturama i njihovim
muzickim tradicijama, bilo da se radilo o muzi¢kom folkloru ili duhovnoj muzici razli€itih
religija. Grad u kom je Maler odrastao bio je germansko ostrvo skoro na samoj granici izmedu
dve ceSke pokrajine: Moravije 1 Bohemije. Malerovi biografi slozni su u tome da je jo§S kao
decak naucio veliki broj narodnih pesama, pre svega nemackih, koje su mu bile razumljivije
zbog jezika. Malerova porodica nije bila ortodoksna jevrejska porodica. Religija je svakako
imala vaznu ulogu u porodi¢nom Zivotu, pre svega zbog Malerove majke, a danas se zna i da je
vera Malerovom ocu bila vaznija nego §to se do skora mislilo. De la Granz tvrdi ,,Bernard Maler
je bio Jevrejin kome je religija znacila mnogo viSe nego $to su nam to prikazali biografi
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njegovog sina. Ipak, porodici Maler, vera nije bila znacajna u tolikoj meri kao $to je to bila

kada su se preselili u Jihlavu. Prema: Paul Banks, The Early Social and Musical Environment of Gustav Mahler,
nav. delo, 16. Fotografiju kuce u kojoj je Maler odrastao pogledati u prilogu rada.

2 prema: Jens Malte Fischer, nav. delo, 26.

2 Jihlava je u periodu rastu¢eg nacionalizma, krajem XIX veka, ostala mirna oaza monarhije. U: Kurt Blaukopf and
Herta Blaukopf, nav. delo,19.

8 Henry-Louis de la Grange, Mahler, vol. |, nav. delo, 21. Takode, prema istom izvoru, Bernard Maler je bio vaZan
¢lan jevrejske zajednice, 1878. godine izabran je za ¢lana skolskog odbora a kantor (hazan) sinagoge bio je kum
njegovoj ¢erci (Malerovoj sestri) Justini.
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medu Jevrejima koji su ziveli u posebnim jevrejskim kvartovima koji su postojali u veéini
gradova carstva. Zanimljivo, u porodi¢nim pismima, religija se gotovo ne spominje, a 0 na¢inu
na koji su u kuéi obelezavani verski praznici i na koji je porodica praktikovala judaizam Maler
skoro da nije govorio. Ono §to je ostalo zabelezeno jeste da je Maler kao decak poseéivao
sinagogu sa majkom. Jedna od najranijih anegdota i pri¢a vezanih za muziku iz njegovog
detinjstva vezana je upravo za sinagogu. Naime, Donald Micel (ali i mnogi drugi autori) rado
pominju situaciju kada je Maler kao veoma mali, prvi put sa majkom posetio sinagogu. Slusajuci
himnu koju su vernici pevali prekinuo ih je reima ,.tiSe! tiSe! uzasno je!* a potom, kada su svi
glasovi utihnuli podeo iz sve snage da peva.’*’ Vaznost ove anegdote nije samo u ranom
iskazivanju Malerove nadarenosti za muziku, ve¢ i ¢injenica da je sinagoga bila jedno od mesta u
kojima je on slusao muziku i ,,upijao* zvuke koji su kasnije nalazili mesto u njegovoj umetnosti.

Razmatraju¢i muzicki zivot Jihlave u drugoj polovini XIX veka, dolazimo do prilicno
interesantnih podataka koji su sigurno imali pozitivan uticaj na Malerovo muzicko obrazovanje.
Gradski teatar je bio vodeca institucija kulture, od hiljadu i dve stotine mesta za publiku. U
sezoni 1870/1871. na primer, operski repertoar teatra ¢inila su veoma zahtevna dela poput:
Belinijeve (Vincenzo Bellini) Norme, Majerberovog (Giacomo Meyerbeer) Roberta davola i
Mocartovog (Wolfgang Amadeus Mozart) Don Povanija.?*® Gradska biblioteka imala je zavidnu
kolekciju partitura za koju znamo da je Maler Cesto koristio. Postojao je gradski orkestar od
dvadeset Clanova 1 stalnim dirigentom, kao 1 zenski 1 muski hor, koji su se spajali kada su
izvodeni oratorijumi. Zanimljivo je da je stanje u gradu, kada je u pitanju muzicka umetnost, bilo
jos$ bolje u prvoj polovini veka, kada je 1819. godine osnovano Jiklavsko muzicko drustvo (Iglau
Musikverein), jedno od prvih u tom delu carstva. Pored koncertnih aktivnosti, ovo drustvo je
obezbedivalo redovne Casove sviranja razli¢itih instrumenata i pevanja, odnosno funkcionisalo je
poput muzicke Skole. Na zalost, 1862. godine, dve godine nakon Malerovog rodenja, drustvo je
prestalo sa radom zbog izostanka nov¢anih sredstava.

Maler je mnoga klju¢na dela muzi¢ke umetnosti mogao da ¢uje i u crkvi Svetog Jakoba,
koju je Cesto posecivao upravo zbog koncerata — znamo da je u njoj prvi put ¢uo Mocartov
Rekvijem. Takode znamo da je ovo bilo i jedno od dela koja su ostavila najveéi utisak na njega u

periodu detinjstva.

%7 ponald Mitchell, Gustav Mahler: The Early Years, Woodbridge, The Boydell Press, 2003, 79.
248 Jens Malte Fischer, nav. delo, 30.
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Maler je dobro poznavao najznacajniju osobu za muzicki zivot Jihlave — Hajnriha FiSera
(Heinrich Fischer), pre svega preko druzenja od ranog detinjstva sa njegovim sinom, Teodorom
(Theodor Fischer). Upravo zahvaljujuc¢i Teodoru Fiseru (koji je sa Maleom bio blizak do kraja
njegovog zivota) i njegovim napisima saznajemo mnogo detalja i interesantnih dogadaja iz
Malerovog detinjstva. Hajnrih FiSer bio je dirigent 1 profesor muzike, i sa sigurnoscu se zna da je
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Maleru davao prve poduke iz harmonije i kontrapunkta.”™ Moguce je i da je Maleru usadio

ljubav prema dirigovanju, s obzirom na to da je aktivno dirigovao i da je zbog svoje strucnosti

bio veoma cenjen.?*

FiSerovi su bili i komSije porodici Maler — ziveli su u istoj ulici, zgrada do
zgrade. Teodor FiSer ostavio je i znacajno svedo¢enje o igrama dece danasnje Znojemske ulice.
Secajuci se Gustava Malera i1 zajednickih avantura iz detinjstva, FiSer je pisao o napuStenoj kuci
koja se nalazila do zgrade porodice Fiser, u kojoj su se nalazile napustene radionice i mracni
tavan. Zapravo, Maler je Cesto slusao zajedno sa Teodorm Fiserom pri¢e dadilje koja je radila
kod porodice Fiser. Po svedocenju Teodora FiSera, da bi smirila decake i sprecila ih u pravljenju
buke, dadilja im je Gesto pricala bajke, izmedu ostalih i Pricu o pesmi jada (jadikovki).?*! Ova
bajka inspirisala je Malera da napiSe jedno od njegovih najranijih sacuvanih dela Pesmu jada
(Das klagende Lied) iz 1878. godine.?2 1z ovog primera zaklju¢ujemo da je topos bajkovitosti i
fantazije bio odlucuju¢i za pocetak Malerovog stvaralatkog puta, te da je jedno od prvih
kompozitorovih dela bilo inspirisano upravo bajkom.

Jedan od najbitnijih uticaja na formiranje Malerovog muzickog izraza takode je vezan za
Jihlavu. Ovaj grad je naime bio vazan vojni centar monarhije sve do pocetka Prvog svetskog
rata. Nekoliko bataljona bilo je stalno stacionirano u vojnim zgradama (barakama) u gradu, a
izmedu ostalog, tu je funkcionisao i odli¢an vojni orkestar. Ovaj orkestar je svirao na Svim
gradskim proslavama, uveli¢avao sve€anosti, davao koncerte, a posebno su bili vazni Cesti vojni
defilei na centralnom gradskom trgu uz pratnju orkestra. Malerova fasciniranost vojnim

orkestrom bila je oCigledna od najranijeg detinjstva pa sve do poslednje kompozicije koju je

9 prema: Paul Banks, The Early Social and Musical Environment of Gustav Mahler, nav. delo, 46.

0 Maler je nesumnjivo ostao privrzen svom prvom profesoru muzike. Do danas su sauvana dva pisma koja je
Maler FiSeru poslao u svojim zrelim godinama, jedno 1888, a drugo 1908. godine.

1 prigu ovog naziva nalazimo u opusu nemadkog pisca bajki i Coveka koji je sakupljao nemacke narodne price —
Ludviga Behstejna (Ludwig Bechstein), ¢ije stvaralastvo je bilo posebno popularno upravo u periodu Malerovog
ranog detinjstva. Sta viSe, njegova Knjiga nemackih narodnih bajki koja je izdata 1845. godine bila je u jednom
periodu popularnija od bajki ¢uvene bra¢e Grim ( Jacob i Wilhelm Grimm).

%2 Ovo delo je nastalo izmedu 1878. i 1880. godine. Zna se da je zapo&eto 1878. ali nije sigurno da li je te godine i
zavrseno. Maler je ve¢ na primeru jedne od svoih najranijih kompozicija pokazao sklonost koja ¢e ga pratiti celog
zivota — a to je stalno revidiranje partitura kompozicija koje su ve¢ zvani¢no zavrSene i premijerno izvedene.
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napisao. MarSevski ritmovi, zvuci fanfara i horni samo su neki od nacina konstantnog javljanja
ovog uticaja kroz svet detinjstva njegovih simfonija. Vecina stru¢njaka slaze se da je snaga
uticaja vojne muzike na Malera bila neverovatno jaka. Temelj takvog misljenja pronalazimo i u

re¢ima samog Malera, ne samo u njegovoj muzici:

»Zanimljiv slucaj se desio jednog dana, pre nego Sto sam napunio Cetiri godine.
Vojni orkestar — moja strast kroz ¢itavo detinjstvo — marSirao je jednog jutra
pored nage kuée. Cim sam ih &uo, nestao sam iz sobe. Nosio sam neito malo vise
od no¢ne kosulje — jo$ uvek nisam bio obucen - i uskoc€io iza vojnika nose¢i moju
harmoniku sve dok me, dosta kasnije, nije zaustavilo nekoliko komsija na pijaci.
Nisam bio nimalo uplasen, a oni su mi obecali da ¢e me odvesti ku¢i ukoliko im
na harmonici budem svirao ono $to su svirali vojnici. To sam i ucinio, stojeéi na
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tezgi sa vo¢em, na odusevljenje Zena sa pijace, kuvara 1 ostatka ulice...*

Marsevi koje su stanovnici Jihlave gotovo svakodnevno sluSali zahvaljujuéi vojsci
stacioniranoj u tom gradu, postali su jedna od osobenosti Malerovog stvaralastva, u odredenim
situacijama vezani upravo za svet detinjstva/se¢anja. Ne iznenaduje zato podatak da je Malerova
prva kompozicija delom bila upravo u formi marsa. ,,Primarni muzi¢ki topos u svim njegovim
simfonijama je mar$, naklonost koja je bez sumnje potekla iz njegovih decijih iskustava u
barakama u Jihlavi“.®* Neke od melodija Gutih u pomenutim prilikama odrastanja u Jihlavi,
Maler je uvrstio i u pesme iz zbirke Decakov cudesni/¢arobni rog (Des Knaben Wunderhorn)
koje je omuzikalio. Mnoge od njih nasle su svoje mesto u Malerovim simfonijama (naro¢ito u
prve (:etiri).255

Sve navedeno predstavlja delove zvucnog sveta u kom je Maler rastao i stasavao.
Takode, sve ono §to je slusao uticalo je na njegovo formiranje i razvoj kao buduceg kompozitora.

Maler je kao decak svirao harmoniku, pretpostavlja se po sluhu, jer nema informacija o
moguc¢em nastavniku ovog instrumenta. Njegovo formalno muzi¢ko obrazovanje pocelo je kada

je imao pet godina i kada je poCeo da svira klavir. Malerovi roditelji su se potrudili da mu

253 Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo,19.

4 stephen E. Hefling, Mahler: Das Lied von der Erde (The Song of The Earth), Cambridge, Cambridge University
Press, 2000, 11.

%5 0 ovome detaljnije videti u potpoglavlju Decakov cudesni rog i Malerova tetralogija.




obezbede najbolje obrazovanje da bi napredovao. Tako je u Jihlavi promenio nekoliko
profesora,®®® zatim jedno vreme bio u Pragu i napokon, 1875. otiao u Be¢ na konzervatorijum.
Roditelje nije bilo lako ubediti da je zaista toliko talentovan da bi muzika mogla da mu postane
zivotni poziv. Kada su ih Malerovi profesori u to i ubedili, roditelji su pristali na ovaj
najznacajniji korak koji ¢e odrediti Malerov profesionalni i li¢ni put. Nije dovoljno poznato da je
Maler do konzervatorijuma Skolovan kao budu¢i pijanista. Njegovo sviranje bilo je izuzetno, a
do svoje petnaeste godine imao je brojne javne nastupe i resitale.”®” Malerov ,,susret sa
klavirom dogodio se kada je Maler imao svega tri ili Cetiri godine. Nakon nekoliko godina ucenja
sviranja na klaviru, Malerovi biogafi beleze dva izuzetno znacajna nastupa u Jihlavi. Pre svega,
tu je prvi Malerov javni nastup 13. oktobra 1870. godine u gradskom pozoristu. U Kritici
koncerta, objavljenoj 16. oktobra, saznajemo da je ,,nastup mladog virtuoza pred brojnom
publikom bio izuzetno uspeian“.”® Drugi vaZan nastup odigrao se aprila 1873. godine kada je
Maler svirao na gala koncertu u Jihlavi povodom venéanja nadvojvotkinje Zizele od Austrije
(Gisela Louise Marie of Austria) i princa Leopolda Bavarskog (Leopold Maximilian Joseph
Maria Arnulf). Maler je svirao Talbergovu (Sigmund Thalberg) Fantaziju na teme iz opere
Norma, i ponovo dobio izuzetne kritike stru¢ne javnosti koja je pisala 0 ,,zasluzenim ovacijama
publike”.?*® Ipak, Maler nije gajio ambicije ka profesionalnom pijanizmu. Zeleo je da stvara, da
o muzici 1 umetnosti uopSte u¢i od najboljih. Ne postoji svedoCenje nekog od njegovih
savremenika, profesora ili li€no njegovo iz kog bismo mogli zakljuciti da je njegova Zelja bila
pijanisticka karijera. Zanimljivo, iako se kao pijanista pripremao za becki konzervatorijum,
Maler je profesora konzervatorijuma Juliusa Epstajna (Julius Epstein) zaintrigirao isklju¢ivo
svojim kompozicijama koje mu je odsvirao, a ne samim sviranjem.?*® Maler je veoma rano
pokazao i stvaralacki zanos (prvu kompoziciju je napisao sa Sest godina), tako da je krenuvsi na

konzervatorijum sa petnaest godina iza sebe ve¢ imao nekoliko kompozicija.

256 Malerovi profesori, osim Fisera, bili su i: Franc Sturm (Franz Sturm), Franc Viktorin (Franz Victorin) i Jan Broz
— znan i kao Johanes Bro§ (Jan Broz/Johannes Brosch).

7 Zanimljivo je da jedini zvuéni snimak koji postoji a u kom Maler ucestvuje, jeste snimak iz 1905. godine u kom
on svira delove klavirskih izvoda svojih odredenih kompozicija. Snimak pod nazivom ,,Gustav Mahler, complete
piano rolls recordings (1905)” moze se mnaéi hna sajtu  https://www.youtube.com/, na linku
https://www.youtube.com/watch?v=PScJKkQPWWE.

258 prema: Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 20.

29 prema: isto, 21.

%0 sto, 22. Julius Epstajn bio je Malerov profesor klavira na konzervatorijumu.



https://www.youtube.com/
https://www.youtube.com/watch?v=PScJkkQPwwE

Za Malerovo detinjstvo ne moze se re¢i da je bilo u potpunosti bezbrizno i sre¢no.
Odrastao je uz roditelje koji su se, po Malerovim re¢ima, ,,toliko loSe slagali, kao vatra i voda; on
je bio oligenje krutosti, a ona je bila sama blagost.“*®* Maler je od najranijeg detinjstva bio jako
vezan za majku, dok je odnos sa ocem bio prilicno povrsan i povremeno konfliktan, narocito u
detinjstvu i ranoj mladosti. Malerova li¢nost je nedvosmisleno bila kombinacija razli¢itih
karaktera njegovih roditelja — u poslu je bio ozbiljan, veoma zahtevan i odgovoran zbog ¢ega su
ga pojedine kolege smatrale ¢ak i rigidnim. Privatno, bio je strastvena priroda i covek posvecen
porodici i potrazi za unutrasnjim mirom. Ono oko ¢ega su se Malerovi roditelji svakako slagali
bila je vaznost obrazovanja.

Rasprave Malerovih roditelja, koje nisu bile retke, primoravale su ga da se u takvim
trenucima ,,iskljucuje® i odlazi u svoj svet maste, sanjarenja i fantazija. Stjuart Feder u svojoj
studiji iz ugla psihoanaliti¢ara, ovakve situacije kojima je Maler bio izlozen vidi kao jedan od
osnovnih razloga za njegov beg u unutra$nji svet, ali i u prirodu (Sumarci i parkovi oko Jihlave
do kojih je u detinjstvu lako i brzo stizao). Do ovakvog zakljucka (koji je Feder kasnije razradio)
pre sveg je dosao Sigmund Frojd tokom susreta sa samim kompozitorom. Jedan karakteristi¢a
dogadaj iz Malerovog detinjstva, koji mu je kompozitor pomenui, privukao je posebnu paznju
psihoanaliti¢ara. Tokom svade roditelja, kada je rasprava kulminirala, Maler nije mogao vise da
izdrzi oCeve uvrede upucene majci i istrcao je iz kuce na ulicu. Na ulici je, kao i mnogo puta
ranije, ¢uo zvuk poznate austrijske decije pesme O, dragi Avgustin (Oh du lieber Augustin) koji
je dopirao sa vergla (orguljica). Ova situacija dovela je do toga da se pojava takozvanih ,,vergl®
melodija u Malerovoj muzici tumaci kao inkorporiranje kompozitorovog licnog bola ili bolnog
secanja na detinjstvo. Medutim, boraveci sa suprugom Almom Maler u Njujorku, u kojem je
proveo veéi deo vremena poslednje Cetiri godine zivota, Maler je ¢uvsi zvuk vergla sa ulice
prokomentarisao da ga ,.divan vergl vraéa pravo u detinjstvo“.?*> Ovakav komentar govori nam
da Malerov povratak u detinjstvo nije uvek bio bolan i tezak, ve¢ je povremeno bio i veoma

prijatan.

261 Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 17.
%2 ponald Mitchell, Gustav Mahler: The Early Years, nav. delo, 21.
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Slika br. 2: vergl iz Be¢a, XIX vek (fotografisano uz dozvolu, u muzeju Haus der Music, Be¢)

Melodijama koje podsecaju na deciju, narodnu, jevrejsku i gradsku muziku Maler ¢esto
prekida tenziju i razvoj muzi¢kog toka. Ispri¢avsi Frojdu navedenu situaciju iz detinjstva, Maler
je sam zakljucio da je to razlog konstantnih prekida napetosti u njegovoj muzici, one napetosti
muzickog toka koja nikada ne dostize vrhunac (odnosno koja je iznenadnim prekidima
odlozena). U pismu princezi Mari Bonaparte (Marie Bonaparte) 1925. godine, Frojd pise
sledece: ,,Spoj vrhunski tragi¢nog doZivljaja i lake zabave bio je od tada nerazmrsivo fiksiran u
njegovoj svesti, i jedno od ova dva osecanja neizbezno je za sobom povlacilo drugo“.263 Maler je
bio izuzetno senzitivna osoba, Sto je i u detinjstvu bila vrlo naglasena crta njegove li¢nosti. Alma

Maler je u memoarima ukratko opisala Malera kao duboko nesreénog decaka, kog je otac Cesto

263 Michael Kennedy, nav. delo, 33. Mari Bonaparte je bila francuska psihoanalitidarka koja je blisko saradivala sa
Frojdom.
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kaZznjavao 1 koji je zbog takvih situacija bio ,,primoran‘ da stvori svoj unutraSnji svet sanjarenja i
maste.?*

Takode, iz Malerovog detinjstva izrasle su i njegove ,romantiCarske” fascinacije
prirodom, njenim zvucima, atmosferom i raspolozenjima (podsetimo na to da je od 1893. godine
komponovao u posebnim kucicama u prirodi, osmisljenim kao li¢ni radni prostor). Potreba za
boravkom u prirodi javila se kao odgovor na napetu atmosferu koja je Cesto vladala u domu
Malerovih. Upravo u okolnim parkovima i Sumama Jihlave, Maler je otkrio idealno mesto za beg
iz realnosti u svet sanjarenja i maste. Mnogo kasnije, 1896. godine, pisu¢i Ani fon Mildenburg
(Anna von Mildenburg) o nastanku njegove Trec¢e simfonije, Maler je rekao: ,,Moja simfonija ¢e
biti nesto $to svet nikada ranije nije ¢uo! U njoj sama Priroda dobija glas i govori tajne tako
duboke koje su mozda na mah vidljive samo u snovima!“*® Takode, jo§ u detinjstvu muziku je
povezao sa prirodom — lokalne gradske proslave bile su ¢este i po lepom vremenu odrzavane van
grada a uvek pracene vojnim orkestrom. Ovakve povorke su imale ustaljenu rutu koja je
prolazila pored ku¢e Malerovih, od centra grada do okolnih Sumaraka i proplanaka gde se sviralo
i igralo do duboko u no¢. Anri Luj de la Granz osim navedenog tvrdi i da ja Maler povremeno
bio posmatra& ovih defavanja.?®® Ovo su po misljenju veéine Malerovih biogafa bili kljucni
momenti koji su kompozitoru usadili ve€itu inspiraciju ¢eskim i nemackim folklorom. ,,Tragove
ovih muzickih zadovoljstava detinjstva nalazimo svuda u Malerovim delima.«?®’

Ipak, ono $to je ostavilo najdublji trag na Malerovo detinjstvo, a kasnije i svet detinjstva i
seCanja njegovih kompozicija, jeste smrt. Nemili dogadaji koji su se prilicno Cesto desavali
porodici Maler, naro¢ito u periodu detinjstva i rane mladosti Gustava Malera, vezani su za smrt
dece u najuzoj porodici. Maler je zapravo roden kao drugo dete, nakon smrti Isadora (rodenog
1858. godine), nesre¢nim sluc¢ajem, prvog sina Bernarda i Mari. Ovaj dogadaj predstavljao je
senku koja je Gustava pratila celog zivota. O Isadorovoj smrti u porodici je pri¢ano godinama,

268

tako da je ovaj tragi¢an dogadaj zapravo prerastao u internu legendu.”™ Zanimljivo je poredenje

%4 Alma Mahler, Gustav Mahler — Memories and Letters, New York, The Vikking Press, 1946. lako je opis Alme
Maler pretpostavljamo, zasnovan na Malerovim se¢anjima, potrebno je, kao i uvek kada su njena svedoCenja u
pitanju, imati u vidu njene pokusaje ,,modifikacije* i subjektivizacije odredenih dogadaja iz Malerovog, kao i iz
njihovog zajednickog Zivota.

% Thomas Peattie, ,,In Search of Lost time: Memory and Mahler’s Broken Pastoral”, u: Mahler and His World, ur.
Karen Painter, Princeton, Princeton University Press, 2002, 185.

%8 \/idi u: Henry-Louis de la Grange, Mahler, vol. 1, nav. delo, 14.

%7 Uporedi sa: isto.

%8 Uporedi sa: Stuart Feder, A Life in Crisis, nav. delo, 61.




Stjuarta Federa vezano za ovaj tragi¢an porodi¢ni dogadaj — ,,kao i njegov idol, Betoven, Maler
je roden u senci smrti; u oba slucaja senka je dolazila od starijeg brata“.?*® Za Malerovo
tadasnjim obicajima ali i mogu¢nostima, najvece nade roditelja polagane na njega. Priklju¢imo
ovom i Cinjenicu da su Malerovi roditelji stasavali u carstvu koje je, do godine Malerovog
rodenja, imalo prili¢no okrutnu politiku prema Jevrejima. Ta politika podrazumevala je i to da je
jevrejskim porodicama legalno priznavano samo jedno, najstarije dete, koje je i jedino imalo
mogucénost Skolovanja.

Porodi¢ne tragedije nastavile su se nekoliko godina nakon Malerovog rodenja. Smrt je
bila toliko Cesta u njegovom odrastanju i zivotu da njenu sveprisutnost Feder opisuje kao
.romansu koju je Maler imao sa smréu.?’® Maler je bio svedok smrti svojih najblizih po prvi put
kada je imao samo pet godina (umire mu brat Karl), zatim sa Sest (umire brat Rudolf), jedanaest
(umiru brat Arnold, kao i brat Fridrih — napomenimo da su decaci umrli u istom danu, 14.
decembra 1871. godine), trinaest (brat Alfred), petnaest godina (brat Ernst).?’* Od jedanaestoro
braée i sestara, suocio se sa smréu njih osmoro, od toga ih je Sestoro umrlo u periodu njegovog
detinjstva i rane mladosti. Nesto kasnije, 1889. godine, umiru mu roditelji kao i sestra
Leopoldina (Leopoldine Quittner-Mahler) koja je imala svega dvadeset i Sest godina, a nekoliko
godina nakon toga (1895) brat Oto izvrSava samoubistvo. Smrt koju je Maler svakako najteZe
podneo, i od koje se nije do kraja oporavio, bila je smrt njegove starije ¢erke Marije, leta 1907.
godine, koja je tada imala pet godina. Tokom Zivota, Maler je stekao, frojdovski re¢eno, instinkt,

odnosno nagon smrti.?"?

Topos smirti se, iz ociglednih razloga, u Malerovom stvaralaStvu javlja
izuzetno ¢esto. On nije bio umetnik opsednut smréu, koji je u svojim delima slutio i predvidao.
Maler je ziveo sa smréu. Smrt je (kao 1 patnja koja sa njom dolazi), paradoksalno, pored uspesne
dirigentske karijere, bila jedina konstanta u njegovom Zivotu. U svom stvaralaStvu, Maler je smrt
predstavio mnogo puta u razli¢itim formama, pocevsi od svoje najranije kantate Pesma jada
(Das klagende Lied). Kao $to mozemo zakljuciti, Maler se kroz Zivot naj¢esce susretao sa smréu

dece. Tako smrt novorodene, kao i nesto starije dece nije bila retkost u XIX i poc¢etkom XX veka,

289 prema: isto, 14.

2% Uporedi sa: Stuart Feder, ,,Mahler, Mourning and Consolation®, http://www.mahlerarchieves.net//, pristupljeno
05.02.2008.

21 prilogu rada (Prilog br. 3), data su imena sve dece Mari i Bernarda Maler, sa datumima rodenja i smrti.

22 Sigmund Frojd je termin “nagon smrti” uveo 1920. godine. Nagon smrti — Tanatos, suprotnost je Erosu koji
predstavlja strast za zivotom. Prema: Sigmund Frojd: Antropoloski ogledi, Beograd, Prosveta, 2005, 15.
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Maler je bio svedok takvih smrti precesto — ukupno sedam puta. Ne ¢udi nas zato §to je topos
smrti u Malerovom stvarala$tvu neretko vezan upravo za svet detinjstva i/ili se¢anja. Ukoliko
obratimo paznju samo na Malerovu prvu kompoziciju — Polku sa uvodnim posmrtnim marsem —
koju je napisao sa Sest godina, nakon smrti bra¢e Karla i Rudolfa, ve¢ po samom naslovu
uocavamo prisustvo toposa smrti. Ovaj ,,udan naslov fascinantan je svakome ko je upoznat sa
Malerovom muzikom i njenom su§tinom*.?"

Kako to kratko i jasno definisSe Donald Micel, Malerovo detinjstvo i pojedine kompleksne
porodi¢ne situacije imale su ,jednu od centralnih uloga u formiranju Malerovog muzickog

karaktera®.2’*

Svet seCanja
wdecanje je prisutna proslost.<?"™

Ri¢ard Terdiman

Glasovi detinjstva i se¢anja u Malerovoj muzici ne javljaju se sporadi¢no, ve¢ su
kontinuirano prisutni. Upravo zato svet koji stvaraju jedan je od najznacajnijih. Detinjstvo i
se¢anje su tesko razdvojivi u Malerovim simfonijama. Osnovni razlog tome jeste autobiografska
osobenost Malerove muzike — kompozitor se najcesce oglasava glasovima sopstvenog detinjstva,
odnosno se¢anjem na detinjstvo. Kada je u pitanju detinjstvo odrasle osobe, ono i postoji samo u
seCanju. To ne znai da ovi glasovi u Malerovoj muzici imaju iskljucivo autobiografsku
komponentu. Oni se javljaju i odvojeno, u drugac¢ijim kontekstima. Ipak, i u tim slu¢ajevima
najcesc¢e su sadrzani u istoj simfoniji ili ¢ak stavu — u neposrednoj bilizini ili bahtinosvskoj
polifoniji. ,,Malerova muzika je puna secanja, secanja naj¢e$¢e prikazanih kao deo Malerovog
licnog detinjstva.“276 Ovo istrazivanje kao polaznu tacku imalo je analizu sveta detinjstva i
njegovih glasova. Iz analize ucestalosti javljanja glasova detinjstva dolazimo do zakljucka da je i

svet seCanja uvek ,,u blizni®, ili kao u slucaju glasova Malerovog detinjstva — neminovno

2% Henry-Louis de la Grange, Mahler, vol. I, nav. delo, 18.

2" Donald Mitchell, Gustav Mahler: The Early Years, nav. delo, 7.

2> Richard Terdiman, Present Past: Modernity and the Memory Crisis, Ithaca, Cornell University Press, 1993, 8.

' Ryan R. Kangas: Remembering Mahler: Music and Memory in Mahler’s Early Symphonies, doktorska
disertacija, Austin, University of Texas, 2009, VI.




isprepleten sa svetom detinjstva. Rezime svega toga je da bi se posmatranjem sveta detinjstva,
bez sveta secanja, izgubila jedna vazna dimenzija koju ovi svetovi zajednicki Cine.

Sta je se¢anje? Po definiciji, se¢anje je nasa sposobnost da kodiramo, gomilamo a zatim i
upamtimo informacije i prosla iskustva.”’” U analiziranju umetnosti, odnosno onih dela u kojima
se autor poziva na dozivljenu proslost, na licna secanja, Sto je svakako slucaj sa Malerovim
simfonijskim stvaralaStvom, insteresuje nas Secanje kao gradivni element zvucnog teksta
proslosti. U pitanju je konstrukcija se¢anja kao teksta koji neSto govori i porucuje. Secanja su
vezana za metafore koje sugeriSu odredeno mesto u proslosti. Secanje nije samo arhivirana
proslost odredene osobe. Ono je aktivacija proslosti u sadasnjosti.?’® Umetnik aktivira proslost
ugradujudi je u svoja dela, a nacin na koji to €ini jeste sec¢ajuci je se. Dakle, proSlost ne moze biti
ponovljena, samo (re)konstruisana onako kako je se autor seca. Secanje zapravo predstavlja most
izmedu pros$losti i sadasnjosti i to je jedini nacin da se taj nepremostivi jaz bar na trenutak
premosti. U znac¢ajnom periodu za razvoj psihoanalize, dvadesetih godina XX veka, secanje je
definisano kao ,aktivna relacija izmedu proslosti 1 satdaénjosti“.279 Cak i kada je u pitanju
kolektivno secanje, $to je za Malerovo stvarala$tvo znacajno iz vizure nostalgi¢nog fin de siécle-
a u kom je ziveo, to §ta je zapamceno i nacin na koji je secanje izraZzeno vazno je kao informacija
po kojoj vidimo kako je definisana veza izmedu proslosti i sadasnjosti odredene osobe, ili u
odredenom drustvu.?° »Secanje je aktivno, i nalazi se u sadasnjosti“ — ova tvrdnja Mieke Bal
govori nam da je svako se¢anje neminovno obojeno trenutkom sadaS$njosti u kom se javlja.
,»Nacin na koji se seCamo proslosti, govori nam isto, ako ne i viSe, o sadasnjosti koliko 1 o
proélosti.“281

Karakteristi¢na nostalgija fin de siécle-a, u Malerovim simfonijama prisutna je kao deo
sveta seCanja. Svet detinjstva, naj¢ece utkan u svet se€anja i nostalgije, daje mu jo$ jednu, Cesto
licnu dimenziju. Pojmovi koji se inaCe preklapaju — secanje, nostalgija, detinjstvo — kod Malera
su povezani neraskidivim vezama. ,,U celini, detinjstvo je uvek sec¢anje na detinjstvo koje se ne

moze osloboditi eufemizirajuce fascinacije fantasticnom funkcijom. To jest, detinjstvo je arhetip

2" prema: http://www.human-memory.net/.

218 Uporedi sa: Misko Suvakovié, ,Memories of Music: Critical Issues About Theorization of Memory*, u: Musical
Culture and Memory, Tatjana Markovié¢, Vesna Miki¢ (ur.), Beograd, FMU, 2008, 5.

2% Ryan R. Kangas, nav. delo, 5.

280 Uporedi sa: isto.

%81 |sto, 8.
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cufemisti¢kog bic¢a koje ne za smrt. Na ovaj nacin, nostalgija decijeg iskustva neodvojiva je od
nostalgije svakog bica. [...] Secanje je, na neki nadin, umetnicko delo.«?*?
Gustav Maler je u leto 1899. godine, prijateljici Natali Bauer — Lesner, pokusao da

objasni njegovo videnje komponovanja jednom zanimljivom metaforom:

,Komponovanje je kao igranje ciglama, kontinuirano stvaranje novih gradevina
od istog starog kamenja. Ali kamenje je tu od mladosti, a to je jedino vreme za
njihovo sakupljanje i nagomilavanje. Oni su formirani i spremni za koriS¢enje vec¢

od tog vremena“.?®

Maler, koji je u tom trenutku imao trideset i devet godina i bio u svom zrelom Zivotnom i
stvaralackom periodu, zapravo je govorio o muzickim i vanmuzickim uticajima koje je
»sakupljao* kroz detinjstvo i mladost a koji su oblikovali njegovu umetnost na razne nacine. Kao
Sto u detnjstvu i ranoj mladosti svaka osoba dobija temelj za dalje ,,izgradivanje i nadgradivanje*
sopstvenog zivota, i kao Sto se svakome od nas psiholoski profil licnosti formira ve¢ od
najranijeg detinjstva, tako je Maler razumeo i svoje stvaralastvo. Uticaji i seéanja su uvek bili
prisutni, jedino §to se menjalo jeste Malerov odnos prema njima. Secanje, pogotovu ono na
detinjstvo, ponovo nas vra¢a na razumevanje Malera kao suStinskog romanticara. Filip Oto
Runge (Philipp Otto Runge) nemacki slikar romantizma, poredio je stanja zadovoljstva duha i
uzviSene duhovnosti koje nam pruza umetnost, sa detinjstvom ili onim “detinjim* u svakoj osobi:
,»drevna Zudnja za detinjstvom je Zudnja za nama samima, za rajem, za Bogorn.“284

Zbog ovakvog kompozitorovog stava i zbog vaznosti tematike detinjstva/secanja, na
zalost, ponekad dolazi do pogresnog razumevanja Malera kao umetnika koji je bio opsednut
prosloS¢u. Na primer, Rajan Kangas kaze: ,,Videnje Malera kako se ,,igra ciglama® u njegovim
kompozicijama utic¢e na stvaranje slike kompozitora kao detinjastog umetnika koji je fokusiran
gotovo iskljuc¢ivo na proélos‘[.“285 Fokusiranje na proslost u Malerovoj umetnosti daleko je od

isklju¢ivog. Cesto fokusiranje na proslost je ono §to se da evidentirati a §to nam govori da u

%82 Tijana Popovi¢ Mladenovi¢, ,,The Longing for Lost Time and Utopian Space of the Musically Fantastic®, nav.

delo, 33.

28 Natalie Bauer — Lechner, Recollections of Gustav Mahler, Peter Franklin (ur.), London, Faber & Faber, 1980,
131.

28 Marsha Morton, ,,German Romanticism: The Search for ‘A Quiet Placé®, nav. delo, 14.

%5 Ryan R. Kangas, nav. delo, 3.




Malerovom slucaju — proslost nije bilo lako prevazi¢i. ,,Koliko je, izgleda, teSko za Malera bilo
da se odvoji od proslosti, ¢ak i dok je napredovao ka buduénosti.“**® Ovo videnje Donalda
Micela, iskazano kroz jednu kratku recenicu, mnogo je znacajnije nego §to to mozda izgleda
kada se procita van konteksta ovog rada. Pre svega, Micel ne potvrduje Malerovu konstantnu 1
isklju¢ivu fokusiranost na proslost ve¢ o tom toposu govori kao o neCemu stalno, makar i
latentno, prisutnom. Takode, jasna mu je Malerova, ponekad teSka vezanost za licnu proslost,
koja ga nije sputavala da ide napred, kako u zivotu tako ni u umetnosti. I najzad, Micel govori o
proslosti kao tematici kojoj se stalno vracao a koja je izrazena modernistickim muzi¢kim
jezikom. Malerovu ,,modernost“ nisu ¢inile teme njegovih kompozicija, ve¢ nacin na koji im je
pristupao. Upravo je to povezanost sa tezom da nam to kako se se¢amo proslosti isto toliko
govori i 0 sadasnjosti. ,,U skoro svim zrelim delima, od Prve simfonije nadalje, koncept celine
igra znacajnu ulogu u Malerovoj muzici. Za kompozitorevu celovitost, ako nije bila pronadena u
povratku u detinjstvo ili u predaji prirodi, bila je barem dostignuta kroz deciju poniznost i

jednostavnost.” 287

Melani Klajn (Melanie Klein), jo§ jedna znacajna psihoanalitidarka rodena u Betu,?®®
razmatrajuéi uticaj emocija koje dete dozivljava u ranom detinjstvu, dosla je do znacajnog
saznanja na koji nacin te emocije kasnije uticu na osobu u odraslom dobu. Njen najvazniji
zakljucak je da su sve emocije i fantazije deteta ponovo iskuSene u prenosu kroz ono $to ona
naziva se¢anjima u osec¢anjima/se¢anjima (na) ose¢anja (engl. memories in feelings). Klajn tvrdi:
sve ovo dete oseca ali na mnogo primitivnije na¢ine nego $to to jezik moze da izrazi. Kada ove
pre-verbalne situacije i fantazije ponovo ozive u situaciji transfera®®® one se javljaju kao secanje
osec'anja.290 Klajnova se svojim istraZivanjima i pisanjima zapravo nadovezala na Frojdova

saznanja o vaznosti emocija prozivljenih u detinjstvu i o tome da su ¢ovekova najranija secanja

prisutna i u odraslom dobu, ali najceS¢e — u podsvesti. Ona se poziva na Frojdov esej

%86 Donald Mitchell, ,,The Modernity of Gustav Mahler,” u: Neue Mahleriana: Essays in Honour of Henry-Louis de
La Grange on His Seventieth Birthday, Giinther Weil3 (ur.) , Berne, Peter Lang, 1997, 187.

87 prema: Paul Banks, The Early Social and Musical Environment of Gustav Mahler, nav.delo, 175.

%88 Melani Klajn bavila se pre svega psihoanalizom dece. Njen rad iznedrio je jedan od najvaznijih pravaca
frojdizma — takozvanu klajnijansku psihoanalizu.

%9y psihologiji transfer je tehnika projektovanja pozitivne ili negativne emocije na osobu, entitet, objekt ili
vrednost. Transfer je, dakle, kako je Sigmund Frojd izvorno i postavio, jedna vrsta projekcije. U terapijskoj situaciji
osoba na koju se vr$i prenos (transfer) je terapeut. Pojavu transfera u terapiji, psihoanaliza obja$njava kao izraz
nesvesnog prenoSenja osecajnih stavova, koje je pacijent imao prema roditeljima u detinjstvu, na svog sadasnjeg
terapeuta.

20 J: Robert Caper, Immaterial Facts: Freud’s Discovery of psychic reality and Klein’s development of his work,
London, Routledge, 2000, 95.
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,,Costructions and Analysis“ iz 1937. godine u kom Frojd poredi trazenje i aktiviranje najranijih
secanja kod pacijenata sa arheoloskim radom, odnosno sa rusevinama iz kojih arheolozi
pokusavaju da rekonstruidu drevne civilizacije.”" Interesantno je da se ovo Frojdovo videnje u
znacajanoj meri podudara sa Malerovim razumevanjem njegovog sopstvenog procesa
komponovanja (citat na str. 87, fus-nota 284). Ovo nam govori da je Maler kao stvaralacku
inspiraciju koristio licna iskustva i1 asocijacije vezane za detinjstvo, ali i seCanja na osecanja,
kako bi to definisala Melani Klajn. Ovaj na¢in unosenja secanja kroz osecanja u dela, upravo su
Maler i Frojd zajedno objasnili razgovarajuéi o odredenim Malerovim standardnim
kompozicionim postupcima — poput postupka naglog prekida tenzije. Psihoanaliticari su saglasni
da se u psihoanalitickom procesu ,vracanja®“ u detinjstvo, pogotovo u slucajevima bolnih
uspomena i traumaticnih dogadaja, ¢esto nailazi na takozvane psiholoske ili memorijske barijere,
odnosno prepreke. Sigmund Frojd objasnio je najéeS¢u vrstu barijera kod svih tipova li¢nosti
terminom suzbijanje/represija. | upravo je suzbijanje vezano za Malerov nacin prekidanja ili
odlaganja razreSenja tenzije muzi¢kog toka. Jedan od prvih primera za ovakav postupak
nalazimo u cetvrtom stavu Prve simfonije: od partiturnog broja 25, tenzija koja je uspostavljana
ubrzanjem tempa, intezifikacijom dinamike i harmonskog toka, ucestvovanjem svih
instrumentalnih grupa, upotrebom timpana, naglo se zaustavlja, potpuno drugacijim muzickim
tokom u durskom tonalitetu, pp dinamici, kojim dominira razigrana tema u kojoj dijalogiziraju
uglavnom gudacki i drveni duvacki instrumenti. Ve¢ od partiturnog broja 28, Maler ponovo
uspostavlja tenziju, odnosno ,,vra¢a“ muzicki tok na njegove karakteristike pre partiturnog broja
25. Drugim re¢ima, intenzitet tenzije se zaustavlja na vrhuncu tenzionog rasta. Melodijski tok
koji je ,,razvijan“ do broja 25, dva takta pre pocetka novog odseka, silaznim pasazima kao da se
,urusava® neposredno pred vrhunac, da bi otpoceo jedan mirniji muzicki tok, ¢ija melodija se
razvija iz ponavljanja nekoliko motivskih jezgra, homofonije fakture i ,lakse“ orkestracije

(pogledati Primer br. 3 na narednoj strani). >

! \/idi u: The Standard Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund Freud, James Strachey (ur.), Vol.
XXII1, London, The Hogarth Press, 1964, 259.
292 Ceo primer pogledati u prilogu rada pod rednim brojem 5.
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Primer br. 3: Gustav Maler, Prva simfonija, IV stav, Nicht eilen, (Cetiri takta pred pocetak

partiturnog broja 25 i pocetak novog odseka)
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I bez izrazenih barijera, dakle sa jasnom zeljom za ,,povratkom‘ u proslost, kao Sto je u
ovom radu ve¢ navedeno — nikada se ne mozemo zaista u nju i vratiti. Povratak je proces,
odnosno prisecanje, koji se u odredenim sluc¢ajevima dostigne lakSe, a u odredenim teze.
Ponekad su nam potrebne odredene asocijacije, dok se nekada sec¢anje neocekivano pojavi
podstaknuto situacijom, ili, jo§ jednostavnijim podsticajem — mirisom na primer. Upravo tako
Maler stvara svet se¢anja u muzickom toku. Ponekad se motiv, ili duza muzicka misao ponavlja i
razvija u ,prekidima®, ili prekidaju¢i trenutno vodecu melodijsku liniju — Sto asocira na
prisecanje, da bi se napokon razvila u temu i preovladala — odnosno, na kraju dolazi do
zaokruzenog secanja. ,,Takvi odseci Malerovih simfonija zvuce kao stalni pokusSaji

rekonstrukcije izgubljene melodije.“293

U odredenim situacijama, ovakve muzicke misli se
javljaju kao fragmenti, jasno uocljivi kao prolazne muzicke ,,misli* (epizodne teme), $to je Cesto
u momentima kada Maler koristi autocitat, citat ili parafrazu. Jedan od najinteresantnijih primera
Malerovog ,,prise€anja®“, odnosno ,,prizivanja®“ secanja, pronalazimo u skercu njegove Trece
simfonije, posebno u pojavama postanskog roga.?**

Ovo nas dovodi do veoma vaznog pitanja: da li i kako Cujemo proslost u muzici?
Mozemo li je uopste cuti? Verujem da je uopSteni odgovor na ovo pitanje nemogucée dati.
Verujem takode i da je to moguée u specificnom kontekstu, uzimajué¢i u obzir poetiku i intencije
kompozitora — §to je kod Malera svakako slucaj. Karolin Abate smatra ,,muzika izgleda, nema
proslo vreme.“?*> Njena tvrdnja odnosi se na to da muzika ne moze da pripoveda i da muzicki
,harativ ne mozemo posmatrati poput knjizevnog. Ukoliko muzika nema mogucénost
pripovedanja, onda nam muzi¢ko delo, odnosno kompozitor kroz delo ne moze ,,govoriti“ o
proslosti. Takode, muzicko delo deSava se samo u trenutku izvodenja, to jest, postoji u
potpunosti samo u periodu izvodenja ili reprodukcije sa nosaca zvuka. Vecina onih koji su se
bavili pitanjem ontologije muzi¢kog dela, sam zapis, bez ,,ozvu€avanja“, smatraju samo jednim
vidom postojanja kompozicije. ,,Ni u jednom od ovih pojedina¢nih vidova delo ne egzistira u
svojoj potpunosti.“?* Dakle, kako umetnitko delo koje ima samo sadasnje vreme — ono u kom
ga mi percipiramo, moze da ,,govori“ u proslom vremenu? Abate ipak ne odbacuje mogucnost

utkivanja proslosti u muzic¢ko delo, 1 to upravo — putem glasova. Ona kaze: ,,ponekad moze biti

29 Thomas Peattie, ,,In Search of Lost time: Memory and Mahler’s Broken Pastoral”, u: Mahler and His World, nav.
delo, 193.

%% Detaljnije 0 ovom primeru videti u poglavlju posveéenom Treéoj simfoniji.

2% Carolyn Abbate, nav. delo, 52.

2% Mirjana Veselinovi¢ — Hofman, Pred muzickim delom, Beograd, Zavod za udzbenike, 2007, 109.
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Gut narativni glas oznaden mnogobrojnim prekidima u muzici koja ga okruzuje“.?®" Secanje u
muzickom delu jeste proces koji se odvija u sadaSnjosti 1 nudi samo verziju proslosti, njene
fragmente rekonstruisane u sadaSnjem trenutku. Narativni glas koji Abate u ovom kontekstu
pominje, jesu upravo glasovi koji treba asociraju sluSaoca na proslost. Nacin na koji ¢e ti glasovi
(gestovi) biti realizovani i1 uneti u delo, zavisi od kompozitora i onoga Sto on zeli da postigne
svojom umetno$¢u. Razmatraju¢i reminiscencije koje Maler ¢esto pravi u stavovima svojih
simfonija, i posebno se osvréuci na treci stav Druge simfonije, Ri¢ard Kaplan komentarise: ,,Ovo
jukstapozicioniranje, ili bolje, superponiranje, stvara ziznu tacku celog dela: fuziju vremena u
kojoj su proslost i budué¢nost spojene u transcedentalnu satdaénjost.“298 Ono $to Kaplan definise
kao fuziju vremena, fakticki je pitanje koje se odnosi na Malerovo poigravanje realnim
vremenom, odnosno, Maler ,,presecanjem® ili ,,usecanjem® novog muzickog materijala koji je u
novom tempu, u dotadas$nji muzicki tok, naglo ubrzava ili usporava stav/kompoziciju, da bi se
nakon nekog vremena najcesce, ,,vratio” na prethodni odsek i njegov tempo. Kada je u pitanju
svet se¢anja, odnosno proslost, nju ¢ujemo upravo kao mirnu oazu, sporijeg tempa, u kojoj su
najéeS¢e prisutni pastoralni topos ili idiomi valcera/lendlera, sporijeg i jednostavnijeg
harmonskog toka, mirne dinamike u kojoj preovladuje piano. Jedna od osnova Malerovog
,poigravanja‘“ vremenom jeste njegov karakteristi¢an odnos prema tempu i oznakama tempa. U
partiturama Malerovih simfonija nailazimo na mnogo veci broj oznaka za tempo (i svih ostalih
oznaka i uputstava) no $to je to bilo uobicajeno za partiture XIX veka, a Sto jeste bila vazna
karakteristika muzike evropskog fin de siecle-a. Osim ovoga, Malerove oznake tempa i nacina
sviranja cesto su bile inovativne: eilend — Zzureéi, behaglich — ugodno, bitterlich —
ogorc¢eno/gorko, naturlaut — nalik zvuku prirode. Jedna od Malerovih najvecih briga kada je u
pitanju izvodenje njegovih simfonija bila je da li ¢e dirigent dobro razumeti tempa 1 da li ¢e na
pravi nacin izneti sve promene u kontekstu celokupne kompozicije, ne samo pojedina¢nog stava.
Bio je vrlo kriti¢ki nastrojen prema dirigentima koji su slobodnije pristupali svim, vrlo preciznim
odrednicama Malerovih partitura. Smatrao je da takav pristup moze potpuno izmeniti dozivljaj
dela i ,,pretvoriti sve u haos“.?** Nakon mnogih iskustava lo3e interpretacije njegovih dela, Maler

je razvio i posebnu vrstu oznaka ,,upozorenja“ namenjenih izvodac¢ima i dirigentima na mestima

27 Carolyn Abbate, nav. delo, 19.

2% Julian Johnson, nav. delo, 224.

29 Tempa su bila pogresna, i izraz i fraziranje su tako Gesto netacni da je sve izgubljeno u haosu.” Iz pisma Natali
Bauer — Lesner u: Nancy M. Raabe: ,,Tempo in Mahler as Recollected by Natalie Bauer — Lechner®, Performance
Practice Review, Vol. 3, No. 1, 1990, 71.




koja je odredio kao najproblemati¢nija, poput nicht elein - ne zuriti, ili za suptilno ubrzavanje —
nicht schlappen - ne odugovladiti. Iz uporedivanja autografa simfonija i izdanja koja su izasla za
vreme Malerovog zivota, jasno je da je Maler dodavao veliki broj partiturnih oznaka radi
preciznijeg izvodenja: u prvom izdanju Osme simfonije na primer, prvi stav ima Cetrdeset i pet
partiturnih oznaka, dok autograf ovog stava sadrzi svega dvadeset.

Kada su u pitanju oznake koje je unosio u partiture simfonija, sagledavanje onih
netipiénih moze nam ukazati na odrednice sveta seéanja i detinjstva. Metaforicki posmatrano,
opisne odrednice poput: weit, weiter, weitest — daleko, dalje, najdalje, zuriickkehrend — povratak,
verklingend — iS¢ezavajuéi, verhallend — nestajuci, Uberraschend — iznenadujuce, lustig —
radosno, veselo, langhallenden — refleskija zvuka, ,,odblesak®, zvucanje i nakon ukidanja izvora
zvuka, geheimnisvoller — misteriozno, echoton — eho, dumpf — oslabljen, bez sjaja, bleibt —
ostaci, javljaju se kao indikatori svetova secanja i detinjstva. One nam svakako pomazu i u
zakljucivanju toga kako proslost zvu¢i u Malerovoj muzici jer funkcioniSu kao signali ,,prisutne
proslosti. ,,Nasa sposobnost da Cujemo se¢anje u muziCkom delu zavisi pre svega od
moguénosti muzike da sugeriSe proglost.“*® Maler, kao §to je navedeno, proslost sugerise
istovremenim delovanjem seta muzickih ¢inilaca, ali i naglom suspenzijom mnogih, i najéesée —
naglim, ponekad cak i grubim, povratkom na prethodni muzicki tok, odnosno povratkom u
sadasnjost. Takode, na proSlost referira i ,,opStim“ odrednicama, poput koriS¢enja muzickih
formi ranijih epoha, zatim asocijacijama, parafrazama/citatima kompozicija koje su vezane za
(njegovu) proslost (na primer, tekstom, ukoliko je u pitanju solo pesma, marSevskim ritmom,
valcer — melodijama) ili njegovih ranijih kompozicija. ,,Muzika kompozitora poput Malera, ne

moze se oteti tome da zvuci poput secanj a. <%0

%0 pyan R. Kangas, nav. delo, 6.
%% Isto, 258.




Decakov ¢udesni rog | Malerova tetralogija

Pre razmatranja sveta detinjstva i secanja kroz svaku pojedinacnu Malerovu simfoniju,
neophodno je dati osvrt na mogucée grupisanje kompozitorovog simfonijskog opusa. Od ukupno
deset simfonijskih ostvarenja, prva Cetiri ¢ine jednu celinu, po reCima samog kompozitora.
Ostalih Sest simfonija spada u grupu njegovih kompozicija iz zrelog stvaralackog perioda i
pripadaju XX veku. Ovo svrstavanje prve Cetiri simfonije u ,,prvu‘ grupu zasnovano je na veoma
vaznoj ¢injenici za ovaj rad — na povezanosti ovih dela sa zbirkom pesma Decakov cudesni rog (,
koja se najces¢e vezuje upravo za deciji folklor, samim tim, u Malerovim delima — za svet
detinjstva. Razmatranje geneze ove zbirke i uticaja koji je ona imala na Malera umnogome ¢e
bolje rasvetliti svet detinjstva Malerovih simfonija, a posebno prve Cetiri.

Pocetkom XIX veka, pesnici Ahim fon Arnim (Achim von Arnim) i Klemens Brentano
(Clemens Brentano) zapoceli su, tokom svojih zajednickih putovanja kroz rajnsku oblast, rad na
prikupljanju nemacke narodne poezije. Ova jedinstvena zbirka objavljena je prvi put 1805.
godine u Hajdelbergu (Heidelberg) — ondasnjem centru nemacke romanti¢arske knjizevnosti, dok
je drugo, dopunjeno izdanje izdato 1808. godine. Naslov Decakov cudesni rog zbirci je dat 1806.
godine, nakon prvog izdanja. Naslov je potekao od prve pesme u zbirci. Pesme medutim, nisu
tematski objedinjene. Naime, sam naziv zbirke asocira na knjigu namenjenu deci, a kao takva i
jeste prihvacena od svog nastanka do danas. ,,Ptice mogu da govore, ribe umeju da sluSaju 1 —
imate knjigu bajki“.>*”® Medutim, degije pesme ine samo jedan deo ove velike zbirke. U njoj su
se naSle 1 pesme o mladosti, o prvim ljubavnim jadima, pesme koje imaju verskih konotacija,
zatim one koje glorifikuju prirodu i zivot, §to je sve u skladu sa romanti¢arskim pokretom u kom
je knjiga 1 nastala. Zato, povezanost Malerovih simfonija sa pesmama iz ove zbirke ne znaci

nuzno i povezanost sa deijim folklorom.**

%02 paul Hamburger: ,,Mahler and Des Knaben Wunderhorn®, u: The Mahler Companion, nav. delo, 64.
%93 0 ovome detaljnije videti u nastavku poglavlja.
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Slika br. 3: Prva strana prvog izdanja Decakovog c¢udesnog roga iz 1805. godine

Za drugo, dopunjeno izdanje zbirke, koje sadrzi vise od sedam stotina pesama, ilustracije
je uradio tada poznati slikar i graficar Moric fon Svind (Moritz von Schwind), &ija ¢e grafika
imati veliki uticaj na Malerovu Prvu (Vunderhorn) simfoniju.

Slika br. 4: Moric fon Svind — Decakov cudesni rog

E



Pomenuti pesnici imali su vazan uzor za svoju zbirku — re¢ je o, tada vrlo poznatoj i
popularnoj knjizi Relikvije drevne engleske poezije (Reliques of Ancient English Poetry).>** Ova
knjiga, koja je izdata 1765. godine, predstavlja zbirku balada i popularnih engleskih pesama koje
je sakupio engleski biskup Tomas Persi (Thomas Percy). Fon Arnimov i Brentanov cilj bio je da
putem zbirke Decakov cudesni rog, Sirenjem ,,narodnog duha®, ujedine Nemacku. Ovo je isto
tako bila i njihova (re)akcija protiv rastueg uticaja francuske kulture, narocito protiv francuskih
enciklopedista. Brentano je smatrao da publikacija treba da se razdvoji na dva dela — na poeziju
severne i juzne nemacke regije, medutim, fon Arnim je bio misljenja da se to sustinski kosi sa
njihovim ciljem ujedinjenja Nemaca, te je zato knjiga izdata kao jedinstvena celina. Ostvarenju
cilja ove dvojice pesnika u velikoj meri je pomogao li¢no jedan od najvaznijih mislilaca zapadne
kulture — Gete. On je 1806. godine napisao kritiku posveéenu prvom izdanju Decakovog
Cudesnog roga: ,,[...] svaka porodica u nemackim zemljama mora posedovati izdanje ove knjige,
mora je Cuvati tamo gde drzi kuvare i pesmarice sa himnama i moZe u bilo kom ¢asu u njoj

<305

pronaci tekst za bilo koje raspoloZzenje. Takode, Gete savetuje €itaocima da uvek budu uz

klavir kada uzimaju knjigu u ruke — jer tako mogu svirati ve¢ poznate melodije pesama ali isto

tako smisljati i nove na tekstove iz ove zbirke.**

Medutim, buduénost knjige nije u potpunosti
bila onakva kakvu joj je Gete predvideo. Muzicari amateri nisu bili narocito zainteresovani za
Decakov cudesni rog, ali zato jesu profesionalni kompozitori — Suman, Mendelson, Brams,
Cemlinski (Alexander von Zemlinsky) i iznad svih — Maler. Zanimljivo je da su fon Arnim i
Brentano u svoje vreme saradivali sa mnogim kompozitorima, u ¢ijim krugovima je njihova
poezija bila izuzetno cenjena. Takode, zanimljivo je da je upravo Gete, koji je nacinio ovako
vazne pohvale u svojoj kritici zbirke, bio centar Malerove filozofske misli celog Zivota.

Donald Micel jedan je od retkih muzikologa koji se detaljnije bavio proucavanjem
procesa samog nastanka zbirke, odnosno, toga kako su pesme Decakovog cudesnog roga
prikupljane i1 datirane. Takode, razmatrao je i pitanje Malerovog upoznavanja sa ovom knjigom,
medutim, kao ni mnogi drugi, usled nedostatka pouzdanih Cinjenica, nije u potpunosti uspeo u

tome. Cinjenice kojima raspolazemo su slede¢e: svakako postoji moguénost da je Maler ovu

knjigu poznavao jo§ iz detinjstva jer je bila izuzetno popularna kroz ceo XIX vek u Nemackoj,

%% Napominjem da su i Relikvije drevne engleske poezije i Decakov cudesni rog zbirke poezije, bez ikakvih notnih
zapisa — zna se da su neke od pesama u narodu verovatno ve¢ bile omuzikaljene.

305 paul Hamburger : ,,Mahler and Des Knaben Wunderhorn®, nav. delo, 63.

%06 Uporedi sa: isto.
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ali i u austrijskom delu Austrougarskog carstva — dakle na nemackom govornom podrucju,
upravo onako kako je Gete i predvideo. U Malerovoj biografiji ¢esto je, u vezi sa ovim,
pominjan dogadaj iz 1887. godine koji se odigrao u Lajpcigu (Liepzig). Maler je tih godina
radio u ovom gradu, gde je upoznao Hauptmana fon Vebera (Hauptmann von Weber), unuka
slavnog kompozitora Karla Marie fon Vebera (Carl Maria von Weber) koji ga je zamolio da
rekonstrui$e i dovrsi zapocetu Veberovu operu Die Drei Pintos. Tokom rada na operi, Maler je
Cesto boravio u domu Veberovih gde mu je Hauptman pokazao ovu staru zbirku i tada je Maler
postao svestan muzickog potencijala tekstova Decakovog cudesnog roga. Postoje i dokazi da je
Maler od ranije bio upoznat sa postojanjem ove knjige. Pretpostavlja se da ju je podrobnije
prouio jo§ pre nastanka Prve simfonije i1 ciklusa pesama Pesme lutajuceg kalfe/Pesme
lutalice.*® Piter Rever tvrdi da je Maler bolje proucio zbirku jo§ tokom svog boravka u Kaselu
(Kassel) od 1883. do 1885. godine. On navodi da je 1885. godine Maleru data kopija prvog
izdanja u tri toma od strane Ane fon Mildenburg (Anna von Mildenburg).*®® Zanimljivo je da u
pismu sestri Justini iz 1894. godine, Maler piSe da ¢e mu ,,Natali doneti sve $to nade od Brentana
i Arnima*.*%

U svakom slucaju, Malerovo ponovno upoznavanje sa Decakovim cudesnim rogom jedan
je od razloga prekida takozvane budimpestanske stagnacije, tanije, njegove pauze u
komponovanju®*® u periodu boravka u Budimpesti (drugi razlog je ponovna zainteresovanost za
Niceove spise).311 Postoje pak 1 podaci o tome da je Maler zapoceo komponovanje na tekstove iz
zbirke jo§ 1887. godine.*'? Pomenuta pauza trajala je odprilike &etiri godine u periodu od 1888.
do 1892. godine, dakle zapocela je nakon zavrSetka Prve simfonije krajem 1888. godine.
Budimpestanska stagnacija se ipak nije dogodila slucajno ili samo zbog Malerovih dirigentskih

angazmana u Budimpesti i Hamburgu (/Hamburg/od 1890). Stagnaciju je izazvala prva li¢na

%7 Oba prevoda su prihvacena u srpskom jeziku.

%08 peter Revers: ,,Song and song-symphony (I). Das Knaben Wunderhorn and the Second, Third and Fourth
Symphonies: music of heaven and earth®, nav. delo, 89. Ana fon Mildenburg (1872-1947) bila je austrijski sopran.
Maler je gajio veliko postovanje prema njoj — i kao umetnici i kao osobi. Kompozitor je sa njom zapoceo vezu dok
je ziveo i radio u Hamburgu, a okoncao je kada se preselio u Be¢ krajem XIX veka. IsCitavajuci Malerove prepiske
zakljuCuje se da je veza sa Anom fon Mildenburg bila mnogo ozbiljnija nego Sto se to moze zakljuciti iz literature o
ovom kompozitoru (ova romansa je umalo krunisana brakom). Takode, saznaje se i da su Maler i gospodica fon
Mindelburg veoma dobro saradivali i mnogo kasnije, u beckoj operi. Prema: Stephen McClatchie (ur.), Mahler
Family Letters, nav. delo, 403.

%99 |sto, 280. Maler ovde pise o Natali Bauer — Legner.

%19 Tagnije, Maler je veoma malo komponovao u ovom periodu.

*11 prema: Stephen E. Hefling, Mahler: Das Lied von der Erde (The Song of The Earth), nav. delo, 8.

312 prema: Paul Hamburger, ,,Mahler and Des Knaben Wunderhorn, nav. delo, 65.




kriza u zivotu, odnosno pocetak prvog ,kriticnog perioda®, koji je, po tvrdnjama Stjuarta Federa
trajao izmedu 1889. 1 1894. godine (ocCeva i1 majcina smrt 1889. godine, preuzimanje brige o
prodici — braéi i sestrama, li¢ni zdravstveni problemi).**®

Apsolutno je sigurno to da su Malera ove pesme veoma zainteresovale. Ono §to ga je
ovako snazno privuklo zbirci je verovatno njena celokupna atmosfera koja u sebi sadrzi i
atmosferu decijeg, fantasti¢no-bajkovitog sveta, zatim nostalgiju vezanu za mladost i ose¢anja
vezana za uzivanje u prirodi. Adorno navodi da je Malera pesmama privukla ,arhai¢nost
tekstova, kao iz davno proslog vremena“,®** §to je vazno za kontekst dedijeg sveta kao i sveta
seCanja U simfonijama u koje su ove pesme utkane. Kako tvrdi Paul Hamburger, ,,[...] ta
meSavina realizma i fantazije, obi¢nog i izuzetnog, tragike i humora ga je ocarala. Bio je
odusevljen naivno$éu kojom su prikazane svakodnevne teme*.*"® lako zbirka nije iskljucivo
vezana za decu, izgleda su ga upravo ovi pomenuti ,,de¢iji” kvaliteti — naivnost i bajkovita
atmosfera, najvise privukli. ,,Kada je otkrio Decakov cudesni rog sigurno se osetio kao da je
otkrio svoju rodnu zemlju. U ovoj zbirci je pronasao sve ono $to mu je diralo dusu prezentovano
na isti na¢in na koji je on osecao te stvari: prirodu, zalost, deciji humor, $ale... sve je to zivelo u
njemu kao i u ovim pesmama“.*'® | Dela iz ovog perioda pokazuju koliko strastveno je Malerova
imaginacija bila obuzeta svetom Decakovog cudesnog roga i koliko je intimno bio vezan za
muziku koju je podario ovim tekstovima. 3"/

Maler je za manje od godinu dana nacinio izbor pesama iz Decakovog cudesnog roga i
zapoceo komponovanje na odabrane tekstove. Prva zbirka pesama za glas 1 klavir zavrSena je
1891, a uz pet ranije komponovanih pesama na razlicite tekstove, izdata je naredne godine.
Kolika je vaznost ovih pesama za kompozitorovo kasnije stvaranje, pokazuje i pesma Smena
letnje straze iz ove zbirke koja je postala glavna tema Scherza Treée simfonije.

Drugu grupu pesama, odnosno drugu zbirku vezanu za Decakov cudesni rog, ¢ini deset
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pesama za glas i orkestar.”™ Maler je njihovo komponovanje zapo¢eo odmah nakon izdavanja

prve zbirke 1882. godine, a zavrSene su nakon Cetiri godine — 1896. Zbirku je nazvao Humoreske

%13 prema: Stuart Feder, A Life in Crisis, nav. delo, 206.

%1% Donald Mitchell, Gustav Mahler: Songs and Symphonies of Life and Death: Interpretations and Annotations,
Woodbridge, The Boydell Press, 2005, 445.

313 paul Hamburger, ,,Mahler and Des Knaben Wunderhorn“, nav. delo, 63.

%1% Bruno Walter, nav. delo, 95.

%17 Donald Mitchell, Gustav Mahler: Songs and Symphonies of Life and Death: Interpretations and Annotations,
nav. delo, 124.

%18 Spisak pesama obe zbirke dat je u prilogu rada, prema njihovom redosledu u prvim izdanjima.




(Humoresken), i izdata je 1899. godine. U ovoj zbirci Vunderhorn pesama, nasle su se i dve
pesme koje ¢e biti inkorporirane u dve Malerove simfonije: Drugu i Cetvrtu. Pesma Sveti
Antonije propoveda ribama (Des Antonius von Padua Fischpredigt) postala je osnova Scherza
Druge simfonije, a pesma Nebeski zivot (Das himmlische Leben), koja je uvrS¢ena u drugo
izdanje zbirke jer je komponovana 1901. godine, postala je na neki naCin Malerova
,»osmogodisnja opsesija“319 dok nije dobila po¢asno mesto u finalu Cetvrte simfonije.320

Ovo nisu 1 jedine pesme iz Decakovog cudesnog roga koje je Maler komponovao. Zbirci
se vracao Cesto, ali su gore navedene pesme jedine Stampane za vreme njegovog zivota. Donald
Micel sve Malerove pesme vezane za ovu zbirku naziva pesmama u ,,kvazi-narodnom stilu«, %!
Sto mozemo povezati sa uticajem muzike, odnosno muzic¢kog folklora njegovog detinjstva na
komponovanje pesama koje su izmedu ostalog i decije.

Na kraju, vazno je ista¢i da je inkorporiranje pesama ili njihovih elemenata u simfonije
bio Malerov redovan kompozicioni postupak. Svaki autocitat (sa ili bez teksta pesme), ili ,,auto-
parafraza®, unosi u odredenu simfoniju kako muzicko, tako i vanmuzi¢ko znacenje. Takode,

autocitat ili parafraza u simfoniji dobija novo znacenje ili je pak, to mati¢no znacenje dodatno

naglaseno upravo izmeStanjem iz originalnog konteksta.

**k*k

Malerovu tetralogiju ¢ine njegove prve Cetiri simfonije. Tako ih je naslovio sam
kompozitor: ,,moje prve simfonije su savrSena samoobuhvatna tetmlogija“.322 Nakon Cetvrte
simfonije, Malerova kompozitorska praksa se menja. Njegov nacin izraZavanja postajao je sve
manje poznoromantiCarski 1 sve viSe anticipatorsko-ekpresionisticki. Zanimljivo je da su prve
Cetiri simfonije nastale do 1900/1901. godine. Za ove simfonije (s kraja) X1X veka (imajmo to na
umu), vazno je podvuéi da su napisane pre Malerove druge Zivotne krize upravo iz 1900/1901.
godine, po tvrdnjama Stjuarta Federa. Ova kriza nastupila je neSto nakon kompozitorovog

Cetrdesetog rodendana a izazvao ju je Malerov blizak susret sa smréu zbog velikih zdravstvenih

%19 Uporedi sa: Stephen E. Hefling, Mahler: Das Lied von der Erde (The Song of The Earth), nav. delo, 8.

%20 prema: Paul Hamburger, ,,Mahler and Des Knaben Wunderhorn®, nav. delo, 71.

%! Donald Mitchell, Gustav Mahler: Songs and Symphonies of Life and Death: Interpretations and Annotations,
nav. delo, 69.

%22 prema: Peter Revers, ,,Song and song-symphony (I). Das Knaben Wunderhorn and the Second, Third and Fourth
Symphonies: music of heaven and earth®, nav. delo, 93.
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problema. ,Promena njegovog stila usledila je nakon toga; napisao je svoje poslednje
Vunderhorn pesme i prve zrele Rikert (Riickert) pesme. Nakon ove godine, sve se promenilo.«**®
Nakon krize, promenila su se i Malerova pisma, odnosno njihov sadrzaj i nacin saopS$tavanja.
Njegov ton u pismima postao je ,,neverovatno prizeman, i sve ¢esc¢e je pisao o krajnje prakti¢nim
zivotnim stvarima. U odnosu na prethodna postupna i detaljna izvesStavanja o svom radu koje je
slao prijateljima, Maler je od tada jednostavno samo izveStavao o zavrSetku odredenog dela. 3?4
Nadalje, Stefan Hefling navodi svoj zakljucak (koji je po njegovim re¢ima prvi ustanovio Donald
Micel) da je u Prvoj i Drugoj simfoniji Maler ustanovio nekoliko vaznih osobenosti svih svojih
simfonijskih dela, ali i princip rama — ,.,koji je preuzeo od Betovena®, a koji podrazumeva da prvi
stav uvodi u glavna ,,pitanja‘“ simfonije, poslednji stav ih razjasnjava, dok dva unutra$nja stava,
ili vise njih, predstavljaju interludijume. Princip rama je vezan za prve cetiri simfonije, dok se od
pete nadalje on ,razbija“.*® Sve prethodno navedeno, dovoljno je da utvrdimo da prve Getiri
simfonije pripadaju jednom, a ostale drugom periodu simfonijskog stvaralastva. Prve cetiri
simfonije mogu se ¢esto sresti pod nazivom rane simfonije, kao i Vunderhorn simfonije — upravo
zbog povezanosti sa pesmama iz zbirke Decakov c¢udesni rog. Donald Micel je ustanovio i naziv
godine Vunderhorna koji se odnosi na period u kom je Maler bio stvaralacki vezan za zbirku.
Ovaj period se uglavnom smatra Malerovim prvim stvaralackim periodom, ali on je ustvari trajao
punih dvadeset godina i §to je vrlo vaZzno, obuhvatio dve tre¢ine Malerovog kompozitorskog
rada. Prva simfonija, za razliku od ostale tri (Druge, Treée i Cetvrte), nema eksplicitne veze sa
zbirkom Decakov cudesni rog. Taénije, nijedna pesma iz zbirke nije postala vodec¢a tema nekog
od stavova kao $to je to slucaj u ostale tri simfonije. Zato se u retkim publikacijama moze naic¢i

na podatak da su Vunderhorn simfonije zapravo one od Druge do Cetvrte, izuzimajuéi Prvu,® ili

pak, da su to Prva, Treéa i Cetvrta, dakle izuzimajuéi Drugu simfoniju.®*’

Takode, iako nije na
isti nadin kao u Drugoj, Treéoj i Cetvrtoj simfoniji Koristio pesme iz pomenute zbirke u svojoj
Prvoj simfoniji, svet Decakovog cudesnog roga ipak je posredno prisutan u ovom delu. Malera je
za treéi stav simfonije inspirisala grafika Morica fon Svinda — koji je uradio i ilustraciju za
drugo, dopunjeno izdanje zbirke. Zatim, pesme Decakovog cudesnog roga bile su mu inspiracija

za ciklus solo pesama Pesme lutajuceg kalfe koji prethodi Prvoj simfoniji i koji je u velikoj meri

%23 prema: Stuart Feder, A Life in Crisis, nav. delo, 7-8.

%24 prema: Katarina Markovié¢ Stokes, The World of Mahler’s Early Symphonies: From Idea to Form, nav. delo, 314.
%25 Uporedi sa: Stephen E. Hefling, Mahler: Das Lied von der Erde (The Song of The Earth), 10.

%25 Ovo misljenje nalazimo kod Filipa Barforda.

%27 Ovu tezu zastupa Donald Mi&el.
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inkorporiran u ovo simfonijsko delo (druga solo pesma Setajuci ujutru poljem postala je prva
tema prvog stava, dok je u treci stav inkorporirana ¢etvrta solo pesma Dva plava oka) . U Drugoj
simfoniji, kao §to je ve¢ pomenuto, Maler je Scherzo zasnovao na pesmi Sveti Antonije
propoveda ribama, a pesma Prvobitna svetlost/Prasvetlost (Urlicht) inkorporirana je u cetvrti
stav ove simfonije; u Trecoj simfoniji, tre¢i stav zasnovan je na pesmi Zamena letnje straze, a
peti stav Sta mi dete govori na pesmi Tri andela su pevala. U koncepciji Tre¢e simfonije isprva
je trebalo da bude i pesma Nebeski Zivot koju je Maler ipak ,,saduvao” za Cetvrtu simfoniju.
Natali Bauer — Lesner tvrdi da su u prve Cetiri Malerove simfonije: ,,(muzicka) iskustva njegovog
detinjstva i mladosti bila od primarnog znaaja za njegov kompozitorski vokabular u ovim
delima“;*?® stoga, bilo da ih nazivamo ranim ili Vunderhorn simfonijama, trebalo bi ih
posmatrati kao tetralogiju.

Tetralogija je, opet po kompozitorovim re¢ima, podeljena na dva dela: s jedne strane,
Prvu i Drugu, a s druge strane, Tre¢u i Cetvrtu simfoniju. I zaista, ovi simfonijski ,,parovi® tvore
zasebne, razliCite svetove.

Maler je govorio da je njegova Druga simfonija nastavak Prve. U pismu svom prijatelju,
nemackom muzi¢kom kriticaru Maksu Marsalku (Max Marschalk) 1896. godine, on potvrduje
povezanost ove dva dela tvrde¢i da Druga mora biti posmatrana uvek i isklju¢ivo kao
nastavak/deo Prve simfonije. Kompozitor je napisao: ,,Mozda ti je interesantno da zna§ to da se
ovde heroj moje D-dur simfonije pita: Za Sta si Ziveo? Zasto si patio? Zar je sve samo uzasna,
neukusna Sala?. Mi nekako moramo da odgovorimo na ova pitanja ukoliko Zelimo da nastavimo
sa zivotom — zaista, Cak i ukoliko samo nastavimo da umiremo! [...] Na ova pitanja sam dao
odgovore u poslednjem stavu [...] Ono §to iz ovoga proizilazi jeste da moja Druga simfonija
izrasta direktno iz Prve!“.®* Zatim, u pismu Natali Bauer — Lesner, iz iste godine, on obja$njava:
,,Pokusao sam da odgovorim na najvece ljudsko pitanje [...] Zasto postojimo? i Da li ¢emo
nastaviti da postojimo i nakon Zivota?.>*® Natali Bauer — Lesner u svojim spisima objasnjava da
je Maler na umu imao to da ,,prava nagrada zbog patnji njegovog heroja dolazi tek u Drugoj
simfoniji*.**! Dakle, dok je u Prvu simfoniju ugradio svoje detinjstvo i mladost kao i sve patnje i

nade tog zivotnog perioda, oslobadanje od tragedija detinjstva (predstavljenih tre¢im stavom)

%28 peter Revers, ,,Song and song-symphony (I). Das Knaben Wunderhorn and the Second, Third and Fourth
Symphonies: music of heaven and earth®, nav. delo, 93.
%29 Katarina Markovi¢ Stokes, The World of Mahler’s Early Symphonies: From Idea to Form, nav. delo, 313.
330
Isto.
1 Isto.
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Maler zapocinje u finalu Prve, a zavrS§ava Drugom simfonijom — Uskrsnuée. U svom drugom
simfonijskom delu, kompozitor iz perspektive odrasle osobe posmatra svoj zivot (pre svega
detinjstvo ali i ranu mladost) predstavljen Prvom simfonijom. On se u ovom delu bavi
filozofskim pitanjima, ali i pitanjima zivotno vaznim svakom coveku za nastavak bivstvovanja
nakon prozivljenih tragedija. Taj filozofski sadrzaj svoje Druge simfonije, ali i povezanost sa
Prvom, Maler objasnjava na sledeci nacin: ,,Moje dve simfonije sadrZe unutra$nje aspekte mog
celokupnog Zivota; u njih sam sopstvenom krvlju upisao sve $to sam ikada iskusio [...] Razumeti
ova dela na pravi nac¢in znaci videti moj dosadasnji zivot oslikan u njima. Moja kreativnost ovde
je tako li¢na da mislim da nikada vise necu biti sposoban da napiSem ista sli¢no.«** U pismu
Maksu Marsalku kompozitor objaSnjava kompleksnu vezu izmedu muzike i ideja koje stoje iza
Druge simfonije: ,,Nikada nisam brinuo o detaljnim objas$njenjima dogadaja veé osecanja.
Sustina, osnova dela je jasno izraZena u redima finalnog hora®.*** Pomenute re¢i, u kojima je
razmatran Zivot nakon smrti 1 koje su koncentrisane oko ideje o veri, jesu, pored svega do sada
navedenog, jo$ jedan dokaz da je Druga simfonija odraz sveta odrasle osobe. Kako su Prva i
Druga simfonija celina — mozda je zapravo samo forma ona §to ih je medusobno razdvojilo. Tu,
njemu neophodnu, titansku formu, Maler je ubrzo dostigao — u svojoj Tre¢oj simfoniji.

U odnosu na Drugu, Treéa i Cetvrta simfonija predstavljaju nastavak i razvoj Malerovog
filozofskog pogleda na Zivot 1 svet. U Tre¢oj simfoniji kompozitor se vise ne bavi samo li¢nim
pitanjima, sada se bavi pitanjima celokupnog ¢ovecanstva, univerzuma. Gigantska simfonija od
Sest stavova i u trajanju od preko devedeset minuta, ima prilicno slozenu pozadinu i evoluciju.
Dok je u prve dve simfonije Maler predstavio svoj unutrasnji svet, odnosno unutra$nje aspekte
svog Zivota, dotle je, potpuno suprotno, ,,Treca od pocetka ,,vesela®, nastala da slavi srecan Zivot
do kog se stize nakon uZasa i pitanja Druge simfonije“.*** Sam Maler je pisao o tome da se u
ovoj simfoniji bavi mnogo univerzalnijim pitanjem: ,,U svakom pogledu je veca od Zivota. Pravi
uzas me je obuzeo kada sam shvatio kuda me vodi ta staza koju muzika mora da prati, i to mi je
izgledalo kao barijera na putu ovom gigantskom delu“.3* Jasno je da individualni svet jedne
osobe — heroja Prve i Druge simfonije, njegova vera i sudbina u ovom delu postaju samo deo

sveobuhvatne slike. Ona slavi lepote sveta 1 zivota, slavi nevinost tih lepota koje bi covek morao

%% sto, 314.

%33 Isto, 345.

%34 peter Franklin, Mahler: Symphony No. 3, nav. delo, 41.

%35 Katarina Markovi¢ Stokes, The World of Mahler’s Early Symphonies: From Idea to Form, nav. delo, 353.
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visSe da ceni. Nevinost 1 neiskvarenost koju covek dobija rodenjem, ali poseduje samo u
detinjstvu, Maler nastavlja da slavi u Cetvrtoj simfoniji — njegovoj de¢ijoj viziji raja i nebeskog
zivota. Ove dve simfonije svakako reflektuju drugaciju fazu Malerovog zivota i rada. U njima je,
kroz svoja filozofska i duhovna nacela, predstavio i izlozio jedan idealisticki svet.

Ove dve simfonije su povezane i ¢injenicom da je pesma Nebeski Zivot (iz Decakovog
Cudesnog roga) prvobitno planirana za Sesti, odnosno poslednji stav Trece, ali ju je Maler kasnije
namenio Cetvrtoj simfoniji. Za kontekst ovog rada, veoma je vazna Cinjenica da je pesma
Nebeski Zivot planirana kao veliko finale ove gigantske simfonije, odnosno, vazan je znacaj koji
je predstava decije vizije raja imala u simfoniji. Medutim, veliko finale Tre¢e simfonije je
,odlozeno®, i ostvareno mozda tek u Cetvrtoj, Malerovoj jedinoj simfoniji koja u celosti

predstavlja deciji svet, 1 koja sa TreCom predstavlja drugi deo njegove tetralogije.
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\
V.1 DRAGI BATO - PRVA SIMFONIJA

Maler je prve skice za Prvu simfoniju nacinio 1887. godine u Lajpcigu, gde je uz Artura
Nikisa (Arthur Nikisch) bio vodeéi dirigent Opere Lajpciskog teatra (Leipzig Theatre).**® Delo je
zavrSeno naredne 1888. godine, ali je tek 1896. dobilo svoj konac¢ni oblik — od prvobitnih pet
stavova, Maler je zadrzao cCetiri: Langsam — Scherzo — Todtenmarsch — Finale, a iz njegovog
pisma Rihardu Strausu od 15. maja 1894, saznajemo i da je orkestracija umnogome
promenjena.®*” Kompleksna geneza Prve simfonije primer je Malerove borbe za pronalaZenje
sopstvenog puta kada je u pitanju simfonijsko stvaralastvo. Nakon godina preispitivanja i revizija
partiture, simfonija je prvi put objavljena 1899. godine.**® Delo koje je pod uticajem
novonemacke Skole zapoceto kao simfonijska poema, iz dva dela i pet stavova, pretvoreno je

1893. godine u simfoniju pod nazivom Titan,3*

zatim je iste godine delo preimenovano u
»simfonijsku poemu u formi simfonije, da bi 1896. kompozicija dobila konaé¢ni oblik pod
nazivom Simfonija D-dur. Kada se napokon izborio za slobodu komponovanja bez prevelikog
pritiska ,,Betovenove senke i velike nemacke simfonijske tradicije, Maler je naizgled, iznedrio
prilicno konvencionalno delo koje se sastoji od standardna Cetiri stava, gde je prvi stav sonatna
forma, zatim sledi Scherzo, lagani stav i na kraju — veli¢anstveno finale. Prva simfonija je ipak
umnogome odstupala od dotada$njih konvencija. Medutim, ve¢ u njegovom prvom simfonijskom
delu, nailazimo na mozda najbolje primere postupaka koji ¢e postati ,,konvencija“ koju je on
uveo u svoje simfonijsko stvaralastvo — kreiranje simfonijskog univerzuma. Kada je u pitanju

.....

najznacajnijih primera ovog simfonijskog sveta.

%6 postoje i podaci o tome da je Prva simfonija komponovana u periodu od 1885-1888. godine, ali ova pretpostavka
se najverovatnije odnosi na ,,nadovezivanje“ simfonije na Pesme lutajuceg kalfe/Pesme lutalice, koje su zavrSene
1885. godine. Samo kod Jozefa DZounsa naiSla sam na podatak da je Prva simfonija nastajala u kontinuitetu od
1884-1888. godine. Prema: Joseph E. Jones, ,,Envy and Misinterpretation: Richard Strauss and Mahler’s Resistance
to the Descriptive Program®, http://www.mahlerarchieves.net//, pristupljeno 21.06. 2007, 3.

%7 prema: Constantin Floros, nav. delo, 27.

%8 Prema: James L., Zychowicz, ,,From Symphonic Poem to Symphony: The Evolution of Mahler’s First
Symphony*, http://www.mahlerarchieves.net , pristupljeno 21.06. 2007, 4.

%9 Naslov Titan Maler je preuzeo od Johana Paula Fridriha Rihtera (Johann Paul Friedrich Richter), poznatijeg kao
Zan Pol. Ovo je naslov jedne od Polovih najpoznatijih knjiga, koji se odli¢no uklapao u borbu ¢oveka sa svim
nedac¢ama zivota — koju je Maler Zeleo da predstavi kroz simfoniju, iz koje na kraju mora da izade kao pobednik
(Titan). Sam Maler je viSe puta govorio o tome da knjiga nije program simfonije. Onog trenutka kada je shvatio da
publika uporno povezuje radnju Titana sa simfonijom — Maler ,,ukida“ ovaj naslov simfoniji.
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Bruno Valter, Malerov dugogodisnji prijatelj, pisao je o Prvoj simfoniji: ,,[...] U njoj je
(Maler) naSao oslobodenje svog raspukolog srca. [...] Raspolozenje njegove duse, odredeno

uspomenama i tadasnjim osecajima, produkovalo je i uticalo na generalni pravac tema dela. U

. . ... 340
tom maniru rodena je ova kompozicija.*

bajkom«.>*! Idiome detijeg sveta i sveta secanja U Prvoj simfoniji pronalazimo pre svega u

Takode, on je ovu simfoniju nazvao ,,Malerovom

treCem stavu — posmrtnom marSu, a potom i u ostalim stavovima simfonije. Osim $to je
najocigledniji primer u ovoj simfoniji, tre¢i stav je mozda najupecatljiviji i najjasniji primer
postojanja sveta detinjstva i/ili se¢anja u Malerovim simfonijama. Iz tog razloga, zapoceéemo

analizu upravo ovim stavom, koji svakako zasluzuje posebnu paznju.

Posmrtni mars Prve simfonije

Tre¢i stav Prve simfonije verovatno je jedan od najtumacenijih stavova Malerovog
njegovim delima. Posmrtni mar$ je zato kljuCan stav Prve simfonije za kontekst ovog rada.
Smatram da je kompleksnost znacenja ovog stava mnogo veca i dublja od najveceg broja veé
uvrezenih tumacenja. U posmrtnom marSu Prve simfonije Maler je ,,0dao pocast* sopstvenom
detinjstvu. Simboli¢no, uneo je u stav sustinske dogadaje i osecanja svog detinjstva. Posmatrao
ga je o¢ima zrele li€nosti 1 oprostio se sa njim.

Maler je kao dete bio svedok mnogih posmrtnih povorki i muzike koja je te povorke
pratila. Posmrtni mar$evi bili su deo svakodnevice njegovog detinjstva. Ovde se ne radi samo 0
brojnim sahranama njegovih voljenih kojima je prisustvovao, ve¢ o mestu na kom su Malerovi
ziveli — prozori njhovog stana gledali su na ogroman gradski trg Jihlave kojim je prolazila svaka
povorka, a veliki vojni orkestar grada ih je najéeéSe pratio svirajuéi Sopenov (Frédéric Chopin)
posmrtni mars$ iz klavirske sonate broj 2 ili posmrtni mar$ iz Donicetijeve (Gaetano Donizetti)
opere Don Sebastijan (Dom Sébastien). Upravo ovaj Donicetijev mar§ Maler je citirao u
Pesmama lutalice — u poslednjoj pesmi Dva plava oka (Die zwei blauen Augen von meinem

Schatz), a ovu pesmu ¢e delom citirati u posmrtnom marsu Prve simfonije.

%0 prema: Bruno Walter, nav. delo, 108.
1 Isto, 93.
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,, U stilu Kaloa ™

Opste je poznato da je kompozitor ovaj stav naslovio kao Posmrtni mars u stilu Kaloa,
kao i da je pisao o tome da je osnovna inspiracija pronadena u grafici (po kojoj postoji i reljef u
drvetu) Lovceva sahrana (Wie die Tiere den Jager begraben) iz 1850. godine, koju je poznavao
iz knjige bajki, po njegovim re¢ima ,,bliske svoj austrijskoj deci“.3** U velikom broju izvora se
Kaloova (Jacques Callot) grafika navodi kao kljucna za ovaj stav.3* Ovo tumacenje je pogresno,
pre svega zato $to grafika nije delo Zaka Kaloa, ve¢ Morica fon Svinda i bila je izuzetno
popularna za vreme Malerovog zivota, i u Nemackoj i u Austriji. Razlog pogresne interpretacije
kroz literaturu (naroc¢ito do osamdesetih godina XX veka) ovog dela koje je Malera inspirisalo,
verovatno je Malerova odrednica ,,u stilu Kaloa®“. Svind je bio veoma poznat i priznat slikar u
Evropi, naroCito u Nemackoj i Austriji, i medu istoriCarima umetnosti nikada nije postojala
nedoumica oko toga da li je on autor pomenute grafike. Za Zivota, Moric fon Svind bio je poznat
i kao umetnik specijalizovan za ilustrovanje germanskih legendi i bajki.*** ,,Koris¢enje*
Svindove grafike je i posredna veza sa Decakovim cudesnim rogom preko kojeg se Maler mozda
prvi put susreo sa Svindovim stvaralastvom. U svakom slu¢aju, malo je verovatno da je vaznost
Svindovih grafika/slika za zbirku pesama i ovaj stav puka sluajnost. Grafika jeste naslikana u
stilu Kaloa (podvukla A.L.), upravo onako kako je Maler i odredio tre¢i stav. Ono §to je Malera
vezivalo za Kaloa, jeste to §to je Kalo bio poznat po ironiji koju je rado Koristio, u svojim
radovima bio je sklon grotesci, a to su upravo vazne odlike Malerovog stvaralastva, kao i ovog
stava. Delo o kojem je re¢ odiSe ironijom — predstavljena je sahrana lovca, koju sprovode
zivotinje (jeleni, zeGevi, vukovi, lisice). Zivotinje nose instrumente, muziciraju, tako da je u
pitanju predstava sveCane ceremonije uz pratnju posmrtnog marsa dok se lovéev kovéeg kroz
Sumu sprovodi do groba.

Malera je sa Kaloom moguce, povezala i knjiga Fantazije u Kaloovom stilu
(Fantasiestiicke in Callot’s Manier, iz 1814. godine) E.T.A. Hofmana (Ernst Theodor Amadeus
Hoffman), knjizevnika, kompozitora i velikog uzora mnogim umetnicima romantizma. Vaznost

Kaloa za Hofmanovu knjigu kratkih pri¢a i eseja je veorvatno ista kao i za Malera.

¥2 Ova knjiga izdata je u Nemackoj i u Austrijskom carstvu u periodu izmedu 1848. i 1854. godine, dakle, nekoliko
godina pre Malerovog rodenja. Prema: Henry-Louis de la Grange, nav. delo, 951.

*3 Na primer kod Nevila Kardusa, Majkla Kenedija.

4 prema: Henry A Lea, Gustav Mahler, Man on the Margin, Bonn, Bouvier Verlag Herbert Grundmann, 1985, 68.
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Slika br. 5: Moric fon Svind — Lovéeva sahrana

Hofmanov opis Kaloovih grafika mozemo uporediti sa Malerovom muzikom: , Nijedan
umetnik ne zna tako dobro kao Kalo kako da na tako malo prostora postavi toliko razli¢itih
motiva, jedne kraj drugih a da oni ne zbunjuju oko — tako da su individualni elementi videni kao
takvi ali i dalje u okviru celine. [...] On ima bujnu mastu koja prekoracuje poznate granice i
konvencije. Koristi groteskne forme, ironiju... tek ozbiljnom ‘dubokovidnom’ posmatra¢u
postace jasna sva skrivena znacenja“.>* Interesantno je da je prolog za ovu Hofmanovu knjigu
napisao jo§ jedan pisac koji ¢e se pokazati kao veoma znacajan za Malera i genezu njegove prve
simfonije — Zan Pol.

Neosnovano je smatrati da je deSavanje koje se odigrava na grafici predstavljalo moguci
programski predlozak stava. Sa ovakvim tumacenjem se na zalost, veoma ¢esto susreemo u
literaturi. Atmosfera predstavljene scene bila je Cini se klju¢na za Malerovu inspiraciju.
Svindovom grafikom, Maler je uspostavio vezu sa tadasnjim austrijsko-nemackim degijim
folklorom, odnosno najpoznatijom knjigom bajki, time i sa svojim detinjstvom, a grafika je bila i
podsticaj za Malerovo izrazavanje ironije — ironi¢na predstava pogreba odli¢no se uklapala u
Malerov posmrtni mars. Ovde nailazimo na slede¢e pogresno tumacenje koje se odnosi na objekt
Malerove ironije. Po tom tumacenju, on parodira formu i zanr posmrtnog marSa, njegovu
sveCanost i ozbiljnost. Henri Li ga naziva ,,podrugljivim* posmrtnim marSem. Da je ova tvrdnja

tacna, Maler sigurno na pocetku stava kao odrednicu za izvodenje ne bi napisao Umereno i

%% prema: John Williamson, ,, The earliest complited Works: A Voyage towards the First Symphony*, u: The Mahler
Companion, nav. delo, 57.
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uzviseno, ne preterano sporo (Feierlich und gemessen, ohne zu schleppen) (podvukla A.L.).
Njegov cilj jeste groteska, ali cilj parodije posmrtnog marSa, po njegovim sopstvenim rec¢ima,
jeste da ,,sva banalnost ovog sveta bude oslikana u zvucima orkestra sa seoskih sahrana,

bohemskih/Geskih muzicara, zajedno sa herojevim uZasnim, bolnim krikom*“*® (podvukla A.L.).

Dakle, interpretacija po kojoj je Maler predstavio parodiju u kojoj je pravda zadovoljena time Sto
zivotinje sahranjuju njihovog potencijalnog ubicu jeste samo povrSinski sloj tumacenja. Groteska
ovde dolazi iz bahtinovske karnevalesknosti — iz spoja nespojivog. To jeste tema grafike, ali
kompozitor je zapravo prikazao koliko je priroda moc¢nija od coveka, §to je ona ista ,,teza“ kojoj
se posvetio u prvom stavu simfonije. Covekov Zivot je ,,si¢usan® za prirodu; iz nje smo nastali a
kada smrt nastupi — u nju se i vra¢amo.>*’

Topos smrti, koji je jedan od naj¢e$¢ih u Malerovom opusu, ve¢ je u njegovom
simfonijskom prvencu povezan sa svetom detinjstva i se¢anja. U jednom od najautobiografskijih
momenata njegove umetnosti, treCem stavu Prve simfonije, Maler je sainio neverovatnu mrezu
simfonijskih svetova detinjstva, sec¢anja i smrti. Postoje jake osnove da ovaj stav tumacimo kao
Malerovo seéanje na umrlu bra¢u i teske periode detinjstva obelezene smréu. Ovakvim
tumacenjem niStavnost covekovog Zivota pred prirodom je jo§ istaknutija, 0dnosno ,,banalnost
ovog sveta“ 0 Kojoj je pisao potcrtana je smréu nevine dece. Istovremeno, metaforicki ,,uzasan i
bolan krik heroja“ jeste Malerov krik bola za izgubljenom porodicom. Da je u pitanju osvrt na
Malerovo detinjstvo dokazuju i njegove re¢i o ,zvuku orkestra sa seoskih sahrana,
bohemskih/¢eskih muzic¢ara®“ — u tom periodu Zivota prisustvovao je sahranama Sestoro dece,
svoje brace, uz zvuke ovakvih seoskih muzickih sastava.

Frojd je dosao do interesantnog zakljucka da je Maler u posmrtnom marsu Prve simfonije
predstavio ,,sopstvenu sahranu, koju sprovode male Zivotinje koje predstavljaju neprezaljenu
bracu i sestre*.3*® Tezu da je kompozitor u Svindovoj grafici video sopstvenu sahranu, moZemo
povezati sa ¢injenicom da je Maler celog zivota osecao krivicu ,,prezivelog®™ kao prvo prezivelo
dete, i kao svedok smrti mlade braée. Rihard Speht je jo§ 1913. godine karakter muzike

v .. 1
posmrtnog mar§a nazvao ,,samodestruktivnim®.3*

% prema: Henry A Lea, nav. delo, 68.

7 Maler je Sesto pisao o ,,majci zemlji”, a ,kult“ zemlje uspostavljen je, dosta kasnije, u njegovom vokalno-
instrumentalnom delu Pesma zemlje.

8 Uporedi sa: Stuart Feder, A life in Crisis, nav. delo, 62.

%9 prema: Zoltan Roman, ,.Connotative Irony in Mahler’s Todtenmarsch in ,, Callots Manier““, The musical
Quaterly, Vol. LIX, No. 2, 1973, 210.

110



Bruder Martin

Drugo opste mesto ovog stava (i simfonije), nakon grafike, je Malerova referenca na
Sirom Evrope, popularnu deéiju pesmicu Bruder Martin, kod nas poznatu kao Dragi bato.**°
Kako kaze Konstantin Floros, stav koji zapocinje kao posmrtni mars, sa ostinato timpanima,
ubrzo postaje sentimentalan®* — misli se na temu pesme koja se javlja ve¢ u tre¢em taktu. Pesma
je vec u svojoj prvoj pojavi reinterpretirana — umesto u originalnom durskom tonalitetu, izloZzena
je u molu. Maler je sa ovom pesmicom bio upoznat u najranijem detinjstvu — pevana je medu

decom, a na nemackom govornom podrucju su je Cesto interpretirali horovi decaka — i kako
« 352

Natali Bauer — Le$ner tvrdi ,,oduvek je doZivljavao kao tuznu, kao duboko tragi¢nu

Primer br. 4: Gustav Maler, Prva simfonija, Ill stav, prva pojava pesmice Bruder Martin
(taktovi 1-10)
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Iz prethodno navedene teze, proizilazi da je pesma Bruder Martin koris¢ena u simfoniji kao
jasna asocijacija na deciji svet — zbog svoje popularnosti medu decom, ali ne samo zbog toga.
Maler je do perioda nastanka simfonije izgubio Sestoricu mlade brace. Od tih tragi¢nih dogadaja,

smrt brata Ernsta 1875. predstavljala je najtezi udarac za njega, a nesto kasnije je i sam potvrdio

%0 Smatra se da je pesmica nastala najverovatnije u XVII veku, mada se i dalje vode polemike oko zemlje njenog
porekla. Pesma je najpoznatija pod francuskim nazivom Frére Jacques, a u nemackoj varijanti javlja se i pod
nazivom Bruder Jakob.

! prema: Constantin Floros, nav. delo, 38.

%2 prema: Mirjana Veselinovi¢ — Hofman, ,,Smisao mimezisa u poetici Gustava Malera“, nav. delo, 85.

111



da ga nicija smrt nije pogodila tako duboko. Njih dvojica su imali specifican odnos; bili su
izuzetno vezani i formirali su svoju malu zajednicu u okviru porodice. Ernst je ve¢i deo svog
zivota ozbiljno bolovao zbog sr¢anih problema, a Maler je bio ,,zaduzen za ¢itanje bajki bratu
(8to mozemo takode povezati sa ve¢ postoje¢im toposom bajkovitosti u treCem stavu), sviranje
na klaviru, te je bio gotovo neprestano pored njegovog kreveta poslednjih meseci Zivota.>
Ubrzo nakon Ernstove smrti, Maler je bio spreman da napusti porodicu i ode u Be¢ (nha
konzervatorijum odlazi iste godine);*** izgleda da ga vise nista nije tako snaZno vezivalo za
rodnu kucu ili je pak, u njoj osecao preveliki bol od kog je Zeleo da pobegne.

Tekst pesmice Bruder Martin predstavlja, simptomati¢no, obracanje bratu. Tako je i kod
nas tekst pesmice preveden (samo bez pominjanja odredenog li¢nog imena):

,Dragi bato, dragi bato,
spavas li? Spavas li?
Neka zvone zvona, neka zvone zvona,
ding — dang —dong, ding — dang —dong***°

Analiza teksta pesmice, iako on nije uvrséen u stav, otkriva ono $to smo na osnovu dosadasnjih
razmatranja ve¢ zakljucili (ovde podrazumevamo da je tekst svakako poznat Siroj publici).
Naime, dete (Maler) se obraca bratu. Pitanje ,,spavas 1i?* moZe biti svaceno u prenesenom smislu
kao pitanje deteta koje pokuSava da prihvati smrt brata/brace. Konstatacija kola sledi nakon
pitanja, ,,neka zvone zvona“, moze upucivati na procesiju sahrane, odnosno sluzbu opela. lako u
ovom stavu Maler ne koristi zvona ili instrumente kojima obi¢no docarava zvuk zvona poput
triangla, glokenspila, zvonéica, tekst pesmice koji je svima dobro poznat ,,priziva“ zvona u
razmiSljanje o stavu. Funkcija zvona u Malerovom stvaralaStvu oslanja se na drevnu, ritualnu
funkciju zvona kao poziva na kolektivno okupljanje.®*® Tekstove pesama koje Maler unosi u
svoje simfonije bez vokalne deonice to jest, bez teksta, treba uvek uzimati u obzir jer svakom

pesmom on u simfoniju unosi i njeno znacenje. Maler nikada ne citira i ne referira na neko drugo

delo samo zbog melodije. Tako ne uvodi uvek ljudski glas, Maler uvek uvodi znac¢enje pesme u

%3 prema; isto, 23.

%% Ernst je preminuo 13. aprila 1875. godine, a Maler je $kolovanje u Be¢u zapo&eo 10. septembra.

%3 | prevodima teksta pesmice na razlicite jezike, jedino §to se uvek menja jeste li¢no ime, a ponegde je ono, kao u
prevodu na srpski jezik, izostavljeno. Reéi “neka zvone zvona” u originalu glase “zvone jutarnja zvona” — $to
asocira na crkvena zvona, jutrenje — dakle ve¢ u Prvoj simfoniji, Maler na neki na¢in povezuje deciji svet sa svetom
religije, ¢ija veza ¢e biti osnova Cetvrte simfonije.

%% prema: Julian Johnson, nav. delo, 69.
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simfoniju, time nenametljivo dodaju¢i jo§ jedan glas ve¢ postojecoj polifoniji njegovih muzickih
glasova.

Zanimljivo je i osvrnuti se na oznake u partituri u prvom javljanju teme u kontrabasima
(pogledati primer br. 3). Nacin sviranja i agogi¢ke oznake, odnosno vrlo jasno fraziranje podseca
na melodiju koja se peva, dok se na kraju svakog takta uzima dah (5to je ozna¢eno oznakama za
agogiku) kao da je time naglasena tezina dolaZenja do daha u tragi¢noj situaciji.

Ukoliko se okrenemo isklju¢ivo muzic¢kom tekstu pesme, mozemo do¢i do istih
zakljuCaka — da su u pitanju svet detinjstva i se€anja. Maler je pesmu izlozio u molu, U
orkestraciji koja ne asocira na ,,original®“ $to odaje secanje na davna vremena. Ovaj postupak
predstavlja i secanje na Ernsta/bracu, jer je tu popularna pesma iz njihovog detinjstva kao
prijatno secanje, dok je istovremeno prisutno i bolno secanje, predstavljeno molskim tonalitetom
I tamnim orkestarskim bojama. Stav zapocinje zloslutnim intervalom kvarte u timpanima koji
asociraju na standardni pocetak posmrtnog marSa koji po pravilu donose dobo$§ i bubanj.
Melodija je u pocetku poverena kontrabasima, a zatim violon¢elima — Malerovom ,,tragicnom*
instrumentu koji ,,nosi“ osnovnu temu posmrtnog marsa (tema tre¢eg stava je kanonski izlozena
u razli¢itim instrumentima i orkestarskim grupama, ali je u violoncelima najizrazajnija i
najprisutnija).

Kada je potvrden tragian Stimung stava, uocava se da se osnovna melodija pesme
uporno ponavlja, bez variranja ili razvoja, stvarajuci na taj nac¢in pomalo jezivu atmosferu. Ovim
postupkom naglasena je kona¢nost smrti, odnosno ,,nepromenljivos¢u‘ melodije predstavljena je
nemogucnost da se nakon smrti bilo Sta promeni. Akcenat je stavljen na monotoni karakter
pogrebne procesije, i ova stati¢na priroda melodije sacuvana je kroz ceo stav. Vracanje iste
melodije, kretanje u krug jeste 1 Malerovo stalno vracanje na iste momente detinjstva.

Malerova groteska, ironija, kako je on to sam naglasio 0 ovom stavu jeste ,,ironija u
smislu Aristotelove ironije“, a takva ironija podrazumeva da je nacin govora u suprotnosti sa
onim 3ta je izgovoreno.**’ To upravo Maler i &ini prebacivanjem pesmice iz durskog u molski
tonalitet, zatim, orkestracijom koja anticipira ekspresionisticke orkestracione postupke, dok

jednostavnost osnovne melodije, i dalje oznacava dec€iju jednostavnost i naivnost.

%7 prema: Zoltan Roman, ,,Connotative Irony in Mahler’s Todtenmarsch in ,, Callots Manier““, nav. delo, 213.
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Razmatrajuéi povezanost toposa smrti sa svetom detinjstva i se€anja, moramo se osvrnuti
na Malerov kompozitorski gest koji se od Prve simfonije povremeno pojavljuje u njegovom
simfonijskom opusu.®*® Po teoriji o muzickom znadenju i gestu Roberta Hatena (Robert S.
Hatten), spajanjem dva ili viSe razliCitih gestova dolazi do nastanka tropa u muzici. Haten daje
poredenje sa metaforom (kao oblikom tropa) koja ,,nastaje interakcijom izmedu ve¢ postojecih
znacenja koja su Cesto kontradiktorna zbog ¢ega doslovna znacenja reci, fraza i jeziCkih figura,
kada su udruzena, daju metaforicki smisao. Isti proces se pojavljuje u muzici kada se dva
razliCita osnovna znacenja, to jest korelacije, nadu unutar iste funkcionalne lokacije kako bi
stvorile treée znaGenje zasnovano na njihovoj interakeiji.“**® Upravo ova vrsta korelacije dovela
je do nastanka jednog od Malerovih najées¢ih gestova kada je u pitanju ,,prisustvo™ smrti u
njegovoj muzici. Ovaj gest prepoznajemo po javljanju glissanda i (istovremenom) zamiranju
muzic¢kog toka kao simbola smrti, a u ovom stavu se javlja nekoliko puta. Gllissando, naro¢ito uz
oznaku morendo (umiranje, zamiranje), predstavlja jedan od nac¢ina predstave smrti kod Malera,
naro¢ito u kasnijem periodu stvaralastva.*®°
Na glissando prvi put nailazimo u taktovima 58-59, a zatim i u 87. taktu (vidi Primer br. 5 na
narednoj strani). Oznaka morendo javlja se prvi put u taktu 108, a zatim i pred kraj stava u taktu
148 (vidi Primer br. 6). Napomenimo da su odseci u kojima se ova oznaka javlja ,netragi¢ni*
po uvrezenim tumacenjima — U pitanju je prvo odsek u kom se javlja melodija sa prizvukom
gradskog valcera i uli¢ne muzike, a zatim i odsek u kom Maler parafrazira solo pesmu Dva plava

oka iz ciklusa Pesme lutalice.

%8 pod gestom ovde podrazumevamo ,.onaj zvucni kvalitet koji svojim izrazom biva prepoznat od strane sluaoca
kao ¢in signifikacije.” Harama [{pmancku: ,,On recta 10 3HaU€Ha Y MY3UIIA — KPOKH TEOPHje O MY3UUKOM TeCTy",
360pnux Mamuye cpncke 3a cyencke ymemnocmu u mysuxy, 2010, op. 43, 25.

%9 Uporedi sa: isto, 29.

%0 prema: Teng-Leong Chew, ,,Mahler’s Use of Glissando®, http://www.mahlerarchieves.net, pristupljeno 20. 5.
20009.
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Primer br. 5: Gustav Maler, Prva simfonija, Il stav, Sehr einfach und sclicht wie eine
Volkwiese, (tt. 87-89)
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Primer br. 6: Gustav Maler, Prva simfonija, Ill stav, Sehr einfach und sclicht wie eine
Volkwiese, t. 108.
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Posebno zanimljivo u ovom primeru jeste istovremeno javljanje oznake morendo i
intervala kvarte kao glasa zloslutne kukavice koja se kroz ¢itavu simfoniju povezuje sa smrcu, ali
I motivski ujedinjuje delo. Ipak, naglasimo da interval kvarte u Malerovom stvaralastvu ne
oznatava samo kukavicu, veé¢ Cesto ima uopSteno ,zloslutni karakter (jer nagovestava
dramati¢nost ili prisustvo sveta smrti), samim tim $to se priblizava tritonusu — intervalu koji je
jos od srednjeg veka smatran ,,davolom* u muzici, odnosno necim prete¢im.

Kukavica je jedna od ptica ¢iji je poj najces¢e doCaravan u muzici — tome doprinosi njena
rasprostranjenost ali i jednostavno oglaSavanje koje je uvek isto i sastoji se od dva tona. Kod
Malera, kukavica se javlja uz pastoralni topos, ali 1 nezavisno od njega. Znacenje kukavice kao
simbola moZemo pratiti jo§ od Prve simfonije, a posmatraju¢i njegovo celokupno stvaralastvo jos
od najranijih kompozicija. Kukavica kod vecine naroda vazi za pticu koja ima dusu i koja je
vesnik proleéa i buduénosti.*** Veoma je zanimljivo da je na nematkom govornom podru&ju (od
XVI veka) — podru¢ju Malerovog detinjstva i zivota — kukavica bila eufemizam za
davola/leSinara. Zatim, u isto¢no-evropskim narodnim verovanjima kukavica najavljuje smrt,*?
pa treba imati u vidu izuzetnu povezanost ¢eSkog folklora sa folklorima svih isto¢no-evropskih
naroda, odnosno uticaj ¢eSke kulture na Malera. U radu je ve¢ pomenuto da Maler kukavicu ne
predstavlja standardnim intervalom velike terce nanize, ve¢ naj€esce Cistom kvartom. Ovakvo
predstavljanje zova kukavice moZe oznaCavati Malerovu stvarnost, izmenjenu Stvarnost —
prise¢anje koje nikada ne moze biti isto kao kada se ono deSava u realnom vremenu i —
zloslutnost kukavice (kvarta koja zamenjuje dursku tercu). Ipak, Maler je mozda zaista u
sumama Ceske i mogao ¢uti kukavicu koja peva u intervalu kvarte. Naime, u Gasopisu The
Musical Times, broju iz 1877. godine, nailazimo na vrlo interesantno pismo jednog stalnog
Citaoca urednistvu koje se tiCe upravo intervala u kojima se kukavice oglasavaju. On kaze:
,Postoji odredena raznovrsnost medu kukavicama. [...] Odredena podrucja su prebivaliSte samo
kukavicama koje pevaju u durskim tercama, a druga onim §to pevaju u molskim tercama. [...]
Ove sezone sam Cuo i jednu koja je pevala u cistoj kvarti, a pre nekoliko godinu i u ¢istoj

kvinti, <363

%! Uporedi sa: Hans Biderman, nav. delo, 188.

%2 prema: isto, 188.

%3 S. S. Greatheed: ,,The Cuckoo Call“, The Musical Times and Singing Class Circular, Vol. 18, No. 413, 1877,
349.
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Neophodno je osvrnuti se i na ostale vazne tematske materijale stava, odnosno na
,,ometanje* osnovne melodije zasnovane na pesmici Bruder Martin iznenadnim javljanjima
,,sporednih* tematskih materijala. Ono na Sta posebno treba skrenuti paznju jeste pitanje koje se
javlja kada stav analiziramo iz vizure glasova i konstruisanja odredenog simfonijskog sveta.
Pitanje glasi: da li su ovi materijali, iako epizodne uloge, zaista sporedni? Zakljuc¢ak je da kada je
u pitanju konstruisanje simfonijskog sveta detinjstva i/ili seanja, oni igraju jednako vaznu
ulogu. Pored osnovne teme decije pesmice, javljaju se jo$ dva vazna tematska materijala.
Materijal b je nesumnjivo referiranje na ples, lendler.’®* Sentimentalna ali razigrana melodija
pocinje u taktu 38, prvo sporo da bi zatim bivala sve brza i brza — kao da se i sam kompozitor
polako priseca melodije dok je se ne seti u potpunostit. Od takta 45. (Mit Parodie), stvara se
bahtinovski dijalog glasova kada u materijal b ,,upada‘“ materijal ¢ — takozvana ,,vergl melodija“.

Primer br. 7: Gustav Maler, Prva simfonija, III stav, pocetak ¢ matrijala (t. 45-46)
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%% Lendler je narodna igra u % ritmu, koja je bila popularna u Austriji, juznoj Nema&koj, Ceskoj i delovima

Svajcarske i Slovenije. Igra je bila naroito popularna krajem XVIII veka. Sadrzala je esto i uzvike, tapsanje
rukama, ponekad i jodlovanje. Uporedo sa rastom popularnosti balskih dvorana i valcera kroz XIX vek menjao se i
lendler, postajuci brzi i elegantniji.
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Maler stvara zvucnu sliku ogromnog trga Jihlave gde su se mesSali zvuci crkvenih zvona i
pojanja, ulicne muzike, muzike za igranje iz obliznjih taverni, vojne muzike, muzike koju je
mogao Cuti u spostvenoj kuc¢i, odnosno mini-taverni svojih roditelja. Dijalog se zatim pretvara u
polifoniju kada se ovim materijalima pridruzi ponovo posmrtni mars, ali u ,,pozadini*, odnosno

kao pratnja.

Primer br. 8: Gustav Maler, Prva simfonija, Ill stav, Feierlich und gemessen, ohne zu

schleppen, (tt. 62-67)
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Jos jedan primer zajednickog nastupa glasova razlicitih svetova, odnosno po Bahtinu —
heteroglosije, nalazimo u taktovima 138-139. Ulazak melodije ulicnog muzickog sastava u 139.
taktu, dok traje osnovna tema, oznacen je sa Plozlich viel Schneller — odjednom mnogo brze i

predstavlja nagli prekid dotadasnjeg muzickog toka.
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Primer br. 9: Gustav Maler, Prva simfonija, 11l stav, Wieder etwas bewegter, wie im Anfang,
(tt.134-139):
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Ve¢ je pomenut Malerov sopstveni uvid i zakljucak tokom razgovora sa Frojdom da su
neprestana tenzija u njegovoj muzici, stalno suzbijanje tragi¢nih melodija, kao i nepostojanje
dramati¢nih vrhunaca zapravo posledice traume iz detinjstva. Ovakvi nagli preokreti deSavaju se
upravo u posmrtnom mar$u izmedu razli¢itih tematskih materijala. Materijali b, ¢ i d prekidaju
kanon zasnovan na osnovnoj temi, a svako sledece pojavljivanje osnovne teme zvuci kao logi¢an
nastavak onoga §to je prekinuto.*®® Upotrebu gradskog folklora i lendlera moZemo razumeti kao
,obracanje” detinjstvu — gradski muzicki folklor je bio stalno prisutan u njegovom
svakodnevnom zivotu. Isto tako, ,,ulicna“ melodija asocira na Malerovo secanje na scenu svade
roditelja, samim tim i na detinjstvo. Kao §to je u detinjstvu trenutno ,,prekinula“ neprijatnu
situaciju, a zatim je u Malerovom dozivljaju dodatno pojacala — stvarajuci veliki kontrast
situaciji iz koje je trazio izlaz, ova melodija i u muzici za cilj ima usecanje u ,,tragi¢ne® linije,
odnosno osnovne teme i kontrastiranje.

Mnogi u b materijalu uocavaju i odlike jevrejske svadbene muzike. U starijoj literaturi
ovaj materijal smatran je verovatnim citatom jevrejske pesme (iako nije precizirano koje),
medutim, ova melodija nije citat. Dilema je sigurno nastala iz razloga $to materijal b zvukom
zaista podseca na klezmer muziku. Teodor Fiser prvi je opazio (dakle mnogo pre muzikologa
koji su se bavili Malerovim stvaralastvom) sli¢nost izmedu ovog materijala i tipi¢ne igre Haco
(Hatscho) za Jihlavu tih godina njihovog detinjstva. Odlu¢ujucu ulogu u povezivanju ove teme sa
jevrejskom muzikom ima Malerova orkestracija koja je docarala zvuk klezmer sastava I
predstavlja asocijaciju na detinjstvo. Ukljuc¢en je 1 duvacki i gudacki korpus instrumenata a
najistaknutiji su klarineti i violine — tipi¢ni klezmer instrumenti. Uticaj jevrejske muzike
nastavljen je i u materijalu ¢ koji prekida materijal b, tako $to je Maler u ovaj deo ukljucio i
turski cimbal koji je ¢est instrument u klezmer sastavima (pogledati Primer br. 7 na strani 117).
I ovaj ,,jevrejski® zvuk moramo dovesti u vezu sa svetom Malerovog detinjstva 1 koncertima
klezmer grupa koje je posecivao, a koje su najverovatnije Cesto svirale i u taverni njegovih
roditelja.

Cetvrti materijal d, jeste parafraza drugog dela &etvrte solo pesme iz ciklusa Pesme
lutalice. Ovaj muzicki materijal u simfoniji naravno nije odvojen od svog izvornog konteksta.

lako je ovde u pitanju ,,pesma bez reci“, ona upucuje na originalno znacenje — beg glavnog

%5 Ovakve melodije, koje pri tom prekidaju dotadasnji muzicki tok, u Malerovom stvaralaitvu postaée
prepoznavane pod terminom commonplace (opste mesto, prepoznatljivost).
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protagoniste iz jave u san.*®® Deo koji Maler koristi u simfoniji je deo pesme u kom junak ciklusa
pronalazi utehu u snu, nakon mnogih Zivotnih turbulencija. On isprva lezi, a potom i spava ispod
stabla lipe. Isto kao i Subertov putnik u Zimskom putovanju, s tim §to Malerov junak ne nalazi
utehu ni u snovima, ve¢ je utonuo u vecni san. On jedini izlaz iz ovozemaljskih patnji vidi u
smrti. Drvo lipe je ¢esto pominjano u staronemackim pricama i bajkama, ali i u ¢eSkoj kulturi,
pod ¢ijim je velikim uticajem Maler bio kao dete. U ¢eSkom folkloru ovo drvo je ,,simbol
prezivljavanja tragi¢nih individualnih sudbina, ono je veza neba i zemlje kao i Zivota i smrti®. %’

Zanimljiva je i podudarnost dinamike muzic¢kih tokova ovog stava i u njega ,,ugradene pesme
Dva plava oka. Kao i u posmrtnom marSu u pesmi su konstantne promene raspoloZenja,
Stimunga, tempa, muzickih materijala. KoriS¢enje pesme ide u prilog tezi da je moguce da je
Maler u stavu predstavio sopstvenu sahranu, kao dete sa krivicom prezivelog. U delu pesme koji
Maler ,,ugraduje* u stav, junak peva: ,,Na putu stoji drvo lipe. Tamo sam prvi put nasao odmor u
snu.“ Treba obratiti paznju i na koris¢enje triolskih pokreta u deonici harfe koje Maler u funkciji
pratnje koristi i u pesmi i u simfoniji, uz istu melodiju. Dzonson tvrdi da je uloga harfe u pratniji,
a naroCito kada je ona data u arpedu, skoro uvek kod Malera povezana sa pesmom, ¢ak i kada

nema vokalne deonice,®®

to je ovde upravo i slucaj. Harfa je kroz istoriju u orkestraciji
koriS¢ena kao simbol sveta mitologije, bajkovitosti, sanjarenja ali takode i kao simbol andela 1

raja — kao i u hris¢anskoj kulturi u kojoj su andeli ¢esto prikazani upravo sa ovim instrumentom.

%0 prema: Zoltan Roman: ,,Song and symphony (I). Lieder und Gesange Volume I, Lieder eines fahrenden Gesellen
and the First Symphony: compositional patterns for the future®, nav. delo, 87.

%7 Jarmila Doubravova, ,,Konjovié: Kostana and Janagek: Diary of One Who Disappeared: Gypsy Influences?, u:
Folklor i njegova umetnicka transpozicija — radovi sa nau¢nog skupa odrzanog od 24. — 26. oktobra, Beograd, FMU,
1989, 328. Zanimljivo je da je u germanskim zemljama lipa smatrana i simbolom seoske zajednice ali i simbolom
krhkosti, drvetom koje pomaZze kod patnji srca. Prema: Hans Biderman, nav. delo, 205.

%8 Uporedi sa: Julian Johnson, nav. delo, 33.




Primer br. 10: Gustav Maler, Pesme lutalice, deo solo pesme ,,Dva plava oka“ koriS¢en u

simfoniji, Mit geheimnissvoll schwermithigem Ausdruck. Ohne Sentimentalitat, (tt. 40- 44):
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Primer br. 11: Gustav Maler, Prva simfonija, Il stav, parfraza solo pesme ,,Dva plava oka®,

Sehr einfach und sclicht wie eine Volkwiese, (tt. 80-89)
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Kako smo videli iz prethodno navedenog, orkestracija igra jednu od klju¢nih uloga u
predstavljanju sveta Malerovog detinjstva i secanja. Maler je bio veoma zadovoljan
orkestracijom ovog stava, o ¢emu je i ostavio pisano svedoc¢anstvo: ,,Efekat proisti¢e iz nacina na
koji koristim instrumente. Nakon prvog pojavljivanja, oni nestaju u moru zvukova [...] U tre¢em

stavu, instrumenti su maskirani, pojavljuju se neobi¢no ,kostimirani“. Sve mora da zvudi

maglovito i prigu$eno, kao da je prekriveno senkom. Zeleo sam da skrenem paZnju na to, svaki

ulaz u kanon morao je da bude jasan, kao i boja tona — mnogo glavobolja mi je prouzrokovalo
dok nisam uspeo u kreiranju ovako neobi¢nog efekta. Mislim da do sada niko nije postigao ovaj

efekat na ovaj nac¢in. Kada Zelim mucan i iznenadan zvuk, ne podarim ga instrumentu koji ¢e ga

sa lakoc¢om odsvirati ve¢ onom koji ¢e to uciniti uz napor, prevazilazeci svoje prirodne granice.
Kontrabasi moraju zvucati u svom najvisem registru, dok flaute moraju zvucati u svom najnizem

i tako dalje.«*®

(podvukla A.L.). Kompozitorove re¢i podvucene u prethodnom citatu ukazuju na
to da je orkestracija stava klju¢ neobicnosti kojom on odiSe. Takode, orkestracijom dobijena
atmosfera stava jeste upravo atmosfera Malerovog detinjstva. ,,Sve je maglovito 1 priguseno,
prekriveno senkom* — dakle re¢ je o neCemu davnom, dalekom, neCemu S$to postoji samo u
se¢anju; neCemu nad ¢im je stalno bila senka smrti, a §to je sada prekriveno senkom vremena
koje je proslo. ,,Mucan i iznenadni zvuk* ve¢ smo objasnili govore¢i o stalnim prekidima 1
preplitanjima razlicitih tematskih materijala. Eho muc¢nih roditeljskih svada i Malerovih Cestih
begova iz tih nemilih situacija, sa namerom je utkan u ovaj stav, i ovo je mozda najjasniji primer
tog postupka u njegovom celokupnom stvaralastvu.

Proucavajuci orkestraciju posmrtnog marsa dolazi se do jo§ jednog vrlo interesantnog
zakljucka. Kanonsko izlaganje teme kanona — pesme Bruder Martin — desava se od tre¢eg do
dvadeset i petog takta kroz razli¢ite instrumente. Kasnija izlaganja teme odigravaju se iznova u
instrumentima u kojima je ona ve¢ bila izloZzena. Tema se izlaZze po sledeCem redosledu
instrumenata, ukupno devet puta: 1) kontrabas (t. 3); 2) fagot (t. 9); 3) violonéelo (t. 11); 4) bas
tuba (t. 15); 5) klarinet in B (t. 17); 6) viola (t. 19); 7) horna in F (t. 21); 8) flauta (t. 23); i1 9)
engleski rog ili oboa (t. 25). Pazljivijim posmatranjem dolazi se do zakljucka da se deonice
kontrabasa 1 violon¢ela nadovezuju u izlaganju teme. Naime, temu zapocinje visoki kontrabas a
nastavlja je violoncelo. Kontrabas nadalje u kanonu ima samo ulogu pratnje, $to nije slucaj sa

ostalim instrumentima kojima je povereno izlaganje teme. Svi ostali instrumenti temu izlazu

%9 Uporedi sa: Henry-Louis de la Grange, Mahler, Vol. I, nav. delo, 755.
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iznova i iznova. Posto je to jedini ovakav slu¢aj u kanonu, deonice ova dva instrumenta moramo
posmatrati kao jedinstvenu liniju u izlaganju teme. Ovom zakljuc¢ku doprinosi 1 de la Granzovo
pisanje o tome da u originalnoj partituri iz 1893. godine kanon zapocinje unisonim sviranjem
kontrabasa i violon¢ela.*”® Tako smo broj izlaganja teme sveli na osam, odnosno funkcija
kontrabasa kao melodije i dela ostinata (pratnje) dopustaju tumacenje da je kontrabas moguci
simbol smrti — stalni ,kontrapunktski glas“ koji neprekidno narasta. Ako se pozovemo na
prethodno dokazane teze da je u stavu predstavljen svet Malerovog detinjstva i se¢anja, kao i on
sam, i secanje na njegovu do tada umrlu bra¢u — zakljucujemo da je broj osam u potpunosti
kompatibilan broju pomenutih osoba. Malerov stariji brat koga kompozitor nije ni upoznao, sam
Maler i Sestorica njegove umrle brace predstavljeni su prvim izlaganjima teme kanona u
deonicama razli¢itih instrumenata — odnosno, svaki od njih dobio je svoj ,,glas®.

Tek kada smo sagledali i protumacili tre¢i stav koji je nosilac sveta detinjstva i se¢anja
ove simfonije, mozemo U potpunosti primetiti ,,putokaze* ka njemu u prethodna dva stava — u
kojima se odredenim kompozicionim postupcima upucuje na detinjstvo/secanje, ali i eksplicitno
na treéi stav. Ti postupci predstavljaju secanje na detinjstvo koje povremeno ,,izbija“ u naizgled,

idilicnom svetu mladosti.
Beskrajno proleée?*"" — prvi stav

,,Ne postoji nigde kod Malera melodija poput ove [...] ponasa se kao prizivanje iz
secanja kom se istovremeno i opire [...] i ¢ini glas koji sija sjajem’ proslosti

ponovo u sadasnjosti.**"

Maler je prvi stav svoje Prve simfonije isprva naslovio Beskrajno prolece. Svi koji su
pisali o ovoj simfoniji slazu se da je kompozitor u njenom prvom stavu Zeleo da evocira
romanticarski pristup prirodi, pastoralu i magiju budenja prirode nakon zimskog sna. Uostalom,
u naslovu stava postoji jasna naznaka godiSnjeg doba u kom se priroda budi. Zvuk horni i
udaljenih fanfara u uvodu jesu neke od asocijacija na romanticarsko predstavljanje prirode i

poziv na ,.budenje*. Duboko je uvreZzeno misljenje da dugi uvod u prvi stav (od 1-61. takta)

%70 prema: Henry-Louis de la Grange, Mahler, Vol. I, nav. delo, 755.
¥71 pryobitni naslov prvog stava simfonije.
%72 Julian Johnson, nav. delo, 88.
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asocira na viziju pejzaza austrijske ravnice zbog leze¢eg pedalnog tona na dominanti osnovnog
tonaliteta (D-dura) u gudadkom korpusu.’” Lezeéi pedalni tonovi u gudackim instrumentima
zaista jesu ,,znak konvencije u prizivanju pastoralnog ambijenta“.®’* Cak je i Kornel Abranji
(Kornel Abréanyi), madarski muzi¢ki kriti¢ar, na premijeri simfonije u Budimpesti, u prvom stavu
uo ,,proleéne zvuke“.3” Ukoliko prihvatimo ovo tumadenje, zov kukavice (,,pra-motiv koji ée
postati karakteristican za celo delo) koji Maler daje iskljuc¢ivo u intervalu ciste kvarte, nije
,Malerovo protivljenje klasi¢nim navikama*,*"® ve¢ primer Malerove stvarnosti, izmenjene slike
stvarnosti uz koju je prethodno, ,,Maler na trenutak pristao.>’” On je prvi stav, §to se Gesto
previda, obelezio odrednicom ,,Nalik zvuku prirode* (podvukla A. L.), ne, na primer, ,,zvukom
prirode®. Na taj nacin, uputio nas je na svet u kom centar nije ¢ovek, odnosno ve¢ na samom
startu simfonijskog stvaralastva stvara gest koji ¢e postati tipi¢an za njegove kompozicije —
ukazivanje na nesto/nekoga njegovim naglaSenim odsustvom. U uvodu simfonije Malerov cilj
bila je tiSina — predstavljanje mira koji samo u prirodi mozemo naci. Malerovi ,,proleéni zvuci®
nisu stoga samo njegova oda prirodi, ili romanticarska vizija sveta koji ga okruzuje. Oni su u
Prvoj simfoniji odraz Malerove stvarnosti, prirode u kojoj je u detinjstvu provodio dane — u
poljima i brdima Jihlave, detinjstva sa ,,ometaju¢im faktorom* kukavice.

Malerovo detinjstvo proteklo je izmedu meteZa centra Jihlave u kom je Ziveo i odlazaka u
obliznje Sume kada god je mogao. Od detinjstva pa do kraja Zivota, priroda ¢e ostati jedan od
Malerovih najmoc¢nijih pokretaca. U prirodi je mogao da se prepusti sanjarenju, razmisljanju 1
inspiraciji. Priroda je u ovom slu¢aju, asocijacija na detinjstvo i krajolike njegovog rodnog
mesta. Nije neobi¢no §to je Maler svoje prvo simfonijsko delo zapoceo prenose¢i nam jedno od
suStinskih iskustava njegovog detinjstva — boravak u prirodi. ,,On nas odmah poziva u njegov
prostor snova [...] mi smo u njegovoj kozi, sluSajuci onako kako je on sluSao, 1 prvo §to ¢ujemo
jeste kamerton a kroz Sest oktava; otvara se pred nama kao $iroki horizont, sugerisuci svet koji se

budi nakon zime. Poneki zvuk poc€inje da uplovljava, ali to nisu melodije, ve¢ motivi, recimo —

3% Uporedi sa: Neville Cardus, Gustav Mahler: His Mind and His Music, Vol. 1, London, Victor Gollancz Ltd,
1972, 38.

3 Mirjana Veselinovié — Hofman, ,,.Smisao mimezisa u poetici Gustava Malera®, nav. delo, 82.

37> Uporedi sa: Henry-Louis de la Grange, Mahler, Vol. I, nav. delo, 746.

%7® Misli se na konvenciju predstavljanja kukavi¢jeg zova iskljucivo intervalom velike terce. Neville Cardus, nav.
delo, 39.

s Uporedi sa: Mirjana Veselinovi¢ — Hofman, ,,Smisao mimezisa u poetici Gustava Malera“, nav. delo, 83.
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fragmenti muzike koje se priseca iz kojih ¢e biti izgradena moc¢na simfonija.“378 U taktu br. 11,
Maler izvoda¢ima daje odrednicu In sehr weiter Entfernung aufgestellt — na veoma velikoj
distanci. Zatim, u taktu 23, daje veoma sli¢nu odrednicu In der Ferne — na distanci. Takode,
Maler dirigentu naglasava da klarinete i horne (instrumente koji nagovestavaju budu¢u melodiju)
fizicki izmesti 1 tako ¢ini 1 fizicku distancu: ,,ukoliko je moguce, horne postaviti van sale tako da
ih publika ¢uje u ppp dinamici.«*" Sveukupno posmatrano, pocetni taktovi (do takta 30) odaju
predstavu laganog prisecanja — odredenog predela, perioda, samih osec¢anja — prvo sa velike
distance u realnom vremenu (detinjstvo je davno proslo vreme), da bi se ta distanca nesto kasnije
smanjila jer je se¢anje na sopstveno detinjstvo veoma Zivo bez obzira na vremensku distancu.
Potpuni mir s pocetka stava, u 9. taktu naglo prekidaju klarineti sviraju¢i melodiju koja zvuci
poput poziva u lov. Ona se javlja kroz tri takta i zatim nestaje — kao trenutno secanje koje bledi,
da bi se jace i duZe javila u limenim duvackim instrumentima u 22. taktu. Maler ovim
postupcima u uvodu Prve simfonije postavlja jo$ jedan standard, poznatiji kao ,,prizivanje glasa*
iz misterioznih i nerazgovatnih dubina®° koje su predstavljene treperavim i svetlucavim
tonovima u gudackom korpusu na samom pocetku. Pozivi/prizivanje glasova koje se desava
uvek u momentima jasno stvorene distance (prostorne ili vremenske) u Malerovom stvaralastvu,
Dzonson deli na tri osnovne kategorije: 1) pozivi vezani za prirodu (oglaSavanje ptica), 2) pozivi
vezani za svet ljudi (fanfare) i 3) pozivi vezani za Boga (zvona). Ove kategorije se, kao i sami
Malerovi simfonijski svetovi, veoma Cesto preklapaju, te ih moramo analizirati u zavisnosti od
konteksta. U prvom stavu Prve simfonije, Maler na primer, stvara gotovo superpoziciju poziva u
svet prirode — glas kukavice, sa pozivima sveta ljudi — fanfare koje na primer, pozivaju vojsku na
okupljanje. Na takav slucaj nailazimo u taktovima 23-30, gde se kukavica javlja u intervalu

kvarte u klarinetima uz oznaku Der Ruf Eines Kuk-kuck nachzauhmen — imitirati zov kukavice.

378 Michael Tilson Thomas, iz videa sa sajta http://www.keepingscore.org/interactive/qustav-mahler/origins/refuge-
renewal, pristupljeno 20.6.2015.

¥79 julian Johnson, nav. delo, 49.

%80 Naziv daje Dzulijan Dzonson. Julian Johnson, nav. delo, 41.



http://www.keepingscore.org/interactive/gustav-mahler/origins/refuge-renewal
http://www.keepingscore.org/interactive/gustav-mahler/origins/refuge-renewal

Primer br. 12: Gustav Maler, Prva simfonija, | stav, (t. 30), prvo pojavljivanje glasa kukavice u

deonici klarineta:
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Dakle, Maler na vise nivoa u simfonijama plete kompleksnu mrezu znacenjskih
aktivnosti razli¢itim kompozicionim gestovima koji reprezentuju razli¢ite svetove i koji se ¢esto
stapaju u bahtinovsku heteroglosiju. Pozivi koji su isprva ,,prizivanje glasova®, u trenucima
njihovog (konstantnog) ponavljanja zapravo postaju sam glas odredenog sveta (ovde je to slucaj i
sa kukavicom i sa fanfarama).

Maler u ovom stavu Koristi autocitat druge pesme iz ciklusa Pesme lutalice — Setajuci
ujutru poljem, koji postaje prva i glavna tema. DZulijan DZonson daje zanimljiv osvrt na osnovnu
temu kada kaZe: ,,da je ovo bila opera (a na neki nacin je mogla biti), oCekivali bismo sli¢an

381 Tomas Peti iznosi sli¢nu tvrdnju vezanu

nacin slikanja scene pre ulaska glavnog protagoniste.
za prvi stav: ,,Ova sklonost ka teatralizaciji zvuka je takode reflektovana u aktivnom mapiranju
samog mesta odakle se ovi zvucni dogadaji pojavljuju.“*** Maler je o solo pesmama iz ciklusa
Pesme lutalice pisao: ,,Pesme izlaska u svet, putnika koji luta kroz svoju usamljenost.«**®
,Lutanje kroz usamljenost* sugeriSe ono §to je za Malera stvarnost — ono unutrasnje, u samom
coveku. Preneseno na simfoniju, ne postoji teznja da se prikaze spoljaSnja stvarnost jer putnik
luta kroz ,,unutraS$nje predele®. Interesntno je 1 da tema ,,putnika/lutalice postoji u Malerovom
zivotu od detinjstva. Jedna od njegovih najdrazih pesama kao deteta bila je stara, gradska pesma

o malom lutalici koji putuje od Madarske do Ceske.*®

%1 julian Johnson, nav. delo, 49.

%2 Thomas Peattie, Gustav Mahler’s Symphonic Landscapes, Cambridge, Cambridge University Press, 2015, 47.
%3 Michael Kennedy, nav. delo, 52.

%4 prema: Stuart Feder, A Life in Crisis, nav. delo, 18.




Tvrdnji o nagovestaju tragi¢nosti detinjstva, o slutnji, u prilog ide i zakljucak do koga je
dosao Nevil Kardu$ — on smatra da je hromatski motiv u deonici harfe koji se pojavljuje u prvom

stavu ,,nesvesno® povezan sa osnovnom melodijom posmrtnog marsa Bruder Martin.**®

Primer br. 13: Gustav Maler, Prva simfonija, | stav, Immer noch zurlickhaltend, (tt.189-192)
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Primer br. 14: Gustav Maler, Prva simfonija, Ill stav, Feierlich und gemessen, ohne zu

schleppen, prvi nastup glavne teme Bruder martin (tt. 2-5)
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Contrabass

Medutim, ceo Primer broj 13 mozemo protumaciti kao pandan melodiji decije pesme
datoj u Primeru broj 14, ne samo hromatski motiv. Takode, Maler je sigurno veoma svesno, i to
bas na ovaj nacin, povezao prvi sa tre¢im stavom simfonije, suptilno nagovestavajuc¢i dramu koja
¢e se odvijati u posmrtnom marsu.

Postoje jo§ neki elementi u ovom stavu koji predstavljaju asocijacije na detinjstvo koje
postaju jasne tek u posmrtnom marSu. Gllissando — Malerov postupak kojim oznacava smrt — U
prvom stavu nalazimo u 220. taktu, u pp dinamici, i to u deonici violoncela — instrumenta koji je
po Maleru bio duboko tragi¢an i koji ¢e ,,nositi“ osnovnu temu posmrtnog marsa.

Analiziraju¢i glasove sveta deitnjstva prvog stava, posebno intrigantno bilo je saznanje da
je u ovaj stav, najverovatnije, inkorporirana muzika iz Malerovog nedovrSenog dela Ribezahl

(Krakonos/Lesnik). U pitanju je opera-bajka koju je Maler zapoceo 1879. godine, dok je jos bio

%85 prema: Neville Cardus, nav. delo, 56.
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student beCkog konzervatorijuma. Ve¢ sam naziv opere koji predstavlja nemacki naziv za
Sumskog duha — gospodara Suma i planina (na ¢eSkom, a i u slovenskoj mitologiji — Krakonos),
govori nam da je u pitanju bilo delo inspirisano prirodom — ba$ kao i prvi stav, mitologijom 1|
nemackim kao i ¢eSkim popularnim bajkama u kojima je Krakonos predstavljen kao bice koje
brine o svim dobrim ljudima, Stite¢i ih od nevremena i darivaju¢i im hranu. lIzgleda da je
pomenuta opera bila omiljeno Malerovo delo od svih koja su ostala nedovrsSena, a koja su na
zalost, izgubljena. Ipak, pojedini Malerovi savremenici kao i oni koji su se bavili njegovim
stvaralaStvom neposredno nakon njegove smrti, imali su prilike da o operi saznaju licno od
kompozitora kao i da vide skice. Ono S§to operu povezuje sa Prvom simfonijom saznajemo od
Paula Stefana koji je pisao da je ,,lucidni humor ali i dramati¢ni stil & la Kalo postojao ve¢ u
Krakonosu.“*® Takode, Donald Mi&el navodi da su mnogi motivi i teme iz nedovriene opere
,.pronasli svoj put u prvi stav Prve simfonije.«**’

Sam kraj stava donosi nesto diskutabilno: uporno i nasilno ponavljanje zova kukavice u
fff-ff dinamici, pra¢eno kvartama u timpanima, zatim njihovo naizmeni¢no javljanje u duvackom
i gudackom korpusu i timpanima sve dok timpani zapravo ne potisnu kvartu iz ovih
instrumentalnih grupa (taktovi 436-450). ,,Ptica je o&igledno utiSana, ako ne i ugusena“.**® Maler
ovim najavljuje jo§ jedan skup gestova, koje ¢e primenjivati i kroz ostale simfonije,
orkestracijom i dinamikom koje su u pojedinim momentima dovedene do ekstrema i zapravo
zvude fizicki nasilno*,*® sto je Maleru i cilj. Ovakvi muzicki gestovi, dovedeni do ekstrema,
dinamicki i ritmicki, imaju ulogu utiSavanja svakog drugog glasa u delu. Ptica kukavica, kao
simbol prirode, prolec¢a, zivota — biva uniStena. Takode je unistena i kukavica koja po narodnim
verovanjima najavljuje smrt i donosi nesrecu. Pticu koja najavljuje smrt su potisnuli timpani —

udarcima koji asociraju na pocetak 1 udarce posmrtnog marSa, dakle potisnula je sama smirt.

Odnosno, idili¢na proslost polako biva naruSavana bolnim secanjima.

%6 U: Donald Mitchell, Gustav Mahler: The Early Years, nav. delo, 135.
%7 Isto, 134.

388 Neville Cardus, nav. delo, 43.

%89 v/idi u: Julian Johnson, nav. delo, 38.




Jihlavski lendler? — drugi stav

Drugi stav simfonije naizgled je najmanje ,problematican“ od svih stavova Prve
simfonije, te je bas iz tog razloga, ¢esto zanemarivan u razmatranjima koja se ticu ovog dela.
Najcesce je shvatan kao intermezzo simfonije, koji odiSe znacenjskom jednostavnos$éu. Tako
Majkl Kenedi, na primer, tvrdi da je upotreba valcera i Landlera u Malerovim simfonijama samo
,hjegovo prakti¢no sredstvo za ispunjavanje ubedenja po kome je simfonija Citav svet, ona mora
obuhvatiti sve*.*®

Ovaj stav izdvaja njegova izuzetna ,rusticnost“. Cilj mu je stvaranje ,sveta senki,
romanti¢ne atmosfere gradskog valcera®.* Svet senki podrazumeva secanja, 1 to verovatno na
detinjstvo — to dokazuje dominatna rusti¢na atmosfera koja predstavlja davno proslo vreme i koja
odudara od svih ostalih stavova. Pozivanje na lendler, to jest, austrijski folklor koji je Maleru u
detinjstvu bio blizak, predstavlja osim rusti¢nosti i element decijeg sveta. Sam Maler je rekao da
,,drugi stav nalikuje gradskom plesu‘, a kriti¢ar Avgust Bir (August Beer) da je zbog autenti¢nog
zvuka to ,,realizam uzet iz svakodnevnog zivota®.3%

Stav je meSavina lendlera i gradskog valcera (Trio) — koji je nastao kao potonja verzija
lendlera, i koji je, zanimljivo, u nesto sporijem tempu od uobicajenog — $to je pokusaj asocijacije
na proslost, odnosno ukazivanja da se valcer ne igra sada (u tom slu¢aju bio bi brzi), ve¢ da je u
pitanju prizivanje secanja na tu igru. Vazno je naglasiti da Maler u prvom izdanju simfonije, a
svakako u prvim izvodenjima, drugi stav nije naslovio kao Scherzo ve¢ je samo upisao oznaku
Valcer u sporom tempu (Langsames Walztempo). Kasnije oznacavanje ovog stava kao Scherza
bila je samo jedna od Malerovih izmena u nazivima, koje su bile bliZze utvrdenim konvencijama a
samim tim i publici. Ipak, Maler ¢e se lendlera/valcera drzati i na dalje i Scherzo zamenjen
lendlerom ¢e postati jedna od novina u simfonijskoj tradiciji.

Kljuéno izrazajno sredstvo Malerovog stvaralastva — orkestracija u ovom stavu dobila je
izuzetno vaznu ulogu. Hajdnovska melodija, ritam i harmonija, veoma jasni i jednostavni u
odnosu na pozni romatizam, kojima je takode predstavljena pomenuta rusti¢nost, predstavljaju i

naivnost decijeg sveta. Takode, upotreba triangla u odredenim delovima stava svakako je

odrednica muzike za decu, koju ée kompozitor obilato koristiti u Tre¢oj i Cetvrtoj simfoniji. U

% Uporedi sa: Michael Kennedy, nav. delo, 146.
%91 Neville Cardus, nav. delo, 44.
%92 Uporedi sa: Constantin Floros, nav. delo, 31.
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pojedinim momentima su pak, upravo putem orkestracije, ekspresionistiCkim postupcima,
melodija i harmonija dovedene do groteske, iskrivljenja hajdnovskog stila, $to moze predstavljati
videnje proslosti/detinjstva ofima zrele osobe (konkretno, upravo Malerovog detinjstva).

Veoma je znacajno to $to je Maler u lendleru upotrebio motive iz jedne od njegovih
najranijih pesama Hans i Greta (Hans und Grethe) iz 1880. godine kod nas prevedene kao lvica i
Marica. Dakle, re¢ je o pesmi zasnovanoj na dec¢ijoj bajci $to unosi jo§ jednu referencu na svet

detinjstva u ovaj stav.

Zanimljivo je i da ée troGetvrtinski metar i karakteristiéni ritmi¢ki ostinato obrasci 4 —

d—sediededas—o., koji sunekiodosnovnih pulseva ovog stava, imati znadajnu ulogu u

Scherzu Cetvrte simfonije — u potpunosti posveéene dedijem videnju raja.
Zatim, pocetni interval kvarte donosi istu slutnju kojom je protkan i prvi stav, no tek u
ovom stavu kvarta dobija to odredenje svojim ponovnim pojavljivanjem ali u sasvim razli¢itom

“’393 to

kontekstu. Takode, kvarta je kao i u prvom stavu pripremila i neSto drugaciju ,,realnost
jest, proslost, detinjstvo.

Na kraju, lendler/valcer u drugom stavu mozemo tumaciti kao igru na zemlji, na ovom
svetu 1 kao pripremu za igru na ,,onom* svetu, tj. za posmrtni mar$ u slede¢em stavu. Sledeca
Malerova recenica moze potvrditi ovo tumacenje: ,,I ja takode, koji ‘znam’, i ja pleSem svoj
ples... znalac zna da prolongira zemaljsku igru, a ona ipak pripada gospodarima ove ceremonije

. . 4
bivstvovanja.. 3

Dostizanje raja — ¢etvrti stav

U finalu svoje Prve simfonije, koje je isprva naslovio Od pakla ka raju, Maler je zeleo da
prikaZe jezivu unutrasnju borbu coveka koji se bori sa liénim demonima proslosti, ali koji kroz
smrt, na kraju svog puta dostize raj, odnosno mir. Junak koji je zaspao ispod stabla lipe, sanjao je
igre 1 veselja iz zavicaja dok nije upao u jezivi koSmar bolnih secanja tre¢eg a zatim 1 Cetvrtog

stava koji se atacca nadovezuje na posmrtni mars, udarom ¢inela i mo¢nim deonicama perkusija.

%8 Kako tvrdi Mirjana Veselinovi¢ — Hofman, svako Malerovo delo nosi neki segment koji dobija smisao tek u
kontekstu celine koja se u trenutku aktualnosti tog segmenta joS uvek nije dozivela. Prema: Mirjana Veselinovi¢ —
Hofman, ,,Smisao mimezisa u poetici Gustava Malera®, nav. delo, 87.

%% peter Franklin, Mahler: Symphony No. 3, nav. delo, 17.
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U drugom delu finala, kada junak simfonije po¢inje da nazire raj, on zapravo umire — kao $to je

sam kompozitor i tvrdio, a to nam dokazije i gestom sveta smrti koji je kori$¢en i u prvom stavu:

Primer br. 15: Gustav Maler, Prva simfonija, IV stav, pojava glissanda i morrenda (tt. 218-244)
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Uopstena inspiracija Maleru za poslednji stav bila je BoZanstvena komedija Dantea

|
(

Aligierija (Dante Alighieri). Moguce i zbog poznavanja Danteovog dela od strane vec¢inskog dela
publike, tek ovaj stav je izazivao najmanje nerazumevanja. Ipak, put od pakla ka raju, trebalo je
da bude samo naznaka ,deSavanja“. Osim ovoga, Maler daje asocijaciju na BoZanstvenu
komediju parafrazom motiva pakla iz Listove Dante simfonije u hornama, klarinetima i oboama
(od takta 254).

Maler finale proZima asocijacijama i1 parafrazama mnogih motiva iz prethodna tri stava 1
na taj nacin tematski zaokruzuje celokupno delo. Ono $to je nama interesantno jeste da upravo u
momentima trijumfa, kada se €ini da je raj blizu, a zatim i kada je on napokon dostignut na

samom kraju, Maler upotrebljava motiv prvog stava, sa samog pocetka simfonije.
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Primer br. 16: Gustav Maler, Prva simfonija, IV stav, Stiirmisch bewegt, (tt. 387-391)
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Primer br. 17: Gustav Maler, Prva simfonija, | stav, slican motiv na samom pocetku dela (tt. 1-
9)
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Ovaj motiv u finalu je najviSe koriS¢en od svih motiva prethodna tri stava. Maler nas

osim na pocetni motiv prvog stava, u finalu podseca i na zvuk fanfara, kao i na kukavicu. Osim




Sto ovim postupkom tematski zaokruzuje celinu, on svoj raj pronalazi u povratku na bezbrizne

dane detinjstva.

*k*k

Nakon predstavljenog videnja, pre svega, treceg stava Malerove Prve simfonije — koji je
pretrpeo veliki broj interpretacija od svog nastanka, a zatim i ostalih odrednica decijeg
sveta/sveta secanja U ovom delu, ukazala bih na kritiku Prve simfonije iz 1900. godine koju je
napisao izuzetno ugledan kriticar Maks Graf (Max Graf), ali koja na Zalost, tada nije bila od
velike pomoc¢i publici u razumevanju dela. Graf je bio student Antona Bruknera (Anton
Bruckner) i Eduarda Hanslika (Eduard Hanslick), a karijeru kritiara gradio je piSuéi uglavnom
za Casopis Becka hronika (Wiener Rundschau), u kome je pomenuta kritika i objavljena 1.
decembra 1900. godine. Ova kritika bila je za Malera jedna od retkih ohrabruju¢ih. Zanimljivo je
to Sto je Graf, koji je bio prijatelj Sigmunda Frojda, kasnije bio jedan od prvih koji je primenio
Frojdovu psihoanaliticku teoriju na muziku, i to upravo na stvarala§tvo Vagnera i Malera.>®
Mozemo sagledati kako je jo$ tada jedan mladi kriti¢ar pronikao u sustinu ovog Malerovog dela,
naroCito podstaknut tre¢im stavom: ,,Kao i Fantasticna simfonija, ova simfonija proizilazi iz
oluja, kriza i duhovnih lomova iz mladih dana i zato mogu da je osete i shvate najvise pripadnici
nasih mladih generacija. [...] Ovo je svet u ravnom ogledalu, svet fragmentirane i iskrivljene
slike reflektovane od polomljenih komadi¢a ispupcenog ogledala. [...] Struktura simfonije
podseca na pozorisni komad u kome se dramati¢ni momenat katastrofe deSava iza scene. [...]
nego Sto mnogi misle. Odredeni ljudi razbijaju svoje suze u komadice i pretvaraju ih u grimase:
postaju komicari sopstvenog bola. Na isti ovaj nac¢in, kompozitor oslobada sebe tragedija koje su
prouzrokovale emotivne krize u njegovom Zzivotu — uspomene na voljene... Ovo je, po mom

misljenju, emotivni sadrZaj Malerove Prve simfonije«.3%

% Sin Maksa Grafa bio je operski producent Herbert Graf (Herbert Graf) o kome je Frojd, kao o ,,malom Hansu*,
pisao 1909. godine u studiji Mali Hans: analza fobije jednog petogodisnjeg decaka, nakon $to mu se Maks Graf
pozalio da je njegov sin postao opsednut strahom od konja.

%% Uporedi sa: ,,Mahler's German-Language Critics*, Karen Painter, Bettina Varwig (ur.), u: Mahler and His World,
nav. delo, 287.
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V.2 DRUGA SIMFONIJA

Hronologija nastanka Malerovog drugog simfonijskog dela moze se prilicno precizno
odrediti zahvaljuju¢i dobroj i sacuvanoj dokumentaciji (samom manuskriptu 1 Malerovim
prepiskama). Po dosada$njim saznanjima, OVO je najopseznija saCuvana dokumentacija o genezi
neke Malerove kompozicije.**” Druga simfonija komponovana je dugo i sa mnogim prekidima u
radu. Razmatraju¢i njen nastanak, Malerove re¢i da njegove prve dve simfonije Cine celinu
postaju jasnije. Godina 1888. bila je godina intenzivnog rada i zavrSetka Prve simfonije, dok je
istovremeno Maler zapocCeo pisanje prvog stava Druge simfonije. Ono Sto je u skicama bilo
ozna¢eno kao Simfonija u c-molu/ | stav, 1890. ili 1891. dobija drugi naziv Todtenfeier —
Posmrtna sluzba/ opelo. Maler je, podsetimo, 1889. godine izgubio oba roditelja i sestru
Leopoldinu. lako je prvi stav bio povezan sa Prvom simfonijom zbog istovremenog rada na
zavrSetku prvog i zapocinjanju drugog simfonijskog dela, stavom posveéenim posmrtnoj
ceremoniji ova dva dela postaju dodatno povezana.

Pri kraju osamdesetih i pocetkom devedesetih godina XIX veka, nisu samo porodi¢ne
tragedije bile te koje su Malera ometale u kontinuiranom stvaralackom radu, ve¢ njegove rastuce
dirigentske obaveze. Od druge polovine osamdesetih godina Maler je bio u periodu Karijere u
kojem je morao da se dokaze kao jedan od vodec¢ih dirigenata starog kontinenta. Mnogo je radio,
putovao i sve ¢esce bivao u prilici da menja angazmane za bolju poziciju. Ovaj period je iz tih
razloga jedan od najneproduktivnijih u njegovom kompozitorskom radu. Drugoj simfoniji, vratio
se 1893. godine, pet godina nakon pocetka rada na ovom delu. Za jedno leto, Maler je zavrSio
drugi i Cetvrti i zapocCeo treci stav. Ova simfonija bila je i prva objavljena Malerova simfonija.
Na finalnom Malerovom prepisu kompletnog dela stoji napis: ,,ZavrSeno u utorak, 18. decembra
1894. godine u Hamburgu.*

Drugu simfoniju ¢ini pet stavova. Ono §to je ¢ini sliénom Prvoj u samoj strukturi dela,
jeste stavljanje najveceg akcenta na finalni stav. U obe simfonije postoje brojne tematske veze
medu stavovima koje ujedinjuju delo, a posebno izmedu spoljasnjih stavova. Interval kvarte, 1
ovde predstavlja jedan od klju¢nih motiva ¢itave kompozicije. Naravno, iako su ova dva dela po
mnogo ¢emu razli¢ita, svet Druge simfonije u svakom smislu, pa i u emotivhom, proizilazi iz

svetova Prve simfonije. To je primetno u programima simfonije koji su sa¢uvani. Maler u

%97 prema: Edward R. Reilly, ,, Todtenfeier and the Second Symphony*, u: The Mahler Companion, nav. delo, 84.

136



trenutku zavrSetka ove simfonije kao i u prvih nekoliko izvodenja jo§ uvek nije sasvim odustao
od pisanja programa namenjenih publici. Sa¢uvane su tri varijante programa, koje su po mnogo
¢emu bliske ali nisu identi¢ne. Ovi programski predlosci mogu da daju uvid u Malerove poeticke
intencije i dodatno razjasne vezu sa Prvom simfonijom.

Najraniji program datira iz januara 1896. godine i pronalazimo ga u memoarima Natali
Bauer — Lesner. Po njenom pisanju Maler je prvi stav ,,zasnovao na titanskoj borbi snaznog
ljudskog bica koje je jo$ uvek zarobljeno u zamci ovog sveta; bori se sa zivotom i Sa sopstvenom
smrtno$¢u. Drugi i treéi stav, Andante i Scherzo, jesu epizode iz Zivota palog heroja.“**® Sledeée
programske odrednice nalazimo u Malerovom pismu Maksu MarSalku marta 1896. godine: ,,Prvi
stav sam naslovio ‘Todtenfeier’. Mozda te interesuje da zna$ da Junaka moje D-dur simfonije
(Prve simfonije) ovde nosim do njegovog groba, i posmatram njegov zivot, iz drugalije
perspektive, kao u ogledalu. Ovde su takode postavljena pitanja: Za Sta si Ziveo? Zasto si patio?
[...] Osoba u ¢ijem Zivotu ovo pitanje zazvuci barem jednom, mora dati odgovor. | upravo je
odgovor ono §to ja dajem u poslednjem stavu. [...] Drugi i treé¢i stav su zami$ljeni kao
interludijumi, ali drugi predstavlja i secanje!“**® Tre¢i satuvani progam je Maler pisao za
izvodenje simfonije u Drezdenu 20. decembra 1901. godine. U njemu ukratko, kompozitor
objaSnjava svaki stav. Program u celini, ali i prvog stava zapo€inje recima: ,,Stojimo pored
kov&ega voljene osobe.«*%

Maler u pismu MarSalku nedvosmisleno govori o nastavku borbe heroja njegove Prve
simfonije kroz novo simfonijsko delo. Borbu za odgovore koji se ti¢u smisla postojanja Malerov
heroj napokon osvaja u finalu, te je zbog toga, simfoniju i nazvao Uskrsnuce — nakon patnji i
smrti, duSa se ponovo rada, oslobodena svega zemaljskog. Upecatljivo je kako je Maler doSao na
ideju da simfoniju nazove ovako. Simboli¢no, inspiraciju je dobio tokom opela (Todtenfeier), na
sahrani osobe kojoj se divio — dirigenta, kompozitora i pijaniste Hansa fon Bilova (Hans von
Bulow), 29. marta 1894. godine. Svoje shvatanje da sustina Zivota zapravo lezi u ve¢nom Zivotu
nakon smrti, Maler je opisao kriti€aru Arturu Zaidlu (Arthur Seidl) objasnjavajuci trenutak

sluzbe u kom je doziveo prosvetljenje: ,,Onda je hor, smeSten gore kod orgulja, intonirao

%% Isto, 123.
%99 Uporedi sa: isto, 124.
400 Isto,
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Klopstokov (Friedrich Gottlieb Klopstock) koral Uskrsnuce. Obasjalo me je poput svetiljke, i sve

je postalo jasno i bistro u mom umu! <4

Todtenfeier za detinjstvo — prvi stav

Komponovanje prvog stava Druge simfonije za Malera je bilo duboko emotivno iskustvo.
,,Imao je sli¢no iskustvo dok je radio na posmrtnom marsu prvog stava njegove Druge. Video je
sebe kako lezi mrtav na odru ispod gomile venaca i cveca (koje je bilo doneto u njegovu sobu
nakon izvodenja Pintosa [januara 1888]). Gospoda Veber je brzo morala da ukloni svo cvece iz
njegovog Videokmga.“402 Ovako Natali Bauer — Lesner piSe o0 Malerovom emotivnom stanju dok
je radio na prvom stavu. Njena pri¢a korespondira sa Malerovom pricom o njegovoj Sestri
Justini, i njenoj neobi¢noj ali, posmatrano iz perspektive njihovog detinjstva, razumljivoj igri iz
detinjstva: ,,kao dete, Justina je postavljala svece oko ivice svog kreveta. Onda bi legla na krevet,
popalila svece 1 pretvarala se da je mrtva.«4% Ocigledno da Malerovo iskustvo ponovo ima veze
sa smrcu brace i sestre iz detinjstva, ali 1 sa Justininom igrom, koju je kao devoj¢ica ona shvatala
veoma ozbiljno.

Potpuni Malerov program za ovaj stav glasi: ,,Stojimo pored kov€ega voljene osobe. Po
poslednji put, njen Zivot, bitke i1 patnje i njena svrha prolazi nam ispred ociju. I sada, u ovom
svecanom 1 duboko dirljivom trenutku, kada smo oslobodeni beznacajnih smetnji svakodnevice,
naSa srca se zale glasom sveCanog strahopoStovanja, koji retko ili nikada ne Cujemo od
zagluujuéeg saobracaja i dnevnih obaveza. Sta je slede¢e? pita. Sta je Zivot? i §ta je smrt?
Imamo li kontinuirano postojanje? Je li sve prazan san, ili ovaj na$ zivot, i nasa smrt imaju
smisao? Ako zelimo da nastavimo da zivimo, moramo odgovoriti na ova pitanja.

Naredna tri stava zami$ljena su kao intermeca.«*%*

S obzirom na to da se ova simfonija nadovezuje na Prvu i njen svet, te sa njom ¢ini jednu

celinu po Maleru, lako je uociti i vezu sa svetom detinjstva 1 seCanja. Maler u programu govori o

»prolazenju slika ispred ociju® ¢ime direktno ukazuje na seCanje vezano za voljenu osobu.

! Edward R. Reilly, ,, Todtenfeier and the Second Symphony*, u: The Mahler Companion, nav. delo, 88.
%92 Isto, 94. Misli se na izvodenje Veberove opere Die Drei Pintos.

“%% Donald Mitchell, Gustav Mahler: The Early Years, nav. delo, 10.

404 Alma Mahler, Gustav Mahler — Memories and Letters, nav. delo, 192.




Pocetak stava oznacen je odrednicom Mit durchaus ernstem und feierlichem Ausdruck — uz
ozbiljan i svecani izraz, $to naglaSava svecanost trenutka 0 kome je Maler pisao.

Kroz stav uo¢avamo pojedine motive i kompozicione postupke sa kojima nas je Maler
upoznao kroz Prvu simfoniju, a koji su bili povezani sa svetom detinjstva i seCanja. Interval
kvarte, koji je vezan za kukavicu, ovde se javlja priguseno, i na neki nacin maskirano ostalim
»deSavanjima“ u muzickom toku. Smrt je stigla u Prvoj simfoniji, tako da je kukavica ovde ne
najavljuje, nego samo konstatuje. Glas kukavice je najizrazajniji u svojoj najtipi¢nijoj pojavi — u

pikolo flautama i flautama, odnosno drvenim duvackim instrumentima:

Primer br. 18: Gustav Maler, Druga simfonija, | stav, Vorwarts, (tt. 197-200)
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Ono §to prvi stav posebno povezuje sa posmrtnim marSem Prve simfonije jeste marSevski
ritam. On se javlja sporadi¢no, ali uvek veoma izraZzeno, naj¢e$¢e u masivnim ritmickim i
orkestarskim unisonima koji su znak kolektivnog glasa. Osim $to asocira na posmrtni mars,
uloga marSevskog ritma u ovom stavu je 1 prekidanje pastoralnih, mirnih 1 elegi¢nih delova. Prvi
put ritam marSa sre¢emo neposredno pre pocetka druge teme (videti Primer br. 19 na narednoj
strani).

Cetiri takta nakon ovog ritma, pocinje druga tema, u taktu 45, raspevana i nostalgi¢na
melodija koja asocira na prijatna se€anja. S tim u vezi, po prvi put Maler u simfonijskim
partiturama Koristi odrednicu Echoton — poput eha. Eho prvenstveno asocira na vremensku
distancu u kojoj se odredeni zvuk ponavlja. Ova odrednica upucuje na odjek, metaforicki na
secanje. Glas eha nije glas u sadasnjosti, to je odjek zvuka koji u tom momentu ve¢ pripada
proslosti. U gotovo istom trenutku, Maler oznacava drugu temu kao mesto koje treba svirati
lagodnije i razgaljenije (im Tempo nachgeben) sto referira na prijatna secanja, cemu svedoci i

melodija druge teme (pogledati Primer br. 20 na strani 140).
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Primer br. 19: Gustav Maler, Druga simfonija, | stav, Allegro maestoso, (tt. 41-43):
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Primer br. 20: Gustav Maler, Druga simfonija, | stav, (tt. 42-48):
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Pojavu odrednice Echoton sre¢emo i nadalje tokom stava, uvek na mestima ,,predaha‘, uz
lagane, pastoralne melodije (na primer, sedam taktova od partiturne oznake 8).

Kada je u pitanju deciji topos ovog stava, paznju privaléi i tvrdnja Donalda Micela o
Malerovoj evokaciji segmenata opere Poljubac (Hubicka) Bedziha Smetane (Bedfich Smetana).
Micel smatra da Maler teksturom, bojom i atmosferom evocira na prvu scenu iz drugog ¢ina ove
opere,*®® koja se odvija u Sumi u pograni¢nom delu nekadasnje Bohemije dok glavni protagonista

zali za pojedinim postupcima koje je ucinio. Ukoliko uzmemo Micelovu tvrdnju kao tacnu, a

%5 Uporedi sa: Donald Mitchell: ,,Mahler and Smetana: significant influences or accidental parallels?“, u: Mahler
Studies, nav. delo, 119-120.
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treba uzeti u obzir i da je Prvi stav zavrSen upravo u Pragu u kojem je Maler mogao da Cuje
izvodenje ove opere, jasno je da u tom slucaju kompozitor stvara socijaciju na rodni kraj i

prirodu predela za koje je bio vezan jos$ od detinjstva.
Andante — davno zaboravljena srec¢a

Za drugi stav simfonije Maler nam je ostavio nesumnjive dokaze o tome da on pripada
svetu secanja. U programu koji je li¢no pisao, veoma kratko objasnjava Andante: ,,Blistavi
trenutak iz njegovog zivota i zalosno secanje na mladost i izgubljenu nevinost.““% Iz pisma
Maksu Marsalku saznajemo za sli¢no objasnjenje: ,,... drugi stav je secanje! Zrak sunceve
svetlosti, ¢ist 1 vedar, iz herojevog Zivota. Sigurno si doziveo iskustvo da sahrani§ nekog dragog,
a onda, mozda, u povratku, neki davno zaboravljeni ¢as obostrane sre¢e iskrsne ti pred ocima,
kao da je sunéev zrak poslat do tvoje duse — bez ijedne senke — i skoro zaboravi$ §ta se upravo

prethodno odigralo. Odatle dobijas drugi stav!“*”’

Malerove re¢i nema potrebe dodatno
objasnjavati. Potpuno je jasno sa kojim teznjama je pristupio komponovanju. Zato ¢udi Sto se
ovaj stav u pisanom diskursu ponekad interpretira kao Malerov kriticki nastrojen osvrt na
tradiciju laganih simfonijskih stavova. Stav, od prvih do poslednjih taktova, moZemo nazvati
,hajdnovskim®. Melodijski, u njemu pronalazimo drugacijeg Malera — onog koji nam daruje
raspevanu, mirnu melodiju, bez mnogo dramaticnih momenata. NeZna 1 osefajna muzika
docarana je i Cestom upotrebom picikato tehnike, kao i stalnim ponavljanjem oznaka molto
espressivo. Orkestar je skromniji nego u prvom stavu, a forma jednostavna i u standardima
simfonijske tradicije (ABA'B'A? + Coda). ,,Hajdnovski* zvuk ovde nije kori§é¢en ironi¢no, ili sa
namerom kritike, pa ¢ak ni kao omaz klasicizmu, ve¢ ¢ini se — isklju¢ivo kao potreba
docaravanja efekta proslih vremena, odnosno sveta se¢anja. Spori lendler, koji Monel karakterisSe
kao evokaciju proslih vremena, smenjuje se sa nesto brzom ,,bajkovitom* melodijom.**® Maler je
nakon zavrSetka prvog stava od dirigenata zahtevao duzu pauzu, od oko pet minuta, pre nego §to

orkestar poéne sa izvodenjem drugog stava.*”® Sve to ukazuje da kompletan drugi stav moramo

% Alma Mahler, Gustav Mahler — Memories and Letters, nav. delo, 193.

“7 Edward R. Reilly, ,, Todtenfeier and the Second Symphony*, u: The Mahler Companion, nav. delo, 124.
4% Temu B Dzonson naziva bajkovitom. Julian Johnson, nav. delo, 215.

“% Danas dirigenti uglavnom postuju ovu pauzu, ali ona obi¢no traje dosta kraée od predlozenih pet minuta.
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posmatrati sa vremenske distance u odnosu na prvi (koji se odigrava u sadasnjosti sa
povremenim se¢anjima), Sto je ¢ak i naglaseno pauzom u realnom vremenu.

Nagovestaj zavrSetka nostalgi¢nog secanja javlja se pred kraj stava, oznakama glissando i
morendo koje se simultano javljaju u deonicama prve i druge harfe — simbola bajkovitosti i

sanjarenja.

Primer br. 21: Gustav Maler, Druga simfonija, Il stav, Morendo, (tt. 285-196)
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Kroz tre¢i stav, Maler se polako udaljava od sveta secanja, shvataju¢i da je ,,realnost®
suprotnost tome. Ipak, kroz ceo stav, njegov heroj se opire realnosti, ceznuci za uspomenama.
Marsalku ga je Maler objasnio re¢ima: ,,Kada se probudi$ iz tog melanholi¢nog sna i kada si
primoran da se vrati§ u na§ komplikovani Zivot, moze se lako dogoditi da ovaj talas zivota
neprestano u pokretu, koji nikada ne miruje, koji nikada nije razumljiv, odjednom izgleda cudno,
poput silueta koje igraju u osvetljenoj balskoj dvorani u koju zuri§ spolja, iz mraka — i sa
distance tako velike da vise ne mozes da ¢ujes muziku! Zivot tada postaje besmislen, jezivo
avetinjsko stanje od kog moZe§ poceti da jecas od gnusanja. Tako dobijas tre¢i stav.“*'® Fizitka
distanca jo$ jednom postaje znac¢ajna, ba$ poput emotivne i psiholoske distance koju uspostavlja
prema radosnim danima proSlosti. Melanholija prerasta u tugu, gotovo ocaj. U programu za

drezdensko izvodenje piSe: ,,Duh neverice, nagadanja, potpuno ga je obuzeo, posmatra metez i sa

9 Edward R. Reilly, ,,Todtenfeier and the Second Symphony*, u: The Mahler Companion, nav. delo, 124.
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dec€ijim Cistim razumevanjem gubi ¢vrstu osnovu koju pruza samo ljubav; ocajava nad sobom i
nad Bogom. Svet i zivot za njega postaju zbrkane utvare.«**

Muzicka baza kompletnog stava je Malerova solo pesma za glas i orkestar Sveti Antonije
propoveda ribama, za koju je tekst preuzet iz zbirke Decakov cudesni rog. Kao i do sada, Maler

«“*2 y0je pesme uklanja vokalnu i koristi prvenstveno orkestarsku deonicu;

u procesu ,,reciklaze
znacajan korak uvodenja ljudskog glasa u simfonijsko stvaralastvo Maler ostavlja za naredni,
Cetvrti stav ove simfonije. Pomenuta pesma medutim, ne pripada decijim pesmama ili de¢ijem
svetu samo zbog toga Sto pripada zbirci Decakov cudesni rog. Ova zbirka sadrzi i pesme koje su
Brentano i Arnim prikupili kao pesme inspirisane narodnim pri¢ama ili legendama. Jedna od
takvih je i pesma Sveti Antonije propoveda ribama koja govori o dolasku Svetog Antonija u
praznu crkvu. Kada shvati da nema kome da drzi propoved, on odlazi do reke ispod crkve i
pocinje da propoveda ribama. One ga naizgled pomno slusaju, ali nakon zavrsetka propovedi
vracaju se svojim ustaljenim zivotima. Ova pesma, sa dozom humora i ironije, trebalo je da
predstavlja satiru ondasnjeg modernog drustva. Na povrsini — ona je zabavna, ispod nje — ona je
predstava prosvecenih ljudi koji su dovedeni do ocaja. Sveti Antonije propoveda ribama zato nije
pesma koju treba povezivati isklju¢ivo sa decijim svetom. Ona ovde ima ulogu takode u
prikazivanju ocaja, ali ne drustva, ve¢ Malerovog heroja koji se nalazi u limbu izmedu sna i jave,
izmedu proslosti i sadasnjosti. Medutim, pesma u kontekstu simfonije ima i drugaciju svrhu,
odnosno dozivljava preznacenje, samim tim i1 veliki deo njene ironije nestaje ukoliko je
posmatramo kroz prizmu sveta secanja (detinjstva). Naime, kroz celokupan stav, ne mozemo se
oteti utisku da je Maler ponovo orkestracijom doc¢arao zvuk jihlavskih orkestara ili klezmer
sastava, aludirajuc¢i brzim tro-osminskim ritmom na igru, ples koji je kao decak verovatno sluSao
I posmatrao iz daljine.

Rejmond Knap je u Scherzu video odlike Malerovog jevrejskog identiteta. On pise o
kompozitoru koji daje savrSenu predstavu hris¢anstva u Drugoj simfoniji ali iz perspektive

413

Jevrejina.”~” U tom slucaju posmatranje igre i veselja u balskoj dvorani spolja, mozemo tumaciti

kao predstavu drugosti (jevrejstva) u carstvu ¢iji je zasStitni znak bio upravo valcer koji heroj

posmatra ali u njemu ne ucestvuje. Asocijacije na judaizam kod Malera su ili kritika beckog

“1 Edward R. Reilly, ,, Todtenfeier and the Second Symphony*, u: The Mahler Companion, nav. delo, 124.

2 Tzraz Rejmonda Knapa, koji je &itavu studiju posvetio Malerovom koridéenju sopstvenih solo pesama u
simfonijama. Vidi: Raymond Knapp, Symphonic Metamorphoses: Subjectivity and Alienation in Mahler's Re-cycled
Songs, Middletown, Wesleyan University Press, 2003.

3 Uporedi sa: Julian Johnson, nav. delo, 259.
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antisemitski nastrojenog drustva ili veza sa detinjstvom koje je jedini period njegovog zivota u
kom je verovatno praktikovao veru svoje porodice. Po pitanju treceg stava Druge simfonije
izgleda da su prisutni i kriticki glas i glas detinjsta. Po programaskim odrednicama stava, osvrt
Maler svoju drugost postavlja u kontekst sec¢anja, ali uvek treba imati u vidu i kritike poput ove:
,Malerova muzika govori nemacki jezik ali sa akcentom, sa gestovima i intonacijom isto¢nosti,
previse-isto¢nog J evrejina.“414

Scherzo zapocinju glasni i snazni udari timpana, opominjué¢i Malerovog heroja da se
probudi iz slatkog sna Andantea. U realnost nas vraca i interval koji timpani sviraju u prvih
nekoliko taktova — Cista kvarta. Potom, zapocinje malerovski perpetuum mobile — stalno kretanje
melodije u Sesnaestinama kroz ceo stav. Prate¢i kompozitorovo objasnjenje stava, precizno
mozemo uociti kratak odsek predaha, koji ima funkciju ponovnog vracanja na davne uspomene.
U pitanju je odsek Kkoji traje od partiturnog broja 40 do parititurnog broja 51. Maler ovo u muzici
postize na nekoliko nac¢ina. Prvenstveno, polako ukida stalne Sesnaestinske pokrete, a oni koje
zadrzava — ostaju u funkciji pratnje i to u pp dinamici, tako da su uglavnom jedva cujni.
Dinamika kod partiturnog broja 40 sa ff i fp prelazi u p, a nedugo zatim i u pp koji Maler
zadrzava kroz veéi deo ovog odseka. Kod istog partiturnog broja stoji i oznaka Sehr getragen
und gesangvoll — veoma svecano i pevljivo. Notne vrednosti u glavnim melodijskim linijama su
duzih notnih vrednosti, Cesto produzene lukovima iz takta u takt. Pokretljivost razli¢itih
melodijskih linija koje su od pocetka stava postojale se ,,prekida“ i muzika se svodi na dva,
eventualno tri razli¢ita glasa jer se deonice uglavnom udvajaju. Prisutnost akordske, homofone
fakture suprotstavljen je dotas$njoj linearnoj fakturi u kojoj preovladava polifona tehnika
komponovanja. Sve ovo daje utisak vremena koje se usporava, a zatim i staje. Stati¢nost je
potcrtana 1 statithom harmonijom, harmonskim odnosima koji se ponavljaju ili smenjuju rede
nego do tada. Dotadasnju polifoniju glasova, i figure koje su po Malerovoj tvrdnji u stalnom
pokretu-igri, prekida muzicki tok koji vizuelno mozemo objasniti kao slow-motion, odnosno
usporeni snimak. Maler mozda ne moze da zaustavi vreme, ali ga maksimalno usporava. Kao da
je na trenutak heroj njegove simfonije ponovo van realnosti, opiru¢i se budenju iz prijatnog sna
se¢anja. Od partiturne oznake 43 sve do vracanja u perppetum mobile kod oznake 53, tempo i

melodija se polako vrac¢aju u pocetni ritam. Podsetimo se samo Kaplanove tvrdnje vezane za

4 Kritika Rudolfa Luisa (Rudolf Louis), jednog od Malerovih kriti¢ara koji su bili antisemitski nastrojieni, iz 1909.

godine. U: Julian Johnson, nav. delo, 258.
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tre¢i stav — da predstavlja fuziju vremena u kojoj su proslost i buduénost spojene u
transcedentalnu sadasnjost (vidi: fn. 298, str. 94).

Anri-Luj de la Granz pominje momente re-kreacije ranijih stilova kod Malera, lisenih
svake ironije i kritike — drugim re¢ima, ne u smislu neoklasicizma. Kao jedan od primera navodi
solo deonicu trube u tre¢em stavu Druge simfonije.415 Ono §to je posebno zanimljivo jeste Sto
deonica trube koju de la Granz pominje pocinje upravo od pomenutog partiturnog broja 40 —

momenta u kome se Maler vraca na davne uspomene.

Primer br. 22: Gustav Maler, Druga simfonija, 1l stav, Nicht eilen, (tt. 267-276), pocetak

odseka ,,se¢anja*
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De la Granz u ovom stavu primecuje i uticaj Sumanovog ¢uvenog ciklusa solo pesama
Pesnikova ljubav, koju je Suman napisao na tekstove Hajnriha Hajnea (Heinrich Heine) koji
poseduju izuzetnu psiholoSku dubinu ali i1 izrazenu nostalgi¢nu notu. Malerov najpoznatiji
biograf slicnost nalazi u modelu pratnje iz tre¢eg stava i pratnje glavne melodijske linije iz
devete pesme ciklusa Das ist ein Floten und Geigen. lako ovu tvrdnju moramo uzeti sa rezervom

jer je u pitanju veoma cCesta ostinantna figura pratnje u Sesnaestinama, razmatrajuci tekst

5 prema: Henry-Louis de la Grange, ,,Music about music in Mahler: reminiscences, allusion, or quotations?, u:
Mahler Studies, nav. delo, 146.

146



Hajneove pesme saznajemo da je deSavanje u pesmi sli¢no deSavanju u tre¢em stavu. Mladi¢
peva o muzici i igranju na vencanju njegove voljene u prvoj strofi, dok druga strofa govori o
tutnjanju bubnjeva i jecanju dobrih andela.*® Kao i u stavu prisutna je suprotnost: veselje koje
glavhom protagonisti ne donosi radost sa jedne strane, a sa druge strane tu je tuga koja je
opevana tako da se aludira na smrt, odnosno posmrtnu ceremoniju. Pominjanje dobrih malih
andela (Engelein — mali andeo) asocira na deciji svet — bilo da su u pitanju andeli ¢uvari koji
jecaju nad sudbinom preminulih ili da su u pitanju umrla deca koju Hajne metafori¢ki naziva

malim andelima.

**k*

Poslednja dva stava Druge simfonije, Cetvrti — Ullricht (Prasvetlost) i peti — Finale,
posveceni su duhovnom uzdizanju oveka od svakodnevnih briga i patnji ka Bogu. Heroj Prve i
Druge simfonije u ovim stavovima teZi iskupljenju i okonéanju svih zemaljskih muka. 1z tog
razloga, Cetvrti i peti stav Cesto se smatraju pandanom Osmoj simfoniji ili, bolje receno,
zacetkom onoga §to ¢e Maler ostvariti u Osmoj simfoniji.

Prvi put u svom simfonijskom stvaralaStvu Maler uvodi ljudski glas (alt) upravo u
¢etvrtom stavu. Ullricht je stav uraden na osnovu Malerove solo pesme istog naziva, ¢iji tekst je
takode preuzet iz zbirke Decakov cudesni rog. Kao $to je to bio slucaj u prethodnom stavu, ni
ova pesma nema dodirnih tacaka sa decijim svetom. Tekst pesme govori 0 mukama ¢oveka koji
uZzasno pati 1 zudi za povratkom Bogu od koga je i nastao.

Dug peti stav zapocinje kao instrumentalni stav uz stalne reminiscencije na tematske
materijale i motive iz stavova koji su mu prethodili (narocito prvog, drugog i treceg). U drugoj
polovini stava, izvodac¢ima se priklju¢uje meSoviti hor koji peva na tekstove Fridriha KlopStoka i

njegove poeme Uskrsnucée (Die Auferstehung) i samog Malera. Malerov deo teksta dosta je duZi

18 Originalni tekst Hajneove pesme: ,,Das ist ein Fléten und Geigen,
Trompeten schmettern drein;

Da tanzt den Hochzeitreigen

Die Herzallerliebste mein.

Das ist ein Klingen und Dréhnen,
Von Pauken und Schalmein;
Dazwischen schluchzen und stéhnen
Die guten Engelein.”




od Klopstokovog i napisan je tako da se nadovezuje na njegovu poemu. Kroz oba teksta pisci se
obracaju Bogu sa verom u ve¢ni zivot nakon zemaljske smrti i u to da sve §to je stvoreno na
svetu mora nestati a potom i vaskrsnuti. Mo¢no finale, koje ima vrlo jasnu poruku, ipak sadrzi
jednu novinu u odnosu na prethodne stavove, a koja ima veze sa svetom detinjstva. Jedino kod
Donalda Micela, u njegovoj izuzetnoj studiji Gustav Mahler: The Early Years nailazi se na
podatak da je Maler u petom stavu iskoristio melodije iz svoje rane, nikada zavrSene opere
(Herzog) Ernst von Schwaben.**” Operu koju je stvarao 1877-1878. godine, na libreto svog
prijatelja Jozefa Stajnera (Josef Steiner) Maler je unistio, kao i veéinu svojih ranih kompozicija
kojima nije bio zadovoljan. Ovo delo bilo je zamiSljeno kao opera-bajka i mozda posveceno
Malerovom nekoliko godina ranije preminulom bratu istog imena — Ernstu (ideja za operu
Maleru je dogla verovatno 1875. godine, kada je Ernst i preminuo).**® Ukoliko je ova Migelova
tvrdnja ispravna, to bi znacilo postojanje sveta detinjstva/se¢anja i u petom stavu Druge
simfonije. Na zalost, kako partitura Malerovog nedovrSenog dela ne postoji, skoro sve §to je o

operi poznato ve¢ je navedeno i u ovom radu.

7 Ovaj rani Malerov operski projekat u literaturi se pominje pod dva naziva Herzog Ernst von Schwaben i Ernst
von Schwaben. Ipak, drugi naziv je ¢esc¢e koriscen.
8 prema: Donald Mitchell, Gustav Mahler: The Early Years, nav. delo, 129.
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V.3 STA MI DETE GOVORI (TRECA SIMFONIJA)

»l---] ljudi nece razumeti ili ceniti njenu veselost, radost; ona se izdize iznad sveta
borbe i tuge u Prvoj i Drugoj, i moze biti samo njihov rezultat. ***

Gustav Maler

Malerova Treéa simfonija je delo u kojem se i nadalje reflektuje Malerovo filozofsko
misljenje, odnosno ona ,,reprezentuje prekretnicu u njegovoj filozofiji Zivota i umetnosti*,*
Malerov junak Prve i Druge simfonije, nakon pronadenog sopstvenog mira u Drugoj simfoniji,
ovde postaje deo celokupne slike ¢ovecenstva, prirode, univerzuma: ,,[...] zamisli tako veliko
delo, u kom se zapravo ogleda ceo svet — koji je, da tako kaZzem, samo instrument na kom
univerzum svira, kazem ti, na pojedinim mestima me pogada i izgleda mi kao da je uopste nisam
ja napisao.“***

Postoje razli¢iti podaci o prvim Malerovim planovima za ovo delo (podaci Alme Maler i
Pola Bekera), ali su svi oni pod znakom pitanja jer originalni izvor, odnosno skice nikada nisu
pronadene; ipak, sigurno je da je od 1893. godine Maler bio posvecen nastanku Trec¢e simfonije.
Kompozicija je zavrSena komponovanjem obimnog prvog stava 1896. godine kada je Maler
zaklju&io da je to njegovo ,najbolje i najzrelije delo.“**? Istorija nastanka simfonije veoma je
komplikovana, a jo§ komplikovanije su programske odrednice, to jest, naslovi dela i stavova koje
je Maler prvo davao, zatim menjao, i najzad — ,,oduzimao‘ partituri. Malerova izjava u vezi sa
naslovima stavova Trece simfonije, nakon porazavajucih iskustava sa Prvom, bila je da ,,sluSalac
mora biti slobodan da konstruiSe li€ni ‘unutrasnji program’ uz minimum navodenja od strane
kompozitora“.423

Uticaji filozofije Ni¢ea i Sopenhauera na Malerovu misao i nastanak Treée simfonije
odavno su utvrdeni i ¢esto razmatrani. Godine 1877. Maler je, tokom studija u Becu, usao u

jedan od najznacajnijih krugova mladih intelektualaca tadasnjeg Austrougarskog carstva.

Citalacko udruzenje nemackih studenata Beca (Leseverien der deutschen Studenten Wiens)

9 Maler o Trecoj simfoniji, iz pisma Natali Bauer — Le$ner. Prema: Peter Franklin, Mahler: Symphony No. 3, nav.
delo, 7.

%20 prema: Katarina Markovié¢ Stokes, The World of Mahler’s Early Symphonies: From Idea to Form, nav. delo, 354.
“2! Maler o Trecoj simfoniji, iz pisma Natali Bauer — Lesner. Prema: Peter Franklin, Mahler: Symphony No. 3, 12.
%22 Maler o Trecoj simfoniji, iz pisma Eni Somerfild (Annie Sommerfeld), Prema: isto, 41.

“3 Uporedi sa: Peter Franklin, ,,A Stranger’s Story: Programmes, Politics, and Mahler’s Third Symphony*, nav.
delo, 172.
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osnovano je 1871. godine i predstavljalo je liberalniju verziju udruzenja Pernerstrofer krug —
kruzoka koji su oko sebe okupili Engelbert Pernerstrofer (Engelbert Pernerstrofer) i Viktor Adler
(Victor Adler) oko 1860. godine, a koji je do vremena Malerovog dolaska u Be¢ vazio za
najznacajniju grupu te vrste. Adler je kasnije postao lider levo opredeljene Socijal-demokratske
partije, ali dok joS$ nije iskristalisao svoju politicku misao, sa Pernerstroferom je u zajednickom
udruzenju vatreno promovisao nemacku (narodnu) kulturu i germanski opredeljeno drustvo,
jednom re&ju nemacki nacionalizam.*** Upravo je nemadka kultura i filozofija ono $to je
okupljalo Citalacko udruzenje nemackih studenata Beca. Geteovi spisi, filozofija Nicea i
Sopenhauera, Vagnerova muzika bile su neke od klju¢nih tema udruZenja. Koincidencija sa
osnivanjem, takode studentskog, Akademskog Vagner udruzenja u Becu, iste 1871. godine je
zanimljiva, i veoma vazna za Citalacko udruzenje nemackih studenata Beca jer su ova dva
udruzenja saradivala, a Vagner udruzenje je nesumnjivo promovisalo Vagnerovu ideju umetnosti
(njen koncept i ulogu) koju su &lanovi Citalackog udruzenja oberucke prihvatili.

Prva debata vezana za Ni¢ea u Citalackom udruzenju nemackih studenata Beca odrzana
je 1875. godine, dve godine pre Malerovog dolaska u udruzenje, od strane tada
devetnaestogodiSnjeg Zigfirda Lipinera (Siegried Lipiner). Godine 1877, koja je i godina
Malerovog ulaska u udruzenje, Lipinera je licno Nife nazvao ,genijem*“ nakon Ccitanja
Lipinerovog dela Prometej bez granica (Der Entfessselte Prometheus). Lipiner i Maler postali su
bliski prijatelji ali je istovremeno, Lipiner postao Malerov mentor i vodi¢ kroz Niceovu

filozofiju.*”®

Maler je kao mlad student, na univerzitetu birao predmete koji su povezani upravo
sa Niceovom mislju 1 iSao na predavanja iz klasiéne umetnosti, arheologije, istorije filozofije i
filozofije Sopenhauera. Godine 1878, udruZenje je zvani¢no bilo zabranjeno odlukom vlade, ali
zbog velikog broja ¢lanova i bliske povezanosti sa Univerzitetom, nesmetano je nastavilo svoje
postojanje.

Aspekti Niceove ﬁlozoﬁje426 u Tre¢oj simfoniji su nezaobilazni 1 lako prepoznatljivi:

prvobitni naziv simfonije — Vesela nauka dat je po istoimenoj Niceovoj studiji; programsko

2% 7animljivo je da je Adler bio Jevrejin, koji je presao u protestantizam.

%25 prema: Peter Franklin, Mahler: Symphony No. 3, nav. delo, 9.

426 Zanimljivo je ukazati na to da je iste 1896. godine, kada je Maler zavrsio svoju Tre¢u simfoniju, Rihard Straus
zavr$io rad na svojoj tonskoj poemi Tako je govorio Zaratustra programski baziranoj na istoimenom Ni¢eovom
delu. Ova ¢injenica samo govori u prilog tome koliko je Ni¢eova filozofija u pomenutim beckim krugovima bila
vazna ali i popularna, narocito 1890-ih godina. Razlika u pristupima Niceovoj filozofiji ove dvojice kompozitora je
svakako velika, kao i razlika u pristupu programu. ,,Straus je zapravo Niéeove misli prevodio u muziku®. Prema:
Joseph E. Jones, nav. delo, 7.
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referiranje na boga Pana — setimo se Malerove izjave povodom ove simfonije iz pisma upuc¢enog
¢eSkom kriticaru Rihardu Batki (Richard Batka) da on ,,pod prirodom ne podrazumeva cvece,
pti¢ice i miris borovine, veé¢ boga Dionisa ili Velikog Pana“;** ideja konstantnog nestajanja i
obnavljanja; niceovski ikonoklasti¢ni optimizam; citat teksta Zaratustrine Ponocne pesme U
cetvrtom stavu simfonije. Medutim, skrenimo paznju na zakljucke koji su poslednjih godina
prisutni u literaturi vezanoj za Trecu simfoniju i Ni¢eov uticaj na Malera.*?® Kompozitorov
odnos prema Niceu bio je zanimljiv i promenljiv. Nakon ranih studentskih godina, Maler se
nikada nije otvoreno zalagao za Niceovu filozofiju, a postojale su i situacije gde se uocava
njegov negativan stav prema filozofu.*”® On je Niceova dela proucavao upravo u periodu
nastanka Treée simfonije, od 1891-1896. godine,”*° ali ne postoje kasniji podaci o njegovom
izu¢avanju Niceove misli ili uticaja njegove filozofije na potonja Malerova dela. Vrlo je moguce
da ga je od njegove filozofije odvratio i Ni¢eov kasniji antivagnerizam jer je Maler do kraja svog
Zivota ostao vagnerijanac, uprkos Vagnerovom otvorenom antisemitizmu i problemima koje je
Maler imao zbog antijevrejskog raspolozenja krajem XIX i pocetkom XX veka. Tako, zapravo,
iako je uticaj Ni¢eovog Zaratustre na Trecu simfoniju veliki, motiv nadcoveka (ibermensch) na
kom je zasnovan Ni¢eov Zaratustra, kod Malera nije prisutan.

Maler je u svom tre¢em simfonijskom delu zapravo mnogo naklonjeniji Sopenhauerovoj
filozofiji. Cak je i celokupno referiranje na Ni¢ea u simfoniji u $openhauerovskom tonu. Naime,
aspekti dela koji jasno pozivaju na Nicea, nisu tipi¢no niceovski, ve¢ su refleksije velikog
Sopenhauerovog uticaja na Nicea.** Uticaj Sopenhauera Maler je asimilovao direktno ali i
posredstvom Ni&ea, kao i Vagnerovih literarnih i muzickih dela u kojima je Sopenhauerov uticaj
znalajan. Sopenhauerova filozofija voluntarizma, po kojoj volja &ini osnovu celokupne
stvarnosti 1 unutraSnju sustinu svih pojava u svetu, imala je bitan uticaj na Malerovu Tre¢u
simfoniju. U simfoniji koja je glas celokupne prirode i CoveCanstva, predstavljena je i
Sopenhauerova volja koja se manifestuje na razli¢ite nadine, a njene razli¢ite manifestacije
(priroda, zivotinje, ljudi, umetnost) su razli¢iti oblici njenog ispoljavanja. Tako razli¢iti stavovi

Tre¢e simfonije (o letu, cvecu, zivotinjama, Coveku, ljubavi) predstavljaju razli¢ite oblike

2" Thomas Peattie, “In Search of Lost time: Memory and Mahler’s Broken Pastoral”, nav. delo, 185.

%28 Na primer, kod Pitera Frenklina, Katarine Markovié¢ — Stouks, Teng-Leonga Cua, Tomasa Petija.

29 Alma Maler pisala je o tome kako Maler nije odobravao njeno ¢itanje Nicea, kao i 0 tome da se nije slagao sa
njegovim konceptom nad¢oveka. Prema: Katarina Markovi¢ Stokes, The World of Mahler’s Early Symphonies:
From Idea to Form, nav. delo, 355.

*%0 prema: Peter Franklin, Mahler: Symphony No. 3, nav. delo, 16.

“31 Prema: Katarina Markovié Stokes, The World of Mahler’s Early Symphonies: From Idea to Form, nav. delo, 355.
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ispoljavanja volje. Medutim, volja nema odreden cilj 1 svrhu i to vazi za sve oblike njenog
ispoljavanja u prirodi ili drustvu, pa 1 za ljudske individue. Zbog nedostatka Zivotnog smisla,
prema Sopenhaueru, Govek je u sustini nezadovoljno biée. Zato, u Malerovoj simfoniji na ovom
mestu, niceovski optimizam i1 njegov pogled na ¢oveka kao dela univerzuma i njegovog centra
ipak potiskuje Sopenhauerov pesimizam.

Veoma je znacajan i Ni¢eov 0dnos prema narodnim pesmama, naroc¢ito prema Arnimovoj
I Brentanovoj kolekciji Decakov cudesni rog, koji je Maleru ve¢ bio poznat. Za asimilaciju
Niceovih stavova Maleru je bio vazan Ni¢eov odnos prema ,,naivnim narodnim pesmama kao
muzickom ogledalu sveta“.** Nice je Decakov cudesni rog okarakterisao kao specifi¢an izvor
uvek svezeg umetnickog uvida. O ovoj zbirci pisao je sledece: ,,Bilo ko, ko proucava zbirku
narodnih pesma kao §to je Decakov cudesni rog, pronaci ¢e bezbrojne puteve ka stvaranju
melodije, na kojima ona rasipa varnice slika svuda naokolo, koje u Sarenilu, u iznenadnim
promenama, naglim padovima, manifestuje silu i snagu prili¢cno nepoznatu epici u njenom
stabilnom protoku*.**® Istu snagu je u ovim pesmama video i sam Maler. Naivnost o kojoj je
Nice pisao, bila je prisutna i isticana u kritikama Treée simfonije kao jedna od njenih glavnih
karakteristika. Zato Piter Frenklin, koji se najdetaljnije bavio TreCcom simfonijom, tvrdi da je
Maler ,,mogao biti smatran krajnje drugacijim i mnogo naivnijim tipom umetnika u Trecéoj,
zahvaljuju¢i mnogim narodnim pesmama i sjajnom Zenskom horu uzetom iz Decakovog cudesog
roga“.434 Naivnost je smatrana vrlinom dela, a ona vrhunac dostize u petom Stavu — Sta mi
govore andeli.

Za razliku od prve dve simfonije, Maler je naslove stavova i Citave Tre¢e simfonije
osmislio pre muzike. Ipak naslovi i programske odrednice nikada nisu imali prednost u odnosu
na samu muziku i Malerove ideje koje je muzika pratila. Zato su programske odrednice ove
simfonije nekoliko puta revidirane 1 menjane. TeSko je sumirati u potpunosti evoluciju
programske sheme Trece simfonije upravo zbog velikog broja razlicitih verzija. De la Granz je
nacinio najdetaljniji popis ovih verzija iz kog se zakljuCuje da je Maler nacinio ukupno osam
izmena programskih odrednica tokom dve godine aktivnhog komponovanja dela (od toga, Sest
izmena datira iz 1895, a dve iz 1896. godine). U procesu stvaranja, Maler jer tri puta menjao

naziv simfonije: najpre je naziv bio Vesela nauka, zatim Srecan zivot, San letnje noci —

*%2 peter Franklin, Mahler: Symphony No. 3, nav. delo, 18.
433

Isto.
34 Isto, 28.
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napomenimo da je Maler vezano za ovaj naslov negirao bilo kakvu vezu sa Sekspirovim
(William Shaekspire) delom, i na kraju naslov Pan se budi, leto dolazi, koji je istovremeno i
naslov prvog stava simfonije. Finalni program, nakon zavrSetka komponovanja, Maler je poslao

u pismu svom prijatelju Maksu Marsalku 6. avgusta 1896. godine: **°

prvi stav — Pan se budi, leto dolazi
drugi stav — Sta mi govori cveée sa livada
treci stav — Sta mi govore Zivotinje U sumi
Setvrti stav — Sta mi govori covek
peti stav — Sta mi govore andeli
sesti stav — Sta mi govori ljubav

Ovo simfonijsko delo od Sest stavova, bilo je prvobitno zamisljeno kao delo od sedam
stavova — u programskim beleSkama broj stavova do konac¢ne verzije varira izmedu Sest i sedam.
Pesma Nebeski Zivot iz zbirke Decakov ¢udesni rog koja je iskoris¢ena u Cetvrtoj simfoniji,
prvobitno je zamisljena kao veliko finale Trece simfonije. Ovo finale nalazi se u svim skicama iz
1895. godine, a u poslednje dve programske beleske, iz 1896. godine, stav je izostavljen. Time
$to je za veliko finale izabrana pomenuta pesma Nebeski Zivor*® ukazuje se na znalaj koji je
deciji topos dobio u Trecoj simfoniji. Pomenuta pesma nije imala nikakvu ulogu u skicama sve
do juna 1895. godine jer je Maler, pazljivo birao pesmu za svoje ,.decije finale“.**” Ve¢ sam
naslov planiranog finala Sta mi dete govori ukazuje na znacaj dedijeg toposa u ovom delu.
Napomenimo da, od Sest programskih skica u kojima se pominje ovo finale, u prve tri naziv
stava je Sta mi dete govori, zatim, u naredne dve skice Maler menja naslov u naslov pesme koju
je citirao u stavu — Nebeski zivot, i u poslednjoj, Sestoj programskoj skici vraca prvi naslov.
,Prenosenje” osmisljenog finala u narednu, Cetvrtu simfoniju ima dva moguéa objasnjenja.
Stefan Hefling tvrdi da je Maler, kada je uvideo ogromne proporcije simfonijskog sveta Trece
simfonije, odlucio da degiju viziju raja, odnosno Nebeski Zivot, ostavi za Cetvrtu simfoniju.*®
Treéa simfonija se tako, zavrsava stavom Sta mi govori ljubav Koji je Maler isprva naslovio Sta

mi Bog govori, a iz pisama koje je slao Ani fon Mildenburg saznajemo da je smatrao da ,,Bog

> prema: Henry-Louis de la Grange, Mahler, Vol. I, nav. delo, 797.

8 0 ovoj pesmi bi¢e vide re¢i u narednom poglavlju, koje je vezano za Cetvrtu simfoniju.

7 Prema: Peter Franklin, ,, The Gestation of Mahler’s Third Symphony*, Music & Letters, Vol. 58, No. 4, 1977,
445,

“%8 prema: Stephen E. Hefling, Mahler: Das Lied von der Erde (The Song of The Earth), nav. delo, 12.
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moze biti shva¢en samo kao LjubaV“.439 Iz iste prepiske saznajemo da je Malerova ,,vera — vera
deteta. Bog je Ljubav i Ljubav je Bog.“.440 Ovo jasno ukazuje na to da je Maler decu 1 deciju
veru smatrao najcistijom i najiskrenijom. Upravo iz tog razloga, u simfoniji koju je posvetio slavi
stvaranja zivota, prirode, koja pocinje prirodom samom i napreduje do najvisih formi — Boga,
Maler decu (peti stav) postavlja odmah uz Boga (Sesti stav), dok je Covek kao odraslo bice
udaljeniji od najsvetije stvari — Ljubavi, odnosno Boga, i predstavljen po hijerarhiji ispod deteta,
u &etvrtom stavu. Iz istog razloga, u Cetvrtoj simfoniji vizija raja data je upravo iz ugla deteta.
Interesantno je da je engleski pesnik romantizma Vilijam Vordsvort (William Wordsworth) u
svojoj pesmi Duga napisao da je ,,dete otac Coveka“. Ovo razmiSljanje bilo je velika inspiracija
mnogim umetnicima romantizma, a Sigmund Frojd ga je u svojoj teoriji psihoanalize detaljno
razradio.

Drugo moguce objaSnjenje vezano je za Cinjenicu da je u periodu rada na Trecoj
simfoniji, Maler uporedo radio na skicama za Cetvrtu. S obzirom na to da je ove dve simfonije i
sam kompozitor smatrao drugim delom svoje tetralogije, odnosno njenim drugim parom, moguce
je da je finale u kasnijim razmatranjima programskih skica tendenciozno ostavljeno za Cetvrtu

simfoniju, koja je i sama veliko finale ¢itave Malerove tetralogije.

Sta mi govore Zivotinje u §umi — treéi stav

Stav Sta mi govore Zivotinje u sumi, odnosno Scherzo Treée simfonije, velikim delom je
zasnovan na Malerovoj solo pesmi za glas i Klavir iz Decakovog cudesnog roga — Smena u
leto/Smena letnje straze (Ablosung im Sommer) — stav je u obliku ronda (ABABA), a osnovna
tema (A) je deo u kom Maler svoju solo pesmu daje u orkestarskoj verziji, bez vokalnog soliste.
Ipak, deonica glasa ostaje vodeca melodijska linija, koja je u pocetku poverena drvenim
duvackim instrumentima (prvo pikolo flauti, zatim klarinetu, oboama itd.). Na samom pocetku
stava, pre pocetka glavne melodijske linije (u 5. taktu), primetan je interval koji se uporno
ponavlja u razli¢itim instrumentima i varijantama: Cista Kkvarta. Po nazivu stava, kao i po

konceptu kompletne simfonije, jasno nam je da je u pitanju oglasavanje kukavice.

439
Isto, 14.
0 Stephen E. Hefling, Mahler: Das Lied von der Erde (The Song of The Earth), nav. delo, 14.
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Primer br. 23: Gustav Maler, Tre¢a simfonija, III stav, (tt. 1-7.):
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Stalno javljanje kukavice postaje jasnije kada razmotrimo solo pesmu na kojoj je Maler zasnovao
glavnu temu stava. Pesma gvori o ,,smeni Sumske straze u leto®, to jest, kukavica koja je ptica
proleca, koja je vesnik leta i ,,Cuvar Sume, kada leto stigne — ustupa svoje mesto slavuju.
Poslednju strofu pesme (od ukupno tri) napisao je sam kompozitor i kroz nju nam porucuje:
,.I8¢ekujemo gospodu Slavuj, koja zivi u zelenoj dolini, i kada se zov kukavice blizi kraju, tada
ona zapocinje svoju pesmu!“.441 Maler nas ovom pesmom, ¢iji tekst sadrzi elemente humora,
uvodi u uzbudljiv svet Sumskih Zivotinja ali 1 podse¢a da svet prirode nije uvek idili¢an 1 da krije
odredene opsanosti. Takode, podsea nas i na ciklicnost, odnosno smenu godiSnjih doba,
,cuvara® prirode, zivota 1 smrti, drugim recima, na prirodne zakone. Uostalom, pesma zapocinje
stihom ,,Kukavica je pala u smrt“, koji Maler poslednjom strofom ,,ublazava®“, vracaju¢i nas
ponovo na kukavicu i €injenicu da se ,,njen pev blizi kraju®, aludiraju¢i da ¢e se ,,smene*
nastaviti 1 da kukavica kao simbol prirode, nikada ne moze umreti. U svojoj studiji o Trecoj

simfoniji, Piter Frenklin upozorava da solo pesma, koja obiluje humorom ali i groteskom, u

! «Wir warten auf Frau Nachtigall,
Die wohnt im griinen Hage,

Und wenn der Kuckuck zu Ende ist,
Dann féngt sie an zu schlagen!”.
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simfoniji ima ,,mekSe“ znaCenje. Ona ovde ukazuje na zakone prirode, ali i na prijateljski
nastrojene zivotinje, koje se ne bore za prevlast.442 Izuzimaju¢i tragicnost koja je bila ,,izmeSana‘“
sa humorom, Maler je ovu pesmu nacinio dodatno ,,decijom*, a svet prirode prijateljskim,
ukoliko se ne remeti njegov prirodni poredak. Sumsku idilu i stalno ,,kretanje* njenih stanovnika
Maler docarava fragmentarnos¢u muzickog toka, razli¢itim motivima koji se smenjuju,
nadovezujuci se bez ikakve pauze, javljajuci se i stovremeno u razlicitim orkestarskim grupama.
Tu ,,zivost™ Sume 1 njenog sveta, Maler zapravo sam ,,prekida®, dva puta. Ti prekidi odnose se
na jo$ jedno mesto Malerovih simfonija ¢ije znacenje je Cesto razmatrano. U pitanju je B deo
ronda, melodija koja je poverena postanskom rogu (dakle Maler ne trazi zvuk slican ovom
instrumentu, ve¢ ga uvodi u orkestar kada god je to moguce), a koja je u literaturi poznatija kao
,,s0lo epizoda postanskog roga“. Ove epizode javljaju se prvi put od partiturne oznake 14 do
partiturne oznake 16, a drugi put od partiturne oznake 27 do partiturne oznake 30.

Osnovni razlog zbog kojeg su epizode postanskog roga znacajne stru¢noj javnosti jeste to
Sto su mozda najocigledniji primer Malerove suspenzije i/ili zaustavljanja vremena. Ali zasto
Maler to ¢ini i koja je uloga epizoda postanskog roga u Sstavu jesu pitanja koja nas interesuju.
Ove epizode predstavljaju neku vrstu mirne ,,0aze* stava i time ¢ine potpuni kontrast osnovnoj
temi. U trenucima njihovog javljanja, stvoren je utisak njihove ,,izmeStenosti® iz celokupnog
konteksta stava — kao da su prenete iz nekog drugog dela i kao da Cine svet za sebe. Ova
,»drugost® epizoda poStanskog roga jasna je u zvuku ali 1 u samom izgledu partiture. Maler pravu
epizodu najvaljuje glasom ljudskog sveta — trubom koja tematski najavljuje melodiju postanskog
roga, a koja asocira na signalni poziv vojne muzike. Deonica trube obelezena je oznakom
verklingend — iscezavajuci. Pocetak epizode donosi znacajne promene u muzicki tok: pre svega
deonicu novog instrumenta — postanskog roga, potom se takt menja iz 2/4 u 6/8, harmonski tok
koji je od pocetka stava promenljiv (i varira uglavnom izmedu c-mola i Es-dura) dolazi do
stabilnog F-dura, konstantno kretanje orkestarskih grupa prestaje i ¢ujemo samo poStanski rog
koji svira sentimentalnu melodiju dok ostali instrumenti (u pocetku samo violine i viole) prate
melodiju uglavnom u dugim notnim vrednostima. Nakon dvadesetak taktova, kod partiturnog
broja 15, pored pomenutih instrumenata pratnje ukljucuje se kompletan orkestar, sa izrazenijom
deonicom harfe, a javlja se i triangl — instrumenti koji su kod Malera najéeSée povezani sa

svetom detinjstva. Gotovo ista situacija se u muzickom toku desava i kod javljanja druge epizode

#2 Uporedi sa: Peter Franklin, Mahler: Symphony No. 3, nav. delo, 61.
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postanskog roga, koja traje nesto krace. Na pocetku prve epizode kada je re¢ o solo deonici,
izvodacu koji svira postanski rog Maler kao smernicu daje oznaku Wie aus weiter Ferne — kao iz
velike daljine, a na pocetku druge ona je malo drugacija in weiter Ferne — u velikoj daljini. Maler
je zapravo zahtevao da se druga pojava postanskog roga, kada god je to mogucée, zaista fizicki
,izmesti“ iz orkestra i da se svira iz daljine. Prostornom manipulacijom Maler postize efekat
potpune izdvojenosti epizode. Imajuci u vidu Scherzo Druge simfonije, jasno je da Maler referira
na svet se¢anja. Da je u pitanju daleka proslost, potencira stvaranjem jasne fizicke distance u
drugoj epizodi postanskog roga — to je muzika koju ne ¢ujemo jasno i ¢iji zvuk je znatno tisi i
,,zamagljeniji“. Piter Rivers ove epizode naziva ,,svetom snova“. Takode smatra da je Maler za
ovu ,nostalgicnu invokaciju proslosti imao uzore u romanticarskim kompozicijama poput
Subertove solo pesme Posta iz ciklusa Zimsko putovanje.*** Solo epizode postanskog roga imaju
i simboli¢no znacenje — one su asocijacija na austro-nemacku tradiciju, odnosno postanski rog je
bio simbol tradicionalnog na¢ina Zivota posustalog pred modernizacijom krajem XIX veka.***
Evociranjem ,,nekadasnjeg nacina zivota“, Maler nas uvodi u svet secanja — verovatno na neka
bolja i mirnija vremena, §to podrzava mirna i nostalgi¢na durska melodija. Ovu melodiju prekida
vojni poziv u trubama koji asocira na iznenadno secanje na detinjstvo. Friz je doSao do podatka
da je solo postanskog roga zaista inspirisan detinjstvom, ta¢nije Malerovim putovanjima
postanskom koé&ijom kod rodaka u Vlagim (Vlagim, grad u danasnjoj Ceskoj, a tada u istorijskoj
pokrajini Bohemiji).**®

Primer br. 24: Gustav Maler, Treca simfonija, III stav, pocetak prve epizode postanskog roga

(od partiturnog br. 14 — primer videti na narednoj strani)

3 Prema: Peter Revers, ,.Song and song-symphony (1). Das Knaben Wunderhorn and the Second, Third and Fourth
Symphonies: music of heaven and earth, nav. delo, 99.

44 Isto, 113.

5 Prema: isto, 114. De la Granz takode navodi ovu informaciju, u: Prema: Henry-Louis de la Grange, Mahler, Vol.
I, nav. delo, 897.
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Posmatrajuci simfonije koje su prethodile Trecoj, uvideli smo da Maler citira ili referira
na narodnu pesmu/melodiju ili kada je u pitanju svet detinjstva ili kada je u pitanju secanje.

Mnogi su solo epizodu posStanskog roga tre¢eg stava povezivali sa narodnim pesmama. Ono §to




se ispostavilo kao ta¢no jeste da su sve pomenute veze ove epizode sa bilo kojom narodnom
pesmom izuzetno kratke ili zanemarljive. Maler je zapravo kreirao melodiju na osnovu muzickog
folklornog idioma, a ne na osnovu odredene narodne pesme.** Ipak, on jeste uneo jedan citat u
solo epizodu postanskog roga — u pitanju su trube koje, dva takta pred partiturni broj 17,
iznenada prekidaju postanski rog i sviraju poznatu melodiju koriS¢enu u austrougarskoj vojsci
(Abblasen) koja je najées$¢e oznacavala jutarnje napustanje kasarne. Topos vojne muzike koji se
od Prve simfonije vezuje za Malerovo detinjstvo, ovde je samo potenciran evokacijom ,,narodne*
melodije koju donosi postanski rog.

Ernst Deksi (Ernst Décsey), austrijski muzi¢ki kriti¢ar i pisac, u kritici Tre¢e simfonije
napisao je da bi solo epizode poStanskog roga trebalo izvoditi u duhu poeme Postar kocijas
Nikolausa Lenaua (Nikolaus Lenau). Maler je bio fasciniran kritikom i ubrzo je kontaktirao
kritiara rec¢ima: ,,To je upravo ono $to sam imao na umu...mislio sam na istu poemu, istu
atmosferu — kako ste znali?***’ Poema govori o pesnikovom putovanju postanskom ko&ijom kroz
predivnu prirodu u prolece. U kontekstu ovog stava nekoliko strofa narocito privlaci paznju. Prva
se tige storfe koja govori o deci koja leZe i mirno spavaju u prirodi na mese¢ini.**® Nesto kasnije,
pesnik govori o svom kocijasu — postaru koji pri¢a pricu iz proslosti o svom preminulom
prijatelju koji mu je bio poput brata, zaustavlja se pored njegovog groba i svira, na postanskom

rogu, njegovu omiljenu melodiju.**°

Lenau u poemi govori o secanju postara — kocijasa koje je
potcrtano svirkom poStanskog roga, bas kao 1 u treCem stavu. Govori o Sumi 1 prirodi 1 miru koji
ona pruza. Iz konteksta prethodne dve simfonije, ,,decu koja mirno spavaju u prirodi“ 1
kocijaSevo secanje na ,,brata® moZemo povezati i sa Malerovim se€anjem na bracu koja su sada
spokojna.

Kriticar Maks Graf je nakon premijere Tre¢e simfonije solo epizode poStanskog roga

okarakterisao kao asocijaciju na proslost: ,,PoStanski rog svira narodnu melodiju... pomalo smo

#6 prema: Timothy David Freeze, Gustav Mahler’s Third Symphony: Program, Reception, and Evocations of the
Popular, doktorska disertacija, The University of Michigan, 2010, 112.
“7 peter Franklin, Mahler: Symphony No. 3, nav. delo, 63.
#8 _Leise nur das Liftchen sprach,
Und es zog gelinder
Durch das stille Schlafgemach
All der Frihlingskinder.«
449 Hier ich immer halten muB,
Dem dort unterm Rasen
Zum getreuen Brudergruf}
Sein Leiblied zu blasen!*
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dirnuti njom — ne melodijom, ve¢ seCanjima na zaljubljenost i prolece; sanjarenja u Sumi i
sentimentalne Setnje po selu.“**° Pastoralni topos se u ovom stavu ponovo ,,preklapa‘ sa svetom
secanja, bas kao $to je to bio slu¢aj u prvom stavu Prve simfonije. Timoti Friz u ovim epizodama
vidi ,kreiranje ose¢aja nostalgije.*" Tomas Piti epizode postanskog roga razume kao Malerovu
potragu za izgubljenim/pro§lim vremenom i smatra da ,,epizode poStanskog roga ne pripadaju
sadaSnjosti ve¢ drugom vremenu: vremenu secanja. 452

Maler svim pomenutim kompozitorskim postupcima stvara nostalgi¢nu asocijaciju na
prosla vremena. Zvukom postanskog roga i toposom prirode referira na spostveno detinjstvo, pa
ipak, u skladu sa univerzalnom porukom koju Trec¢a simfonija nosi, Maler kao da pokuSava da
kroz treci stav referira generalno na neka davna, bolja i mirnija vremena. To ¢ini na sledeci
nacin: umesto citata konkretne narodne melodije, on komponuje u duhu narodne pesme, sa druge
strane, stvara asocijaciju na postanski rog i postanske kocije koje su pre razvoja zeleznice Sirom

Evrope raznosile postu — dakle re¢ je o referiranju na proslost koja nije isklju¢ivo Malerova, ve¢

je mnogo univerzalnija.

Sta mi govore andeli — peti stav

Peti stav simfonije napisan je za orkestar, solo kontraalt, hor decaka i Zenski hor. U
najranijoj fazi komponovanja, Maler je razmatrao i uvodenje solo soprana ali je ovu ideju ubrzo
ostavio za sobom.*® U prve dve programske skice stav nosi naslov Sta mi govori kukavica i bio
je zamisljen kao Scherzo simfonije. Od treée do pete programske skice stav je preimenovan u Sta
mi govore jutarnja zvona, a u sedmoj skici dobija naziv koji ima i u kona¢noj verziji. Naziv stava
asocira na nevina, bozanska bica koja su po svojim karakteristikama veoma nalik deci. Skoro u
svim hriS¢anskim kulturama decu Cesto nazivaju upravo — andelima. Vazno je napraviti razliku
izmedu andeoskih figura i Svetaca koji su pominjani u tekstovima pesama koje Maler koristi. |
jedni i drugi vezani su za raj i nebeska stvorenja. Medutim, andeli su u svojoj sustini nebeska

bi¢a kojima je bozanski status zagarantovan. Sveci, sa druge strane, moraju dosti¢i ovaj nivo

0 prema: Timothy David Freeze, nav. delo, 246.

1 sto, 137.

%2 Thomas Peattie, “In Search of Lost time: Memory and Mahler’s Broken Pastoral”, nav. delo, 194.
“%3 prema: Susan M. Filler, ,,Mahler’s Third Symphony*, Naturlaut, VVol. Il, No. 4, 2004, 3.
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duhovnosti 1 to nakon $to su iskusili ljudsko postojanje.454 Ova ,,definicija“ uklapa se u kontekst
Trece simfonije u kojoj odrasli, ¢iji je duh ,,uprljan®, moraju da se prociste do stanja de€ijeg duha
da bi bili sposobni da prime bozansku ljubav. Ocigledno je da su ve¢ sam naslov i njegovo
znacenje pocetne odrednice decijeg sveta.

Prva skica orkestarske partiture stava datira iz 24. juna 1895. godine. Po informacijama
koje poticu od Gvida Adlera, ovo je najverovatnije prvi skiciran i napisan stav Trece
simfonije.**® Tako su osnovne muzitke skice vezane za simfoniju uvriéene u prvi stav — koji je
poslednji napisan,™® danagnji peti stav je prvi kompletno komponovan stav ove kompozicije.
Ova ¢injenica ima istu tezinu u smislu vaznosti postojanja decijeg sveta u simfoniji kao 1 podaci
o prvobitnom ,,de¢ijem* finalu dela. Kompozitor je, dok je jo$ uvek postojalo pomenuto ,,decije*
finale u skicama, razmatrao moguénost da pesmu Nebeski Zivot citira i na samom pocetku prvog
stava, ¢ime bi elementi decijeg sveta otvarali i zatvarali delo; dete bi bilo poCetak kome se na
kraju, na nebesima, svi vracamo.

Sledeca vazna odrednica decijeg sveta je koris¢enje decijeg folklora — stav je zasnovan na
decijoj pesmi Tri andela su pevala iz zbirke Decakov cudesni rog. Ova drevna pesma potice iz
XIII veka a pronadena je i zapisana (mada pod drugim naslovom) oko 1605. godine. U stavu je
ponegde koriséen i materijal pesme Nebeski Zivot (izmedu 58. i 90. takta) ¢ime su Trec¢a i Cetvrta
simfonija dodatno povezane. Ove dve pesme inace imaju sli¢an tematski materijal.*>’ Pesma Tri
andela su pevala govori o andelima koji pevaju ,,slatku pesmu“ 1 koji ,,Sire blistavu radost po
nebesima.* Oni pevaju od srece jer je Sveti Petar osloboden svih grehova 1 govore Zenskom horu
(koji peva o andelima) kako se iskrenom molitvom svako moze osloboditi grehova. Andeli jedini
pevaju ove stihove jer su bezgresna bi¢a — kao i deca na ovozemaljskom svetu. Iz tog razloga,
andeli su predstavljeni horom decaka. Andeli nalik deci imaju veze 1 sa nemackom tradicijom
radosnih bozi¢nih pesma koje interpretiraju najéesce deca.*® Zanimljivo je tumacenje Petera

Frenklina po kom je Maler u Tre¢oj simfoniji, velikim brojem muzicko-stilskih metafora nacinio

“4 Uporedi sa: Salvatore Calomino, ,,Mahler’s Saints: Medieval Devotional Figures and Their Transformation in
Mabhler’s Symphonies*, Naturlaut, Vol. V, No. 3, 2005, 8.

“*> prema: Henry-Louis de la Grange, Mahler, Vol. I, nav. delo, 807.

% 7a prve skice Treée simfonije saznalo se nekoliko decenija nakon Malerove smrti jer ih je Maler zaboravio u
Hamburgu kada se iz tog grada selio u Stajnbah (Steinbach), gde je iznova poceo skiciranje simfonije. Peter
Franklin, ,,The Gestation of Mahler’s Third Symphony*, nav. delo, 440.

7 povezanost pesama ocigledna je zbog postojanja tematski i orkestraciono skoro identi¢nih odseka u petom stavu
Treée i finalu Cetvrte simfonije. Ovi odseci muzi¢kih tokova u celosti dati su u prilogu rada (Prilog br. 7).

%58 prema: Peter Franklin, Mahler: Symphony No. 3, nav. delo, 70.
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metaforu kompletnog ¢ovekovog drustva i njegovog sveta (svega sa ¢im cCovek kao bic¢e ima
dodirnih tacCaka). Takav svet, ,,u burzoaskoj kulturi imaginarno moze postojati jedino
zahvaljujuéi deci — zbog sve njene besramne nemoralnosti u samozadovoljnosti — zahvaljujuci
detetu koje, po NiGeu, dolazi da reprezentuje nevinost i oprostaj, sveto Da.“**® Gresni svet ljudi
mogu ,,iskupiti* deca.

Hor decaka zapocinje stav pesmom jutarnjih zvona, radosnim pevanjem na slogove ,,bim-
bam®. Orkestarski part koji se potom javlja, od treceg takta, poveren je samo duvackom korpusu
koji svojim vazdusastim zvukom potcrtava ,,nebesku* atmosferu stava (pogledati Primer br. 25
na sledecoj strani).

Jutarnja zvona predstavljaju pobedu svetlosti nad tamom, ona su radost koja je
prevagnula nad pono¢nim zvonima u Zaratustrinoj pesmi u prethodnom stavu simfonije. Ona
,ozvutavaju“ Malerov duhovni optimizam.*® Dete je i na ovaj na¢in predstavljeno kao biée
iznad (odraslog) coveka.

Orkestracija stava takode referira na deciji svet. Pored duvackog i gudackog korpusa,
ukljuceni Su 1 instrumenti kao $to su zvona, glokenspil i triangl — tipi¢ni instrumenti decijeg
instrumentarijuma. Zvuk ,,malih zvona“, koji proizvodi jedan od omiljenih deéijih instrumenata
— glokenspil, je konstantan, dok se triangl javlja sporadi¢no i u svojim pojavama prevashodno
ritmom, a Cesto 1 visinom tona podrzava deonicu decackog hora. Ovu ulogu pratnje decackog

hora imaju i zvona.

% Uporedi sa: Peter Franklin, Mahler: Symphony No. 3, nav. delo, 50.
%0 Uporedi sa: Philip Barford, Mahler Symphoynies and Songs, London, Cox & Wyman Ltd, Reading and
Fakenham, 1970, 33.
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Primer br. 25: Gustav Maler, Tre¢a simfonija, V stav — Sta mi govore andeli, poéetak stava, (tt.
1-6)

Lustig im Tempo und keck im Ausdruck.
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U ovoj strofi¢noj pesmi, €iji je osnovni tonalitet F-dur, u njenom srediSnjem delu,
zanimljiva je pojava solo kontraalta u molskom tonalitetu. Tonalitet d-mol koji se ovde javlja
zapravo je tonalitet prethodnog stava — stava u kom je Maler uveo dimenziju ¢oveka u
univerzum. Alt solo se javlja u 38. taktu i ta deonica traje do takta 64. Pojava alta koji peva na
tekst: ,,Zar ne treba da placem, ti darezljivi BoZze? PrekrSila sam desetu zapovest, lutam i platem

gorko, oh dodi i smiluj mi se!* ozna¢ava Zenu koja se moli za iskupljenje svojih grehova i koja
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je zapravo simbol svih ljudi — gresnika. Zanimljivo je da nastup solo alta u kom se pominje Sveti
Petar, podseca na nastup solo soprana u finalu Cetvrte simfonije takode u delu u kom se pominje
ovaj svetac. Hor decaka, za vreme nastupa solo alta, ne modulira u d-mol. Andeli, kao ,,Cista“
bi¢a pevaju u intervalu Ciste kvinte, ponovo na slogove bim-bam. Izostankom terce kojom bi
deonica de¢ackog hora bila oznacena durskim ili molskim tonalitetom, iskazana je neutralnost
njihovog stava kao posrednika izmedu ljudi i Svevi$njeg. Maler ovim nudi moguénost
iskupljenja, ponovo dozivaju¢i Niceovu nasmejanu decu, andele koji su rasterali tminu
Zaratustre. Zahvaljujué¢i andelima Zaratustra je doveden na put da postane i sam ,,dete — onaj
probudeni koji je u stanju da voli ¢oveCanstvo. Ta ljubav predstavljena je u finalu Trece
simfonije.**

Piter Frenklin je sumirao svoje videnje petog stava tako da njegovo opis, kao i sama
muzika, odrazava heteroglosiju razlicitih glasova koje ¢ujemo: ,,peti stav je opsta proslava —
muzi¢ka zabava na koju su svi pozvani, od hora lokalne crkve do seoske bande.*®* Frenklin
smatra i da nas Maler na osnovu ,,¢injenice da je ovo Vunderhorn pesma, naivna pesma zvona i
andela, podseéa da smo u snu.“**®* Navedimo i Malerovu izjavu povodom Treée simfonije u kojoj
i sam govori o snu: ,,Moja simfonija ¢e biti nesto §to svet nikada ranije nije cuo! U njoj priroda
sama dobija glas 1 govori tajne tako duboke koje inace bivaju osvetljene samo u snovima!«.*%*
Podsetimo i da je jedan od, kasnije odbacenih, naslova Trece simfonije bio i San letnje noci, a u
drevnoj legendi o Panu on je predstavljen kao bog koji nadahnjuje snove.*®® Kompozitor nas
dakle i samom atmosferom sna o kojoj Frenklin govori, a §to je naro€ito vazno — naivnom,
de¢ijom atmosferom, uvodi u deciji svet. U deciji svet raja koji ¢e detaljno ,,razraditi* u svom

slede¢em simfonijskom delu.

*k*k

Kao posebno zanimljiva veza Tre¢e simfonije sa svetom detinjstva, ¢ini se ilustracija
koju je svetski poznat i priznat ilustrator i pisac decijih knjiga Moris Sendak (Maurice Sendak)

uradio za izdanje Malerove Trece simfonije. Plo¢a je izasla u Americi, 1976. godine, u izdanju

“®1 Uporedi sa: Peter Franklin, Mahler: Symphony No. 3, nav. delo, 70.

%82 Carl Niekerk, ,,Mahler Contra Wagner: The Philosophical Legacy of Romanticism in Gustav Mahler's Third and
Fourth Symphonies*, u: The German Quarterly, VVol. 77, No. 2, 2004, 197.

%63 Carl Niekerk, nav. delo, 70.

“®4 Thomas Peattie, ,,In Search of Lost time: Memory and Mahler’s Broken Pastoral”, nav. delo, 185.

%85 William J., McGrath, Dionysian Art and Populist Politics in Austria, Yale Universuty Press, 1974, 136.
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RCA Records-a a u izvodenju Simfonijskog orkestra Cikaga. Izdavatka kuca kao da je
prepoznala ,.deciji* potencijal Malerovog dela na pravi nacin. Sendak je uradio izuzetno
zanimljivu ilustraciju, posebno posmatrano iz ugla analize treceg i petog stava u ovoj studiji. Na
crtezu je predstavljena Suma nocu, obasjana mesecinom (aludiranje na cCetvrti stav i citat
Zaratustrine Ponocne pesme); drvena kuéica u Sumi — ba§ poput Malerove poslednje
kompozitorske kucice koja je bila od drveta; u osvetljenoj kuéici jasno uocavamo Malerovu
siluetu, dok se iza njega nazire velika, orkestarska partitura; vrata na kucéici su otvorena i Maler
pruza ruku ka andelu koji mu donosi darove (cveée); oko kucice stoje razne zivotinje od kojih
divlja svinja, u vojnoj uniformi, svira postanski rog. ,,Decija priroda Malerove trece simfonije,
posebno unutras$njih stavova, koji su puni fantasti¢nih prizora poput andela, no¢nih Zivotinja,

, . . . v .. 4
cveéa i kukavica, bila je savrien ,,podijum* za Sendaka.***®

Slika br. 6: Moris Sendak — ilustracija za omot plo¢e Malerove Trece simfonije, 1976. godine

%% Teng-Leong Chew, ,,What the Night Tells Me..., Naturlaut; Vol. 2, No. 3, 2003, 3.
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V.4 DECLJI GLASOVI CETVRTE SIMFONIJE

Malerova najradosnija i najbezbriznija kompozicija predstavlja logi¢an nastavak Trece
simfonije, njeno (prvobitno) veliko finale. Ona predstavlja i veliko finale Malerove tetralogije —
,klasi¢an“ zavrsni, Cetvrti stav. Simfonija je dugo dozivljavana kao, napokon, Malerovo delo u
duhu nemacke simfonijske tradicije. Cetiri formalno standardna simfonijska stava (sonatni oblik,
slozena trodelna pesma, varijacije, rondo), ne malerovskih, ve¢ standardnih dimenzija simfonije
XIX veka i tradicionalnije orkestracije, predstavljala su nestandardno Malerovo simfonijsko delo
(Cetvrta traje skoro upola kra¢e od Treée simfonije). Maler je anticipirao kamernu koncepciju
simfonijske teksture, koja je primetna kroz ¢itavu simfoniju, a narocito u drugom stavu. lako od
publike najbrze prihvacena kompozitorova simfonija, kritiari su, ve¢inom, uvideli Malerovu
veliku promenu u kompozitorskoj praksi. Kritike simfonije uglavnom nisu doticale sustinu dela
niti Malerovu nameru. Svi su ocekivali jo§ jednu titansku simfoniju, poput Druge i Trece,
medutim, ¢uli su ,,apolonijsko, ne dionizijsko delo*.*" Cetvrtu su ili hvalili kao delo u kom se
Maler kona¢no vratio na ,,pravi put® ili su je osudivali kao banalnu. Ova simfonija postala je
njegovo najpogresnije tumadeno i najosudivanije delo.*®® Poznaju¢i kompozitorov raniji rad,
Cetvrtu simfoniju mnogi su smatrali ,,ruganjem® simfonijskoj tradiciji. Kriti¢ar minhenskog
Opsteg lista (Allgemeine Zeitung) 26. novembra 1901. godine, vezano za premijeru simfonije u
ovom gradu dan ranije, pise ,,da su kao publika bili Zrtve skandalozne $ale*.**® Banalnost je bila
omiljena re¢ u tekstovima Malerovih ranih kritiCara i1 koriS¢ena je kao termin za njegovu

... . 470
,bezumnu pogrdu® tradicije ovim delom.

Tek nakon njegove smrti, a naro¢ito u periodu
izmedu dva svetska rata, delo je postiglo uspeh i postalo jedno od njegovih najizvodenijih
ostvarenja. U Malerovom opusu ne postoji nista sli¢no Cetvrtoj simfoniji. Ona nije bila ,.izlet“ u
klasicizam kao omaz Hajdnu i Mocartu (pre bismo je mogli posmatrati kao delo koje najavljuje
neoklasicizam), niti jo$ jedno Malerovo ,,ruganje“ tradiciji. Pravilno razumevanje ovog dela
dugujemo najpre Teodoru Adornu koji je pojam banalnosti koji su kriticari vezali za

kompozitora, shvatio 1 objasnio na sasvim razli¢it na¢in. To je ucinio time §to je ukazao na

“®7 Stephen E. Hefling, Mahler: Das Lied von der Erde (The Song of The Earth), nav. delo, 16.

“%8 Uporedi sa: Henry-Louis de la Grange, Mahler, Vol. I, nav. delo, 813.

%9 Uporedi sa: Donald Mitchell, ,,Swallowing the Programme’: Mahler’s Fourth Symphony*, nav. delo, 199.
470 prema: isto, 189.
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,predstave detinjstva kao odludujuéi izvor za Cetvrtu simfoniju.*”* Tako je stanje nevinosti,
bezazlenosti 1 ¢ednosti ono S§to je suStina ovog dela, koja je pra¢ena i muzickim sredstvima.
Cetvrta simfonija, u svojoj celosti, ima ,,de¢iji“ karakter. Maler je iskoristio sva muzicka i
kompozitorska sredstva da prikaze jednu mnogo jednostavniju i jasniju viziju zivota — iz ugla
deteta, kao i da nas asocira na bezbriZniju proslost. Deca su upravo zbog svoje vere i naivnosti
veoma ranjiva. Kroz ¢itavo delo postoje muzicki elementi koji ili suptilno prete ili jasno
ugrozavaju svet detinjstva i1 prijatnog se¢anja na proslost. Vide¢emo da, kao i uvek kod Malera,
prvi utisak moze da nas zavara. Maler u simfoniji ¢ini oc¢igledno povratak na sopstveno
detinjstvo — seca se, ali daje i jednu univerzalniju sliku sveta detinjstva u kom prete razli¢ite
opasnosti od surovosti zivota koju deca po svojoj prirodi ne mogu da razumeju. On se zapravo

kroz delo, kao i1 deca tokom detinjstva, bori da saCuva bezbriznost i naivnost.
Geneza dela

Simfonija u G-duru nastajala je tokom 1899. i 1900. godine. Medutim, evolucija Cetvrte,

zapocela je mnogo ranije — prve ideje nastale su ve¢ 1895, ¢etiri godine pre pocetka intenzivnog

rada na simfoniji. Originalni plan simfonije sastojao se iz Sest stavova,*’? i nastao je otprilike u

isto vreme kada i prvi planovi za Tre¢u simfoniju. On je ukljucivao tri pesme iz Decakovog

Cudesnog roga umesto jedne, a simfonija je nazvana Simfonija br. 4 (Humoreska /Humoreske/):
prvi stav — Svet kao vecita sadasnjost

drugi stav — Zemaljski Zivot

tre¢i stav — Adagio
Cetvrti stav — Jutarnja zvona
peti stav — Svet bez gravitacije — Scherzo

Sesti stav — Nebeski Zivot *™°

“! Prema: Donald Mitchell, ,,*Swallowing the Programme’: Mahler’s Fourth Symphony*, nav. delo, 188.

472 Prezivele* skice za Cetvrtu simfoniju uglavnom su u privatnim kolekcijama i do njih se tesko dolazi. Generalni
problem sa skicama Malerovih dela je taj $to se nalaze na raznim stranama Evrope i sveta, shodno njegovim ¢estim
promenama mesta boravista. Pripremne skice za Cetvrtu simfoniju su poseban problem jer je li¢no Maler unistio
neke od njih kada je delo bilo zavrSeno, a neke od njih su i izgubljene. Natali Bauer — LeSner u svojim se¢anjima
Fourth Symphony, Oxford, Oxford University Press, 2005, 10.

"3 Podvuceni nazivi stavova oznalavaju tri prvobitno zamiiljene pesme iz Decakovog cudesnog roga. Nazivi
pesama su postali i nazivi tih stavova.
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Veza sa zbirkom Decakov cudesni rog nije ostavrena samo inkorporiranjem njenih pesama u
simfoniju, ve¢ je i naziv simfonije koji oslikava njenu veselost — Humoreska, identi¢an nazivu
Malerove druge zbirke pesama vezane za pomenutu knjigu. Kako je zbirka izdata 1899. godine,
dok je simfonija jo§ uvek nastajala, dolazi se do zakljucka da je prvobitni naslov simfonije
postao naslov zbirke. Iz prve programske skice simfonije vidi se 1 jo$ jedna, malo poznata veza
izmedu Treée i Cetvrte simfonije. Stav Jutarnja zvona postoji i u skicama za Treéu simfoniju, iz
leta 1895. godine, pa pretpostavljamo da ga je Maler ubrzo nakon nadinjenih skica za Cetvrtu
preneo u Trecu simfoniju.

Jo§ znacajnije je Sta se dogadalo sa pesmom Nebeski Zivot. Prvobitno je planirana kao
finale Treée simfonije, ali u prvim skicama Cetvrte, ona se nalazi takode na mestu finalnog stava.
Objasnjenje je logi¢no ukoliko se ponovo usredsredimo na sve programske skice Trece
simfonije. Tada postajemo sigurni u navedenu tezu da je prvi plan Cetvrte simfonije odbacen u
leto 1895. godine, jer se Nebeski zivot u skicama Trece simfonije nalazi od poznog leta, tacnije
17. avgusta 1895. godine (do naredne 1896. godine).*™ Pesma Nebeski Zivot je u skicama za
Treéu simfoniju bila inkorporirana u stav pod nazivom Sta mi dete govori §to automatski pesmu
vezuje za de¢iji topos, a njenu kasniju primenu u Cetvrtoj simfoniji za do¢aravanje deéijeg sveta
(napomenimo da kona¢na verzija Cetvrte simfonije nema, kao Treéa, naslove stavova koji bi
nam odmah ukazivali na odredeni topos koji je u njima prisutan). To nam govori da kompozitor
nije preneo samo veliko finale Treée simfonije u Cetvrtu, veé su i pojedini planirani stavovi
Cetvrte simfonije u odredenom momentu bili preneti u Tre¢u. Iz ovoga se vidi koliko je povezan
bio Malerov rad na ova dva dela, Sto medusobnoj povezanosti ovih simfonija daje jo§ jednu
dimenziju. Obraéanjem paznje na naslove stavova Cetvrte simfonije iz prvog plana, primeéuje se
koliko su oni kompatibilni naslovima stavova Treé¢e sifmonije. Cini se da su prvobitni planovi
obe kompozicije proistekli iz istih filozofskih nacela 1 da su obe kompozicije trebalo da
predstavljaju ono §to danas predstavlja samo Treca simfonija — univerzum. A onda je Maler prvi
plan Cetvrte simfonije brzo odbacio i odlu¢io se za koncepciju &iji rezultat jesu postojeée
simfonije.

Simfonija od Cetiri stava koji nemaju naslove (a Maler je priznao da je ,,smisljao najlepsSe

475

naslove za svaki stav, u maniru Trece simfonije®), > jednostavnog naziva Cetvrta simfonija,

*7% prema: Henry-Louis de la Grange, Mahler, Vol. I, nav. delo, 811.
“" Isto, 813.
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zavrSena je pocetkom avgusta 1900. godine, a iste godine je 1 Stampana. Medutim, Maler je
otkrio nekoliko nepravilnosti u prvim Stampanim partiturama, $to mu je omogucilo da do
narednog Stampanja 1901. godine doradi orkestraciju finala — klju¢nog stava simfonije. Ova
simfonija je, napomenimo, revidirana vise od ostalih Malerovih simfonija. Za svako naredno
izdanje za Zivota, Maler je ¢inio odredene izmene — 1906. godine, zatim 1910, a finalnu verziju
je nacinio malo pred smrt, 1911. godine, koja je otkrivena tek 1929. od strane Ervina Stajna
(Erwin Stein) a $tampana tek 1963. godine.*"®

lako se do vremena zavrietka Cetvrte simfonije Maler suprotstavljao programskim
,vodi¢ima“ i od 1900. godine reSio da ih viSe ne primenjuje u svojim delima, ideja takvog
programa, koji je putokaz kroz delo, bila je fundamentalna za koncepte i stvaranje ranih
simfonija. Pa ipak, poslednji slu¢aj programskih ,,putokaza“ desio se sa Cetvrtom simfonijom.

Finale Cetvrte simfonije, zasnovano na pesmi Nebeski Zivot, najvazniji je stav ovog dela.
Kako tvrdi Donald Micel, ono je ,,uvuklo® u sebe ostala tri stava. Najinteresantnije kod ove
simfonije je to §to se od te finalne programske tacke, retrospektivno osvetljava ostatak simfonije
§to je 1 bila Malerova zamisao i velika novina u njegovom nacinu komponovanja. Zato je
poslednji stav ujedno i prvi komponovan stav dela. Po Adornovim re¢ima, finale je programski
,progutalo® ostatak ove ,bajkovite* simfonije.*’’ Dok ne stignemo do pesme Nebeski Zivot,

«478 _ sonatnom

susreS¢emo se sa tri instrumentalna stava u takozvanim, ,,apsolutnim formama
obliku, obliku slozene trodelne pesme, varijacijama. Finale je u formi ronda koji u svakom
smislu (tematskom, formalnom, tonalnom) upotpunjuje prethodne stavove i ima sve
karakteristike koje su ocekivane od finala simfonije XIX veka (razjasnjava i opravdava
dotada$nji muzicki tok, vezuje ga i sve sjedinjuje u kompaktnu muzicku celinu). Micel izvodi
zakljucak koji je primenljiv na sve simfonije u kojima su koris¢ene pesme iz Decakovog
Cudesnog roga: ,Ugradivanje Vunderhorn pesama u simfonije bilo je pripovedacki nacin
ubacivanja izvora informacija za hipoteticko putnikovo traZenje prosvetljen] a« 4"

Kriti¢ari su najvise rec¢i imali upravo po pitanju programa. Kriticar Minhenskih novina
(Minchener Zeitung) Karl Potgajser (Karl Potgeisser) zapisao je da je ,,ova simfonija

neprihvatljiva bez programa®; njegov kolega iz Novog muzickog lista (Neueu Musikalische

#® Henry-Louis de la Grange, Mahler, Vol. I, nav. delo, 813.

" Donald Mitchell, ,,*Swallowing the Programme’: Mahler’s Fourth Symphony*, nav. delo, 194.
“8 Donald Micel koristi ovu odrednicu za stavove Cetvrte simfonije.

“® Donald Mitchell, ,,‘Swallowing the Programme’: Mahler’s Fourth Symphony*, nav. delo, 198.
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Presse) zaklju¢io je da ,,Maler naprosto zbija Sale sa svojom publikom.“480 Maler je licno
doprineo ,,programskim* osudama svoje simfonije. Logi¢no je da su i kritika i publika bile
zbunjene — godinu dana pre premijere Maler je deklarativno odbacio programske odrednice za
svoja buduéa dela, ali je Cetvrta simfonija komponovana po istom principu kao i prethodne.
Programsku vaznost finala i nacin na koji je ,,program® postavljen u delo ni kritiari ni publika
nisu razumeli — bilo je neshvatljivo da program biva otkriven tek kada ga finale razotkrije
svojom pesmom. Kao i uvek, zabelezen je i jedan izuzetak medu kritikama. Nakon premijere
simfonije u Becu, januara 1902. godine, gde je simfonija primljena podjednako lose kao u
Minhenu, kriti¢ar Maks Graf napisao je neSto drugaciju kritiku od ostalih. On je primetio nesto
Sto je svima promaklo, a to je da ,,ova simfonija mora biti Citana od kraja ka pocetku, kao
jevrejska Biblija“.*®" | sam Jevrejin, Graf je kao i mnogi simfoniju shvatio kao ,,alu®, ali za
razliku od njegovih kolega, kao ,,dobru jevrejsku $alu“.** Ovo nas upuéuje na zakljucak da je
Maler, veoma moguce, imao na umu pomenutu jevrejsku praksu dok je pisao ovo delo. Iako
pesma Nebeski Zivot govori o raju i hriS¢anskim svecima, ova vizija raja data je iz perspektive
deteta, a Malerova decija perspektiva vere dolazi iz judaizma.

Maler u pismu Natali Bauer — Lesner, 1901. godine objasnjava veselost ovog dela ,.kao
da dolazi iz druge sfere, tako da je zastrasujuca za ljude: samo dete moze da je razume i objasni,

i dete je zaista i objasnjava na kraju“.**®* U poslednjem stavu dete — koje, iako jo§ u stanju

embriona, svejedno ve¢ pripada ovom viSem svetu — objasnjava §ta sve to zapravo znagj«.*®*
Kompozitor je nedvosmisleno govorio o Cetvrtoj simfoniji kao o delu koje ne samo da sadrzi
idiome decCijeg sveta i sec¢anja na detinjstvo, nego mu u celosti pripada. Njegove re¢i potvrduju
da je finale kljucan, rezreSujuéi stav, bez kojeg prethodna tri stava ponaosob, ne bi imala neki
vi$i smisao. ,,Sada se (Maler) osetio tako visoko, kao u snu, 1 viSe nije bilo nikakvog tla pod
njegovim nogama. Ovo lebdeée stanje predstavljeno je u Cetvrtoj. Idila Cetvrte nosi san o raju,
nestvarnost 1 misterioznost koje su prekrivene svecanosS¢u koja je manifestovana u Trecoj

. . . . . . o 485
simfoniji. U Cetvrtoj on (Maler) nas i sebe uverava u sigurnost sna o nebeskom zivotu*.

8 Donald Mitchell, ,,‘Swallowing the Programme’: Mahler’s Fourth Symphony*, nav. delo, 200.
481

Isto.
82 1sto.
“® Henry-Louis de la Grange, Mahler, Vol. I, nav. delo, 813.
“84 Donald Mitchell, ,,*Swallowing the Programme’: Mahler’s Fourth Symphony*, nav. delo, 200.
“85 Bruno Walter, nav. delo, 121.




Bezbrizno detinjstvo (?) — prvi stav

Prvi stav je najbolji Malerov primer ,povratka“ na bidermajer melodije.*®® Teme su
pevljive, ,starinske — kao da su preuzete iz proslosti. Maler je dve teme ovog stava nazvao
,bozanski veselom (prvu) i ponorno melanholinom (drugu)“.**’ Zbog tema koje nalikuju
klasicizmu kao 1 sonatnog oblika stava, Teodor Adorno je pisanje o ovom stavu zapoceo
aludiraju¢i upravo na Malerovu teznju ka rekonstrukceiji proslosti: ,,Nekada davno postojala je
sonata...“.**® Ovo je jedan od njegovih najkraé¢ih uvodnih stavova, i iako u sonatnom obliku,
jedan od najkompleksnijih u smislu motivske mreze kojom je izatkan. Mnogobrojne motivske
grupe se pojavljuju i medusobno kombinuju na razli¢ite nagine. Po re¢ima Ervina Stajna ,,Maler
je ponekad, meSao motive kao mno$tvo karata i nacinio da to meSanje rezultira novim
melodijama“.*®® Samo uvod u stav sadrZi tri zna¢ajne motivske grupe, zatim stav ima tri osnovne
teme a svaka od njih se sastoji iz tri dela. Razvojni deo sonatnog oblika je izuzetno evolutivnog
karaktera. Maler je licno bio najzadovoljniji bogatstvom prve teme, koja je bez obzira na svoju
,starinsku jednostavnost kasnije proizvela Sest, sedam daljih tema koje je kompozitor na klaviru
Gesto svirao.“**® Razmatrajuéi formalnu shemu stava nameée se znacaj broja tri. Uvod od tri
motivske grupe, tri teme iz tri dela i u ekspoziciji i u reprizi, razvojni deo od tri odseka, ukazuju
na Sveto Trojstvo, odnosno, prvi stav nas uvodi u hri$éanski nebeski, rajski svet Cetvrte
simfonije. 1z prethodno navedenog, zakljucuje se da u formalnoj organizaciji ovog stava,
narocito u njegovom razvojnom delu, nema mnogo jednostavnosti 1 naivnosti koje su odrednice
decijeg sveta. Tome u prilog posebno ide ¢injenica da je Maler u ovom stavu po prvi put razvio
hiperaktivni motivski kontrapunkt«,** koji ¢e od ove simfonije nadalje postati njegov tipi¢an
kompozitorski postupak nazvan ,,;novim polifonim orkestarskim stilom*.** Intenzivna polifonija
zajedno sa veoma kompleksnom formalnom shemom donekle ometa Adornov utvrdeni svet

detinjstva ovog stava. Maler nam zapravo porucuje da povratak u stanje decije bezazlenosti nije

%86 Raymond Monelle, nav. delo, 181.

“” Michael Kennedy, nav. delo, 176.

“®8 Theodor W. Adorno, Mahler. A musical Physiognomy, nav. delo, 96.

*® Henry-Louis de la Grange, Mahler, Vol. I, nav. delo, 815.

% Isto, 816.

! Malerova preokupacija kontrapunktskim radom, koja ée postajati sve snaznija a zapo&inje u Cetvrtoj simfoniji,
nesporno je stimulisana njegovim probudenim entuzijazmom za Bahovo (Johann Christian Bach) stvaralasStvo.
Uporedi sa: Donald Mitchell, Gustav Mahler: Songs and Symphonies of Life and Death: Interpretations and
Annotations, nav. delo, 59.

2 Donald Mitchell, ,,*Swallowing The Programme’: Mahler’s Fourth Symphony*, nav. delo, 205.




ni brz ni lak. Uzdizanje do deteta u petom stavu Treée simfonije, bio je cilj koji u Cetvrtoj
simfoniji mora da se odrzi. Na tom putu postoje brojni ometajuci faktori predstavljeni slozenos¢u
formalne sheme i kompozicionih postupaka. Jednostavnost andeoskog/decijeg sveta ometena je
osobenostima zemaljskog, komplikovanog sveta — sveta odraslih. Konflikt izmedu ova dva
osnovna stanja ljudskog postojanja predstavljena su upravo tenzijom koju polifonija sobom nosi.
Konstatacija Donalda Micela, u vezi sa formalnim odlikama prvog stava moze se primeniti i na
njegov znacenjski nivo: ,Prvi stav nam govori da ne moze biti potpunog povratka na
jednostavnost proslosti, ni na kom nivou.*®*

Razvojni deo prvog stava je formalno i zvuéno mozda, najnestabilniji deo Citave
sifmonije. Ometajuci faktori o kojima je bilo re¢i ovde su najjaci i u odredenim trenucima potiru
deciji svet u kojem se nalaze. Medutim, kroz razvojni deo Cesto je ponavljanje motiva koji se
sastoji iz tri uzastopna, ista tona ili akorda, istog trajanja (tonovi, odnosno akordi, kao i njihovo
trajanje se menjaju od pojave do pojave). Ponavljanje ovakvih motiva veoma je karakteristi¢no

za pesmu Nebeski Zivot, odnosno finale. Povezivanje sa finalom u razvojnom delu Prvog stava

uspostavlja ravnotezu i jac¢a deciji svet koji je ovde uzdrman.

Primer br. 26 i 27: Gustav Maler, Cetvrta simfonija, I stav, razvojni deo, Bed&chtig, Nicht elein,
ponavljanje tona (t. 148) i akorda (tt. 201-202 )
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Primeri br. 28 i 29: Gustav Maler, Cetvrta simfonija, IV stav, Ser behaglich, ponavljanje tona
(tt. 1-2) i ponavljanje tona i akorada (tt.164-167)

i.
Clarinette in B.
2.
15r-= ] [~ e W
M=o = ‘s =
Englh. i = L:j_ d? :: ,j X u{ —
i — =
1L2.01. - - wr — .- %:
in A. -

v 4
A8
]

N
|1

iy

B
1

A
o

ny
]

By
]
]

’ 2 =
.. - Q:F ‘ 3 i g_

b s ERAR B! h » r i ain
s 15— Ser ——— 7 -
.. " _i\_ i < 5 — T %
Singst. e o m— i o 2 1
¥ — 1 - E A i 1 -1 ) =—— | v ——

U } -
¥ f LA 14 — " N i
er-|mun’ - tern die Sin-nen, er | mun-tern ¢i|e Sin - nen!

ie e’ng - liscﬂen‘Stimmen

"
"‘ﬂl ! E . , < — 7
l s ] i g = =4 ¥- - —= 14 3
v 5 B . !
2 e e . :
\ & - 1 1] ) - — .4 -
- T~ T _ p —F
Lot e
VY
Vla. + A¥ L % 2 L A )
1 1 T e
—a (PP
- — . -
Vic. } Hﬁ 1 ? T—of i ! — E'
P 3 L 3 T t t & } _"_ t "_ t "_ }
H— - — 3
cb. = = e _ — =% = i =
b3 1 d
T L '

U stavu svakako postoje odrednice decijeg sveta koje nisu ili naizgled nisu ometane.
Jedna od njih je orkestracija u kojoj je primetna redukcija orkestarskih ,,snaga“. Orkestar je
sveden, a limeni duvacki instrumenti osim horne nisu prisutni. Uloga drvenih duvackih

instrumenata je znacajna i doprinosi stvaranju ,,vazdusaste, nebeske atmosfere. Broj¢ano manji




sastav orkestra upucuje na primetno kamerniji zvuk koji je primereniji deCijem svetu od
dotadas$nje Malerove orkestracione prakse. Ovakav zvuk je zapravo prisutan u celoj simfoniji.
Od ovog dela, kompozitor ¢e sve CeS¢e teziti kamernom tonu u svojim delima, koji je u
celokupnom Malerovom stvaralastvu najprisutniji u kompoziciji sa veoma izrazenim decijim
toposom Pesme mrtvoj deci. Kao i u petom stavu Tre¢e simfonije, i ovde Su izrazeni instrumenti
koji se vezuju za deciji instrumentarijum — triangl, zvonci¢i/kampaneli, Cinele/tasovi, harfa.***
Pojedini vesti kompozicioni i orkestracioni postupci u sadejstvu, nacinili su stav joS
postaje karakteristi¢an za ceo stav: deonice prve i druge flaute zajedno sa zvonci¢ima stvaraju
nezan zvuk zveckanja (koji je na primer, ¢est u bozi¢nim pesmama), a deonice tree i Cetvrte
flaute i klarineta ,,u Svojoj jasnoj, smirenoj jednostavnosti bliske su zvuku muzicke kutije«*®
(videti Primer br. 30 na sledecoj strani).

Ipak, sam pocetak od svega tri takta koji prethodi pocetku prve teme dat je u brzem
tempu od same teme, potpuno drugacijeg karaktera i ne moZzemo a da se ne zapitamo odakle
tolika suprotnost ve¢ na samom pocetku. Mozemo ovo tumaciti kao kratku i jasnu ,,najavu* da
nije u pitanju realnost, ve¢ deciji svet snova. Ipak, snovi ne iskljucuju noéne more, bas kao Sto
bajke ne iskljucuju potencijalne opasnosti po glavne junake. Rejmond Knap daje zanimljivo
tumacenje ovog pocetka: ,,zvonci¢i imaju potencijalno efekat otudenosti, zato Sto pripadaju i
zimskoj 1idili 1 secanju, a kombinovanjem ove dve reference dobija se ton nostalgije sa
uznemirujuéim, potencijalno jezivim podtonom.“*®® Knap je zvongiée i poletne motive u
flautama zapravo objasnio kao zvuk bega iz realnosti (sveta odraslih) koji je sa namerom tako
efektan, intenzivan 1 ,,deciji — ne bi li §to pre prekinuo trenutno stanje. Adorno je zvuk zvoncic¢a
na pocetku simfonije video kao poruku sluSaocima da ,,nista od onoga §to Cete Cuti nije istinito* 1

da se radi o bajci.**’

494 v v oo . e . .. g ver ..
% Na nemackom schellen — oznagava razligite instrumente sa veéim brojem manjih zvona ili zvonéiéa koji

proizvode zvuk zveckanja.

“% Donald Mitchell, . Swallowing The Programme’: Mahler’s Fourth Symphony*, nav. delo, 207.

% Raymond Knapp, ,Suffering Children: Perspectives on Innocence and Vulnerability in Mahler's Fourth
Symphony”, 19th-Century Music, Vol. 22, No. 3, 1999, 235.

“7 Theodor W. Adorno, Mahler. A musical Physiognomy, nav. delo, 56.




Primer br. 30: Gustav Maler, Cetvrta simfonija, I stav, pocetak (tt. 1-3)

Bedachtig. Nicht eilen.
Vorschlige sehr kurz.

1. 2. Flote.

P staccato

3. 4. Flite.

1. 2. 3. Oboe.

1. 2. Clarinette in A.

3. Clarinette in A.

1.2.3. Fagott. = =
Bedachtig. Nicht eilen.
1.2. Horn in F. 4 — = =
3.4.Horn in F

1.2.3. Trompete in F.

Pauke.

Schelle.

Knapovo tumacenje je vidljivo u samoj partituri: zvoncici s pocetka simfonije javljaju se
nepripremljeno, iznenada nakon zavrSetka druge teme koju je Maler nazvao ,,ponorno
melanholicnom*. Na tom mestu (pet taktova nakon partiturnog broja 5), Maler kao da je zeleo da
pobegne od sveprozimajuce nostalgije pomocu lepih uspomena iz detinjstva. Na kratko, ¢ini nam
se da je u tome uspeo da bi se kod partiturnog broja 7, ritam usporio a melodija vratila na
nostalgicni 1 pastoralni topos.

Najjasniji primer direktnog ,suprotstavljanja® glasova detinjstva i njemu preteéih

glasova, odnosno polifoniju njihovih uporedo razvijanih muzickih linija, zapazamo od
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partiturnog broja 8, gde se motiv zvonci¢a s pocetka simfonije javlja ponovo a sa njim i

,prete¢a® deonica violine. Ova deonica je u f dinamici, uz crescendo i decrescendo, harmonski

plan je znatno nestabilniji, a glasna je taman onoliko koliko je potrebno da nadvlada pocetnu

temu simfonije. Ovaj sukob potencira se u daljem muzi¢kom toku u kojem violina izvodi visoke

tonove dugih notnih vrednosti koji zvu¢e poput krika. Ovom deonicom Maler priprema drugi

stav 1 violinu kao vode¢i instrument u njemu a, takode, priprema i znacenje koje sobom nosi

deonica ovog instrumenta. Knap izvodi zanimljiv zakljucak koji se tice takta 101, a koji prethodi

pocetku partiturnog broja 8. On ovaj takt tumaci kao nagovestaj uspavanke zbog karakteristika

muzickog toka, narocito deonice violoncela koja asocira na pokrete ljuljanja, pp a zatim i ppp

dinamike i oznake morendo. Po njegovom tumacenju ovo bi mogla biti uspavanka iza koje sledi

ko$mar, odnosno pocetak partiturnog broja 8.

Primer br. 31: Gustav Maler, Cetvrta simfonija, I stav, Bed&chtig, Nicht elein, (od partiturnog

br. 8, t. 100-109)
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Primer br. 31: nastavak
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Prvi stav neuobicajen je i zanimljiv i zbog brojnih i Cestih promena tempa. Nekada su u
pitanju skoro neprimetne nijanse, a nekada veoma znacajne promene. lako Donald Micel
ucestalost ovih promena vidi kao odliku ,,iskustva“ odnosno necega $to je suprotno detinjstvu,*®
smatram da ith mozemo sagledati upravo kao odlike decijeg ponaSanja koje je nestasno,

promenljivo, vragolasto, naro€ito u igri — Sto je simbolicki predstavljeno nestabilnim tempom.
Drugi stav i déja vu

Kamerniji zvuk kojem je Maler tezio u prvom stavu, ovde je jo§ izrazitiji. Uloga
gudackog korpusa naglaSenija je nego u prethodnom stavu, narocito zbog znacajne deonice solo
violine. Misti¢ni, gotovo rastimovani zvuk violine koji je nagovesSten u prvom stavu, ovde
ostvaruje svoj pun potencijal. Neobi¢ni zvuk violine, koji zvu¢i poput otvorene i jasne pretnje
Malerovom svetu detinjstva, dobijen je na dva nacina. Pre svega, Maler je upotrebio skordaturu
za solo violinu, tako da je violina zaista naStimovana drugacije (za stepen vise) od ostalih

gudackih instrumenata. Krajem XIX veka violinska skordatura najces¢e je sugerisala nesto

“% Donald Mitchell, ,,*Swallowing The Programme’: Mahler’s Fourth Symphony*, nav. delo, 207.
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natprirodno, davolsko.**® Osim toga, kompozitor je upisao zanimljivu oznaku za na¢in sviranja
na pocetku deonice solo violine — wie eine Fiedel. Kako u naSem jeziku ne postoji odgovarajuci
prevod za re¢ Fiedel, posluzicemo se engleskim prevodom fiddle — ovo je opsti termin za
gudacke instrumente koji se sviraju gudalom pa i u folklornim i uli¢nim sastavima, a pre svega
za violinu. Tako oznaka like a fiddle ima simboli¢no znacenje i po re¢ima Pitera Rivsa ,,evocira
na autenti¢nu kulturu uli¢ne svirke*.>® Asocijacija na uli¢ne sastave je istovremeno i asocijacija

na Malerovo detinjstvo, na uli¢éne muzicke sastave Jihlave.

Primer br. 32: Gustav Maler, Cetvrta simfonija, II stav, po&etak deonice solo violine (tt.1-8)
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Pozivanje na licno detinjstvo pomocu zvuka nalik gradskim uli¢nim sastavima videli smo 1 u
prve dve simfonije. Kao i u prvom stavu, u orkestraciji su prisutni zvuci de¢ijih instrumenata:
triangla 1 zvoncica.

Muzika ovog stava odiSe neobi¢nom atmosferom (ponovo je atmosfera — Stimung vazna
za Malera). lako je ovo Scherzo simfonije, Saljivost i razigranost nisu jedine osobenosti njegovog
muzi¢kog toka; stav povremeno zvu¢i upravo skercozno, povremeno misti¢no, a u triju, do
izrazaja dolazi nezna i setna melodija. Stefan Hefling ovaj Malerov Scherzo naziva ,,povremeno
zastraéujuéim.”‘r’01 | zaista, stav u svom osnovnom c-mol tonalitetu, sa ¢estim hromatskim
pasazima povremeno zvuci zastraSujuce. Atmosfera jeze nije nimalo slicna kompozicionim
postupcima koji su kao ometajuci faktori ugrozavali atmosferu idilicnosti i bezbriznosti decijeg

sveta. U ovom slucaju atmosfera misti¢nosti postaje dominantna. Zapravo, muzika sa pocetka

% Raymond Knapp, ,.Suffering Children: Perspectives on Innocence and Vulnerability in Mahler's Fourth
Symphony”, nav. delo, 260.

% peter Revers: ,,Song and song-symphony (I). Das Knaben Wunderhorn and the Second, Third and Fourth
Symphonies: music of heaven and earth*, nav. delo, 106.

%% Stephen E. Hefling, Mahler: Das Lied von der Erde (The Song of The Earth), nav. delo, 16.
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Scherza koja odiSe pomenutom atmosferom, a opet razigrana i skercozna, veoma podseca na
baletsku muziku, muziku kojom se docarava svet fantastike, bajki, snova, jednom rec¢ju — deciji
svet. Kamerni zvuk ne dozvoljava da napeta i zastrasujuca atmosfera kulminira, tako da ona
ostaje zvucno prisutna u naznakama, priguseno. Kardus, ovaj ,,blago utvarni Scherzo” ilustruje
kao ,.senke koje sveca baca na zid degije sobe”.>** Natali Bauer — Lesner u svojim memoarima o
Maleru pise o atmosferi ovog stava kao o ,,iznenadnoj pojavi Smrti — aluziji na drevnu nemacku
legendu o prijatelju Hajnu (Freund Hain)”.>® Ovu informaciju potvrduje i pismo Bruna Valtera
Ludvigu Sidermajeru iz 1901. godine u kom pise da je Maler ovaj stav isprva naslovio ,,Prijatelj
Hajn zapoc¢inje igru, Smrt gudi gudalom veoma neobi¢no i violine nas odvode do Raljat.”504
Prijatelj Hajn je simbol smrti, a predstavljan je uvek sablasno, kao kostur, ¢esto odeven u crni
plast i sa Stapom u ruci. Ovo je stara germanska legenda kojom su ¢esto plasena deca i koja je
kori§¢ena u mnogim pricama i bajkama za personifikaciju zla i smrti. Smtrano je da je posebno
opasan po decu, i1 da je zahvaljuju¢i svojim muzi¢kim sposobnostima u stanju da zavede decu

%05 Medutim, tek u XVIII veku je ovaj obuceni skelet dobio

¢itavog grada i odvede ih u smrt.
precizno ime — prijatelj Hajn, koje je dao nemacki pesnik Klaudius Matias (Claudius Matthias).
Intereseantno je sto Stap prijatelja Hajna Natali Bauer — Lesner naziva fiddle — $to je ista ona
oznaka za nacin sviranja koja je zabeleZena na pocetku deonice solo violine u ovom stavu. Ova
personifikacija smrti povezana je, kao $to vidimo i sa dec¢ijim folklorom. Maler nas je prethodno,
zvucima uli¢nih muzickih sastava, ve¢ vratio u svet njegovog detinjstva predstavljenog pre svega
u Prvoj simfoniji. Pojavom smrti u kontekstu ove ,,dec¢ije” simfonije, Maler potvrduje povratak u
sopstveno detinjstvo. Bruno Valter, bez ikakvih daljih objasnjenja, zanimljivo, Scherzo Cetvrte
simfonije naziva ,,podsvesnom bajkovitom epizodom™.*® Prijatelj Hajn koji je sa sobom odveo
Malerovu brac¢u, ovde se pojavljuje kao duh proslosti. Adorno tvrdi da je simfonija ,,usamljeni
pokusaj muzicke komunikacije sa onim $to je déja vu; obimno carstvo fantazije u kom se izgleda

sve deSava ponovo.”507 Svet detinjstva u drugom stavu biva ugrozen: sa jedne strane, Malerovim

%02 Neville Cardus, nav. delo, 102.

%% Isto.

% Freund Hein spielt zum Tanz auf, der Tod streicht recht absonderlich dei Fiedel unf geigt uns in den Himmel
hunauf.“ De la GranZ smatra da je pismo diktirao li¢cno Maler. Prema: Henry-Louis de la Grange, Mabhler, vol. I,
nav. delo, 757-8.

% Uporedi sa: Raymond Knapp, ,.Suffering Children: Perspectives on Innocence and Vulnerability in Mahler's
Fourth Symphony”, nav. delo, 256.

%% Bryno Walter, nav. delo, 119.

%07 Theodor W. Adorno, Mahler. A musical Physiognomy, nav. delo, 55.
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secanjem na smrt dece u njegovog porodici, a sa druge strane, smrt je krajem XIX i poCetkom
XX veka, i dalje predstavljala veliku i neretku opasnost za novorodenu i malu decu. Upravo zbog
0vog ponovnog kompozitorovog vracanja u li¢no detinjstvo (koje ¢e biti nastavljeno u narednom
stavu simfonije) kompletnu Cetvrtu simfoniju moramo sagledati i nesto drugaédije, ne samo kao
veselo, razigrano delo. Detija vizija raja — kako je Cetvrta simfonija najée$ée opisivana,
predstavlja zarpavo jedan krhki i vrlo uzdrman svet detinjstva. Kroz ¢itav drugi stav Maler

zapravo superpozicionira deciji svet i svet smrti.
Treéi stav — osmeh Malerove majke

Poceci prethodna dva stava simfonije upucivali su na kamerniji zvuk kojem kompozitor
tezi U delu. Na pocetku treceg stava, do dvadeset i petog takta, zapravo slusamo kamerni gudacki
sastav, ne simfonijski orkestar. Maler nas ovim postupkom uvodi u potpuno intimnu i, kao $to ¢e
se videti, licnu atmosferu stava.

Maler je treéi stav nazvao ,.svojim prvim pravim varijacijama*.”®® Medutim, kao §to je to
uvek slucaj sa Malerovom muzikom, ova forma je u treCem stavu samo naizgled jednostavna i
jasna. De la Granz zakljucuje da je forma ovog stava ,,toliko kompleksna, da niko u potpunosti
nije uspeo da rastumaci njenu strukturu®.>®® Ovaj Adagio predstavlja varijacije na dve kontrastne
teme, koje imaju zajedni¢ka motivska jezgra kako u melodiji tako i u pratnji. Teme se ponaSaju
poput tema klasi¢nog sonatnog oblika: prva je mirna, meditativna melodija, dok druga unosi
dozu nemira. Zatim, skoro kroz ceo stav, prisutni su ostinato motivi u najniZim deonicama
(kontrabas i violonCela) koji asociraju na pasakalju. Od pomenutih motiva, nama je

""" «*10 7hog intervala
u kojima je dat (Cista kvinta, velika sekunda i velika seksta) 1 jer ga izvode gudacki instrumenti u
picikato tehnici. Iako su u orkestraciju ovog stava (kao i u prethodna dva) uklju€eni instrumenti
decijeg instrumentarijuma poput triangla i celeste, kao i u prvom stavu, Maler nam prefinjenom
orkestracijom docCarava zvuk zvona koja nas podsecaju da smo u rajskom svetu. Motiv zvona se
jo§ ubedljivije javlja u deonici timpana, u snaznom zavrSetku stava (taktovi 318-325), uz isti

motiv u instrumentima koji su ga kroz stav ve¢ donosili — kontrabasima.

%% Henry-Louis de la Grange, Mahler, vol. I, nav. delo, 818.
509

Isto.
*1%sto, 819.
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Primer br. 33: Gustav Maler, Cetvrta simfonija, III stav, motiv zvona, (zaokruZen elipsom, tt.

74-80)

1.2.

Fliessend,

Hfe.

T

1.Vl

Interesantan je podatak da je u okviru pojave ovog motiva, u taktovima od 76. do 80. anticipiran

motiv koji ¢e se naci u drugoj pesmi iz ciklusa Pesme mrtvoj deci, $to ga vezuje za deciji topos.

Pomenuti motiv u e-molu, nalazi se u deonicama oboe i flaute koje zapravo zvuée kao dugi,

mirni lament (videti Primer br. 33, deo ukviren pravougaonikom). Ovaj lament, pak, uveden je

naglo — prethodi mu takt u ff dinamici, koji uz hromatske motive, iznenada prekida dotadasnji

mirniji muzicki tok u ppp dinamici. Ovo je prvi primer Malerovih naglih promena muzickog

toka u treCem stavu. Zanimljivo je da su pomenute lamentne deonice u duvackom korpusu

postale jedna od osobenosti Pesama mrtvoj deci, kao i kamerni zvuk kome teZi u celom delu.

Posto nas je u prethodnom stavu Maler ponovo uveo u svet svog detinjstva 1 poSto se ponovo

,susreo” sa Prijateljem Hajnom, u ovom stavu pomenutim lamentom uz zvuke zvona,
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kompozitor iznova, kao i u Prvoj simfoniji, odaje pocast svojoj umrloj braci i1 iznova zali za
njima, ali ovaj put, u kontekstu cele simfonije, mirnije, siguran u to da su njihove duse u raju.
Donald Micel e-mol smatra Malerovim tonalitetom Zaljenja, tuge i bola, a lament je upravo u
ovom tonalitetu. Kako Cetvrta simfonija mora biti ¢itana od kraja ka pocéetku, e-mol je na primer,
najzastupljeniji tonalitet u razvojnom delu prvog stava koji ometa sigurnost decijeg sveta.

Jos jedna veza sa prvim stavom koja se javlja u navedenoj deonici (u taktovima 79-86) je
i malerovski intenzivan kontrapunkt, u kom ponovo, kompozitor suprotstavlja deciji bezazleni
svet i svet zemaljskog, iskustvenog Zivota.

Deo stava koji zapo€inje lamentom, od takta 7, traje do 221. takta, a pri kraju ovog dela

oucljiva je pojava pikardijske terce, $to je veoma neobi¢an kompozicioni postupak za Malera. Na
fonu tona fis, koji drze drveni duvacki korpus i timpani, u gudackom korpusu smenjuju se tonovi
a i ais, sve dok ais ne prevagne i nadmasi a svojim trajanjem. Ovim je Malerova unutrasnja
borba sa duhovima sopstvenog detinjstva napokon umirena i zavr$ena. Pikardijska terca je znak i
anticipacija konacnog prosvetljenja koje ¢e do¢i u narednom stavu simfonije.
Asocijacije na Malerovo detinjstvo nisu prestale, samo su sada drugacijeg karaktera, kompozitor
se ,,seca” 1 bezbriznijeg decCijeg sveta. Tako se u taktu 238. muzic¢ki tok menja: tempo iz
Andantea prelazi u Allegretto subito, a takt iz 3/4 prelazi u 3/8. Melodija i ritam podse¢aju na
igru, gradski valcer. Ubrzo, sledi jo$ jedna nagla promena u taktu 264, koja traje svega nekoliko
taktova. Nesto brzim tempom, a pre svega orkestracijom u kojoj dominira zvuk Klarineta, ponovo
je prizvan klezmer zvuk uli¢nih bendova Jihlave. Na ovu kratku melodiju, nadovezuje se deo
muzickog toka koji Donald Micel opisuje na slede¢i nacin: ,,Varijacije u taktovima 267-277
zaista zvuCe neumetni¢ki. Ova vrsta muzike ima svoje korene u detinjstvu — to je
najjednostavniji ,,set varijacija sa kojim se svaki muzicar susretne kao dete, naroCito mali
pijanisti*. >

Nakon $to je dostigao mir u intimi kamernog zvuka, Maler je u ovaj stav ugradio i svoja
se¢anja na majku. Kompozitor je rekao da je ,,u jednom trenutku treci stav nazvao Osmeh Svete
Ursule jer se ispred njega stvorilo prividenje njegove majke iz detinjstva, koje je na licu nosilo

duboku tugu a ipak se kroz suze smejalo; patila je bezmerno, a opet uz bezgrani¢nu ljubav

31 Uporedi sa: Donald Mitchell, ,,‘Swallowing The Programme’: Mahler’s Fourth Symphony*, nav. delo, 215.
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prastala je sve.«12 Legenda o Svetoj Ursuli koja se slusajuc¢i predivnu melodiju smeje 1 place u
isto vreme, opevana je u tekstu finala, odnosno u pesmi Nebeski zivot. Ovo je joS jedna ¢injenica
0 znacenjskom sloju simfonije koju mozemo razumeti samo ukoliko idemo muzickim tokom
unazad, pocevsi od finala. No, Maler nije u stav uneo samo svoja secanja na majku i detinjstvo
provedeno sa njom, ve¢ je ona, Mari Maler, zapravo personifikacija odrasle osobe, iz
iskustvenog sveta, koja je dostigla stanje decije iskrenosti i bezazlenosti — a ove osobine su, po
Malerovim re¢ima, nju krasile ¢itavog zivota. Kompozitor je naveo jo$ jedno iskustvo koje ga je
podsetilo na majku i nagnalo da stavu da prethodno pomenuti naslov. Govorio je da je figure sa
takvom ekspresijom na licu vidao na spomenicima starih crkava: ,,one imaju teSko primetan,
miran osmeh snene, preminule dece Govelanstva..“.” Pasaz koji Hefling identifikuje sa
predstavom osmeha Malerove majke upravo je onaj pri samom Kraju stava, od partiturnog broja
trinaest. Muzicki tok od tog trenutka do samog kraja, kao da predstavlja san, nesto nestvarno.
Odsek je oznacen odrednicama sehr zart und innig — veoma nezno i intimno, a pri samom Kraju
obelezen je re¢ima ganzlich ersterbend — potpuno zamirudi, $to je dodatno potencirano oznakom
morendo. ,,Snenu decu® iz Malerovog citata mozemo identifikovati kao preminulu decu Mari
Maler koja su napokon, zajedno sa njihovom majkom na nebu, pronasla svoj spokoj (videti

Primer br. 34 na sledecoj strani).

*12 prema: Stephen E.Hefling, Mahler: Das Lied von der Erde (The Song of The Earth), nav. delo, 17.
13 Stuart Feder, A life in Crisis, nav. delo, 20.
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Primer br. 34: Gustav Maler, Cetvrta simfonija, 111 stav, od partiturnog br. 13 do kraja stava
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Nebeski Zivot — Cetvrti stav

., Zelim deciji ton, bez trunke ironije “.

Gustav Maler®**

Nebeski zivot kao poslednji stav koji nudi razresenje Citavog dela, nije grandiozno i
pompezno finale, ve¢ najkraci stav simfonije ¢iji zavrSetak karakteriSe jo§ smireniji 1 tiS§i muzicki
tok u odnosu na kraj tre¢eg stava.

Dok pesmu Nebeski Zivot nije uneo u poslednju Vunderhorn simfoniju, kompozitor ju je

¢esto unosio u programe svojih koncerata, Sto je pokazatelj da mu je ova pesma bila posebno

* Henry-Louis de la Grange, Henry-Louis de la Grange, Mahler, vol. |, nav. delo, 823.
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vazna.”'® Maler ju je opisivao kao pesmu koja je ,,izrodila najmanje pet simfonijskih stavova“>*®

— sigurno misle¢i na &etiri stava Cetvrte simfonije kao i na peti stav Tre¢e simfonije. Maler je bio
uveren da pesma potice ,,iz naroda“. Ipak, tekst pesme je delo samoukog i malo poznatog
pesnika Petera Marcelina Sturma (Peter Marcellin Sturm), §to je otkriveno mnogo nakon
nastanka Malerove Cetvrte simfonije.517 ,Originalna“ verzija pesme bila je dobro poznata svima
u Bavariji 1 Bohemiji od kasnog XVIII veka; melodija ,,originalne” pesme nema nikakvih
sli¢nosti sa Malerovim omuzikaljivanjem teksta koji je ostao skoro identi¢an (on je skratio
pesmu za Cetiri stiha, tako da umesto originalnih pedeset stihova, Malerova pesma ima Cetrdeset i
Sest.). Maler je, $to je mnogo znacajnije, promenio naslov pesme, koji je prvobitno glasio Svet
kroz ruzicaste naocare (Der Himmel héngt voll Geigen), §to je umnogome doprinelo asocijaciji
na raj i blazenstvo.

Pesma je u ovom stavu poverena solo sopranu, najvisem glasu koji je zato najpriblizniji
decijem glasu, jer po Malerovim re€ima ,,protagonista je naivno nevin — to je dete koje jo$ uvek

. 518
ne razume mnoge stvari®.

Dete je reprezent novog pocetka, svetla, oprostaja — ono prasta cak i
ono §to ne razume.”*® U deonici soprana, u delu u kom dete peva o grehovima razli¢itih svetaca,
smenjuju se dur i mol — odnosno, na kraju prevlada dur koji simbolizuje oprost.

Nebeski zivot anticipiran je jo$ od petog stava Tre¢e simfonije. Pored ostalih, pre svega
programskih veza ova dva stava o kojima je ve¢ bilo reci, lagani motiv koji zvuci poput korala,
zahvaljuju¢i Malerovoj orkestraciji koja ,,proizvodi“ gotovo orguljski zvuk (flaute, horne 1 harfe)
zajednicki je ovim stavovima. U finalu Cetvrte, na ovaj motiv prvi put nailazimo od 36. do 38.

takta (pogledati Primer br. 35 na sledecoj strani).

*> Donald Mitchell, Gustav Mahler: Songs and Symphonies of Life and Death: Interpretations and Annotations,
601.

>1% Henry-Louis de la Grange, Mahler, vol. I, nav. delo, 820.

>!7 Stephen E. Hefling, Mahler: Das Lied von der Erde (The Song of The Earth), nav. delo, 8.

18 |sto, 9.

%19 Uporedi sa: isto.




Primer br. 35: Gustav Maler, Cetvrta simfonija, IV stav, motiv korala, (tt. 36-38)

Plétzlich zuriickhaltend.

: = %)
-—g——i »
T T
T

1.Pice. |

1.2.0b,

1
- L % ¥
—1———
e 1
T 1
-
-
-

mit Dampfer.

>34
1. 8. —
’ p— T 1T T 1=
Horn offe;
inF. y. 1 Zl.ll él T

2. 4.

b= 3 1 4 1 I
1 1 i 4
_W—a———-q

Sch.

Bek.

Qincrst - : . ¥ : 1 1 E: =
Pe.ter im |Him.mel sieht | zm!

U petom stavu Trece simfonije, ovaj motiv u veoma sli¢noj orkestraciji (flaute, harfe 1 gudacki

korpus) nalazimo u taktovima 45 i 46:




Primer br. 36: Gustav Maler, Tre¢a simfonija, V stav, (tt. 45-46)
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U obe pesme, i u Tri andela su pevala i u Nebeskom Zivotu, ovaj motiv se javlja nakon
pominjanja svetaca u tekstu, odnosno njihovih ljudskih grehova. Zanimljivo je i §to se u obe
pesme pominje Sveti Petar — naime, u Tre¢oj simfoniji on je pominjan kao primer onoga koji je
okajao svoje grehe, a u Cetvrtoj simfoniji pominje se kao onaj kome je sve oprosteno. Takode,
on je 1 najvaznija veza sa vratima raja jer, po hriS¢anskom ucenju, on je Cuvar kljuceva raja.
Pomenutim koralnim zvukom koji asocira na crkvu, potencira se oprostaj, odnosno u ovom

slu¢aju akcenat je na detetu koje prasta sve.

187



U Cetvrtoj simfoniji, Maler je Zeleo da ostvari ,,neku vrstu cikli¢nog jedinstva koje je bilo
tipi¢no za simfoniju XIX veka.“*® Zato je i kroz prva tri stava simfonije anticipirao motive
vezane za finale. U njima je koristio, pored osnovnog G-dur tonaliteta, i e-mol i E-dur; ovi
tonaliteti se ,,preplicu‘ kroz ceo Cetvrti stav, a simfonija umesto u osnovnom tonalitetu prva tri
stava, zavrSava u bljestavom E-duru. Ovaj tonalitet je kroz prva tri stava simfonije, na pojedinim
mestima, dobijao ulogu osnovnog tonaliteta. Ovaj tonalitet koji asocira na nebesku, rajsku
svetlost, uspostavljen je kao protivteza lamentu iz treeg stava u e molu. JoS jedna vazna veza
izmedu ova dva stava je melodija u horni, nakon pomenutog lamenta koja je anticipacija osnovne
melodije Nebeskog Zivota. Tema finala anticipirana je i u razvojnom delu prvog stava, kao i na
kraju drugog stava. Svakako, najjaca tematska veza sa ostatkom simfonije jeste karakteristi¢an
uvod prvog stava simfonije koji u finalu ima ulogu epizode. Ova epizodna tema, kao i u prvom
stavu, ima deciji karakter, pre svega zahvaljujuéi orkestraciji koja docarava zvuk zvoncica koji
zveckaju; u finalu pak, ona je data u malo brzem tempu nego u pocetnom stavu $to joj daje
nemirniji karakter, poput nestasne dece koja se zaneseno igraju u svom, decijem svetu.

Simplifikovanjem svih muzickih sredstava u ovom stavu, a naro€ito na samom kraju —
mirnom  dinamikom, stabilnijim  tonalnim planom, jednostavhom  orkestracijom i
usredsredivanjem na samu melodiju koja ne dozivaljava veliki broj transformacija, kompozitor
nas 1 muzikom vraca u doba jednostavnosti i nevinosti. ,,Decija deklaracija nebeske radosti*®%
dominantna je od pocCetka do kraja stava. lako su u tekstu prisutni mnogi Sveci koji su na
razliCite nacine povezani sa patnjom 1 bolom, svi oni su sada deo decijeg raja. U tekstu, dete
,»govori u ime sve dece; lirsko mi oznacava andele, koji prastaju i ne znaju za razlike«.>%

Medutim, u Malerovom stvaralastvu uvek postoji i pogled sa druge strane ogledala. lako
je finale stav koji je kulminacija predstave sveta detinjstva kroz &itavu Cetvrtu simfoniju zbog
,»decije® radosti koju docarava, tako je 1 stav koji moZe da se protumaci i na neSto drugaciji
nacin. Dete u ovom stavu je radosno i peva pesmu o rajskoj muzici koja se ne moze porediti ni sa
¢im. Njegov ton jeste bezazlen, deciji 1 bez trunke ironije, kako je Maler zapisao. Ali ovo dete je

mrtvo. Ono nema nikakve veze sa ovozemaljskim zivotom. Ono je dete neba, andeo koji je

ponovo pronasao svoj izgubljeni mir. Stoga ovaj stav nije samo decija vizija nebesa, zamisljanje

20 peter Revers: ,,Song and song-symphony (I). Das Knaben Wunderhorn and the Second, Third and Fourth
Symphonies: music of heaven and earth®, nav. delo, 106.

%21 salvatore Calomino, nav. delo, 11.

%22 1sto, 12.
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nebeskog Zivota, on je i predstava takvog zivota u decijem raju. Daruju¢i mir svojim najblizima
koji su ga u detinjstvu napustili otiSavsi sa ovog sveta, Maler ih u poslednjem stavu prepusta

novom, radosnom, tek ovde zapravo dostignutom, nebeskom Zivotu, ¢ime i on vraéa svoj mir.
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V.5 PETA SIMFONUA

,,Od Betovena pa nadalje, ne postoji moderna muzika koja nema svoj unutrasnji
program.<>*

Gustav Maler

Svoje peto simfonijsko delo, Gustav Maler je stvarao tokom 1901. i 1902. godine. Kao i
uvek tokom njegove bogate karijere, stvarao je leti, posto je to bio jedini period u godini bez
brojnih svakodnevnih obaveza vezanih za operske kuée u kojima je radio. Leto 1901. godine
Maler je trebalo da provede odmarajuéi i oporavljajuéi se od velikih zdravstvenih problema koje
je imao tokom februara iste godine. Ipak, njegova stvaralacka imaginacija i potreba za
komponovanjem nisu mogle da miruju. Po mnogo ¢emu, Peta simfonija je delo nove faze
Malerovog stvaralastva. To je prvo delo nakon Vunderhorn tetralogije, delo u kome se znacajnije
posvetio kontrapunktskoj tehnici (u ovom periodu Zivota je intenzivno izu¢avao Bahova /Johann
Sebastian Bach/ dela), u kome je tonalnost prosirenija nego do tada i u kome je jo$ ociglednije
njegovo maestralno poznavanje orkestracije. Osim toga, Maler je i u zivotu proziveo odredene
situacije koje su ga umnogome promenile. Njegovi zdravstveni problemi, koji su kulminirali 24.
februara 1901. godine, doveli su ga u stanje izmedu zivota i smrti. Sve do poslednje, od ukupno
tri operacije, 4. juna iste godine, Malerov Zivot bio je u opasnosti.”®* Bliski susret sa moguénogéu
sopstvene smrti Malera je inspirisao na brojna dela obojena tematikom smrti — poput solo
pesama U pono¢ (Um Mitternacht), Ja sam izgubljen za svet (Ich bin der Welt abhanden
gekommen), ciklusa pesama Pesme mrtvoj deci i Pete simfonije. Sva navedena dela, stvorena su
ili zapoceta 1901. godine. Nesto kasnije, u novembru te iste godine, Maler je upoznao i svoju
buduéu suprugu Almu Sindler, a venéali su se naredne 1902. godine, 9. marta u Becu. Malerovo
burno emotivno stanje tokom ove dve godine, izazvano kako neprijatnim tako i pozitivhim
deSavanjima, preneseno je i na simfoniju na kojoj je u to vreme radio.

Peta simfonija ima neobi¢nu stukturu. lako za Malera nije bila novina da simfoniju deli

na nekoliko vecih celina, podele poput one u Petoj nema u njegovom dotada$njem opusu. Pet

°2% 1z Malerovog pisma nemackom kriti¢aru Maksu Kalbeku (Max Kalbeck) iz 1902. godine. U: Barbara R. Barry,
,,The Hidden Program in Mahler's Fifth Symphony*, The Musical Quarterly, Vol. 77, No. 1, 1993, 50.

%24 prema: Edward F Kravitt, ,,Mahler's Dirges for his Death: February 24, 1901<, The Musical Quarterly, Vol. 64,
No. 3, 1978, 330.
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stavova Maler je podelio na tri dela: prvi deo simfonije sadrzi prva dva stava, drugi deo pripada
najduzem stavu u simfoniji — Scherzu, a poslednji deo vezan je za Cetvrti i peti stav. Maler je
smatrao da su prvi i drugi, kao i Cetvrti i peti stav dve celine, odnosno da se drugi nadovezuje na
prvi, a peti na Cetvrti stav. Stavovi svake od ove dve celine ponaosob su i tematski veoma
povezani. 1 zaista, prvi i tre¢i deo simfonije zvuce kao zasebni svetovi u okviru istog dela.
Njihova razli¢itost u zvuku i atmosferi, koju ublazava sredi$nji deo, jeste produkt Malerove
inspiracije — za prvi deo inspiracije smrcu, a za treéi ljubavlju prema Almi Maler. Koliko god da
se Maler bavio konceptom besmrtnosti kroz Drugu, Treéu i Cetvrtu simfoniju, u Petoj simfoniji
topos smrti ponovo dobija izuzetnu vaznost podstaknutu licnim bitkama koje je Maler vodio.
Tre¢i deo simfonije iznova daje Malerovo videnje suStinske besmrtnosti, ali sada na nesto
drugaciji nacin — kroz ljubav. Drugi deo simfonije — Scherzo, ima ulogu prelaza iz jednog u drugi
svet dela. Drgocen je Malerov osvrt na ono $to je uradio u Petoj simfoniji: ,,Jasno je da su me sva
iskustva koja sam stekao piSu¢i prve Cetiri simfonije dovela do ove — jer potpuno novi stil
zahteva novu tehniku.“®?® Maler je ovim mislio pre svega na mnogobrojne revizije koje je &inio u
Petoj simfoniji. One su se uglavnom odnosile na orkestraciju — smatrao je da je pravio brojne
,.greske®, naro€ito u pocetnoj fazi komponovanja, $to je dovelo do gotovo potpune reorkestracije
dela 1911. godine, o ¢emu je pisao kolegi Georgu Guleru (Karl Georg Gohler).>?® Maler se u
orkestraciji Pete simfonije posebno posvetio ,rastereivanju teskih tekstura (naroCito u
delovima drvenih i limenih duvackih instrumenata) i jasno¢i i transparentnosti zvuka. Kao §to se
videlo kroz razmatranje prethodnog simfonijskog dela, Maler je jo$ pre Pete simfonije tezio
kamernijem orkestarskom zvuku, koji Donald Micel naziva ,.kamernom muzikom stvorenom za
veliku koncertnu salu“.**’ Takav zvuk postigao je najociglednije u Cetvrtom stavu (Adagietto),
komponovanom samo za gudace i harfu.

Peta simfonija je prva u nizu ponovo cisto instrumentalnih simfonijskih ostvarenja. To
znadi i da u njoj nema teksta koji bi, kao na primer u Cetvrtoj simfoniji, ,,objasnio” delo, a nema
ni referiranja na bilo koje umetni¢ko/knjizevno delo koje je Maleru moglo da posluzi kao

inspiracija. Ovo je 1 prva simfonija na ¢ijim izvodenjima nisu deljeni programi koji bi sadrzali

°2 Donald Mitchell, ,,Eternity or Nothingess? Mahler’s Fifth Symphony*, u: The Mahler Companion, nav. delo,
270.

2% Guler, koj je bio kompzitor i dirigent, prvi je 1914. godine u Lajpcigu, izveo reorkestriranu Petu simfoniju.
Takode, Maler je reorkestriraju¢i Petu simfoniju, u poslednjoj godini svog zivota, izjavio kako ,,mu nijedno delo po
pitanju orkestracije nije zadalo toliko muka kao Peta simfonija. U: Barbara R. Barry, nav. delo, 51.

>2" Donald Mitchell, ,,Eternity or Nothingess? Mahler’s Fifth Symphony*, nav. delo, 269.
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neku vrstu programskih odrednica za publiku. Razmatrajuéi razli¢ite analize Pete simfonije, i
imajuci u vidu Malerove reci o delu, zakljuCuje se da simfonija nema dodirnih tacaka sa svetom
detinjstva. Prisustvo sveta secanja je takode diskutabilno, ali se njegovo (ne)postojanje ne Cini
tako oc¢igledno kao nepostojanje sveta detinjstva. Maler se svakako u ovom delu, temama koje su
sadrzale i prethodne simfonije, obrac¢a na nesto drugaciji na¢in nego do tada. Smrt viSe nije samo
uopsteni strah 1 bolno secanje ve¢, prvi put za Malera, realna opasnost po sopstveni zivot. Topos
ljubavi, kojem je Maler do tada uglavnom prilazio kao opstem Zzeljenom stanju ¢ovecanstva,
ovde je veoma jasno inspirisan Almom Maler. Iako je nac¢inio mnoge kompozitorske novine u
Petoj simfoniji, ona je ipak rezultat i nastavak prethodnih simfonijskih ostvarenja, te kao takva
ne tezi ,,negaciji“ Malerovih dotada$njih preokupacija i praksi, ve¢ ih unapreduje, sagledava iz
drugacije perspektive ili ih, poput sveta detinjstva i/ili secanja, postavlja u drugi plan.
Simfonijski svetovi Malerovog simfonijskog univerzuma stalno su se Sirili. Oni koji su prisutni
od Prve simfonije, ne nestaju do poslednjeg simfonijskog dela. Menja se jedino njihova

zastupljenost u delu i Malerov pristup njima.

Prvi deo

Prvi deo simfonije sastoji se iz Posmrtnog marsa (Trauermarsch) i drugog stava, bez
specificnog naziva koji je sa prvim stavom povezan pre svega tematski. Dramati¢ni i mracni
pocetak simfonije priziva u se¢anje pocetak Druge simfonije. Obe simfonije Maler je zapoceo
posmrtnim marSem, i obe je stvarao u periodima kada se na razlicite nacine ,,susretao* sa smréu
u realnom Zivotu, van okvira umetnosti. ,,Okidac* za posmrtni mars kao pocetak Druge simfonije
bila je smrt roditelja i sestre 1889. godine, a za posmrtni mar§ na poc¢etku Pete simfonije — misao
da mu je ,.kucnuo poslednji Gas.“*® Maler je poCetnim ritmom posmrtnog marsa referirao na
ritam sudbinskog motiva sa pocetka Betovenove Pete simfonije, poznatijeg kao motiva ,,kucanja
(sudbine na vrata)* (klopfton).

Primer br. 37 : Ludvig van Betoven, Peta simfonija, | stav, moto-tema, (tt.1-5)

%28 Malerove rei tokom bolesti, upuéene Natali Bauer — Lesner. U: Stephen E.Hefling, Mahler: Das Lied von der
Erde (The Song of The Earth), nav. delo, 19.




Primer br. 38: Gustav Maler, Peta simfonija, | stav, (tt. 1-5)

Da li je Maler mogao da pristupi toposu smrti bez referiranja na detinjstvo? Tacnije, da li
svet smrti u Malerovom opusu moze da postoji bez decijih glasova ili glasova proslosti? Njegov
dodir sa smrc¢u zasigurno je ,,iznova otvorio bolna secanja na smrt dece 1 gubitke u porodici, sada
izostrena iskustvom njegove sopstvene smrtnosti.“>*® Natali Bauer — Lesner je zapisala kako je
Maler na leto 1901. godine govorio o noénim morama koje je imao optereéen smrcu, a izmedu
ostalog, secao se sna iz detinjstva o kraju sveta.>*

lako su Vunderhorn godine bile zvani¢no gotove sa zavrietkom Cetvrte simfonije,
poslednju pesmu vezanu za ovu zbirku Maler je komponovao jula 1901. godine. U pitanju je
pesma Decak dobosar (Der Tamboursg'sell), koja po mnogo ¢emu ,,deli” isti svet Malerove
inspiracije sa Petom simfonijom. Pesma se sastoji iz dva posmrtna marSa, koji slede jedan za
drugim, koje mozemo uporediti sa prvim i drugim stavom simfonije (u kom Maler jasno referira
na prvi stav). Tekst pesme govori o malom doboSaru, deCaku koji pred smrt govori Svoje
poslednje ,,laku no¢*. Ono §to je znaCajno za prvi deo simfonije jeste slicnost pesme 1 pocetka
prvog stava. Donald Micel tvrdi da je ,,jasno da Decak dobosar 1 posmrtni mar§ simfonije dele

«531

isti svet. Micel ¢ak ukazuje na oc€igledne paralele u vokalnoj deonici Decaka dobosara i

pojedinim mar$evskim deonicama posmrtnog marsa (videti Primer br. 39 na sledecoj strani).

°2% Barbara R. Barry, ,,The Hidden Program in Mahler's Fifth Symphony*, The Musical Quarterly, Vol. 77, No. 1,
1993, 48.

%% prema: Stephen E.Hefling, Mahler: Das Lied von der Erde (The Song of The Earth), nav. delo, 19.

%31 Donald Mitchell, ,,Eternity or Nothingess? Mahler’s Fifth Symphony*, nav. delo, 238.
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Primer br. 39: Gustav Maler, Decak dobosar, (tt. 6-16)
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Gustav Maler, Peta simfonija, | stav (tt. 33-40)

Primer br. 40
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Micel ove dve melodije naziva ,,sestrinskim® melodijama i smatra da je upravo tema Decaka
dobosara Malera inspirisala za prvi stav simfonije. Traze¢i pravu simfonijsku temu, Maler se
opet okrenuo pesmi.>** No nije samo tematika koja je vezana za dete i smrt solo pesme vazna kao
naznaka postojanja decijeg sveta u prvom delu simfonije. Ono §to je posebno intrigantno jeste
ginjenica da se povezanost Vunderhorn pesama i Malerovih simfonija nije zavrsila Cetvrtom
simfonijom. Peta simfonija u tom smislu, odnosno njen pocetak, predstavlja neku vrstu prelaza iz
sveta Vunderhorn simfonija.

Malerov posmrtni mars, ¢ija atmosfera kulminira u drugom stavu (Allegro), predstavlja
sveCanu procesiju, punu tuge 1 bola. Ozbiljnost ovog stava ukazuje na posmatranje smrti iz ugla
odrasle osobe. ,,Suocavanje sa sopstvenom smrtno$¢u izrodilo je potrebu za hitnom re-
evaluacijom znagenja smrti i natina na koji ée je reformulisati u svojoj umetnosti.“>** Ali Maler
i u ovom posmrtnom marsu, kao i u svim prethodnim koje je napisao, pokusava da se suprotstavi
atmosferi marsa, traze¢i izlaz iz beznadeznosti. U ovom sluc¢aju, u prvom stavu postoje dva trija,
koja predstavljaju pokuSaj protivteze posmrtnom marsSu. Ipak, oba trija ostaju na nivou epizoda,
odnosno mracno raspolozenje odnosi pobedu i nastavlja se u drugom stavu simfonije. Unutrasnja
drama o pitanju zivota ili smrti, u drugom stavu ispoljena je ¢estim citiranjem ili parafraziranjem
tematskih materijala posmrtnog marsa ili prvog/drugog trija. Drugi stav je zato najlogi¢nije
posmatrati kao stav koji izrasta iz prvog stava i koji se na njega nadovezuje. Jedan od
u drugom stavu, kod partiturnog broja 5, koji Maler obelezava Im Tempo des ersten Satzes
Trauermarsch — u tempu prvog posmrtnog marsa. Osim tempa, generalna atmosfera ali i
betovenovski moto kojim i ovaj mar§ pocinje, jesu samo neke od osnovnih zajednickih
karakteristika ova dva posmrtna marsa.

Suocavanje odrasle osobe sa smrc¢u, koje je ovde klju¢ni narativ, kod Malera nije moglo
da protekne bez asocijacija na smrti bliskih osoba koje je proziveo u detinjstvu i1 ranoj mladosti.
Referiranje na decaka koji se blizi smrti svakako upuéuje na Malerovu umrlu bracu. Osim
povezanosti sa pesmom Decak dobosar, Barbara Beri upucuje na kratak autocitat prve pesme iz
ciklusa Pesme mrtvoj deci u drugom stavu simfonije u 77. taktu, u deonici violon&ela.”** Citiran

je deo melodije pesme Sada c¢e sjajno sunce izaéi (Nun will die Sonn' so hell aufgeh'n) koja

>%2 Uporedi sa: Donald Mitchell, ,,Eternity or Nothingess? Mahler’s Fifth Symphony*, nav. delo, 245.
%% Barbara R. Barry, nav. delo, 48.
%34 prema: isto, 58.
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govori o pobedi svetla nad tamom 1 na taj nacin najavljuje drugi deo simfonije. U jednom delu
teksta pominje se i vecna svetlost koja ¢e nas obasjati $to svakako ukazuje na upokojenje, a
nakon toga stih ,,malo svetlo ugaseno je u mojoj kuéi“ gde ,,malo svetlo* metaforicki moze
oznacavati dete.

Vazno je primetiti da od Pete simfonije, Maler ,,dozvoljava“ jednom glasu da istupi, kao
da time istupa on sam — gradeci obazrivo, lirski glas koji se javlja sam, najéeS$¢e u pianisimu; u
drugom stavu to je slucaj sa deonicom Malerovog tragi¢nog instrumenta — violoncela (izmedu
partiturnih brojeva 11 i1 12). Imajuéi u vidu da je svoj lirski glas Maler u potpunosti izgradio u
Pesmama mrtvoj deci koje je komponovao uporedo sa Petom simfonijom, jasno je koliko je
komponovanje pesama uticalo na simfoniju. Za prvi deo Pete simfonije i razumevanje
povremenog istupanja lirskog glasa, moze biti znac¢ajno objasnjenje vezano za Pesme mrtvoj deci
koje daje Dzulijan DZonson: ,,to su pesme u kojima je lirski subjekt u stanju Soka i koji pokusava

«535

da se sabere pred neverovatnom traumom. Pretpostavimo da je suStina prvog dela Pete

simfonije upravo pokusaj prevazilazenja traume.
Scherzo — drugi deo

Drugi deo simfonije pripada jednom stavu — Scherzu i pretpostavlja se da je ovaj stav
simfonije prvi zavrSeni stav. Njega je Maler osmislio najverovatnije mnogo pre aktivnog pocetka
rada na simfoniji, dok je jo§ uvek radio na Cetvrtoj simfoniji. Ovaj stav, koji je prvobitno nosio
naslov Svet bez gravitacije, u jednom momentu se nasao i u skicama za Cetvrtu simfoniju, ispred
njenog finala. Maler je stav opisao na slede¢i nacin: ,,nema ni¢ega romanti¢nog niti misticnog u
vezi sa njim; to je jednostavno ekspresija velike energije. To je covek na jarkom dnevnom svetlu,
u zenitu Zivota.“>*® Svet bez gravitacije svojom energi¢nodéu i bezbrizno$éu ima zadatak da
,»zaseni“ prvi deo simfonije i predstavlja pocetak pobede zivota nad smréu. D-dur, kom Maler
tezi od pocetka dela, ovde je uspostavljen ve¢ na samom startu stava. Micel ovaj Malerov potez
vidi kao znak odlu¢nog ,,odbacivanja nihilisti¢kog raspolozenja prvog dela simfonije“.537 Maler
zapravo anticipira trijumf D-dura koji ¢e preovladati u potpunosti tek u finalu. Zanimljivo je da

su mnogi muzikolozi ovaj stav, verovatno podstaknuti Malerovim komentarom, videli kao

>% Julian Johnson, nav. delo, 27.
%% Donald Mitchell, ,,Eternity or Nothingess? Mahler’s Fifth Symphony*, nav. delo, 243.
%7 Isto, 301-302.
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,neproblemati¢an®, to jest, kao energiju bez ometajucih faktora. Dosadasnje ,,iskustvo® u analizi
Malerovih partitura, ukazuje da je kod Malera retko kada bezbriznost potpuna, ili neometana. Pre
svega naziv stava koji je Maler isprva dao, ne referira samo na osecaj bezbriznosti ve¢ moze
ukazivati i na svet u kom ne postoji teziste, i u kom lako moze prevladati haos. Na to asocira
narocito srediS$nji deo stava u kojem se kao osnovna melodija pojavljuje melodija valcera
(partiturni broj 6) - Malerov valcer ne prerasta u ,,opStu‘ radost, ve¢ se usporava, dobija tamnije
boje (nestabilnost harmonskog toka — iz D-dura ova igra ,,prolazi“ kroz f-mol, a-mol, e-mol), a
zatim kod partiturnog broja 10 nailazimo na nekoliko izuzetno zanimljivih taktova. Maler nas je
valcer melodijom i njenim ,,usporavanjem‘ podsetio na svet se€anja iz prethodnih simfonija, ali
u taktovima od 271. do 277. Maler na jedan sasvim inovativan nacin stvara ose¢aj odjeka/cha u
muzic¢kom toku. U deonicama horni (Eetiri horne) zapocinje nesto Sto li¢i na kanon — jednu od
Malerovih omiljenih kontrapunktskih tehnika. Umesto teme, u pitanju je ,,signal“ horni, odnosno
jedan leze¢i ton. U muzickom toku koji je u taktu 3/4, horne se jedna za drugom javljaju u
razmaku od jedne Cetvrtine. Ova brzina javljanja horni na istom tonu, jedne za drugom, stvara

izuzetnu iluziju eha.

Primer br. 41: Gustav Maler, Peta simfonija, 11l stav, (tt. 269-277)
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Nakon eha, muzicki tok se prili¢no usporava, uz puno pauza zbog Cestih korona, a prisutna je i
picikato tehnika u gudackim instrumentima $to dadatno utiSava muziku koja je ve¢ u p dinamici.

Ovo mesto u tre¢em stavu poseduje sve karakteristike Malerovog sveta secanja koje u kontekstu
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stava mozemo tumaciti kao zelju za bezbriznos$¢u, Zelju koja budi uspomene na takve trenutke u
proslosti, odnosno nostalgiju. Momenti poput Primera 37 prekidaju muzicki tok, ,,skrecu® paznju
I predstavljaju neku vrstu sigurne oaze. Da je u pitanju pre zelja za osec¢ajem bezbriznosti nego
sama bezbriznost, potvrduje nam nadalje i sam muzicki tok. Maler nakon ,,usporavanja“ vremena
ponovo uspostavlja valcer ali — nakratko. Kod partiturnog broja 15 prvi put se stice utisak da se
valcer ,,uruSava* — muzicki tok gubi odlike ove igre, deonice svih instrumenata poc¢inju iznenada
da se kre¢u nanize dok ne nestanu u snaznim udarcima timpana. Tek kod partiturnog broj 17
Maler uspeva da povrati bezbrizni karakter treéeg stava koji ¢e uspeti da se odrzi do kraja.
Vilijem Mengelberg je, veruje se, iz razgovora sa Malerom, u svoj primerak partiture Pete
simfonije kod Scherza zapisao: ,,Usiljena radost, on zeli da zaboravi tugu, ali jo§ uvek ne
moze.“>*® Malerovo seéanje se u ovom stavu kreée izmedu nostalgije i bolnih seéanja na trenutke

koji su inspirisali prvi deo simfonije.

Treéi deo

Takode iz dva stava — Adagietta i Rondo Finala, poslednji deo Pete simfonije stvara
protivtezu prvom delu. Kao §to je ranije navedeno, Adagietto je zamisljen kao preludijum,
odnosno uvod u finale sa kojim ¢ini integralnu celinu (analogija sa vezom prvog i drugog stava).
Suprotno kompozitorovoj zamisli, jedini lagani stav Pete simfonije postao je samostalno
najizvodeniji stav Malerovih simfonija (van konteksta dela). Jedan od razloga je razumevanje
ovog stava kao Malerove ,,pesme bez re¢i“ — zbog melodije koja podseca na vokalnu deonicu i
izuzetno kamerne ,,pratnje” — stav je orkestriran samo za gudacke instrumente i harfu. ,,Ovo je
dobar primer Malerove tendencije da orkestar koristi za evociranje zvuka ljudskog glasa“.>*® Ono
Sto dodatno asocira na solo pesmu kada je Cetvrti stav u pitanju jesu Malerove solo pesme koje je
pisao tokom 1901. i 1902. godine, u periodu kada je nastajao i ovaj stav. Ako uporedimo
orkestraciju stava sa Pesmama mrtvoj deci primeti¢emo zapanjujucu slicnost, naro€ito u pesmi
Sada vidim dobro (Nun seh' ich wohl) u kojoj srz orkestarskog zvuka ¢ine upravo gudaci i harfa.
Harfa i ovde potcrtava vokalni potencijal glavne teme — podsetimo se prvog stava Prve simfonije

i uloge harfe u referiranju na vokalnost (str. 119). Vazan je i podtekst ovog stava, ili takozvana

>% Stephen E. Hefling: ,,.Song and symphony (II). From Wunderhorn to Riickert and the middle-period symphonies:
vocal and instrumental works for new century®, u: The Cambridge Companion to Mahler, nav. delo, 117.
%39 Julian Johnson, nav. delo, 31.
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»Alma — dimenzija*“ kako je Donald Micel naziva.>*® Maler je stav posvetio svojoj (tada buducoj)
supruzi Almi, pisuci umesto ljubavnog pisma ovu ,,pesmu bez re¢i“. Ta informacija otkrivena je
u Mengelbergovoj partituri Pete simfonije koju je koristio dok je pripremao delo za izvodenje.
Pored Adagietta je zapisano: ,,Ovaj Adagietto je bila izjava ljubavi Gustava Malera Almi!
Umesto pismu, to je poverio ovom rukopisu bez re¢i objasnjenja. (Ovo su mi oboje
potvrdili!)**** Postoje razli¢ita misljenja o tome da li je Mengelbergova beleska istinita i da li je

zaista tu informaciju dobio od oboje ili samo od Alme Maler nakon Malerove smrti.>*?

Maler je u
svakom slucaju, drugi deo simfonije svakako zamislio kao prevagu ljubavi u najopstijem smislu i
nade nad smréu, a verovatno je ljubav prema Almi Maler igrala veliku ulogu u inspiraciji za
Adagietto (podsetimo da su se upoznali 1901, a vencali 1902. godine u periodu intenzivnog rada
na Petoj simfoniji). Problem izdvojenog izvodenja ovog stava ne bi bio toliki da danasnja
izvodenja ne traju obi¢no oko pedeset posto duze od onoga kako je Maler izvodio ovaj stav. lako
ne postoje zvucni zaspisi njegovog izvodenja, poznato je da su tokom priprema za izvodenje Pete
simfonije u Sankt Petersburgu 1907. godine, pod Malerovom palicom, izvodaci u partiture kod
Getvrtog stava upisali ,,oko sedam minuta.“>** Mengelberg i Bruno Valter, jedina dvojica
dirigenata koji su imali neposredan i blizak kontakt sa Malerom, i koji su tokom svojih karijera
Malerovu muziku izvodili §to blize onome kako je to sam Maler ¢inio, ovaj stav su izvodili u

> Medu onima koji su poslednjih decenija Adagietto

trajanju izmedu sedam i osam minuta.
izvodili ne odstupajuci previse od Malerove minutaze su na primer, Klaudio Abado (Claudio
Abbado) — oko osam minuta i dvadeset sekundi i Danijel Barenbojm (Daniel Barenboim) — oko
devet minuta i Cetrdeset i pet sekundi.”*® Problem tempa u Cetvrtom stavu znacajan je zbog
razumevanja stava, posebno u okviru simfonije, a zatim i kompletnog dela. U slu¢ajevima kada

se ne postuje (barem priblizno) Malerov tempo, Adagietto gubi svoju ,,pevljivost”, pretvara se u

>0 Donald Mitchell, ,,Eternity or Nothingess? Mahler’s Fifth Symphony*, nav. delo, 315.

! prema: Gilbert E. Kaplan, ,,Mahler and Tradition. Is There or Isn't There?*, The Musical Times, Vol. 133, No.
1797, 1992, 560.

2 De la Granz je priliéno skepti¢an po ovom pitanju, dok Konstantin Floros i Donald Micel ne dovode u pitanje
istintost ove tvrdnje.

>3 Donald Mitchell, ,,Eternity or Nothingess? Mahler’s Fifth Symphony*, nav. delo, 313.

>4 Mengelberg, na prvom zvaniénom snimku Pete simfonije iz 1926. godine, stav izvodi sedam minuta i osam
sekundi, a Valter na snimku iz 1938. godine — osam minuta i tri sekunde.

minuta: Herbert fon Karajan (Herbert von Karajan), Leonard Bernstajn (Leonard Bernstein), Zubin Mehta (Zubin
Mehta), Gustavo Dudamel (Gustavo Dudamel), Pjer Bulez (Pierre Boulez), Sajmon Retl (Simon Rattle). Jedno od
najduzih izvodenja svakako je izvodenje nemackog dirigenta Hermana Serhena (Hermann Scherchen) koje traje
petnaest minuta i dvadeset sekundi.

199



setni Adagio — $to on svakako nije (inace bi ga Maler upravo tako i naslovio) i gubi funkciju
uvoda u optimisticno finale. ,,Stav umesto uvoda postaje statiCan spori stav sa sopstvenim
pravilima. <%

lako u Malerovoj poeti¢koj zamisli Adagietta nema tragi¢nosti, ve¢ ¢eznjivosti i teznje ka
rastere¢enju od patnji uz mo¢ ljubavi, moramo se jo§ jednom osvrnuti na povezanost stava sa
drugom pesmom iz ciklusa Pesme mrtvoj deci. Osim $to dele sli¢an svet sonornosti, poceci
Cetvrtog stava i solo pesme Sada vidim dobro su vrlo sli¢ni (to narocito dolazi do izrazaja u

slusanju) $to navodi na zakljucak da je deciji svet u ovom stavu posredno ipak prisutan.

Primer br. 42: Gustav Maler, solo pesma Sada vidim dobro, (tt.1-2)
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> paul Banks, ,,Aspects of Mahler's Fifth Symphony: Performance Practice and Interpretation”, The Musical Times,
Vol. 130, No. 1755, 1989, 262.



Primer br. 43: Gustav Maler, Peta simfonija, IV stav (tt. 1-3)

Erste Violinen.

Zweite Violinen.

Violen.

Violoncelle.

Baésse.

Kako Maler nikada bez jasnog razloga ne koristi melodije ili motive svojih pesama u
simfonijama, referiranje na pesmu Sada vidim dobro moZzemo povezati sa njenim tekstom u
kome protagonista napokon jasno sagledava ono §to mu se dogodilo u proslosti. Na taj nacin, u

poslednjem delu simfonije je potvrdeno i drugacije sagledavanje proslosti, ne samo njeno

prevazilaZenje.

Finale je antiteza Cetvrtom stavu — svojom intenzivno kontrapunktskom prirodom ¢ini
suprotnost lirskoj atmosferi Adagietta. Veselost finala ¢ini se, niSta ne naruSava, ali treba imati u
vidu suptilno utkivanje deCijeg sveta referiranjem na ciklus Pesme mrtvoj deci, prvo u Cetvrti
stav a time posredno i u finale, koje sadrzi i razraduje pojedine motive iz srediSnjeg dela
Adagietta. Samo finale takode sadrzi referencu na deéiji svet, veoma kratku, ali jasnu — u pitanju

je autocitat s pocetka Malerove Vunderhorn pesme U slavu dicnog intelekta (Lob des hohen

Verstandes).

)

a tempo (sehr langsam)
>

molfo rif.
1 /1 J— n I | 1 1
h X - ? ?‘ 1 1 1 | _—
——2 o = ™ —
J = -
- pp seelenvoll
PPsspress
- -
[ o
)
pp
— !
' —| PP subito
! — =
~ ~ o
-—L: PP subito
r—F g
 — ! O
ry | PPsubito
pizz.
- r 3 -
-~
rp

201



Primer br. 44: Gustav Maler, solo pesma U slavu dicnog intelekta, (tt. 1-3)
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Primer br. 45: Gustav Maler, Peta simfonija, peti stav, (t.1-6 )
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lako veoma kratak citat, Maler je karakteristicnim motivom pocetka zeleo da u finale prenese
duh Saljivosti pesme. Ocigledno je da Maler nije tako lako odustao od Decakovog cudesnog
roga, niti je svet Vunderhorn simfonija u potpunosti nestao sa Cetvrtom simfonijom. Iako svet
detinjstva 1/ili se¢anja u Petoj simfoniji, & posebno u njenom tre¢em delu, nema vodecu ili
znacajniju ulogu, on je latentno prisutan. To je posebno uo¢ljivo u prvom delu simfonije iz kojeg

postaje jasno da topos smrti u Malerovom stvaralastvu uvek uz sebe nosi 1 topos detinjstva.
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V.6 SESTA SIMFONIJA

,,Moja Sesta ¢e postaviti zagonetke koje mogu biti razresene jedino od strane
generacija koje su upile i apsorbovale mojih prvih pet.<**’

Gustav Maler

Cini se da je Sesta simfonija i dalje jedna od najveéih ,zagonetki“ Malerovog
simfonijskog opusa. Pocevsi od naslova, preko rasporeda unutra$njih stavova do njenog znacenja
—ova pitanja i dalje uzrokuju polemike u stru¢nim krugovima. Simfonija je poznata i pod
nazivom Tragicna simfonija. Nije potrebno veliko slusalacko iskustvo da bi se ovo delo dozivelo
kao tragi¢no: tu Su posmrtni marsevi, preovladuju molski tonaliteti, a umesto ,,herojskog® finala,
delo se zavr$ava, moglo bi se re¢i, nihilistickom atmosferom, decresendom u molskom tonalitetu
(a-mol). Pitanje da li je ovo naziv simfonije ili ne, treba razjasniti zbog razumevanja dela kao
celine. Maler nije zapisao ovaj naziv kada je simfonija prvi put predata u Stampu, niti se on javlja
u dva izdanja koja su izaSla za vreme Malerovog zivota (oba 1906. godine). Malerov verni
saradnik, Bruno Valter u svojoj knjizi o kompozitoru tvrdi da je naslov dao sam Maler.>*® |
zaista, C€ini se da je Maler naknadno dao naziv jer se on pojavljuje u programu koncerta od
Getvrtog januara 1907. godine, kada je sam Maler dirigovao izvodenjem simfonije u Begu.>*®
Piter Rabinovi¢ je na primer, istraZivao ,tragi¢nost“ Seste simfonije i dosao do zanimljivih
zakljuCaka da ova simfonija deli odredene strukturalne aspekte sa knjiZzevnom formom
tragedije.®® Oko naslova simfonije postoje suprotna miSljenja, ali oko pitanja da li je ovo
mracno, duboko tragi¢no i liéno delo — debata nikada nije bilo. Dejvid Metjuz u svom tekstu o
Sestoj simfoniji kaZe i sledece: ,,Uvek sam bivao iznenaden kako publika moze da aplaudira
ovakvom zavrietku, na koji je tiSina jedini prigodni odgovor.“>>* U memoarima Alme Maler o
Sestoj simfoniji je zapisano: ,,U poslednjem stavu opisuje sebe i svoj pad ili, kako je kasnije

rekao, svog heroja: ‘To je heroj na ¢iju glavu su se srucila tri udarca sudbine, a poslednji ga je

*7 Iz Malerovog pisma Rihardu Spehtu, 1904. ili 1905. godine. U: Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo,

181.

*8 Bruno Walter, nav. delo, 49.

> David Matthews, ,, The Sixth Symphony*, u: The Mahler Companion, nav. delo, 366.

>0 peter J. Rabinowitz, ,,Pleasure in Conflict: Mahler's Sixth, Tragedy, and Musical Form*, Comparative Literature
Studies, Vol. 18, No. 3, 1981, 307.

%! David Matthews, ,,The Sixth Symphony*, nav. delo, 375.
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oborio.” [...] Sesta simfonija je njegovo najli¢nije delo, ali je takode i prorocvzzmstvo.“552 Mnoge
paralele sa Malerovim Zivotom pronalazene su u Sestoj simfoniji, podstaknute upravo
memoarima Alme Maler. One svakako postoje, kao S$to je to slucaj sa skoro svakim Malerovim
delom, ali pitanje je u kojoj meri i tom pitanju ¢emo se vratiti neSto kasnije.

Simfonija je nastajala tokom 1903. i 1904 godine, tokom najsreénijih i najstabilnijih
godina Malerovog Zivota. Stvarao je u Majerniku, u kom je tih godina leti boravio u predivnoj
vili sagradenoj po svojoj zamisli. Bio je u zenitu dirigentske i kompozitorske karijere, vec¢
godinama uspesan direktor BeCke kraljevske opere, a u privatnom Zzivotu je naSao mir sa
suprugom Almom, sa kojom je u vreme nastajanja Seste simfonije ve¢ imao jednu éerku (Mariju
/Mara Anna Mabhler/, rodenu 1902. godine) i dobio drugu (Anu /Anna Mabhler/, rodenu 1904.
godine). Pitanje je zaSto je Maler svoje ,,najmracnije delo napisao u najboljem periodu zivota?
Odgovor moze biti vrlo jednostavan: u periodu emotivne stabilnosti i zadovoljstva, Maler je
mogao da se suo¢i sa bolom lakse nego do tada. Edvard Grin, razmatrajuéi period nastanka Seste
simfonije tvrdi: ,,Suprotnosti u njegovom Zivotu bile su izvor velike licne konfuzije 1 jada. Imao
je duboki razlog da svoju umetni¢ku energiju usmeri ka stvaranju nefega divnog iz tog
konflikta.“>>® Psihijatar Sjuart Feder smatra da je upravo Malerov o€igledan uspeh na svim
zivotnim poljima predstavljao unutraSnju pretnju: ,,Heroji njegovih ranih simfonija su
trijumfovali, ali da li su otisli predaleko?*>**

Najtragi¢nija Malerova simfonija ujedno je i ,,najklasi¢nija“: ima Cetiri stava, od kojih su
prvi i poslednji u sonatnom obliku, bez vokalnih solista i hora. Dejvid Metjuz smatra da se Maler
ovom simfonijom priblizio ,klasiénom beckom arhetipu simfonije* u liniji Betoven — Brams —
Brukner,” dok je DZonson naziva ,,najsimfoni¢nijom od svih Malerovih simfonija.“556 Uprkos
tome, Maler je ostavio veliku dilemu muzikolozima i dirigentima, koja se ti¢e rasporeda
unutrasnjih stavova simfonije. Simfonija je prvi put Stampana sa slede¢im rasporedom stavova:
Allegro — Scherzo — Andante — Finale.>>" Ipak, za premijeru simfonije u Esenu (Essen) 1907.

godine, Maler je promenio raspored unutra$njih stavova u Andante — Scherzo. Prema

%2 Alma Mahler, nav. delo, 65.

%% Edward Green, ,,Aesthetic Realism & Mahler’s Sixth: Some Philosophic Light on a Symphonic Masterpiece in its
Centennial Year”, JMM: The Journal of Music and Meaning No. 5, 2007, 19.

% prema: Stuart Feder, A Life in Crisis, nav. delo, 125.

> prema: David Matthews, ,,The Sixth Symphony*, nav. delo, 366.

%% julian Johnson, nav. delo, 191.

%7 Simfoniju je tampala 1906. godine izdavagka kuéa C.F. Kahnt iz Lajpciga (danas ova izdavacka kuéa pripada
izdavacu Edition Peters).
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programima sa premijere Seste simfonije u Be¢u 1907. godine, kao i prema sa¢uvanim kritikama
ovog koncerta, Maler se drzao izmene koju je nacinio.>®® Nakon Malerove smrti, simfonija je
izvodena sa ovim rasporedom stavova sve do interpretacijeVilijema Mengelberga 1919. godine,
koja je 1 dovela do ,,zabune®. Mengelberg je naime konsultovao Almu Maler, koja mu je u
kratkom telegramu odgovorila ,,Prvo Scherzo, potom Andante.“>*° Situacija je dodatno
zakomplikovana kritickim izdanjem partiture iz 1963. godine, koje je izdalo Internacionalno
drustvo Gustav Maler iz Bec€a (Internationale Gustav Mahler Gesellschaft) a u kom je vraéen
prvobitni raspored Scherzo — Andante. Za to izdanje bio je zaduzen muzikolog Ervin Rac (Erwin
Ratz) koji je Alminu tvrdnju, iz nekog razloga, smatrao neoborivim dokazom, iako u svojim
memoarima Alma Maler piSe o rasporedu Andante — Scherzo. Krajem XX veka, novi urednik
Internacionalng drustva Gustav Maler, Rajnhold Kubik (Reinhold Kubik) doneo je odluku o
novom izdanju Seste simfonije sa rasporedom Andante — Scherzo, a izdanje je izaslo 2010.
godine (Edition Peters). Poslednjih decenija dirigenti uglavnom postuju redosled Andante —
Scherzo, mada treba napomenuti da je Leonard Bernstajn, jedan od najznacajnijih dirigenata
kada je u pitanju Malerovo stvaralastvo, simfoniju izvodio prema prvobitnom rasporedu iz
partitura (Scherzo — Andante). Svakako ne moZemo znati §ta je Maler o rasporedu stavova mislio
pred kraj zivota i da li je imao u planu novo izdanje simfonije u kojem bi Andante bio drugi a
Scherzo treéi stav, ili bi mozda promenio svoja izvodenja. U ovoj studiji, pored mnogih dilema
koje ostaju otvorene, praticemo onaj raspored koji je Maler izvodio: Allegro — Andante — Scherzo
— Finale.

Sesta simfonija, kao ni prethodna, nema mnogo jasnih odrednica degijeg sveta. On nije
prisutan tako ogigledno kao u Prvoj ili Cetvrtoj simfoniji. Ali da li Malerova simfonija koja ima
toliko idioma sveta smrti poput Seste, moZe ostati ,juskracena“ za jedan svet Malerovog
simfonijskog univerzuma koji je sa svetom smrti bio toliko isprepleten u prethodnim delima? |

zar medu glasovima smrti nisu i glasovi Malerove proslosti?

*%8 prema: Warren Darcy, ,,Rotational Form, Teleological Genesis, and Fantasy-Projection in the Slow Movement of
Mabhler's Sixth Symphony”, 19th-Century Music, Vol. 25, No. 1, 2001, 50.
559
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Glas ,,muzicke kutije“ — prvi stav

Sesta simfonija je jo§ jedna Malerova simfonija koja po¢inje posmrtnim mar§om. Snazni,
preteéi posmrtni mars, pocinje glasno, gotovo agresivno sa izrazenim marSevskim ritmom. Do
ovog posmrtnog marsa Maler nikada pre perkusijama, a naro€ito timpanima nije namenio ovako
znaajnu ulogu — oni su prisutni skoro u celom prvom stavu, a veoma vazni i u treCem |
cetvrtom. Ovaj ritam, postaje jedan od ujedinjujuéih faktora Citavog dela javljaju¢i se kroz ceo

prvi stav, a potom i u Scherzu u neznatno izmenjenom vidu.

Primer br. 46: Gustav Maler, Sesta simfonija, I stav, (tt. 57-61)

Ki. Tr.

Primer br. 47: Gustav Maler, Sesta simfonija, III stav, (tt. 218-220. — pet taktova iza partiturnog
broja 84)
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Ovaj specifi¢an ritam javlja se kao smirenje ,,tenzije* muzickog toka i1 prete¢i mar§ usporava,
pretvarajuci se U procesiju — povorku uz posmrtni mars.

Uz navedeni ritam, ¢esto se, u oba pomenuta stava, javlja i takozvani ,,dur-mol* moto —
durski kvintakord kom velika terca silazi za polustepen nanize u malu, pretvarajuéi ga time u
molski kvintakord.

Primer br. 48: Gustav Maler, Sesta simfonija, I stav, ,,dur-mol“ moto (tt.59-60)
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Maler ovim gestom nagovestava tragi¢nost, koja ¢e biti potvrdena na samom kraju simfonije,
zavrSetkom finala u molskom tonalitetu.

U ovako mra¢noj ,,atmosferi®, u kojoj smrt dobija odlike opste pretnje, gde sukob
»svetla®“ 1 ,,tame* gotovo ni ne postoji, Maler ipak uspostavlja ,,0aze* koje umiruju muzicki tok 1
daju mu nesto drugaciji ,,ton“. Upravo te ,,0aze™ jesu i mesta u kojima cujemo glasove sveta
detinjstva i/ili se¢anja u prvom stavu. Kao i do Seste simfonije, i ovde, u prvom stavu, pastoralni
topos oglasava svet secanja. Maler je prvi put u orkestraciji (ali i simfonijskoj literaturi uopste)

koristio medenicu (odnosno mesingano zvono za stoku — nem. heerdenglocken)®®

i njime
ozna¢io odredeni pastoralni prostor. Kod partiturnog broja 21, nepripremljeno, desava se
znaCajna promena u muzickom toku. Intenzifikacija napetosti se prekida i pocetak broja 21
najavljuje oznaka za medenicu — sa velike udaljenosti (in Entfernung aufgestellt). Maler ponovo
svet prirode i pastorale uvodi u delo sa ,distance” — naglaSavaju¢i vremensku distancu
prostornom. Na ovaj nacin, kreira ,,Sifru za utopijski prostor izvan glavnog diskursa stava, <>
Utopijski prostor koji DZonson navodi za deo stava od broja 21, upravo je svet detinjstva — kao
paradigme najidealnijeg perioda zivota, odnosno perioda u kojem zamisljeno idealno deluje
ostvarivo, ali, utopija je i nepostoje¢e mesto. Ona postoji u mislima, ba$ kao i secanje. Ovaj
,utopijski prostor* naglasen je zvukom jo§ jednog neuobicajenog instrumenta koji se kod broja
21 ukljucuje u orkestarski zvuk — celeste. Akordska melodija ¢eleste izlazi u prvi plan: podrZzana
je gudackim instrumentima koji sviraju u pizzicatu i sa sordinom, zvuk perkusija nestaje, duvacki

instrumenti nemaju izrazenije melodije ve¢ njihove deonice takode prate melodiju Celeste, i sve

%%0 Medenica je jedini naziv u srpskom jeziku za ovaj tip zvona.
%1 Julian Johnson, nav. delo, 70.
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je u pp dinamici. Deo od broja 21 do broja 22 zato zvuéi poput muzicke kutije koju je neko naglo
otvorio i zbog ¢ije muzike je sve ostalo utihnulo. Zvuk muzicke kutije referira na detinjstvo ili na
dragocenost iz detinjstva/proslosti koju ¢uvamo i otvaramo onda kada evociramo uspomene.

,»Otvaranjem® muzicke kutije u prvom stavu, Maler je otvorio vrata proslosti.

Primer br. 49: Gustav Maler, Sesta simfonija, I stav, deonica &eleste (tt. 224-228)
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Dzonson navodi da je kod Malera upotreba Celeste u orkestraciji znacenjski ista kao i upotreba
triangla i glokens$pila — uloga njenog zvuka je da evocira ,,de¢iji* zvuk, ,,eho decijih igracaka“,

bajkovitost ili sanjarenje.>®

Kao $to je to bio slucaj i sa Petom simfonijom, mogu se povuci
odredene paralele sa ciklusom Pesme mrtvoj deci koje su nastajale uporedo sa Petom i Sestom

simfonijom. Jedna od tih paralela vezanih za Sestu simfoniju jeste sa prvom i poslednjom

%62 Uporedi sa: isto.
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pesmom tog ciklusa u kojima ,,zvuk glokenspila istupa kao glas odsutnog deteta.“*®® Zvuk
eleste, odnosno ,,muzitke kutije“ u prvom stavu Seste simfonije moZemo smatrati glasom
odsutnog (mrtvog) deteta jer se javlja u kontekstu posmrtnog marsa.

Mnogi su, prvenstveno inspirisani pisanjima Alme Maler, povezivali Sestu simfoniju sa
porodi¢nom tragedijom koja je Malerove zadesila 1907. godine kada je preminula njihova starija
éerka Marija. Kao $to je to slucaj sa ciklusom Pesme mrtvoj deci, i Sesta simfonija je zavr$ena
pre tog nesre¢nog dogadaja — vazno je i pomenuti da Marija nije bolovala, niti je bilo naznaka da

. e i . . 564
¢e se nesto slicno dogoditi.

Dakle Maler u ovoj simfoniji svet detinjstva ne ,,posveéuje* svojoj,
tada joS uvek Zivoj i zdravoj Cerki, ve¢ bi glasove decijeg sveta 1 dalje trebalo posmatrati kao
glasove ,,odsutne‘ brace 1 sestre. Svakako, Malerova poja€ana inspiracija smréu u ovom periodu,
a narocito vezivanje za tematiku smrti dece jeste simptomati¢na i najverovatnije je bila odgovor
na novu dimenziju ,,decijeg sveta“ koju je Maler otkrio postavsi otac. Strah od moguénosti da se
nesto sliéno dogodi njegovoj deci ,,pretoen” je u Pesme mrtvoj deci (u kojima prvenstveno

¢ujemo glas roditelja) i Sestu simfoniju.
Andante

,Andante je preliven [sic] nostalgijom.“*® Ovim re¢ima je Stiven Hefling opisao stav
koji ima najmanje sli¢nosti sa ostala tri stava simfonije i koji kao da ne pripada istom delu.
Andante ima i najmanje tematskih veza sa ostalim stavovima simfonije koji su medusobno
izuzetno povezani. On je ostrvo u buri Seste simfonije, a kako je u Es-duru, jo$ je o¢iglednija
udaljenost od tonalnog centra simfonije — a-mola. Razmatrajuci prvi stav i potrebu ,,izlaza®“ iz
posmrtnog marsa, najo¢iglednijeg kod partiturnog broja 21, reSenje da Andante bude drugi stav
simfonije deluje prilicno ubedljivo 1 logi¢no. Osim §to smatra da je nostalgija ,,prekrila® ovaj
stav, Hefling smatra da je on ispunjen i potrebom za begom.*®® Jasno je da Maler stvara iluziju
,bega® iz posmrtnog marsa, odnosno sveta smrti. Ono §to je u prvom stavu zapoceto, nastavljeno
je drugim stavom. U tom smislu, Andante se savrS§eno nadovezuje na prvi stav i ,,razvija“ svet

seéanja u Sestoj simfoniji. Napomenimo i da je posmrtni mar§ zavrien A-durom, $to je

%83 julian Johnson, nav. delo, 70.

%% Marija je preminula od posledica 3arlaha i difterije, tada &estih bolesti kod dece, na leto 1907. godine.

%% Stephen E. Hefling, Mahler: Das Lied von der Erde (The Song of The Earth), nav. delo, 25.

%% Stephen E. Hefling: ,,Song and symphony (II). From Wunderhorn to Riickert and the middle-period symphonies:
vocal and instrumental works for new century®, nav. delo, 121.
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nagovestavanje durskog tonaliteta narednog stava (Andante je i jedini stav simfonije koji je u
durskom tonalitetu).

Lirski, sentimentalni Andante je ,,sigurno® mesto simfonije. Robert Samjuels ga naziva
,u svakom smislu izolovanim mestom.*®” Stav ,,iznutra“ nidta ne ugrozava; on se razvija bez
naglih prekida ili ,,upada“ epizodnih tema u glavnu melodijsku liniju. ,,Pretnja“ dolazi spolja —
od strane stavova kojima je okruzen (posmrtnog marsa i Scherza). Zapravo, tesko je razumeti
Andante kao deo ,,tragi¢ne* simfonije. Priroda Andantea dodatno naglasava tragi¢nost stavova
kojima je okruZen, ali sam drugi stav nam govori da Sesta simfonija nije u potpunosti ,,mra¢no*
delo. Stav je potpuno izmestanje iz konteksta sadaSnjeg vremena — on pripada svetu se¢anja koja
razgaljuju i prijaju, svetu iz kog je tesko izaéi. , Lirski pasazi Malerove Seste sugeri$u bolju
prolost.“*®® DZzonson ovaj stav naziva jednim od najboljih primera ,,Malerovih idila“ i uporeduje
pastoralnost Seste simfonije sa pastoralno$¢u Zana Pola. Medutim, ti pejzaZi su najéesce ,,rajski
ili izmastani“. ,Idilicni pejzazi kod Zana Pola, kao i kod Malera, definisani su odredenim
bestezinskim stanjem i temporalnom suspenzijom.“*®® Temporalna suspenzija je u stavu
ostvarena pre svega konstantnim odrednicama za usporavanje tempa. Muzika stalno ,,zapo¢inje*
razvoj u primarnom tempu a zatim se zaustavlja ili usporava. Ovom osec¢aju doprinosi i oblik
ronda, u kom se osnovni materijal stava cikli¢no ponavlja tako da forma nema razvojni deo.

,Otvaranjem“ muzi¢ke kutije u prvom stavu, Maler je uveo svet detinjstva u Sestu
simfoniju. U drugom stavu, da bi svet detinjstva postavio kao integralni deo sveta seCanja on u
orkestraciju ukljucuje veéinu instrumenata koje je do ove simfonije koristio kao glasove sveta
detinjstva: Celestu, harfu, triangl, zvona. Pomenuti instrumenti povremeno dobijaju vodecu ulogu
u orkestru u pojedinim ,,bajkovitim* epizodama poput one od 132. do 138. takta gde je zvuk
Celeste u prvom planu. Dok je deonica celeste u f dinamici, ostali instrumenti sviraju u pp.
Celesti se pridruzuju i harfa i triangl. Prisutnost sveta bajkovitosti, sanjarenja ili fantazije, Maler
u ovom stavu naglasava i oznakama za nacin sviranja poput oznake misterioso kod partiturnog

broja 57.

*%7 Robert Samuels, Mahler's Sixth Symphony — A Study of Musical Semiotics, Cambridge, Cambridge University
Press, 1995, 18.

%8 prema: Henry A. Lea, Gustav Mahler, Man on the Margin, Bonn, Bouvier Verlag Herbert Grundmann, 1985,
102.

%89 U: Julian Johnson, nav. delo, 208.
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Primer br. 50: Gustav Maler, Sesta simfonija, 1l stav, (tt. 132-138)
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Scherzo

Malerova Scherza uvek sadrze plesne forme — prvenstveno lendler i valcer, pa u tom
pogledu Scherzo Seste simfonije nije izuzetak. Po mnogim karakteristikama ovo je ,,najjasniji*
stav simfonije: kroz ceo stav dominantan je tonalitet a-mola, formalna shema ABABA je prili¢no
jednostavna, a motiva i tema od kojih Maler gradi ovaj stav ima manje nego $to je to slucaj u
ostala tri stava. Jednostavnost Scherza (posmatrano u odnosu na ostale stavove) toliko je
iznenadila kritiku na premijeri dela, da su pojedini kriti¢ari, poput Alojza Vajgela (Alois Weigl)
bili ,,uvredeni njegovom jednostvnoséu.“>’® Navodna jednostavnost Scherza moze da zavara.
Umesto brojnih tematskih materijala koji se prepli¢u, Maler ovde maksimalno varijantno menja
,minimum* materij ala.”™

Neobiénost Scherza Seste simfonije uodava se ve¢ na pocetku stava. Nakon mirnog
Andantea, ¢ini se kao da se prvi stav nastavlja. Razlog za ovakav utisak je marSevski ritam kojim
tre¢i stav pocinje, uz oznaku wuchtig — tesko/silno, u forte dinamici, uz glasne, ujednacene
osminske udare timpana koje udvajaju violoncela i kontrabasi. ,,Prete¢a” muzika je ocCigledna
asocijacija na posmrtni mar§ iz prvog stava. ,,Scherzo ujedinjuje elemente marSa, valcera i
lendlera u kompleksni i uZzasavajuéi ples smrti“°’? tvrdi Stiven Hefling. Scherzo svojom
atmosferom ,,jeze, na momente podseéa na Scherzo Cetvrte simfonije, a u njoj je prijatelj Hajn
igrao svoju igru smrti. Maler koristi tipicne idiome vojnog marsa (klisee — kako ih naziva Robert
Samjuels) 1 inkorporira ih u prete¢i mars, ujedinjujuéi na taj nacin marSeve koje je kao dete
slusao. Ovaj postupak prvi put se javlja u taktovima 16-17, gde su najglasniji pasazni trileri u
duvackim instrumentima kojima se pridruzuje i pikolo-flauta. Njihove deonice udvajaju violine i
viole, dok violoncela 1 kontrabasi ponovo udvajaju izraZenu deonicu timpana. Ovaj gest je joS
snazniji u svom ponovnom javljanju u taktovima 73-74, gde deonice limenih duvackih
instrumenata takode udvajaju trilere, a deonica ksilofona kao da dobija jo$ znacajniju ulogu, iako
je oba puta data u ff dinamici. ,,Ksilofon i trileri izazivaju asocijacije na smrt kojima je ovde

. . 7
teSko odupreti se. ™3

>0 prema: Robert Samuels, nav. delo, 94.

>! prema: Theodor W. Adorno, Mahler. A musical Physiognomy, nav. delo, 103.

>’2 Stephen E. Hefling, Mahler: Das Lied von der Erde (The Song of The Earth), nav. delo, 25.

>3 Robert Samuels, nav. delo, 131. Napomenimo da je Samjuels u svojoj knjizi napravio sigurno slugajni propust —
ksilofon pominje kao ,,novi“ instrument u drugoj pojavi pomenutog kompozicionog gesta, dok se ksilofon zapravo
javlja na isti nacin i u taktovima 16-17.
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Primer br. 51: Gustav Maler, Sesta simfonija, III stav, (tt.72-74)
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Samjuelsova tvrdnja odnosi se na slicnost koju pronalazimo izmedu trilera uz marsevski ritam
Scherza i Malerove solo pesme Uranak (Revelge), koja interesantno, pripada ciklusu Decakov
Cudesni rog. ,,Asocijacije koje vojni mar§ stvara na igru smrti, imaju istoriju dugu koliko 1

74 . . e . . .. . . . . . .. C ey
“>™ Mnogi struénjaci smatraju, medu njima i Samjuels, da je Maler inspiraciju za misti¢na

valcer.
Scherza, narocito Cetvrte simfonije, pronalazio u poznatim ksilografijama Igra smrti Hansa
Holbajna (Hans Holbein), ali i u generalnoj zastupljenosti teme Danse macabre u umetnosti od

> Kada paznju usmerimo na Scherzo Seste simfonije, ova tvrdnja dobija

srednjeg veka nadalje.
jo§ veéi smisao. Holbajnove ksilografije iz 1538. godine,””® kojih ima &etrdeset i dve, prikazuju
personifikaciju smrti u vidu skeleta koji se priblizavaju ljudima svih uzrasta i drustvenih staleza
upozoravaju¢i ih na neminovnost kraja zivota. Razmatranjem ksilografija, nailazi se na dve

posebno interesantne. Jedna prikazuje smrt koja se priblizila deci:

Slika br. 7: Hans Holbajn, Igra smrti — Deca

S AP, X 10

> Robert Samuels, nav. delo, 131.

> |majmo na umu, kada je muzika XIX veka u pitanju, na primer, Listov Totentanz i Sen Sansovu (Camille Saint-
Saéns) tonsku poemu Danse macabre, u kojoj je ksilofon jedan od veoma vaznih instrumenata.

%76 Ksilografije predstavljaju posebnu vrstu duboreza — takozvanih ,.crteza u drvetu, koji su potom prenoieni na
papir, odnosno Stampani.
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Uocavamo da sva deca nose instrumente na kojima sviraju, a ono §to je najinteresantnije jeste da
su to uglavnom instrumenti koji se koriste u vojnim orkestrima (trube i dobos$). Kako smrt ne
,»dolazi“ kod dece tako cesto kao kod starijih generacija, deca na ovoj ksilografiji svojim
sviranjem pokuSavaju da je oteraju iz svog okruzenja, dok je smrt prikazana u vidu mracnih 1
velikih oblaka. Naredna ksilografija nosi naziv Starica, a ona je zanimljiva zato $to jedan od dva

skeleta svira upravo ksilofon koji je, €ini se, nac¢injen od kostiju.

Slika br. 8: Hansl Holbajn, Igra smrti — Starica

Malerova orkestracija ovog stava, asocijacija na posmrtni mar$, kao i svetovi Koji

egzistiraju u Scherzu savrseno su korespodentni sa Holbajnovim ksilografijama.
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Medutim, Scherzo nije samo ,,pretec¢i® mars. Trio ovog stava je kontrastni deo, odsek koji
nas svojim lirizmom vraca u svet Andantea. Lagana igracka tema asocira na lendler, samim tim i
na seoski zivot i pastoralu. ,,Lendler je integralni deo pastoralnosti, a integralni deo lendlera je
idila kao vrsta fantazije.“>’" Maler idilu/fantaziju stvara veé¢ na po&etku ovog rusti¢nog odseka.
Kao i u drugom stavu, on se okrece idilicnom svetu se¢anja, oznacavajuci ga, u 98. taktu, kao
altvaterisch — starinski/starovremenski. U taktu 126, ponovo podse¢a na istu oznaku. O¢igledno
je Maler zeleo da podseti na muziku davno prohujalih vremena, stvarajuéi veliki kontrast
muzi¢kom toku kojim je Trio okruzen — ovo je spori lendler, uglavnom u p dinamici. Dzulijan
Dzonson tvrdi da je ovaj odsek ,tako dalek, okruzen atmosferom nestvarnosti.“>’® Malerovo
daleko secanje je moguce prozeto glasovima sveta detinjstva. Alma Maler je tvrdila kako je
Maler na pocetku ovog odseka stalnim i brzim promenama takta (3/8, 4/8, 3/4) predstavio ,,igru
njihove dece u pesku.“®” lako uzimamo ovu tvrdnju sa rezervom, metricka promenljivost traje
kroz skoro ceo altvaterisch odsek, Sto zaista podseca na igru i pokrete nemirne dece.

Dugi finalni stav, koji sadrZi ¢uvene ,,udarce sudbine* do¢arane udarcima velikog ¢ekica
(hammer), sadrzi motive sva tri prethodna stava. ZavrSetkom u a-molu, Maler je prikazao poraz.
Nemoguénost ostvarivanja ,,mol-dur motiva, odnosno nepromenljivost molskog kvintakorda
prikazuju nemogucnost ¢oveka da se odupre smrti. Ipak, svetovi detinjstva i secanja koji su

prisutni u delu, kao da ublazuju tragiénost Seste simfonije.

> Uporedi sa: Robert Samuels, nav. delo, 130.
578 julian Johnson, nav. delo, 145.
5" Alma Mabhler, nav. delo, 65.
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V.7 SEDMA SIMFONUA

Stru¢na literatura o Sedmoj simfoniji znatno je skromnija u odnosu na druga Malerova
ostvarenja. U postojecoj literaturi, ovo delo je tumaceno na veoma razli¢ite nacine, a primetno je
i posebno obracanje paznje na odredene stavove (poput Rondo — Finala) dok se ostali stavovi,
najéesc¢e, spominju uzgredno i sporadi¢no. Nepostojanje celovitog sagledavanja i analize Sedme
simfonije kroz pisanu re¢ poslednjih decenija, u periodu konstantnog ,,porasta literature o
Gustavu Maleru i njegovom stvaralastvu, izgleda kao simptom izbegavanja pisanja o ovom delu.
Piter Rever tvrdi da je ,,Sedma simfonija bez sumnje najkontraverznija od svih njegovih

simfonija.*

Rever ima puno pravo kada iznosi ovaj zaklju€ak. Polemike vodene oko Sedme
simfonije su brojne, bez obzira na to §to je ovo bila jedna od najuspesnijih Malerovih premijera, 1
$to su je Malerovi verni udenici i obozavaoci — Senberg i Vebern, smatrali njegovim najboljim
delom.

Rad na Sedmoj simfoniji Maler je zapogeo 1904. godine, dok je zavriavao finale Seste
simfonije. Tada su nastala dva unutrasnja stava, drugi i Cetvrti, koje je Maler nazvao Nocna
muzika I i 1l (Nachtmusik). ZavrSetak komponovanja vezan je za sledece leto, 1905. godine, kada
je Maler nakon stvaralacke ,,blokade®, u roku od mesec dana iskomponovao prvi, treéi i peti stav.
To saznajemo iz Malerovog pisma supruzi u kom izmedu ostalog kaze: ,,Prethodno leto planirao
sam da zavr$im Sedmu, ¢ija su dva Andantea ve¢ bila gotova. Vrteo sam se u krug dve nedelje,
kao §to se sigurno seca$ — dok nisam pobegao u Dolomite! Tamo isto mucenje iznova, i na kraju
sam odustao i vratio se ku¢i ubeden da ¢e leto biti izgubljeno. Nisi me ocekivala u
Krumpendorfu jer ti nisam rekao da dolazim. USao sam u camac da bih se prevezao preko puta.
Sa prvim zamahom vesla, tema (ili tanije ritam i1 model) uvoda u prvi stav je naiSla — 1 u Cetiri
nedelje prvi, treéi i peti stav bili su zavrieni...“*® Na osnovu svih podataka kojima do danas
raspolaZemo, jasno je da je Maler bio zadovoljan ovom simfonijom. Svakako da je vrSio izmene
orkestracije kao Sto je to Cinio i sa svim ostalim simfonijama, a stvaralacka kriza koja se
dogodila leta 1905. godine bila je verovatno rezultat potrebe za odmorom, koji Maler zapravo
nikada nije ni imao — svako leto provodio je svakodnevno komponujuéi jer tokom operske

sezone nije imao vremena da se posveti stvaranju. Dakle, Maleru komponovanje Sedme

%80 peter Revers, ,,The Seventh Symphony*, u: The Mahler Companion, nav. delo, 376.
%81 Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 187.
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simfonije nije zadalo mnogo ,,muka®, niti je postojalo premisljanje oko broja ili rasporeda
stavova (kao §to je to bio slu¢aj sa Sestom simfonijom). Iz tog razloga, problemi stru¢ne javnosti

Pet stavova simfonije Maler je postavio ovim redosledom: prvi stav (Langsam — Allegro)
— Nocéna muzika | — Scherzo — Nocéna muzika 1l — Finale. Tri unutra$nja stava najéeS$ée su
posmatrana kao zasebna celina u okviru simfonije. Tome doprinosi nacin na koji je simfonija
,arhitektonski“ osmisljena: Scherzo se nalazi tacno u sredistu simfonije (Cak i po minutazi),
okruzen je Noénom muzikom | i Noénom muzikom 11, a prvi i peti stav (dva najduza stava)
medusobno dele znacajne tematske materijale. Dramaturgija simfonije nije izgradena linearno,
po kojoj bi svi stavovi vodili do finala, ve¢ je ostvarena simetrija u odnosu na centralni stav.
Posmatrajuc¢i delo na ovaj na¢in, Scherzo je centar do kog nas vodi forma simfonije. lako
okruzen ,,muzikom no¢i“, a po karakteru drugaciji od drugog i ¢etvrtog stava, Scherzo se zbog
neobi¢ne 0znake na pocetku stava za nacin izvodenja ,,uklapa™ u svoje okruzenje. Oznaku
Schattenhaft — senovito/osenceno, Maler ovde prvi put upotrebljava (upotrebice je jo§ samo
jednom u Devetoj simfoniji). Veza tri unutrasnja stava nije u (muzickim) tematskim
materijalima, ve¢ u generalnoj tematici koju dele — tematici no¢i, senke, tame. 1z navedenih
razloga, zakljucci po kojima su nedefinisan put simfonije do finala kao i nedovoljno ubedljivo
finale — nedostatak dela, jesu znak nerazumevanja Malerove drugacije dramaturgije simfonije u
odnosu na njegova dotadaSnja simfonijska ostvarenja.

Stiven Hefling o Sedmoj simfoniji zakljuCuje: ,,Ako 1 nije viSe ‘Pepeljuga’ medu
Malerovim simfonijama, ostaje njegovo najkomplikovanije delo.“*®> Sedma simfonija jeste
veoma kompleksna: pocevsi od njene strukture, preko forme stavova, harmonije, o¢igledne
odeljenosti prvog i poslednjeg stava i tri unutra$nja, ali izgleda da najproblemati¢nije pitanje
ostaje njeno znacenje. Osim navedenog Malerovog pisma u kom objaSnjava kako je prevazisao
stvaralacku blokadu dok je pisao ovo delo, ¢ini se da nemamo drugih neposrednih informacija,

583

od samog kompozitora ili ljudi iz njegovog okruZzenja i saradnika.”™ Medutim, u knjizi Anri Luja

%82 Stephen E. Hefling, ,,Song and symphony (II). From Wunderhorn to Riickert and the middle-period symphonies:
vocal and instrumental works for new century®, nav. delo, 124.

%83 Na primer, dragoceni memoari Natali Bauer — Lesner odnose se na Malerov zivot do veridbe sa Almom Maler. U
tom trenutku, Natali Bauer — Les$ner je izasla iz njegovog kruga najblizih prijatelja a istovremeno i prekinula pisanje
o Malerovom zivotu i radu. Shodno tome, Peta simfonija je poslednje Malerovo delo koje ona pominje u svojim
beleskama.

218



de la Granza Gustav Mahler: Volume 3. Vienna: Triumph and Disillusion (1904-1907),%%
navedeni su zapisi Vilijema Mengelberga iz 1909. godine, koje je nacinio povodom izvodenja
Sedme simfonije u Holandiji. Po Mengelbergovim rec¢ima, beleske je nacinio po Malerovim
uputstvima. Interesantno je Sto Mengelbergove zapise gotovo niko ne pominje u pisanju o
Sedmoj simfoniji. Njegove beleske su sledece: na pocetku prvog stava — ,,Elementarna tragi¢na
sila; metafizi¢ka smrt*; za drugu temu drugog stava — ,,Strogi mar$. ‘Noc¢na straza’, Rembrant.
Leva, desna, leva, desna. SugeriSe stara vremena.®, a za trio u istom stavu — ,,voljena u narucju

vojnika, zaljubljeni pogledi i zagrljaji.<*®

De la Granz smatra da je Maler sigurno bio taj koji je
Mengelbergu ostavio ,kljuceve® za razumevanje ovog dela. Imaju¢i u vidu Mengelbergovu
posvecenost Malerovom stvaralastvu i nakon kompozitorove smrti, kao i poverenje koje je za
zivota Maler imao u svog holandskog kolegu, misljenje koje daje de la Granz treba uvaziti.

Na premijeri u Pragu, 1908. godine, kao i u narednim izvodenjima Sirom Evrope, Sedma
simfonija je od strane kritike dozivela nesumnjivi uspeh. Za razliku od svih dotadasnjih
simfonija, ovoga puta, negativnih kritika kao da nije ni bilo. Kriti¢ar Feliks Adler (Felix Adler)
je pisao: ,,Tri stava koja slede (nakon prvog stava) sli¢na su po karakteru i zajedno ¢ine drugi deo
simfonije. Ovi stavovi su kompozitorove impresije noci: uz njihove ¢udesne boje, neobi¢ne
promene raspolozenja i interesantne harmonske ideje, ovi komadi lako mogu biti delo E. T. A.
Hofmanovog genijalnog kapelmajstora Krajslera. [...] Serenada u Scherzu je bozanstveno setnog
raspoloZenja. [...] Cetvrti stav je jako melanholi¢an...“® Elza Binenfeld (Elsa Bienenfeld), bila
je jedna od retkih znacajnih zena na polju muzicke kritike Beca, a verovatno i jedina koja je
svojim pravim imenom potpisivala objavljene kritike 1 Clanke. Pisala je za Novi becki Zurnal
(Neues Wiener Journal), jedan od najznacajnijih ¢asopisa Beca pocetkom XX veka. Ona u svojoj
kritici Sedme simfonije kaze: ,,Tragi¢ni karakter dominira prvim i poslednjim stavom. [...] NeSto
Sto zvuci poput neznih glasova prirode, jedva ¢ujnih ljudskom uhu — pluta u Malerovoj Noc¢noj
muzici. [...] Skerco evocira atmosferu Sna letnje noc¢i u novom svetlu. [...] Tesko da je ijedna od

savremenih kompozicija ozivela stil proslih epoha tako jasno i osobeno kao ovo delikatno

*% Henry-Louis de la Grange, Gustav Mahler: Volume 3. Vienna: Triumph and Disillusion (1904-1907), Oxford,
Oxford University Press, 1999.

*% prema: Henry-Louis de la Grange, Gustav Mahler: Volume 3. Vienna: Triumph and Disillusion (1904-1907),
nav. delo, 852.

*% vVidi u: ,,Mahler's German-Language Critics“, Karen Painter, Bettina Varwig (ur.), u: Mahler and His World,
nav. delo, 319. Kapelmajstor Krajsler je ¢udnovati kompozitor — lik kog je stvorio E. T. A. Hofman, a koji se
pojavljuje u nekoliko njegovih dela.
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delo.“*®" Julius Korngold (Julius Korngold), koji je bio vodeéi muzicki kritiar Be¢a prvih
decenija XX veka, i veliki poStovalac Malerovog stvaralaStva, izmedu ostalog je pisao:
,Kompletna simfonija mogla bi da nosi naslov Simfonija noci. [...] Druga Nocéna muzika, uz
njenu delikatnu ajhendorfovsku atmosferu, verovatno je najmilozvucnija muzika koju je Maler
ikada napisato.“588

Potrebno je ukazati na odredene ,,greske” koje su se uveliko ustoliCile u literaturi o
Sedmoj simfoniji, a koje mozemo primetiti tek kada se okrenemo kritici iz perioda izvodenja
dela, za vreme Malerovog zivota. Jedna od njih je uobicajeno navodenje citata Derika Kuka u
kom on finale naziva ,muzikom kapelmajstora®“ i na taj nacin zakljucuje da je ovaj stav

" 589
,»oc¢igledan neuspeh.*

Iz navedenih kritika vidi se da je termin ,.kapelmajstor prvi iskoristio
Feliks Adler ali ne u negativnom Kkontekstu, ve¢ povezujué¢i Malerovo delo sa delima E. T. A.
Hofmana. Na slican nacin, govori se i 0 povezanosti Malerove Sedme simfonije sa delima
pruskog knjizevnika romantizma Jozefa fon Ajhendorfa (Joseph Freiherr von Eichendorff), u
smislu stimunga, Cesto izostavljajuéi ¢injenicu da je to prvi uéinio Korngold pisuci o ,,delikatnoj
ajhendorfovskoj atmosferi. Iako ne postoji jasna paralela sa odredenim Ajhendorfovim delom u
simfoniji, pominjanje Jozefa Ajhendorfa veoma je vazno za ovu studiju. Ajhendorf, koji je bio
knjizevnik i kriticar, stvarao je, kao i Maler, pod velikim uticajem zbirke Decakov cudesni rog, a
1 li¢no je poznavao Ahima fon Arnima i Klemensa Brentana. Potom, tema smrti dece okupirala
ga je tokom celokupnog stvaralackog puta zbog tragedija koje je doZiveo u licnom Zivotu — u
detinjstvu je izgubio brata i sestru, a u zrelom Zivotnom dobu umrle su mu obe ¢erke. Kao i
Maler, ceo jedan ciklus pesama (poezije) posvetio je temi smrti dece — O smrti moje dece (Auf
meines Kindes Tod). Dodajmo i da je Alma Maler, nakon Korngolda, pisala o tome da je Maler
bio ,,opsednut ajhendorfovskom vizijom proleca i nemackog romantizma* dok je komponovao
dve Nocne muzike.”®

Citajuéi prve kritike ove simfonije, kao i aktuelnu literaturu, postaje jasno da je Sedma
simfonija delo u kom se prepli¢e verovatno najve¢i broj Malerovih simfonijskih svetova u

odnosu na prethodne simfonije. Samim tim, broj glasova koje u njoj mozemo ¢uti nadmasuje

veéinu dotadaSnjih ostvarenja (osim mozda Tre¢e simfonije — ali u odnosu na nju, Sedma

587
Isto, 326.

% Mahler's German-Language Critics*, Karen Painter, Bettina Varwig (ur.), u: Mahler and His World, nav. delo,

331.

%89 Na primer, u: Peter Revers, ,,The Seventh Symphony*, nav. delo, 379.

%% Alma Mahler, nav. delo, 89.
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simfonija ima manji broj stavova i kraceg je trajanja). Zato zakljuc¢ke poput ,,slojevi znacenja,
kako muzicki tako i programski, preklapaju se tako da postaje tesko pratiti delo konzistentno na

bilo kom nivou*%*

treba razumeti kao stalno prisutnu heteroglosiju u Sedmoj simfoniji.

Primetno je da je Sedma simfonija daleko od tragi¢nog sveta Seste simfonije. Uo¢ljivo je
i da je svet secanja prisutan, dok svet detinjstva u ovoj simfoniji nema znacajniju ulogu. Njegovi
glasovi javljaju se sporadi¢no i nenametljivo, upravo kao deo sveta secanja, upotpunjavajuci
heteroglosiju Sedme simfonije.

Znamo da je Maler veoma pazljivo osmisljavao svako naredno simfonijsko delo i
razmisljao o nekoj vrsti povezanosti sa prethodnim. Prvi stav Sedme simfonije iz te perspektive
,najmarcniji, sa marSevskim elementima asocira na podizanje Malerovog heroja nakon
potpunog ,,pada“ u Sestoj simfoniji. Ali uz marSevski ritam, u prvom stavu se pojavljuje i zvuk
harfe koji mu kontrastira, suporotstavlja mu se i ne dozvoljava da stav preraste u jedan od
Malerovih prete¢ih marseva (na primer, 5 taktova pre partiturne oznake 40). Ceo stav polako nas

uvodi u smirenje Noc¢ne muzike | i optimisti¢nim zavr$etkom nagovestava trijumfalno finale.

Dve Noéne muzike

Na pocetku drugog stava, to jest, prve Nocne muzike, Maler nas podseca na postupak
kojim nas je uveo u Prvu simfoniju, ali sada na neSto drugaciji nacin. On razliitim
kompozicionim 1 orkestracionim postupcima stvara ,,viziju* pastoralnog ambijenta i prostranih
pejzaza. Kao $to je u treCem stavu Trece simfonije horna ,,pozivala“ u svet prirode, i ovaj stav
zapocinju horne, dok im se kasnije pridruzuju 1 ostali instrumenti duvackog korpusa. Maler nas,
izmedu ostalog, poziva i u svet se€anja, odnosno pokuSava da se vrati u mir prirode. To se vidi
kroz pocetne taktove u kojima kompozitor kao da pokuSava da rekonstruiSe zaboravljenu
melodiju. Osnovni motiv prve teme koja zapocinje tek u tridesetom taktu, javlja se na samom
pocetku kao dijalog izmedu prve 1 tre¢e horne. Ovaj dijalog medu instrumentima u orkestru, u
kontekstu pastorale mozemo tumaciti i kao odjeke koji odzvanjaju u prirodi austrijskih Alpa, ili
planina oko Jihlave. Posmatranjem muzickog teksta primecuje se da prva horna nastupa u f

dinamici, sa koronom na poslednjem tonu, dok trea horna nastupa nakon krace pauze, u p

%% peter Revers, ,,The Seventh Symphony*, nav. delo, 379.
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dinamici. Maler je javljanje prve i treCe horne u partituri i obelezio oznakama rufend —
antwortend (poziv — odgovor). Poziv i odgovor se javljaju dva puta, a potom prva horna ponovo
zapocCinje poziv ali ga ne dovrSava. Nakon toga, muzicki tok se znacajno ubrzava, hornama se
pridruzuje kompletan duvacki korpus i sve vodi ka taktu broj 30 u kom napokon zapoc€inje prva
tema. Kao da se u trenutku tre¢eg poziva Maler ,,setio* zaboravljene melodije — eho nestaje i sve
je usmereno na pocetak prve teme. Ovo je jo$ jedan primer toga kako je zvuk horne kod Malera,

Cesto znak evociranja prostorne i istovremeno, vremenske distance.

Primer br. 52: Gustav Maler, Sedma simfonija, 11 stav (tt. 1-11)
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Ova vrsta poziva u prosla vremena, kako u prvoj, tako i u drugoj Nocnoj muzici, uz teme
koje zvuce poput serenade, povremene marSevske ritmove i asocijacije na pastoralu (motiv
pticijeg peva), zaista imaju zadatak samo da ,,asociraju jer marSevski ritmovi, na primer, ne
prerastaju u mars. ,,Ovi glasovi predstavljeni su kao deo istorijskog romantizma, i samim tim kao
nesto Sto pripada proélosti.“592 Maler, osim toga, referira i na svoje prethodne simfonije u kojima

su pomenuti glasovi imali veoma vazne uloge.

%92 julian Johnson, nav. delo, 124.
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U prvoj noénoj muzici svet detinjstva ,oglasava®“ se u jednom momentu kroz
orkestraciju. Od takta nakon partiturnog broja 103, pa do broja 105, vode¢u ulogu dobijaju

instrumenti sveta detinjstva: harfa, triangl i glokenspil.

Primer br. 53: Gustav Maler, Sedma simfonija, 11 stav (tt. 280-283)
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Razmatrajuéi ,.klasi¢nost” u Malerovim simfonijama, Dragana Mati¢ se, kada je u pitanju
drugi stav, poziva na pominjanu vezu Maler — Ajhendorf. Ona smatra da pocetak stava mozemo
uporediti sa Ajhendorfovom bajkom Carolija u jesen (Die Zauberei im Herbste).>*® Ukoliko
uporedimo tekst ove bajke sa Malerovim pocetnim taktovima zaista nalazimo veliku
podudarnost: ,,Onda, najednom sam ¢uo nekoliko Sumskih horni, koje su na distanci od planina
odgovarale jedna drugoj. Nekoliko glasova ih je pratilo u pesmi. Nikada ranije me muzika nije
ispunila tako ¢udesnom ¢eznjom kao $to su ovi tonovi 1 jo§ uvek se se¢am nekoliko strofa pesme
koje je vetar nosio do mene izmedu tih zvukova Sumskih horni.«*%*

Svet secanja na koji Maler upucuje u drugom stavu, razvija se u cetvrtom, odnosno
drugoj Nocnoj muzici. Ovaj stav je i ,,prava“ serenada: no¢ni komad, koji je na pocetku oznaéen
sa Andante amoroso, a njegova najveca neobicnost jeste znacaj dva instrumenta koja je Maler
uvrstio u orkestar — gitare i mandoline. Pomenuti instrumenti daju poseban zvuk muzici ovog

stava 1 osecaj da je simfonijski orkestar obogacen dodatnim kamernim sastavom. Najocigledniji

glas secanja cujemo od takta 89, kada nastupa solo violina ¢iju deonicu je Maler obelezio

% Uporedi sa: Dragana Mati¢, ‘Classicality’ in Gustav Mahler's Symphonies, master rad, The Florida State
University, School of Music, 2004, 49.
%% pasus Ajhendorfove bajke Carolija u jesen, prevod — Anja Lazarevié.
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melancolisch — melanholicno. Pratnja melodiji solo violine je ,,u duhu narodne pesme“>*® sa

karakteristicnim dijatonskim pizzicato akordima u violon¢elima. Melanholi¢no secanje koje
donosi violina odnosi se na ,,neometanu idilu folklorne atmosfere kao iz sna“>® koju donosi

ostatak orkestra.

Primer br. 54: Gustav Maler, Sedma simfonija, 1V stav (tt. 87-90)
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Stav, koji Dzulijan Dzonson naziva ,karakternim komadom®, svojim muzi¢kim
osobenostima kontrastira stavovima kojima je okruzen jo§ vise od prve Nocne muzike. Maler na
taj nacin potencira udaljenost druge Nocéne muzike od vrlo o€iglednog muzi¢kog modernizma
Sedme simfonije. Stilisticka ,udaljenost® u ovom slu¢aju stvara predstavu vremenske
udaljenosti, pa cetvrti stav funkcioniSe poput sentimentalnog putovanja u prosSlost. Elza
Binenfeld u svojoj kritici Sedme simfonije nije pogreSila kada je drugu Nocnu muziku
okarakterisala kao ,serenadu mocartovskog karaktera.“ Dzulijan Dzonson sa druge strane,

smatra da su obe Nocéne muzike ,,pogled unazad na svet Vunderhorn pesama®.>”’

Senoviti Scherzo

Teodor Adorno prvi je ukazao na vaznost oznake Schattenhaft na pocetku treceg stava
Sedme simfonije, razmatrajuci je kroz prizmu Malerove poetike ali i romanticarske filozofije i
estetike. ZnaCenje reCi senka/senovito, teSko je definisati u jednoj recenici. Posmatrajuci
simfoniju koja sadrzi muziku no¢i — dve Nocne muzike, i dana — prvenstveno finale, Scherzo se
kao sredisnji stav, nalazi izmedu dana i noc¢i, odnosno svetla i tame Koji su neophodni da bi

senovito mesto uopste postojalo. U prenesenom znacenju, senka koja oznacava mesto do kog

%% peter Revers, ,,The Seventh Symphony*, nav. delo, 388.
%% |sto, 389.
57 julian Johnson, nav. delo, 207.
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svetlost ne moze dopreti, moze oznacavati: prividenje — da nas podseca na nesto $to ona zapravo
nije, obris necega ili nekoga koga ne mozemo jasno videti, nesto Sto nas stalno ,,prati“ gde god
krenuli.

Kako se odrednica Schattenhaft nalazi na samom pocetku stava, odnosi se na kompletan
stav, a ne samo ne neki njegov specifi¢an odsek. Na Scherzo se u literaturi najcesc¢e upucuje kao
na stav sa avetinjstkom/sablasnom aurom. Ovi epiteti u Malerovoj muzici vezivani su za
bajkovitost, odnosno deciji svet u kom najobicnije stvari mogu doziveti ,,iskrivljenje* do
neprepoznatljivosti, ba§ poput senki. U tre¢em stavu ,,iskrivljenje* je dozivela i sama ideja
Sherza kao simfonijskog stava koji u Sedmoj simfoniji deluje kao senka simfonijskog Scherza
XIX veka. Ritam stava je nestabilan, kao i tonalni plan koji je Cesto ,,zamagljen®, bez
definisanog tonalnog centra — $to takode upucuje na nedefinisanost senke koja se menja,
pojavljuje i nestaje (kroz ceo stav prisutan je dualitet paralelnih tonaliteta d-mol/F-dur).
Fragmentarnost strukture i nemoguénost definisanja duze teme upotpunjuju ovaj utisak.

Svi glasovi koji se u stavu javljaju, tu su samo da bi ,,zacutali“. ,,Evokacija beckog
valcera u stilu Johana Strausa prezentovana je da bi bila negirana.“**® Kroz ovaj Scherzo Maler
negira samu ideju muzckog glasa i sprovodi dekontrukciju Scherza. Igracke, valcer — teme koje
se javljaju, brzo se transformisu i ,,gube, te doprinose razumevanju ovog stava kao zamagljenog
se¢anja, koje nije moguce ,,rekonstruisati* ili — idilicnog secanja iz detinjstva i mladosti koje je

sada moguce realno sagledati 1 koje je izgubilo svaki idili¢ni kvalitet koji je nosilo.

598 |sto, 142.

225



V.8 OSMA SIMFONUA

Ceo Univerzum napokon je ,,zazvuc¢ao® u Osmoj simfoniji po Malerovim re¢ima (vidi str.
43). Izvestavajuéi kolegu i prijatelja Vilijema Mengelberga o novom delu, Maler je pisao:
,Upravo sam zavrSio moju Osmu — to je najveca stvar koju sam do sada uradio. Tako osobena u
sadrzaju i formi da je nemoguée pisati o njoj.“*** Ovo jedinstveno delo njegovog opusa,
simfonija — kantata/oratorijum, kao da nastavlja aspiracije Druge simfonije i najavljuje njegovo
sledec¢e veliko delo Pesma zemlje. Vise puta je nazivana i Malerovim magnum opusom, §to je
podstaknuto upravo njegovim govorom o simfoniji, iz kog je ocigledno da je smatrao da Osma
simfonija predstavlja simbiozu njegovih dotadasnjih teznji i rada na polju simfonijske muzike.
Ova simfonija je u svakom smislu veliko delo — pored umetni¢kog znacaja, veoma je
kompleksno i zahtevno za izvodenje jer podrazumeva izuzetno veliki broj izvodaca: simfonijski
orkestar u kom su mnogi instrumenti udvostruéeni, instrumente koji nisu bili u standardnom
sastavu simfonijskog orkestra — orgulje, harmonijum, klavir, ¢elestu, mandolinu, zatim dva
velika hora, deciji hor i osam vokalnih solista. Fascinantan broj izvodac¢a podstakao je stru¢nu
javnost, koja je zeljno iS¢ekivala premijeru simfonije, da delo nazove Simfonija hiljade. Ovaj
naslov 1 danas sre€emo u koncertnim programima i na omotima novih snimaka dela, iako ga
Maler nije zvani¢no prihvatio. Naziv je prvi pomenuo impresario Emil Gutman (Emil Gutmann),
koji je sa Malerom ugovorio premijeru simfonije u Minhenu, podstaknut time $to je na premijeri
bilo ukupno hiljadu dvadeset i devet izvodaca.®® Iz teksta koji je Gutman napisao o Maleru
nakon njegove smrti, juna 1911. godine, saznajemo i da je simfonija pre premijere u umetnickim
krugovima nazivana i Faust simfonija, ali da je kompozitor u jednom pismu Gutmanu napisao:
,Moja simfonija se ne zove Faust simfonija, ona nije Faust simfonija, i zabranjujem sli¢ne
etikete.«%%*
Osma simfonija je i poslednje delo komponovano u Malerovom mirnijem i sreé¢nijem
periodu Zivota, na leto 1906. godine, za svega Sest do osam nedelja.®® lako je kompozitor unosio

odredene izmene, Cekajuéi Cetiri godine na premijeru dela, smatra se da je Osma simfonija

% vidi u: Kurt Blaukopf and Herta Blaukopf, nav. delo, 194.

8% prema: Stuart Feder, A Life in Crisis, nav. delo, 172.

%! prema: ,,Mahler's German-Language Critics“, Karen Painter, Bettina Varwig (ur.), 279.

892 podaci o periodu rada na Osmoj simfoniji variraju uglavnom izmedu perioda od $est do osam nedelja. Nailazi se i
na podatke o svega tri nedelje, ali u tom slucaju u pitanju je samo vreme koje je Maleru bilo potrebno za osnovno
skiciranje dela. Prema: John Williamson, ,,The Eighth Symphony*, u: The Mahler Companion, nav. delo, 409.
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Malerovo najbrze zavrSeno delo. Po re¢ima samog kompozitora ,,sve je bilo kao prosvetljenje —
odjednom, sve se stvorilo ispred mene i ja sam to samo morao da zapiSem, tako lako — kao da mi
je bilo diktirano*.*® , Malerovo najpozitivnije delo predstavlja poslednju oazu trijumfa i mira pre
katastrofa 1907. godine.“®® Kompozicija koja je posveéena Malerovoj supruzi Almi Maler i
danas vazi za jedno od njegovih najpopularnijih dela, a njeno prvo izvodenje bilo je veliki
trijumf. Premijera se odigrala u Minhenu 12. septembra 1910. godine, a simfonija je tek osam
godina kasnije izvedena u Becu. Premijera Osme simfonije bila je ujedno i poslednji Malerov
dirigentski nastup u Evropi (preminuo je osam meseci kasnije) kao i poslednje Malerovo delo
izvedeno za vreme njegovog zivota.

Simfonija se sastoji iz dva dela (pri ¢emu je drugi deo duplo duZi) koja ¢ine neraskidivu
celinu zahvaljujuc¢i muzicko — tematskim vezama. Prvi deo zasnovan je na tekstu latinske himne
iz IX veka Veni creator spiritus, ¢iji autor nije sa sigurno$¢u utvrden, mada se pretpostavlja da je
u pitanju Raban Mauro (Rabanus Maurus), nemacki teolog i nadbiskup. Drugi deo zasnovan je
na zavr$noj sceni Geteovog Fausta, dela koje je Maler ¢itao na leto 1906. godine kada je
komponovao Osmu simfoniju. Tekstovi koji na prvi pogled nemaju mnogo zajednickog, u biti
propagiraju istu ideju, a to je spasenje kroz ljubav, i njihov odabir za ovaj odlican kontrapunkt
koji ¢ine nikako nije bio slu¢ajan — Gete je naime dugo bio inspirisan tekstom Veni creator
spiritus, te ga je 1820. godine preveo na nemacki jezik. Omuzikaliti jednu takvu viziju, znadilo je
uveliko prekoraciti poznate granice i dimenzije simfonijske muzike. Pisac Tomas Man (Paul
Thomas Mann), koji je prisustvovao premijeri simfonije napisao je Maleru pismo zahvalnosti u
kom izmedu ostalog stoji: ,,ovo je covek koji je, verujem, umetnost naseg doba izrazio na
najprefinjeniji, najsuptilniji i najbolji moguci na¢in“.*® Maler je celokupnom covecanstvu, poput
Betovena kroz Devetu simfoniju, poslao poruku o jedinom naéinu za spasenje — kroz sveopstu
ljubav. Osma simfonija izdize se iznad, uglavnom, li¢nog sveta Malerovih prethodnih dela, ali je
istovremeno 1 otelotvorenje ideje koju je kompozitor, 1 kao najvecu li¢nu teznju, prezentovao u
mnogim ranijim delima (u Drugoj, Tre¢oj, Cetvrtoj simfoniji). ,,Za razliku od Malerovih ranijih

simfonija, u Osmoj simfoniji individua nema svoje mesto.*®%°

%93 Christian Wildhagen, ,,The greatest’ and the ‘most personal’: the Eight Symphony and Das Lied von der Erde, u:
The Cambridge Companion to Mahler, nav. delo, 129.

804 john Williamson, ,,The Eighth Symphony*, u: The Mahler Companion , 408.

%05 Christian Wildhagen, nav. delo, 131.

806 Karen Painter, ,,The Aesthetics of Mass Culture: Mahler’s Eight Symphony and Its Legacy*, u: Mahler and His
World, nav. delo, 142.
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Pre finalne verzije, Osma simfonija imala je neSto drugadiji koncept. Po tom planu,
simfonija se sastojala od Cetiri stava: Veni Creator — Caritas (Milosrde) — Weinachtspiele mit

dem Kindlein (Bozicne igre sa decom) — Hymne.®”’

Nas svakako, posebno intrigira treéi stav
zbog svog naslova Bozic¢ne igre sa decom koji ukazuje na postojanje decijeg sveta u simfoniji.
Na zalost, rane skice viSe ne postoje te nije moguce istraziti da li je muzika treceg stava ostala u
finalnom obliku dela i ako jeste, u kom odseku. Postoje pak saznanja da je ovaj stav bio
zamisljen kao Scherzo, i to ,,zasnovan na paru Vunderhorn pesama“.608 JTako ne moZzemo znati
koje Vunderhorn pesme su u pitanju, ova saznanja nedvosmisleno kazuju o Malerovim idejama
da uvrsti deciji svet u Osmu simfoniju — 1 to tako da on bude vode¢i svet jednog kompletnog
stava. Prethodno navedene teze nam govore i 0 tome da je kompozitor od prvobitnih ideja
odustao. Koncepcija dela je znacajno izmenjena, a tome je doprinela i inspiracija Geteovim
delom koje nema u izgubljenim skicama. lako u Osmoj simfoniji svet detinjstva i/ili secanja nije
dominantan (Sto je slucaj sa svim simfonijama od Pete nadalje), svakako je prisutan. Njegova
prisutnost uocljiva je samim pogledom na izvodacki sastav u kom se nalazi i de¢iji hor (ili hor
decaka). Uloga decijeg hora je u pojedinim momentima poistovecena sa glasovima andela koji se
javljaju u najsvecanijim trenucima simfonije (poputut uzdizanja Faustove duse ka raju). Sli¢an
nacin predstave decijeg sveta videli smo ve¢ u petom stavu Treée i u Cetvrtoj simfoniji. U Osmoj
simfoniji, za razliku od Trec¢e i Cetvrte, Maler ne dodarava de¢iju viziju raja, veé su andeli samo
deo raja, a dete, odnosno deca — simbol ¢istote, nevinosti i ljubavi koja moze da iskupi svaciju
dusu 1 uznese je u bozanski raj.

Maler je naro¢ito uzivao radeéi sa de¢ijim horom na probama pred premijeru simfonije u
Minhenu. Sa druge strane, malo je re¢i da su deca volela da rade sa njim. Od zaborava su
saCuvana secanja svedoka minhenskih proba, zahvaljuju¢i kojima znamo da je Maler bio
posebno dirnut delovima simfonije sa nastupima decijeg hora 1 govorio im da ,,pevaju tako da
mogu da ith c¢uju andeli na nebu* dok je istovremeno ,zaplakao od lepote i radosti.«®%
Zabelezeno je i da je nakon premijere, troje dece iz hora siSlo na scenu i na Malerovu glavu

polozilo venac od cveca koji su mu napravili u znak zahvalnosti.®*® Ovi podaci su dragoceni jer

mozemo pretpostaviti da je Maler, najverovatnije, ulogu koju deca imaju u simfoniji drugacije

%7 Ove rane skice Osme simfonije danas se smatraju izgubljenim. Prema: John Williamson, ,,The Eighth
Symphony*, nav. delo, 410.

%08 john Williamson, ,,The Eighth Symphony*, nav. delo, 410.

809 Uporedi sa: Stuart Feder, A Life in Crisis, nav. delo, 247.

*19 Isto, 250.
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video dok je delo stvarao, u poslednjoj ,,mirnoj* godini Zivota, a potpuno drugacije kada je delo,
napokon izvedeno, nakon Cetiri godine. Nakon smrti ¢erke Marije, 1907. godine, sigurno je da je
Maler na svet detinjstva svojih dotadasSnjih kompozicija, koji je ¢esto bio povezan upravo sa
toposom smrti, gledao iz drugacije perspektive, upravo one koju je imao i Fridrih Rikert kada je
pisao ciklus Pesme mrtvoj deci.®** Izvodenje Osme simfonije u kom je ucestvovao veliki broj
dece, od koje su mnogi bili uzrasta kog bi bila Malerova preminula ¢erka, a koji su se po
njegovim reCima obracali ,,andelima na nebu“, za Malera je ocigledno bilo najemotivniji
dozivljaj na sceni u njegovoj celokupnoj karijeri. Zato je Osma simfonija specifi¢na u kontekstu
postojanja decijeg sveta — njen deciji svet dobio je drugu dimenziju prvim izvodenjem dela koje
je usledilo nakon tragi¢nih dogadaja 1907. godine.

Posmatrajuci zasebno dva dela simfonije, uo¢avamo da prvi deo ima ,,arhai¢ni* prizvuk.
Malerovo posveéivanje srednjovekovnom tekstu, himni¢nom zvuku i polifoniji upucuje na
evociranje muzike proslih epoha, ali ove postupke u kontekstu Osme simfonije ne mozemo
tumaciti kao obracanje svetu secanja. Pro§lost ovde nadilazi licno i predstavlja kolektivni glas od
,pocetka vremena“ koji ¢e trajati dok postoji zivot. Moto simfonije je svima razumljiva i
aktuelna ideja opste ljubavi koja pruza spas, a okretanjem starijim muzickim tradicijama Maler
zapravo naglasava vanvremenost ideje koja stoji iza dela.

Drugi deo simfonije je taj u kom odredenu ulogu ima i deciji svet. U njemu je ponudena
vizija raja koji krase deca i njihove osobine poput jednostavnosti, nevinosti i bezbriznosti. Drugi
deo simfonije zato je ve¢im delom komponovan u homofonom stilu, u dijatonskoj harmoniji, uz
melodije koje su povremeno manje pokretljive od Malerovih uobi¢ajenih melodijskih tokova.
Muzickom jednostavnos¢éu Maler definiSe svet dece/andela u drugom delu simfonije, dok je
upliv zemaljskog/ljudskog sveta obeleZzen nastupima polifonije i neSto kompleksnije harmonije.
Maler svet detinjstva odreduje, kao $to je to Cesto €inio i u ranijim delima, i instrumentima —
harfom, trianglom, ¢elestom. Ovi instrumenti imaju bitnu ulogu u celokupnom drugom delu
simfonije, a obavezno su prisutni u momentima nastupa decijeg hora. Kada nastupaju bez decijeg
hora, najceS¢e su to harfa 1 celesta Cije se deonice medusobno dopunjuju i nikada ne

kontrastiraju.

811 Rikert je sa pisanjem ciklusa Pesme mrtvoj deci zapo&eo nakon smrti njegove dvoje dece. Ciklus sadrzi ukupno
Cetiri stotine dvadeset osam pesama.
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Primer br. 55: Gustav Maler, Osma simfonija, drugi deo, (Cetiri takta nakon partiturnog broja

114)

U momentima nastupa decijeg hora, neki od pomenutih instrumenata (najcesce Celesta)

uglavnom udvaja horsku deonicu.

Primer br. 56: Gustav Maler, Osma simfonija, drugi deo, (takt nakon partiturnog broja 87)
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Instrumetni o kojima je re¢, u mnogim prilikama najavljuju nastup decijeg hora (videti

Primer br. 57 na sledecoj strani).



Primer br. 57: Gustav Maler, Osma simfonija, drugi deo, (tri takta pred partiturni broj 155)
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Osma simfonija je Malerovo delo u kom postoji manji broj autocitata, citata ili parafraza,
nego u ostalim simfonijama. Veé postojeca muzika koje je ipak pronasla svoj put u Osmu
simfoniju, tesko je prepoznatljiva jer Maler u ovom delu stvara reminiscencije koje su
,apsorbovane 0d strane muzic¢kih materijala u okviru kojih se nalaze. Dzulijan Dzonson navodi
da je jedna od reminiscencija koje Maler pravi u drugom delu simfonije reminiscencija na pesmu
Cesto pomislim da su samo izasli napolje (Oft denk' ich, sie sind nur ausgegangeniz) iz ciklusa
Pesme mrtvoj deci. Anri-Luj de la Granz pominje drugu pesmu, iz istog ciklusa — Sada vidim
dobro,®*? i karakteristi¢no kretanje melodije: tri uzlazne velike sekunde u osminama, skok za
malu tercu ili ¢istu kvartu (u Cetvrtinama) i spustanje za sekundu nanize (takode u Cetvrtinama).
Na kratke parafraze ove melodije nailazimo svega dva puta u toku Osme simfonije i to od takta
366 u prvom delu, a u drugom delu od takta 385. Asocijacije na melodiju pesme Sada vidim
dobro su jasne, ali ne i dovoljno upecatljive. One se javljaju u ,,moru* drugih motiva, i njihove
pojave nisu istaknute ni na koji nacin, pa iz tog razloga ostaju neprimecene.

Mnogo zanimljivijom, u smislu asocijacija na Malerova ranija dela, ¢ini se deonica koju
donosi lik Patera Profundusa. Od takta 266, on u svojoj ariji opisuje i otkriva svet prirode —
Sumu, stenje, livade, dok se na njega nadovezuju andeli koji Faustovu dusu uznose u nebo. Ovaj

odeljak, $to je do sada, na neki nacin ostalo neprimeceno, kao da odiSe atmosferom Vunderhorn

.....

%12 prema: Henry-Louis de la Grange, ,,Music about music in Mahler: reminiscences, allusion, or quotations?*, nav.
delo, 168.

231



Zavr$na scena Fausta, kao i drugi deo Osme simfonije, vezuju se za koncept svete/vecne
Zenskosti, prvo kroz pojavu idealizovanog lika Grethen — Faustove ljubavi, a zatim i kroz pojavu
,svete majke”, odnosno Bogorodice/Device Marije (Mater Gloriosa). Kao da je Maler
predstavom idealizovane majke nacinio omaz svojoj majci Mari Maler za koju je bio izuzetno
vezan. ,,Kroz transformaciju u umetnosti njenog sina, skromna Mari Herman, koja je bila
predodredena da postane svakodnevna, tragi¢na figura majke, ali i najplemenitiji simbol
majéinstva: Mari je postala Marija, Mater Gloriosa iz Fausta.“®** Mater Gloriosa je
personifikacija najvece i najduhovnije ljubavi — majke prema detetu. Bogorodica u Faustu, ali i u
Osmoj simfoniji, jeste daleka vizija, poput prividenja. Ona otvara vrata raja i uz andele pomaze
Faustu da procisti dusu. Malerova majka preminula je sedamnaest godina pre nastanka Osme
predstave Mater Gloriose jeste od partiturnog broja 106, uz pianissimo i oznaku schwebend —
lebdec¢i. Koliko je predstava Bogorodice znacajna, potencirao je i sam kompozitor govoreci da je

Mater Gloriosa kulminacija dela. ®*

Primer br. 58: Gustav Maler, Osma simfonija, drugi deo, (dva takta pred partiturni broj 106)
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Osma simfonija ostaje delo kojem je jedan od osnovnih ciljeva da pruzi utehu. Poput
degije vizije raja u Cetvrtoj simfoniji, Maler ovde daje istu viziju iz perspektive odrasle osobe.
Deca, odnosno deciji svet, predstavljaju jedan deo onoga Sto C¢oveka vodi do prociscenja,

iskupljenja i napokon, do nebesa.

813 Stuart Feder, A Life in Crisis, nav. delo, 85.
814 Uporedi sa: Salvatore Calomino, ,,.Depiction of the Anchorites in Mahler's Eighth Symphony*, Naturlaut, Vol. 3,
No. 4, 2005, 2.




V.9 MALEROVO ZBOGOM - DEVETA SIMFONUA

Do 1909. godine, kada je nastala Deveta simfonija, u Malerovom privatnom i poslovnom
zivotu promenilo se mnogo toga. Na leto 1907. godine, u predivnoj vili Malerovih u Majerniku —
Malerovoj oazi, iznenada umire njegova starija ¢erka Marija — Puci. Iste godine, na jesen, Maler
daje ostavku na mesto direktora Kraljevske opere u Becu, na Cijem celu je bio punih deset
godina. Antisemitizam koji je u BeCu naglo jatao od dolaska Karla Lugea na mesto
gradonacelnika (iste 1897. godine kada je Maler izabran za direktora opere), Maleru je postao
nepodnosljiv, naro€ito nakon li¢ne tragedije koja ga je zadesila. On je potom prihvatio ponudu
Metropoliten opere iz Njujorka i sa porodicom se preselio na drugi kontinent. Na ovom polozaju
Maler je ostao sve do smrti 1911. godine, mada je i dalje skoro polovinu godine provodio u
Evropi, a leti i dalje boravio u voljenim planinama. Ipak, zbog bolnih uspomena, vila u
Majerniku je prodata, te od narednog leta, 1908. godine, Maler komponuje u svojoj poslednjoj
kompozitorskoj kucici u Toblahu, gde je porodica letovala. Ubrzo nakon smrti ¢erke, 1 Maleru 1
njegovoj supruzi dijagnostifikovani su zdravstveni problemi — Maleru problem sa srcem a Almi
Maler depresija.

Maler je Devetu simfoniju stvarao u leto 1909. godine, i ona je njegovo poslednje
dovrdeno delo.®® lako pod rednim brojem devet, simfonija je zapravo Malerovo deseto
simfonijsko ostvarenje. Izmedu Osme i Devete simfonije, Maler je iskomponovao Pesmu zemlje,
delo koje je prvobitno trebalo da nosi naslov Deveta simfonija. Maler je oklevao sa imenovanjem
novog dela kao Devete simfonije, imajuci u vidu kompozitore kojima je Deveta simfonija bila
ujedno i poslednja (Betoven, Subert, Brukner, Dvorzak /Antonin Dvoiak/, Spor /Louis Spohr/).
Nakon ove simfonije, Maler je zapoCeo Desetu, ali ga je smrt sprec¢ila da delo i dovrsi. Svoju
poslednju dovrSenu simfoniju, Maler nije ¢uo na premijernom izvodenju — premijera se odigrala
26. juna 1912. godine u Becu, pod dirigentskom palicom Bruna Valtera, viSe od godinu dana
nakon kompozitorove smrti.

Sve navedene ¢injenice doprinele su stvaranju ,,misti¢ne* aure oko ovog dela, koja do
danas nije potpuno nestala, a rezultat je nepreciznog ili subjektivistickog pristupa delu i

desavanjima u Malerovom zivotu koja su prethodila njegovom nastanku. Ono §to od premijere

81> Ranije se smatralo da je Maler u komponovanju Devete simfonije proveo leto 1908. i 1909. godine. Medutim,
Stiven Hefling je istrazujuéi skice zakljuc¢io da je kompletna simfonija komponovana tokom jednog leta. Prema:
Stephen E. Hefling, ,,The Ninth Symphony*, u: The Mahler Companion, nav. delo, 469.
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dela intrigira stru¢nu javnost jeste pitanje da li je ovo Malerova ,,oproStajna* simfonija? Pogled
na simfoniju koja je Malerov ,,oprostaj od sveta i zivota®, toliko je uticajan ,,da je ostao neupitan

“®16 J prvoj monografiji o Maleru, 1912. godine, Rihrd Speht navodi

¢ak i u danasnjoj literaturi.
da je Deveta simfonija ,rastanak bez goréine®, a nekoliko godina kasnije — 1918. godine, jo$
jedan uvazeni Malerov biograf, Gvido Adler navodi da je ,,Deveta zbogom Zivotu.“®Y" Ni Speht,
ni Adler, kao ni mnogi drugi, nisu bez osnova pisali na ovaj nacin o Devetoj simfoniji. U
finalnim partiturnim skicama, koje sadrze punu orkestraciju, Maler je u prvom stavu (izmedu
267.1271. takta) zapisao ,,0, mladost! Nestala! Oh, ljubav! RasprSena!*, a potom, u istom stavu
(taktovi 436-438) ,.Zbogom! Zbogom!“.**® Vilijem Mengelberg je iste godine kao i Adler, 1918,
potvrdio status simfonije kao ,,oprostajne, predstavljaju¢i na izvodenjima kojima je on
dirigovao, Malerove zabeleZene re¢i kao programske komentare.®'® 1z daljeg teksta ovog rada,
videce se da su tumacenja simfonije kao dela kojim se Maler oprasta od zivota, predosecajuci
sopstvenu smrt, bar jednim delom preuvelicana.

Smrt ¢erke svakako je bila neSto sa ¢im su se 1 Maler 1 njegova supruga teSko nosili.
Devojcica je umrla iznenada, tokom letnjeg odmora, od komplikacija izazvanih anginom. To
saznajemo iz veoma potresnih se¢anja Alme Maler, ali i se€anja njihovih bliskih prijatelja.
Malerovi su ubrzo osetili i1 fizicke posledice ovog emotivnog Soka, pa je Maleru ve¢ nakon
nedelju dana od tragi¢nog dogadaja, dijagnostifikovana ,,slabost srca“. Maler je sa tim saznanjem
ziveo naredne cCetiri godine, 1 bio primoran da promeni mnoge Zivotne navike. U ve¢em delu
literature Malerov problem sa srcem predstavljen je kao izuzetno ozbiljan, i kao stanje zbog kog
je Maler konstantno strahovao za svoj zivot. Realno stanje bilo je neSto drugacije — on jeste
dobio dijagnozu Suma na srcu, na rutinskom pregledu, ali gotovo da nije imao nikakve sréane
smetnje (do kraja zivota). Da ne bi prouzrokovao eventualne smetnje, morao je da prekine sa
dugim 1 napornim Setnjama, plivanjem 1 ostalim fizickim aktivnostima koje je voleo 1
upraznjavao kada god bi mu se ukazala prilika za to. Maler je preminuo Cetiri godine nakon
postavljene dijagnoze od jake bakterijske upale grla koja se potom prosirila na srce (bakterijski

endocardistis). Drugim re¢ima, Maler je poc¢etkom 1911. godine imao izuzetno ,,gust” raspored

816 \/era Micznik, ,,The Farewell Story of Mabhler's Ninth Symphony*, 19th-Century Music, Vol. 20, No. 2, Special
Mahler Issue, 1996, 144.

*7U: isto, 146.

B8y originalu: ,,0 Jugendzeit! Entschwundene! O Liebe! Verwehte!* i ,,Leb wohl! Leb wohl!*“.

819 Mengelberg je zaista prou¢avao originalni Malerov manuskript koji mu je u Be¢u dala Alma Maler. Prema: Vera
Micznik, ,,The Farewell Story of Mahler's Ninth Symphony*, nav. delo, 152.
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obaveza, bio je fizicki iscrpljen a kada se razboleo od angine (upale grla), nije odustao od
dirigentskih nastupa. Njegovo zdravstveno stanje se potom pogorsalo, a bakterijska infekcija
prosirila jer u tom trenutku antibiotici jo§ uvek nisu bili otkriveni. Dakle, njegova smrt nije
izazvana sr¢anom bole$¢u, niti je Maler neprekidno strahovao za svoj Zivot, tako da ni Deveta
simfonija u tom smislu nije samo njegovo ,,zbogom* Zivotu jer je ,,predose¢ao’ sopstvenu smrt i
pomirio se sa hjom. Mnogo vecih zdravstvenih problema u godinama izmedu 1907.1 1911, imala
je Alma Maler koja je u nekoliko navrata bila na le¢enju od depresije, a ¢ija je uloga u stvaranju
fikcije oko Malerove teke sréane mane, bila vrlo uticajna.®® Suprotno stavovima po kojima je
Maler bio preopterecen smrcu, iz njegovih pisama primecuje se jedan novi zivotni elan koji se u
Maleru probudio upravo u vreme pisanja Devete simfonije. Nakon ogromne psihicke traume, i
vrlo svestan Cinjenice da nije u najboljem zdravstvenom stanju, Maleru se ponovo javila zelja za
stvaranjem i $to boljim Zivotom. Planirao je da smanji poslovne obaveze, ne bi li napokon mogao
viSe da komponuje, da se $to viSe posveti porodici 1 da izgradi novu vikendicu.®** Svom vernom
prijatelju Brunu Valteru pisao je iz Njujorka pocetkom 1909. godine: ,,Moj Zivot je sada
beskrajno pun iskustava (od pre godinu i po dana), da teSko da mogu da pri¢am o tome. Kako i
da pokuSam da opiSem tako ogromnu promenu! Sve vidim u novom svetlu — oseCam se tako
zivim... Zedniji sam za zivotom nego ikada i nalazim ‘naviku postojanja’ sladu nego ikada.«®%?
Malerovo pismo jednom od najblizih prijatelja, nedvosmisleno ukazuje na to da je Maler bio
daleko od stalnog iS¢ekivanja smrti. Smrt ¢erke nakon 1907. bila je ta koja ga je proganjala, ne
njegova sopstvena. Neposredno pred odlazak u Toblah i1 posvecivanja celog leta Devetoj
simfoniji, Maler je kupio parcelu na groblju u Grincingu (Grinzing, 19. distrikt Bec¢a) u koju je
preneto telo njegove i Almine ¢erke Marije, i u kojoj je po sopstvenoj zelji kasnije i on
sahranjen.®®”® Ova koincidencija (ili ne?) tera nas da se zapitamo da li su u Devetoj simfoniji
svetovi smrti 1 detinjstva ponovo pronasli svoje zajedni¢ko mesto, pogotovu ako imamo u vidu

Malerovo pisanje o Devetoj simfoniji tokom rada na njoj: ,,Samo delo je veoma zadovoljavajuci

620 Alma Maler je u svojim memoarima veliki akcenat stavila na ovaj problem, pisuéi i da je ,,ova presuda (misle¢i
na dijagnozu sr¢anog problema) oznacila pocetak Malerovog kraja.* Prema: Alma Mabhler, nav. delo, 122.

821 postoje i satuvani planovi za novu vikendicu, kao i Malerova prepiska sa potencijalnim izvoda¢ima radova, tako
da je jasno da je veoma aktivno radio na sprovodenju ovog plana u delo.

%22 Bruno Walter, nav. delo, 152.

623 Na istom groblju, ali na drugoj parceli, sahranjena je i Alma Maler. Grincing je pocetkom XX veka bio mirno
naselje, sa puno vikendica, potpuno ,,0dvojeno* od uzurbanosti grada (gradu je zvanic¢no pripojeno 1892. godine).
Zapanjujuce je koliko je do danas ovaj deo Beca zadrzao tu svoju autenti¢nost.
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dodatak mojoj maloj porodici. U njemu je reCeno nesto $to mi je dugo bilo na vrh jezika — mozda

(kao celina) moze biti postavljena pored Cetvrte.«6?

Andante

»Ponovo sam prosao kroz Malerovu Devetu simfoniju. Prvi stav je nesto
najdivnije Sto je ikada napisao.*

Alban Berg®®

U Devetoj simfoniji, ,,u poredenju sa Malerovim ranijim simfonijskim svetovima, svaki
stav je relativno nezavistan“®® i nema uobi¢ajene simfonijske dramaturgije niti ima centralnog
stava. Pocetnim Andanteom kompozitor nas uvodi u svet intenzivnih emocija i napregnutijeg
muzickog jezika Devete simfonije. Leonard Bernstajn je svojim ¢uvenim objaSnjenjem pocetnih
taktova prvog stava takode doprineo prihvatanju ovog dela kao Malerovog oprostaja od sveta
zbog bolesti srca. Bernstajnovu tvrdnju da su ,,pocetni taktovi Devete simfonije imitacija
aritmije, nepravilnih otkucaja njegovog srca®, Carls Amenta je na primer, ,,razradio” posveéujuéi

joj ceo &lanak.%?’

Medutim, pocetni taktovi ,,govore* neSto potpuno drugo i smatram, nemaju
mnogo veze sa Bernstajnovim romantiziranim shvatanjem. Pre svega, nikakav nepravilni,
,ometajuéi“ ritam se ne javlja na samom pocetku; zatim, simfonija zapocCinje onako kako ¢e se 1
zavrsiti — iz ,,niStavila®, dok se jedva Cujno probija zvuk violonCela. Ve¢ u treCem taktu
dominantni instrument postaje harfa, a potom, u petom taktu, javlja se horna uz odrednicu echo —
eho. Maler nikada ranije nije na sli¢an na€in zapoceo neku simfoniju, ali harfu, hornu 1 oznaku
echo jeste mnogo puta koristio kao glasove detinjstva i proslosti. Dve glavne teme stava, veoma
se razlikuju po karakteru, a prvu temu, koja zapocinje odmah nakon uvoda i oznake echo, Vera

Micnik sasvim prigodno opisuje kao ,,svet becke nostalgije.“®® Ista autorka, u drugom tekstu,

624 J6rg Rothkamm, ,,The last works®, u: The Cambridge Companion to Mahler, nav. delo, 143.

625 1z Bergovog pisma supruzi Heleni, 1912. godine. U: Nicholas Baragwanath, ,,Fin-de-siécle Wagner: Parsifal
Analysed through Berg's Programme to Mahler's Ninth Symphony*, Music Analysis, VVol. 23, No. 1, 2004, 27.

626 Stephen E. Hefling, ,,Aspects of Mahler’s Late Style®, u: Mahler and His World, nav. delo, 206.

827 Charles Amenta, ,,The Opening of the Mahler Ninth Symphony and the Bernstein ‘Heart-Beat’ Hypothesis®,
Naturlaut, Vol. 4, No. 1, 2005, 17.

628 \/era Micznik, ,,The Farewell Story of Mahler's Ninth Symphony*, nav. delo, 159.
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introdukciju prvog stava uporeduje sa recima ,,nekada davno*,*® sto je podsetimo se, ¢inio i

Adorno za Cetvrtu simfoniju (upravo onu sa kojom je Maler uporedio Devetu). Stiven Hefling
tvrdi da je ,,prvih dvadeset i Sest taktova Devete pre muzika prizvana u se¢anju nego materijal
koji ima kapacitet da iznedri simfonijski polutasovni stav*.®*® Drugu temu odlikuje
ekspresionisticka nestabilnost i fragmentarnost muzickog toka, dok su prelazi izmedu tema nagli,
poput uruSavanja kompletne muzi¢ke strukture, nakon koje postoji teZnja za povratkom na
predasnje stanje. Nakon $to je postojanje sveta se¢anja utvrdeno, veé u taktovima 44-45, Maler
nas upuéuje na svet detinjstva — aluzijom na trio odsek Scherza Cetvrte simfonije, prizivajuéi na
taj nacin ponovo i auru secanj a.%%

Maler u srediSnjem delu stava stvara asocijaciju na uli¢ne, ,.hardi-gardi“ melodije. Efekat
koji je dobijen jeste prekid tonalne aktivnosti, osecaj ,,vantonalnosti“ i mehanicke repetitivnosti.
Ovo nije mesto poput ,uli¢ne muzike koja prekida dramati¢nost posmrtnog marSa Prve
simfonije. Referiranje na ovu vrstu muzike u Devetoj simfoniji je zamagljeno i jedva ¢ujno zbog
pp dinamike, ono je u davnoj proslosti (videti primer br. 54 na sledecoj strani rada). Celokupni
prvi stav odaje utisak secanja koje je nemoguce rekonstruisati. Sa jedne strane to nije moguée
zbog vremenske distance koja postoji (Maler je imao skoro pedeset godina kada je zavrsio
simfoniju), a sa druge strane, nemoguce je oziveti mladalacke ideale.

U ovom stavu Maler pravi reminiscenciju na poznati valcer Johana Strausa (Johann
Strauss 1) — Radost zivota (Freuet Euch des Lebens op. 340), koji je u Becu bio popularan u
periodu Malerovog studiranja (sedamdesetih godina XIX veka), posebno medu studentima.
Upravo nakon daleke uliéne muzike, povremeno se prepoznaju fragmenti melodije Strausovog
valcera koji i ne pokusavaju da se ,sastave™ i stvore celovitu melodiju. Maler kao da nam

porucuje da je svet nostalgije 1 mladosti suviSe daleko, 1 da i§¢ezava iz secanja.

629 \/era Micznik, ,,Music and Narrative Revisited: Degrees of Narrativity in Bethoven and Mahler*, Journal of the
Royal Musical Association, No. 126, 2001, 213.

630 Stephen E. Hefling, ,,The Ninth Symphony*, nav. delo, 474.

%! prema: isto, 475.




Primer br. 59: Gustav Maler, Deveta simfonija, | stav (tt. 129-135)
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schattenhaft, u 254. taktu. U odnosu na Scherzo Sedme simfonije, gde se oznaka odnosila na
Citav stav, u prvom stavu Devete simfonije, u pitanju je mnogo kraé¢i odsek — od 254. do 266.
takta. Odsek se javlja nakon neuspelog proboja
proboja. Svet secanja je donekle postao iluzija, ali iluzija iz koje je nemoguce ,,izaci“.
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Nakon Sedme simfonije, u prvom stavu Devete, Maler ponovo koristi oznaku

%32 prohoj (breaktrough) je termin koji je za odredene tipi¢ne momente Malerove muzike uveo Pol Beker, a razradio
Teodor Adorno. Proboj se javlja kada je formalna struktura stava prekinuta ,,upadom‘ novog muzickog materijala

koji menja kurs stava.
833 julian Johnson, nav. delo, 87.

632

tako da funkcioniSe kao razjasnjenje ,,iluzije*
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Odmah nakon nemogucénosti ,,odrzavanja“ iluzije, ve¢ u narednom, 276. taktu, Maler je u

skicama zapisao ¢uveno ,,0, mladost! Nestala! Oh, ljubav! RasprSena!*.

Primer br. 60: Gustav Maler, Deveta simfonija, | stav, (tt. 250-254)

= Schattenhaft.

~

e
7~ Schattenhaft.

Ako je Maler rekao finalno ,,zbogom* u prvom stavu, i muzikom i reima koje je zabelezio, Sta
ostaje ostalim stavovima simfonije? Koja bi u tom sluc¢aju bila njihova uloga/svrha? Entoni
Njukomb smatra da ,,to nije toliko zbogom Zzivotu, koliko je zbogom detinjstvu i prvobitnoj
nevinosti“®® i da je prvi stav muzicka metafora odrastanja i kriza sa kojima se susrece svaka
individua. Zbog mesta na kojima je u prvom stavu Maler zabelezio svoje re¢i u manuskriptu, kao
1 celokupnog konteksta stava ali 1 Malerovog zivota pre pocetka rada na simfoniji, ,,zbogom*

jeste zbogom iluziji bezbriZznog Zivota iz mladosti ali 1 iluziji ,,sre¢nog, bezbriznog* Beca.

834 \/ideti u: Julian Johnson, nav. delo, 87.
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Rusti¢ni ples — drugi stav

U tempu lezernog Lendlera (Im Tempo eines gemachlichen L&ndlers) — ovom
odrednicom je oznacen pocetak drugog stava simfonije. Svet seCanja je u njemu jo$ prisutniji U
odnosu na Andante, mogli bismo reci i sveprisutan jer prozima ceo stav. Bergove re€i vezane za
prvi stav, moguce jos bolje pristaju opisu drugog stava: ,,Zeleo je da kreira sebi dom, daleko od
svih nevolja, na slobodnom i prozra¢nom vazduhu Zemeringa, da pije taj vazduh, najcistiji
zemaljski vazduh, sve dubljim i dubljim udisajima — dubljim i dubljim udisajima. Tako da se
njegovo srce, najdivnije srce koje je ikada kucalo medu ljudima, sve viSe $iri — dok ne bude

moralo da prestane da kuca.“®®

Iako je Maler poslednjih godina Zivota mastao o prirodi dok je
boravio u Njujorku a leta i dalje provodio u planinama Austrije, ovaj dirljiv i metaforic¢ki opis
vezan za pocetak Devete simfonije, govori i 0 potrebi povratka korenima, nepresusnom izvoru
inspiracije jo$ iz Malerovog detinjstva — prirodi, kao i o pokuSaju ,,rekonstrukcije” doma i u
muzici. U drugom stavu Maler to ¢ini na specifican naéin — svet detinjstva i rane mladosti
ozivljava referiranjem na lezerni lendler kojim zapocCinje stav. Lendler se zatim ,transformise u
brzi i elegantniji valcer, ¢ime se referira na balske dvorane carskog grada (od takta 90). Ipak,
,valcer — teme* su bez prepoznatljive Zivosti i razdraganosti, ¢ime Maler u tom istorijskom
trenutku ukazuje na Be¢ kao senku veselog grada valcera kakav je nekada bio. Kao i u zivotu,
Maler je 1 u muzici, spajajuci dva plesa koja sobom nose 1 bitna kulturoloska znacenja, ujedinio
dve drustvene sfere Austrougarske. Ove dve vrste austrijskog plesa smenjuju se tokom stava
(poput teme u rondu), da bi se on najzad zavrsio onako kako je i zapoceo — lendlerom.

Rustiéna muzi¢ka slika na pocetku ukazuje na promenjenu vizuru pogleda na
jednostavnost seoskog plesa.®*® Sa koliko paZnje je Maler pristupio tome da §to bolje dodara
zvuk uliénih muzicara 1 njihovog amaterizma primecujemo ve¢ u 5. taktu. Nakon uvoda u kom
fagot u viola sviraju pratnju i daju ritam (ponvaljanjem istog motiva — Cetiri Sesnaestine/dve
osmine), a drveni i limeni duvacki instrumenti donose melodiju, u taktu broj pet, melodija kao da
je pocela jedan takt ranije od planiranog — pratnja je odsvirala samo jedan motiv, ne dva.
Stvorena je iluzija ,,sluajne* greSke koja je moguca samo ukoliko muzicari nisu profesionalci 1

ukoliko kompozicija nije dobro navezbana.

835 Nicholas Baragwanath, nav. delo, 28.
8% prema: Anthony Newcomb, nav. delo, 124.

240



Primer br. 61: Gustav Maler, Deveta simfonija, Il stav (tt. 1- 6)

Im Tempo eines geméchlichen Landlers. (Fernerhin mit Tempo L beseichnet)
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Tokom smenjivanja rusticnog lendlera i sofisticiranog valcera, Maler polako izgraduje osecaj
dezorijentisanosti. Teme se gube i iznova javljaju, ples gubi svoj ritam, a povremeno se gubi i
tonalni fokus (koji gravitira najceS¢e izmedu dva tonaliteta). Heflinga ova vrsta ,,zbunjenosti*
podseca na Scherzo Druge simfonije u kom je Maler citirao pesmu Sveti Antonije pripoveda
ribama iz Decakovog cudesnog roga, dok ga forma stava podseca na ,.stare valcer-svite“®®’ ¢ime
je pojacan osecaj nostalgije. Prostorna dezorijentisanost koju Maler stvara postaje i vremenska
dezorijenisanost jer proslost preovladuje u odnosu na sadaSnjost. Ipak, poslednja pojava teme
lendlera samo podseca na svoju prvu pojavu. Izgubljena je prvobitna lezernost (kompleksnijom
fakturom 1 harmonskim tokom) koju je Maler Zeleo da postigne na pocetku stava, drugim re¢ima,
jednostavnost i naivnost mladih dana ostale su nepovratno u proslosti.

Jedini put tokom stava, pojava lendlera izmedu taktova 218-260, sadrzi muzicki materijal

prvog stava, $to sugerise joS jedan nacin na koji se secanje ,,0glasava‘“ u drugom stavu.

837 Stephen E. Hefling, ,,The Ninth Symphony*, nav. delo, 480.
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Finalno zbogom

Nostalgi¢ni poslednji stav simfonije ne donosi trijumf ve¢ finalno smirenje. ,,Iznad svega,
seéanje definide ton Devete simfonije [...] ali tako, kao da je prikupljano iz rugevina.“**® Nakon
napetog tre¢eg stava koji se zasniva na nepomirljivoj suprotnosti dve osnovne teme,
modernisticki obojenog, ¢vrsta stabilnost Cetvrtog stava zaokruzuje kompletno delo. Klaudio
Abado je opisujuci neverovatni pianissimo c¢etvrtog stava, sam kraj objasnio kao ,,zvuk koji je
poput pahulja koje padaju na sneg koji je ve¢ napado — on postoji, ali je nama gotovo
neéujan.“639 Malerovo zbogom, zapisano u manuskriptu pri kraju finala, nije zbogom zivotu ve¢
njegovo unutrasnje, tiho pomirenje sa sudbinom. Nakon dve godine, to je kroz umetnost izrazeno
njegovo poslednje zbogom cerki Mariji, koja je tog leta prebaena na mesto svog vecnog
pocinka. lako je brak Malerovih ve¢ 1909. godine bio u krizi, ne smatram da je Deveta simfonija
zbogom toj ljubavi u Malerovom zivotu (kao §to se ¢esto navodi) jer je on Desetu simfoniju, koja
je zapoceta iste godine, vrlo jasno posvetio upravo Almi Maler, u periodu kada su pokusavali da
spasu svoj brak.

Secanje u poslednjem stavu nije pokusaj ozivljavanja proslosti, ve¢ miran, dugi pogled na
nju. ,,Ponavljanje, secanje, jesu nacini na koje vraéamo vreme da ne bi bilo izgubljeno.“640 U
Cetvrtom stavu Maler vraca vreme povremenim referiranjem na svoja ranija dela. Nas posebno
zanimaju mesta u kojima je jasna veza sa svetom detinjstva. Na prvi primer nailazimo u
taktovima 30-31 i 36-37, u kojima se Cuje aluzija na Scherzo Trece simfonije koji je zasnovan na
Vunderhon pesmi Smena letnje straze. Aluzija je kratka i zvuéi ,,usporeno u odnosu na Tre¢u
simfoniju. Jedan od nacina na koji Maler konstruiSe svet daleke proslosti jeste upravo ova
,VvisSeslojnost® se¢anja — odnosno Cetvrti stav Devete simfonije je tre¢e koriS¢enje materijala
pesme iz Decakovog cudesnog roga i ono je mnogo udaljenije od originala nego §to je to bio
slu¢aj sa kori§¢enjem ovog autocitata u Trecoj simfoniji. Zivotinje iz stava Sta mi govore
Zivotinje u Sumi Kao da sada i nemaju Sta da kazu. %

Smatram da ono $to odreduje simfoniju kao poslednje zbogom Malerovoj ¢erci, a Sto se u

literaturi nije razmatralo na ovaj nacin, jeste poslednji autocitat, odnosno parafraza u ovom stavu,

%% prema: Vera Micznik, ,,The Farewell Story of Mahler's Ninth Symphony*, nav. delo, 161.
839 U: ,ZAutopsy of a Genius*, dokumentarni film, nav. delo, od 1:22:26.

840 Anthony Newcomb, nav. delo, 135.

®1 Uporedi sa: Stephen E. Hefling, ,,The Ninth Symphony*, nav. delo, 488.
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vezana za deciji svet. Ne zaboravimo da je ciklus Pesme mrtvoj deci nastao pre Marijine tragi¢ne
smrti, tako da on nije izraz Malerovog roditeljskog bola. Takode, bilo bi nadasve neobi¢no da
kompozitor poput Malera — koji je svoj zivot ,,upisao“ u umetnost koju je stvarao, verovatno
najbolniju Zivotnu situaciju, ne ,,utka“ u muziku. Od takta 163 do takta 171 u stavu postoji
parafraza iz etvrte pesme ciklusa Pesme mrtvoj deci — Cesto pomislim da su samo izasli napolje.
Upravo iznad navedene parafraze, u manuskriptu simfonije je zapisano ,,Zbogom. Zbogom.
ZavrSetak Devete simfonije poseban je jer se ¢ini kao da kraj i ne postoji. Nema kadence, nema
zavr$nog tona, muzika jednostavno is¢ezava. Kao da porucuje — kraja nema, vecni zivot ¢eka
svakog od nas. Uostalom, tekst pesme Cesto pomislim da su samo izasli napolje govori o
neprihvatanju nepostojanja — o roditelju koji sebe tesi mislima da su deca ,,samo izasla u Setnju‘
i da ¢e se uskoro vratiti, dok se u poslednjoj strofi zakljucuje da su ,,deca samo malo ispred
nas...sti¢i ¢emo ih u suncanom polju“. Maler se pomirio sa tim da je njegova cerka otisla u
»suncano polje® pre njega 1 da ¢e se tamo ponovo sresti. U poslednjem taktu simfonije, Maler
zapisuje odrednicu ersterbend — umiruci. Jo$ jedna veza sa pesmom jeste pocetak stava Koji je u
mnogo ¢emu slican pocetku pesme, a i poslednjih nekoliko taktova mozemo razumeti kao

prafrazu kraja pesme.
Primer br. 62: Gustav Maler, Deveta simfonija, IV stav, poslednjih devet taktova

AuSerst langsam.
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Dok su poslednji taktovi simfonije polako iS¢ezavali, slusaoci na premijeri Devete simfonije
sigurno su bili u is¢ekivanju — ili kadence, ili novog pocetka. Ali niSta od toga se ne deSava. S

obzirom na to da je Maler posledn;ji takt oznac¢io glasom sveta smrti, ostavio nam je mogucénost
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da ne poverujemo u kraj, ve¢ u to da ¢e uslediti novi pocetak, ali ne na ovom svetu. Vizija raja

kojoj je toliko tezio u Cetvrtoj simfoniji, kao da je napokon ovde dostignuta.
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V.10 NEDOVRSENA DESETA SIMFONIJA

Poslednja Malerova simfonija je delo ¢iji znacaj u Malerovom opusu, kao i u istoriji
muzike, mozemo samo da naslu¢ujemo. Nakon Malerove smrti, stru¢na javnost ubrzo je saznala
za postojanje skica Malerove nedovrSene simfonije, prvenstveno zahvaljujuéi javnom predavanju
Armnolda Senberga posve¢enom Maleru, koje je odrzao 1912. godine u Be¢u. Medutim, sve $to je
Senberg tada znao o Desetoj simfoniji jeste da postoje podetne skice, pa je iz tog razloga i
izrekao svoju poznatu misao: ,,Izgleda da je Deveta simfonija granica. Ko god Zeli da prede tu
granicu — na Zzalost, premine.“642 Iste 1912. godine, u svojoj studiji o Maleru, Paul Stefan je u
vezi sa budu¢noséu Desete simfonije pesimistiéno napisao: ,,Mozda niko nikada nece ni
pogledati ove skice.“®*® Na srecu, Stefanova razmisljanja nisu se obistinila, a skice Desete
simfonije ne samo da su podrobno prou¢avane od strane muzikologa, kompozitora i dirigenata,
nego je ovo delo ,,dozivelo™ mnoga izvodenja, kao i studijske snimke. Istorija dugog puta Desete
simfonije od skica koje su ostale iza Malera do koncertnog podijuma bila je prilicno kompleksna.

Iz Senbergovog predavanja o¢igledno je da u tom momentu on jo§ uvek nije imao prilike
da vidi skice Desete simfonije. To zakljucujemo zato $to ih je uporedio sa Betovenovim skicama
za njegovo deseto simfonijsko delo, medutim, Betoven je iza sebe ostavio svega nekoliko
taktova ideja za budu¢u kompoziciju. Malerov manuskript za delo iz pet stavova, najverovatnije
podeljenih u dva dela, sastoji se iz 1945 taktova, 72 strane uredene i orkestrirane partiture i 93
strane delimi¢no dovriene partiture bez orkestracije.®** Od Riharda Spehta saznajemo da je
,Maler zahtevao da se partitura spali nakon njegove smrti, ali da njegova udovica to nije mogla
da u¢ini.“®* Speht je ovaj podatak nesumnjivo saznao od Alme Maler, i smatrao ga dovoljno
relevantnim da ga u javnost iznese kao ¢injenicu.

Godine 1924. Alma Maler je nacinila zna¢ajan korak u otkrivanju Desete simfonije svetu
— zamolila je mladog i perspektivnog kompozitora Ernsta Kreneka, tada supruga njene i
Malerove ¢erke Ane, da pokusa da dovrsi i orkestrira delo. Krenek je to ucinio, ali samo sa
uvodnim Adagiom koji je Maler jedino i dovrsio (Krenek je samo protumacio Malerov rukopis i

preciznije zapisao kompletan stav), i sa tre¢im stavom koji je Maler naslovio Purgatorio

%2 prema: Deryck Cooke, ,,Mahler's Tenth Symphony — 1: History and background«, The Musical Times, Vol. 117,
No. 1601, 1976, 563.

%43 Isto.

844 Isto.

845 |Isto.
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odnosno Cistiliste, referirajuéi u svom stvarala$tvu ponovo na Danteovu BoZanstvenu komediju.
Iz manuskripta se vidi da je Maler isprva razmatrao dve moguénosti za naziv ovog stava — na
podetku treéeg stava zapisano je Purgatorio oder Inferno (Cistiliste ili Pakao), a drugu

mogucnost kompozitor je kasnije precrtao.

Slika br. 9: Manuskript Malerove Desete simfonije, pocetak treceg stava (fotografisano u
646

Internationale Gustav Mahler Gesellschaft — Wien)

Iste godine, ova dva stava premijerno su izvedena u Becu pod dirigentskom palicom Franca

Salka (Franz Schalk), a nedugo zatim i u Pragu, gde je dirigovao Aleksandar Cemlinski

846 Zahvljujuéi ljubaznosti i predusretljivosti zaposlenih u Medunarodnom udruzenju Gustav Maler — Beg, dobila
sam dozvolu da fotografije koje sam snimila u njihovom arhivu objavim u ovoj studiji.
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(Alexander von Zemlinsky). Otprilike u isto vreme, u Becu je izdat nepotpun faksimil
Malerovog manuskripta. Nakon ovih deSavnja koja su nakratko ,,0zivela® Malerovo poslednje
delo, izvodenja su bila izuzetno retka, a dolaskom Treceg rajha na vlast 1933. godine, izvodenje
svih Malerovih dela je u Nemackoj bilo zabranjeno dvanaest, a u Austriji devet godina.

Do danas, postoji ukupno sedam verzija za izvodenje kompletne Desete simfonije od
kojih je svakako najpoznatija, najprihvacenija 1 najizvodenija verzija muzikologa Derika Kuka.
Kuk je zapravo nacinio dve verzije: prvu koja je premijerno izvedena 1964. godine, i drugu,
revidiranu 1976. godine, nakon $to mu je Ana Maler dozvolila pristup kompletnom manuskriptu

nakon smrti Alme Maler.%’

U $iroj stru¢noj javnosti malo je poznato da pored Kukove, postoji
jos Sest verzija Desete simfonije, koje su takode izvodene i viSe puta snimljene. Nezavisno od
Kuka, gotovo u istom vremenskom periodu (od 1949. do 1966. godine), na partituri je radio jo$
jedan muzikolog — Klinton Karpenter (Clinton Carpenter), ¢ija je verzija izvedena tek 1983.
godine. Iste godine kao i Karpenter, muzikolog Jozef Viler (Joseph Wheeler) zavrsio je svoj rad
na jo$ jednoj verziji za izvodenje. Remo Maceti (Remo Mazzeti), takode muzikolog, 1989.
godine objavio je svoju verziju Malerove Desete simfonije, a nakon njega to su ucinili i dirigent
Rudolf Barsaj (Rudolf Barshai) 2000. godine, zatim 2001. godine zajednickim snagama
kompozitor i dirigent Nikola Samale (Nicola Samale) i Buzepe Macuka (Giuseppe Mazzuca), a
poslednja verzija nacinjena je 2010. godine od strane dirigenta Joela Gamzua (Yoel Gamzou).
Malerova Deseta simfonija ne prestaje da intrigira, i ¢ini se da nijedna od postojec¢ih verzija za
izvodenje nije u potpunosti zadovoljila kriterijume stru¢ne javnosti, a verovatno bilo koja od njih
nikada i nece. Jedini stav koji je dovrSen jeste prvi stav simfonije. Oko ostala cetiri stava do
danas se vode polemike. Mnogi znacajni dirigenti, i $to je jo§ vaznije — znacajni za Malerovu
muziku, odbijali su da izvode Desetu simfoniju u celini. Klaudio Abado, Leonard Bernstajn,
Majkl Tilson Tomas (Michael Tilson Thomas) i Pjer Bulez na primer, nikada nisu izveli nista
sem prvog stava ove simfonije. Sve navedene verzije za izvodenje dragocene su jer zahvaljujuci
njima mozemo dobiti uvid u Malerovo kompozitorsko misljenje i u njegove zamisli vezane za
ovo delo koje nije stigao u potpunosti da dovrsi. Ipak, imaju¢i u vidu Malerov proces

komponovanja 1 to da se svakoj simfoniji vracao po nekoliko puta i nakon premijere dela

%7 pretpostavlja se da je Alma Maler iz manuskripta uklonila nekoliko strana sa li¢nim porukama koje je Maler njoj
posvetio tokom komponovanja ovog dela. Poznato je i da je Alma Maler nekoliko puta tokom Kukovog rada na
partituri menjala misljenje o tome da li Desetu simfoniju treba dovrsiti ili ne, da bi njena poslednja odluka bila da to
svakako treba uciniti. ZaSto se Alma Maler premisljala Sezdesetih godina oko Desete simfonije — a to nije bio slucaj
dvadesetih godina XX veka — nije sa sigurno§¢u poznato.
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(posebno orkestraciji), ostala Cetiri stava simfonije ne moZzemo smatrati ni¢im drugim — sem
onoga §to i jesu — skicama. Kao $to je to bio slucaj sa ve¢inom Malerovih simfinija, pa i sa
Devetom, potpuno orkestrirane partiture dozivljavale su radikalne revizije do finalne verzije i
premijernog izvodenja u odnosu na manuskripte. Zahvaljujuci prvenstveno Deriku Kuku, dobili
smo ,,0zvucenje* predivne muzike koju je Maler osmislio i potvrdu da je Deveta simfonija bila
pocetak jedne nove stvaralacke faze koju je Maler nastavio da razvija u Desetoj simfoniji.
Pocetni Adagio kao da se nadovezao na kraj Devete simfonije. Muzicki jezik koji povremeno
tezi atonalnosti, pianissimo koji ide do ,i$¢ezavanja“ zvuka jesu neke od karakteristika
Malerovog novog muzic¢kog jezika Koji je u potpunosti Zeleo da ostvari u Desetoj simfoniji.

Iako Deseta simfonija ostaje enigma po pitanju mnogih stvari, odredene ¢injenice vezane
za njen nastanak su nesporne. Jedna od njih odnosi se i na to da je Maler imao prilicnu dilemu
oko rasporeda stavova, koji je menjao tokom rada na partituri. Osim uvodnog Adagia, tu su i dva
scherza — verovatno drugi i Cetvrti stav, Purgatorio koji bi najverovatnije bio tre¢i stav i finale.
Aktivan rad na simfoniji odvijao se tokom letnjih meseci 1910. godine, narocito tokom jula 1
avgusta. Ve¢ od septembra te godine, Maler je bio zauzet pripremama za premijeru Osme
simfonije. Ne moze se sa precizno$¢u utvrditi ni redosled komponovanja vecine stavova, ali
finale Desete simfonije je najverovatnije poslednja muzika koju je Maler ikada komponovao.®*®
Oba scherza sadrze lendler melodije, a u finalu Maler je isprva referirao i na valcer—temu iz
drugog scherza, koju je kasnije izbacio iz finala. Ovo ukazuje na veliku moguénost postojanja
sveta secanja u simfoniji, uzimajuci u obzir to da je Maler valcer i lendler teme koristio najc¢esce
kao oznacitelje sveta seCanja. Stav Purgaotrio svojim naslovom i referiranjem na BoZanstvenu
komediju otkriva da je Maler kroz Desetu simfoniju ponovo ,,govorio® o covekovoj patnji i putu
koji kroz zivot mora preé¢i. O patnji koju je doziveo tokom rada na simfoniji govori i poslednja
stranica manuskripta koja sadrzi veoma li¢nu poruku Almi Maler: ,, Ziveti za tebe! Umreti za
tebe! Almsi!“ (,,FUr dich leben! Fur dich sterben! Almschi!*). Maler je naime, tokom
komponovanja Desete simfonije otkrio aferu koju je njegova supruga imala sa Valterom
Gropijusom, zbog ¢ega se 1 odlucio na posetu Sigmundu Frojdu 1910. godine. Secanja koja je
Maler namenio Desetoj simfoniji verovatno su, iz ovog razloga, vezana za sreéne dane
provedene sa suprugom. Na to Maler ukazuje jo§ jednom licnom porukom na kraju Cetvrtog

stava ,,Samo ti zna$ §ta ovo znac¢i. Oh! Oh! Oh! Zbogom moja liro! Zbogom, zbogom. Zbogom.

%48 prema: Colin Matthews, ,,The Tenth Symphony*, u: The Mahler Companion, nav. delo, 502.
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(,,Du allein weil}t, was es bedeutet. Ach! Ach! Ach! Leb® wol mein Saitenspiel! Lebe wol, Leb

wol. Leb wol.*). Pomenute dve poruke jedine su tog tipa u Malerovim manuskriptima.

Slika br. 10: Gustav Maler, manuskript Desete simfonije, poslednja strana IV stava

(fotografisano u Internationale Gustav Mahler Gesellschaft — Wien)

Stanje u kom je Maler ,,ostavio* Desetu simfoniju, nije dovoljno za analizu glasova sveta

detinjstva 1 /ili se¢anja koja je sprovedena kroz prethodnih devet simfonija u ovoj studiji. Deseta

simfonija ¢e, i u smislu postojanja ovog sveta, ostati tajna.
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ZAVRSNA REC

»Malerov glas govori poput zacudenog deteta koje se budi i zatice spoljni svet
najednom transformisan zbog snega koji je preko noci napado, ili koje, jos

L. 649
usnulo, ve¢ prica o svom snu.“

Malerove simfonije sobom donose, do tada, muzi¢koj umetnosti nepoznati univerzum.
Studija poput ove, dovoljna je tek za usmeravanje ka boljem i preciznijem razumevanju i
analiziranju Malerovog simfonijskog univerzuma. Muzikoloskoj literaturi potreban je veci broj
studija koje ¢e u fokusu imati upravo mnogobrojne svetove ovog izuzetnog simfonijskog opusa.
Pitanje Malerovog simfonijskog univerzuma i svetova koji ga ¢ine, do danas, ostalo je
intrigantno, u literaturi ¢esto pominjano, ali nedovoljno istrazeno. |z tog razloga, ovaj rad
posvecen je duboko isprepletanim svetovima detinjstva i seCanja, koji su iz tog razloga
posmatrani kao celina, a koji pripadaju klju¢nim svetovima Malerovog celokupnog stvaralastva.

Iz istrazivanja koje je sprovedeno, zakljucuje se da je svet detinjstva i/ili se¢anja prisutan
u svakoj Malerovoj simfoniji, mada se njegov znacaj razlikuje od dela do dela. U prve Cetiri
simfonije on je vodeé¢i svet i funkcioniSe poput centra simfonijskog univerzuma. Od Pete
simfonije, on prestaje da bude srediste, ali ostaje vazan Cinilac simfonijskog univerzuma, sve dok
u Devetoj simfoniji ponovo ne dobije jednu od najvaznijih uloga. 1z sveobuhvatnog sagledavanja
ovih dela, primecuje se 1 da se Malerov odnos prema svetu detinjstva 1/ili seCanja vremenom
menjao, samim tim menjao se i sam svet u simfonijama, odnosno menjali su se nacini na koje se
ovaj svet ,,oglasava“ u muzici. Kompozitorov 0dnos prema ovom svetu bio je odreden sa jedne
strane njegovim li¢nim Zivotom, a sa druge, poetickim stavovima 1 teZnjama koje je zeleo da
realizuje u svojoj umetnosti. Jedna od osobenosti sveta detinjstva i/ili se¢anja jeste ta da on kroz
kompletan opus ostaje najlicniji 1 najintimniji svet njegove muzike. Ve¢ u prvom simfonijskom
delu, Maler ga Cvrsto povezuje sa svojim zivotom, 0dnosno sa sopstvenim detinjstvom. Ovaj
svet, imajuci u vidu celokupno stvaralastvo, ostaje najizraZeniji i sveprozimajuci upravo u Prvoj
simfoniji. U Trecoj simfoniji, na primer, Maler svoj odnos prema detinjstvu prepli¢e sa svojom
inspiracijom i tumacenjem Niéeove i Sopenhauerove filozofije — postavljaju¢i dete ,,iznad“

toveka, a potom celokupnom Cetvrtom simfonijom stvara omaz deci, svim njihovim vrlinama i

849 julian Johnson, nav. delo, 5.
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uopste, njihovom svetu. U skladu sa mnogim Zzivotnim promenama koje je doziveo, kao i
promenama u shvatanju Zivota i umetnosti, Peta, Sesta, Sedma i Osma simfonija udaljuju se od
Vunderhorn tetralogije. Prema onome $to o pomenutim simfonijama do sada znamo, svet
detinjstva i/ili se¢anja nije svet koji ,,o¢ekujemo* u ovim delima. O njemu nije pisano kao o
vaznom ¢iniocu Malerovih navedenih simfonija, Stavise, postao je gotovo ,,nevidljiv i ,,neCujan‘
u literaturi. Ipak, iako sporedan, on je u pomenutim delima i dalje prisutan i vazan, ali retko kada
istupa iz bahtinovske polifonije glasova mnogobrojnih svetova koji sacinjavaju ove sloZene
simfonije. Se¢anje u Petoj, Sestoj, Sedmoj i Osmoj simfoniji ima prioritet u odnosu na detinjstvo.
Svet se¢anja ima znacajnu ulogu, a kroz njega 1 svet detinjstva, kao Sto je to slucaj sa, na primer,
,»glasom muzicke kutije* u prvom stavu Seste simfonije. Zacudujuée je koliko je svet detinjstva
i/ili se¢anja od Pete do Osme simfonije ostao na marginama dosadasnjih studija. Da li je zaista
moguce da je Maler u svojoj sveobuhvatnoj viziji raja, koju je ponudio u Osmoj simfoniji,
izostavio deciju viziju raja kojoj je deceniju ranije posvetio c¢itavo simfonijsko delo? U
naznakama, o toposu detinjstva u Devetoj simfoniji jeste pisano, ali Malerovo ,,zbogom Zivotu*
uvek je imalo primat u diskusijama vezanim za ovu simfoniju. Kao §to smo videli, Devetu
simfoniju mozemo posmatrati iz drugacije vizure — vizure sveta detinjstva i/ili se¢anja, kroz koju
ona dobija i drugacije znacenje. Njegov odnos prema ovom svetu u Devetoj simfoniji potpuno je
promenjen i dat iz perspektive roditelja. Nadamo se da je ovaj rad, barem delimi¢no, svet o kome
je re¢ u Petoj, Sestoj, Sedmoj, Osmoj i Devetoj simfoniji ,,izvukao® iz ,,senke — iste one kojom
je Maler ,,osencio* veci deo svoje Sedme simfonije.

Svaku Malerovu simfoniju prati pitanje ,,koje je njeno (pravo) znacenje?*. Do danas, i u
strucnoj literaturi, postoji potreba za nalazenjem narativnog okvira svakog Malerovog dela. Ono
Sto se neretko previda jeste da znaCenje nije isto S$to i sadrzaj. Literatura o Maleru obiluje
publikacijama koje objasnjavaju sadrzaj dela ili pokusavaju da ga dokuce, naj¢esc¢e povezujuci
muziku sa kompozitorovim Zzivotom. Samo Sveobuhvatnim istrazivanjem muzickog i
vanmuzickog u Malerovim simfonijama, moze se do¢i do celovitog sagledavanja ovih dela.
Ukoliko je Maler govorio o svojim simfonijama kao o ,,svetovima®“, bas kao $to je to ¢inio
Bahtin za romane Dostojevskog — onda bi to trebalo da bude polazna tacka svakog istrazivaca.
Pokusaj Sto blizeg razumevanja kompozitorovog shvatanja sopstvene umetnosti i sagledavanja iz
perspektive Sto blize njegovoj, neophodni su koraci za istrazivanje stvaralastva kakvo je

Malerovo. Detektovanjem glasova razli¢itih svetova, odnosno njihovog javljanja u simfonijama,
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dobijamo analizu dela koja je verovatno, najpribliznija poetickim zamislima kompozitora. U
Malerovom slu¢aju, veoma je vazno | razmatranje povezanosti odredene kompozicije sa
njegovim prethodnim delima, kao i sa zivotnim situacijama i okolnostima u kojima se nalazio
tokom stvaralackog procesa. Malerove simfonije nisu zamisljane kao ,,muzicke“ autobiografije,
one su samo najjasniji primeri neodvojivosti umetnosti i Zivota o kojoj je i sam kompozitor
govorio. Sve ono S§to ga je okruzivalo, u manjoj ili ve¢oj meri, naslo je Svoj put u ove
kompozicije.

Svet detinjstva i/ili se¢anja izdvaja se kao posebno slozen svet — svet koji u sebi moze
sadrzati glasove svih ostalih vaznih svetova Malerovog univerzuma. Prateci taj svet iz simfonije
u simfoniju, nailazili smo na glasove svetova smrti, bajkovitosti/fantazije, drugosti, prirode,
knjizevnosti. Posebno zanimljivo jeste §to se nadalje, U zasebnim studijama, moze razmatrati
povezanost sveta detinjstva i/ili secanja sa bilo kojim od navedenih svetova kroz Malerovo
stvaralastvo. Glasovi svih tih svetova ¢ine Malerov kompozitorski glas. Njegov li¢ni glas nije
»izgubljen® u tom mnoStvu glasova, on je od njih sacinjen. Kao posebno znacajno, izdvaja se to
Sto Maler glasom sveta detinjstva i/ili se¢anja govori mnogo ¢es¢e nego $to nam se to isprva ¢ini.

Nada koja stoji iza ove doktorske disertacije jeste da oni koji je budu proditali, 0
Malerovim simfonijama nikada vise ne razmisljaju van konteksta njihovih simfonijskih svetova

i medu njima — sveta detinjstva i/ili secanja kao posebno uticajnog.

*k*k

Secanje iz detinjstva Malerove ¢erke, Ane Maler:

wecam se malo toga vezanoQ za mog oca, ali veoma dobro. [...] On, kao covek,
to je jako tuzno, imao je samo pedeset godina. Ali onaj drugi (kompozitor) on jos
ne umire. Svi oni koji poznaju njegovu muziku i vole je, znaju mnogo vise o njemu

nego ja.“650

850 : Albrecht Joseph, Anna Mahler, Marina Mahler and Donald Mitchell, , Epilogue. Mahler’s Smile: A Memoir
of His Daughter Anna“, u: The Mahler Companion, nav. delo, 592.
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PRILOG

Prilog br. 1
Slika br. 11a: Malerova kompozitorska kuéica u Stajnbahu, na obali Aterskog jezera, u kojoj su

komponovane Druga i Tre¢a simfonija

Slika br. 11b: Malerova kompozitorska kucica u Majerniku, na obali Vrbskog jezera, u kojoj su

komponovane Cetvrta, Peta, Sesta i Sedma simfonija
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Slika br. 11c: Malerova kompozitorska kuéica u Toblahu, u kojoj su komponovane Osma,

Deveta i nedovrSena Deseta simfonija
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Prilog br. 2

Slika br. 12: danasnji izgled ku¢e Malerovih u Jihlavi, koja je pretvorena u muzej posvecen
Gustavu Maleru
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Prilog br. 3

Slika br. 13: vojna parada i vojni orkestar na glavnom trgu Jihlave, druga polovina XIX veka,

fotografija preuzeta sa sajta http://www.starajihlava.wz.cz/
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Prilog br. 4

Tabela br. 1: Imena sve dece Mari i Bernarda Malera, sa datumima rodenja i smrti

1. Isidor/Isador®>* 22.3.1858. 1859.
2. Gustav 7.7.1860. 18.5.1911.
3. Ernst 1861. 13.4.1875. — od
perikarditisa
4. Leopoldine 18.5.1863. 27.9.1889. — od
tumora na mozgu il
meningitisa. Dvoje
dece: Anna i
Heinrich
5. Karl Avgust 1864. — 28.12.1865.
taan datum se ne
zna jer nije upisan u
Jevrejsku knjigu
rodenih u Jihlavi
6. Rudolf 17.8.1865. 21.2.1866.
7. Louis/Alois 6.10.1867. 192?
8. Justine 15.12.1868. 1938. Dvoje dece:
Alfred i Alma
0. Arnold 19.12.1869. 14.12.1871.
10. Friedrich 23.4.1871. 14.12.1871.
11. Alfred 22.4.1872. 6.5.1873. — od
urodene sréane
mane
12. Otto 18.6.1873. 6.2.1895. — izvrsio
samoubistvo
13. Emma 19.10.1875. 15.5.1933. Dvoje
dece: Ernst i
Wolfgang
14, Konrad 17.4.1879. 0.1.1881. — od
difterije

%! Imena su upisana u originalu.
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Prilog br. 5

Tabela br. 2: Spisak pesama Vunderhorn zbirki, prema njihovom originalnom redosledu u

izdanjima

| zbirka (1892) — izdanje Schott of Mainz

Il zbirka Humoreske (1899) — izdanje
Josef Weinberger

1.Nauciti nestasnu decu lepom ponasanju
(Um schlimme Kinder artig zu machen)

1.Strazareva no¢na pesma (Der
Schildwashe Nachtlied)

2. Srecan sam Setao zelenom Sumom
(Ich ging mit Lust durch einen griinen
Wald)

2. Uzaludan trud (Verlor 'ne Miih)

3.Gotovo! Gotovo! (Aus! Aus!)

3. Uteha i nesreca (Trost im Ungliick)

4. Snazna imaginacija (Starke
Einbildungskraft)

4. Ko je smislio ovu malu pesmu? (Wer hat
dies Liedlein erdacht?)

5. Na bedemima Strasburga (Zu Straburg
auf der Schanz)

5. Zemaljski zivot (Das irdische Leben)

6. Smena letnje straze (Abldsung im

6. Sveti Antonije propoveda ribama (Des

Sommer) Antonius von Padua Fischpredigt)
7. Oprostaj i zaborav (Scheiden und 7. Mala rajnska legenda
Meiden) (Rheinlegendchen)

8. Nikada se vise necemo sresti (Nicht
wiedersehen)

8. Pesma zarobljenika u kuli (Lied des
Verfolgten im Turm)

9. Samouveravanje (Selbstgefthl)

9. Gde se cuju sjajne trube (Wo die
schdnen Trompeten blasen)

10. Cena uzvisenog razuma (Lob des hohen
Verstandes)

852 Tabela je uradena prema navodima Paula Hamburgera u: Donald Mitchell, Andrew Nicholson (ur.), nav. delo,
65-83.




Prilog br. 6

Primer br. 63: Gustav Maler, Prva simfonija, IV stav, 4 takta pred partiturni broj 25 do

partiturnog broja 28
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Prilog br. 7

,»Zajedni¢ki“ delovi muzitkog toka petog stava Treée i finala Cetvrte simfonije

Primer br. 64a: Gustav Maler, Trec¢a simfonija, V stav, deo od partiturne oznake 3 do 6
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Primer br. 64b: Gustav Maler, Cetvrta simfonija, IV stav, deo od partiturnog broja 5 do 7
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