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APSTRAKT

U ovom radu, fenomen tiSine u savremenoj umetnosti razmatraé¢e se kao paradigma
muzike, slikarstva i filma u korespondenciji sa savremenim teorijama. TiSina u savremenoj
umetnosti nije artikulisana u vidu negacije, odsustva i niStavila, ve¢ kao multidimenzionalan
prostor u kome je mapirano mnoStvo nesagledivih potencijalnosti i buducih oznaditelja.
TiSina je i oblik govora, jezika i na¢in komunikacije, koja svojim konceptima omogucava
konstituisanje nove forme otvorenog dela, odnosno dela u pokretu. Za razliku od
subordiniranog statusa u tradicionalnoj umetnosti, u 20. i 21. veku tiina se izjednacava sa
zvukom i slikom, pri éemu ne sti¢e samo ravnopravnost, ve¢ i dominantnu ulogu u pojedinim
delima. Promena statusa dela uzro¢no-posledi¢no uslovljava i promenu odnosa u trijadi koju
¢ine autor, izvodac 1 publika, ¢ime se ukidaju ustaljeni tradicionalni obrasci i hijerarhije.

Najizrazeniji i centralni primer tiSine u 20. veku je multimedijalno stvaralastvo Dzona
Kejdza (John Cage) i njegova estetika tiSine, u koju su inkorporirani inovativni i
interdisciplinarni  pristupi u umetnosti. U slikarstvu, najekstremniji  primeri su
monohromatske bele i crne slike, dok film objedinjuje vizuelni i zvucéni koncept tiSine, Koji
doprinosi izgradnji likova i toka radnje i tako formira sloZzenu mrezu znacenja. U ovom radu
uvodim pojmove piramidalne teorije tiSine i piramidalnog modela tiSine, koji zaokruzuju sve
karakteristike 1 funkcije tiSine u razli¢itim umetnostima i1 pojedine premise savremenih
teorija. Radom Fenomen tiSine u umetnosti dokazujem da je tiSina oblik transdisciplinarnog i
transmedijskog znaka, pri ¢emu tisina nije samo pratilac i pasivno sredstvo u sluzbi zvuka i
slike, ve¢ ravnopravan, samostalan i veoma znac¢ajan fenomen koji pomera granice umetnosti

i teorije.

Kljucne reci: tiSina, savremena umetnost, muzika, slikarstvo, film



ABSTRACT

In this work, the phenomenon of silence in contemporary art is going to be analyzed
as a paradigm of music, painting and film in the corespondence with contemporary theories.
Silence in contemporary art is not articulated as a negation, absence or nothingness, but as a
multidimensional space in which the plantitude of posibillities and future signifiers are
mapped. Silence is also a form of language, speech and the way of communication, that by its
concepts allows the constitution of the new form of work, the work in progress. Unlike the
subordinated status in the traditional art, the silence is equalized with the sound and the image
in the 20th and 21st century and whereby, it does not gain only the equality, but also the
dominant role in some works. The change of status of work is causaly related to the change of
the realtion in the triad consisting of the author, the interpretator and the audience that makes
the suppresion of traditional patterns and hierarchies.

In the 20th century, the most pronounced and central example of silence is the
multimedial work of John Cage and his aesthetics of silence in which the inovative and
interdisciplinary approaches in art are incorporated. In painting, the most extreme examples
are the monochrome white and black paintings, while film on the other hand combines visual
and auditive concept of silence that contributes to build up the characters and the course of
action, and thereby form the complex network of meaning. In this work, 1 am introducing the
term pyramidal theory of silence and pyramidal scheme that consequently gathers together all
charasteristics and functions of silence and some premises of contemporary theories. | am
proving with text The phenomenon of silence in contemporary art, that silence is a form of
transdisciplinary and transmedial sign whereby, the silence is not only the accompanist and
passive medium in the service of sound, but an equal, independent and very important

phenomenon that pushes the boundaries of art and theory.

Key words: silence, contemporary art, music, painting, film



1. UVOD

,,Samo po sebi se razume da tidina ima u sebi i ono $to ne postoji.”*

TiSina je, kroz istoriju, oduvek bila prisutna u umetnosti. Ona se nalazi na pocetku i
kraju svakog dela, ali i na razli¢ite naine ispunjava pojedine segmente umetnickih
kompozicija. U tradicionalnoj muzici, tiSina isti¢e zvuk i naglasava pocetak i kraj fraze, luka,
vec¢ih i manjih celina, usmerava paznju na pojedine motive, akcentuje kulminacione tacke i
taCke smirenja. U slikarstvu, prazan prostor daje veci intenzitet formi i njenoj punoci, vodi
posmatraca do odredenih punktuma na slici, dok u filmu ucestvuje u vidu izrazajnog sredstva
u oblikovanju dramske radnje. Tradicionalni diskurs umetnosti mapira tisinu kao senku i
pomoc¢no sredstvo U sluzbi zvuka, slike i filmske dramaturgije, dok u savremenoj umetnosti
tiSina kao znak sti¢e ravnopravnost u odnosu na zvuk, kada je eksponirana kao autonoman
fenomen. Interesantno je da je i nemi film, koji u sebi tiSinu sadrzi kao ,,datost”, na pocetku
razvoja filmske umetnosti na svaki nacdin stremio da razli¢itim sredstvima zvukom ispuni
projekciju. Status tiSine vremenom pocinje da se menja pod uticajem drustveno-istorijskih

uslova i razvoja tehnike i nauke.

Kako se zvuku u filmu i literaturi dodeljuje uloga ,prideva”,® smatram da se

transparentnost tiSine moZe povezati sa funkcijom uveliCavajuéeg stakla u kontekstu
problematike prisustva/odsustva tiSine 1 njenih odrednica. Staklo poseduje kvalitet
providnosti, ,,nevidljivosti” kao artefakt kroz koji se posmatraju oznacitelji, dok uvelicavajuci
aspekt artikuliSe vidljivost materija na mikroskopskom nivou. Primenjeno na sferu umetnosti,
prisustvom tiSine, zvuci i slike koji su do tada bili nevidljivi konstituiSu se i prikazuju pred
posmatrac¢ima u nekoj drugoj dimenziji i drugom svetlu, odnosno sve Sto je bilo nedostupno,
necujno i nesagledivo iz razlicitih razloga i u raznim uslovima (zvuci i slike ambijenta), u

novom kontekstu restrukturira se kao ocigledno, ¢ujno i dostupno.

! Viajena, Naso. Lavirint ti$ine i misli o poeziji. Beograd: Tanesi, 2009, str. 33
Z Kristijan Mez u Branigan, Edvard. ,,Zvuk i epistemologija u filmu” u Filmske sveske, casopis za teoriju i
estetiku pokretnih slika. Beograd: Institut za film, 1999, str. 54.



U ovom radu analiziracu sledec¢a pitanja tiSine: na koji nacin se tiSina razaznaje kao
fenomen u savremenoj umetnosti; koje su njene odrednice i karakteristike; kako uti¢e nauka i
tehnika na razvoj tiSine; kako tiSina utie na istorijski razvoj umetni¢kog dela i promenu

njegovog statusa...

Razlog za odabir teme jeste razmatranje veoma bitnog fenomena, kojim se uvodi
veliki broj inovacija u umetnost i teoriju i pomeraju granice pojma tiSine. TiSina se nikad ne
razmatra kao izolovana pojava ve¢ uvek u odnosu na druge oznacitelje i analizira se kao
interdisciplinarni pojam kroz prizmu savremene teorije i estetike. TiSina u muzici je povezana
sa vizuelnim aspektom (Kejdzovo uvodenje performansa u klavirsku muziku), elementima
arhitekture (urbanisti¢ki projekat Karlhajnca Stokhauzena (Karlheinz Stockhausen)), dok
tiSina u slikarstvu formira mrezu sa zvukom (uticaj dzeza kod Pita Mondrijana (Piet
Mondrian), zvuk u stambenim projektima Kazimira Maljevica (Kazimir Malevich)) i
arhitekturom (suprematizam Maljevi¢a na primeru arhitektona i planita). TiSina u filmu
objedinjuje auditivnu i vizuelnu tiSinu, dok je krajnje ishodiste svih tiSina u umetnosti
povezivanje sa svakodnevnim zivotom, u kome tiSina prevazilazi granice umetnosti i
transformiSe se u oblik transdisciplinarnog i transmedijskog znaka. TeZnja rada je i da se
uklone predrasude kada je u pitanju tiSina, koja se veoma ¢esto dozivljava kao odsustvo
zvuka i prestanak govora. U umetnosti, tiSina nastaje kao odbrana savremene umetnosti, kada
umetnici najavljuju njen kraj usled krize u umetnosti i njene demistifikacije, tako da se tiSina

izgraduje kao ,,spiritualni projekat” i ,,50k terapija” (Suzan Zontag (Susan Sontag)).’

Slede¢i razlog odabira teme lezi i u neistrazenosti pojma tiSine i malom broju
objavljenih radova na temu tiSine u savremenoj umetnosti. U medunarodnim okvirima,
izdvajaju se tekstovi Suzan Zontag i Brendona DZozefa (Branden Joseph), dok su u domacoj
literaturi o tiSini pisali su Misko Suvakovi¢ i Mirjana Veselinovi¢ Hofman. Povod ovog
istrazivanja je i dopunjavanje neispunjene sfere proucavanja teme i doprinos nauc¢nim

tokovima u teoriji umetnosti.

Cilj rada je da se uspostavi komparativni uvid u oznaciteljsku teorijsku praksu tiSine u
razli¢itim teorijama i umetnostima, odnosno da se interdisciplinarno i teorijski razmatra tiSina

sistematizovana kroz teorije Istoka 1 Zapada 1 medijski razli¢itih studija slucaja.

3 Sontag, Susan. ”Aesthetics of silence”
http://www.ubu.com/aspen/aspen5and6/threeEssays.html Pristupljeno 4. maja 2014.



http://www.ubu.com/aspen/aspen5and6/threeEssays.html

Konstituisanje interdisciplinarne teorijske platforme nastaje kao posledica multimedijalnog
uzorka, pri ¢emu je heterogenost teorija neophodna i opravdana slozeno$¢u samog pojma
tiSine i njenog posmatranja u razli¢itim umetnostima: slikarstvu, muzici i filmu. Istovremeno,
cilj rada je istrazivanje tiSine kao fenomena koji se, za razliku od dotadasnje umetnicke
prakse, primenjuje u kritickim 1 istrazivackim razmatranjima statusa umetnika i umetnickog
dela, problematike koncepta i ,,pojave” dela u odnosu na drustveni i kulturni diskurs. Delo
prelazi od zavrSenog objekta ka delu koje je prezentovano kao tekst, koji je otvoren, u
stalnom pokretu i interakciji sa drugim tekstovima. Pozicija dela je decentrirana u
tradicionalnom kontekstu i njegov oslonac je pomeren ka izvodenju i konceptualnom
shvatanju umetnickog dela, koje nije zavrSen objekat i ne obraca se samo jednom odredenom

¢ulu.

Osnovna hipoteza rada jeste da je tiSina oblik transdisciplinarnog i transmedijskog
znaka, uz postojanje razlicitih preplitanja i veza izmedu umetnosti i teorija na razli¢itim
nivoima i formiranje beskona¢nog oznacitelja. U muzici, tiSina je najtransparentnija, dok u
slikarstvu nastaje sinkretiCko prevodenje u drugo culo jer tiSina ima svoj ekvivalent na
vizuelnom planu, kada se javlja njena operativno suzena definicija kao monolitne beline i
crnila, ali i prisustvo reduktivnih linija. Na filmu, mediju masovnih komunikacija, tiSina je

najkompleksnija jer spaja audio i vizuelnu tisinu.

Zbog svoje kompleksnosti i apstraktnosti, fenomen tiSine je neophodno mapirati i

kroz tri pomo¢ne hipoteze:

1) TiSina u savremenoj umetnosti konstituiSe znak sa n-tim brojem oznaditelja, pri
¢emu broj n konstruiSe svoju trajektoriju od nule, odnosno praznine i odsustva (npr. praznog
zvucnog kanala) do beskona¢nog, kada je tiSina paradigma bilo kog zvuka, slike ili svetlosti i
senke ambijenta u odnosu na prostorno-vremenski poredak. TiSina se kao praznina nalazi u
centru zamisljenog kruga po kome se krecu oznacitelji reda n=1 do beskonacnog i formira
zajedno sa njima mreZu odnosa i znaéenja, dok je broj oznacenih uvek jedan (oznaceno je
uvek tisina). TiSina nije negativan pojam i ne indicira niStavilo, odsutnost i redukciju reda

minus, ve¢ anticipira beskonacnost potencijalnosti, mnogostrukost, razlicitost.

2) Tisina svojim delovanjem pretpostavlja drugaciji odnos u trouglu koji ¢ine autor,



izvodac 1 publika. Za razliku od tradicionalnog shvatanja prema kome je autor wotac”? dela
(Rolan Bart (Roland Barthes)), na primeru tiSine i izvoda¢ i publika aktivno ucestuju u

strukturalnoj izgradnji dela.

3) Poslednja pomoc¢na hipoteza jeste da je tiSina oblik piramidalnog znaka, $to sam
izlozila shematski i teorijski u okviru piramidalne teorije tiSine u zakljuc¢ku. Ovim postupkom
objedinjuju se sve karakteristike i funkcije tiSine u jednu teoriju zajedno sa saznanjima iz

postojecih teorija.

Pojmovno-teorijski aspekt rada obuhvata teorije izlozene u prvom poglavlju: 1) teorije
koje se zasnivaju na religijskim i filozofskim u¢enjima Dalekog istoka, 2) teorije otvorenog
dela, 2) semioloSke teorije, 3) poststrukturalisticke teorije, 4) teoriju tiSine Suzan Zontag, a
takode primenjujem i saznanja iz teorije filma, teorije muzike, teorije slikarstva, istorije

umetnosti, muzikologije, teorije kulture...

U radu koristim metode sinteze, analize, dedukcije i indukcije. Metoda analize
podrazumeva komparativno kriticku analizu utemeljenu na razli¢itim teorijama, dok je
sinteza najviSe zastupljena u poglavlju o Kejdzovom stvaralastvu, poglavlju o filmu i u
zakljucku. U osnovi je interdisciplinaran pristup u radu, kako na primeru interdisciplinarne

teorijske platforme, tako 1 u studiji slucaja ostvarenoj u razli¢itim medijima.

Sama struktura rada je konstruisana oslanjaju¢i se na piramidalnu teoriju i shemu
piramide, gde je donji nivo piramide (prvo poglavlje) posvecen muzici, sledeci nivo piramide
(drugo poglavlje) pripada analizi tiSine u slikarstvu, potom poglavlje o filmu, dok samo teme
piramide zauzima poglavlje o delu DZona KejdZa. Prvi nivo i pocetak disertacije je vezan za
tiSinu u muzici zbog njene transparentnosti u ovom mediju, ali i zbog toga §to se najcesce
tiSina definiSe u odnosu sa zvukom. U prvom potpoglavlju analiziram tiSinu u delu Antona
Veberna (Anton Webern), jer se on smatra prvim koji je izjednacio tiSinu sa zvukom, §to je
veliki korak u razvoju estetike tisine. Stokhauzen razmatra tisinu kao kontrolisan fenomen,
povezuju¢i muziku sa arhitekturom i najsavremenijim nauc¢nim i tehni¢kim dostigu¢ima,
stremeci ka jednoj viSoj svesti, inteligenciji i Univerzumu. Muzika Arva Perta (Arvo Part)
nastaje iz tiSine i istovremeno je rezultat proucavanja gregorijanskog korala i srednjovekovne

muzike sa interpoliranim premisama pravoslavne hris¢anske muzike. Morton Feldman

* Bart, Rolan. ,,0d dela do teksta”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjizevene teorije. Zagreb: SNL, 1986, str.
184.
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(Morton Feldman) objedinjuje slikarstvo i muziku, $to ujedno stvara vezu sa slede¢im
poglavljem, TiSina u slikarstvu, u kome analiziram dela Kazimira Maljevi¢a, Aleksandra
Rodcéenka (Alexander Rodchenko), Pita Mondrijana, Marsela DiSana (Marcel Duchamp) i
Roberta Rausenberga (Robert Rauschenberg). U slikarstvu, tiSinu razmatram kroz
monohromatiku crnih i belih slika (kao ekstreme egzistencijalnosti tiSine) i reduktivne linije
Mondrijana i Rodcenka. Slede¢i nivo piramide iznad slikarstva jeste domen filma, jer
povezuje vizuelnu i auditivnu tiSinu. Multimedijalnost filma naglaSava slozen pristup tisini,
koja se manifestuje u specificnom obliku od samih pocetaka razvoja filma (u nemom filmu)
do savremenih filmskih ostvarenja kao Sto je Velicanstvena tisina (Die grosse Stille, 2005)
reditelja Filipa Greninga (Philip Groning) (u koji nije uklju¢ena muzika, osim ambijentalnog
zvuka) u samoj zavrsnici poslednjeg poglavlja. Na kraju rada se nalazi poglavlje o
multimedijalnom delu Dzona Kejdza, koje zauzima samo teme piramide, jer je njegova
estetika tiSine centralna teorija tiSine u savremenoj umetnosti i smatra se da je on najvise
doprineo istraZzivanju ovog fenomena i pomerio granice muzike i umetnosti uopste. Poglavlje
sadrzi i komparativnu analizu odnosa Kejdza i drugih kompozitora i slikara, ¢ime se povlace

paralele sa prethodnim poglavljima.
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2. TISINAKROZ TEORIJU | FILOZOFIJU

U ovom poglavlju, u konstituisanju pojma tiSine, interdisciplinarno se izvode razli¢iti
teorijski i filozofski pristupi koji se sagledavaju u kontekstu geoestetike i geopoetike tiSine u
ideologijama istocne i zapadne misli. U tom kontekstu mogu se demonstrirati i razjasniti
korespondencije, paralele i diferencijalnosti u ovim teorijima u pogledu funkcije i statusa
znaka tiSine. Geoestetika ne reflektuje samo prostorni makro i mikro plan estetike, ve¢ i
temporalnu varijabilnost odnosa tradicije istoka (koja datira pre nove ere) i zapadnih teorija
dvadesetog veka. ProZimanje teorija Istoka i Zapada ostvaruje se i u vidu interpolacije religije
i filozofije Dalekog istoka u zapadnoj umetnosti (stvaralastvu Dzona Kejdza), nauci
(psihoanalizi) i mrezi odnosa sa drugim religijama (hris¢anstvom) i mistiCi (nemackim
misticizmom). Teorije i filozofije Dalekog istoka zauzimaju manji deo ovog poglavlja, ali su

Znacajne kao inspiracija multimedijalne ekspresije u radovima Dzona Kejdza.

Na Dalekom istoku, praznina je oblik dominantnog znaka koji se nalazi na pocetku
svih stvari, ispunjava svaki artefakt i integralni je deo mentalnog procesa sa ciljem dolaska do
spoznaje, prosvetljenja i sagledavanja sveta onakvog kakav zaista jeste. Praznina nije
oblikovana kao negativan koncept, odsustvo i niStavilo, ve¢ se uvek sagledava u odnosu na
SvVoju suprotnost — punoc¢u. Generalno, na istoku figurira ,,paradoksalna logika”,” prema kojoj
odredeni pojam moZe u samom sebi sadrZati i sopstvenu negaciju. Stoga se praznina
(sunyata) vezuje i za pojmove slobode, otvorenosti i beskona¢nosti, zauzimajuci centralno

mesto u dalekoistocnoj filozofiji 1 religiji.

D. T. Suzuki (Daisetsu Teitaro Suzuki) istice vrednost isto¢njacke ¢utnje koja govori

6

viSe od re¢i i ,tresti kao grom”,” za razliku od Zapada, gde verbalnost preovladava.

Unifikacija ovih teorija ostvarena je u fenomenu i pojmu tiSine koji nije znak za nepostojanje,

> Suzuki, D.T. i From, Erih. Zen budizam i psihoanaliza. Beograd: Nolit, 1969, str. 228.
® Ibid, str. 35.
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ve¢ konstruiSe identitet prisustva 1 predvida mnogostrukost buducih potencijala.

lako postoje razlike u shvatanjima i smernicama Istoka i Zapada, mogu se pronaci i
podvuéi izvesne paralele i sli¢nosti u tokovima ovih teorija. Estetika tiSine Suzan Zontag,
izmedu ostalog, razjaSnjava napustanje samog polja umetnosti i umetni¢kog stvaranja, jer se
umetnost posmatra kao faza koju je neophodno prevazic¢i. Slicno ovom stanovistu, u zen-
budizmu najvisi stepen uspeha u odredenoj oblasti jeste upravo njeno napustanje nakon
ostvarivanja vrhunskih dometa. Suzan Zontag zastupa stav da se umetnost kre¢e ka

antiumetnosti, kada se javljaju slucaj i tisina, koja je ,,protivotrov” i ,$ok-terapija”’

umetnika,
kao i1 oblik nevidljivog stvaranja. Zontag tvrdi da umetnik i kada izjavljuje da nema Sta da
kaze, on uvek pronalazi na¢in da tu zamisao i saop3ti.® Umetnost tidine zahteva veéi
angazman publike shodno vefem intenzitetu u odnosu na tradicionalnu umetnost i

omogucava slobodu, ¢ak i slobodu od samog dela, istorije, umetnosti, intelekta...

Sloboda omoguc¢ava posmatranje dela tiSine u vidu otvorenog dela u kontekstu teorija
Umberta Eka (Umberto Eco) i Rolana Barta, iz kojih proizilazi da tiSina nema ta¢no
utvrdenih granica kao kvalifikativ, jer se pokretacki integriSe u prostoru, vremenu i
svakodnevnom zivotu. Otvoreno delo nastaje usled krize tradicionalne umetnosti, ¢ime se
javlja neophodnost za jedan drugaciji vid razumevanja umetnickog dela, uz prisustvo slucaja,
dvosmislenog i neodredenog. Delo se od tradicionalnog dela — objekta pomera ka delu koje je
u pokretu, dok druga trajektorija predstavlja pomeranje teziSta od autora (kompozitora,
slikara, rezisera...) prema interpretatoru i publici, koji poniStavaju tradicionalnu hijerarhiju i

nastanjuju polje autora dela.

U semioloskom kljucu, tiSina je znak sa beskonacnim oznaciteljem (bilo koji ton,
Sum, slika, ali i akcija umetnika) dok je oznaceno artikulisano kao tiSina, koja je u
Kejdzovom slucaju ambijentalni zvuk i sastavni deo Zivota. Oznafeno u slikarstvu, na
primeru dela Kazimira Maljevica, konstituisano je konceptom bespredmetnosti, belim
univerzumom, apsolutnom ¢isto¢om i beskona¢no$¢u umetnosti i prostora iza tiSine. Slavoj
Zizek sagledava jezicki sistem znakova Kroz sintezu pozitivnih i negativnih veli¢ina, gde je

prisustvo u istoj ravni sa odsustvom.

Razmatranja u poglavlju TiSina kroz teoriju i filozofiju obuhvataju Siroki vremenski

" Sontag, Susan. ”Aesthetics of silence”
http://www.ubu.com/aspen/aspen5and6/threeEssays.html Pristupljeno 4. maja 2014.
8 -

Ibid.
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opseg, koji se kre¢e od filozofije Dalekog istoka (koja datira pre nove ere) do teorija 20.
veka. Terminoloki, naziv telo bez organa u teoriji Zila Deleza (Gilles Deleuse) i Feliksa
Gatarija (Felix Guattari) asocira na prazninu i odsustvo, dok se filozofski definiSe kao telo
bez forme, figure i slike, intenziteta nula, koje reprodukuje samog sebe, zbog ¢ega zauzima
stranu antiproizvodnje, ali moZe posluziti i poput osnove za proizvodnju flukseva.
Zahvaljujuc¢i navedenim odrednicama, telo bez organa funkcioniSe kao spona proizvodnje i
antiproizvodnje, istovremeno povezuju¢i masinu sa proizvodnjom, gde je Zelja osnovna
pokretacka snaga. Telo je celina za sebe i popunjava prostor svojom materijom, dok organi —
parcijalni objekti konstruiSu stvarnost u svom kretanju od materije kao nultog intenziteta.
Delo tiSine je oblik tela bez organa, jer kao vid praznine i odsustva polazi od intenziteta nula,
koji nije negativan gradijent i razvija povrSinu za beskona¢nu proizvodnju flukseva —
Sumova, tonova, slika... Kao i tiSina, telo bez organa je otvoren sistem, jer se u procesu
proizvodnje, telo i organi javljaju u vidu integralne celine istovremeno se suprotstavljajuci
organizmu koji je zatvoren sistem. Sve navedene karakteristike tela bez organa i dela tiSine —
praznina, nulti intenzitet, beskona¢nost proizvodnje, materija koja sve ispunjava, mogu se
pratiti u obliku konstituenta u navedenim teorijama i poetici dalekoistoénog koncepta

praznine.
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2.1. PRAZNINA U RELIGIJI | FILOZOFIJI
DALEKOG ISTOKA

Praznina kao oblik tiSine u filozofiji i religiji Dalekog istoka konstituisana je kao
veoma znacajan pojam jer je uzro¢no-posledicno neophodna za nastanak svega postojeceg |
utvrduje mrezu odnosa i komunikaciju u domenu oznaditelja svih stvari. Praznina na
Dalekom istoku ima i svoju religijsku i duhovnu semantizaciju, koja je duhovna misao i ima
svoj ekvivalent tiSine. Pored filozofskih i religijskih tekstova, kontekst praznine je realizovan
u vidu praznog prostora u slikarstvu, keramici, kaligrafiji i vrtovima, dok se praznina u vidu
tiSine javlja u No-teatru i sastavni je deo ceremonije ¢aja. Praznina je i osnovno stanje koje je
potrebno da ¢ovek oseti u samom sebi kako bi postao svestan diskursa sveta koji ga okruzuje,

dublje upoznao sebe i stigao do prosvetljenja.

Doktrina praznine u zen-budizmu (u odnosu na budizam i taocizam) imala je najvise
udela u zapadnoj umetnosti, kulturi i nauci, a bila je od presudnog znacaja za nastanak teorije
tiSine Dzona Kejdza. U ovom tekstu, pored zen-budizma, analiza obuhvata i integraciju

oblika i znacenja praznine u taoizmu i budizmu.

U taoizmu, svako sledi svoj put ili tao, koji je transcedentan, beskonacan, bez forme i
ogranienja, nalazi se u osnovi postojanja svih stvari,® u stalnom je pokretu i uvek se vraca
samom sebi. Lao Ce u tekstovima Tao Te Pinga™® (Tao Te Ching) povezuije tao sa konceptima
praznine i nepostojanja, koji nisu opozicioni pojmovima punoce i postojanja ve¢ deluju kroz
razli¢itost u pogledu kvaliteta. Tao i praznina su oblici dominantnog i konsekventnog znaka
koji odreduju sve ostale znake i odnos izmedu znakova. Vizuelno, mogu se postaviti u centar

zamiSljenog kruga oko koga se kre¢u ostali znaci na takav nacin da proizvode mrezu

® ,0n je kao bezdan, preteca svih stvari. Tako nedokugiv, a ipak tako stvaran.” (Ce, Lao. Tao Te Ding, knjiga
smisla i Zivota, priredio Rihard Vilhelm. Beograd: Babun, 2009., str. 45-46); ,,Zovem ga ,,Majkom sveta”/Ne
znam mu ime/Zovem ga Tao.”, ,,Sve stvari duguju Zivot njemu.” (Ibid, str. 75).

1% U prevodu, ,,Knjiga Puta i Vrline”. Ce, Lao. Tao Te Ding, knjiga smisla i Zivota. (priredio Rihard Vilhelm).
Beograd: Babun, 2009.
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razli¢itih veza, artikulacija 1 znacenja.

Taoisti¢ki koncept wu wei (,bez akcije”)'* vezuje se za delovanje kome je izvor
praznina (,,nedelanje”)*? sa krajnjim ciljem spajanja sa taom i otkrivanja skrivenih
mogucnosti u svemu $to nas okruZzuje. Zbog svoje prirode, wu wei se najceS¢e poredi sa
vodom kao elementom prirode. ,,Nedelanje” je neophodno za nastanak i iskazivanje prave
slike akcije, kada dolazi do manifestacije sopstvene prirode, sposobnosti i vrlina, ali i oblik

113

dolaska do ,,pobede bez borbe

114

uz prepustanje da se sve desi bez sile i pritiska: ,,Ne ¢ini

nista/a ipak sve privodi kraju.

Lao Ce nedelanju pridaje veliku vaznost u tekstovima Tao Te Dinga, ali ga ne
posmatra kao inertnost, ve¢ kao spontanost, percepciju sveta i Zivota u sadasnjem trenutku.
Praznina oslobada ogranic¢enja u ¢oveku, tako da njega sam zivot vodi stvarajuci otvorenost
na unutrasnjem i spoljasnjem planu. Da bi se doslo do odredenog cilja, potrebno je preéi put,
koji je bez prepreka pod uslovom da i onaj ko ga prolazi u sebi nosi tu istu prazninu bez
ogranic¢avanja. Neintervenisati znaci pustiti da slobodno i spontano deluju bica i stvari i na taj
nacin ispoljavaju svoju prirodu, vrline i karakteristike: ,,On priZeljkuje stanje bez Zelja/ i ne
zudi za nedostiznim ciljevima./ On se uéi neucenju.../ Tako se priklanja prirodnom toku

stvari/ ne usudujuéi se da dela.”*®

Napustanje umetnosti 1 prelazak u druge oblasti Suzan Zontag tumaci estetikom tiSine
kao artikulacijom postpsiholoskog koncepta, tako da se na tekstualnom planu mogu pronaci
paralele izmedu zapadne teorije tiSine Suzan Zontag i pojma delanja nedelanjem u okviru
isto¢ne misli. ,,Noviji mit, proizasao iz postpsiholoske koncepcije svesti, uvodi u umetnicku
aktivnost mnoge paradokse sadrzane u dostizanju apsolutnog stanja koje opisuju religijski
mistici... U tom smislu, ,,u Zudnji za oblakom nepoznatog iza znanja i tiSinom iza govora,
umetnost mora da krene putem antiumetnosti, eliminaciji ,,subjekta” (,,objekta”, ,slike”),

zameni intencije slu¢ajem i teZnji za tiginom.”*® Zontag razjasnjava da tiina nije ,,odricanje”

1 Encyclopaedia  Britannica http://www.britannica.com/topic/wuwei-Chinese-philosophy,  Prisupljeno

14.decembar 2014.

12 Ce, Lao. Tao Te Ping, knjiga smisla i Zivota, priredio Rihard Vilhelm. Beograd: Babun, 2009, str. 63.

B Cu, Sun. Umece ratovanja
http://www.globalbook.rs/uploads/1/1/3/2/11327145/sun_tzu_-_umece_ratovanja.pdf Pristupljeno 16.
decembra 2014.

' Ce, Lao. Tao Te Ping, knjiga smisla i Zivota, priredio Rihard Vilhelm. Beograd: Babun, 2009, str. 87.

™ Ibid, str. 104.

16 Sontag, Susan. ”Aesthetics of silence”

http://www.ubu.com/aspen/aspen5and6/threeEssays.html str. 1. Pristupljeno 4. maja 2014.
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stvaralaStva, kao $to delanje nedelanjem nije odsustvo rada, ve¢ praznina, odnosno da tiSina
omogucava dodatnu ,,mo¢” i Lautoritet”.*’ Delanje (znak umetnickog rada) prelazi u
nedelanje (odustajanje od umetnosti), pri ¢emu odsustvo osigurava veéi intenzitet
prethodnom stvaralastvu, odnosno ,,odricanje od rada postaje novi izvor sopstvene validnosti,
potvrda neizazovne ozbiljnosti”.*® Ovakva ozbiljnost se ne nalazi u korelaciji sa umetnoscéu,
ve¢ nastupa kao sredstvo buducih potencijalnih ostvarenja koja su mogucéa jedino
napustanjem umetnosti.*® U taoizmu, praznina obezbeduje ovekov stalni napredak, jer su
prazna polja buduc¢ih znanja i potencijalnih znanja u stalnom pokretu i Sirenju zahvaljujuci
jakom privlacenju onoga Sto se joS uvek ne zna. Slavko Mihali¢ u pesmi Put u nepostojanje
(iz zbirke pesama Ispitivanje tisine®) izlaze pojam praznine zajedno sa &inom odustajanja,
¢ime se mapira paralela sa estetikom Suzan Zontag i njenim kontekstima napustanja
umetnosti, kao i konceptom praznine u dalekoisto¢noj religiji i filozofiji i delanja nedelanjem.
Mihali¢ piSe: ,,Otvorite se potpune praznine, kazem praznine jer/ Nemam rije¢i za svari bez
imena.../ jer tamo ¢emo gde one vladaju, na¢i naSe potpuno smirenje,/ Mi koji

odustajemo...”*

Prema Mihali¢u, praznina omogucava smirenje, iako u svojoj paradigmi
sadrzi odustajanje, napustanje Zelje i teZznje za vladanjem. U pesmi Metamorfoza?’, Mihali¢
pronalazi prazninu u sebi i poistovecuje se sa prozirnim jezerom bez Zivih bica: ,,Htio bih
znati odakle/ Dolazi ova praznina, tako/ Da se pretvaram u neko prozirno jezero, kome/
MozZete vidjeti dno, ali bez riba.”?® U praznini koju je na$ao u sebi, koja podrazumeva

odsustvo drugih ljudi, Mihali¢ se ose¢a ,,bezimenim”?*

ali ima moguénost govora u praznini
(,,delanja nedelanjem”), odnosno pokretanja vode. Metamorfoza nastaje prelaskom pesnika
od ,,prozirnog jezera” ka ,tamnom jezeru”® koje je otrovno i ispunjeno ,,0gavnim bi¢ima
koja puzu po dnu”.?® Ovakvo prisustvo moZe se tumaciti mislima i Zeljama koje optereéuju,
za razliku od praznine, koja donosi smirenje, ali i okruzenjem koje remeti ravnotezu u

¢oveku.

U taoizmu takode egzistira posebna praznina — praznina u sebi, koja artikulise

napustanje teznje za materijalnim stvarima i svim Sto nas okruzuje uz oslobodanje od znanja

" 1bid.

*® Ibid.

* Ibid.

20 Mihali¢, Slavko. Ispitivanje tiine. Ljubljana, Zagreb: Zalozna mladinska knjiga, 1990.

*! |bid, str. 61.

% bid, str. 60.

% bid.

24 aja sam danas/bezimen, ¢ak me pomalo nema./I tako govoreci u praznini, pomi¢em/ vodu u jezeru”Ibid.
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kada se dolazi do najvisih stupnjeva i prosvetljenja.>” Prepoznavanje praznine u samoj stvari,
determinisano je prac¢enjem forme stvari i uo¢avanjem odnosa praznog i punog. Za dostizanje
savrSenstva, bitno je uspostaviti prazninu u samom sebi, jer na taj nacin, svest bez ikakvih
napora i prepreka postaje koncentrisana. UnutraSnja praznina (u sebi) i spoljasSnja praznina
(prepoznavanje praznine u stvarima) proizvode se vezbom tela i uma, kao i transformacijom

nacina zivota, misljenja i cula.

Delanje nedelanjem kao vid praznine je veoma vazZan aspekt taoizma, a odnosi se na
sam smisao i sustinu Zivota: bitno je koncipirati stvaranje, a da se prilikom toga stvari ne
poseduju i u isto vreme delovati i razvijati se bez ikakvog vezivanja, vladanja, namene i
ciljeva. Veliki ¢ovek za sobom ostavlja dela iako ne Zeli slavu i materijalna postignuca, a
dolazi do prosvetljenja i svojom pojavom ostavlja utisak. Delanje nedelanjem i dejstvo
praznine u umetnosti se primecuje kod umetnika koji ostvaruju vrhunska i revolucionarna
dela tek kada se odvoje od svega naucenog. Dostizanje izuzetnosti u nekoj vestini, umetnosti
ili bilo kojoj oblasti nastaje radom i vezbom koji se ne sastoje iz jednostavnog ponavljanja,
ve¢ 0d usavrSavanja sposobnosti da se uoce i koriste praznine i meduprostori. Praznina se
prema taoistima nalazi svuda — u svakom zivom bi¢u, svakoj stvari, druStvenim odnosima i
prirodi. Ovladavanje prazninom dovodi do visokih dometa u radu, kada se sopstveni ego
napusti, a savréenstvo se realizuje bez ikakvog napora, namere ili pritiska.”®> Prema mom
miSljenju, delanje nedelanjem u semioloSkom kontekstu moze se porediti sa
transformacionim procesom DiSanovog ready-made-a, pri ¢emu koncept nedelanja (znak
odsustva i praznine) prelazi u delanje (znak prisustva, punoce) kao Sto se svakodnevni
predmeti (koji se recipiraju kroz odsustvo umetni¢ke imanencije) preznacavaju u umetnicke
odlukom umetnika. Poredak delanja nedelanjem na primeru ready-made-a ostvaren je
nedostakom manuelnog rada (osim u slu¢aju manjih intervencija), jer je preorijentisan na

mentalni postupak i ukazivanje samog umetnika.

U tekstovima Tao Te Pinga, &esto se spominje subjekt Uzviseni Covek (Sheng Ren),
koji je u skladu sa taom i koji primenjuje doktrinu praznine i delanje nedelanjem, a dovodi se
u vezu i sa prorokom i svecem. Sheng Ren oznacava idealno videnje ¢oveka, koji je odbacio

sve zelje, skroman je, povucen i van vremena, tako da se nalazi u skladu sa kosmickim

27" Covek mora da zapusi svoja usta/ i zamandali svoju kapiju,/ da otupi o$tricu svog uma/ i rastvori zapletene
misli.../ i dopusti sebi jednostavnost.” Ce, Lao. Tao Te Ping, knjiga smisla i Zivota, priredio Rihard Vilhelm.
Beograd: Babun, 2009, str. 95.

%8 paskvaloto, Pandordo. Estetika praznine. Beograd: Clio, 2007.
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principima i samim Zivotom. Imajuéi u vidu da je u ravnotezi sa taom i da svoje delovanje
zasniva na praznini, on ima najviSu mo¢ i moguénost promene sveta: ,,On je delotvoran, a ne

29 Uistinu, on ne &ni nista,/a sve dolazi na svoje mesto.®

dela./ On poducava, a ne prica.
Ovde se uocava podudarnost Uzvisenog Coveka sa zen-budistickim pojmom ,,umetnika
Zivljenja”,** koji je u skladu sa prirodom i svojim okruZenjem i sve sa lakoéom postiZe.
Materija se savladava tek kada se covek nje oslobodi tako da ga ona [materija] ne poseduje.
Lic¢na dobrobit ostvaruje se odsustvom cilja, Sto vodi ka ukidanju napetosti, pritiska i na kraju
dovodi do samog blagostanja. U korespondenciji sa pojmom Uzvisenog Coveka i ,,umetnika
zivljenja”, u pesmi Nocéna vreva Slavka Mihali¢a iz zbirke Ispitivanje tiSine pronalazimo
subjekte koje Mihali¢ naziva ,,tajnim putnicima”: ,,Postoje tajni putnici, koji noc¢u idu./Njima
ne trebaju ceste ni jasni putokazi./Niti drugi. Oni idu sami.../Tek za sobom ne ostavljaju ni

traga.”*? Tajni putnici ,,ne kucaju na tuda vrata”

I ne zna se da li sa sobom nose hranu, a
drugi ljudi ,,nemaju snagu da podu za njima i nikad se ne vrate svojim domovima”.3* Tajne
putnike shvatam kao umetnike (ili nau¢nike...) koji ne prihvataju tradicionalne obrasce i
ustaljene drustvene norme, ve¢ idu individualnim putem koji su sami izabrali (,,bez tudih

putokaza”®

), ne obracaju se drugim ljudima, jer nose prazninu u sebi. Nije im potrebna hrana
(materija drugih ljudi), jer stvaraju u inovativnom podrucju sopstvenog duha, u kome su

stvari i tela dematerijalizovani.

David Albahari u romanu Snezni covek> govori o piscu koji odlazi u inostranstvo
kako bi se posvetio pisanju, ali tamo pronalazi usamljenost, tiSinu i odvojenost od svog doma.
Na kraju dolazi do zakljucka da Covek ne putuje prostorno i geografski, ve¢ ,,iznutra u sebi”®’
i da je ,,svaki Govek svoja zemlja”.*® Pisac u romanu se suprotstavlja akademizmu, ustaljenim
pravilima i institucionalnim kodovima, tako da ukazuje da je ,,knjizevnost sloboda, sloboda
izbora, sloboda odustajanja, sloboda razlike.”*® Snezni dovek (analogno Mihali¢evim tajnim
putnicima, Sheng Ren-u i ,,umetnicima Zivljenja”) takode primenjuje delanje nedelanjem i

dalekoisto¢ne premise u kontekstu obrazovanja kada izjavljuje: ,,Postoji samo jedan nacin da

? Ce, Lao. Tao Te Ping, knjiga smisla i Zivota, priredio Rihard Vilhelm. Beograd: Babun, 2009, str. 43.
30 i
Ibid, str. 45.
*! Suzuki, D.T. i From, Erih. Zen budizam i psihoanaliza. Beograd: Nolit, 1969, str. 40.
%2 Mihali¢, Slavko. Ispitivanje tiine. Ljubljana, Zagreb: Zalozna mladinska knjiga, 1990, str. 34.
33 H
Ibid.
** Ibid.
% Ibid.
% Albahari, David. Snezni covek. Beograd: Stubovi kulture, 2007.
%" Ibid, str. 81.
% Ibid, str. 62.
% Ibid, str. 31.
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se nesto nauci: da se ne uci...” Albahari zastupa stav da se umetni¢ko stvaranje ne moze
nauciti kao gramatika, reci i slova, jer se umetnost ,,stvara od praznina izmedu reci, od tiSina
izmedu zvukova, od belina izmedu slika.”** Kao u taoisti¢kim premisama, Albahari tvrdi da
praznina nije nistavilo: ,praznina nije uvek laka (...) $upljina nije uvek odsustvo”.*

U taoizmu, pored praznine prostora,* javlja se i odrednica vremenske praznine, koja
kao i prostorna praznina, kako Paskvaloto konstatuje, ima dijalekti¢an karakter.** Vremenska
I prostorna praznina (analogno vremenu i prostoru) nikada ne funkcionidu izdvojeno, ve¢ kao
komplementarni €inioci svih postoje¢ih deSavanja. Prazan prostor nikada ne podrazumeva
odsustvo, jer se percipira u odnosu na pun prostor, a u istom kontekstu se i vremenska
praznina, koja referira na proslost ili buduénost, artikulide u odnosu na sada$nje vreme.* Sa
druge strane, vremenska 1 prostorna praznina se nalaze u medusobnoj korelaciji. Vremenska
praznina kao zaseban entitet ne postoji, jer uvek koincidira sa punim prostorom. Dinamiku i
nestabilnost ovog odnosa odreduje vremenska praznina, gde vreme omogucuje nestabilnost 1

prelazak punog u praznog i obrnuto.*®

Kada se govori o praznini, moZe se utvrditi istovremeno prisustvo punog i praznog,
gde je prazno konstitutivni element bic¢a. Prisutnost i odsutnost nastaju jedno iz drugog,
nalaze se u medusobnoj komunikaciji i transcedentom odnosu. ,,Nista” nije odvojeni entitet,
ve¢ se nalazi u sustini svakog bica i ¢ini jedno njegovo moguce stanje. Praznina je prisutna u
strukturi svake stvari, ali istovremeno i utvrduje odnos izmedu stvari. U teoriji Slavoja
Zizeka,"® odsustvo i prisustvo oznagiteljski zauzimaju istu ravan, ali fenomenoloski odsustvo

ima vecu snagu u odnosu na prisustvo.

Komplementarnost i dijalekti¢an odnos punog i praznog, zapaza se i u odnosu jina i

“* Ibid, str. 30.

“* Ibid, str. 55.

*2 U pojedinim poglavljima Tao Te Ching-a pojavljuje se pojam ,,bezdana”, odnosno praznine (doslovan prevod
je ,dolina” i ,,duh™) (Ibid, 47) . U pocetku, pojam se odnosio na prazan prostor izmedu dve planine, da bi
kasnije promenio znacenje u sam zivot, sagledan kroz dejstvo duha. Ovim postupkom iskazuje se izvestan
paradoks, jer se ,,bezdan”, odnosno ,,praznina” skoro izjednac¢ava sa materijom, ali u kontekstu ,,nevidljive, ¢iste
moguénosti postojanja” (Ibid). ,,Duh” diktira stvaranje forme, dok je dolina u tekstovima poistovecena sa
Zzenom, jer je boZanstvo zemlje Zenskog roda: ,,Duh doline nikada ne umire./Nazvan je ,.Zenom”./Kapija
tajnovitog zenstva/nazvana je ,,koren Neba i Zemlje”./Neometen, kao da veéno odoleva/i deluje bez upinjanja.”
Ce, Lao. Tao Te Ping, knjiga smisla i Zivota, priredio Rihard Vilhelm. Beograd: Babun, 2009, str. 47.

“3 paskvaloto, Pandordo. Estetika praznine. Beograd: Clio, 2007.

“ Ibid.

* Ibid.

% Zizek, Slavoj. Znak, oznacditelj, pismo. Beograd: Mladost, 1976.
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janga u taoistitckom simbolu taiditu®’ (taijitu). Jin i jang se uvek razmatraju dijalekticki i ne
mogu se razdvojiti — neprekidno se smenjuju odredujuci pokret i dinamiku sveta. Forme
elemenata u simbolu su medusobno jednake, odnosno simetri¢ne, dok su u koloristickom
smislu suprotstavljeni. U svakom elementu se nalazi deo drugog elementa, Sto se tumaci
prisustvom svetlosti u tami i tame u svetlosti: praznina je deo punoce isto kao §to se punoca
nalazi u praznini. Jin i jang u simbolu nisu prikazani stati¢no, ve¢ u kruznom pokretu,
stremec¢i medusobnom smenjivanju. Uslov prelaska jedne forme u drugu je prisustvo deli¢a

jednog elementa u drugom.

Vladimir Jankelevi¢ (Vladimir Jankelevich) smatra da tiSina ,,preokreée svakidas$nji
odnos punog i praznog”,* odnosno, ti$ina, muk ,,nije oslabljeno bivstvovanje, degradiranje
ili proredivanje zvuka, pozitivno ili negativno obelezje zvucne sredine, ali on ne predstavlja
ni obrnuti vid jednog pozitiviteta”.*® Sli¢no premisama taoizma, Jankelevié tiginu istraZuje u
sadejstvu sa punocom: ,,muk na svoj na¢in predstavlja punocu i (...) prenosioca ne¢eg drugog;
ispod banalne i uzurbane punoce svakidasnjeg Zivota, on nam otkriva gus¢u punocu, punocu
koja nadahnjuje, koja je ispunjena ne¢in drugim, u kojoj obitavaju drugi glasovi”.>® TiSina
daje moguc¢nost da se ¢uju ,,drugi glasovi”, kao §to i praznina na Dalekom istoku upucuje na
buducu potencijalnost i punoc¢u. Prazninu u obliku dualizma punog i praznog, jina i janga i
para suprotnosti, Lao Ce prenosi na videnje svih stvari. Svaki predmet, pojam ili pojava ima

svoje vrline ili mane koje je neophodno istovremeno primetiti da bi se uspostavila

ravnoteza.>*

U taoizmu, telo je struktuirano kao prostor u kome se razvijaju razliciti procesi i
transformacije koje je neophodno postaviti u ravnotezu. Takode, ono se konstituiSe i u Sirem
drustvenom kontekstu, jer sva deSavanja i promene koje nastaju u telu uticu na drusStvene
odnose i poredak u prirodi. Poststrukturalisti¢ko telo u filozofiji Deleza i Gatarija je telo bez
organa, odnosno ono koje je sjedinjeno sa anti-proizvodnjom i povezuje je sa proizvodnjom
(delanje nedelanjem) kada se na njemu mogu pratiti procesi proizvodnje intenziteta, flukseva

gradijenata... Delez i Gatari dele drustva na Sizofrena i paranoi¢na drustva tako da ,,dva lica

" U taoizmu, tai di ujedinjuje postojanje i nepostojanje, dok korak dalje u odnosu na taj simbol jeste vu di
(,nepocetak™), koji se prikazuje praznim krugom, a odnosi se na samu moguénost postojanja. Ovde se moZze
obrazovati paralela sa zen-budisti¢kim simbolom ensom, koji je prikazan praznim krugom i vezuje se za
potencijal i kreativnost.
zz Jankelevi¢, Vladimir. Muzika i neizrecivo. Novi Sad: Knjizevna zajednica Novi Sad, 1987, str. 166.

Ibid.
% Ipid.
* Lose je posmatrati samo jednu krajnost i jednostrano doZivljavati de$avanje i procese oko sebe. Prema Lao
Ceu, pozitivno je videti neSto kao dobro, kao Sto je i pozitivno razumeti u tom istom i ono $to nije dobro.
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tela bez organa jesu dakle jedno na kome se organizuju, na mikroskopskom nivou, masovni
fenomen i odgovarajuce paranoi¢no investiranje, i drugo, na submikroskopskom nivou, gde
se zbivaju molekularni fenomeni i njihovo shizofreni¢no investiranje.”*? U pogledu praznine
I tiSine, kao i u dalekoisto¢noj filozofiji, ,telo bez organa nije svedok nekog izvornog

nistavila, kao ni ostatak nekog izgubljenog totaliteta.”**”

Jedan od oblika egzistencije praznine je meditacija, prilikom koje dolazi do
procisS¢enja svesti fokusiranjem na disanje i zaboravljanjem svega. Na ovaj nacin ne

ponistavaju se misli, ve¢ postaju mnogo jasnije i izrazenije.

Pojma praznine se javlja i u budizmu, u ¢ijoj osnovi je dolazak do prosvetljenja,
odnosno budenja (bodhi), koje se ostvaruje spoznajom istine svih stvari i deSavanja i nastanka
blaZenog stanja nirvane. Nirvana (Nibbana, pali) u prevodu oznacava ,,prestanak”>* (oblik
tiSine, praznine), Sto se odnosi na prestanak zudnje, patnje, neznanja i ciklusa u kome se
osoba ponovo rada. Zelja prouzrokuje tugu i patnju, koje se prevazilaze nirvanom. Za razliku
od dalekoisto¢nih premisa, u zapadnoj poststrukturalistickoj teoriji Deleza i Gatarija, zelja se
vezuje za zele¢e masine (koje se mogu artikulisati i kao umetni¢ko delo) i afirmisana je kao

1155).

pokretatka snaga u proizvodnji (,,proizvodaé stvarnosti”*°): ,,Zelja je onaj skup pasivnih

sinteza koje masinski povezuju parcijalne objekte, flukseve i tela i koje funkcionisu kao

proizvodne jedinice.”®® Sa druge strane, Delez i Gatari govore da iz Zelje nastaju potrebe

157

(,,kontraproizvodi u stvarnosti”®’) ¢iji je nedostatak ,kontracfekat Zzelje” (,,deponovan,

%) Potreba je ,upraZnjavanje

ureden, vakuoliziran u prirodnoj i druStvenoj stvarnosti
praznine”® kada njenim neostvarivanjem, sli¢no kao u budizmu, nastaje transformacija Zelje

u strah.®

161

Sunyata (na sanskritu) u prevodu oznaava ,,prazninu” i ,otvorenost”™" i Kkreira

,hesustastveno i neuslovljeno svojstvo uobicajenog iskustva, svojstvo koje je istovremeno —

%2 Delez, Zil i Gatari, Feliks. Anti-Edip. Kapitalizam i shizofrenija. Sremski Karlovci: Izdavacka knjizarnica
Zorana Stojanovica, 1990, str. 229.

> Ibid, str. 10.

 Krim, Kit (ur.). Enciklopedija Zivih religija. Beograd: Nolit, 1992, str. 509.

% Delez, Zil i Gatari, Feliks. Anti-Edip. Kapitalizam i shizofrenija,Sremski Karlovci: Izdavacka knjizarnica
Zorana Stojanovica, 1990, str. 23.

** bid.

*" Ibid, str. 24.

% bid

> Ibid

% Ipid.

81 Krim, Kit (ur.). Enciklopedija Zivih religija. Beograd: Nolit, 1992, str. 692.
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kada se sagleda kroz duhovne vezbe mudrosti — potpuna sloboda.”®® U budizmu se moze
dozivljavati na dva nacina: sloboda od sveta koji nas okruzuje i sloboda za konkretno Zivotno
iskustvo. Za obe slobode, sunyata je realizacija najviSeg ispunjenja i videnja stvari ,,kakve
jesu”.®® Erih From (Erich Fromm) u svojoj knjizi Bekstvo od slobode,® takode razlikuje dve
vrste slobode: ,,sloboda za” (pozitivna) i ,,sloboda od” (negativna) koje egzistiraju u procesu
individualizacije. Rodenjem, prekidaju se prvobitne veze sa majkom (preko pupcane vrpce) i
dete se nalazi u procesu konstantnog mentalnog, emotivnog i fizickog razvoja, ,,stalnog
jacanja i integracije, ovladavanja prirodom, ja¢anja mo¢i razuma i razvijanja i solidarnosti sa

8% (pozitivna sloboda). Sa druge strane, prema Fromu, odvajanje od

66

drugim ljudskim bi¢ima
majke sledi i sve ja¢i osecaj usamljenosti, nespokojstva, nesigurnosti, izdvajanja i nemoc¢i
(negativna sloboda, kada nastaju mehanizmi bekstva od slobode). From pronalazi reSenje u
,,covekovoj aktivnoj solidarnosti sa svim ljudima i njegovoj spontanoj delatnosti, ljubavi i
radu, koji ga ponovo sjedinjuju sa svetom, ali ne na osnovu primarnih veza, ve¢ kao
slobodnog i nezavisnog pojedinca”.®” Satori je oblik blagostanja, otvorenosti i harmonije sa
svim ljudima i celim svetom, odnosno psihoanaliticki, forma pozitivne slobode. Budisti vide
svet u vidu praznine kojom se uz meditaciju prevazilaze granice zivota. Posmatrati ,,svet kao

1768

prazninu”® znaci opaziti ga u prostornom smislu bez granica i vremenskog kontinuiteta jer je

sve postojece nestalno i podlozno promeni. Razumevanje ,,sveta kao praznine” ne odnosi se
na odsustvo svih stvari i bi¢a, koji nemaju ,,apsolutan identitet” i ne ,,postoje po sebi”®, jer

su prazni.

Praznina se izvodi praksom meditacije koju sacinjava neutralno i koncentrisano
posmatranje spoljasnjih i unutrasnjih deSavanja sa bitnim aspektom stalne budnosti. Budisti
istiCu da u svesti nikada ne postoji potpuno odsustvo sadrzaja, odnosno, praznina se odnosi na
nestalnost i promenjivost svih stvari koje se ne analiziraju staticki kao objekti, ve¢ kao
procesi i dogadaji.”® Stanje svakog elementa se poima kao pokret i fenomen koji je u

prolaznoj fazi.

%2 1bid
* Ibid.
% From, Erih. Bekstvo od slobode. Beograd: Nolit, 1969.
® Ibid, str. 30.
* Ibid.
*" Ibid.
zz Paskvaloto, Pandordo. Estetika praznine. Beograd: Clio, 2007, str. 51.
Ibid.
" Sli¢no ovom stanovistu, delo tisine u zapadnoj umetnosti prelazi od dela-objekta u delo-proces.
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Indijski budisti (sunyavadini — ,,pobornici praznine”™), u periodu od 200. do 100.

"2 Prema

godine pre n. e., pridavali su veliku vaznost ,praznini svekolikog iskustva
njihovom misljenju, praznina ne ispunjava samo svakodnevne pojmove i predmete, ve¢ i
pojmove iz domena religije — nirvanu i Budu. Kasnije, oko Il veka n. e., ova budistic¢ka struja
je prerasla u Skolu madhyamika, koja smatra da se do praznine, slobode i otvorenosti dolazi
kada se napuste ideje i razmisljanja o sebi i okruZenju. Shvatanje praznine menjalo se tokom
razvoja budizma. U periodu oko 5. veka n. e., pojedini budisti, iako su se slagali da praznina
ispunjava sve procese, tezili su ,,pozitivnijem” videnju iskustva i postavljali teziSte na ,,duh
po sebi”,”® gde je sustina bila spoznaja sopstvenog duha.

U budizmu se insistira na ,,praznini sebe”, ,odsustvu sebe”,” jer se kao imperativ
prenosi i na sagledavanje sopstva svih drugih stvari i celog univerzuma. Demonstriranje
praznine u sebi 1 odsustva sopstva znaci razbijanje konstrukcija na unutrasnjem i spoljasnjem
nivou, ¢ime se prevazilaze sve prepreke i konflikti, dok svi elementi koji su izgubili sopstvo,
odsustvom vise nisu izdvojeni za sebe, ve¢ se povezuju u jednu meduzavisnu interaktivnu
strukturu sa razgranatom mrezom odnosa i veza. Na ovaj nacin rada se transformacija duha i
tela, koji su povezani sa celim svetom. Navedena meduzavisnost je moguca jedino ako se
oblici, figure ne posmatraju kao zasebni, odvojeni elementi, jer praznina ispunjava svaku
formu i u njoj deluje na takav nacin da poniStava njenu autonomnost, ¢ime se forma

prepoznaje u odnosu na druge pojavnosti materije.

Praznina se ne moze identifikovati sa niStavilom poSto ne poseduje sopstvo.
Razumevanje praznine odnosi se na shvatanje svih pojavnih oblika kao relativnih i praznih,
uz koriS¢enje meditacije. ,,Praznina koja je iznad inherentne sustine i spoljasnjih fenomena,
ali koja ukljucuje i jedne i druge, jeste potpuna otvorenost za sve moguénosti, a istovremeno i
najCistija moguéna manifestacija aktualnosti posebnih stvari.””> Praznina ne sluZi za

eliminisanje posebnosti i univerzalnosti, ve¢ za razumevanje njihovog polazista, usled ¢ega

™ Krim, Kit (ur.). Enciklopedija Zivih religija. Beograd: Nolit, 1992, str. 692.

2 Ibid.

" Ibid.

" paskvaloto, Pandordo. Estetika praznine. Beograd: Clio, 2007, str. 61, 62. U budizmu i tacizmu, praznina kao
,»odsustvo sebe” formuliSe se u prostornom i vremenskom kontekstu, u kome su svi fenomeni i stvari povezani
na spoljaSnjem i unutradnjem nivou stvarnosti, koja je i sama prazna, jer su njene osobine nestalnost, relativnost
i prolaznost. U vremenskom kontekstu, praznina je prisutna u smislu uspostavljanja veza sadadnjosti, proslosti i
buduénosti, gde se jedan dogadaj u vremenu ne predoc¢ava izdvojeno, ve¢ kroz uzro¢no-posledi¢nu vezu tri ose
koje ¢ine uticaji sadasnjih, pro§lih i buduéih deSavanja u beskonaénom protoku vremena. Vreme i prostor su
relativni, prolazni i nestalni, a u isto vreme i beskona¢ni parametri.

™ Krim, Kit (ur.). Enciklopedija Zivih religija. Beograd: Nolit, 1992, str. 692.
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ove kategorije nestaju.

Praznina na Dalekom istoku korespondira tiSini pojedinih hris¢anskih redova
(kartuzijanaca), u ¢ijem je protokolu prepustanje i Zivotu u tiSini kao na¢inu (pored posta,
molitve i samoce) priblizavanja Bogu. U nemac¢kom mistizmu, majstor Ekhart (Meister

Eckhart) istice znacaj tiSine: ,,NiSta u celokupnom stvaranju nije tako blizu Boga kao

»T7 9978

tiSina.”"" Istovremeno, tiSina omogucéava i pomaze ¢oveku da ,,sacuva svoj integritet.

Osnova zen-budizma’™ je upoznavanje sopstvene prirode i dostizanje prosvetljenja
(satori), stanja probudenosti, kada je osoba svesna sveta koji je okruzuje i stvarnosti. U
takvom stanju blagostanja pojedinac je u potpunosti otvoren prema svetu i sa njim povezan
stvaralackim odnosom ljubavi i sre¢e. Ovakav vid povezanosti sa svetom, Erih From definiSe
pozitivnom slobodom (,,slobodom za”).%°

Zen-budizam se moze dovesti u vezu sa teorijom otvorenog dela Umberta Eka,
odnosno sa Ekovom tre¢om vrstom otvorenog dela — ,,delom u pokretu”,®! koje nije zavréeno
i koje uZivalac konstruiSe sa autorom. Zen teZi apsolutnoj slobodi od svih verovanja i
ogranicenja, od autoriteta pa i od samog Bude (u ekovskom smislu autora). Buda ne zauzima
centralno mesto, ve¢ je poistoveéen sa covekom i nalazi se svuda, u svim stvarima, jer je
teziSte od Bude pomereno ka individui i licnom iskustvu. Pored otvorenosti zena, moze se
diskutovati i o otvorenosti samog sledbenika zena: samo potpuno otvorena osoba je u stanju
da uoci istinu i dozivi samospoznaju. Postoji zen prica u kojoj ucitelj objasnjava uceniku
koliko um treba da bude otvoren na primeru $olje sa ¢ajem. Ucitelj nastavlja da doliva ¢aj,
iako je Jolja ve¢ uveliko puna i &aj se preliva preko nje.®? Ovakav postupak govori da
sledbenik zena mora da odbaci sve predrasude i ograni¢enja i ostvari prazninu u sebi kako bi

bio otvoren za ucenje novog.

Otvorenost se objasnjava i na primeru ,,umetnika Zivljenja” jer su umetnost, Zivot i

"6 Shvatiti sve kao prolazno zna&i pojmiti da bivanje zavisi i od bi¢a i od nebiéa i da saznavanje i sloboda od
saznavanja mogu delovati na putu do prosvetljenja.” Ibid, str. 693.

7 Ekhart, Maeister. http://www.unityofgainesville.org/meister-eckhart-silence, Pristupljeno 4. jula 2014.

"8 Ekhart, Maeister. http://mlquotes.com/authors/meistereckhart/best/ Pristupljeno 4. jula 2014.

7 Japanski zen moZe se posmatrati kao spoj tri kulture: japanske, kineske i indijske, odnosno zen je ,tipina
japanska tvorevina koja reflektuje indijski misticizam, taoisticku ljubav prema prirodi i spontanost i ¢vrsti
pragmatizam konfucijanske misli.” (Visnji¢, Sonja. Samuraji, ratnicka klasa Japana. Beograd: Odin, 2003, str.
85).

8 From, Erih. Bekstvo od slobode. Beograd: Nolit, 1969, str. 30.

& Eko, Umberto. Otvoreno djelo. Sarajevo: ,,Veselin Masle$a”, 1965, str. 55.

8 Bajac, Vladislav (priredio). Zen price. Beograd: Orbis, 1994.
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zen medusobno isprepleteni. Suzuki naglaSava da ne mogu svi ljudi biti umetnici (muzicari,
slikari...), ali da mogu biti ,,umetnici Zivljenja”. Umetniku Zivljenja nisu potrebni instrumenti,
alati ili materijali, on je sam umetnost i svaki njegov postupak je kreativan i originalan. ,,On
ide kud mu je volja. Ponasa se kao vetar koji duva kad zazeli.”®

Zen se zalaze za nesputanost i slobodu uma, svesnost i jednostavnost. Sledbenici zena
na postavljenja pitanja daju veoma kratke, jednostavne i ponekad nelogi¢ne odgovore koji za
mnoge zapadne kritiCare zena nemaju nikakvu vezu sa pitanjem. ,,Kada su DZoSua pitali Sta
je zen, rekao je sledece: "Danas je oblatno, pa neéu da odgovorim.””® Odgovor na pitanje je
i Cutnja, koja nije negacija reci. Nasuprot zapadnoj intelektualnosti figurira isto¢njacka
intuicija i praznina, koja se recipira kao najvisi stepen umetnosti, kada um dostize stanje ne-
uma i negacijom sopstvene licnosti dodiruje nesvesno. U takvom stanju svaki macevalac je
nepobediv, odnosno u borbi nece odneti pobedu najspretniji i najjaci, ve¢ ratnik koji
primenjuje prazninu uma. Um samuraja bez emocija i misli postaje pobedni¢ki um jer je u
stanju da pobedi protivnika. U zenu je izlozena ,,paradoksalna logika” prema kojoj je ,,um”
»-ne-um”, a nepokretljivost oznac¢ava najvisi domet pokretljivosti. A ne iskljucuje ne-A vec
formira celinu koja nije dualna. Pobeda bez borbe je najuzviSeniji vid umetnosti mac¢evanja,

dok je ,,delanjem nedelanjem” ostvarena pobeda bez namere da se pobedi.

U zen-budizmu, meditacija omogucava razumevanje stvarnosti, prostora i vremena
bez ikakvih ograniGenja i uticaja. U toku meditacije, bitno je zaboraviti na sopstvo i
usredsrediti se iskljuc¢ivo na sam pokret i proces disanja, Sto anticipira procis¢enje i prazninu.
U zen-budizmu, ovakvo stanje uma se naziva mushin (,ne-um”)® kada i$¢ezavaju sva
ograniCenja 1 pritisci, ali se ne negira svest ili um, vec nastaje’proéiéc’enje’.86 Prazninu je
potrebno primeniti i u svakodnevnom Zivotu, $to se postiZze, pored usmeravanja paznje na
disanje, i usmeravanjem paznje na najjednostavnije stvari i deSavanja u stvarnosti. Praznina
stvorena u umu inicira opustenost prilikom intenzivne koncentracije, dok se do krajnjeg cilja
dolazi bez ikakvnog optere¢ivanja mislima o samom cilju jer bi takav fokus predstavljao

samo smetnju.

Satori, kao forma prosvetljenja u zenu, prema Fromu, poredi se sa pojmom spoznaje u

8 Suzuki, D.T. i From, Erih. Zen budizam i psihoanaliza. Beograd: Nolit, 1969, str. 41.

% Ibid, str. 42.

® paskvaloto, Pandordo. Estetika praznine. Beograd: Clio, 2007, str. 73.

% |bid. Bitno je osloboditi se razmi$ljanja o krajnjem cilju — ,.pro&idéenju”, kao i svake tenzije i proizvesti
»prazninu praznine” (lbid, 74). Praznina uma je neophodna za bilo koji oblik razmisljanja.
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psihoanalizi, koja ,,dovodi do preobraZaja nesvesnog u svest”.®” Frojd (Sigmund Freud)
zastupa stav da jedino sinteza afektivne i intelektualne spoznaje dovodi do preokreta u svesti.

From povezuje spoznaju sa ,,totalnim iskustvom’®®

jer ona zaokuplja kompletnu li¢nost, koja
zatim vidi svet u jednom drugacijem i Sirem kontekstu. ,,Postati svestan nesvesnog i tako
proSiriti svoju svest zna¢i do¢i u dodir sa stvarno$éu (...) i sa istinom (intelektualno i
osecajno). Prosiriti svest znaci probuditi se, podi¢i veo, izaci iz pecine, uneti svetlo u
tamu.”® Prosvetljenje (u zenu) i spoznaja podrazumevaju budenje li¢nosti i oblik svesti kada
se dublje oseca stvarnost. Prema Fromu, satori nije vid transa ili patolosko stanje, vec
svakodnevna forma svesti (,zen je va$a svakodnevna misao”)*® kada je ..Govek sasvim
uskladen sa stvarnosc¢u izvan sebe i u sebi, stanje kada je potpuno svestan te stvarnosti 1 u
potpunosti je poima.”*

U zen-budizmu, cutanje 1 tiSina su oblik komunikacije i1 sredstvo covekovog
izrazavanja koje Cesto Koriste ucitelji zena u svojoj metodologiji rada i poducavanja. Praznina
se iskazuje i dijalogom (mondo) izmedu ucitelja i ucenika, kada ucitelj upucuje uceniku rec¢
ili recenicu (koan). Koan najcesc¢e zbunjujuce deluje na ucenika, koji gubi svako usmerenje,
ali dolazi do praznine, pro¢is¢enja i maksimuma svojih moguénosti. Najvisi stepen u mondu i
praznini jeste odsustvo reci, tiSina, ponekad samo neki pokret. Koan bivstvuje u svakom
coveku i potrebno je da prede iz nesvesnog u svesno (proces spoznaje u psihoanalizi) kako bi
doveo do stanja ,,budenja”, u ¢emu pomaze ucitelj zena. Koan ¢esto ima na prvi pogled
nelogi¢an i besmislen prizvuk, a moze oznacavati i dijalekti¢énu formu, kao u slede¢em
primeru: ucitelj je o palici koju je imao u ruci rekao: ,,Ovo nije ni palica. Kako je vi
zovete?”% Na ovo pitanje odgovorio je jedan od boljih u¢enika tako 3to je uzeo $tap, polomio

ga 1 bacio komadi¢e na zemlju.

Kao oblik praznine, moze se tumaciti i enso, koji reflektuje koncept i sveti simbol u
zen-budizmu, japanskoj kaligrafiji i umetnickim delima sa religioznom tematikom. U svom
izvornom znacenju, re¢ enso artikuliSe krug, a graficki prikazuje otvorenu ili zatvorenu
formu. Otvorenost kruga se pripisuje pripadnosti nekom Sirem diskursu, polju i univerzumu.

Enso, kao oblik praznine i prazan krug, vezuje se i za prosvetljenje i snagu, dok u zen-

8 Suzuki, D.T. i From, Erih. Zen budizam i psihoanaliza. Beograd: Nolit, 1969, str. 236.
88 H
Ibid.
% Ibid.
0 bid, str. 242.
! Ibid.
%2 Suzuki, D.T i From, Erih. Zen budizam i psihoanaliza. Beograd: Nolit, 1969, str. 183.
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slikarstvu proZima slobodu uma i kreativnost duha, odnosno trenutak u kome duh iskazuje

izraz koji nije viSe moguce promeniti.93

Zen, umesto teorije, teziSte stavlja na samu praksu, nacin zivljenja, meditaciju,
procis¢enje uma i nastanak praznine, ¢ime izrazava potpuno razumevanje stvarnosti i svih
uticaja koji ulaze u um. Prosvetljenje, kao krajnji cilj zen-budizma, najlakSe se objaSnjava
doktrinom praznine, odnosno sunyata doktrinom. Dr D. T. Suzuki tvrdi da je za ovaj pojam
veoma teSko u drugom jeziku naéi re¢ koja bi odgovarala njenom znacenju i da je najbolje da
se izraz Kkoristi u svom izvornom obliku. Prema Suzukiju, nije re¢ o negativnom diskursu
(iako oznacava prazninu), veé ,,pozitivan pojam sa odredenim znacenjem.”* Sunyata Zivi u
svakoj stvari, pronalazi se u celom svetu i obezbeduje nastanak svega Sto nas okruzuje (kao u
budizmu i tacizmu). U zen-budizmu je bitno doZiveti iskustvom ovo stanje umesto teorijskog
konstituisanja njenog znacenja. Iskustvo je posledica posebnog procesa nastanka svesti o

praznini.

Zen je bio inspirativan i za mnogobrojane zapadne umetnike i naucnike koji su
delovali posle Drugog svetskog rata.*> Pojedini zapadni psihijatri i psihoanaliticari
proucavaju zen, nalaze zajednicke odrednice zena i psihoanalize i primenjuju tako stecena
saznanja u terapiji pacijenata. Slikar Dzekson Polok (Jackson Polock), kao i drugi pripadnici
action painting-a, izvodi akciju prosipanja boje po platnu kako bi dobio spontani efekat i
operaciju slucaja i stvarao poput prirode. Ed Rajnhart (Adolph Frederick — ,,Ad” Reinhardt)
pod delovanjem zena slika monohromatske crne slike, dok Dzon Kejdz uvodi metode
operacija slucaja, neodredenosti i neintencionalnosti u sve aspekte svog Zivota: muziku,

filozofske spise, predavanja, poeziju,ponasanje i konstituiSe teoriju tiSine.

Zen se zalaze za neograni¢enost moguénosti, a sve $to je konacno zen dozivljava kao
beskonacno, dok je vreme vecno u svakom trenutku i covek ima beskrajnu slobodu, jer je
sloboda sam zen. Svojom sunyata doktrinom, zen je ostvario veliki uticaj u svim segmentima

japanskog Zivota i umetnosti. Uticao je na razvoj haiku poezije, No-teatra, sumi-e slikarstva,

% Smatra se da crtanje ensa pokazuje istinsku prirodu i li¢nost umetnika i da pravi enso moZe nacrtati samo
neko ko je dostigao odredeni stepen spiritualnog razvoja.

% Suzuki, D.T i From, Erih. Zen budizam i psihoanaliza. Beograd: Nolit, 1969, str. 69.

% U Americi sredinom 20.veka deluju dve vrste zena: square-zen i beat-zen. Square-zen je ortodoksni zen-
budizam, ¢iji pripadnici disciplinovano pohadaju kurseve japanskih zen-ucitelja i meditiraju. Beat-zen,
odnosno, beat generacija pesnika se suprotstavlja postoje¢em redu, ali bez zahteva za njegovom izmenom, ve¢
sa zalaganjem za ,,subjektivni dozivljaj Zivota.” Pesnici nove americke poezije (Dzek Keruak, (Jack Kerouac),
Alen Ginzberg (Allen Ginsberg) i dr.) po principima zena zapisuju sve §to u datom trenutku pomisle.
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Cajnu ceremoniju, a prihvatili su ga i samuraji, ratni¢ka klasa Japana. Suzuki konstatuje da je
u osnovi tradicije Dalekog istoka ¢utnja, dok na Zapadu dominira verbalnost. Isto¢njacka
¢utnja ne znaci odsustvo reci, jer ponekad govori i mnogo vise od reci. Zapad ima tendenciju
materijalizacije reci koja je, prema Suzukiju, previse istaknuta u zapadnoj religiji i umetnosti.
Sa druge strane, ,religije istoka teze ekskarnaciji, ¢utanju, apsorpciji, veCnom miru; tiSina
tresti kao grom, re¢ je ne-re¢, telo je ne-telo; ovde i sad izjednaCeni su sa prazninom
(sunyata) i beskona¢noséu.”®

Filozofije i religije Dalekog istoka su protiv teoretizacija, uz zalaganje za prakti¢no
iskustvo, za razliku od zapadnih teorija, gde su veoma jasno i precizno odredene definicije
svakog pojma, $to ¢e se videti u slede¢em potpoglavlju na primeru semioloskih teorija. Istok
misli kroz prizmu filozofije i religije, a Zapad u okvirima definicije i teksta. Svaki pojam na
Istoku se sagledava kroz dualnost znaCenja pojma, jer u sebi sadrzi 1 svoju negaciju. Istocne i
zapadne teorije, imaju svoje sli¢nosti i razlike, ali njihovi stavovi se najviSe podudaraju u
konceptu praznine i tiSine, koja nikada nije oblik negacije, odsustva, niStavila, ve¢ pozitivan
diskurs, prepun moguénosti i buduc¢ih znanja, odnosno znak koji se konstruiSe u odnosu na

sebi suprotan znak (prisustvo), Sto ¢e biti obja$njeno u narednim potpoglavljima.

% Suzuki, D.T. i From, Erih. Zen budizam i psihoanaliza. Beograd: Nolit, 1969, str. 35.
29



2.2. TISINA: ZNAK | OTVORENO DELO

TiSina je transdisciplinaran i transmedijalan znak koji prevazilazi granice razli¢itih
medija i umetnosti, a zbog apstraktnosti samog pojma ne moZe se precizno uvek utvrditi
oznaceno 1 oznacitelj. TiSina u delima umetnosti referiSe i na odsustvo, tako da odsustvo
oznacitelja u tom kontekstu i dalje omogucava posmatranje tiSine kao znaka zbog prisustva

drugih oznacitelja i buducih potencijalnosti.

Ferdinand de Sosir (Ferdinand de Saussure) zalaze se za dualnu strukturu znaka kao
celine koju &ine oznacitelj | oznaceno,ravnopravni segmenti znaka, gde je oznacitelj
materijalni nosilac znaka, dok se oznaceno odnosi na pojam, koncept.”” Odnos ozna¢itelja i
oznacenog je proizvoljan, ,,nemotivisan”, jer u stvarnosti ne formiraju prirodne konekcije.
Sosir je graficki prikazao njihov odnos kao O-¢e/O-no (skraéenica od oznagitelj/oznaceno ™.
Razlomacka crta u Sosirovom modelu pokazuje da oznaceno u izvesnom smislu dolazi iza
oznaclitelja, odnosno da se preko oznacitelja dolazi do oznafenog. Semioza je proces
stvaranja znacenja znaka koji oscilira izmedu oznacenog i oznacitelja. U Kejdzovoj teoriji
tiSine, oznacitelj je materijalni nosilac znaka tiSine, to jest bilo koji Sum ili zvuk ambijenta,
dok je oznaceno Kejdzov koncept neintencionalnosti i neodredenosti dela tiSine. Kod
Mortona Feldmana, oznaceno je koncept slikarske estetike koju primenuje u svom
komponovanju, dok su oznacitelji graficka partitura i tonovi u tihoj dinamici, odnosno

njihova ,,uronjenost” u tiSinu u sporom pokretu.

U filmu Neverwas (reditelj DZoSua Majkl Stern (Joshua Michael Stern)) iz 2005.
godine, tiSina je znak zamisljenog sveta Gejbrijela Fin¢a (Gabriel Finch), pacijenta u bolnici
Milvud (Milwood), u kojoj povremeno boravi poslednjih cetrdeset godina. Na osnovu
njegovih prica, pisac i njegov prijatelj, T. L. Tomson (T. L. Thomson), takode bivsi pacijent

Milvuda, objavljuje knjigu za decu Neverwas. Glavni junak knjige, de¢ak-heroj Zakari Smol

%" Pogledati vise u Sosir, Ferdinand de. Opsta lingvistika. Beograd: Nolit, 1977.
% U originalu je Sa/Se.
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(Zackary Small) dolazi u zemlju Neverwas da iz tamnice spase kralja od zlog ¢arobnaka kako
bi mogao da odbrani kraljevstvo od napada. Prema proroCanstvu iz knjige, decak zaista dolazi
mnogo godina kasnije na poziciju psihijatra u Milvudu da bi se suocio sa svojim strahovima
iz detinjstva vezanim za tragi¢nu sudbinu svog oca. TiSina se odnosi i na odsustvo i odbijanje
razgovora Finca sa svim psihijatrima iz Milvuda, osim sa Zakarijem, koga doZivljava kao

svog spasioca.

U filmu, znak tiSine prati se na viSe nivoa: 1) Neverwas kao zamisljeni svet koji je
vidljiv samo Fin¢u, 2) oznaciteljski, kao knjiga za decu Neverwas koju je objavio T. L.
Tomson i koju Fin¢ dozivljava kao prorocastvo, 3) stvarni svet, u kome se preplice Zakarijeva
proslost i secanje na oca sa sadasnjim trenutkom, kada on ponovo dolazi u bolnicu, ali u
funkciji psihijatra. Tri navedena nivoa teksta mogu se uporediti sa Lakanovim (Jasques
Lacan) modelom (,,odnosno fundamentalnim klasifikacionim sistemom oko koga se cela
(Lakanova) teorija okreée”)99 koji ¢ine realno, imaginarno i simboli¢no. ,,Onaj ko trazi istinu
nasao bi da su imaginarno, simboli¢no i realno nesveto trojstvo ¢iji ¢lanovi se lako mogu
nazvati Prevara, Odsustvo i Nemoguénost”.'® Semioloski, na kraju filma, javlja se promena
u artikulisanju znaka tiSine i navedenih nivoa teksta koji se poistovecuju i stapaju u jedan
tekst, kada glavni junak, dr Zakari Rajli (Zackary Riley), saznaje da su mesta i dogadaji iz

knjige i Fin&ovih pri¢a stvarni.*™

Prema Rolanu Bartu, semiologija’®? je nauka &iji je predmet ,.svaki sistem znakova,
nezavisno od njegove supstance i njegovih granica: slike, gestovi, melodi¢ni zvuci, predmeti,
kao i kompleksi ovih supstanci koje nalazimo u obredima, u pravilima vladanja, ili u
spektaklima, predstavljaju ako ne ’jezik’, ono bar sisteme znacenja.”*® Kod Barta, znak se
sastoji iz oznacitelja i oznaCenog koji su povezani tvorbom znaenja. Oznaceni odreduje

mentalnu sliku, koncept, dok je oznacitelj sadrZaj i posrednik, koji se prenosi putem materije.

% Evans, Dylan. An Introductory Dictionary of Lacanian Psychoanalysis. New York: Routledge, 1996, str. 130.
190 Bowie, Malcolm. Lacan. Cambridge, MA: Harvard University Press, 1991, str. 112.

91 U filmu, naznake i punktumi o stvarnom postojanju Neverwas-a javili su se i ranije, u obliku crno-belih
fotografija (iz FinCovih belezaka) koje su prikazivale stvarne objekte: zamak i skulpturu viteza.

192°U literaturi i teoriji isti¢u se razli¢ite definicije i tumacenja semiologije i semiotike i neretko se ova dva
termina Koriste i kao sinonimi. U savremenim tumacenjima, semiotika je ,,formalna nauka o znaku i znacenju
lingvistickog 1 izvanlingvistiCkog porekla, a semiologija se definiSe kao nauka koja proucava nastajanje,
prenosenje i transformaciju znakova i znacenja lingvistickog i izvanlingvistickog porekla u drustvenom zivotu.”
Suvakovi¢, Misko. Pojmovnik suvremene umjetnosti. Zagreb: Horetzky, 2005, str. 554.

Smatra se da je definiciju semiotike u modernom kontekstu dao ameri¢ki filozof Carls Sanders Pirs (Charles
Sanders Pierce). Semiotika predstavlja osnovu za izucavanje svih ostalih oblasti, dok je znak definisan kao
neSto Sto se posmatra u odnosu na nesto drugo. Za razliku od dualne strukture znaka kod Sosira, Pirs prezentuje
trodelnu strukturu znaka, u okviru koje razlikuje: ikoni¢ki znak, indeksni znak i simbol.

193 Bart, Rolan. Knjizevnost, mitologija, semiologija. Beograd: Nolit, 1979.
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Na primeru ti$ine kod Kazimira Maljevica, oznacitelj je emancipovan formom belog kvadrata
na beloj podlozi,'® dok je oznageno sam koncept belog: apsolutna &istota, beskonacnost i
bespredmetnost. Znak tiSine u Maljevicevom delu prevazilazi granice umetnosti i tiSina se
konceptualno primenjuje i u njegovim razmatranjima buduc¢eg novog naroda, nove zemlje i
na¢ina zivota. Maljevicev beli kvadrat je znak CcCistog delovanja, crni kvadrat je znak

ekonomije, dok je crveni kvadrat znak revolucije.

Bart govori da znak na kraju ne treba zastupati iz ugla njegovih konstitutivnih
elemenata, ve¢ iz perspektive njegove ,,0koline”, §to upucuje na pojam vrednosti.'® Vrednost
je povezana sa jezikom i usmerava ga ka ekonomiji: kao Sto u ekonomiji postoji razmena i
poredenje razli¢itih i istorodnih elemenata, Bart izjavljuje da i misao moze zameniti neku re¢

1 da se jedna re¢ moze porediti sa drugom.

Ikoni¢ki znak poseduje sli¢nost sa objektom i imitira objekat koji se oznacava.
Primeri indeksnog znaka su: portret u klasi¢nom slikarstvu (zbog vizuelne sli¢nosti sa
osobom koju prezentuje), Maljevi¢eve bele slike, partitura za 4’33 (1952) DZona Kejdza
kao ikoni¢ki znak za tiSinu (zbog vizuelne povezanosti sa prazninom i Belim slikama (White
paintings, 1951) Roberta RauSenberga i praznim poljima u Kejdzovim tekstovima koje
komponuje kao muziku. Kod indeksnog znaka, oznacitelj se nalazi u ,direktnoj” vezi
(uzrocnoj ili fizickoj) sa oznaCenim, tako da indeksni znaci mogu biti razli¢iti merni
instrumenti (termometar,’® sat), medicinski simptomi (bol, puls), znaci iz prirode (grom,
dim...). Indeksi znak je 4’ 33” kod Kejdza kao direktni vremenski pokazatelj, jer uzro¢no
oznacava trajanje tiSine, Sto je u konekciji sa odnosom trajanja/vremena i tiSine. Benjamin
Buhloh (Benjamin Buchloh) zalazZe se za indeksni status znaka kada su u pitanju Rod¢enkove
crne slike u kojima se produkuje stremljenje ka identifikaciji oznaCenog sa oznaliteljem.
Slikarstvo deluje kroz oznacitelje koji sami referiSu na svoje znaéenje. U filmu Neobican
slucaj Bendzamina Batona (The Curious Case of Banjamin Button, 2008) reditelja Dejvida
Fincera (David Fincher), indeksni znak za tiSinu je sat koji pokazuje vreme unazad, jer je
konstruisan sa Zeljom da se vrati proslo vreme i sa njim svi mladi ljudi koji su zauvek

izgubljeni u ratovima. Glavni junak ovog filma je vreme (i njegovo kretanje unazad)

104 Re¢ je 0 Maljevigevoj slici Beli kvadrat na belom iz 1918. godine.

1% pojam vrednosti se javlja ranije kod Sosira.

1% Pirs je rekao da pojedini znaci mogu na razliite nagine da se tumace: tako je termometar primer i za indeks i
za metaforicku ikonu. Johansen navodi fotografiju kao primer za sva tri znaka: ikonu, indeks i simbol.
(Johansen, Jorgen Dines. ,,The Distinction between Icon, Index, and Symbol in the Study of Literature”.
Herzfeld M, Melazzo L (eds.) Semiotic Theory and Practise. Berlin: Walter de Gruyter, 1988).
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materijalizovano u liku BendZzamina Batona, koji je roden star i analogno kretanju starog sata,
podmladuje se vremenom pred posmatra¢ima. Batonovom smr¢u, Stari sat nestaje i zamenjuje
se preciznim digitalnim satom uz najavljivanje novog doba, novog poretka i savremenih
digitalnih tehnologija. TiSina je teznja za povratkom proslog i izgubljenog, tako da se
paralelno mogu pratiti dve ose: realna trajektorija sadasnjeg ka budu¢em i istovremena
imaginarna osa sadaSnjeg ka proslom. Uvodenje novog indeksnog znaka — digitalnog sata na
kraju filma predstavlja pobedu buduceg i zakljucak da se izgubljeno vreme ne moze nikad

vratiti.

Simbol je arbitraran i znacenje kod njega formuliSu odredene konvencije i dogovori, a
za razliku od ikonic¢kog i indeksnog znaka, zahteva prisustvo ¢itaca ili interpretatora. Najcesci
primeri simbola u literaturi su jezik, reéi, fraze, teorije... U filmu Klavir (Piano, 1993)
rediteljke DZejn Kempion (Jane Campion), simbol tiSine je jezik znakova neme pijanistkinje
Ade (Ada) koji je ona sama osmislila i koji jedino razume njena ¢erka — medijator u odnosu
sa drugim ljudima. Nemost kao odsustvo re€i i tiSina zamenjeni su drugim potencijalima i
oznaciteljima koji su Adini nac¢ini komunikacije sa svetom: klavirom, njenom muzikom,
sistemom znakova, nemom Kklavijaturom nacrtanom na stolu (u nedostatku klavira) kao

oblikom oznacitelja tiSine.

U semioloskoj literaturi, ¢esto se spominje podela na dve osnovne struje: prva se
oslanja na Pirsovu teoriju, a druga na Sosirovu teoriju znaka. Prvu struju ¢ine Pirsova trijadna
struktura znaka i ¢etvorodelna struktura znaka Carlsa Morisa (Charles Morris),*® dok se u
drugoj struji (od Sosira do strukturalista) kao dominantno misljenje pojavljuje dualna
struktura znaka. Sa druge strane, podela se moze izvrSiti i na | semiologiju (od Pirsa do Sosira
i pocetak rada Rolana Barta), u okviru koje se insistira na strukturi znaka, i 1l semiologiju
(Sosir, Altiser (Louis Althusser), Bart...) u kojoj se sagledava kakvo dejstvo ima znak na

recipijenta.

Semioloski, tiSina je konstitutivni element stvaralastva i delovanja umetni¢ke grupe

Gorgona,'® aktivne u periodu od 1959. do 1966. godine u Zagrebu. Nena Dimitrijevié

97U semiologiji Carlsa Morisa postoje Getiri segmenta znaka: nosilac znaka, designatum (zastupnik znaka),
interpretator (ucesnik, subjekt u procesu sa znakovima), interpretant (delovanje na interpretatora).

198 Clanovi grupe bili su slikari Josip Vanista, Julije Knifer, Marijan JevSovar, Puro Seder, skulptor Ivan
Kozari¢, arhitekta Miljenko Horvat, istoriCari i teoretiCari umetnosti Matko Mestrovi¢, Radoslav Putar,
Dimitrije Basicevi¢ Mangelos.
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analizira Gorgonu kao ,,proces trazenja duhovne i intelektualne slobode”,'® jer Gorgona nije

bila tradicionalna umetnicka grupa, ve¢ oblik neformalnog zatvorenog drustva koje je pravilo
konekcije umetnickog i privatnog, odnosno svakodnevnog putem druzenja, komunikacija,
Setnji... U domenu oznacenog, tiSina figurira kroz gorgonski koncept i estetiku ,,apsurda,
praznine, monotonije kao estetskih kategorija, sklonosti nihiliznu, metafizicke ironije”,**
crnog humora i teZznje za odsutno$¢u, transcedencijom i nevidljivim. Primer tiSine je
konstituisanje anti-slike koja se oznaciteljski prati kroz monohromatsko slikarstvo (Bijela
Povrsina, 1960-1961, JevSovar), redukciju i monotoniju znaka (Kniferovi meandri) i
konceptualizaciju slike uz kretanje oznacitelja ka oznacenom (Slika, 1964, Vanista), gde je
umesto vizuelnog teksta napisano objasnjenje slike: ,,Vodoravni format platna. Sirina 180cm,
visina 140cm. Cijela povrsina bijela. Sredinom platna vodoravno tece srebrna linija (Sirina
180cm, visina 3cm).”

Casopis Gorgona je vid tiine i anti-Gasopisa jer njegova uloga nije bila informativna,
ve¢ umetni¢ka. U periodu od 1961. do 1966. publikovano je jedanaest brojeva casopisa. U
kontekstu praznine, odsustva i estetike tajnog i nevidljivog, prvobitna ideja Mangelosa (koja
nije ostvarena) bila je da za svoj broj Casopisa ne objavi izdanje, odnosno da se preskoci
jedan broj Casopisa ¢ime bi tiSina bila mapirana odustvom oznacitelja. U prvom broju, jedna
fotografija (Ciji je studium monotonost police u praznom izlogu) izloZena je na svim stranama
Gasopisa, dok je sledeci broj'*?, povezan svojim stranicama u obliku kruga kako bi nagovestio

beskrajno protezanje meandra kao znaka.

Sagledavajuéi Sosirov obrazac lingvistickog znaka (O-ée/O-no), Zak Lakan je znak
prikazao kao O/o, gde crta izmedu oznaditelja i ozna¢enog ima funkciju pregrade i poseduje
sopstvenu vrednost koja se ogleda u ,,potiskivanju oznadenog.”'** Za razliku od Sosirovog
prikaza, u kome su oznacitelj i oznaceno ravnopravni elementi znaka, Lakanova teorija je
bazirana na dominaciji oznaditelja nad oznacenim, koji stvaranjem znaenja ulazi u polje
oznacenog. Jedna od Lakanovih definicija oznacitelja jeste da oznacitelj predstavlja falus, ali

ne u bioloSkom kontekstu, ve¢ kao simbol dominacije i mo¢i. Lakan zapaza kretanje znaka ka

109 Dimitrijevi¢, Nena. ,,Gorgona — umjetnost kao naéin postojanja” u Gorgona, Galerija suvremene umjetnosti,
Zagreb, 1977, n.n. prema Suvakovié, Misko. Konceptualna umetnost. Novi Sad: Muzej savremene umetnosti
\ojvodine, 2007, str. 79.

"9 Ipid.

" Ibid, str. 80.

12 Yrednik ovog broja je Julije Knifer.

13 prema Rolanu Bartu. Pogledati u Bart, Rolan. Knjizevnost, mitologija, semiologija. Beograd: Nolit, 1979, str.
314.
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oznacitelju, odnosno ,,0d znaka postaje oznacitelj, moment kome je oduzet smisao, Cista
materijalnost, neutralna tacka koja se otvara primanju razlicitih smislova.”* Druga bitna
definicija oznacitelja kod Lakana je da je oznacitelj ,,ono Sto predstavlja subjekt za jedan
drugi ozna¢itelj”,**® pri emu je subjekt odreden oznagiteljskim poretkom, odnosno nije sam
po sebi nosilac ili izvor. Poredak oznacitelja konstruiSe nesvesno, koje ima strukturu jezika 1

funkcionise kao jezik.

Svojom teorijom, Lakan je izvrSio znacajan uticaj na veliki broj autora, od kojih bih
izdvojila Slavoja Zizeka, zbog njegovog razmatranja problematike odsustva, koja je bitna za
ovaj rad. Zizek utvrduje da ,jezik kao strukturalni ’sistem’ obuhvata celinu pozitivnih i

"1% odnosno jezik je ,,celina onoga &to jeste i onoga $to

negativnih, ’plus’ i ’minus veli€ina,
nije, jer to $to on nije, isto tako je njegov specificki nedostatak.”**” Odsustvo i prisustvo se
nalaze na istom nivou u oznalitelju i formiraju dijadu oznalitelja. U paradigmatskom
sistemu, uloga oznacitelja je pozitivna, jer svi ¢lanovi tog sistema (prisutni i odsutni)
formiraju svoj identitet u razlici prema drugim ¢lanovima, to jest istovetnost ¢lanova vodi
razlici spram drugih ¢lanova, ¢ime prisustvo gubi vaznost u odnosu na odsustvo. TiSina kao
znak odsustva, odustajanja i praznine prisutna je u dokumentarnom filmu Pet umetnika i
Gorgona, rediteljke Dunje Blazevi¢ iz 1986. godine. Problematiku odsustva kriticki
demonstrira Vanista svojim nepojavljivanjem u filmu, zamenjuci svoje prisustvo oznaciteljem
prazne stolice — u obliku fotografije, dok Dunja Blazevi¢ izgovara njegove odgovore, ispisane

na ekranu. Odsustvo ima veéi intenzitet od prisutnog uz naglaSavanje misterioznog i tajnog

elementa koji je zajednicki ¢lanovima grupe Gorgona.

Koncept negacije i odsustva (u polju oznacenog znaka tiSine) u delu Eda Rajnharta se
ogleda i kroz upotrebu crne boje (odnosno ne-boje) koja je mat i onemogucéava prisustvo
svetlosti i sjaja. Crna boja je naslikana ujednaceno i bez razlika u fakturi tako da rad ¢etkom
nije vidljiv, ¢ime tehnika slikanja ne dozvoljava materijalno videnje povrsine i refleksiju
okruzenja. Osnovna norma umetnosti prema Rajnhartu je njena ¢istoca, ostvarena redukcijom
i odsustvom nepotrebnih elemenata. lako odreduje sliku kao jedinstvenu celinu koja treba da
bude oslobodena suviSnog, ipak ne razvija potpunu monohromiju kao Rod¢enko. Upravo

nepotpuna monohromija kao oznaditelj tiSine zahteva od posmatraca slozeniju percepciju,

14 Suvakovi¢ Misko. Pojmovnik suvremene umjetnosti. Zagreb: Horetzky, 2005, str. 558.
115 H
Ibid.
116 Zizek, Slavoj. Znak, oznacitelj, pismo. Beograd: Mladost, 1976, str. 8.
117 H
Ibid.
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jedno duZe i dublje posmatranje kako bi se uocile nijanse u tonu na povrsini i ocrtavanje
forme koja stremi utapanju u celinu. Zanimljivo je da u Rajnhartovim delima, pored redukcije
I odsustva u pogledu slikarskog pribora i tehnike, egzistiraju i pravila vezana za zvuk,

odnosno Sum i da na izvestan nacin uvodi i isti¢e tiSinu tokom samog procesa slikanja.

Zizek defini$e oznatitelj kao ,raskrice diferencijalnih poteza”,*'® koji ga istovremeno
spajaju i odvajaju od drugih oznacitelja, pri ¢emu je polje oznacitelja ,,polje Ciste
diferencijalnosti”,™® Drugo Mesto. Polazeéi od Sosirovog (O/O) i Lakanovog (O/0) modela,
Zizek prikazuje algoritam na sledeéi nadin: A/a, gde je veliko A (Autre — Drugi) poredak
oznatitelja determinisano kroz razliku u odnosu na objekat Zelje, malo a.'®® Oznaitelj je
arbitraran jer nema ,,oslon u Stvari samoj, zato Sto — kao diferencijalan — artikuliSe takvu
zelju koja je postavljena u bezdan, kojoj je zauvek uskraéen njen ’pravi objekt’”,*** dok je

rad oznacitelja primetan u praznim mestima i rupama astrukturalnog sistema.

Problematiku odsustva ZiZek objasnjava na primeru Imena-Oca u kome Otac u svom
odsustvu uspostavlja Zakon i svoje ime. Njegova re¢ se posStuje i dobija svoj znacaj kada
njega nema,*?? jer Ime-Oca u odsustvu ima veéi intenzitet od ,,realnog” oca. Otac u realnosti
uspostavlja Zakon jedino upotrebom reci, ali nikako fizickom prisilom. Paradoksalno, Zakon
ne obuhvata zabranu, jer pokazuje da subjekt ne tezi ispunjenju zelje, ve¢ upravo njenoj

neispunjenosti.

Posmatrano kroz fenomenolosku prizmu, svest o znacaju neke stvari se manifestuje
tek kada je izgubimo, jer tada mozemo u potpunosti da spoznamo sustinu te stvari. Sa druge
strane, imamo isti paradoks u suprotnoj situaciji: vrednost objekta nestaje kada nam on
postane dostupan. Odsustvo je snaznije od prisustva, $to se dokazuje i na primeru filma:
iznenadna tiSina kao efekat naglog preokreta dramske radnje ostavlja ve¢i utisak od izuzetno
jakog tona. U muzici, zahtevom za potpunom tiSinom publika stice svest o zvukovima
ambijenta. Uklanjanjem tradicionalnih zvukova, fiksira se sama sustina zvuka i sve $to nas

okruzuje.

Prema Zizeku, odsustvo je prazno mesto, ,belina” koja zajedno sa punim poljima

" |bid, str. 20.

" |bid, str. 28.

120 pogledati Ibid, str. 33.

2L 1bid, str. 34.

122 7izek se u ovim razmatranjima poziva na sli¢ne pristupe kod Frojda.
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formira ,,celinu”.*?® Popunjavanje praznih polja dovelo bi do rusenja samog polja, jer belina,
praznina, upravo kao prazno mesto ispunjava ,,polje svog nastupa”. TiSina, u vidu praznine u
potpunosti je neophodna kao sastavni deo muzike, jer izmedu ostalih funkcija omogucava
»disanje” muzickog materijala, odvajanje manjih i veci celina, naglasavanje tacaka

kulminacije, artikulaciju...

Zizek u definiciji oznagitelja ima polaziste u Lakanovoj definiciji: ,,0znaéitelj
reprezentuje subjekt za drugog oznacitelja: trazis me jer si me veé nasao.”*% Drugi oznacitelj
je odgovor koji je prethodno pronaden i koji utiCe na subjekta da krene u potragu za njim,
odnosno, on je "&ist” oznacitelj, uvek uskraéeni oznacitelj same razlike.”'?

Ed Rajnhart u slikarstvu daje ve¢i znacaj odsustvu u odnosu na prisustvo, tako da
smatra da je u definisanju slike neophodno re¢i §ta ona ne predstavlja i 0 svojim slikama
govori u slede¢em kontekstu: u pitanju je ,bespredmetna, bezvremena, besprostorna,
nepromenjiva, bezodnosna, bezinteresna slika — predmet koji je samosvestan, idealan,
transcedentan, svestan ni¢eg drugog osim umetnosti.” Rajnhartova sentencija vezana za

redukciju (,,less is more”),*®

moZe se povezati sa postavljanjem tezZiSta na odsustvo. U ovom
kontekstu, Rajnhart se zalaze za pristup prema kome slika ne treba da ima mnogo detalja, jer

to utice na ,,Cistocu slike”.

Odsustvo odgovora jeste vrsta odgovora: u primeru pacijenta i analitiCara, ¢utanje
analitiCara ukazuje na oblik odgovora i poruke. Pacijent dolazi kod analitiCara (subjekta koji

poseduje medicinsko znanje), iako ve¢ ima odgovor na svoje pitanje.

Na samom kraju, oznacitelj zauzima mesto subjekta i posto ne poseduje drugo mesto,
on je ,tek rupa/praznina svagdasnje moguénosti ‘oznacitelja — vise, nadolazece bivse’ koje je
nastupom svakog ’pozitivnog’ oznagitelja ve¢ zgrusano/izdato, drugim re¢ima — zelja.”*?’

Zizekova teorija, kao i drugi semioticki pristupi bi¢e primenjeni u slede¢em poglavlju
(,,TiSina kao fenomen u savremenoj umetnosti”) u analizi konkretnih primera iz savremene
umetnosti. Mnogostrukost tiSine upucuje i na mnogostrukost i beskonac¢nost oznacitelja,

imajuéi u vidu da se tiSina Siri u prostoru i vremenu i da moze biti bilo koji ton, Sum, slika

123 Zizek, Slavoj. Znak, oznacitelj, pismo. Beograd: Mladost, 1976.
" Ipid, str. 71.
12 |hid.
126 Rose, Barbara. Art as art.The Selected writings of Ad Reinhardt. New York: The Viking Press, 1975, str. 204.
127 H
Ibid, str. 77.
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koji su u svakoj interpretaciji razliciti, dok se sama slika (kao paradigma svetlosti i senke)
menja u zavisnosti od doba dana 1 pozicije posmatrac¢a. Navedene osobine dela tiSine ukazuju
na moguénost percepcije tiSine kao otvorenog dela, o ¢emu c¢e biti re¢i u narednom

potpoglavlju.
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2.2.1. TISINA KAO OTVORENO DELO

Pojam otvorenog dela ustanovljava nov koncept umetnickog dela, u ¢ijem stvaranju i
uobli¢avanju ucestvuje i interpretator i posmatra¢, tako da se dela tiSine (Kejdza, Satija (Erik

Satie), Rausenberga, Maljevica...) iz tog aspekta odreduju kao otvorena.

Umberto Eko je prvi konstituisao teoriju otvorenog dela i izlozio je na XIlI
internacionalnom kongresu za filozofiju u Veneciji 1958. godine,*?® dok je u knjizi Otvoreno

delo*?®

(Opera Aperta) iz 1962. godine objasnio svoju teoriju na primeru kompozicija
Stokhauzena, Buleza (Boulez), Beria (Berio), Pusera (Poussera), zatim u estetici enformela,
otvorene forme televizije, zen-budizma i romana Dzejmsa Dzojsa (James Joyces). Tema
Ekovih razmatranja je ,reakcija umetnosti i umetnika pred izazivanjem Slucaja,
Neodredenog, Verovatnog, Dvosmislenog, Plurivalentnog”**®® koja se nalazi u komunikaciji
sa nau¢nim disciplinama (psihologijom, logikom, fizikom, matematikom, biologijom) i
.novim epistemoloskim vidikom koji su te nauke otvorile.”**!

U idejnom smislu, karakteristika savremene umetnosti je Nered sagledan u
kreativnom i pozitivnom kontekstu. Dvosmislenost, neodredenost i slu¢ajnost kao elementi
savremene umetnosti pronalaze nacin na koji se manifestuju kao pozitivne vrednosti. Dzon
Kejdz uvodi metode operacije slucaja, neintencionalnosti i neodredenosti u svom delu tiSine,
umetni¢kom stvaralaStvu, filozofiji, na predavanjima i javnim nastupima kao i u celokupnom
ponasanju i delovanju. Kako bi stvarao kao Sto stvara priroda i u cilju postizanja
neintencionalnosti, Kejdz koristi razli¢ite tehnike operacija slucaja: bacanje kockica, Ji-

Ping,’* kartu neba (Atlas Eclipticalis, 1961, 1962), tarot karte (4’ 33™), posmatranje
imperfekcija na papiru (Varijacije 1, I, I, VI, 1958-1967), koris¢enje RorSahovih

128 Na kongresu, naziv Ekove teze je bio Problem otvorenog dela (Il problema dell' opera aperta).

129 Eko, Umberto. Otvoreno djelo. Sarajevo: ,,Veselin Masle$a”, 1965.

" |bid, str. 14.

B bld.

132 Metod 1.Ching-a je jedan od najéesée upotrebljavanih metoda operacije slu¢aja u Kejdzovom delu. U pitanju
je slozen metod dobijanja heksagrama i njihovog tumadenja u Kineskoj knjizi promena za artikulaciju materijala
u muzi¢kim kompozicijama, tekstovima, slikama i instalacijama. Ji-Ding se koristi u delu Muzika promena
(1951), koje je neodredeno u odnosu na kompoziciju zbog upotrebe slucaja, ali je odredeno u odnosu na
izvodenje jer su svi parametri muzike veoma precizno obeleZeni. Princip 1-Ching-a se javlja i u stvaranju
asintakti¢nog teksta Mureau (1971).
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(Rorschach) mrlja,*** kompjutera (HPSCHG, 1969). KejdZ komponuje neodredena dela u
odnosu na kompoziciju i izvodenje (neodredenost trajanja, odabir materijala, graficka
partitura, izbor instrumenta ili potpuna neodredenost u ,tihom komadu” 0’ 00”’), ¢ime se
zalaze za otvorenost dela uz insistiranje na znaCaju izvodaca. Osnovna ideja ,,tihog

komada”***

je neintencionalnost (nacin stvaranja koji je nezavisan od volje kompozitora) jer
,0snovno znadenje tisine je napustanje intencije”.™* Tigina ne referie na odsustvo zvuka, veé
na odsustvo intencionalnog zvuka, tako da se razabira kao zvucanje ambijenta ispunjenog
neintencijalnim zvucima. Ovakvo videnje muzike i umetnosti rezultat je ekspanzije zen-
budizma u savremenoj umetnosti i nalazi se u suprotnosti sa premisama tradicionalne

umetnosti.

Nered savremene umetnosti se opire Redu tradicionalne umetnosti i njihovom
relacijom se moZe dokuciti slika sveta i Goveka: kroz sadrZaj**® umetnosti ili nadinom njenog
nastanka. Drugi na¢in u ovom slucaju je znacajniji, jer umetnik pored li¢nih stanovista u
svoje delo unosi i kulturno-istorijske i drustvene tendencije, kreirajuci tako drugacije videnje
sveta.”*” Savremeni svet se doZivljava kroz prizmu i odrednice umetnosti: Nered,
dvosmislenost, verovatnost, zbog ¢ega savremena umetnost pokusava da nade reSenje u

12138

videnju sveta kao ,.epistemoloske metafore 1 konstituisanju ,,novog nacina gledanja,

osecanja, shvatanja i prihvatanja univerzuma u kojem su tradicionalne veze srusene i u kojem

y . o 1139
se mucno obeleZavaju nove moguénosti veza.

Jedan od novih nacina posmatranja je
upravo paradigma otvorenog dela, oblikovana kao posledica krize Reda i tradicionalnih
obrazaca kada se umetnost kre¢e prema antiumetnosti uz pojavu slucaja, neintencionalnosti,

neodredenosti i tiSine.

Savremena umetnost poseduje slozen spektar mogucénosti 1 izazova, ali u njoj i dalje

postoje elementi tradicionalne umetnosti i ne mogu se sva dela nazvati otvorenim delima.**

133 psiholoski test namenjen analizi li¢nosti koji je osmislio Herman Rorsah (Hermann Rorschach) 1921.
godine.
134 Tihim komadom”, DZon Kejdz naziva svoje delo 4’ 33", jer se vezuje za estetiku tisine.
3% Dzon KejdZ; citirano u Solomon, Larry J. "The Sounds of Silence. John Cage and 4' 33"”
http://azstarnet.com/~solo/4min33se.htm, str. 3. Pristupljeno 23. marta. 2014.
136'Kao na primeru romana ili poeme.
37 U opisivanju nekog dogadaja ili predmeta ili u na&inu nano3enja boje, mogu se Citati svakodnevni odnosi i
uzro¢no-posledi¢ne veze.
138 Eko, Umberto. Otvoreno djelo. Sarajevo: ,,Veselin Masle$a”, 1965, str. 15.
139 H
Ibid.
140 53 druge strane, u proslosti, kao u baroku, pronalazimo premise otvorenog dela.
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Otvoreno delo je ,,poziv na interpretativnu slobodu”,** ali pored umetnickog diskursa ¢ita se

i u svakodnevnim Zivotnim i druStvenim odnosima. Dela tiSine su otvorena dela i streme
slobodi od tradicije, reda, same umetnosti, istorije... Kejdz tezi ,,apsolutnoj slobodi” cak i
slobodi od sopstvene volje (analogno slobodi od autoriteta u zenu), koju do izvesnog stepena
postize u procesu komponovanja kao i u procesu izvodenja i sluSanja. Komponuje
nedovrsena dela u ¢ijem stvaranju uéestvuju i izvodaci i publika i definiSe ih kao delo-proces,
jer su otvorena i istovremeno proSiruju svoje dimenzije u Zivotu i vremenu. Umetnicko delo
koje je otvoreno ne daje gotova reSenja, ve¢ samo pretpostavke i promenjiv poredak koji

prevazilazi obi¢no estetsko iskustvo.

U odnosu na tradicionalna dela, otvoreno delo izvodacu daje vecu slobodu, koja se ne
prezentuje samo u interpretativnom smislu, ve¢ i u koncipiranju same strukture dela. U
Stokhauzenovom Klavirskom komadu XI (Klavierstiick X1, 1956) izvoda¢ odreduje redosled
datih muzickih fraza po sopstvenoj volji, dok u kompoziciji Sekvenca za flautu solo
(Sequenza per flauto solo, 1958), Lucano Berio (Luciano Berio) daje mogucnost izvodacu da
samostalno odredi trajanje tonova. Anri Puser (Henri Pousseur) objasSnjava svoje delo Mobile

(1957-1958) poljem mogucnosti i ,pozivom za biranje”'*?

jer ostavlja interpretatoru
autonomiju da svaki od Sesnaest delova poveze sa druga dva dela, odnosno da poé¢ne i zavrsi
bilo kojim delom. Za razliku od tradicionalnih dela koja su data u svom kona¢nom i
zavrsenom obliku, navedena dela daju veliku potencijalnost u pogledu organizovanja njihove
strukture, dok ih izvoda¢ zavrSava u trenutku njihovog izvodenja. Na ovom primeru, pojam

otvorenog dela ustanovljava ,,novu dijalektiku izmedu dela i interpretatora.”**

Generalno, zatvoreno delo u sebi sadrzi izvesnu metaforiCku otvorenost, jer

uzivalac'*

u samo delo ,unosi konkretnu egzistencijalnu situaciju, osobeno uslovljenu
senzibilnost, odredenu kulturu, ukuse, sklonosti, licne predrasude, tako da shvatanje
prvobitnog oblika zavisi potpuno od odredenog individualnog pogleda.”** Samo delo uvek
ostaje prvobitno delo, ali uklju¢uje mnoStvo perspektiva i ogroman broj interpretacija i
tumacenja. Svaki interpretator i posmatra¢ izvodi i razume delo na sebi svojstven i

neponovljiv nacin, ¢ime se umetnicko delo svaki put ,,0zivljava ponovo u originalnom

141 Eko, Umberto. Otvoreno djelo. Sarajevo: ,,Veselin Masle$a”, 1965, 54-55.

2 |bid.

13 1bid, str. 33.

1% Interpretator, posmatra¢, publika.

1% Eko, Umberto. Otvoreno djelo. Sarajevo: ,,Veselin Masle$a”, 1965, str. 34.
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pogledu.”* Svaki deo teksta (svaka fraza ili figura) poseduje veliki broj znacenja koje
otkriva interpretator zajedno sa autorom. U ovom slu¢aju otvorenost nije nedovrsenost ili

neodredenost, ve¢ moguénost interpretiranja uslovljena samim autorom.**’

Za razliku od primera otvorenog dela u kojima je izvoda¢ prisutan kroz mentalno i

teorijsko angazovanje, izdvaja se joS jedna vrsta otvorenog dela u svim umetnostima, prema

Eku, ,dela u pokretu”,**® gde ¢italac udestvuje u samoj organizaciji i izgradnji forme

umetnickog dela.™® Malarme nije zavrsio svoje delo Knjiga (Livre), ali su ostale skice iz
kojih se zakljucuje da stranice ne bi isle hronoloskim redom, ve¢ bi se mogle kombinovati
razli¢itim postupcima permutacije. Strukturu bi ¢inile reci koje bi se spajale sa drugim re¢ima

150 odnose i moguénosti uz stvaranje

151

I frazama obrazujuéi ,,nove moguénosti sugestije

ogromnog broja kombinacija i kreiranje sveta koji se neprekidno menja i rada.

Feldmanova graficka notacija kao primer tiSine ima formu otvorenog dela zbog

see 1152

neodredenosti pojedinih muzickih parametara ¢iji je cilj ,,oslobadanje zvuka I njihova

153 4 vremenu. U delima Projekcije (Projections, 1950-1951) i Intersekcije

»projekcija
(Intersections, 1951), izvoda¢ sam odreduje preciznu visinu tona, dok u delu Trajanja
(Durations, 1960-1961), interpretator ima samosvojnost da odluci koje ¢e biti trajanje tona.
Stokhauzenova verbalna partitura, kao delo tisine, zbog odsustva muzi¢kih znakova inicira
otvorenost u pogledu tumacenja dela, dok je u kompoziciji Procesija (Prozession, 1967)
otvorenost prezentovana u uputstvu da interpretator moze Koristiti materijal iz drugih

kompozicija prema svojoj volji.

1% 1bid.
47 Primeri otvorenog dela mogu se na¢i i u dalekoj proslosti. U srednjem veku, kako navodi Eko, zahvaljujuéi
teoriji alegorizma, razvijaju se moguénosti i drugacijeg pristupa Svetom pismu osim literarnog. U baroku
nalazimo elemente otvorenog dela, gde dinamicka struktura barokne forme upucuje na kretanje i Sirenje
prostora. Malarme (Mallarme) je smatrao da je pogreSno uspostaviti samo jedan smisao dela i zalagao se za
»poetiku sugestija”, pri ¢emu ,,beli prostor oko reci, topografska igra, prostorna kompozicija poetskog teksta
doprinose da se on nabije neodredeno$cu, da se obremeni hiljadama raznih sugestija”.(lbid, str. 45) Kroz
upotrebu simbola kao paradigmi neodredenosti u poetskim i literarnim tekstovima, ¢italac unosi svoj li¢ni svet,
reakcije i odgovore. Neiscrpnost tumacenja i otvorenost daje upravo dvosmislenost dela. Kafkino (Franz Kafka)
delo je primer otvorenog dela, jer su elementi koji se pojavljuju — zamak, proces, osuda, metarmofoza —
»Situacije” koje se mogu razumeti u Sirem kontekstu, nezavisno od literarnog smisla.
148 Eko, Umberto. Otvoreno djelo. Sarajevo: ,,Veselin Masleda”, 1965, str. 56. Osim u umetnosti, delo u pokretu
egzistira i kod industrijskih predmeta namenjenih za svakodnevnu upotrebu u kuéi, koji se mogu podeSavati na
razli¢ite nadine (naslonjaca, svetiljka, polica za knjige).
9 pyserovo delo Mobiles i Malarmeovo nedovreno delo Livres su primeri dela u pokretu.
150 Eko, Umberto. Otvoreno djelo. Sarajevo: ,,Veselin Masle$a”, 1965, str. 46.
151 Umetnost vise nego da saznaje svet, proizvodi komplemente sveta, autonomne oblike koji se nadovezuju na
one postojece, pokazujuéi vlastite zakone i liéni zivot.” (Eko, Umberto. Otvoreno djelo. Sarajevo: ,,Veselin
Masle$a”, 1965, str. 47).
i:z Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 38.

Ibid.
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Opisujuéi koris¢enje velikog broja tiSina u filmu 2001: Odiseja u svemiru (2001: A
space odyssey,1968) Stenli Kjubrik (Stenly Kubrick) je rekao da je njegova namera bila da
konstituiSe otvorenost dela u pogledu slobode tumacenja, koju ne bi diktirala isklju¢ivo
intencija reditelja, ve¢ i sopstveni ukusi, pogledi i razumevanja gledalaca.™ U filmu Heroj
(Hero, 2002) reditelja DZanga Jimoua (Zhang Yimou), otvorenost filma je sadrzana u
prikazivanju tri razli¢ite mogucnosti 1 tumacenja date dramske situacije Cija je opozitnost
naglaSena i primenom razli¢itih boja scenografije, odnosno koloritnom opozicijom.
Otvorenost na nivou samog lika evidentna je u jednoj od zavrsnih scena filma u razgovoru sa
kraljem koji pokazuje glavnom junaku i druga reSenja i tumacenja puta ratnika osim borbe.
Prema kraljevom shvatanju, najvisi domet u razvoju ratnika je kada macevalac ne nosi mac ni
u ruci, ni u svom srcu, ve¢ je odlucio da se vise nece boriti (estetika tiSine Suzan Zontag) i da
¢e ziveti u ljubavi 1 miru sa celim svetom (oblik pozitivne slobode kod Eriha Froma). Umece
ratovanja je izjednaCano sa umetnosSc¢u i, kako je rekao starac na pocetku filma, umetnost,
odnosno muzika i ma¢evanje su medusobno sli¢ni, jer obe discipline podrazumevaju prazninu

u sebi.

Glavna junakinja filma Pritajeni tigar, skriveni zmaj (Cronching Tiger, Hidden
Dragon, 2000) reditelja Anga Lija (Ang Lee), iskazuje otvorenost shvatanja na¢ina zivota
kada odustaje od tradicionalne uloge Zene (i ugovorene udaje) i okrece se putu slobodnog i
nezavisnog ratnika. Iz tog razloga, u toku svog odrastanja primorana je da skriva svoje
usavrSavanje na polju borilackih veStina 1 macevanja (znak tiSine i1 znak pritajenog tigra i

skrivenog zmaja u kineskoj tradiciji) ¢ak i od svog ucitelja.

Paradigma dela u pokretu u saglasnosti sa naukom daje sliku ¢oveka koji ima potrebu
za neprekidnim ucenjem, usavrSavanjem, obnavljanjem zivotnih obrazaca i proSirenjem
svojih vidika. Delo u pokretu nikada ne dolazi do nekog svog krajnjeg odrediSta — svaka
interpretacija izlaze jedno tumacenje u tom trenutku, Sto ne ¢ini celinu, jer su moguca i sva
ostala ishodiSta i interpretacije. Poetiku dela u pokretu, Eko poredi sa principom
komplementarnosti u fizici, koji se odnosi na nemoguénost pokazivanja istovremenih
ponasanja elementarne cCestice, zbog Cega se upotrebljavaju razli¢iti modeli, reciprocno
komplementarni (istovremeno ta¢ni i medusobno kontradiktorni). Po tom principu, delo u

pokretu moze istovremeno da pokazuje situacije, medusobno suprotne. Umetni¢ko delo

> Duncan, Paul. Stanley Kubrick: The Complete Films. Los Angeles: Taschen, 2008.
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oslikava nau¢no saznanje, ¢ine¢i metaforu nauke, jer se u na¢inu umetni¢kog nastanka dela
ogleda i nau¢na i kulturna vizija stvarnosti. Delo je artikulisano kroz dedukciju, silogizam,
koncept pedagogije u cilju otkrivanja stvarnosti i kori§¢enja nauénih principa.™

Kejdzova kompozicija 4’ 33” kao model dela u pokretu, nema vremenskih i
prostornih ograni¢enja, produzava se u Zivotu, a publika je svojim Sumovima integralni deo
procesa interpretacije. Zbog neodredenosti u odnosu na izvodenje i kompoziciju, delo je uvek
posebno i nepredvidivo. Bele slike Roberta Rausenberga podlozne su modifikacijama zbog
neprekidnih vremenskih i prostornih zbivanja koja se ocrtavaju na platnu; sa druge strane,
slike se prema RauSenbergovom uputstvu povremeno prebojavaju, tako da i okruzenje i onaj
ko ih boji i sama publika u¢estvuju u stvaranju dela. U zavisnosti od ugla gledanja, doba dana

1 polozaja tela u prostoru, svaki posmatra¢ drugacije vidi slike.

U Ajnstajnovoj (Albert Einstein) fizici, relativnost pruza beskonacnost i varijantnost
iskustva, merenja i moguénosti. Eko uocava vezu ovog fenomena sa delom u pokretu, koje
odlikuju neodredenost, nepredvidljivost i suverenost izvodaca. Negacija kod dela u pokretu i
u Ajnstajnovoj fizici ne uvodi haoti¢nost, ve¢ moguci oblik organizovanja relacija. ,,Delo u
pokretu je moguénost mnostva li¢nih intervencija, ali nije amorfni poziv na indiskriminiranu
intervenciju: to je poziv, ne nuzan niti univokan, na orijentisanu intervenciju da bismo se

slobodno uvrstili u jedan svet koji je autor hteo™.**®

Otvoreno delo ili delo u pokretu nije skup bilo kojih slu¢ajnosti, jer uvek oznacava
umetnicko delo. Re¢nik je otvoren zato Sto sadrzi veliki broj reci koje se mogu kombinovati,
ali nije umetnicko delo, za razliku od otvorenog dela, podloZznog stalnim (re)interpretacama i

izmenama.

15 Dinamika baroka iskazuje nove nauéne odrednice koje teZiste pomeraju sa bi¢a na spoljasnjost.
156 Eko, Umberto. Otvoreno djelo. Sarajevo: ,,Veselin Masle$a”, 1965, str. 55.
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2.2.2.TISINAU POKRETU OD DELA KATEKSTU

Rolan Bart u tekstu ,,0d dela do teksta”*®” (1971) uoc¢ava promene koje se naziru u
razumevanju jezika i knjizevnog dela i koje proisticu iz razvoja lingvistike, psihoanalize,
antropologije i marksizma. Preoblikovanje se ogleda i u relativizaciji odnosa pisca, Citaoca i
kriti¢ara, gde se izvodi analogija sa relativnoséu u Ajnstajnovoj teoriji. Generalno, pojavljuje
se preinacenje pojma dela u tradicionalnom smislu u nov oblik, koji tumaci kao tekst. Bart

razlucuje viSe stavova i iznosi diferenciranost izmedu dela i teksta:

1. Delo je materijalna tvorevina i zauzima prostor u knjizari, biblioteci, katalozima,
dok tekst nije predmet, ve¢ ,,metodolosko podrucje”. Analogno Lakanovom razlikovanju
»Stvarnosti” (onog Sto pokazuje) i ,,stvarnog” (koje demonstrira), tako je i tekst ,proces
demonstriranja, on govori po nekim pravilima (ili protiv nekih pravila).”**® Tekst je
zastupljen u jeziku i govoru, dok se delo kao predmet moze drzati u ruci. ,, Tekst se dozivljava
samo u delatnosti proizvodnje”,**® neprekidno je u pokretu i prolazi kroz jedno ili vise dela.
TiSina nije zatvoreno delo, definisano svojim dimezijama, ve¢ je sastavni ¢inilac umetnosti i
zivota kada je izlozeno neprekidnom pokretanju i menjanju. TiSina je koncept i proces, proces
demonstriranja postojanja ambijentalnih zvukova i slika, dok u filmu tiSina prolazi kroz sam

film i ucestvuje u mapiranju dramskih efekata i nijansiranja dramske radnje.

2. Tekst ne podleze klasifikacijama i hijerarhijama i pristupa grani¢nim podrucjima
pravila o iskazivanju”*® i doseZe iza javnog mnjenja uz isticanje paradoksalnosti kao bitne
odrednice teksta. TiSina kao tekst je paradoksalan pojam: Kejdz je dokazao da tiSina ne
postoji, konstituisuci je kao svaki zvuk i Sum ambijenta (Setnju kroz Sumu, skupljanje pecurki

ili bilo koju zivotnu situaciju), a paralelno sa njim, Rausenberg je konstatovao da slikarsko

57 Bart, Rolan. ,,0d dela do teksta”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjizevene teorije. Zagreb: SNL, 1986, str.
81-186.

18 bid, str. 182.

9 bid.

1% 1bid, str. 183.
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platno nikad nije prazno. 1z KejdZovih i Rausenbergovih stavova, proizilazi esteticko videnje
tiSine kao sloZzenog koncepta povezivanja umetnosti i Zivota, kao i razumevanja promenljivog

diskursa ambijenta.

1161

U zen-budizmu je izvedena ,paradoksalna logika nasuprot Aristotelovoj

(Aristotle) logici, prema kojoj se svaki pojam tumaci i kao negacija tog pojma. ,,Isto¢njacka

¢utnja” ne iskljuduje reg, ona je ,,gromovita ti§ina” i ,,srediste razbesnele bure”.*2

3. Delo se razaznaje na podrucju oznacenog, u kome je zatvoreno, dok u tekstu vlada

1163

,beskonacnost oznacitelja sa vezivanjem za pojam igre 1 ,proizvodnju vecnog

oznatitelja”.**

Beskonac¢nost oznacitelja u delu tiSine stvara se kroz premesStanje oznacitelja od
nultnog do beskonacnog stepena, u kome je nulti stepen ekvivalent praznine i odsustva (kao
na primeru neprisutnosti zvuka u filmu i praznog zvuc¢nog kanala). Sledec¢i stepeni
obelezavaju zvuk i Sum ambijenta, sliku i senku okruZenja na slikarskom platnu, ¢ime se
ostvaruje razli¢itost, posebnost, jedinstvenost dela tiSine u konstanthom procesu
transformacije i proizvodnje znacenja. Beskona¢nost se mapira i u interpretaciji posmatraca,
koji je i sam deo tiSine, svojim pokretima, Sumovima i senkama, dok njegova prostorna

pozicioniranost u odnosu na platno tiSine konstruiSe virtuelni identitet i doZivljaj slike.

4. Sledeca odrednica teksta je pluralnost, koja upucuje na mnostvo i ,.eksploziju
znaGenja”.'® Tekst je interdisciplinaran, $to je dokumentovano u formiranju otvorenog
poretka odnosa i mreze uticaja sa drugim tekstovima kulture. TiSina je pluralan tekst i
proizvodi veliki broj znaéenja: prazninu, odsustvo, otvoreno delo, zen-koncept, estetiku
svakodnevnog zivota... Interdisciplinarnost se prenosi i na uplive i suodnose sa drugim

umetnicima, filozofima, teoreti¢arima, religijama...

5. Nasuprot tradicionalnom stavu, prema kome je autor ,,otac” i ,,vlasnik”*® dela (uz
izuzetno poStovanje intencije i rukopisa autora), tekst se Cita nezavisno od autora i nasleda.

Prema Bartu, autor se moze ,,vratiti” u tekst kao ,,gost”, jer on nije vise otac dela, ve¢ ima

181 Suzuki, D.T. i From, Erih. Zen budizam i psihoanaliza. Beograd: Nolit, 1969, str. 228.
182 Syzuki, D.T. i From, Erih. Zen budizam i psihoanaliza. Beograd: Nolit, 1969, str. 91.
183 U tekstu se javlja ,,beskona¢na odgoda oznaGenog”, Bart, Rolan. ,,Od dela do teksta”. Beker, Miroslav (ur.)
lSslivremene knjiZevene teorije. Zagreb: SNL, 1986, str. 183.
Ibid.
1% 1bid, str. 183.
' Ibid, str. 184.
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ulogu ,.papirnatog autora”'®’: Umesto pomeranja od Zivota ka delu, stize se do suprotnog
smera, jer se sam Zivot poima kao delo, kao umetnost. Rausenberg i Kejdz su se zalagali za
spajanje umetnosti i zivota i prelaza umetnosti u zivot uz teznju ka apsolutnoj

neintencionalnosti i oslobadanju umetnika od samog dela.

6. Delo je ,,predmet potrosnje”, dok se tekst udaljava od potrosnje i premesta ka ,,igri,
delatnosti, proizvodnji, vezbi.”*®® U tekstu nestaju disparatnost izmedu Gitanja i pisanja kroz
praksu oznacitelja. Meduodnos ¢itanja i pisanja se menjao kroz istoriju. U proSlosti, kada je
obrazovanje bilo dostupno samo visim drustvenim slojevima, uporiste je bilo u pisanju (kao u
okviru retorike, koja je uglavnom proizvodila govore, manje tekstove). Danas, u institucijama
obrazovanja glavno mesto zauzima Ccitanje: osnovni cilj je nauciti tehniku dobrog Citanja

umesto tehnike pisanja.

169 tekstom: tekst je taj koji se igra, dok je igra

Bart uvodi viSezna¢ni pojam ,,igranja
Gitaoca dvostruka. Citalac se igra tekstom na na¢in na koji bi igrao bilo koju igru ili u
muzic¢kom kontekstu. Francuskim izraz (jouer) sadrZi multiplikovano znaéenje (svirati, igrati

se..)!"®

tako da se igranje tekstom moZe shvatiti i u muzi¢kom smislu igranja — kroz
savremenu interpretaciju ili proizvodnju znacenja. U istorijskom diskursu, prvobitne uloge
slusanja i sviranja bile su najces¢e povezane, da bi se vremenom izdvojio interpretator kao
zasebna kategorija i sluSalac (pasivni amater, koji nije u stanju da izvodi, svira). U
savremenoj muzici, interpretator formira svoj identitet u smeru koautorstva sa kompozitorom,

pri ¢emu i tekst o¢ekuje izvesnu saradnju od izvodaca i od publike (hepening (happening)).

7. Zadovoljstvo je poslednja odrednica teksta. Dok u delu zadovoljstvo ostaje u
paradigmi potrosnje i Citanja, kod teksta zadovoljstvo se zasniva na proizvodnji 1 uces¢éu u
samom tekstu. Na primeru tiSine, publika je ucesnik u stvaranju i proizvodnji dela: svi zvuci i
Sumovi koji se ostvaruju pokretima slusaoca, zajedno sa zvukom ambijenta ulaze u sastav

dela. TiSina se u kontekstu Rolana Barta vezuje za pojam uZivanja.

17 Ibid, str. 185.

' |bid, str. 185.

169 | bid.

170 Glagol igrati (play) koristi se i u engleskom jeziku u kontekstu sviranja muzi¢kog instrumenta.
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Pitanje autora dela Bart razraduje u tekstu ,,Smrt autora” (1968),'"* u kome konstatuje
da u svoje tekstove autor nesvesno unosi elemente kulturnog, istorijskog i druStvenog
diskursa kao i citate za koje se Cesto i ne moze utvrditi izvor. Zbog toga je diskutabilno
govoriti o individualnom autorstvu, jer u toku pisanja, koje je ,,neutralni, slozeni, posredni

prostor”,*’? gubi se sam subjekt, njegov identitet, identitet pisanja i uvida se smrt autora.

Sa druge strane, u knjizevnosti autor i dalje zauzima centralno mesto. Objasnjenje
knjizevnog dela i1 dalje se trazi u licnosti autora, njegovoj biografiji, osobinama, sklonostima i
on dominira u istoriji knjizevnosti i medijima. Stefan Malarme (Stephane Mallarme) bio je
prvi Kkoji je stavio akcenat na sam jezik umesto na autora: pisanje podrazumeva
impersonalnost u kojoj jezik ,,izvodi” i pripoveda. Kod Prusta (Marcel Proust) nestaje granica
izmedu knjiZzevnih likova i samog pisca, tako da Se iz pripovedaca rada lik koji pocinje da

piée.173

Nestankom autora, oglaSava se transformacija modernog teksta sa stanovista
vremenskog aspekta: dok je u tradicionalnom tekstu odnos autora i dela bio odnos oca i sina i

u vremenskom smislu postojala relacija ,,pre/kasnije”,*"* u modernom tekstu, ,,skriptor”*” se

5176

pojavljuje u isto vreme kad i tekst. Smréu autora rada se ,,moderni skriptor Ciji tekst

nastaje tu i sada.

Misao modernog skriptora ne ide viSe ispred ruke koja je sada odvojena od glasa i
,noSena Cistim gestom zapisivanja (a ne izraza), kre¢e se poljem bez porekla — ili koje, u
najmanju ruku, nema drugog porekla osim samog jezika, jezik koji neprestano osporava svoje
poreklo.”*”" Za razliku od autora, koji se rukovodi oseéanjima i doZivljajima prilikom
stvaranja, skriptor za pisanje koristi re¢nik, odnosno re¢i i pojmove tumacene putem drugih

reci.

U strukturi teksta je potrebno neprekidno pronalaziti znacenja jer je tekst prostor sa

velikim brojem dimenzija gde se razliita neizvorna pisanja medusobno preplicu 1

1 Bart, Rolan. ,,Smrt autora”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjizevne teorije. Zagreb: SNL, 1986, str. 176
180.
"2 Ipid, str. 176.
'3 Ipid.
174 Relacija pre/kasnije oznacava da autor prethodi nastanku dela i da u izvesnom smislu ,,rada” delo. Ibid, str.
178.
1> Bart, Rolan. ,,Smrt autora”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjizevne teorije. Zagreb: SNL, 1986, str. 179.
176 H

Ibid.
Y7 1bid.
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sukobljavaju. Dominantnost autora kao oca dela proSiruje se i na ¢itaoca, koji je odrediSte na
kome se ujedinjuju svi citati, mnogostrukosti i kulturni konteksti. U delu tiSine, publika je

ucesnik izgradnje teksta i samim tim sebe izdvaja i u kontekstu autora dela.
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2.3. POSTSTRUKTURALISTICKA TEORIJA TISINE

Poststrukturalisti¢ka teorija ti§ine ukljuéena je u teoriju Zila Deleza i Feliksa Gatarija
na primeru filozofskog koncepta tela bez organa prisutnog u dva toma knjige Kapitalizam i
shizofrenija — Anti-Edip*"® (1984) i Hiljadu platoa’”® (1988). Sam pojam je znacajan za ovaj

rad jer ¢e biti primenjen u kasnijim analizama tiSine u umetnosti.

Delez i Gatari odreduju svet i prirodu kroz proces proizvodnje, referiSu¢i na slozene
odnose masina i tela bez organa. Termin telo bez organa je preuzet od Artoa'®® (Artaud) i nije
u vezi sa bioloskim ili fizickim telom, ve¢ oznacava telo bez forme, figure i slike,
,neproduktivno, sterilno, nerodeno, nepotrosivo...”*®* Ono je intenziteta nula i reprodukuje
samog sebe, jer zauzima stranu anti-proizvodnje i istovremeno utemeljuje povrSinu za
proizvodnju flukseva. Na taj nacin, telo bez organa konsekventno zdruzuje proizvodnju sa

anti-proizvodnjom, kao i masine sa proizvodnjom u kojoj je zelja osnovno nacelo i pokretac.

Svaka masina-organ je konektovana za drugu masinu u beskona¢noj proizvodnji
flukseva i presecanju istih u zelji da se priblizi telu bez organa sa kojim je uredena u odnosu
privlacenja i odbijanja, a sve u cilju nepodudarnosti sa organizmom. Telo i organi — parcijalni
objekti — oformljuju sloZen ,,odnos kontinuiteta” u kome je telo celina za sebe, ,,nepomican
motor”, ,,sirova materija”, dok su organi ,,radni delovi” i ,,mo¢ tela”.*®® , Telo bez organa je
materija koja uvek ispunjava prostor u ovom ili onom stepenu intenziteta, a parcijalni objekti

su ti stepeni, ti intenzivni delovi koji proizvode stvarnost u prostoru polaze¢i od materije kao

'8 Delez, Zil i Gatari, Feliks. Anti-Edip. Kapitalizam i shizofrenija. Sremski Karlovci: Izdavagka knjizarnica
Zorana Stojanovica, 1990.

% Deleuze, Gilles and Guattari, Felix. A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia. London:
Continuum, 2002.

180 Telo je telo/ono je samo/ i organ mu nije potreban/ telo nikad nije organizam/organizmi su neprijatelji tela.”
Arto u Delez, Zil i Gatari, Feliks. Anti-Edip. Kapitalizam i shizofrenija. Sremski Karlovci: Izdavacka
knjiZarnica Zorana Stojanovica, 1990, str. 10.

8 Ipid.

' Ibid, str. 267.
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intenziteta = 0.8

Prema mom misljenju, tiSina u smislu praznine i odsustva je intenziteta nula i moze se
tumaciti kao telo bez organa: ona ispunjava svaki prostor kao ambijentalni zvuk ili slika,
profilirana je oko svakog predmeta, dok zvuci, Sumovi, senke i slike kreiraju parcijalne
objekte intenziteta od jedan do beskona¢no. TiSina u kejdzovskom smislu je zvucanje
okruzenja i kao takva ona je utemeljena u procesu stalne proizvodnje novih, iznenadnih i
neocekivanih zvukova. Sa druge strane, bela platna minimalista su u stalnom toku
proizvodnje novih slika u vidu ocrtavanja svetlosti i senki okruzenja na samim platnima.

» 184

Belo, kao tiSina slike je ,,sirova materija (telo bez organa) koncipirana u svakoj slici, a

procesom preznacavanja uspostavlja proizvodnju, genezu novih znacenja i konstituciju
neumetnickog dela u umetnicko. Slika Belo na belom (1918) Kazimira Maljevica je telo bez
organa (intenziteta nula), gde se svodenjem svega na nulu razbuktava bespredmetnost, beli

12185

univerzum i ,beli suprematizam Maljevi¢ se dalje bavi intenzitetima izvan nule

1,186

(,,intenzivnim delovima od intenziteta jedan do beskonacnosti), odnosno ispitivanjem

dimenzija i prostranstva izvan nule: prazninom, nistavilom”,*®” | &stom misli”,'®®
beskonacnos¢u koja u sebi nosi egzaltaciju. Karakteristike tela bez organa su intenziteti,

189 &to se i u

potencijali, fragmenti, gradijenti, procesi deteritorijalizacije i reteritorijalizacije,
savremenoj umetnosti moze procitati na modelu dela tiSine kroz beskona¢nost potencijala i

intenziteta uz insistiranje na efektu i pojavnosti umetnickog dela.

Prema Delezu i Gatariju, telo bez organa je Zelja, gde je objekt Zelje maSina koja je u
uniji sa fluksevima i telom i koja radi samo kada je u kvaru. Rad nastaje kada nepomican
motor prelazi u fazu prividnog kretanja uz privlacenje i prikljucivanje organa telu bez organa,
pri ¢emu ne nailazi na formiranje organizma, jer organi i telo bez organa funkcionisu kao

zasebne celine u okviru oblikovanja medusobnih odnosa. U proceduri stalne proizvodnje i

" Ibid.

"** Ibid

185 Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 380.
18 Delez, Zil i Gatari, Feliks. Anti-Edip. Kapitalizam i shizofrenija, Sremski Karlovci: Izdavagka knjizarnica
Zorana Stojanovica, 1990, str. 267.

87 Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 400.
198 [pid, str. 116.

189 Pojmove deteritorijalizacije i reteritorijalizacije, Delez i Gatari su objasnili u poglavlju Geofilozofija svog
dela Sta je filozofija. U ovom poglavlju, Delez i Gatari iznose dva elementa: teritoriju i zemlju, koje imaju dve
zone nerazludivosti: deteritorijalizaciju i reteritorijalizaciju. Deteritorijalizacija je proces kretanja od teritorije
do zemlje, dok je reteritorijalizacija dijametralno suprotan proces — kretanje od zemlje do teritorije.
Reteritorijalizacija se vrSi na pojmu Kkoji nije objekat, ve¢ se posmatra kao teritorija. Zbog toga,
reteritorijalizaciju filozofije Delez i Gatari sagledavaju na primeru proSlosti (kod starih Grka), primeru
sadasnjosti (na demokratskoj drzavi) i buduénosti (na primeru novog naroda i nove zemlje).
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opiranja organizmu imamo normu otvorenog sistema funkcionisanja organa i tela bez organa,
nasuprot organizmu kao zatvorenom sistemu. Sli¢no ovoj teoriji, dela tiSine su uvek otvorena
dela, u razvoju neprekidne dinamike i nastavljanja u prostoru, vremenu i zivotu. Kejdzov
koncept tiSine je bio stvaranje dela koje ¢e biti sastavni deo Zzivota I bez prostorno-
vremenskih ograniCenja, dok Maljevicev koncept belog suprematizma demonstrira
iSCezavanje svih formi i boja (telo bez organa ne poseduje formu, figuru i sliku) uz

inkorporiranje i sadejstvo ,,osolobodenog Nista”***— Apsoluta, ve¢nog mira i beskona¢nosti.

Delez i Gatari kroz odnose masina diferenciraju vladaju¢e mehanizme u drustvu,
razdvajajuéi dve vrste drustva: Sizofreno i paranoi¢no drustvo. Ove odrednice se mogu Citati i
na telu bez organa na kome se upravo odvija odvajanje Sizofrenije i paranoje: ,,Dva lica bez
tela jesu dakle jedno na kome se organizuju, na mikroskopskom nivou, masovni fenomen i
odgovarajuce paranoi¢no investiranje, i drugo, na submikroskopskom nivou, gde se zbivaju
molekularni fenomeni i njihovo $izofreno investiranje.”*** U prostornom prikazu, $izofrenija
1 paranoja su dve strane oscilarujuc¢eg klatna u ¢ijem je sredistu telo bez organa sa molarnim i
molekularnim elementima.®* Jedinstvena linija prolazi kroz to klatno i razvija se od tela
zemlje, preko despotskog tela, tela kapitala do tela bez organa, koje je na samom kraju. Telo
bez organa je ,,golo kompaktno telo”, dok su ostala tela socijusi, to jest, kako ih Delez i

Gatari defini$u — ,,obu¢ena kompaktna tela”.*

Delez i Gatari su razvili sloZzenu teoriju Sizoanalize, u kojoj posmatraju drustvo kroz
poredak masina, tela i proizvodnje sa sledecom tezom Sizoanalize: ,,Zelja je maSina, sinteza
masina, masinski postav — Zele¢e masine. Zelja pripada poretku proizvodnje, svaka
proizvodnja je u isti mah i Zele¢a.”*®* Zadatak $izoanalize i njen odnos prema psihoanalizi
reflektuje se i na primeru razlu¢enja dudevnih bolesti. Nasuprot psihoanalizi, koja ludilo
proucava kao bolest i neurozu pretvara u veStacku teritoriju, Sizoanaliza tezi da oslobodi
kretanja deteritorijalizacije, proizvodnje i Zelje, uzivaju¢i pomo¢ drugih flukseva kao npr.
nauke i umetnosti, ¢cime se ludilo viSe ne ozvani¢ava kao bolest. Fluksevi tada na svom putu

prolaze kroz odredenu granicu i omogucéavaju u buduénosti nastanak ,,nove zemlje.”*%

% Maljevi¢, Kazimir Severinovi&. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 400.
L Delez, Zil i Gatari, Feliks. Anti-Edip. Kapitalizam i shizofrenija. Sremski Karlovci: Izdavatka knjizarnica
Zorana Stojanovica, 1990, str. 229.

92 Videti u Ibid.

193 pogledati u Ibid, str. 229.

9 Ipid, str. 242.

1% Delez, Zil i Gatari, Feliks. Sta je filozofija?. Sremski Karlovci: Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovica,
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Sli¢no ovom stanovistu, i u umetnosti je eksponirano stvaranje nove zemlje, odnosno
jedno nekonvencionalno opazanje umetni¢kog dela, koje se ne uvida viSe kao zatvoren tekst,
ve¢ kao otvoreno delo koje je sastavna komponenta svakodnevne egzistencije. Maljevi¢

.novu zemlju” izlaZe kroz konstituciju novog ,,belog sveta”*®

i belog univerzuma, koji ¢e
omoguciti ukidanje svih podela i neskladnosti, jednakost svih ljudi i prelazak u potpunu

belinu i bespredmetnost.

Telo bez organa razabira se kada se oduzmu fantazije, zna¢enje i subjektivizacije, dok
je u psihoanalizi zasnovan suprotan proces translacije svega u fantaziju. Delez i Gatari

raspoznaju vise oblika tela bez organa:

- Hipohondricno telo — telo u kome se niSta ne deSava jer nema organa, oni su
unisteni;
- Paranoicno telo je telo u kome unutraSnje snage obnavljaju organe koji su pod

stalnim napadom spoljasnjih uticaja;

- Sizo telo je telo opreéno organima, dok je telo pod dejstvom lekova —

eksperimentalni Sizo;

- Mazohisticno telo je telo koje mazohista pretenduje da ispuni bolom.

Telo bez organa, prema Delezu i Gatariju, oblik je ready-made-a, ali ne u kontekstu
neéega §to postoji, ve¢ nedega $to je pra-postojalo. Sli¢no ovakvoj konstataciji, u taoizmu®®’
je nagovesStena pretpostavka da se tao (kome se Cesto u tekstovima pridruzuju pojmovi
praznine i nepostojanja) izdvaja pre svih stvari kao neizmeran koncept, bez ogranicenja i bez

forme (kao telo bez organa).

Delez i Gatari izjavljuju da je za svako telo bez organa potrebno postaviti odredena

1995, str. 140.
1% Maljevi¢, Kazimir Severinovi&. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 106.

o Tao, u prevodu put. Svako sledi svoj put ili tao. Pogledati viSe u poglavlju ,,Praznina/tiSina u religiji i
filozofiji Dalekog istoka”.
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pitanja:

1. O kom tipu je re¢ i na koji nacin je nastalo?

2. Koje su metode, varijante, iznenadenja i §ta je oéekivano, a $ta nije oéekivano? Sta
se sve zbiva na telu bez organa, koji intenziteti se proizvode i koji talasi prolaze?

3. Trece pitanje je blisko planu imanencije i totalitarnosti svih tela bez organa i glasi:

na koji nacin je moguce povezati sva tela bez organa?

Generalno, nezavisno od tipa, svako telo bez organa je intenziteta nula kao i sam
princip proizvodnje. Izmedu odredene vrste tela bez organa i razvitka koji se odigrava na
njemu konstruisana je sloZena korelativnost sinteze i analize: a priori sinteza se slaze sa
nacinom nastanka necega Sto je nepoznato, dok je beskrajna analiza uporediva sa

produkcijom tela i svega na telu.

Telo bez organa je ispunjeno intenzitetima i omogucava njihovo stalno cirkulisanje
prema spatiumu®®® koji se ne &iri, ali ima intenzitet. Produkcija realnog je prauzrok nule koja
ne naznacava negativan kontekst, jer ne postoje negativni intenziteti. Materija se reprezentuje
kao energija koja popunjava prostor proporcionalno proizvedenim intenzitetima. Delez i
Gatari ne definiSu telo bez organa kao oblik prostora niti kao entitet u prostoru, veé
konstatuju telo kao ,nestratesku, neformiranu, intenzivnu materiju, matriks intenziteta,

199

intenziteta 0”,”~ odnosno kao ,,polje imanencije Zelje, plan konzistencije specifican Zelji (gde

se Zelja definiSe kao proces produkcije bez reference prema bilo kojom spoljnjem

delovanju...).”%®

Zelja je oblik uzbudenja osobe ili subjekta i obrazuje jedinu moguénost pronalaska
sebe samog.?** U ovom kontekstu, bitno je uspostaviti distinkciju tela bez organa u odnosu na
intenzitete koji prolaze (koji nisu ekspanzivni) i singularite kada se spoljasnjost i unutrasnjost

prepli¢u i sastavni su deo imanencije.?®* U arhitekturi tisine, zidovi su uradeni od stakla, $to

1% Deleuze, Gilles and Guattari, Felix. A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia. London:
Continuum, 2002, str. 169.

99 1bid.

2% bid, str. 170-171.

2! Oyde Delez i Gatari postavljaju pitanje da li je uopste neophodno pronaéi sebe samog.

202 Imanencija, odnosno plan imanencije je pored stvaranja pojmova drugi bitan aspekt filozofije, kao nosilac
pojmova, osnova za njihovo stvaranje, a omogucava i njihovo spajanje. Plan imanencije preseca haos koji
odlikuje beskonacna brzina. Delez i Gatari razmatraju odnos i razliku pojma i plana imanencije: pojmovi su
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omogucava povezanost i ukidanje granica izmedu spoljasnjosti 1 unutras$njosti tako da se sve

slike i zvuci inkorporiraju u svakodnevni ¢ovekov Zivot.

Veoma vazno pitanje, ranije pomenuto, jeste kako dosti¢i plan konzistencije i povezati
sva tela bez organa? Delez i Gatari se pozivaju na pojam platoa, termin koji je Gregori
Bejtson (Gregory Bateson) oznacio kao ,kontinuirane regije intenziteta konstituisane na
nacin da ne dozvoljavaju sebi da ih ometaju spoljnje krajnje granice, ne viSe nego Sto
dozvoljavaju sebi da budu izgradene prema klimaksu.”** Platoi ulaze u sastav tela bez
organa i deo su imanencije, pri ¢emu je telo bez organa plato na planu konzistencije u
srodstvu sa sistemom komunikacije sa drugim platoima. Ovde se moze povu¢i paralela
izmedu samog naslova knjige Deleza i Gatarija (Hiljadu platoa) i problematike tela bez
organa: u osnovi teorije je plato, odnosno telo bez organa koje je dijalogom sa hiljadama
drugih platoa involvirano na planu konzistencije, ali ne kao organizovana celina — organizam,
ve¢ kao otvorena forma. Telo bez organa nije protivrecnost organima, ve¢ njihovoj

organizaciji — organizmu.

Korelacija organizma i tela bez organa primenjuje se i na sagledavanje odnosa
klasicnog tradicionalnog dela i dela tiSine: organizam svojom organizacijom odgovara
tradicionalnom poimanju dela, dok delo tiSine svojom otvorenom formom i neprekidnim
intenzitetima korespondira telu bez organa, koje je u uniji sa hiljadama drugih platoa na polju
imanencije. Umesto fantazija koje se interpretiraju, percipiraju se eksperimenti, zvuci, boje i
intenziteti u stalnom procesu cirkulisanja, treperenja i medusobne dijalekti¢éne komunikacije.
Unapred organizovane fiksirane zvuke i boje i metaforicno obra¢anje umetnosti, sada su

zamenile nepredvidive, nesvakidasnje, netipi¢ne i osobene boje, slike i intenziteti.

Za telo bez organa bitna su tri pojma: Mesto, Plan i Kolektivnost. Kada neko

fragmentarne prirode, dok je priroda plana fraktalna. Plan je predstavljen intuicijom, beskona¢nim kretanjem,
dok se kod pojma javlja intenzija i intenzivne ordinate kretanja. Veoma su zanimljiva njihova dalja objasnjenja
odnosa pojma i plana: ,,Pojmovi su arhipelag ili skelet, pre kicma nego lobanja, dok je plan disanje koje
zapljuskuje ta ostrvca.” (Delez, Zil i Gatari, Feliks. Sta je filozofija?. Sremski Karlovci: Izdavacka knjizarnica
Zorana Stojanovica, 1995, str. 46.) Plan imanencije je okruZen prividima, zabludama misljenja u koje spadaju:
privid transcedencije, privid opStosti, privid vecnog i privid diskurzivnosti. Privid transcedencije Delez i Gatari
razjaSnjavaju na primeru Platona i neoplatonista. Osnovni problem je Sto se pripadnost imanencije moze
ogledati samo u pripadnosti njoj samoj, dok u drugoj vrsti pripadnosti dolazi do uvodenja transcedencije, Sto
predstavlja privid, zabludu misljenja. Privid opStosti nastaje usled meSanja pojma i plana i transcedentne
opstosti. U hris¢anskoj filozofiji ovi prividi su jo$ izraZeniji, jer religija ocrtava imanenciju. Delez i Gatari
kritikuju Dekarta, Kanta i Huserla, koji plan imanencije vide kao formu koja je imanentna ¢istoj svesti, a ne
samoj sebi. Privid vecnog se javlja kada se pojmovi razlucuju kao datost, umesto kao nesto Sto treba da bude
stvoreno. Privid diskurzivnosti se odnosi na meSanje iskaza i pojma.

2% Deleuze, Gilles and Guattari, Felix. A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia. London:
Continuum, 2002, str. 175.
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diskutuje o telu bez organa, nikad ne moze da kaze , moje”?*

telo bez organa, ve¢ samo da
iskazuje o njemu samom na telu bez organa, jer je ono ,,konekcija Zelja, konjukcija protoka,
kontinuum intenziteta.”*® Telo bez organa nikada ne pripada nekome, u pitanju je samo telo
(a body) i ,,savremena kreativna involucija”,?*® ali, istovremeno, svi poseduju male masine
koje povremeno ukljucuju u kolektivne maSine. Organi su nezavisno od organizma svrstani
na telu bez organa i iniciraju samo proizvedene intenzitete, gradijente, protoke. Neodredeni

207 nozitivnog su intenziteta, daju razliku u

Clanovi ispred organa (a stomach, an eye)
intenzitetu, pokrecu zelju i zajedno sa organima su rasporedeni ne u okviru organizma i

totaliteta, ve¢ unutar asemblaza, multipliciteta i1 kolektiva.

., Telo bez organa je Zelja; to je ono $to neko Zeli i Gime neko Zeli,”?*®

u stalnom je
toku konstruisanja sebe samog, zakaceno za organizam, ali ne dolazi pre njega. Delez i Gatari
objasnjavaju pojam tela bez organa na primeru detinjstva: telo bez organa nije se¢anje na

12209 210

detinjstvo, ve¢ postajanje, blokada detinjstva i ,,savremenost”“~ odraslog i deteta.

Pojam tela bez organa, kao §to je ve¢ ranije napomenuto, bi¢e primenjen u analizi
umetnic¢kih dela tiSine u ovom radu. Delez i Gatari razmatraju umetnic¢ko delo kao ,,bice
Gulnog utiska i nista drugo: ono postoji po sebi.”?** Percepti i afekti su proizvedeni kao Gulni
utisci i imaju nezavisnu vrednost, dok je odvajanje afekta od afekcija i percepta od percepcija

cilj umetnosti koja to ¢ini pomoc¢u materijala.

Delez i Gatari objavljuju da je umetni¢cko delo spomenik, odnosno sklop ¢ulnih
utisaka u sadasnjosti, gde izdvajaju tri varijante spomenickih tipova: vibraciju (kod prostog
Culnog utiska), zagrljaj ili borbu prsa u prsa (splet dva culna utiska) i uzmicanje,
razdvajanje, rastezanje (udaljavanje dva ¢ulna utiska). Skulptura je primer za sve tri varijante
spomenickih tipova. Na primeru tiSine, prost culni utisak se odnosi na odsustvo zvuka kao
tiSine u vidu pauze kod Veberna, dok je zagrljaj dva ¢ulna utiska prisutan kao sinteza audio i
vizuelne tisine na filmu. Udaljavanje dva ¢ulna utiska se prvobitno javilo na nemom filmu,

koji u svom izvornom obliku nije podrazumevao zvuk. Dodavanjem muzike i razli¢itih

 bid, str. 182.
2% |bid, str. 179.
2% |bid, str. 182.
27 |bid.
2% pid, str. 183.
51009 Vajsman (Weissmann) je rekao da je dete ,,0Zivljena savremenost njegovih roditelja” (Ibid, str. 182).
Ibid.
211 Delez, Zil i Gatari, Feliks. Sta je filozofija?. Sremski Karlovci: Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovica,
1995, str. 206.
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zvucnih efekata, nastaje pomeranje nemog filma sa tre¢e varijante spomenickog tipa
umetni¢kog dela (udaljavanje dva ¢ulna utiska) ka drugoj varijanti (zagrljaj ili borba prsa u

prsa, odnosno splet dva ¢ulna utiska koji su €inili vizuelni segment filma i dodata muzika).

U umetnosti,?** Delez i Gatari projektuju tri elementa: put, kucu i kosmos ili
univerzum. Put je ucesnik u otkrivanju culnog utiska, ali i formira culni utisak i javno
mnjenje. Kuéa je culni utisak i ,,dovrSen spoj obojenih planova” (sastavljen od povrsi, okvira

")?, ona je otvorena prema kosmosu, gde je bazirana

koji su ,lica bloka ¢ulnih utisaka
estetska figura. Kosmos se moZe opisati kao ,ravan, kao jedinstven veliki plan, obojena
praznina, jednobojan beskraj.”?* Maljevi¢ se u okviru svog belog kosmosa, belog
suprematizma bavi ispitivanjem prostranstva iza nule: praznine, nistavila i beskraja. Prelaz od
kuce ka kosmosu je prelaz od konacnog ka beskona¢nom i od teritorije ka deteritorijalizaciji.
Monohromija (determinisana kao telo bez organa u daljem tekstu) ne poseduje kucu ili put, a
kre¢e se od intenziteta nula konstruiSuci percepte kao maksimum Kkoji se u najvisoj meri

priblizava pojmu ili kao minimum koji je potreban da bi se odvojio od praznine.

Delez i Gatari monohromiju nazivaju ,,obojenom prazninom”, odnosno ,,prazninom
koja boji”?** i uspostavlja silu uz omogucavanje vibracije i skupljanje ravni. Ova konstatacija
je istovetna i sa apstraktnim slikarstvom: ,,sazvati sile, naseliti ravan onim vidljivim silama
koje nosi, ista¢i u njima samima nevidljive sile, postaviti figure koje viSe nisu nista drugo do
sile, sila gravitacije, sila teZine tela, sila rotacije (...) eksplozije (...) sila vremena...”?*
Promena intenziteta ravni slike ostvaruje se jedva vidljivim nijansama kao i promenom
udaljenosti slike kroz raznovrsne varijacije iste boje u vidu jedva primetnih apstraktnih figura

ili okvirom druge boje oko same slike. Maljeviéev beli kvadrat na belom, kao i nijanse crne

212 Delez i Gatari, pri definisanju osnovnih elemenata umetnosti, kao i nauke (u knjizi $ta je filozofija?. Sremski
Karlovci: Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovica, 1995), uvek posmatraju ove pojave u odnosu na elemente
u filozofiji i sagledavaju njihove medusobne odnose. Tako u filozofiji postoje pojam, pojmovni likovi, plan
imanencije i dogadaj; u umetnosti ovim elementima odgovaraju ¢ulni utisci (afekti i percepti), estetske figure,
plan kompozicije i spomenik, dok se u nauci pojavljaju iskazi, parcijalni posmatradi, plan referencije i stanja
stvari. Filozofiju, nauku i umetnost Delez i Gatari prikazuju kao tri kéeri haosa (tri oblika misljenja i stvaranja),
koje presecaju haos svojim planovima, dok njihov spoj definiSu ,,mozgom”. 1z haosa, filozofija uzima varijacije,
nauka varijable, umetnost varijetete. Filozofija, nauka i umetnost se bore protiv haosa presecajuci ga svojim
planovima u nameri da ga pobede udruZivanjem sa svojim neprijateljem. Borba protiv haosa je ujedno i borba
protiv mnjenja. Mozak uranja u haos i moZe se posmatrati kao subjekt, odnosno kao mozak-subjekt koji ima tri
aspekta: pojam, ¢ulni utisak i funkciju. Mozak i haos omoguéavaju povezivanje filozofije, nauke i umetnosti na
jednom Sirem planu.

3 Delez, Zil i Gatari, Feliks. Sta je filozofija?. Sremski Karlovci: Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovica,
1995, str. 229.

2 1pid.

25 Ipid, str. 230.

21 1hid.
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boje na crnim slikama Eda Rajnharta su obrasci jedva vidljivih figura, odnosno nevidljivih
sila koje su istaknute na monohromatskim slikama. Dela tiSine (DZona Kejdza, Kazimira
Maljevica, Eda Rajnharta, Roberta Rausenberga...) u delezovskom i gatarijevskom smislu
predstavljaju ,.tela bez organa”, tela bez forme i bez figure”?'’ &iji je intenzitet bezgrani¢an
(ukljucujuéi i rad parcijalnih organa uz stalnu proizvodnju novih flukseva — novih zvukova,

Sumova, slika promene svetlosti i senki, kao i slika okruZenja i sveta).

27 Deleuze, Gilles and Guattari, Felix. A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia. London:
Continuum, 2002, str. 10.
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2.4. ESTETIKA TISINE SUZAN ZONTAG

,»Nase vreme je bu¢no sa

teznjom ka tigini.”**

Suzan Zontag je izlozila estetiku tiSine u istoimenom eseju u knjizi Stilovi radikalne
volje, u kojoj zapaZa postojanje novih pristupa u novoj eri koji su rezultat postpsiholodkog®*
koncepta i nastojanja za dostizanjem tiSine iza govora i nepoznatog, iza znanja, tako da se
umetnost pomera ka antiumetnosti, umesto intencije plasira se slucaj, nestaje subjekt i
nastupa tisina. Svaka epoha u istorijskoj paradigmi ima svoj ,,projekat spiritualnosti”?, u
kome je spiritualnost skup ideja i znanja koji zaokruzuju ljudsku svest, ponaSanje i
transcedenciju. Umetnost prezentuje jednu od ,najaktivnijin metafora” tog projekta u
savremenom drustvu, u kome se namece promena u umetnosti, njena demistifikacija i kriza,
premodelovanje svesti, kriticki i problemski modalitet. Umetnost je do tada sjedinjavala
kreativne i spiritualne odrednice sa materijalnim impulsima svakodnevnog, dok se u
savremenoj umetnosti ispoljava sukob tih premisa, pojava osrednjih percepcija, i kako kaze

Zontag, tragicnog odnosa prema umetnosti, koja nije viSe ekspresija svesti ve¢ njen

protivotrov i neprijatelj umetnika.

Zbog toga, umetnici vide umetnost kao fazu koju je neophodno prevazi¢i, tako da

218 Sontag, Susan. ”Aesthetics of silence”

http://www.ubu.com/aspen/aspen5and6/threeEssays.html Pristupljeno 4. maja 2014.

19y korespondenciji sa postpsiholokim pristupima, o kojima govori Suzan Zontag, tiina se analizira i kroz
njene psiholoSke aspekte, $to bi moglo da bude tema zasebne, buduce studije i istrazivanja. TiSina u obliku
pauza pronalazi svoje mesto u psihoterapiji pacijenata. U svakodnevnom govoru, tiSina se naj¢esce dozivljava
kroz auditivnu prizmu, odnosno kao suprotnost zvuku i njegovo odsustvo. U komunikaciji, tiSina psiholoski
moze imati pozitivno i negativnho znaCenje. Pozitivno znacenje se odnosi na odsustvo odgovora, koje
podrazumeva potvrdivanje i odobravanaje, dok negativno znacenje Cutanja oznacava i neslaganje i odsustvo
Zelje za komunikacijom. U psihologiji, tiSina se, izmedu ostalog, povezuje sa ose¢anjem usamljenosti, izolacije,
anksioznosti, kao i za pojam nesvesnog. Do nesvesnog je tesko dopreti, a nekad ¢ak i nemogucée. Prema Frojdu,
nesvesno je predstavljeno ve¢im delom ledenog brega, koji se nalazi u vodi i nije vidljiv sa povrSine. U ovom
istrazivanju nisu razmatrani psiholoski aspekti tiSine, jer bi se takvom analizom prekoracio obim doktorskog
rada.

220 Sontag, Susan. ”Aesthetics of silence”

http://www.ubu.com/aspen/aspen5and6/threeEssays.html Pristupljeno 4. maja 2014.
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napustaju bavljenje umetni¢kim radom i prelaze u druge oblasti: Artur Rembo (Arthur
Rimbaud) pocinje da radi u trgovini, Ludvig Vitgenstajn (Ludwig Wittgenstein) predaje u
Skoli, dok se Marsel DiSan bavi Sahom. NapusStanje umetnosti determiniSe estetiku tiSine koja
nikako ne umanjuje njihovo umetnicko stvaralastvo, ve¢ istice u prvi plan neprikosnoven i
ozbiljan izazov i donosi jo§ veci autoritet, moc¢ i zna¢aj zbog izvrSenja odredenih koncepata i
znaCenja kroz njihovo napustanje. Sli¢no ovakvom razmatranju Suzan Zontag i U zen-
budizmu utemeljeno je stanoviste po kome je najvisi stepen postignuc¢a u odredenoj oblasti
upravo njeno izgnanstvo posle uspostavljanja maksimuma. Vrhunac koji prireduje umetnik,
zbog koga se opredeljuje za tiSinu, jeste upravo trenutak kada osea ispunjenje i postaje

ravnoduSan prema uspehu, tako da tiSina donosi vecu satisfakciju i procisc¢enje.

»Ti1Sina je najdalja ekstenzija te nevoljnosti za komunikacijom, ta ambivalentnost
pravljenja kontakta sa publikom Sto je glavni motiv moderne umetnosti... TiSina je gest
drugaciji od reci”, ! ona je oslobodenje od komunikacije i celog sveta (publike, klijenata,
drugih umetnika...).?? Suzan Zontag primecuje tendenciju eliminisanja publike iz umetnosti,
kao i eliminaciju same umetnosti i razaznavanje izvesnog rata sa publikom, usled cega se
umetnik okrece tiSini. Umetnicko delovanje ne znaci uvek pojednostavljenje tiSine — odsustvo
i prazninu, ve¢ ispoljava akcije nevidljive i nedostupne publici®®® kao i oblik ,frustracije” i

224 nublike. Umetnik ne moZe zauvek da izoluje delo od javnosti, jer se

»provokacije
vremenom artikuli$e odredena transformacija: ono $to je bilo nevidljivo®® procesuira se kao
vidljivo, dok ono Sto je okarakterisano kao neprikladno i ruzno kasnije se legitimiSe kao

prikladno i lepo.

»,uUmetnici koji stvaraju tiSinu moraju da proizvedu nesto dijalekti¢no: punu prazninu,
obogacenu prazninu, rezonantnu i reitu tiSinu. TiSina ostaje, neizbezno, forma govora i
element dijaloga.”?*® Sam Kejd? je rekao i dokazao da ne postoji tigina: ona moze biti bilo

koji zvuk ili Sum ambijenta, dok, prema RauSenbergu, slikarsko platno nikad nije prazno, jer

L |bid.

?22 Pod oslobodenjem od drugih umetnika misli se na prestanak poredenja sopstvenog stvaralastva sa drugim

ljudima.

228 Ovakva dela, prema Suzan Zontag, predstavljaju najveée domete 20. veka.

24 Sontag, Susan. ”Aesthetics of silence”

http://www.ubu.com/aspen/aspen5and6/threeEssays.html Pristupljeno 4. maja 2014.

225 primer Klajstovog (Kleist) nevidljivog teatra koji je Gete (Goethe) kritikovao. Klajstov teatar se odvija pred

,,o¢ima i ¢ulima” publike uz nedostatak dramatike i akcije. Gete govori da posto je rec ,teatar” nastala od grcke

reéi ,theatein” (u prevodu — videti,) kod Klajsta se javlja oblik paradoksa, 5to je njegova glavna zamerka.
Sontag, Susan. ”Aesthetics of silence”

http://www.ubu.com/aspen/aspen5and6/threeEssays.html Pristupljeno 4. maja 2014.
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je svaki prostor (ili praznina), sinteza pogleda, iskustva, o¢ekivanja i znanja.

TiSina je dijalekti¢ki pojam, ulazi u grani¢ni kompleksni domen uzajamnosti umetnika
i publike, koncipirajuéi oblik ,,spiritualne i kulturne retorike.”??’ kada se raspoznaju dve
forme razvoja tiSine: samonegacija i forma protivrecnosti, nestalnosti. Kada umetnik kaze da
nema nista da kaze, Zontag isti¢e da on uvek pronalazi mogucnost i nacin na koji ¢e to
izre¢i.??® Potpunim prisvajanjem ti$ine, umetnik bi izgubio svoj status umetnika i zbog toga
se okre¢e perifernim prostorima umetnosti, dok u samom centru ostavlja prazninu.
Razumevanje tiSine obuhvata i osobitu percepciju: neuobic¢ajeno i vanredno sluSanje i

promatranje.

Odnos tradicionalne umetnosti i umetnosti tiSine, Suzan Zontag raS¢lanjuje kroz
suodnos ,,gledanja” (,looking™) i ,.zurenja” (,,staring”)??°. Pogled je promenjivog intenziteta i
~dobrovoljnog karaktera”,”® i kao pojam je udruZen sa tradicionalnom umetnoscu, dok je
»Zurenje” karakteristika tiSine 1 njegove odlike su fiksnost, nepopustanje paznje i
priblizavanje beskonac¢nosti. Na primeru filma, Nevena Dakovi¢ sagledava pogled kao
Jkljueni element psihoanalitickih teorija primenjenih na film,”*' koji je mapiran kao

sloZena mreZa razmene pogleda”?*

i ,,obuhvata pogled gledaoca ka platnu, poglede koje
razmenjuju likovi medusobno i u sklopu kinematografskog dispozitiva i osnovnog aparata, i
pogled kamere/projektora ka profilmskom prozoru i platnu, itd.”?* Nevena Dakovié
konstatuje da pogled nastaje od ,,subjekta/nosioca pogleda™®* koji na taj nacin poseduje
.mo¢ i vlada filmskim prizorom”,?*® dok je primalac objekt pogleda, ,,pasivna strana u
procesu razmene pogleda.”?* Sa druge strane, zurenje je ,,uporni, neprijatni pogled kome je
izlozen odredeni predmet.”?*” U kontekstu odnosa pogleda i zurenja, umetnost tigine ima ve¢i
intenzitet od tradicionalne umetnosti 1 zahteva vece angazovanje paznje. ,, Totalna paznja”,

totalno iskustvo”,?*® sagledavanje svega predstavlja najvisi ideal ako se umetnost promatra u

227 | bid.

228 | bid.

229 | bid.

20 |pid.

22! Dakovi¢, Nevena. ,Pojmovnik teorije filma” u Omon, Zak, Bergala, Alen, Miel Mari, Verne, Mark. Estetika
filma. Beograd: Clio, 2006, str. 299.
%32 |bid.

%33 |bid.

4 |bid.

% |bid.

2% | pid.

27 |bid.

238 |bid.
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odnosu na diskurs paznje, odnosno otkrivanje novih predmeta i prostora. TiSina je kao
zaustavljeno ,,usporeno” vreme, ,predvidanje”®*®, beskonacnost®*° koja vodi misljenje ka

budu¢em znanju i transcedenciji.

TiSina ostavlja prostor u koji se moze interpolirati tumacenje tiSine ili sam govor.
Prema Suzan Zontag, ti§ina pokrec¢e odluku za potpunom slobodom i to ne samo za slobodom
od dela, ve¢ 1 od istorije, umetnosti, intelekta... Umetnost kroz tiSinu i redukciju uz nasilje
nad samom sobom teZi otkrivanju novih znanja ili ,,znanja iza znanja”.*** Tisina je ,,strategija
za transevaluaciju umetnosti, koja je glasnik predvidanja radikalne transevaluacije ljudskih
vrednosti”,?* §to se uspostavlja sopstvenim napustanjem ili preosmisljavanjem.

Imajuéi na umu da je tiSina sastavni deo govora i jezika, Suzan Zontag razdvaja Cetiri

upotrebe tiSine u govoru i jeziku:

1243

1. ,potvrda odsustva ili samoodricanje od misljenja — prozima religijske i

magijske procese;

2. ,potvrda kompletnog misljenja”*

— U suprotnosti je sa prethodnom, sjedinjena sa
intelektualnim radom i osobom koja ima odgovore na sva pitanja i odluCuje se za
tiSinu;

1245

3. ,,obezbedivanje vremena za trajanje ili istraZivanje misljenja. — kada tiSina

omogucava otvorenost.

4. ,nameStanje ili dodavanje govora da bi se dostigao maksimum integriteta ili

11246

ozbiljnosti — Kkoristi se u retorici kao naglaSavanje i izdvajanje pojedinih

segmenata govora.

239 1bid.
240 Engleski pesnik DZon Kits (John Keats) (1795-1821) u svojoj pesmi pravi paralelu izmedu beskonagnosti i
tiSine. Pogledati Sontag, Susan. ”Aesthetics of silence”
htglrt)l:llwww.ubu.com/aspen/aspen5and6/threeEssavs.html Pristupljeno 4. maja 2014.
Ibid
242 Ipid.
>3 Ibid.
4 1pid.
25 1hid.
2% 1pid.
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Zivimo u svetu sa previse re¢i, ali nam one istovremeno nedostaju, jer niko nije u
stranju da sve kaZe i izrazi. TiSina se nudi pre i posle govora, ona je njen preduslov i cilj i
istovremeno ,.deo programa perceptualne i kulturne terapije, cesto model Sok-terapije pre

247 Zontag, oslanjaju¢i se na argumente misti¢ne tradicije i psihijatrije,

nego ubedivanja.
veruje da ¢ovek treba da prestane da povezuje nova secanja sa starim (koja se odnose na jo$

nezavr$ene dogadaje) i na ¢ijem kraju se pruZa tiSina.

248

Zontag razlikuje tiSinu kao glasnu“™ (loud) i mekanu (soft), gde glasnu tiSinu

karakteriSe ekstati¢nost, apokalipti¢nost, transligvisti¢nost, freneticnost sa moguénosc¢u upada

249

u negativnu prazninu.?*® Umetnicki diskurs priblizava se samom kraju®° uz ,spaljivanje

svesti i zagadenje jezika.”?" Drugi oblik tiine je nastavak tradicionalne umetnosti uz velike
transformacije i funkcionie kao: ,.Cutljivost prebatena na n-ti stepen”,®? opreznost,
pristojnost, ironija, otvorenost. TiSina, nezavisno u kom se vidu formira, kao i samo
umetni¢ko delo, uvek podrazumeva neku paradigmu, epistemologiju, formu u spoju sa

1253

»metasocijalnim” i , metaetickim parametrima. Dela tiSine mogu da teze neizrecivom i

obliku ,,negativnog”, ali uvek podlezu analizi bez obzira da li nesto zele ili ne zele da iskazu.

Umetnost, kao spiritualni projekat i ,pozitivan nihilizam”?*

proSiren religioznim
diskursom, sama sebe konzumira tako da je neophodno stalno pronalaziti nove paradigme. U
svetu u kome su poremeceni odnosi kulture i miSljenja, ironija prezentuje nov nacin
ponovnog uvodenja umetnosti. Suzan Zontag u ovom eseju objaSnjava aspekte tranzicije
tiSine u savremenu umetnost i kulturu, uz konstruisanje spona sa jezikom, misljenjem i

psiholoskim odrednicama.

*k*k

7 bid.
2%8 primeri glasne tisine su Kejdzov , tihi komad”, monohromatske slike, grafi¢ka partitura...
9 Sontag, Susan. “Aesthetics of silence”
http://www.ubu.com/aspen/aspen5and6/threeEssays.html Pristupljeno 4. maja 2014.
0 Kraj o kome Zontag govori moZe se povezati sa krajem slikarstva koji Rod&enko napominje. Videti vise u
poglavlju o Rod¢enku.
51 Sontag, Susan. ”Aesthetics of silence”
252http://www.ubu.com/aspen/aspen5and6/threeEssavs.html Pristupljeno 4. maja 2014.
Ibid.
23 |bid
4 1bid.
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Na osnovu navedenih premisa u ovom poglavlju mogu se uspostaviti paralele,
sli¢nosti i razlike u shvatanju tiSine u geopoetici i geoestetici tiSine Istoka i Zapada,
(prikazanih tabelom na kraju poglavlja). Za razliku od Dalekog istoka, gde je tiSina u obliku
praznine centralni pojam, jer se praznina nalazi u svemu, tiSina u zapadnoj umetnosti tek u
20. veku dobija izuzetno znacajno mesto, kada obuhvata i celokupno delo. Dela tiSine su
otvorena dela u ¢ijem stvaralaStvu ucestvuju 1 izvodac¢ i1 publika, dok praznina omogucava

coveku otvaranje prema svetu koji ga okruzuje.

Praznina dominira u filozofiji Dalekog istoka, tako da se formira kao dominantni
znak, dok je na Zapadu transdisciplinarni znak koji prevazilazi granice razli¢itih umetnosti i
povezuje se u zasebnu estetiku tiSine. Dok se na Dalekom istoku javlja paradoksalana logika,
u kojoj svaki pojam ukljucuje i sopstvenu negaciju, na Zapadu u Aristotelovoj logici A je

uvek A i ne moze da bude ne-A.

Dalekoisto¢ni koncept delanja nedelanjem korespondira sa estetikom tiSine Suzan
Zontag, konceptom ready-made-a i praznim platnima Maljevi¢a. U zapadnoj estetici tiSine,
delo-objekat prelazi u delo-proces, analogno dalekoisto¢nim premisama prema kojima se

stvari dozivaljavaju kao dogadaji i procesi.

I na Istoku i na Zapadu razlikuju se dve vrste slobode: ,sloboda od” i ,,sloboda
za”, > a izdvaja se i Zelja za potpunom slobodom. Nasuprot prosvetljenju (satori) kao
rezultatu praznine na Istoku, na zapadu figurira spoznaja. Koanu, zen problemu koji ucitelj
postavlja uceniku, odgovara, prema mom misljenju, pojam verbalne partiture u
eksperimentalnoj muzici. Praznina na Dalekon istoku se povezuje sa prosvetljenjem, dok u

hris¢anstvu omogucava priblizavanje Bogu.

2 \fideti u u From, Erih. Bekstvo od slobode. Beograd: Nolit, 1979, str. 48.
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GEOESTETIKATISINE

ISTOK

ZAPAD

1. Praznina, sunyata

1. TiSina

2.0tvorenost  praznine  u  smislu

otvorenosti ¢oveka prema svetu koji ga

okruzuje

2. TiSina kao otvoreno delo

3. Interdisciplinarnost praznine u pogledu

prisustva u svemu postojecem

3. Dela tiSine su interdisciplinarna dela

4. Tao 1 praznina ¢ine jedan dominantni
znak u odnosu na koji se artikuliSu svi

ostali znaci

4. U dvadesetom veku nastaje preokret u
konstituisanju tiSine kao znaka, koji je
bio samo pratilac zvuka i slike, da bi
potom zauzimao celokupno delo. TiSina

je transdisciplinaran znak.

5. ,Paradoksalna logika”**

bude i ne-A; A ukljucuje ne-A)

(A moze da

5. Aristotelovska logika (,A je A”
(,,zakon istovetnosti); ,,A nije ne-A”
(,,zakon protivre¢nosti”); ,,A ne moze da
bude A i ne-A” (,zakon iskljucivanja

: o g9\ 257
srednje mogucnosti”)

6. Koncept delanja nedelanjem

6. Estetika praznine Suzan Zontag,
Ready-made,
Izlaganje praznog slikarskog platna

(Kazimir Maljevic)

26 gyzuki, D.T. i From, Erih. Zen budizam i psihoanaliza. Beograd: Nolit, 1969, str. 228.

27 1pid, str. 227.
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7. Stvari nisu objekti, ve¢ procesi 1

dogadaji (dinamicki pristup)

7. Delo-objekat prelazi u delo-proces

8. ,Sloboda od”
»Sloboda za” (konkretno iskustvo)

(okolnog sveta) i

8. Kod Froma: pozitivna (,,sloboda za”) i

negativna sloboda (,,sloboda 0d”*%)

9.

(podrazumeva i slobodu od Bude)

Teznja za potpunom slobodom

9. U umetnosti: teznja za potpunom
(od

intelekta, istorije...)

slobodom sopstvene intencije,

10. Prosvetljenje, satori

10. Spoznaja

11. Koan (oblik problema koji ucitelj

postavlja u¢eniku)

259

11. Verbalna partitura™ (problemska i

avangardna konstitucija partiture)

12. Praznina se vezuje za prosvetljenje

12. U hriS€anstvu, tiSina je nacin

priblizavanja Bogu®®

13. Telo je ,,ne-telo” (Suzuki) i prostor na

kome se razvijaju drustveni procesi.

13. Telo bez organa u
poststrukturalistickoj teoriji Deleza i

Gatarija

14. Temporalno odredenje: filozofija i

religija koja datira pre nove ere

14. Teorije 20. Veka

258 Erom, Erih. Bekstvo od slobode. Beograd: Nolit, 1979, str. 48.

9 pogledati vise u poglavlju o Stokhauzenu.

%0 Tiina je posebno prisutna u monaskim redovima (kartuzijanci) u kojima postoji zavestanje na potpunu

tisinu.
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Navedene teorije bice primenjene u analizama tiSine u muzici, slikarstvu i filmu u

narednim poglavljima.
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4. TISINA U SAVREMENOJ MUZICI

TiSina je oduvek egzistirala u muzici. Za razliku od tradicionalne muzike, u kojoj je
tiSina bila u sluzbi tona i njegova senka, u savremenoj muzici nastaje preinacenje iskaza
tiSine i teorijskog diskursa o tiSini. Sa promenom shvatanja dela i njegovog pomeranja ka
tekstu, kompozitori sve ve¢i znacaj daju tiSini, koja u savremenoj muzici zauzima sve vise
prostora, a u pojedinim delima ispoljava se i kao dominantni diskurs. Prema Mortonu
Feldmanu, sam zvuk se tretira kao senka, dok se tiSina uzdize na viSe nivoe. Erik Sati u svom
stvaranju uvodi nemuzicke zvuke (Parada (Parade, 1917)) i nagovestava i utiCe na stvaranje
buduce teorije tiSine DZona Kejdza, koja je prema svom znacaju centralna teorija tiSine u 20.
veku. Satijevo delo Muzika nameStaja (Musique d' ameublement, 1917-1923) problemski
artikuliSe muziku kao deo ambijenta, dok publika u tom procesu nema samo funkciju
sluSaoca, jer se od nje na premijeri zahtevala odredena akcija gledanja izlozbe slika za vreme
koncerta. Zahvaljuju¢i beskona¢nom ponavljanju 1 proizvodnji nedoglednog broja
oznacitelja, muzika nameStaja percipira se kao deo naSe svakodnevnice egzistirajuéi U
ku¢ama, bankama, prodavnicama...

Vebern je prvi kompozitor (prema Bulezu) kod koga je tiSina pozicionirana u
dijalektickoj komunikaciji sa zvukom. U punktualizmu, zahvalju¢i velikoj fragmentaciji
muzickog toka, svaki ton je okruzen tiSinom i na taj nacin zasebno izdvojen. Velika
zastupljenost pauze u Vebernovom delu rezultat je specifi¢ne tehnike komponovanja.

Muzika Arva Perta nastaje iz tiSine, odnosno iz viSegodiSnje kompozitorske pauze i
vezuje se 1 za redukciju, koja je posledica kompozicionog postupka i ne zastupa
jednostavnost, ve¢ usmerava muziku prema sustini stvari. Pert konstatuje da nekoliko nota,
kao paradigma, moZe iskazati vi$e nego hiljadu re¢enica.?*

Kod Stokhauzena, tiSina je koncipirana u kontrolisanom obliku i kao element nove

%1 pert, Arvo. ,,Osecati vreme pomo¢u nota” (razgovor sa Arvom Pertom). Polja: casopis za kulturu, umetnost i
drustvena pitanja. Novi Sad: Dnevnik, god. 36, br. 377/378, jul-avgust 1990, str. 284.
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nauke koja je objasnjena nauc¢no-tehnoloSkim saznanjima, tako da se relacija tiSine i zvuka
odreduje kroz odnos negativnog i pozitivnog u atomu. U urbanisticko-akusticCkom planu
tidine, Stokhauzen se zalaZe za idealnu formu tisine, do koje je neophodno doéi &iéenjem
prostora akustickih parkova. Intuitivna muzika kao verbalna notacija data u poetskoj formi,
analizirace se U daljem tekstu kao paradigma tiSine nastale usled odsustva muzi¢kih oznaka.

Pojam tiSine kod Kejdza je interdisciplinarno uobli¢en kroz preplet teorije, muzike,
religije i filozofije u njegovim delima, predavanjima i spisima. Dzon Kejdz je izlozio teoriju
tiSine u svojoj knjizi Tisina,?*? gde je ti$ina objasnjena kao ambijentalni zvuk i kroz diskurs
svakodnevnog, odnosno kao analogija zivota i muzike. Kejdz isti¢e vreme i prostor kao vazne
odrednice tiSine, pri ¢emu je trajanje od vitalnog znacaja kao element koji se moze primeniti i
na zvuk i tiSinu.

TiSina je u tradicionalnoj muzici bila prate¢i element zvuka, dok u savremenoj muzici
dobija izvesnu autonomiju i izjednacava se sa zvukom. Generalno, prosiruje se polje znac¢enja
tiSine, koja se ukazuje kao koncept i oblik estetike. Dela tiSine su otvorena dela i sklapaju
mreZu neiscrpnog broja oznacitelja, dok neodredenost parametara daje slobodu i neprolazne
mogucnosti izvodacu. Kompozitor nije viSe centralna figura, ve¢ se koautorstvo Siri i na
izvodaca i na publiku. Interdisciplinarnost kompozicija prati se kroz prozimanje drugih
oblasti: religije, slikarstva, nauke i tehnologije, a primena diskursa svakodnevnog omogucava

njihovo aktiviranje u prostoru, vremenu i Zivotu.

%2 Cage, John. Silence. Hanover: Weslyan University Press, 1961.
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3.1.TISINA U DELU ANTONA VEBERNA

Tisina kod Veberna®®® uzroéno-posledi¢no se vezuje za: 1) fragmentaciju muzickog
toka, 2) upotrebu velikog broja pauza u kompozicijama, 3) redukciju zvuénog materijala na

minimum materije, 4) ,.asketsku oskudnost teksture”?%*

i 5) tihu dinamiku. Fragmentacija
zvucnog toka 1 izuzetna ucestalost primene pauza medusobno su uslovljene, pri ¢emu pauze
dele muzicki tok, ¢inec¢i ga isparc¢anim na veliki broj malih delova. Modeliranje velikog broja
pauza i samim tim prisustva tiSine u Vebernovom delu podstreknuto je specifi¢nim
kompozitorskim sistemom rada, nadahnutim Senbergovim sistemom dodekafonije, da bi
kasnije Vebern podelio osnovnu seriju na manje celine, mikro serije, od kojih se izvode
varijante kroz sve parametre muzike.”®® Postupak variranja ¢ini bazu Vebernovog sistema,

tako da je jedno motivsko jezgro konstitutivni €inilac i osnova variranja.

Uodljivo je pomeranje aspekta tiSine u odnosu na tradicionalni koncept, tako da tiSina
nije vise forma u sluzbi zvuka sa svojom osnovnom funkcijom da uéestvuje u izgradnji i
isticanju karaktera, transformisanja i kulminacija zvu¢nog toka ili u odvanjanju manjih i
vecih celina i muzickih segmenata, ve¢ pocinje da se izdvaja kao poseban entinet I nalazi se u
dijalektickom odnosu sa zvukom. Mirjana Veselinovi¢ Hofman primecuje da izuzetna pojava

»280 iz smera tisine, to jest da

pauze kod Veberna omogucava cCitanje ,,hijerahije zvuka i tiSine
je za ,,Veberna sustinski kompozicioni izvazov ne suocavanje sa zvukom nego upravo sa
tiSinom, od koje treba pauzu ’‘oteti’”.?®” Odnosno, ,,muzicku arhitektoniku zamisliti i
sprovesti na nac¢in analogan nemom sviranju: realizovati je komponovanjem ’cuteceg’,

’mentalnog’ zvuka kao primarnog aspekta dela, dakle dramaturgijom ne-zvuka, kome je zvuk

%63 Anton Vebern se ubraja u veoma znadajne kompozitore 20. veka, &iji se uticaj preneo i na sledeée generacije
kompozitora, posebno na stvaraoce okupljene oko Darmstata.
%4 Encyclopaedia Britannica www.brittanica.com, pristupljeno 3. mart 2014.
265 primer ovakvog rada su Varijacije za orkestar op. 30, &iju ,temu” obrazuju tri segmenta od Getiri tona.
%8 yeselinovi¢ Hofman, Mirjana. ,,Citanje ,,Muzike ti$ine’” u Zbornik Matice srpske za scenske umetnosti i
2ng;Jziku br. 22, 23. Novi Sad: Matica srpska, 1998, str. 120.

Ibid.
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sustinski element dopune.”%®®

Vebernov kompozitorski rad sa muzickim materijalom i punktualizam inspirisali su
generacije okupljene u Darmstatu u pravcu pojavljivanja krajnjeg ishodista serijalne tehnike —
integralnog serijalizma. Svi muzi¢ki parametri (visina tona, trajanje, dinamika, artikulacija...)
u integralnom serijalizmu podlezu procesu serijalizacije. Nastankom serije trajanja, tiSina i
pauza su svrstane u seriju kao parametri koji su odredeni vremenskim trajanjem. Ovim
postupkom zvuk i tiSina su definitivno utemeljeni u istoj ravni, gde je tiSina izgubila svoju

nekadasnju tradicionalnu funkciju i prekinula svoju naviku pratioca zvuka.

U punktualiznu egzistira maksimalna fragmentarnost materijala kroz izdvojenost
svakog tona. lzolovanost tonova, koji se izdvajaju kao tacke (punktumi) u sistemu,
omogucena je uces¢em pauza koje okruzuju svaki ton. Vizuelnim ispitivanjem, zbog velikog
broja pauza, stvara se utisak dominacije tiSine i nove funkcije i angazovanosti tonova u
svojstvu odvajanja tiSine, odnosno fiksiranja njenog trajanja. Pauza vise nije samo pauza, ve¢
oblik tiSine u kojoj je ton interpoliran. Zbog uronjenosti tonova u tiSinu, smatram da se
punktualistiCka muzika moze promatrati i mapirati kao bela slika (gde je belo sinonim tiSine)
sa tackama-tonovima (punktumima) koji su rasporedeni u kompoziciji kao Mondrijanove
plus-minus slike. Odnos tiSine i zvuka u punktualizmu kao realaciju plus i minus veli¢ina
pronalazimo u Zizekovom astrukturalnom sistemu na primeru diferenciranja oznagitelja, kada
se smenjuju prazna polja (,,beline”) sa ispunjenim poljima. Zizek eksplicira da prazna polja
nije mogucée ispuniti jer bi se tada sam sistem sruSio, zato Sto je njihova funkcija i
popunjenost u ustaljenosti praznine. Opozitnost plus i minus veli¢ina uocava se i U

medijskom sistemu Marsala Makluana (Marshall McLuhan)?®°

u kome su mediji podeljeni na
»hladne” (cool) i ,,vru¢e” (hot). U hladne medije spadaju telefon, televizija, crtani film, jer
poseduju ,,nisku definiciju”, dok u vru¢e medije Makluan ukljucuje film, fotografiju, radio i
dr., &ja je karakteristika ,visoka definicija”.?’® Vrué¢i mediji sadrze veliki broj vizuelnih
informacija, ali su po pitanju participacije publike ,,niski”, tako da razli¢it efekat imaju na

posmatrace u odnosu na hladne medjij et

Tiha dinamika cita se kao joS jedan oblik tiSine kod Veberna: prvi i treci stav iz
Vebernovih Pet komada za orkestar op. 19 (1911-1913) dinamicki su izgradeni u opsegu od

288 |hid, str. 120-121.

269 McLuhan, Marshall. Understanding Media. The Extenstions of Man. New York: Mentor, 1974,
270 |hi

Ibid, str. 36.
7 hid.
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ppp do pp uz dodatne verbalne oznake za interpretaciju — verklingend (postepeno iS¢ezavanje
zvuka) i kaum horbar (jedva ¢ujno) — koje dozvoljavaju zvuku da lebdi u akustiénom domenu
prema tiSini, uz povremene talase crescenda i decrescenda. Prema mom misljenju, pokreti
kom se zvuk primic¢e ne-zvuku, odnosno boja anticipira odsustvo i redukciju boje, gde bi
ovakva kompozicija bila uporedena sa diskursom monohromatske slike. Monohromija zvuka
nije samo redukcija na jedan segment dinamike (na ovom primeru polje piana), ve¢ kod
Veberna specifican efekat koji proistice iz jasnog kompozicionog rada i izvodenja u kome je
ostvarena udaljenost muzike i naslu¢ivanje tonova koji su jedva ¢ujni i tesko dostupni.
Ovakva muzika zahteva dodatno angazovanje sluSaoca i veci intenzitet paznje koja mora da

bude veoma usredsredena u slu¢aju kompozicija koje su ekstremno kratkog trajanja.

Monohromatski tretman zvuka dopuSta moguc¢nost mapiranja zvuéne slike kao
potpuno crne ili bele slike. Crna boja se najcesce pojasSnjava odsustvom boje, koja bi se tako
uklopila u izgradivanje slike kompozicija sa preteznom upotrebom pauza. Bela boja, koja
odgovara belim platnima Maljevic¢a i RauSenberga, uslovljava i upucuje na tiSinu koja bi se
povezala sa specificnom estetikom tiSine kao kod DZona Kejdza. U ovakvom poredenju zvuci
se ostvaruju kao senke na belom platnu kao delu oZivotvorenom tihom, jedva ¢ujnom
dinamikom. Svakako da belo platno moze referisati i na muzicku kompoziciju, gde je tiSina
preovladuju¢a kroz druge svoje oblike i vidove postojanja: npr. fragmentiranje dela i

ucestalost pauza, gde su zvuci kao punktumi ustrojstva senki.

Dzulijan DZonson (Julian Johnson)?"?

istrazuje izrazit uticaj prirode na stvaralastvo
Antona Veberna, tako da se i tiSina kod Veberna tumaci u kontekstu upliva prirode i njenog
diskursa. TiSinu pronalazimo u prirodi daleko od gradske buke, uzurbanog Zivota, savremenih
tehnologija i masSina i njen mir dozvoljava formiranje utiska razvlacenja vremena, odnosno
neprekidnosti vremenskog poretka. Neunistivost i tiSina prirode na jednoj strani odudaraju od
brzine i buke zivota u gradu, informacionih tehnologija i savremenih telekomunikacija.
TiSinu prirode ometaju i ras¢lanjuju zvuci prirode — Zivotinja, biljaka, zvuk vetra ili vode.
Kao $to je tiSina sastavni deo prirode, tako se i kod Veberna (imajuci u vidu koliki znacaj ima
priroda u njegovom shvatanju) tiSina konstituiSe kroz fragmentiranost zvuka, dinamiku,
pauze i druge navedene parametre. TiSina je oblik ready-made-a prirode koji presecaju zvuci

— punktumi analogno zvucima i Sumovima prirode. Sati je jo$ dalje otiS5ao u odnosu na

212 Johnson, Julian. Webern and the Transformaton of Nature. Cambridge: Cambridge University Press, 2006.
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Veberna, tako da njegova estetika spaja tiSinu, prirodu, umetnost i svakodnevan Zivot u jednu

celinu sa nesagledivim trajanjem, jer je sam Zivot izjednacen sa umetno$céu.
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3.2. ERIK SATI: ESTETIKA SVAKODNEVNOG

Estetikom svakodnevnog Sati ukazuje na koncepte tiSine i priprema buducu estetiku i
poetiku eksperimentalne muzike i tiSine DZona Kejdza. 1z tog razloga, smatram da je bitno
analizirati pojam svakodnevnog i1 pronaéi uzajamne uzroc¢no-posledi¢ne veze izmedu
stvaralastva Satija i KejdZa.?”® Znacajna odrednica piramidalne teorije ti$ine, o kojoj ¢e

kasnije biti re¢i, obuhvata pojam i primenu svakodnevnog Zivota u umetnosti.

Diskurs svakodnevnog®’ kod Erika Satija i DZona Kejdza vidljiv je u svim aspektima
njihovog stvaraladtva: spisateljskom, kompozitorskom, vizuelnom,?”® interpretativnom, kao i
u nac¢inu druStvenog delovanja i ponaSanja. Razvojna linija uvodenja i primene svakodnevnog
zivota u muzici sprovodi se od Satija, koji interpolira svakodnevni Zivot u umetnost i
predstavlja svojevrsnu pretecu Kejdza, do Kejdza koji ide veliki korak dalje time Sto

svakodnevni zivot preznacava u umetnost.

Prema Dzonu Fisku (John Fiske), politika svakodnevnog u vezi je sa sa politikom

popularne kulture,?’

odnosno ,,svakodnevni Zivot konstituiSe se delovanjem popularne
kulture, i odlikuje se kreativno$¢u slabih u kori$¢enju sredstava koje nudi obespravljajuci
sistem, uz nepristajanje na potpuno nepokoravanje toj moé¢i”.?”” Popularna kultura je
artikulisana kao svojevrstan odgovor na vladajuce sile drustva u okviru neravnopravne igre

mo¢i visokih 1 nizih slojeva. U toj igri, oni koji poseduju mo¢ i monopol nad slabijima

23 pogledati u potpoglavlju ,,Sli¢nosti i razlike u uvodenju, primeni i shvatanju pojma svakodnevnog kod Erika
Satija i DZona Kejdza.”

2™ prema Dzonu Fisku, ,,Kultura svakodnevnog Zivota najbolje se moZe opisati metaforama borbe, odnosno
antagonizma: strategiji je suprotstavljena taktika, burzoaziji proletarijat; hegemonija nailazi na otpor, ideologija
se podriva ili izbegava; sili odozgo suprotstavlja se sila odozdo, socijalna disciplina suocava se sa neredom.
(Fisk, DZon. Popularna kultura. Beograd: Clio, 2001, str. 58).

2> pod vizuelnim ovde se podrazumeva 1) povezanost vizuelnog, tekstualnog i muzikog aspekta, oblik
sinkretizma 1 kod Satija i Kejdza, 2) graficka uoblicenost napisa i kaligrafska delatnost kod Satija, ,,zvuc¢na
tapiserija” kao i vizuelna (kostimografska i scenografska) reSenja njegovih baleta. Kod KejdZa je u pitanju na
prvom mestu uvodenje vizuelnog segmenta, odnosno performansa u Klavirsku muziku, zatim artikulacija
vizuelne poezije, slikarskih radova, instalacija i performansa.

278 Fisk, Dzon. Popularna kultura. Beograd: Clio, 2001, str. 68.

2’7 1bid, str. 58.
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nastoje da izvrSe kontrolu prostora i robe, koji ¢ine parametre svakodnevnog, dok podredeni
teZe da izvedu ,,prepad na sistem” ili ,,izbegavanje sistema”?’®. De Serto (Michel de Certeau)
U svojoj analizi razli¢itih oblika otpora nametnutom sistemu, opisuje da su bitni
prilagodavanje, manipulacija, trikovi’”® u cilju obmane i prepada na strukture mocnih
pronalazenjem njihovih slabih ta¢aka. Na ovaj nacin, obespravljeni upravo sticu mo¢ nad
silama dominacije, kao i sposobnost i kreativnost proizvodnje popularnih znaéenj3280 kao
oblika borbe protiv sistema. Kod Satija, vid borbe i otpora sistemu je prezentovan u
ismevanju i ruganju akademizmu, institucionalizmu i jakom uticaju nemacko-austrijske
tradicije i Vagnera (Richard Wagner). Upotrebom diskursa svakodnevnog u svom delu i
spisima, Sati oStro kritikuje ozbiljnost i elitizam visoke umetnosti, ali istovremeno Zeli i da

dobije priznanje od visokih institucija.?®*

Kejdz svoj otpor prema postojecoj tradiciji iskazuje
potpuno je odbacujuéi i uspostavljajuéi novi sistem u kome svakodnevni zivot funkcionise

kao umetnost.

Fisk u primeni svakodnevnog Klasifikuje dva tipa popularnog zadovoljstva:?®
zadovoljstvo izbegavanja (odnosi se na telo) i zadovoljstvo stvaranja znacenja (druStveni
odnosi i identitet), ¢ija manifestacija se podrazumeva u pojavi skandala i otporu dominantnoj
sili. Delovanje kroz 3ok, skandal, otpor i borbu (kao reakcija i oblik estetike tiSine) i kod
Satija i Kejdza jeste konstitutivni element stvaralaStva i ponaSanja koji se izdvaja u svim
umetnickim segmentima: izvodenju dela (npr. premijeri Satijevog baleta Parada, premijeri
Kejdzove kompozicije 4’ 33" ), spisateljskom radu, predavanjima i nazivima dela (kod Satija
Tri komada u obliku kruske (1903), Arije koje teraju u beg (1907), KejdZovim
performansima... Kao Sto se tiSina prema svakodnevnim obi¢ajima nalazi u odnosu
suprotnosti i Soka prema zvuku, slici i puno¢i, tako su i Sok i skandal neuskladivi sa
uobicajenim delovanjem i ponasanjem ljudi. Suzan Zontag u svojoj estetici tiSine utvrduje

pojmove provokacije i frustracije publike, uporedujuéi tiSinu sa ,,programom perceptualne i

283 » 284

kulturne terapije”,” u kome je tiSina ,,model Sok-terapije pre nego ubedivanja”.

Bunt protiv hegemonisti¢ke tradicije u umetnosti, pod uticajem kabaretske umetnosti i

28 Ibid, str. 44.
219 | bid.
280 popularna kultura je upravo ,,proizvodnja znagenja”, Ibid, str. 147.
%1 svojoj Cetrdesetoj godini, Sati je odlucio da svoje znanje iz kontrapunkta dopuni na Schola Cantorum.
%82 Fisk, Dzon. Popularna kultura. Beograd: Clio, 2001, str. 68.
%8 Sontag, Susan. ”Aesthetics of silence”
284http://www.ubu.com/as;:)en/as;:)en5and6/threeEssavs.htmI Pristupljeno 4. maja 2014.
Ibid.
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boemskog Zivota Monmartra (Montmartre), u Satijevom delu i estetici je evidentan u primeni
izrazitog humora, satire i parodije. Cesto upotrebljava i sama sredstva sistema protiv koga je

usmerena njegova kritika,?*

tako da putem citata i izborom tema izvrgava ruglu dominantan
sistem i dovodi u pitanje njegov smisao antiumetnickim stavom. Prekretnica u Satijevom
Zivotu®® bila je upoznavanje sa svetom zabave, boemijom i kabareom, &to se odrazilo na
njegov vizuelni identitet, menjanje izgleda i ponaSanja, rada i odnosa prema svetu. Tadasnji
drustveno-istorijski diskurs uslovio je modifikaciju doznavanja samog Zivota, koji je istakao

javnost kao svoju odlucujucu karakteristiku.

Po prestanku Satijevog angazmana u kabareu, zapocela je saradnja sa Vensanom
Ispom (Vincent Hyspa), jednim od najpoznatijih izvodaca Sansona, naroCito chansone
parodique. U ovim pesmama, politicka i satiriéna provokativnost se postiZze kori§¢enjem
poznate melodije i novog teksta koji je parodija na originalni tekst, Sto izaziva komican
efekat.”®’ U Satijevim Sansonama, Sesta je upotreba citata®® kao parodije i humora (kao
afirmacije kabaretske umetnosti), ¢Gime iskazuje negativnu stranu i neuspeh vladajuéih sila,?*
dok publika (koja nije deo tog neuspeha) kroz delo uspeva da stupi u dijalekti¢an odnos sa
sopstvenim Zivotom. Prema Fisku, ,,portretisanje onog drugog u negativnim tonovima otvara
Sirok opseg ostvarljivih pozitivnih zadovoljstava.”*®
Elementi popularnog mapirani su u primesama senzacionalizma, apsurda i svake vrste

preterivanja, a pre svega u poznatim Satijevim kritickim i humoristiénim tekstovima

% Koriséenje njihovih proizvoda za nase ciljeve, jeste vestina da se bude izmedu proizvodnje i potrodnje...”

(Fisk, DZon. Popularna kultura. Beograd: Clio, 2001, str. 46). ,,Ljudi moraju da se snhalaze sa onim §to imaju”, a
svakodnevni Zivot je umetnost snalazenja (De Serto, citirano u Ibid, str. 43).

8 pryi Satijev dodir sa diskursom svakodnevnog i svetom popularne kulture odigrao se u krugu njegove
porodice, jo$ u detinjstvu. U to vreme knjiZevni uzori su mu bili aforisti¢ar i satiricar Alfons Kar (Alphonse
Karr) i njegov omiljeni pisac bajki H. K. Andersen (H. C. Andersen), poznat po svojoj ironiji.

%7 Ovakva koncepcija izvodenja dela sa novim tekstom na poznatu melodiju bila je Gesta praksa u pariskim
kabareima, a pesme su varirale od pesama za decu, folk melodija do operskih arija. Da bi se povecao efekat
parodije i zabave u kabareu, prvo bi se izvodila originalna verzija pesme, za kojom bi usledio njen ironi¢ni
prikaz.

88 U pesmi Un diner a I' Elysee, koja je prva originalna Satijeva pesma za kabare na lispin ironi¢an tekst,
muzika je ,,parodija patriotskog marsa, iskrivljena asimetri¢nom strukturom fraze, iregularnom akcentuacijom i
tekstom koji podvladi Ispine satiri¢ne ciljeve.” (Davis, Mary E. ,Modernity a la mode: Popular Culture and
Avant-Gardism in Erik Satie's *Sports et divertissements™. Musical Quarterly, Vol. 83, No. 3, Autumn 1999, str.
452).

%9 U Un diner a I Elysee, Sati isti¢e neuspeh banketa francuskog predsednika za lanove Nacionalnog drustva
lepih umetnosti i DrusStva francuskih umetnika. Sam dogadaj je ismejan i prikazan kao potpuna katastrofa
pracena loSim uslovima, nezadovoljavaju¢om hranom, nedostatkom vina i dosadnim razgovorima. U
kompoziciji Les Courses, humor dolazi do najveceg izrazaja u delu kada se umesto pobednika trke proglasavaju
gubitnici trke.

0 Fisk, Dzon. Popularna kultura. Beograd: Clio, 2001, str. 136.
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upuéenim kriti¢arima.?* Parodija i humor su sastavni deo Satijeve spisateljske delatnosti i
Cesto su rezultat igre re¢i karakteristicne i za popularnu kulturu. U tom kontekstu, zakazana
premijera baleta Relas (Relache, 1924) nije ni odrzana, ¢ime je izvedena Sala jer re¢ relache
oznacava da predstave neée ni biti. Ovakva akcija zastupa estetiku tiSine primenjenu u formi
performansa, jer upravo odsustvo oznacitelja (predstave) otkriva oblik tiSine i samo znacenje

naziva baleta.

Primena svih Sumova koji karakteriSu svakodnevni Zivot najoc¢iglednija je u jednom

""" 2 u kojoj teoretiGari pronalaze
pocetke ambijentalne, minimalne i konkretne muzike. Sati je zastupao stav o neophodnosti
postojanja muzike koja bi bila deo zvukova ambijenta i koja bi ,,maskirala zveket nozeva i
viljuski, bez njihovog potpunog preklapanja (...) i koja bi popunila ¢udne tiSine koje
povremeno padaju na goste (...) iznad svega, neutralizovala bi uli¢ne Sumove...”** Kejd? je
zasluzan za prezentaciju Veksacija (Vexations, 1893) i Muzike nameS$taja u savremenoj muzici
kao i za njihovo pozicioniranje kao izuzetno inovatnih i revolucionarnih dela koja su bila
ispred svog vremena. Paradoksalno i suprotno njihovom danasnjem statusu u istoriji muzike,
delo Veksacije nije objavljeno za vreme Satijevog Zivota, dok Muzika namestaja nije dobila

zasluzenu paznju i doZivela je neuspeh za vreme prvog izvodenja.

Termin Muzika namestaja odnosi se na tri grupe kompozicija®**

(stvaranih u periodu
1917-1923. godine), od kojih je samo druga grupa izvedena za vreme Satijevog Zivota, a
nastala je kao muzika koja bi se izvodila u pauzi komada Maksa Zakoba (Max Jacob)
(Ruffian toujours, truand jamais) u Barbatanges galeriji u Parizu. Sati je izveo ove
kompozicije zajedno sa svojim dugogodisnjim prijateljem Darijusom Mijoom (Darius
Milhaud), dok je publika dobila uputstvo za ponaSanje za vreme izvodenja: ,,Podsti¢emo Vas

da ne obracate paznju na nju (muziku) 1 da se ponasate za vreme intervala kao da ne postoji.

21 Prosedan kriti¢ar, ili onaj kome nedostaje sposobnost, bio bi predmet ismejavanja svojih kolega; za njega bi

bilo nemoguce da nastavi svoju profesiju, svoje ministarstvo, mislim, on bi ¢ak bio primoran da napusti svoju
zemlju, i sva bi vrata bila zatvorena za njega; njegov Zivot bi bio samo produZena agonija, i to uzasno dosadna.
Umetnik je zaista samo sanjar; kriticar, sa druge strane, ima osecaj realnosti, pogotovo sopstvene. Umetnik se
moze imitirati; kriticar ne moze, on je neprocenjiv. Kako neko moze imitirati kriti¢ara, pitam se? Pored toga, to
bi bilo od malog interesa, vrlo malog. Mi imamo original, to je dovoljno za nas” (Erik Satie; citirano u Gillmor,
Alan M. Erik Satie. London: The Macmillan Press, 1988, str. 68).

292 U pitanju je Satijeva kovanica. Upotreba novih, prethodno nepostojeéih izraza odlika je tekstova popularne
kulture, a kod Satija postoje i drugi primeri, kao nazivi njegovih klavirskih komada: Gymnopedies, Gnossienes.
Prvobitna ideja za stvaranje kompozicije javila se za vreme rucka sa njegovim prijateljem Lezerom, kada je
orkestar postao suvise glasan.

2% Gillmor, Alan M. Erik Satie. London: The Macmillan Press, 1988, str. 232.

% pored ovih komada, muzika namestraja se odnosi, kako navodi Sati, i na druga njegova dala iz kasnijeg
stvaralaStva, a moze se posmatrati i kao oblik koncepta.
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Ova muzika, specijalno komponovana za komad Maksa Zakoba, zahteva da se da doprinos
zivotu na isti nacin kao privatni razgovor, slika u galeriji ili stolica na kojoj mozete ili ne

mozZete sedeti.”?®

Za vreme prvog izvodenja, publika se nije pridrzavala kompozitorovog
uputstva, ve¢ su svi sedeli i slusali muziku. Izmedu ostalog, Sati i Mijo su preporucili i da
publika pogleda izlozbu de¢jih crteza koja je bila u galeriji za vreme izvodenja muzike.
Takode, postojalo je dodatno objaSnjenje autora: ,,Muzika nameStaja upotpunjuje neciju
imovinu; ona je nova; ne uznemirava obicaje; nije zamarajuéa; ona je francuska; nece se
pohabati; nije dosadna.”?%

Sati se Muzikom namestaja kriticki odnosi prema konvencionalnoj izvodackoj praksi i
statusu dela. Publika je u tom vremenskom periodu imala stereotipnu ulogu slusaoca, dok
dodatnim uputstvima (Setnjom po izlozbi, razgovorom) Sati ukljucuje publiku u samo delo,
¢ime se moZe utvrditi i pocetak hepeninga. Problemsko ispitivanje i pripremanje estetike
tiSine DZona KejdZa sadrzano je u demonstriranju Muzike nameStaja kao zvuka ambijenta,
odnosno objekta ambijenta, na primer namestaja ili slike. Muzika nije u prvom planu, veé¢
delovanje publike, ¢ime Sati uklapa auditorijum u izvodacki proces kao strukturalni faktor i
argumentuje kasnije koncepte eksperimentalne muzike i tiSine. Drugi set kompozicija ¢ine

melodije iz popularnih komada Sen-Sansa i Tomasa,’

¢ime se svrstava i klasifikuje i kao
oblik ready-made-a. Za razliku od Kejdzovog dela tiSine, koji je ready-made u smislu
postojecih ambijentalnih zvukova i Sumova, ovde je sama komponovana muzika ready-made
i prema kompozitoru deo zvuka ambijenta. O svom konceptu, Sati pise Zanu Koktou (Jean
Cocteau): ,,Muzika nameStaja za advokatske kancelarije, banke, itd... Ceremonija vencanja ne
bi trebala da se odrzi bez Muzike nameStaja... ne ulazite u kuéu koja nema Muziku
namestaja.”*® Mijo naglasava da je ova muzika svuda zastupljena (u kontekstu zvuka
ambijenta koji ispunjava tiSinu, ¢ime je Sati prethodnik Kejdzove estetike): i u restoranima,
velikim prodavnicama, svim javnim mestima, kao i ku¢ama, samo §to ljudi ne obracaju
paznju i ne uvazavaju njeno prisustvo i datost. TiSina u ovim kompozicijama zapaza se i u
izostanku tradicionalne funkcije muzike koja sugeriSe i podrazumeva da muzika bude
primarna tokom izvodenja i centar procesa izvodenja. Sati muziku pomera u drugi plan u

vidu okruZenja i diskursa koji ispunjava svakodnevne aktivnosti u konstantnom trajanju.

Osnovna namena, kao zvuka ambijenta, jeste da popuni prazninu dosadnih razgovora i

2% gatie, Erick. www.philippebertraud.com/erick-satie-furniture-music, Pristupljeno 15. marta 2014.
296 H
Ibid.
27 Sen-Sans (Saint-Saéns): Danse macabre i Tomas (Thomas): Mignon.
2% Gillmor, Alan M. Erik Satie. London: The Macmillan Press, 1988, str. 232.
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neutraliSe ometajuce zvuke ulice, pribora za jelo u restoranima i bude pripojena
svakodnevnom. Istovremeno je i otpor postoje¢em sistemu, U kome se — prostori (u vlasnistvu
mo¢nih prema Fisku) gde se ona izvodi (kancelarije, trgovi, kuce...) privremeno pretvaraju u

lican prostor slabih, koji prema svojoj volji menjaju i prilagodavaju okruzenje.

Svakodnevni zivot, kako Fisk obrazlaze, osniva ,,oblast u kojoj se suprotstavljeni

299 53 stalnim odnosom

interesi kapitalistickih drustava neprestano nadmecu i sukobljavaju
moc¢nih (,,nespretni, nemastoviti i preterano organizovani”)*® i slabih (,kreativni, spretni i
prilagodljivi”)*®’. Slabi se suprotstavljaju sistemu obmanama kroz trikove i ,,prepadima na

njihove tekstove i strukture.”%%

Fisk navodi da mo¢ni konstruiSu svoje prostore u kojima se
manifestuje njihova mo¢ i dominantnost (kancelarije, stanovi, kuce, Soping centri, $kole,
gradovi), dok unutar tih prostora slabi artikuliSu kratkotrajno svoj prostor. Vlasnik stana ili
kuce raspolaze odredenom nekretninom, dok je onaj ko boravi u njoj preureduje u svoj li¢an
prostor, gde je oblik otpora (prema De Sertu) u ,,prilagodavanju” i ,,koriS¢enju nametnutih
sistema”.>* Estetiku (u kojoj se koristi nametnuto) i vid otpora tradicionalnoj umetnosti, Sati
ostvaruje i kroz upotrebu citata, humora, parodije, satire, Soka, skandala i obmana (premijera

baleta Relas).

Sati se u Muzici namestaja rukovodi diskursom svakodnevnog kao oznac¢enog koji se
nalazi na samom vrhu piramide (prema piramidalnoj teoriji), dok se oznacitelji (zvuci,
Sumovi, slike, senke okruzenja...) stranama piramide kre¢u u beskonacnost. Sveprisustvo
oznacitelja kao muzike ambijenta nalazi se u ku¢ama, ali i na svim javnim mestima — u
restoranima, bankama, prodavnicama... pri ¢emu praznina ne predstavlja prazninu
svakodnevnog Zivota i kritiku svakodnevnog, jer ljudi nemaju svest o sopstvenoj izloZenosti
fenomenu ove muzike. Muzika namestaja zauzima tisinu i kriticki se odnosi i prema statusu
tradicionalnog dela i odnosu publike, izvodaca i kompozitora. ,, Tekst je umnogome partitura

te nove vrste: on zapravo trazi od Citaoca da saraduje, §to je vazna promena, jer ko izvodi

delo?”**

lako je prvo i jedino izvodenje Muzike nameStaja za vreme Satijevog zivota dozivelo

299 Fisk, DZon. Popularna kultura. Beograd: Clio, 2001, str. 42.

%% I pid.

% | pid.

%2 | pid.

%3 bid, 43.

%4 Bart, Rolan. ,,0d dela do teksta”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjizevene teorije. Zagreb: SNL, 1986, str.
185.

79



neuspeh, sam koncept je uspesno naSao primenu u baletu Relas, u Meducinu (Entr'acte) i u
Muzickim tapiserijama, komponovanim za privatnu upotrebu, odnosno za privatnu postavku
na zidu. Muzicka tapiserija Tenture de cabinet prefectoral, namenjena zeni vlasnika
Vasington posta (Washington Post) pisana je za mali orkestar duvaca, gudaca, udaraljke i
cimbalo i sastavljena je od dvanaest taktova u e-molu sa hapomenom da se moze ponavljati
bilo koji broj puta. Osnovna zamisao je vizuelna uloga muzike uz potenciranje
interdisciplinarnog aspekta dela, dok se neograniCenost rezultata i oznacitelja ostvaruje
neodredenoscu broja ponavljanja dela. Ovde bih uspostavila poredenje sa estetikom, na¢inom
komponovanja i muzi¢kim grafikama Mortona Feldmana®®® zbog uticaja slikarske estetike.
Feldman u procesu komponovanja partituru postavlja na zid percipiraju¢i je kao sliku i
fragment vizuelne poetike 1 nazivajuéi je vremenskim platnom, dok Sati muzicke tapiserije

pozicionira na zid u vidu muzickog dekora sa naglaSenom vizuelnom funkcijom muzike.

Povezivanje vizuelnog i muzickog uz ukljuéivanje tekstualnog aspekta sa jedne strane
i odnos popularne i visoke umetnosti, sa druge strane, nalazi se u poznatom Satijevom
klavirskom ciklusu Sport i razonoda (Sport et divertissments, 1914). Nova estetika muzike i
sasvim drugadije shvatanje pristupa i tehnike Klavirske muzike nastaju pod uticajem i

sadejstvom popularne kulture i visoke umetnosti, preko $ansona (,,unija teksta i muzike”),*

307 \izuelno,

diskursa francuske mode i druzenja sa umetnicima, knjizevnicima i slikarima.
muzicko i tekstualno u delu Sport i razonoda, koegzistiraju u jednom interaktivnom odnosu,
oblikuju se i1 prate dogadaje koji se deSavaju u toku dela istiCu¢i interdisciplinarnu
karakteristiku dela uz medusobnu dijalektiku svakodnevne estetike i popularne kulture. Izbor
tema i naziva dvadeset Kklavirskih komada, koji ¢ine ciklus, referiSe na povezanost sa
dogadajima i modom tadasnjeg Pariza. Pocetkom 20. veka primecuje se popularizacija sporta,
zabave i interesovanja za ples, razonodu, dokolicu tako da ove teme pronalazimo i u sadrZaju
i nazivima Satijevih komada: Golf (Le Golf), Tenis (Le Tennis), Jedrenje (Yachting), Tango

(Le Tango)... Tematski koncept i forma ciklusa sli¢ni su formi zenskih modnih magazina L'

%% pogledati vise u poglavlju o Feldmanu.

%% Davis, Mary E. ,Modernity & la mode: Popular Culture and Avant-Gardism in Erik Satie's *Sports et
divertissements™. Musical Quarterly, Vol. 83, No. 3, Autumn 1999, str. 463.

%07 Sati je rekao da je o muzici najvise naucio od slikara. Evidentan je uticaj kubizma, naro&ito Pikasa (Picasso)
i njegove faze sintetskog kubizma, gde se slika posmatra kao kolaZ uz unoSenje materijala iz svakodnevnog
Zivota — novinskih ise¢aka, tapeta i sl. Na slici Flasa, casa i violina (Bottle, Glass and Violin) iz 1912. godine,
Pikaso prikazuje obi¢ne svakodnevne predmete, Cija je forma redukovana na njihove elemente kao vrste redi-
mejda. Kao i kod Satija, delo je interdiscliplinarno konstituisano: vizuelni aspekt prikazan je samom slikom
predmeta, tekstualni — preko ise¢aka tekstova iz novina (koji su kolazno upotrebljeni) i muzicki — slikom samog

instrumenta, ¢iji je materijal naglasen kolaZzom drveta.
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illustration de modes i Femina, koji su izlazili po&etkom 20. veka.**® Sam naziv dela, Sport i
razonoda, kori$¢en je kao naziv rubrike u ovim ¢asopisima, gde je raspravljano o najnovijoj
modi i moguénostima zabave.*® Uticaj kulture magazina i mode dolazi do izraZaja u samoj
Cinjenici da je za izradu vizuelnog dela ciklusa Sati angazovao Martina Sarla (Martin
Charles), jednog od najveéih modnih ilustratora Pariza. Njegovi crtezi obuhvataju celu stranu

310

velikog formata®™ u Sportu i razonodi i podrazavaju kulturno-politi¢ki i socijalni idiom

popularne mode.*"*

Fisk ukazuje da u poznokapitalisti¢ko-potrosackom drustvu svaki pojedinac ima
status potrosaca kroz obezbedivanje ,,materijalno-funkcionalnih potreba (hrana, odeca,
prevoz) ili semioticko-kulturnih (mediji, obrazovanje, jezik).”*** Roba koja se konzumira u
svakodnevnom Zivotu nije samo oblik artefakta ve¢ i sredstvo komunikacije, odnosno ,,svaki
¢in potroSnje jeste i1 ¢in kulturne proizvodnje, poSto je potroSnja uvek i proizvodnja
znadenja.”**® Fisk utvrduje da slabi koriste proizvode sistema za ostvarivanje svojih ciljeva,
Sto definiSe ,,vestinom odrzavanja u meduprostoru” koja figurira ,,izmedu proizvodnje i
potronje”.*'* Sati koristi svakodnevne teme drustva: sport, razonodu, popularnu kulturu u

cilju prezentovanja sopstvene estetike.

U baletu Parada, inkorporirana je estetika svakodnevnog putem uvodenja Sumova i
zvukova koje izvode predmeti iz svakodnevnog zivota: pisa¢a masina, sirena, pistolj, lutrijski
to¢ak. Parada je rezultat saradnje sa Koktoom, Pablom Pikasom (Pablo Picasso) i Zilom
Masneom (Jules Massnet) i kreirana je kao preteca eksperimentalnog baleta i manifest
kubizma, odnosno kolaz u kome se smenjuju sadrzaji iz americkog bioskopa, mjuzikhola,
cirkusa i rag-time-a; u delu su sjedinjeni visoka umetnost (posredstvom baleta) i popularna
kultura (posredstvom tematike cirkusa). Centralni problem je avangardna tema koja anticipira
nerazumevanje umetnika i publike: tri menadZera ispred cirkusa bezuspesno pokuSavaju da

uvedu publiku u cirkus izvodenjem delova predstave, ali publika ostaje napolju smatraju¢i da

%% pogledati u Davis, Mary E. ,,Modernity & la mode: Popular Culture and Avant-Gardism in Erik Satie's
’Sports et divertissements™. Musical Quarterly, Vol. 83, No. 3, Autumn 1999, str. 435.

%9 pojedini nazivi komada ciklusa poklapaju se sa nazivima rubrika proleénog izdanja magazina Femina iz
1913. godine.

%10 Slitno je u tada$njim Zenskim magazinima — ilustracija obuhvatala celu stranu sa prate¢im kratkim
komentarom ispod slike.

311 Promena mode izmedu dve verzije Martinovih ilustracija iz 1914. i 1922. uocava se i u pogledu promene
tehnike i stila.

%12 Fisk, Dzon. Popularna kultura. Beograd: Clio, 2001, str. 44.

313 1hid.

3 Ibid, 46.
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je upravo to izvodenje predstave. Kostime za likove u baletu je uradio Pikaso u kubistickom
stilu, npr. francuski menadzZer je u kostimu koji reprezentuje kubisticku skulpturu, kostim
americkog menadzera je visoki oblakoder sa SeSirom, dok je mala Amerikanka u Skolskoj
uniformi i izvodi kroz balet filmsku montazu u kojoj se smenjuju delovi iz americkih vestern

filmova, hod Carlija Caplina (Charly Chaplin), izvodenje pantomime daktilografa itd.

Delo Veksacije je komponovano 1893. godine, ali je Stampano 1949. godine, posle
Satijeve smrti, iako je re¢ o revolucionarnoj kompoziciji, koja prema svom dostignuc¢u daleko
prevazilazi vreme svog nastanka.®*> Robert OrlidZ (Robert Orledge) navedeno delo definise
kao ,,prvi eksperiment u organizovanoj totalnoj hromatici i kontinuiranoj neoslobodenoj
disonanci... Da ,tema” sadrzi A6, koje nedostaje, mogla bi se posmatrati kao prvi
eksperiment u serijalizmu. Svakako je minimalistidko.”%*® Partituru &ine tri reda na polovini
jedne strane, od kojih je tema data u jednom redu. U partituri su izostavljene metricke i
dinamicke oznake, taktne crte i predznaci, nije naznaceno za koji instrument je pisano, ali iz
zapisa se zakljucuje da je najverovatnije komponovano za Kklavir ili harmonijum, koji je tada
bio vaoma popularan. Odsustvo navedenih oznaka moze se formulisati kao oblik tiSine,
redukcije i neodredenosti u odnosu na izvodaca, $to svakako doprinosi otvorenosti dela. Osim
redukcije u pogledu konciznosti materijala, ukljuena je i redukcija ritmic¢kih figura na
rtvrtine i osmine. Naznaéena je oznaka za tempo (tres lent — veoma sporo) i kompozitorovo
uputstvo za izvodaca: ,,Da biste svirali temu 840 puta, preporucljivo je prethodno se
pripremiti, u dubokoj ti$ini, i u ozbiljnoj nepokretnosti.”**’ Enharmonska notacija i
neobi¢nost harmonskog jezika, oteZavaju memorisanje kompozicije. Robert Orlidz izlaZe stav
da su Veksacije ,,logi¢an i zaista organizovan kompozicioni sistem”.%'®

Kompoziciju je prvi put izveo u celini (svih 840 puta) DZzon KejdZ sa grupom
pijanista 1963. godine na Menhetnu (Pocket Theatre), kada je izvodenje trajalo 18 sati i 40
minuta. Delo najceSe u celini izvodi veéi broj izvodaca zbog velikog broja ponavljanja i
duzine kompozicije. Iz tog razloga, na ovom primeru eksponirana je mnogostrukost i

razli¢itost interpretacije istog materijala. ,,Svako umetni¢ko delo, ¢ak 1 ako je stvoreno po

315 Sati je govorio za sebe da je roden mlad u staro vreme.

%16 Orledge, Robert. "Understanding Satie' s Vexations”

www.satie-archives.com/web/articl11.html Pristupljeno 25. marta 2014,

317 K opiez, Reinhard, Bangert, Marc, Werner, Goebl and Altenmiiller, Eckart. “Tempo and Loudness Analysis of
a Continuous 28-Hour Performance of Erik Satie’s Composition Vexations”. Journal of New Music Research,
\ol. 32, No. 3, 2003, str. 243.

%18 Orledge, Robert. "Understanding Satie' s Vexations”

www.satie-archives.com/web/articl11.html Pristupljeno 25. marta 2014,
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jednoj eksplicitnoj ili implicitnoj poetici nuznosti, suStastveno je otvoreno za virtuelno
beskrajan niz mogucih citanja, od kojh svako ozivljava delo po licnoj perspektivi, licnom
ukusu, li¢nom izvodenju.”"

Sagledano u kontekstu piramidalne teorije tiSine, pocetak od koga Sati krece, samo
teme piramide izvedeno je kroz pocetna, koncizna tri reda kompozicije. Prazninu ¢ine
odsustva dinamike, metrickih oznaka, predznaka i neodredenost dela u odnosu na izvodaca,
koja nisu negativni fluksevi, ve¢ dozvoljavaju interpretatoru izvesnu neuslovljenost u
pogledu neodredenih parametara ali i otvorenost dela. Beskrajnost reSenja se razmatra i u
samo jednom izvodenju, gde ¢e svako ponavljanje biti osobito kada ga izvodi jedan, a
posebno kada se uporede interpretacije razli¢itih izvodaca. Duzinom kompozicije, Sati se
problemski bavi pojmom dosade u stvaralastvu (zbog velikog broja ponavljanja), ali i

konceptom trajanja dela, ¢ime se delo uspostavlja kao integralni element naSe svakodnevice.

%19 Eko, Umberto. Otvoreno djelo, Sarajevo: ,,Veselin Maslesa”, 1965, str. 57.
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3.3. STOKHAUZEN: ,, TAJINA NAUKA” | KONTROLISANA
TISINA

,»Prvo morate stvoriti muziku i tada muzika menja
vas... Ja menjam muziku, muzika menja mene. Ne
moZete viSe odvojiti muziku od mene i ne mozete

odvojiti muziku od sluSaoca.

Slugalac postaje muzika... Sta je muzika? Ne znam.”*%

Stokhauzen percipira tiinu i zvuk kao elemente ,,negativnog” i ,,pozitivnog”*?* koji

2

formiraju strukturalni dijalektiéni odnos®* analogno pozitivnim i negativnim atomskim

Cesticama, Koje su strukturalno u medusobnoj relaciji privlacenja u samom atomu.

Tisina je oblik kontrolisanog elementa u Stokhauzenovom delu, odnosno &inioca koji
je potrebno nadjacati: ,,to je nova nauka, potrebno je savladati prazninu i pretvoriti je u nesto
§to je ispunjeno zvucima i vizuelnim slikama.”®?® Stokhauzen definise tisinu kao relativan
pojam (jer apsolutna tiSina ne postoji) i u svoje komponovanje uvodi pojam ,,0bojene
tisine”*** kojom eksperimentise. Svaka ti$ina ima vise slojeva, od kojih svaki ima svoju boju
i koordinira ,,bojenje” tisine. Stokhauzen izlaZze da moZe da eksperimentie tako 3to uklanja
vise slojeva tiSine, pri ¢emu na kraju ostane ponovo sloj tiSine, jer ne postoji apsolutno tih
prostor. Najcesce radi sa tri ili Cetiri sloja ,,obojene” tiSine koje svoju karakteristicnu boju

dobijaju putem ,,veoma mekih vibracija”,** po kojima se razlikuju.

U Klavirskon komadu X (Klavierstiicke X, 1954-1955) nakon prvog odseka sledi
odsek tiSine u trajanju od jednog minuta. Prvi odsek je koncipiran na gustoj koncentraciji
materijala tokom prva dva minuta, da bi potom fragmenti zvuka poceli polako da nestaju i

pripremaju tisinu. Stokhauzem razjasnjava da je za upotrebu duZih odseka tisine bitno izvrsiti

%20 Cott, Jonathan. Stockhausen: Conversations with the composer. London: Pan Books, 1974, str. 46.
%21 stockhausen, Karlheinz ”Interview with lara Lee for Modulations”, Perfect Sound Forever: online music
magazine, January 1999.
?ztztp://WWW.furious.com/perfect/stockhauseninterview.html Pristupljeno 20. marta 2014.
Ibid.
%23 |bid.
24 |bid.
%2 bid.
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njenu pripremu kroz materijal koji se javlja neposredno pred tiSinu, tako da bi ona ostvarila
odredeni smisao 1 znacenje. Na taj nacin, mogu se jo$ jednom cuti fragmenti materijala koji
se javio pre tihog odseka. Ovakav postupak Stokhauzen naziva oblikom ,tajne nauke” i

.nove umetnosti”.®*® Stokhauzen je Zeleo da prosiri trajanje tisine i odnosa ,,prisutnog” i

12327

,»,odsutnog zvuka na isti nacin kao Sto je proSirio sam zvuk (kroz koriS¢enje orkestra,

odnosno tri orkestra).

Prema Stokhauzenu, u kontekstu mikrosveta, svaki ton ima svoj ,,unutrasnji zivot”3?

koji je vidljiv kada se zvuk ne krece previSe brzo. Zaustavljanjem muzickog horizontalnog

17329

toka, moguce je u vertikali videti ,,unutraSnjost”*” zvuka kada trajanje jednog tona sa svojim

unutradnjim Zivotom moZe biti i sedam minuta, o ¢emu je Stokhauzen izlagao 1954-1955.
godine. Kako bi ton bio razumljiv sa svojim konstitutivnim elementima i ,,unutraSnjim

razvojem” potrebno je ,,prosiriti ga u vremenu i prostoru frekvencija.”*%

326 |hid.
27 1bid.

328 Cott, Jonathan. Stockhausen: Conversations with the composer. London: Pan Books, 1974, str. 31.
329 H

Ibid.
330 |bid, str. 81.
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3.3.1. Urbanisticko-akusticki plan

U svom urbanisti¢ko-akustickom planu tiSine, Stokhauzen se priblizava ,,idealnom”
konceptu tiSine sa krajnjim ciljem konstruisanja ekoloski-akustickog ,,Cistog” prostora,
odnosno praznine u koju ¢e biti uvedena muzika. Njegov plan podrazumeva stvaranje
specificnih parkova koji nemaju moguénost prenosa zvuka i koji su zahvaljuju¢i posebnim
masinama pro¢iSéeni od svih zvukova koji se smatraju nepozeljnim u javnosti... TiSina je
pokusaj uredivanja akusticki potpuno slobodnog okruZenja od svih svakodnevnih zvukova®®*
I idealno Cist prostor koji zauzima prazninu u vrhu piramide (prema piramidalnoj teoriji),
potom ispunjenu muzikom. Oznaceno je koncept urbanisticko-akustickog plana, dok
mnogostrukost oznacitelja obuhvata prazninu (Cistog prostora kao nulte tacke) i naknadno
uvedene zvuke muzike koja ispunjava parkove. Transdisciplinarnost i transmedijalnost ovog
koncepta se manifestuje u sintezi muzike, pejzazne arhitekture®* i savremenih tehnologija
putem KoriS¢enja posebnih maSina, ¢ime se prevazilaze granice navedenih oblasti

yjedinjenjem u specificnom ostvarenju.

Imajuéi na umu Stokhauzenov kosmoloki pristup muzici, smatram da je
konstituisanje idealnog prostora generisano i u poretku kosmickog prostora i stremljenju kako
Stokhauzen objavljuje, ka visim oblicima svesti. Za vreme komponovanja, kompozitor se
intuitivno spaja sa natprirodnim, tako da se treperenje kosmosa preina¢ava U muziku.
Stokhauzenovo polaziste je Muzika sfera pitagorejske $kole, jer ideja i muzika iz kosmosa
dolaze do umetnika koji mora da proizvodi muziku. Globalno videnje sveta i povezivanje
muzike i sveta uti¢u i na uoblicenje Zelje za jednom viSom svesti koja je nov spiritualni oblik
i dopusta opSte razumevanje svega $to nas okruzuje. Za razliku od Stokhauzenovog
kosmoloskog pristupa, Kejdzovo razumevanje totaliteta postojeCeg se bazira na zen-

budisti¢koj estetici i uc¢enju 0 praznini.

1 pogledati vise u Cveji¢, Bojana. Otvoreno delo u muzici: Boulez, Stockhausen, Cage. Beograd: SKC, 2004,
str. 72-73.

%2 U arhitekturi, tiina je mapirana u praznom prostoru (void) konstrukcija, ali i u arhitekturi stakla
(dominantnoj upotrebi stakla u konstrukcijama), u kojoj primenom KejdZove estetike tiSine, slike, zvuci i
celokupan spoljasnji elementi zahvaljujuéi osobenostima stakla ,,ulaze” u unutras$nji prostor, uz povezivanje
prirode i svakodnevnog Zivota, kao i umetnosti i Zivota.
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Masine o kojima Stokhauzen govori u akusti¢ki odi§éenim vrtovima oznadavaju
korelativnost sa tehnologijom i upotrebom najnovijih nauénih i tehnickih dostignuéa tako da
primenjuje rezultate fizike u svojim mikrostrukturalnim analizama zvuka i komparativno
povezuje delove atoma sa zvu¢nim delovima spektra. U buduénosti, muzika i svet ¢e biti
homogeni u jednom univerzalnom, kosmickom, spiritualnom i nau¢no-tehnickom kontekstu,
u kome kompozitor ,,pokusava da otkrije univerzalni jezik kao Sto su vibracija i ritam... On
zeli da postane muzicar sveta. Ali zvezde, takode, zvude.”*® Univerzalni jezik postavlja neka

od osnovnih pitanjima o sustini Zzivota kao i 0 samom bicu.

U domenu tigine i arhitekture, Stokhauzenovi parkovi analogni su, prema mom
misljenju, japanskim tradicionalnim kamenim vrtovima (rock gardens), koje ¢esto nazivaju
zen-vrtovima zbog uticaja zen-estetike praznine i tiSine. U zen-vrtovima, voda je zamenjena
malim belim kamenjem i peskom, gde kamen preuzima znac¢enje vode kada se pokreti i talasi
vode ostvaruju u strukturiranju kamencica koji obrazuju kruzne i talasaste linije. lako je voda
reda jin a kamen reda jang, pojedini autori smatraju da zen-vrtovi poseduju kvalitet jin-a jer
je kamen prebacen u drugaciji kontekst i preuzima kvalitete vode. Za razliku od
Stokhauzenovih parkova, gde je zvuk uklonjen posebnim masinama, u zen-vrtovima odsustvo

zvuka i pokreta vode nastalo je njenom zamenom — kamenom.

Jedan od najpoznatijih zen-vrtova je Soami, zavrsen 1499. godine, u Ryoan-ji, Hramu
Mirnog Zmaja (The Temple of Peaceful Dragon), koji je Kacumoto Hokosava (Katsumoto
Hokosawa) izgradio 1473. godine. Na belom $ljunku rasporedeno je pet grupa veceg kamenja
— stena (3+2+3+2+5), oko kojih se nalaze izuzetno male povrSine trave, tako da se zbog svoje
jednostavnosti ¢esto naziva vrtom praznine i sluzi kao mesto za meditaciju. Tradicija
(Sakuteiki) opisuje da su kameni vrtovi posledica nedostatka jezera ili potoka, te da se na tim
mestima osnivaju suvi pejzazi sa malim brojem biljaka, gde se formiraju brda ili
pozicioniraju stene tako da simboli¢no predstavljaju planine. Koncept tiSine 1 praznine je
generisan malim brojem biljaka, odsustvom vode i njenog zvuka i pokreta. Vil Petersen (Will
Petersen) konstatuje da ,,prazan prostor vrta (Ryoan-ji), kao tiSina, apsorbuje um i oslobada

ga sitni¢avih detalja i sluzi kao vizuelni vodi& — za proboj *domena mnostva’.”***

Kamelia Nakagavara (Camelia Nakagawara) komentarise da iako je voda ,,utiSana”

%3 Cott, Jonathan. Stockhausen: Conversations with the composer. London: Pan Books, 1974, str. 16.
%4 petersen, Will. ,,Stone Garden”. N. Wilson Rose (ed.). The World of Zen: An East-West Anthology. New
York: Random House, 1960, str. 107.
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kamenom, ,,namera je bila da se stvori zvuk, da se podstakne zvuk iz ocigledno tihih
stena”,**® &to je obavljeno neobi¢nim sredstvima. ,,Vizuelni efekat” zvuka je ,,postignut
manipulisanjem oblika, linija, povrsina i masom stena i $ljunka”,** tako da ,vizuelne
manifestacije pokreta i ritma stvorene ovim nafinom kao rezultat imaju sugestivnost
zvuka.”**" lako je tisina u osnovi Stokhauzenovih i kamenih vrtova, krajnji cilj je proizvodnja
zvuka neuobi¢ajenim nadinima. Dok Stokhauzen predvida upotrebu tehnologije i masina, u
japanskim vrtovima monah izvodi oblik performansa kada na potpuno glatkoj povrSini

Sljunka grabuljama iscrtava posebne forme koje podrazavaju protok vode.

835 Nakagawara, Camelia. "The Japanese Garden for the Mind: The Bliss of Paradise Transcended”

http://web.stanford/edu/group/sjeaa/jornal42/japan2.pdf Pristupljeno 15. novembra 2014, str. 15.
336 H

Ibid.
37 1bid.
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3.3.2. Intuitivha muzika

Termin intuitivna muzika Stokhauzen je uveo 1968. godine referi§ué¢i na muziku koja
nema tradicionalnu fiksiranu notaciju, ve¢ oblik graficke, odnosno verbalne notacije koja
izvodacu daje izvestan suverenitet i izmeSta granice odnosa kompozitora, izvodaca i publike.
Intuitivna muzika kao termin se pre svega odnosi na kompozicije Iz sedam dana (Aus den
sieben Tagen, 1968) i Za vremena koja dolaze (Fir kommende Zeiten, 1968-1970).
Stokhauzenova namera nije bila da izvodaéa pretvori u kompozitora, ve¢ da mu pomogne da

se otvori prema spoljnim visim, kosmickim uticajima transformisanim u izvodenu muziku.

Stokhauzen je rukovodio grupom muzicara koja je izvodila Iz sedam dana i koji su
snimali ovu kompoziciju u Darmstatu u avgustu 1969. godine za Deutsche Grammophon.
Partituru Iz sedam dana c¢ine kratki tekstovi — uputstva za izvodenje koja imaju ,,pro¢iscujucu
pre nego sugestivnu funkciju. Oni (tekstovi) nas sve stavljaju u jedno specijalno spiritualno
stanje da bi nas ucinili otvorenim da upotrebimo to $to smo muzicari u konjukciji sa onim §ta
smo nauéili u kontekstu druge muzike.”**® Pojedini tekstovi sadrze veoma neobiéne zahteve:

pre izvodenja Goldstaub, muzicar mora da provede Cetiri dana bez hrane u izolaciji.

Stokhauzen odvaja intuitivnu muziku od improvizacije, koja ipak predvida odredena
pravila (u pogledu harmonije, stila, ritma...). U dZezu, iako ne postoji notacija, krajnji rezultat

mora da bude u stilu samog dzeza, nezavisno od improvizacije i samostalnosti izvodaca.

Kompozicija Procesija napisana je grafickom notacijom koju ¢ine znaci (plus, minus i
znak jednakosti) uz instrukciju da se za izvodenje upotrebljava materijal iz drugih
kompozicija: violinista moze da koristi materijal iz kompozicija Momenti (Momente, prva
verzija 1961-1962, druga verzija 1965) i Pesma mladih (Gesang der Jiglinge, 1955-1956), a

pijanista iz Klavirskih komada I-XI itd.

Kompozicija Iz sedam dana je komponovana 1968. godine, u vreme Stokhauzenovih

veoma teskih trenutaka, kada su se autoru, prema njegovim opisima, tokom sedam dana i

%8 Cott, Jonathan. Stockhausen: Conversations with the composer. London: Pan Books, 1974, str. 26.
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noci bez prestanka pojavljivali bljeskovi svetlosti. Na osnovu svog iskustva, doSao je do
zakljucka da se intuicija ne oglaSava bez razloga, ve¢ da je moguce ,,dozvati” i ,razviti
tehniku” za njeno pozivanje.**® ,|znenada dosao sam do momenta u mom komponovanju
kada nista nisam dao izvodacu, Sak ni meni kao jednom od izvodada grupe.”**®  Nista” o
demu Stokhauzen govori uporedila bih sa prazninom u piramidi (teorija navedena u
Zakljuc¢ku) koja nagoveStava odsustvo standardne notacije. Prisustvo poetskog sadrZaja
ukazuje na budu¢i materijal i inicira otvorenost dela, dok se neodredenost opaza u odnosu na
zapis kroz verbalnu partituru, Sto identifikuje mnogostrukost potencijalnih reSenja i promenu
statusa dela, koje nije zatvoreno u odnosu na dimenzije. Prema Umbertu Eku, ovo je oblik

dela u pokretu i samim tim ono sugerise ,,poziv da se delo stvara zajedno sa autorom.”3*

Stokhauzenovi tekstovi zbog svog poetskog i misti¢nog sadrZaja deluju zbunjujuée na
izvodaca, koji ne moZe uvek u potpunosti da razume zapisana uputstva kompozitora:
»Svirajte vibraciju u ritmu vaSeg misljenja. Svirajte vibraciju u ritmu vaSe intuicije. Svirajte
vibraciju u ritmu univerzuma...”** Zbog samog sadrzaja kompozicije, Stokhauzen je bio
primoran da daje dodatna objaSnjenja muzicarima sa kojima je izvodio ovo delo na

turnejama.

Najveéi skandal od svih Stokhauzenovih dela izazvao je sledeéi tekst To (Es) iz dela
Iz sedam dana zbog svoje apstraktnosti i avangardnosti, u kojima se mogu uociti elementi

zen-estetike i zen ne-misljenja i praznine:

~Misli NISTA
Cekaj dok ne bude apsolutno tiho unutar tebe
Kada ovo postignes

pocni da sviras§

Cim pocnes§ da razmisljas, stani

339 1hid.

9 Maconie, Robin. Stockhausen on Music: Lectures and Interviews. London: Marion Boyars, 1989, str. 117.
#1 Eko, Umberto. Otvoreno djelo, Sarajevo: ,,Veselin Maslesa”, 1965, str. 56.
2 Maconie, Robin. Stockhausen on Music: Lectures and Interviews. London: Marion Boyars, 1989, str. 117.
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i poku$aj da povratis
stanje NE-MISLJENJA
Zatim nastavi da sviras

— i tako dalje”*

Stokhauzen je To izveo prvi put u Briselu sa grupom muziara sa kojom je veé
saradivao na turnejama. lako nisu prethodno probali kompoziciju zbog samog konteksta dela,
Stokhauzen je bio zadovoljan krajnjim ishodom. Takode, primetio je da sva snimljena
izvodenja ovog dela imaju izvesnu sli¢nost: u pocetku se izvode kratki tonovi, koji se kasnije
produZuju, a zatim se otkriva situacija ,,u kojoj su svi izvodaci oCigledno fascinirani ne¢im
Sto je u vazduhu. Potpuno su apsorbovani zvukom i deluju bez odlaganja i bez razmisljanja...
sve dok se ne javi trenutak kada neko od muziara odsvira ton koji je izvan konteksta.”***

Potom slede duge tiSine, kada izvodaci pokusavaju da se vrate na prethodni materijal, $to im

ne polazi za rukom.

Kompozicija To iz ciklusa Iz sedam dana u svojoj osnhovi ima cilj da stvori novu
formu tona punog ,neznosti, energije i iznenadenja.”**®> Stokhauzen daje sugestiju da je
najbolje da To izvodi Cetiri ili pet muzicara tako $to ne sviraju svi istovremeno, ve¢ da se kroz
razli¢ite oblike izdvajaju solo, duo, trio... TeSko je zahtevati od izvodaca da ne svira duze
vreme u toku izvodenja, ali prema Stokhauzenu, to je naéin da se ,,unutrasnje vibracije izraze

kao materijalne vibracije u telu instrumenta.”**

U intuitivnoj muzici, muzi¢ar mora da ima
veoma brze reakcije kako bi postao deo celine. Stokhauzen ukazuje da muzicari treba da
izvode i tradicionalnu muziku, ali i intuitivnu, ali da su retki muzicari koji mogu da izvode i
tradicionalnu i savremenu muziku. U intervjuu sa Bjork (Bjork), Stokhauzen je podvukao
znacaj intuitivne umetnosti: ,,Mi treba da slusamo tradicionalnu jednom godisnje, a ostalih
364 dana novu muziku.”3’

U Stokhauzenovom spiralnom stvarala$tvu, nakon odredenih i serijalnih kompozicija,

nailazi intuitivna muzika i korpus sasvim aleatorickih dela. Svoje stvaralaStvo smeSta na

%3 bid, str. 120.

%4 bid, str. 121.

3 Ihid.

% bid, str. 123.

7 Stockhausen, Karlheinz. http://www.sonoloco.com/re/stockhausen/39.html Pristupljeno 10.oktobra 2014.
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spiralu, misti¢an oblik koji priprema dolazak do ekstaze i ¢ija se trajektorija kre¢e u svim
pravcima.®*® Za razliku od KejdZa, kod koga se otvorenost dela ne usmerava ka teZnji za
potpunim oslobadanjem intencije i dodelom samosvojnosti izvoda¢u, kod Stokhauzena
paradigma otvorenosti ne promovise potpunu neintencionalnost i Bartov diskurs ,,papirnatog
autora”>*. Stokhauzen svojom intuitivnom muzikom predlaZe radanje nove forme tona, nove
intuitivne metodologije muzike i kontakt izvodaca sa viSom inteligencijom i nadsves¢u, koja
odudara od psiholoskih pojmova podsvesti i nesvesnog. Izvoda¢ se ne angazuje kao
kompozitor, ve¢ se zdruzuje sa kosmickim uticajima kroz autora i samo delo. Muzicari
verbalnom partiturom dobijaju slobodu izvodenja, koja je relativnog karaktera, jer je
kompozitor i dalje primetan kroz dodatna uputstva, objadnjenja i nadgledanje procesa
izvodenja i snimanja intuitivne muzike. Polozaj kompozitora nije decentralizovan, ve¢ je i
dalje u obliku kontrole aktivan u deSavanjima posle nastanka dela. lako je intuitivna muzika
prema notaciji otvoreno delo u pokretu (po Eku), ne moze se zakljuciti doslovna otvorenost

dela zbog uloge kompozitora koji nadgleda i oblikuje samo izvodenje.

8Cott, Jonathan. Stockhausen: Conversations with the composer. London: Pan Books, 1974, str. 161.
9 Bart, Rolan. ,,0d dela do teksta”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjizevene teorije. Zagreb: SNL, 1986, str.
185.
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3.4. TINTINABULI STIL ARVA PERTA
KAO ,,BEG U SAMONAMETNUTI ASKETIZAM”

,»Pre nego Sto neko kaze nesto,

mozda je najbolje da kaze nista.”**°

Arvo Pert se svrstava u red eminentnih kompozitora 20. i 21. veka, a njegova dela se
nalaze na repertoaru orkestara, kamernih ansambala i solista izvodaca Sirom celog sveta.
Socioloski aspekti njegovog opusa prate se kroz uticaj druStva, pre svega kroz uticaj
pravoslavne hris¢anske religije i istorijsko-druStveni uticaj srednjovekovne i renesansne
muzike, tako da se u njegovoj umetnosti preplicu muzika, religija, mistika, filozofija,
metafizika i tiSina. Muzika za Perta ima veliki znacaj, ona je kao udah i izdah, a samo

nekoliko nota moZe izraziti vise od hiljade regenica.®*

Studije kompozicije Pert je pohadao na konzervatorijumu u Talinu; joS za vreme
studija zapoceo je rad na radiju u oblasti inZenjeringa i ostao aktivan u tom polju do trenutka
kada je emigrirao, 1980. godine. Prvi kompozitorski koraci vezuju se za serijalni stil,*? koji
je u sovjetskom drustvu prepoznat kao uticaj zapada i samim tim kao stil komponovanja
dobio nepovoljan status. Iz tog razloga, pojedina njegova dela bila su predmet kritike
(Dijagrami, 1964), dok su pojedina zabranjena (Credo, 1968). Kasnije, menja se situacija i

Pertovim delima priznaje se znac¢aj u zvani¢nim drustveno-kulturnim krugovima.

lako misli da pravila i principi nisi nesto Sto je na prvom mestu u muzici, Nora Pert

%50 Arvo Pert, citirano u Shenton, Andrew. The Cambridge Companion to Arvo Part (Cambridge Companions to
Music). Cambridge: Cambridge University Press, 2012, str. 35.

%1 pert, Arvo. ,,Osecati vreme pomo¢u nota” (razgovor sa Arvom Pertom). Polja: casopis za kulturu, umetnost i
drustvena pitanja. Novi Sad: Dnevnik, god. 36, br. 377/378, jul-avgust 1990, str. 284.

%2 pertovo delo pisano u duhu serijalizma iz studijskih dana je Nekrolog iz 1959. godine.
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(Nora Part) tvrdi da je u pocetku stvaranja, Pert Zzeleo da odredi sistem i pravila, dok je

kasnije po tom pitanju bio slobodniji.

Nakon duZe kompozitorske pauze, koju je Pert posvetio izuavanju muzike 14. i 16.
veka, posebno flamanskih kompozitora i gregorijanskog korala, oko 1976. godine
konkretizuje se nov stil komponovanja. Pert izjavljuje da je njegova muzika nastala nakon
doslovne tidine®® i da se ponekad delo izgraduje posle duzeg ekanja: ,,Za mene ’tiho’ znagi
»nista” iz ¢ega je Bog stvorio svet. Idealno, tiha pauza je ne$to sveto... ako neko pristupi tisini
sa ljubavlju, tada se moZe roditi muzika.”** Maks Pikard (Max Picard) utvrduje da je tiina
spona izmedu pojedinca i Boga, jer ima odredenu vrednost u teologiji, ali je i sastavni deo
govora i svakodnevnice. Ona omogucava relaciju proslosti i buduénosti i utvrduje se kao
»autonomni fenomen” koji nije samo odsustvo govora, ve¢ figurira na pocetku ,,bazi¢nih

fenomena” (Zivota, ljubavi...) koje sjedinjuje, jer u sebi sadrze oblik nevidljivog.**®

Margaret
Diras (Marguerite Duras) argumentuje da tiSina i praznina uslovljavaju nastanak knjige: ,,biti
bez ikakvog sadrzaja za knjigu, bez ikakve ideje za knjigu, znaci naéi se, ponovo se naci pred
knjigom. Pred neim ogromnim §to je prazno. Pred eventualnom knjigom.”®* Tigina i
odsustvo u procesu trazenja stila nemaju negativan kontekst, a Slavoj Zizek pitanje odsustva
tretira u obliku *pozitivne’ uloge kada ,,pozitivni ¢lan paradigmatske alternative gubi prednost
nad odsutnim jer je — isto kao i u odsutnog ¢lana — njegov identitet tek u razlici, opoziciji
spram suprotnog &lana.”**’

Imajuéi u vidu piramidalnu teoriju tiSine, prema kojoj praznina obitava u samom vrhu
i pocetku, tiSina i kompozitorska pauza o kojoj diskutuje Pert moze se tumaciti oblikom
praznine kao odsustvom komponovanja. Praznina je ostvarena u kontekstu trazenja novog
kompozitorskog stila i nije bila potpuna: odsustvo komponovanja bilo je ispunjeno
proucavanjem stare muzike, odnosno oznaciteljima drugacijeg konteksta, dok je praznina na

taj nacin sadrzavala u sebi potencijal buduceg razvoja. Prema Jenkelevicu, ti§ina nije

praznina, ve¢ ,,samo potpuno odsustvo jedne jedine kategorije oseta u punoéi svih drugih

%53 Vladimir Jankelevi¢ razlikuje tidinu pre i ti§inu posle dela, koje ,,nisu medusobno ’simetri¢ne’ kao §to nisu
’simetri¢ni’ ni pocetak ni kraj (...) u jednom vremenu koje je iverzibilno, jer je i sama simetrija prostorna slika”.
(u Jankelevi€¢, Vladimir. Muzika i neizrecivo. Novi Sad: KnjiZzevna zajednica Novi Sad, 1987, str. 147).

%4 Arvo Pert; citirano u Shenton, Andrew. The Cambridge Companion to Arvo Pért (Cambridge Companions to
Music). Cambridge: Cambridge University Press, 2012, str. 193.

3 pjcard, Max. The World of Silence. Chicago: Henry Regnery, 1952, str. 16.

%8 Diras, Margarit. Pisati. Baograd: Paideia, 2009, str. 16.

%7 7izek, Slavoj. Znak, oznacitelj, pismo. Beograd: Mladost, 1976, str. 9.
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kategorija,”*”” pri ¢emu tiSina ,,nikada nije potpuna”.

Nov stil komponovanja, Pert je nazvao tintinabuli, prema latinskoj re¢i koja oznacava
zvuk zvona. Tintinabuli je viSe od tehnike komponovanja, to je ,,na¢in posmatranja sveta” ali
I prostor u kome nalazi reSenja za sva Zivotna pitanja, kao i savrsenstvo i jedinstvo u teskim

trenucima kada je ,sam sa tisinom”.3%

»Tintinabuli je izuzetan trenutak — beg u
samonametnut asketizam: sveti ljudi ostavili su za sobom svoje bogatvstvo i otisli u pustinju.
Sli¢no, kompozitor Zeli da ostavi za sobom ceo moderan arsenal i spase sebe kroz ogoljenu
monofoniju, i samo ono $to je osnovno — trozvuk.”** U kontekstu knjizevnosti, Margaret
Diras kazuje da pisanje zahteva ,,odvojenost od drugih ljudi”: ,,To je jedinstvena samoca. To
je samoca autora, samoca napisanog. Da bi zapoceo stvar, Covek se pita Sta je bila ta tiSina
oko njega.”362 Pert kao 1 Diras istiCe vaznost tiSine koja je neophodna pre pisanja muzickog

dela i manifestuje se kao znak koji predvida buduce beskonaéne oznacitelje i potencijalnosti.

7383 Unutar

Proucavanjem gregorijanskog korala, Pert je doSao do ,,kosmicke tajne
umetnosti komponovanjem kroz upotrebu dva-tri tona*** koji podrazumevaju zaseban svet.
»,Dovoljno je odsvirati jednu notu lepo. Ova jedna nota, tihi udar, ili moment tiSine, teSi me.
Radim sa malim brojem elemenata — jednim glasom, dva glasa.”*®® Pert se sluZi jednim
odredenim tonalitetom i osnovnim akordom — trozvukom, ¢ijim tonovima manevriSe kao
zvonima, iz Cega je proistekao naziv njegovog stila — tintinabuli. Osnove tinntinabuli stila
sacinjavaju dve linije: M glas (melodijska linija) i T glas (tinntinabuli linija). M glas obuhvata
nas same, realnost, nade grehove i patnju, dok je T glas emancipovan kroz prastanje.*®* M i T
glas formiraju ,,ve¢ni dualizam tela i duha, neba i zemlje; ali dva glasa su ustvari jedan glas,

dvostruki, jedinstven entitet.”3®’

%58 Jankelevi¢, Vladimir. Muzika i neizrecivo. Novi Sad: KnjiZzevna zajednica Novi Sad, 1987, str. 153.
359 H
Ibid.
%0 Hillier, Paul. Arvo Péart (Oxford Studies of Composers). Oxford: Oxford University Press, 1997, str. 87.

%1 Arvo Pert; citirano u Shenton, Andrew. The Cambridge Companion to Arvo Part (Cambridge Companions
to Music). Cambridge: Cambridge University Press, 2012, str. 193.

%2 Diras, Margarit. Pisati. Baograd: Paideia, 2009, str. 11.

%3 pert, Arvo. ,,Osecati vreme pomocu nota” (razgovor sa Arvom Pertom). Polja: casopis za kulturu, umemost i
drustvena pitanja. Novi Sad: Dnevnik, god. 36, br. 377/378, jul-avgust 1990, str. 285.

%4 prema Pertu, ovakav koncept bio je potpuno nepoznat autorima serijalne tehnike. ,Sterilna demokratija
izmedu nota ubila je u nama svako zivotno osecanje”. Ibid, str. 285.

%5 Arvo Pert; citirano u Shenton, Andrew. The Cambridge Companion to Arvo Part (Cambridge Companions to
music), Cambridge: Cambridge Universiry Press, 2012, str. 119.

3¢ Shenton, Andrew. The Cambridge Companion to Arvo Pért (Cambridge Companions to Music). Cambridge:
Cambridge University Press, 2012, str. 137.

7 Hillier, Paul. Arvo Part (Oxford Studies of Composers). Oxford: Oxford University Press, 1997, str. 96.
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Godine 1972. Pert je postao ¢lan Ruske pravoslavne crkve i od tada puno vremena
provodi u manastirima. Muzika je i oblik molitve, ispovedanja, ali i ,,unutra$nja tajna”,*® jer
religija, muzika i Zivot pulsiraju u dijalekti¢noj komunikaciji.**®® Pojam tisine kod Perta,
tintinabuli prostor (u kome je on u samo¢i sa ti§inom) i ¢istotu koju zeli da uspostavi u Svojim
delima uporedila bih sa pojmom hris¢anskog tihovanja, koje je reprezentovano kao rezultat
teZnje ,,udubljivanja u sebe”®”° i ushi¢enja Bogom. Sveti Teofan Zatvornik (Ceeru ®eodan
3arBopHHK) osvrée se na dve vrste tihovanja: spoljasnje i unutraSnje. Spoljasnje tihovanje
odlikuje se odvajanjem od drugih ljudi i zivotom u samoc¢i, dok je unutrasnje tihovanje kada
,,neko u duhu sam sa Bogom prebiva ne u gréevitoj napetosti, no slobodno, kao $to slobodno
grudi disu i o¢i gledaju.”®"* Tihovanje je sjedinjeno sa ,.&istotom nebesnom”, ,bezbriZzjem”,
~bezmetezjem (tihosti) pomisli” i dovodi do ,stanja bestrai¢a.”®’ Tisina koja referise na
tihovanje, tiSina pomisli, moze se dovesti u vezu sa tiSinom koja je bila neophodna Pertu i iz
koje su proizasla njegova dela u novom stilu. Udaljavanje od sveta u tihovanju sagledava se i
u kontekstu idealnog prostora tintinabuli i kompozitorske tiSine, a ¢istota kojoj tezi Pert u

1373

svojim delima generisana je i kao oblik ,,0¢is¢enja srca”>"” u tihovanju.

Uticaj religije prisutan je i u odabiru tekstova koji su najceSce religiozni i pisani
latinskim jezikom. Latinski jezik nije situiran u svakodnevnoj upotrebi 1 zbog toga
omogucava odlazak u savrSen prostor tintinabuli stila. Prema Pertu, njegova celokupna
filozofija se zasniva na premisama pravoslavne hris¢anske religije, koja je sastavni deo ne
samo muzike 1 umetnosti, ve¢ svega Sto nas okruzuje. Veliki broj Pertovih dela moze se
koristiti u okviru liturgije, za razliku od prvobitnih tintinabuli dela, koja su bila namenjena
koncertnom izvodenju. U tu grupu spadaju: Missa syllabica (1977-1996), Cantate Domino
(1996-1997) i Oce nas (Vater Unser, 2005).

Za Alinu (Fiir Alina),** prva je Pertova kompozicija u tintinabuli stilu, pisana je za
klavir 1 izvedena 1976. godine u Talinu, kada je na koncertu najavila Pertov nov stil

komponovanja. lako je partitura veoma kratka (Cini je petnaest taktova rasporedenih na dve

%8 pert, Arvo. ,,Osecati vreme pomo¢u nota” (razgovor sa Arvom Pertom). Polja: ¢asopis za kulturu, umetnost i

drustvena pitanja. Novi Sad: Dnevnik, god. 36, br. 377/378, jul-avgust 1990, str. 285.

%9 Muzika i religija — to je sve isto” Arvo Pert; citirano u Shenton, Andrew. The Cambridge Companion to

Arvo Part (Cambridge Companions to Music). Cambridge: Cambridge University Press, 2012, str. 129.

%70 Sveti Teofan Zatvornik. ,,Put ka spasenju”

gljttp://www.svetosavlie.orq/biblioteka/DuhovnoUvdivanie?PutKaSpaseniu38.htm Pristupljeno 30. aprila 2014.
Ibid.

%72 |hid.

%73 Onaj ko tihuje govori: ,,Ja spavam, ali srce je moje budno”. (Ibid.)

3% Posvecena je Alini, osamnaestogodisnjoj ¢erki prijatelja, koja je otisla na studije u London u to vreme.
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strane), u ovom delu se mapira tintinabuli stil: M linija u desnoj ruci, koja je u duhu
gregorijanskog korala i T linija u levoj ruci. Kompozicija odiSe jednostavno$c¢u, koja je
izmedu ostalog prezentovana i upotrebom samo celih nota i popunjenih nota bez vratova. Ne
postoji oznaka za metar i tempo, osim oznake ,,mirno, egzaltirano, slusajuci iznutra” 3"
Ovakva konstatacija daje izvesnu suverenost interpretatoru u pogledu tempa i samog trajanja
kompozicije. Obi¢no se izvodi tako Sto se svira viSe puta u kontinuitetu od pocetka do kraja.
Napisana ja u h-molu i pocetna oktava u basu drzi se tokom veceg dela kompozicije uz
formiranje zanimljivih harmonskih reSenja kroz preklapanje tonova. U kompoziciji egzistira
odredeni sistem koji formira gradaciju: u prvom taktu prisutna je jedna cela nota i jedna
popunjena nota, u drugom taktu figurira ponovo jedna cela nota i dve popunjene i tako
redom; gradacija se izgraduje do broja osam, da bi se na kraju vratila na dva, odnosno na tri

tona.

Tajna muzike se pronalazi u radu sa dve-tri note, ona dolazi ,,iznutra”*"® i zbog toga

nije vezana za odredeni instrument. Iz tog razloga, Pert komponuje viSe verzija jednog dela
za razli¢ite instrumente (npr. Ogledalo u ogledalu (Spiegel im Spiegel, 1978)) ima dvanaest

verzija®”"). Uloga izvodaca je veoma bitna za Perta, jer tokom interpretacije on ima oseéaj
kao da muzika ne pripada kompozitoru, ve¢ da postoji most izmedu subjekta koji komponuje

I onoga koji izvodi.

Kantus u se¢anje na BendZzamina Britna (Cantus in a memory of Benjamin Britten) je
kompozicija u tintinabuli stilu za gudacki orkestar i zvono iz 1977. godine. Pisana je u formi
kanona u prirodnom a-molu i primenjuje isklju¢ivo tonove prirodnog a-mola. Kompozicija se
rada iz tiSine i nestaje u tiSinama koje su upisane u partituru u obliku pauza. Na pocetku
oscilira samo zvuk zvona, a potom se postepeno prikljucuju i ostali izvodaci. Deonice svih
instrumenata osim viola su podeljene u dva dela: polovina prvih violina svira a-mol skalu
nanize tako Sto prvo svira jedan ton A, zatim dva tona a-mol skale nanize, potom tri i tako
redom, dok druga polovina violina izvodi samo a-mol trozvuk. Druge violine interpretiraju
ovo isto, ali duplo sporije i za oktavu niZe i jedan takt kasnije se ukljucuju. Viole izvode isto,
samo Cetiri puta sporije 1 za jo$ jednu oktavu nize, Cela sviraju osam puta sporije 1 za joSe

jednu oktavu nize, i na kraju basovi, koji interpretiraju Sesnaest puta sporije i za josS jednu

%75 preuzeto iz partiture Pert, Arvo. Fiir Alina. Wien: Universal edition, 1990.

376 Pert, Arvo. ,,Osecati vreme pomoc¢u nota” (razgovor sa Arvom Pertom). Polja: casopis za kulturu, umetnost i
drustvena pitanja. Novi Sad: Dnevnik, god. 36, br. 377/378, jul-avgust 1990, str. 284.

37 Prva verzija je iz 1978. godine za violinu i klavir, dok je za sada poslednja iz 2011. godine za saksofon i
klavir.
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oktavu niZe. Pri samom kraju svaka od grupa instrumenata pronalazi jedan ton od a-mol
trozvuka koji drzi do kraja kompozicije. Ovaj sistem moZe delovati jednostavno, ali prema
pojednim kritiCarima, veoma je teSko auditivno pratiti razvoj navedenih linija i njihova

medusobna preplitanja.

Delo Tabula Rasa, posveceno violinisti Gidonu Kremeru (Gidon Kremer), pisano je
za dve violine, gudace 1 preparirani klavir i izvedeno je premijerno 30. septembra 1977.
godine u Talinu, u Estoniji. Zvona tintinabuli stila ¢uju se u zvuku prepariranog klavira.
Naziv prvog stava je Ludus (lat. igra), tonalitet a-mol, dok je drugi stav Silentium (lat. tiSina)

u d-molu. Pol Grifits®"®

elaborira da Pertovo iskustvo radijskog inzenjera dolazi do izrazaja u
tretmanu orkestarskih deonica u prvom stavu njihovim ukljuc¢ivanjem u zvucni tok, a zatim
nestajanjem. Ovim postupkom, ostavlja se utisak da je materijal uraden kao odvojen zvucéni
kanal u odnosu na soliste.>” Tiina je zastupljena na samom podetku nakon nastupa dve solo
violine koje sviraju oktavu tona A u fortefortissimo dinamici, a zatim gudacki orkestar
zapocinje svoju deonicu. Gudaci su podeljeni u parove: od kojih je svaki dalje izdiferenciran
na M i T glas, tako da M glas ¢ine tonovi a-mol skale, dok je T glas a-mol trozvuk. U ovom

stavu Cesta je upotreba tiSine kroz odsustva, odnosno pauze.

Drugi stav Silentium je u obliku kanona i po¢inje ulaskom prepariranog klavira solo.
Instrumenti su, kao i u prvom stavu, podeljeni u tri grupe: 1) solo violine, 2) prva i druga
violina, 3) viola i celo. Orkestar zvuéi kao ,,podvodni horus”,®® dok se ,muzika
koncentriénih krugova u vodi preklapa u tigini”,*®! $to saopstava i sam naziv stava. Na kraju,
nakon $to Cela i viola dodu do samog kraja d-mol skale, ostaje kontrabas koji zavrsava na
drugom stupnju d-mola. Na ovaj nacin formira se impresija nedovrsenosti koja se nadovezuje
na tiSinu upisanu u obliku pauza u partituri kroz Cetiri takta. Nedostatak tonike na samom

kraju ostvaruje tiSinu kojom se delo ujedinjuje sa svakodnevmim prostorom i vremenom.

Izazov za Perta lezi u osvajanju novih prostora i ,,nepoznatih teritorija” do kojih se

,brze stize redukcijom nego rastu¢om kompleksnoséu”.®¥ Redukcija materijala ne podstice

~pojednostavljenje”,**® ve¢ put do ,najintenzivnije sustine stvari”.*®* Prema piramidalnoj

%78 Griffits, Paul. Modern Music and After. New York: Oxford University Press, 2010.

%7 |pid, str. 259.

%80 |pid.

%1 |hid.

%2 Smith, Geoff. "Sources of Invention: An interview with Arvo Part”. The Musical Times, 140/1868, Fall 1999,
str. 22.

33 hid.
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teoriji tiSine, redukcija je veoma vazna karakteristika dela tiSine i ona se kod Perta izvodi iz
specificnog na¢ina komponovanja, izostavljanja pojedinih oznaka (dinamickih i metrickih),
koris¢enja jednog tonaliteta, konciznosti materijala, redukcije u pogledu ritmickih figura (u
delu Za Alinu). Redukcija se u pogledu uticaja hriS¢anstva moze objasniti teznjom za
skromnos$¢u, dok je isti pojam izveden i u zen-budizmu, u kome se zapaZza stanoviSte da se

velika dela postizu minimalnim delanjem.

Na pocetku komponovanja, kao i tokom same faze stvaranja, bitno je pronaci
nukleus™*® koji gradi konzistentne konekcije sa celom kompozicijom. Iz nukleusa, ili nekog
njegovog odredenog dela, konstruiSe se cela kompozicija. Sam dolazak do nukleusa, do same
sustine muzike je veoma slozen i Pert ne poseduje predstavu i saznanje o krajnjem rezultatu

komponovanja.

Pert svoju filozofiju tumaci komunikacijom M i T melodijske linije, kada njihova
sinteza ponovo daje misticno uzviseno jedinstvo, Sto Nora Pert objasnjava pretpostavkom
,1+1=1".%%¢ prema mom misljenju, opaZa se paralela odnosa M i T linija sa vertikalnim i
horizontalnim linijama Mondrijanovog neoplasti¢nog slikarstva, koje se utemeljuje pod

snaznim uticajem teozofije i filozofije. Vertikalne i horizontalne linije se seku pod pravim

uglom i profilisu ,ravnotezu cistih odnosa”,*®" u kojoj dualnost suprotnosti izgraduje

~388 j idealnog drustva”,*®® dok su

linije ,,zakon ravnoteZe”,**® kontemplacija i ,,univerzalno u coveku”,*** ¢ija redukcija kao i

jedinstvo. Neoplasticizam je otelovljenje ,,novog ¢oveka

redukcija boje i forme obrazuje Cistiji ritam slike.

Proucavanjem renesansne i srednjovekovne muzike i gregorijanskog korala, Pert je
bio u potrazi za jedinstvenom melodijskom linjjom koja ¢e ,,nositi vrstu duha koja je
prezentovana u starim pesmama i tradicionalnom pevanju: apsolutna monodija, ogoljen glas,

koji je osnova svega.”*% U potrazi za ovom melodijom i novim stilom, Pert je ispisao veliki

34 I pid.
35 bid, str. 20.

%8 Shenton, Andrew. The Cambridge Companion to Arvo Part (Cambridge Companions to Music). Cambridge:
Cambridge University Press, 2012, str. 137.
37 Crowther, Paul. The Language of Twentieth-Century Art: A Conceptual History. New Haven and London:
Yale University Press, 1997, str. 92.
%8 Ibid, str. 93.
% Ibid
%9 Ipid.
1 |bid.
%2 Arvo Pert u Shenton, Andrew. The Cambridge Companion to Arvo Part (Cambridge Companions to Music).
Cambridge: Cambridge University Press, 2012, str. 35.
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broj notnih svezaka razli¢itih melodija.

U jednom od intervjua, rekao je da svojim stilom Zeli da postigne ,,beskona¢nost i
&istotu”, > pri Gemu beskona¢nost demonstrira razli¢itim sredstvima — poetikom renesansne i
srednjovekovne muzike, dugim notnim vrednostima, paradigmom ruske pravoslavne crkve,
samim muzi¢kim tokom bez naglih promena dinamike, dok upotrebom latinskog jezika
povezuje proslost i sadasnjost. Jasnost i Cistota percipiraju se kod Perta i u redukciji
materijala, koriS¢enju M i T linija, konsonance, trozvuka, kontrolisanoj upotrebi vibrata i
sentencijom da je dovoljno da se odsvira jedna nota lepo. ,,Kada su stvari jednostavne i jasne,

one su Ciste. One su prazne; ima mesta za sve.”3%

U slikarstvu 1 filozofiji Kazimira Maljevi¢a pojmovi beskonacni 1 Cistote (kao 1 kod
Perta) oznaCavaju istaknute odrednice stvaranja — beskonacnost se dodeljuje trajektoriji Cije
je polaziste nula forme, ne-forma (kvadrat), koji se pomera ka bespredmetnosti i kosmickom
suprematizmu. Cistotu Maljevi¢ oblikuje Gistotom oseéaja, monohromatikom, belim
suprematizmom, pojmom Apsoluta i oslobodenjem boja. Beli kvadrat je znak stvaralacke
Cistote, belog suprematistiCkog idealnog sveta buducnosti i svetog trojstva. Redukcija i
jednostavnost nisu ,,pojednostavljenje” (uz prethodno navedene premise), ve¢ integralni deo
stvaralaStva i1 estetike Perta, Mondrijana i Maljevica, pri ¢emu se moze odrediti prelazak

jedne Culnosti u drugu: slikarske u zvu¢nu 1 obrnuto.

Arvo Pert svojim odnosom prema umetnosti, u kome su muzika, zivot i religija u
simbiozi, izlaze jedno sasvim neobi¢no shvatanje muzike i interpretacije, gde je na prvom
mestu razumevanje muzike i posmatranje njene susStine. Zbog toga se muzika Arva Perta,
njegova estetika i poetika, kao i saznanja u domenu umetnosti, filozofije i religije, mogu
primeniti u muzitkoj pedagogiji i uéenju muzike. Cesto se deSava da ucenici muzike
zaborave bitne vrednosti muzike, tako Sto viSe obracaju paznju na tehnicku savrSenost dela,
brzinu izvodenja, ¢ime preti opasnost da interpretacija prede u automatizam sviranja. Greske
u izvodenju se deSavaju i one ne mogu da zauzimaju najbitnije mesto. Sustina i cilj
interpretacije su uoblicavanje zvuka primenom odredene estetike, logike muzickog toka,
specificnog muzikalnog pristupa tekstu i ubedljive scenske prezentacije. Razumevanje
muzike nadgraduje se kompleksnim prou¢avanjem dela: poznavanjem epohe u kojoj je delo

nastalo, istorijskih i druStvenih deSavanja u to vreme, istrazivanjem biografija kompozitora,

% Ibid, str. 36.
¥4 McCarthy, Jamie. ”An Interview with Arvo Part”. Contemporary Music Review 12, 1995, str. 62.
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njegovog stila i ostalih dela, zatim analize samog dela — harmonske, analize oblika, fakture,
dinamike i ostalih odrednica. U izvodenje dela ulaze se veliki rad, ali osnovna nit je u
dubokoj spoznaji muzike i konstataciji da se mnogo toga moze reéi i pomoc¢u dva-tri tona,

jednim trozvukom i jednim tonom koji treba lepo odsvirati.
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3.5. MORTON FELDMAN: SLIKANJE MUZIKOM I TISINOM

TiSina u Feldmanovoj muzici cita se na vise nivoa, kombinovanjem razli¢itih tehnika,
koncepata i uticaja: Feldman koristi tihu dinamiku (na granici ¢ujnosti), efekat ,,uronjenosti”
sagledava zvuk kao oblik senke. U svojoj estetici i poetici, insistira na vizuelnom i
slikarskom diskursu®® uz uvodenje grafitke notacije kao forme otvorenog i neodredenog
dela.

Pojam ,,0slobadanja zvuka™3%

referiSe na Feldmanovu izjavu da ne Zeli nikakav
sistem, seriju, konstruisan princip koji je karakteristican za tradicionalnu muziku i koji bi ga
ograni¢avao. Iz tog razloga, ne Zeli ni same zvuke da ograni¢i, ve¢ ih ,,oslobada” kroz
dinamiku (jedva ¢ujnu, na granici prisustva — pianopianissimo), visinu, trajanje i ritam. Tiha
dinamika zahteva od izvodaca i sluSaoca vecu koncentraciju i proizvodi moguénost da se
priblizi samom delu (kako bi se moglo ¢uti) i da bude ,,u” delu. Jankelevi¢ zapaZza da je
pianissimo ,,gotovo neopazljivi oblik onoga $to je u najvisem stepenu ¢ulno: prema tome, ono
je jedva opazljivo na granici materijalnog i nematerijalnog, fizickog i transfizickog, ono $to
se sasvim pribliZava nepostojeCem oznacava minimalno postojanje iza koga bi se nalazilo
nepostojanje...”*%” Feldman zastupa misljenje da je problem u tome $to publici niko nije

L . . . < .1 1398
objasnio kako da slusa i da ,,ve¢ina muzike slusa publiku.

%% Rausenberg je rekao da je Feldmanova velika Zelja bila da bude slikar i da su u odnosu na crteze drugih,
njegove partiture bolje. Pogledati u Rose, Barbara. Rauschenberg (An interview with Robert Rauschenberg).
New York: Vintage Books, 1987, str. 48.

% Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 38.

%7 Jankelevi¢, Vladimir. Muzika i neizrecivo. Novi Sad: Knjizevna zajednica Novi Sad, 1987, 155-156.

%% Griffits, Paul. Modern Music and After. New York: Oxford University Press, 2010, str. 279.
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3.5.1. Grafi¢ka notacija

Graficka notacija forsira ,,potpunu emancipaciju ’notacije’ od zvucne realizacije” i
podrazumeva ,.crtez na kome se zvucna prikazivanja prikazuju simbolicki”,**® odnosno
notaciju u kojoj se umesto muzi¢kih oznaka pojavljuju simboli¢ke i vizuelne oznake.
Feldman se smatra pionirom u oblasti graficke notacije i neodredenosti i prvi je kompozitor
koji je napisao delo u obliku ,,nereprezentativne” muzic¢ke grafike i kompoziciju koja je

- . 400
neodredena u odnosu na izvodenje.

Graficka notacija moze da sadrzi 1 pojedine oznake iz tradicionalne muzicke notacije,
ali 1 da konfiguriSe u potpunosti graficki prikaz. Odsustva muzic¢kih oznaka upucuju na tisinu,
tako da graficku notaciju smatram formom tisine. Graficke oznake poseduju simbolian i
okviran karakter koji izvoda¢ tumaci i interpretira kako zeli u datom trenutuku. ,,Muzika je
uvek bila uklju¢ena u rearanZiranje sistematizovanih kontrola, jer izgleda da nije postojala
alternativa”.*" Sredinom 20. veka (izmedu 1950. i 1951. godine) kompozitori koji su
delovali u Njujorku: Feldman, Kejdz, Volf (Christian Wolff), i Braun (Earl Brown), uveli su
nove koncepte u muziku, ¢iji su pojedini segmenti (dinamika, visina, ritam) postali
neodredeni, ,,dekontrolisani”,*** a sam pristup muzici zahtevao je stvaranje novog nacina
zapisivanja — grafi¢ku notaciju. ,,Samo ’defiksiranjem’ elemenata tradicionalno upotrebljenih
da se konstruise muzi¢ko delo moze da postoji zvuk u njima — ne kao simbol, ili kao secanja

na drugu muziku, sa kojom je trebalo poceti.”**

Feldman utvrduje da neodredenost pojedinih
muzickih elemenata samo naizgled ukazuje da je izgubljen njihov prvobitan identitet, jer
upravo novonastali identitet objedinjuje sve elemente. Nedostatak kontrole moZe dovesti,
prema Feldmanu, do katastrofe koju su omogucili autori dela, ali ipak, novonastali zvuk

obrazuje jedinstvo dela.*®

%9 Kovagevi¢, Kresimir (ur.). Muzicka enciklopedija. GR-Op. Zagreb: Jugoslavenski leksikografski zavod,
1974, str. 694.
%00 Nyman, Michael. Experimental music, Cage and Beyond. Cambridge: University Press, 1999, str. 53.
%01 Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 48.
402 yj;
Ibid, str. 48.
“3 1bid, str. 49.
“4 1bid.
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Tokom pedesetih godina sustina delovanja nije bila ,,sloboda izbora”, ve¢ ,,sloboda
ljudi da budu ono $to jesu”,*® iskljucujuéi slobodu za imitacijom. Umetnost je u ranijim
epohama uvek imala odreden ,,princip” koji je determinisao istorijsko pozicioniranje u
umetnosti.*®® U pedesetim godinama, umetnici nisu Zeleli da budu ,,sauvani u umetnosti”,
niti da daju ,,umetnicki doprinos”,**" dok su u 20. i 21. veku dostupne sve informacije vezane
za razli¢ite muziCke stilove i kompozitore. Feldman govori da tokom tih Sest nedelja
sredinom pedesetih godina, kada se u krugu njujorske Skole razvijao i nastajao nov koncept i
pristup novoj umetnosti, niko nije znao i razumeo Sta se deSava i da su upravo takvi uslovi

obezbedili nastanak novih ideja.

U kontekstu novog pristupa umetnosti i uticaju slikarstva konstituisana je jedna od
prvih grafickih kompozicija, Projekcija br. 2 (Projection Nr. 2, 1951) za flautu, violinu, Klavir
i ¢elo. Neodredenost u ovoj kompoziciji ispoljava se u visini tona, jer ton vise nije artikulisan
u tradicionalnom obliku, a pored toga i izvodac je uklju¢en u sam proces. Odredeni parametri
su trajanje, dinamika (soft) i registar (nizak, srednji, visok). Iste godine kada su nastale
Projekcije, Feldman je napisao jo$ dve graficke kompozicije za orkestar: Marginalna
intersekcija (Marginal Intersection) i Intersekcija br. 1 (Intersection Nr. 1), u kojima je
definisan registar instrumenata (nizak, srednji, visok), dok ta¢ne visine u okviru registra,
dinamiku i ulaze instrumenata u okviru datog vremenskog okvira odreduje sam izvodac.
Kako je rekao Feldman, njegova ,,zelja nije bila da ’komponuje’, ve¢ da u vreme projektuje
zvuke, oslobodene od kompozitorske retorike, za koju nije bilo mesta ovde.”*® Dela
Projekcije dobile su naziv prema Feldmanovoj estetici koja se bazira na projektovanju
zvukova, kada je zvuk koncipiran kao boja kojom slika u vremenu, tako da svoje kompozicije
naziva vremenskim platnima. Kao §to su slikari tog vremena trazili drugaciji pristup

umetnosti, tako je i Feldman u tom istom duhu pristupio muzici.

Graficku notaciju Feldman je formulisao kao ,totalno apstraktnu soni¢nu

» 409

avanturu”,”™ ali posle viSegodiSnjeg bavljenja grafickom muzikom primetio je da se ona

izjednacila sa improvizacijom, usled cega je proistekao, prema njegovom misljenju,

410

nedostatak (,,oslobadanje zvuka”),*? §to je dovelo do ,,0slobadanja izvodaga.”*'* Ukoliko bi

495 1hid, str. 77.
4% 1hid.
7 1bid.
4% |pid, str. 38.
49 |pid.
410 |pid.
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se desilo da izvoda¢ ne zvuci dobro, Feldman naglaSava da je razlog tome Sto je on
(kompozitor) to omogucéio, a da je u manjem obimu krivica izvodaca. 1z tih razloga, u periodu
od 1953. do 1958. godine, odlucio je da napusti graficki pristup, ali, paradoksalno, ,,precizna”
notacija se ukazala kao ,,previse jednodimenzionalna”,**# tako da su ponovo usledila grafika

dela: Atlantida (Atlantis, 1958) i Izvan poslednjih komada (Out of Last Pieces, 1960).

Visina tona je relativno slobodna u grafickim kompozicijama (npr. u Projekcijama i
Intersekcijama), gde je predviden samo registar instrumenata (visok, srednji, nizak), dok
tanu visinu tona u okviru zadatog registra bira prema svom nahodenju sam izvodac. Sloboda
u ritmu i trajanju primecuje se U kompozicijama gde je zabelezena samo visina tona, ali je
ritam neodreden, jer je upisana samo glava tona. Tako, u kompoziciji Trajanja izdvaja se
uputstvo da trajanje zvuka odreduje izvodac, ¢ime se plasira izvesna aleatorika harmonija, jer
se ne zna koliko ¢e svaki izvodac zadrzati svoj ton 1 tako uticati na celokupnu harmoniju.413
Trajanja predstavljaju pet instrumentalnih komada u kojima svaki instrument ,Zivi svoj
individualan Zivot u svom individualnom zvukovnom svetu”,** jer instrumenti istovremeno
pocinju, dok duzinu intepretacije izvodaci sami determiniSu. U kompoziciji De Kuning (De
Kooning, 1963), Feldman je napisao da instrument ne treba da ulazi dok se ne izgubi zvuk
drugog instrumenta, ¢ime je istovremeno uspostavio nesputanost zvuka u odnosu na trajanje,
jer zvuk u pojedinim instrumentalnim deonicama (kao Sto je slucaj sa klavirom) ima
moguénost svog maksimalnog trajanja. Na taj nacin, svaki zvuk ili akord je izdvojen i moze
se percipirati zasebno kao slika na zidu, odnosno kao zvuk na ,,vremenskom platnu”,**> dok,
istovremeno, zbog tihe dinamike i sporog pokreta, nijedan ton ne preuzima prevlast nad
drugim. Pol Grifits utvrduje da je ritmicka sloboda u muzici za viSe izvoda¢a moguca zbog
sporog tempa kompozicija i zbog toga sto ,,nikad nije dovedeno u pitanje povezivanje tona sa
onim S§ta je proslo. Svaki mora da postoji za sebe 1 da bi se prilagodio mnogim razli¢itim
postojanjima, nijedan ne sme da dominira: uporedo sa drugim zahtevom, skoro konstantnim u

Feldmanovoj muzici, treba da bude tih.”**

Intersekcija br. 3 (Intersection Nr. 3, 1953) za klavir delo je graficke notacije u kome

“ Ibid.

12 Kao slika koja bi uvek pokazivala horizont.

B3 Ovde se moze govoriti o aleatorici u relativnom smislu, jer je Feldman predvideo da instrumenti u muzi¢kom
toku neée biti mnogo udaljeni jedan od drugog.

“4 Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 39.

% U kontekstu uticaja slikarstva, Feldman svoja muzi¢ka dela naziva ,,vremenskim platnima”. Pogledati u
Persson, Mats. ”To be in the silence. Morton Feldman and painting”. Pristupljeno 2. juna 2014.

18 Griffits, Paul. Modern Music and After. New York: Oxford University Press, 2010, str. 278.
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se neodredenost ispoljava u visini tona, ,,kao da ne sluSate, ve¢ da gledate nesto u prirodi.”417

Vizuelni, zapravo slikarski aspekt evidentan je i u Feldmanovom verbalnom dodatku
interpretaciji: ,,upotreba instrumenta mora da bude osetljiva kao nanosenje boje na platno”,*
dok je kroz tihu dinamiku iskazana osetljivost interpretacije i same muzike. Tiha dinamika
usmerava &itanje Feldmanovog dela u korespondenciji sa pojmom ,zurenja”**® Suzan
Zontag, jer traZi istan¢anu mo¢ paznje i vecu koncentraciju. ,,Zurenje ima, u osnovi, karakter
prinude; ono je stabilno, nemodulirano, ’fiksirano’ i udaljeno od istorije, ali se u najvecoj
meri priblizava beskonagnosti.”*?°

Zvuk u delima Intersekcije i Trajanja je koncipiran graficki kroz kvadrate i
pravougaonike koji su rasporedeni u veée kvadratne segmente. Vizuelno, partitura izgleda
kao apstraktna slika i geometrijski je uporediva sa Mondrijanovom slikom,*** pri ¢emu
nepostojanje muzicke notacije (linijskog sistema, nota i drugih muzickih oznaka)
konkretizuje oblik tiSine. Trajanje tonova decidirano je duzinom pravougaonika, dok je
registar izgraden pozicioniranjem pravougaonika i kvadrata u vece kvadrate. Upisan je broj
zvukova i nacin na koji treba da se izvode. U Projekcijama, Feldman insistira da sve vreme
bude tiha dinamika, dok je u Intersekcijama izvodacu prepuStena sloboda u pogledu
dinamike. Muzika je prezentovana vizuelnim i prostornim sredstvima, sto ukljucuje izvesnu

samosvojnost u izvodenju.

Delo Projekcija br. 4 (Projection Nr. 4, 1951) za violinu i klavir komponovano je
grafickom notacijom: visina (niska, srednja, visoka) realizovana je konstruisanjem kvadrata,
odnosno pravougonika u datim poljima, tako da izvoda¢ moze da izvede bilo koji ton u
okviru zadatog opsega. DuZina sviranja u okviru odredenog registra ostvarena je duzinom
kvadrata, odnosno pravougonika, dok brojevi u kvadratima reflektuju broj pauza. Od ostalih

oznaka, ubeleZena je oznaka za pizzicato sviranje (P) i vezano sviranje pod lukom (A).

Feldmanova dela graficke notacije su forme dela u pokretu u kontekstu Ekove
definicije otvorenog dela, jer u njihovom stvaranju pored kompozitora participira i izvoda¢
zahvaljujué¢i neodredenim elementima. ,,Otvorenost i dinamizam jednog djela sastoje se (...) u

tome da ono postane raspolozivo za razliCite integracije, konkretne stvaralacke dopune,

“7 Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 25.
418 H
Ibid, str. 27.
9 Sontag, Susan. ”Aesthetics of silence”
http://www.ubu.com/aspen/aspen5and6/threeEssays.html Pristupljeno 4. maja 2014.
420 | j:
Ibid.
#21 U svojim predavanjima i spisima, Feldman naglasava uticaj Mondrijana na njegovo stvaralastvo.
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upucujuci ih a priori u igru jedne organske vitalnosti koje djelo ima, iako nije dovrseno, i koje
izgleda valjano i pored razli¢itih i mnogostrukih ishoda.”*** Delo je generisano kao tekst
uspostavljaju¢i beskonacnost oznalitelja i adaptaciju relacije autora i izvodaca koja ne
figurira vise u domenu odnosa oca i sina, ve¢ se autor oblikuje kao ,,papirnati autor”*?* prema
Rolanu Bartu. Eko saopStava da delo u pokretu, pored pripadnosti diskursu istorije umetnosti,
ulazi 1 u polje pedagogije i sociologije 1 ,,uspostavlja novi tip odnosa izmedu umjetnika 1
publike, novu mehaniku estetske percepcije, druk¢iju poziciju umjetnickog djela u

drugtvu.” 4?4

%22 Eko, Umberto. Otvoreno djelo. Sarajevo: ,,Veselin Masle$a”, 1965, str. 56.

“23 Bart, Rolan. ,,0d dela do teksta”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjizevene teorije. Zagreb: SNL, 1986, str.
185.

“24 Ibid.
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3.5.2. Feldmanovi eseji. Feldman i slikari

U svojim esejima i predavanjima Feldman podvlaci veliki uticaj slikara na njegovo
stvaralastvo, pre svega Mondrijana, Filipa Gastona (Philip Guston), a takode i umetnika sa
kojima se druZio i koji su delovali u Njujorku sredinom 20. veka: Mark Rotko (Mark
Rothko), Vilem de Kuning (Willem de Kooning), Robert Rausenberg, DzZekson Polok
(Jackson Pollock) i dr. Frenk O' Hara (Frank O' Hara) utvrduje promenu kulturnog diskursa
predvodenog slikarima tokom pedesetih godina: ,,’klima’ za receptivnost nove umetnosti se
istovremeno poboljsava i jedan od najznacajnijih aspekata je bio medusobno prozimanje
individualnih umetnosti.”*?® Takode, povezivanje i uticaji razli¢itih umetnosti zalaze i u sferu

ideja i estetike.

426 tako da su u

Feldman objavljuje u svojim spisima da je najvise naucio od slikara,
tom kontekstu zanimljivi pojmovi ,,metafizitko mesto”**’ Filipa Gastona*?® i Mondrijanova
Utopija: ,,JJasno je da Mondrijan zamislja Utopiju. On beskona¢no redukuje, beskonacno
pojednostavljuje u pokusaju da dode do Utopije, ipak nacin na koji je naslikao je neodlucan i
spor...”*?° Feldmanova paradigma redukcije je kanalisana svodenjem dinamike na p (piano) i
pp (pianopianissimo) kao i primenom sporog pokreta i razvoja, dok je beskonaénost muzike

konfigurisana izuzetno velikom duzinom u njegovim poslednjim kompozicijama.

»Metafizicko mesto” Filipa Gastona razumem kao mesto tiSine i praznine, gde nisu

definisana pravila, ograni¢enja, sistemi, kojima se Feldman protivio. Prostorna i vremenska

%25 Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 24.

426 Ako razumete Mondrijana tada razumete i mene. Mislim da je veliki problem 3to sam vise naucio od slikara
nego od kompozitora.” Feldman u Persson, Mats. ”To be in the silence. Morton Feldman and painting”.
http://www.cnvill.net/mfperssn.htm Pristupljeno 2. juna 2014.

7 Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 24.

%28 Feldman je upoznao Filipa Gastona preko Dzona Kejdza, u njegovom stanu po&etkom pedesetih godina i od
tada su bili veoma bliski prijatelji. lako je Feldman veoma cenio Gastonove apstraktne slike iz pedesetih i
Sezdesetih godina, 1970. godine doslo je do prekida njihovog prijateljstva (koje je trajalo dvadeset godina) zbog
Feldmanovog odgovora na Gastonov novi stil slikanja posle apstraktnog ekspresionizma. Gaston je naslikao
Feldmanov portret Prijatelj — za M.F. (Friend — to M.F.) 1978. godine, a posle njegove smrti, Feldman mu je
posvetio dve kompozicije: Triadic memories i kompoziciju Za Flipima Gastona.

%29 Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 24.
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komponenta su neobi¢no integrisane — na nekoj bezgrani¢noj platformi i u posebnom
kontekstu, ¢emu stremi i njegova muzika. U pogledu zena, metafiziCko mesto je praznina
koju svako poseduje i kao Sto se zvuci poimaju i deSifruju kao zvuci (Kejdz) tako se i li¢nost,
individua restruktuira da bude svesna sebe same onakva kakva zaista jeste. ,,Metafizicko
mesto” kao i princip kome Feldman teZi jeste sloboda — sloboda li¢nosti, muzike i umetnosti.
Metafizika kao ucenje o ,,sustini i smislu bic¢a,” ,,sustini duSe i duha”, ,sustini sveta i

#4301 kontekstu

ispitivanja njegove prostorne i vremenske konacnosti ili beskonacnosti
Gastonovog metafizickog mesta u odnosu prema umetnosti, ispoljava se kroz sustinu li¢nosti,
umetnika 1 njegovog odnosa prema sebi, svetu i drugim ljudima. U metafizickom mestu
praznine i tiSine u Feldmanovim tihim i sporim kompozicijama egzistira sustina tona i
muzike. Frenk O' Hara govori o metafizicCkom mestu kao ,,zemlji gde zive Feldmanovi
komadi, prostoru gde se spiritualni rast javlja, gde forma dela moze razviti svoju prisutnu

originalnost i li¢no znadenje kompozitora moZe postati jasno”,*** a u pitanju je ,,mesto

nepredvidljivosti i moguénosti”** van sveta sistema i serijalnosti. Frenk O' Hara tvrdi da se u
Feldmanovim kompozicijama otkriva ,,unutrasnji kvalitet zvuka”, a njegova muzika ,,pokrece
duhovni Zivot.”***

Uticaj slikarstva na kompozitore sredinom 20. veka u Americi naznacena je i teznjom
za nezavisno$¢u od standardnog muzickog jezika i konvencija konfiguracijom novih pravaca
I konteksta. Istovremeno, re¢ je o ambiciji za izlaskom iz muzike, za oslobodenjem od
muzike (u tradicionalnom smislu), jer je na taj nacin bilo moguce stvoriti inovativne prakse i
metodologije. Nov slikarski modalitet u¢inio je Feldmana ,,Zeljnim sveta zvuka vise direktno,
vi$e neposredno, vise fizicki nego bilo §ta drugo”. ***

Kompozicija koja je izmedu ostalih produkt delovanja slikarstva je De Kuning za
hornu, udaraljke, klavir/Celestu, violinu i ¢elo. Slede¢i Vilema de Kuninga kako slika sporim
potezima cetke, Feldman je bio iznenaden vizuelnim rezultatom i odlucio je da ovu tehniku
primeni na muziku kroz spor pokret i razvoj koji se ¢esto raspoznaju u njegovim delima.
Melodija je u stilu Klangfarbenmelodie (u prevodu zvuk-boja-melodija) i konfigurisana je
podelom izmedu raznorodnih instrumenata uz preplitanje raznih boja datih instrumenata.

Feldman je i u muzi¢kom kontekstu ukljucio slikarski termin — boju, ali i piktoralno na

“%0 Bjhalji-Merin, Oto i dr. (ur.) Mala enciklopedija Prosveta. Knj.2, K-P. Beograd: Prosveta, 1978, str. 544.
“3! Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 24.
432 H
Ibid.
“33 1bid, str. 29.
4 1bid, str. 38.
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partituri kada je prekidanim linijama i linijama sa strelicom povezaotonove raznovrsnih
instrumenata kao indikaciju trajektorije melodije. Linije su vizuelno nagoveStaj poteza
¢etkom uz Feldmanovu napomenu da instrumenti ulaze tek kada zvuk instrumenta koji je
prethodno nastupio nestane u tiSini. Ovakav ulaz indicira javljanje nove boje i suptilan potez
slikarske Cetke. OznaCene su samo visine instrumenata u pogledu notnih glava, dok taktne

crte, oznake za tempo, metar i ritam nisu prisutne.

Mo¢ slike uocava se u delu Komad za cetiri klavira (Piece for Four Pianos, 1957),
gde za ponovljene tonove Feldman obznanjuje da nisu ,muzic¢ki poentilizam kao kod
Veberna, ve¢ se na njima umetnost odmara na slici — pocetak komada je prepoznavanje, ne
motiv i pod vrlinom repeticija uslovljava na slusanje”.*** Kada dva slikara koriste istu boju
na slikarskom platnu, uvek se dobija razli¢it ton,**® dok kada dva kompozitora napiu isti ton,
rezultat je uvek isti.**” Feldman je Zeleo da kreira koncept koji po ugledu na slikarski uvek na
kraju daje mogucnost razli¢itog ishoda, $to je uslovilo nastanak neodredenih kompozicija.
Feldman izjavljuje da su ideje ,,neprijatelj” muzike, tako da je u njegovoj estetici umesto

sistema i ideje fundirana slika,**®

1439

a svoja dela modelira kao ,,vremenska platna”, jer slika

tonovima koje ,,projektuje” ™ u vreme. Paradigma vremenskog platna odgovara diskursu koji

1440

se nalazi ,jizmedu kategorija — slikarstva i muzike, odnosno slikarskog platna i

vremenskog toka muzickog dela.

U osnovi Feldmanove muzike je kontemplacija i melanholija, ¢iji je izvor prema
Feldmanovim re¢ima u delima Marka Rotka, Vinsenta van Goga (Vincent Van Gogh),
Semjuela Beketa (Samuel Beckett ) i Serena Kjerkegora (Soren Kierkegaard). Ujednacena
dinamika tona (najce$¢e pp 1 ppp) koja dugo iScezava, spor pokret bez dramatike i
virtuoziteta u tradicionalnom kontekstu, zna¢ajne su odrednice Feldmanove muzike. Feldman
svojim ektremno dugim kompozicijama Zeli da postigne efekat slikara (Poloka, Rotka,
Mondrijana) i bude kao i publika koja slusa delo — ,,u” samom delu, kada se sti¢e utisak
beskonac¢nosti 1 grandioznosti muzike, po ugledu na monumentalna platna slikara. Svoje

graficke kompozicije izlaZe na zidu i artikuliSe ih i kao sliku.

Feldman je 1951. godine pristao da napiSe muziku za film o Poloku, koji je rezirao

%35 Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 27.
“%6 Renoar (Renoir) u Ibid, str. 69.

7 Ibid.

8 Gann, Kyle. "Painter envy” http://www.cnvill.net/mfkgann.htm, Pristupljeno 5.maja 2014.
%9 Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 38.
0 Analogno Feldmanovoj kompoziciji Izmedu kategorija (1969).
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Hans Namut (Hans Namuth) i tom prilikom se upoznao sa Polokovim na¢inom rada u
njegovom studiju na Long Ajlendu. Polok je uo¢io da mu je lakSe da slika kada mu je slika na
podu: ,,osecam da sam blize i vise deo slike posto na ovaj nac¢in mogu da hodam oko nje,
radim sa Cetiri strane i bukvalno budem u slici (...) Kada sam u slici, nisam svesan Sta radim...
Nemam strah od pravljenja promena, uniStavanja slike i drugog, jer slika ima sopstveni
Zivot.”*** Feldman intuitivno ,,prihvata” prve tonove koji mu se pojavljaju bez optereéenja u
vezi sa krajnjim ishodom kao Sto i Polok tehnikom dripping painting ostvaruje rezultate
putem slucaja, jer nikada ne moze da bude precizan prilikom brzog prosipanja boje. Harold
Rozenberg (Harold Rosenberg) definiSe akciono slikarstvo kao praksu 20. veka tokom
Setrdesettih i pedesetih godina u kojoj je slika ,mesto direktne slikarske intervencije”.**?
Akciono slikarstvo ,,nije vodeno resavanjem oblikovnih problema kompozicije slike nego
direktnim telesnim i bihevioralnim &inom slikara u kontekstu sa prikazom na povrsini.”*** U
osnovi slikanja su akcija i kontakt bez unapred zacrtanog predmeta slikanja ili ideje. ,,Ovim
umetnicima je zajednicki koncept stvaranja da niSta nije vredno slikanja. Ni predmet, ali
takode ni ideja.”*** Sli¢no Poloku, Feldman je saopétio da tokom komponovanja nema ideju
ili sistem i prihvata prve zvuke sa kojima se susretne bez obzira na posledice, odnosno, kao i

Polok, u kontinuiranom je dodiru sa njima.

TiSina koja je inkorporirana na RauSenbergovim Belim slikama i Crnim slikama
uticala je na Feldmana i njegovu redukciju dinamike i upotrebu tiSine. U kompoziciji Viola u
mom Zivotu 1 (The Viola in My Life 1, pisanoj za violu, violinu, flautu, ¢elo, klavir i
udaraljke1970.), Feldman je na¢in RauSenbergovog eksponiranja fotografije na slici primenio
u tretmanu melodije i pojedinih fragmenata.“* U ovoj kompoziciji fiksirani su svi parametri,
a preciznim odredenjem tempa omogucena je, prema Feldmanu, postepena gradacija u
violskoj deonici kroz crescendo. Dok je dinamika ostalih instrumenata ujednacena (soft),
crescendo se determinise kao ,,ptica koja pokusava da uzleti u ograni¢enom pejzazu”.**

Mark Rotko slika na velikim formatima, jer zeli da ona budu ,,intimna” i ,,Cove¢na” i

da bi kao i Polok postigao efekat da bude ,,u” slici: ,,Slikati malu sliku jeste staviti sebe izvan

“1 D7ekson Polok; citirano u Golding, John. Paths to the Absolute: Mondrian, Malevich, Kandinsky, Pollock,
Newman, Rothko and Still. Princeton: Princeton University Press. 2000, str. 134.
“2 Harold Rozenberg; citirano u Suvakovi¢, Migko. Pojmovnik suvremene umjetnosti: Zagreb: Horetzky, 2005,
str. 35.
*“3 Ipid.
*“* Harold Rozenberg; citirano u Ibid.
i:z Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 140.
Ibid.
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svog iskustva... gledati na iskustvo sa umanjuju¢im staklom. Medutim kada slikate vecu
sliku, vi ste u njoj”.**" Feldmanove duge kompozicije analogne su slikama velikog formata i
otkrivaju potencijal kompozitoru, izvodacu i publici da budu ,,u” njima. Rotko je publici,
odnosno posmatracima pridavao veliki znacaj: ,,slika zivi od pratioca, §ire¢i se i ubrzavaju¢i u
o¢ima osetljivog posmatra(:a.”448

Od 1950. godine, kod Rotka se registruje redukcija na osnovni oblik, tako da formu
njegovog zrelog stila ¢ine dva ili tri pravougaonika postavljena horizontalno i bestezZinski.
Zahvaljuju¢i dugim i tihim tonovima, Feldman je izjavio: ,,Muzika izgleda da pluta, ne
izgleda da ide ni u jednom pravcu, ne zna se kako je napravljena, ne izgleda da postoji

1449

nijedan tip dijalektike koji ide sa njom i objasnjava je. Transcedentalnost i misti¢nost

karakteristika su i Rotkove i Feldmanove**®

estetike i poetike i pristupa umetnosti. U
Feldmanovom delu evidentna je redukcija na tihu dinamiku i spor pokret, dok Rotko istic¢e
vaznost jednostavnosti i jasnoc¢e, prema kojoj mora da se kreée razvoj svakog dela kada se

identifikuju prepreke kao $to su geometrija, istorija i memorija.**

Feldman je napisao muziku za Rotko kapelu u Hjustonu, premijerno izvedenu 1972.

%2 sy pozvali Marka Rotka

godine u znak secanja na Marka Rotka. Osnivaci Rotko kapele
1964. godine da naslika slike za kapelu i da ucestvuje u kreiranju kompletnog dizajna i
strukture. Rotko kapela je nezavisna institucija, otvorena svakog dana i namenjena je svim
ljudima nezavisno od njihove vere. U njenom interdisciplinarnom prostoru susrecu se religija,
slikarstvo, arhitektura, skulptura (Broken Obelisk (1963-1969), Barnet Njuman (Barnet
Newman) ispred crkve), umetnost uopste, tako da se njene funkcije kre¢u od prostora za
kontemplaciju do religioznih, umetnic¢kih i kulturnih manifestacija kroz koncepciju prostora

kao kapele, foruma i muzeja.*

U dogovoru sa arhitektom Filipom DZzonsonom, Rotko se odlu¢io za oktagonalni
oblik kapele i u svom studiju u Njujorku izgradio tri zida istih dimenzija kao kapela, jer mu je

raspon slika prema dimenzijama zida bio veoma znacajan. Razmatrao je sve

“T Mark Rotko; citirano u Golding, John. Paths to the Absolute: Mondrian, Malevich, Kandinsky, Pollock,
ugwman, Rothko and Still. Princeton: Princeton University Press. 2000, str. 222.
Ibid.
“9 Morton Feldman; citirano u Griffits, Paul. Modern Music and After. New York: Oxford University Press,
2010, str. 279.
%0 Feldman je izjavio da je njegova muzika ezoterijska.
! \Waldman, Diane. Mark Rothko: A Retrospective. London: Thames and Hudson, 1978, str. 61.
2 Dominik (Dominique) i Dzon de Menil (John de Menil).
“*% De Menil, Dominique www.rothkochapel.com, Pristupljeno 1. juna 2014.

112


http://www.rothkochapel.com/

medudimenzionalne odnose: odnos izmedu slika, udaljenost u odnosu na plafon 1 pod,
dimenzije same slike, i u svojoj kona¢noj koncepciji, na osam zidova postavio je Cetrnaest
monumentalnih platana rasporedenih u triptihe ili kao pojedinac¢na platna. Suzan Barns
(Susan Barnes) konstatuje da postoji ravnoteza slika prema elementima koji ih ¢ine: sedam
platana u tamnoljubicastoj boji su u ravnoteZi sa sedam slika ,,sa crnim pravougaonicima
tvrdih ivica na kestenjastoj podlozi”.*** Istovremeno, koncipirane su i dve suprotnosti u
pogledu same forme: ,,u nekim slikama, eliminisao je u potpunosti formu, ostavljaju¢i tanku
nestajuéu osnovu; u drugima je uévrstio formu u jedan veliki pravougaonik...”**> Domenik de
Menil opaZa da je Rotko jo$ u svojim platnima iz 1958-1959. godine kroz upotrebu tamnih
boja (crveno-ljubicaste i braon boje) pripremao svoje slike za kapelu i tvrdi da tamna
monumentalna platna veoma neobic¢no i neocekivano deluju na ljude: ,,Ose¢aju da su uronjeni
u no¢. Zaista, to je no¢ — ali nije tiha. Cak i pod slabim svetlom, ljubigasta boja pojavljuje se
iz tame... to je pred zoru... One (slike) su nastojanje da se ide iza umetnosti. One su pokusaj
da se stvori beskonacan prostor."456

Feldman ukazuje da se njegova muzika prilagodava slikama i prostoru Rotko kapele
iz Cega proistice 1 sam izbor instrumenata i ¢injenica da se muzika ne moze cuti iz daljine.
Efekat je slican efektu snimka: u odnosu na koncertnu salu, zvuk je ,,blizi” i vise ,,fizicki”

prisutan.”’ Kontinuitet i dramatiku koju je Rotko postigao monumentalno$éu i bojom,

Feldman je odlucio da iskaze kroz kontrastne odseke koje je podelio u Cetiri celine:

1. ,,dugo deklamatorno ponavljanje”*®

sa solo violom koja pocinje kompoziciju uz
pratnju timpana u daljini.

2., stati¢ni "apstraktni’ deo za hor i zvona”**®

3. ,,motivski interludijum za sopran, violu i timpane”*®°

u kome je vokalna deonica
bez reci 1 nagovestava tiSinu.

4. lirski kraj za violu sa vibrafonskom pratnjom sa kasnije pridruzenim horom u
kolaznom efektu.”*®* Melodiju u violi, koju prati vibrafon u minimalisti¢kom stilu, Feldman

je komponovao kada je imao petnaest godina.

*** Ibid.

*5 Ipid.

* Ipid.

7 Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 140.
*7 Ibid str. 141,

*8 Ipid.

9 1bid.

%0 1hid.

L 1bid.
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Karakteristike pigmenta koji ima osobinu reflektovanja, Feldman poredi sa muzikom i
zvukom Kkoji je ,,bez izvora zbog minimuma napada” i ,,0bjaSnjava slikarsko kompletno
odsustvo teZine.”*®® Zvuk bez izvora je Feldmanov oblik idealnog zvuka, a referise na
nemogucnost odredivanja instrumenta koji u tom trenutku proizvodi ton. Iz ove utopijske
vizije zvuka, proizilazi i ¢esta instrukcija koju Feldman savetuje za izvodenje njegovih dela —
,»,Sa minimumom napada” jer se u jedva ¢ujnoj dinamici (pp, ppp) boje instrumenata stapaju i

meSaju (kao boje na slikarskom platnu) uz bestezZinski efekat ostvaren tiSinom.

Feldman isti¢e znacaj printova orijentalnih ¢ilima koje je imao u svojoj kolekciji na

463

stil komponovanja primenjen u nekoliko njegovih kompozicija. Igru geometrijskih

printova i boja, odnosno njihovu repeticiju koja nije uvek doslovno ista,*®*

prenosi na
fundiranje repetitivnosti u svojim delima. Prema Feldmanovim re¢ima, poimanje koncepta
repetitivnog printa ¢ilima imalo je izrazeniji uticaj na njegovo shvatanje ponavljanja od
upliva savremenih ameri¢kih minimalista.*® Pol Grifits prime¢uje da se Feldmanove
repeticije izdvajaju od drugih prema specifi¢noj asimetriji koja se pomera od ,’'manjih
gradacija tempa' do promena orkestarske boje ili ritmickih notacija koje izgledaju isto ali ¢e
neminovno biti izvedene malo drugacije.”*®

Do sedamdesetih godina, Feldman je uglavnom pisao kompozicije za manji broj
izvodaca (Cesto za jedan ili viSe klavira) koje nisu bile duge u poredenju sa onima koje su
kasnije nastale. Pocetkom sedamdesetih godina, Feldman boravi u Berlinu i zahvaljujuci
porudZbinama evropskih orkestara i radija, stvara viSe orkestarskih dela u odnosu na
prethodni period. Krajem sedamdesetin godina, pored povecanja broja izvodaca, U
Feldmanovom opusu uocljivo je izrazito produzenje trajanja dela. Kompozicija Za Filipa
Gastona (For Filip Guston, 1984) izvodi se Cetiri sata, dok je duzina Gudackog kvarteta br. 2
iz 1983. godine Sest sati i napisan je kao celina, tako da nije predvidena nijedna pauza tokom

izvodenja. Kronos kvartet je premijerno izveo Drugi gudacki kvartet (njegovu kracu verziju

“2 Morton Feldman; citirano u Persson, Mats. "To be in the silence. Morton Feldman and painting”.
http://www.cnvill.net/mfperssn.htm Pristupljeno 2. juna 2014.

%3 Npr. u kompoziciji Why Patterns?

“64 Feldman je izmerio ponovljene printove na ¢ilimima koji su izgledali potpuno isto i dosao do zakljucka da su
razli¢iti.

“®% Morton Feldman; citirano u Griffits, Paul. Modern Music and After. New York: Oxford University Press,
2010, str. 280.

“® Ibid, str. 281.
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od Cetiri sata) 1983. godine, dok je Flux kvartet bio prvi koji je izveo kompletnu verziju ovog
dela 1999. godine.

\olIf zastupa stav da je razlog dugog trajanje Feldmanovih kompozicija njegova
pobuna protiv tradicionalnog klasi¢nog koncerta. Imaju¢i na umu da Feldman nije zeleo
nikakav sistem ili ograni¢enje u svom komponovanju, duzina njegovih dela zasnovana je i
kao oblik slobode i ,,0slobadanja” dela. Svakako da je i slikarska estetika izvrsila uticaj u
kontekstu velikih platana apstraktnih ekspresionista, kao i njihova teznja da budu ,,u slici”,
tako da Feldman navodi primer umetnika (Gaston, Varez, Mondrijan) koji su ,u delu,
umetnici koji nisu izabrali kontrolu nad materijalom (at hand) ve¢ kontrolu iskustva.”*®’
Dugo trajanje dela doprinosi da kompozitor, izvoda¢ i publika budu ,,u delu”, a da delo
kontinuirano opstaje u vremenu i prostoru i nadovezuje se na okolnosti svakodnevnog Zivota.
Feldman svoja dela ne kontekstualizuje kao kompozicije, ve¢ kao ,,vremenska platna” tako da
»projektuje” zvuke u vreme koje je kao platno, jer je vreme veoma bitan konstitutivni
element dela i ,,kontroliSu¢a metafora muzike”.*®® Trajanje kompozicija u vremenu odgovara
impozantnosti velikog platna i muzika se u tom kontekstu dugo posmatra kao slika na zidu:
,Ranije, moji komadi bili su kao objekti; sada, oni su kao evoluirajuce stvari.” 4% Trajanje
Feldmanovih dela se moZe povezati sa estetikom tiSine Maksa Pikarda, koji obrazlaze da
tiSina nema pocetak i kraj i da se moZe pretpostaviti da je ,,njeno poreklo iz vremena kada je
sve jo§ uvek bilo Eisto Biée. Ona je kao nestvoreno ve¢no Biée.”*® Pikard tvrdi da tisina
analizira Goveka i da ,.tidina vise gleda u Goveka, nego §to ¢ovek gleda u tisinu. Covek ne

testira tiSinu, ve¢ tiSina testira Soveka.”*"

Frenk O Hara navodi da Feldmanova muzika pisana tradicionalnom notacijom ne
pretenduje na odsustvo sludaja ve¢ na ,prevenciju strukture da postane slika.”*”> U
kompozicijama tradicionalne notacije, koja je kao i veéina Feldmanove muzike ispunjena

tihim zvucima, de$ava se da se ponekad pojavi iznenadan jak zvuk, oblik ,nasilja”*"® kako je

“®7 Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 70.
%68 Nyman, Michael. Experimental music, Cage and Beyond. Cambridge: University Press, 1999, str. 71.
%69 Morton Feldman; citirano u David Krukowski. ,,Music on Canvas”. Tower Records classical music magazine
Pulse!, Decembar 1997, Issue 166. Preuzeto sa www.cnvill.net/mfkrukow.htm Pristupljeno 2. Jun 2014.
“70 pjcard, Max. The World of silence. Chicago: Regnery, 1989, str. 1.
471 H
Ibid.
42 Michael Nyman. Experimental music. Cage and beyond. Cambridge: Cambridge University Press, 1999, str.
53.
" Kejdz, Dzon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa Savié¢ i Filip Filipovi¢ (ur.). Beograd:
Radionica SIC, 1981, str. 83.
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Kejdz definisao, odnosno iznenadna pojava istaknute forme na ,,vremenskom platnu™*"* u

svojstvu npr. Mondrijanovog crvenog kvadrata. Kompoziciju Komad za Ccetiri klavira,
zabelezenu standardnom notacijom, pijanisti poc¢inju U isto vreme i izvode isti materijal, ali
samostalno odreduju tempo. Raznolikim tempom, pijanisti formiraju zasebne harmonije u
procesu izvodenja i u tom kontekstu, ova kompozicija se spoznaje kao esencijalna za
distinkciju interpretacije istog materijala kada je izvode razli¢iti izvodaéi: pritom se
konfiguriSu cetiri posebne slike koje su razli¢iti umetnici naslikali istim bojama. Feldman
konstatuje da repeticije nisu ,,muzicki pointilizam” u stilu Veberna, ve¢ mesta gde se ,,um

odmara na slici”.*”

TiSina u Feldmanovom delu je oblik intermedijskog i interdisciplinarnog znaka, jer
prevazilazi granice umetnosti i locira se u slozenom segmentu ,,izmedu kategorija” muzike i
slikarstva. Oznadeno je ostvareno primenom poetike slikarstva i estetike senke,*® dok je
oznacitelj realizovan u tihoj dinamici, grafi¢koj partituri i tretmanu tonova i akorada.
Primenom slikarske estetike, namece se interdisciplinarna paradigma muzike i prevodenje
jedne vrste Culnosti u drugu: muzike u slikarsku culnost i obrnuto. Rezultat ovakve
korespondencije jeste inovativnost u pogledu uobli¢enja nove graficke notacije, nacina
komponovanja i drugacijeg odnosa prema zvuku i njegovoj boji. Povezivanju zvuka i boje
teZi i Sarl Bodler (Charles Baudelaires) u pesmi Veze (Correspondances) (1857),
komentariSuéi da je sve u svetu i prirodi povezano — ,jedinstvo mracno i duboko”,*’” ali
istovremeno i neistrazeno i nedokucivo. Covek je okruzen predivnom i veli¢anstvenom

478) i sredinom ¢ije simbole i zagonetke (,,mutne re¢i”)*"® tek

prirodom (koja je ,,kao hram
treba da otkrije i pronade njihova znacenja. Prirodi Bodler pristupa sinestezijski i sinkreticki
korespondiranjem senzacija razli¢itih ¢ula — boja, mirisa i zvukova koji ,,razgovor vode” i u
stalnom su skladu, sadejstvu 1 prozimanju: ,,mirisi su ko put de¢ja svezi, zeleni ko polje, blagi
ko oboje...”*3 Ovakvo jedinstvo istovremeno spaja suprotnosti: misteriju i nevidljivost noéi i
snagu, jasnost i mo¢ svetlosti. Nijedan fenomen, Culnost, oset, entitet ili pojam ne moze
konceptualno opstati kao izdvojen znak, ve¢ uvek nadopunjen odnosom sa drugim znacima

uspostavljanjem velikog broja parelela i moguénosti.

474 persson, Mats. " To be in the silence. Morton Feldman and painting”. http://www.cnvill.net/mfperssn.htm
Pristupljeno 2. juna 2014.
475 Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 27.
476 pogledati vise o pojmu senke u poglavlju o Kejdzu i Feldmanu.
i:; Bodler, Sarl. Veze.www.poezijasustine.rs/sarl-bodler/veze Pristupljeno 20. marta 2015.
Ibid.
72 1hid.
% 1pid.
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U ovom potpoglavlju tiSina je analizirana kroz sintezu vizuelne, slikarske estetike i
muzike, dok ¢e u narednom poglavlju fenomen tiSine biti razmatran u kontekstu savremenog
slikarstva, ali i u primeni suprotnog procesa — prevodenja zvuka u sliku na primeru uticaja

dzeza na Mondrijanovo stvaralastvo.
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4.  TISINAU SLIKARSTVU

TiSina u slikarstvu ima polaziste u monohromatskom slikarstvu (prema Lusi Lipard
481

(Lucy Lippard)),™" ali i u svakoj redukciji na boju (kao na primeru Mondrijanove redukcije
na osnovne boje) i formu (redukcija na formu kvadrata (Maljevi€) ili redukcija na liniju

(Rod¢enko i Mondrijan)).

Monohromija se problemski i istrazivacki ispoljava dominantnom primenom jedne
boje na slici, razli¢itim nijansiranjem boje i intenzivnom koncentracijom paznje posmatraca,
koji je u mogucnosti da percipira i mikropoteze ¢etkom. U ovom poglavlju, bice ukljucena
analiza monohromatskih belih i crnih slika kao para suprotnosti i istovremeno ekstremnih
primera tiSine i praznine koji se sprovode i na primeru filma (posebno njegovih pocetaka,
crno-belog filma kao primera redukcije boje). Belo platno je i forma ready-made-a u
kontekstu platna oformljenog pre pocetka svakog slikanja, kao i crni ekran koji egzistira pre i

posle projekcije filma i referiSe na podjednako praznu sliku.

Maljevicev suprematizam je forma transcedentalnog i misticnog pristupa slikarstvu

uz teZnju za dematerijalistidkim stavom i proizvodnjom ,,ne-formi”,**? odnosno dela tisine. U

umetnosti, Maljevi¢ Zeli da se oslobodi svega postoje¢eg — razuma, logike, boja kada je

483 i Apsolut.

Neophodno je da se sve boje prevedu u belu, u kosmicki beskraj i ’Eisto delovanje’*® uz

moguce obuhvatiti bespredmetnost, ,,Cistotu Covekovog stvaralackog postojanja

ispitivanje prostora iza nule, prostora tiSine i beskonacnosti.

Nasuprot ~ Maljevicevoj  transcedentalnosti, =~ Rod¢enkovo  polaziste  je

konstruktivisti¢ko, eksperimentalno i pronalazacko, uz insistiranje na primeni naucnih i

“81 Meyer, James. Minimalism.London: Phaidon Press Limited, 2005, str. 229.

*2 M. Brion tuma&i MaljeviGeve oblike izrazom ,ne-forme”. U daljem tekstu koristiéu ovaj naziv pod
navodnicima. Videti u Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug,
Logos, 2010, str. 5.

& Ipid.

**4 Ibid, str. 106.
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tehnickih dostignu¢a u korist kreiranja inventivnog u slikarstvu. Crne slike su oblik
eksperimenta koji je posledica neslikarskih tehnika bez cetke 1 negacije tradicionalnog
umetnickog diskursa, dok se linija takode izvodi tehniCkim sredstvima koja zamenjuju
slikanje i streme ka vanumetnickim poljima. U Mondrijanovom neoplasticizmu, kao i kod
Rodcenka, linija se kombinuje u osnovi svega, ali je kodira most sa filozofskim i teozofskim
premisama. Horizontalne i vertikalne linije koje se seku pod pravim uglom sugerisu ,,zakone
ravnoteze” i ,Ciste odnose” sa ciljem postizanja ,univerzalnog”.*®® U poslednjem
potpoglavlju razmatram Rausenbergove Bele slike kojima referiSe na jednog Boga, ali i ,,telo

486 487 njihov stvaralac. Bele slike se mogu

organske tisine”™ uz naznacavanje da je ,,sadaSnjost
navesti kao oblik ogledala kada se na njima tvore sve transformacije okruzenja i celokupnog

ambijenta.

4.1. POJAM BELOG

Diskurs tisine na beloj monohromatskoj slici proizilazi iz dominantne upotrebe bele
boje kao rezultata teorijskih i filozofskih aspiracija autora. Bela slika nije samo favorizacija
monohromije, ve¢ problemsko istrazivanje unutar ograni¢enog prostora, koji na taj nacin

zagovara suptilnije ispitivanje slikarske poetike.

Koloristi¢ka varijabilnost 1 blaga odstupanja bele slike vode od njene osnovne bele
do blagih nijansi zute, srebrne, sive i svetloplave. Takode, razli¢itost oblika i veliCina bele
slike, debljina i nacin rasporedenosti pigmenta, prisutnost svetlosti i senke daju umetnicima
bele slike nesagledive moguénosti u razumevanju i prikazivanju diskursa belog. Dejan
Sretenovi¢*®® opisuje belu sliku kao ,,plod fenomenolodke redukcije u domenu likovnosti,
koja u minimumu (boje) traZi jednaku ili maksimalnu izraZajnost”.**° Od autora i posmatraca

se zahteva ,hipersenzibilnost”, tako da bela slika ,,podrazumeva beskonacnost nasladivanja

“85 Crowther, Paul. The Language of Twentieth-Century Art: A Conceptual History. New Haven and London:
Yale University Press, 1997, str. 92.
%8 Joseph, Branden. Random order: Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-Garde.Cambridge,
Massachusetts: The MIT Press, 2003, str. 46.
“*7 Ipid, str. 29.
;‘:S Dejan Sretenovié u Sretenovié, Dejan. Belo. Beograd: Muzej savremene umetnosti,1990, str. 2.

Ibid.
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obojice, ona uvek implicira izvesnu erotiku dozivljaja i prelazak u neko meditativno i
kontemplativno stanje.”*®® Umetnik se zatvara u koloristicki ogranien svet, a sam efekat
belog propagira vra¢anje ka posmatratu uz izvesno iznenadenje i potrebe za mentalnim

angazovanjem.

Za nastanak bele slike potreban je visok prag osetljivosti i veliko znanje, jer bela boja
poseduje hromatsku i optic¢ku osetljivost, tako da posmatranjem belog predmeta, pogled
skre¢e ka njegovim ivicama i njegove dimenzije izgledaju vece nego Sto zaista jesu. Sam

predmet se prepoznaje kao beo kada odbija sve talasne duZzine, a nijednu ne upija.

Prva bela slika, u kojoj je elaborirana odredena problematika, jeste slika Beli kvadrat
na belom (1918) Kazimira Maljevi¢a. U Maljevicevom suprematizmu, belo i crno su energije
za otkrivanje forme koja ne reprezentuje predmet, ve¢ njegovu istinsku, ogoljenu sustinu.
Belo ¢ini krajnji stadijum — apsolutnu Cistotu, beskonacnost i bespredmetnost, posle Cega
suprematizam ulazi u filozofski i metafizicki svet. Maljevi€ je ilustrovao da je osnovni cilj
savremenog slikarstva stvaranje novih formi, koje nisu kopija prirode kao u predmetnom

slikarstvu. Belo i beli kvadrat evoluiraju u ,&isto delovanje”,*** | stvaralastvo intuitivnog

1 492

razuma”,” ,,belu beskona&nost”*%:

. ,Ja sam pobedio postavu obojenog neba, zderao je i
napravio vrecu, i u nju smestio boje i svezao je. Plovite! Beli slobodni bezdan, beskonacnost
je pred vama.”*** Olga Rozanova®® obrazlaze da slikarstvo treba da bude stvaralacka
umetnost, a ne reproduktivna umetnost koja zavisi od gotovih formi. Slikarstvo je pre svega
bespredmetno slikarstvo, jer isti¢e boju i ,,rodeno je iz ljubavi prema boji”,**® dok predmetno

slikarstvo preko stvari i forme prirode pronalazi trajektoriju do vizuelne umetnosti.

Slikari predmetne umetnosti (npr. kubisti) smatrali su da sliku ¢ini boja, volumen i
Lfitam zvuénog gradenja”,*’ dok Maljevi¢, nasuprot ovom gledistu, uklanja stereotipe,
izjavljujuéi da je potrebno do¢i do cistih oblika uz prezentovanje volumena, boje i zvuka

onakvih kakvi jesu i pri njihovom prelasku u novu svest. U belom suprematizmu, neophodno

490 yj;
Ibid.
1 Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 106.
“2 Mijugkovi¢, Slobodan (ur.). Dokumenti za razumevanje ruske avangarde. Geopoetika: Beograd. 2003, str.
112.
%% Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 12.
% Mijugkovi¢, Slobodan (ur.). Dokumenti za razumevanje ruske avangarde. Geopoetika: Beograd. 2003, str.
95.
“% Pogledati vise u Rozanova, Olga. ,Kubizam. Futurizam. Suprematizam” u Mijuskovi¢, Slobodan (ur.).
Dokumenti za razumevanje ruske avangarde. Geopoetika: Beograd. 2003, 115.
496 yp:
Ibid.
7 Kazimir Maljevi¢; citirano u Ibid, str. 129.
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je ostvariti gasenje boja u beloj boji, determinisati kosmicku beskona¢nost i umetnost dovesti
do nje same, odnosno umetnosti kao takve. Prema Maljevicu, ,,Umetnost Cistih osecaja je
mleko bez boce koje samo po sebi Zivi u svom obliku, ima svoj Zivot i ne zavisi od forme
boce, koja nikako ne izrazava njegovu sustinu i ose¢anja ukusa.”*%®

U teoriji Kandinskog svaka boja ima svoj zvuk, a zvuk bele boje je upravo tiSina:
,,Bela deluje na nasu psihu kao velika, za nas apsolutna tisina... Belo zvu¢i kao tiSina koja se
najednom moze razumeti. Ona je nista koje je mlado ili joS tacnije, koje je na pocetku, koje se
rada. Tako je mozda zvucala zemlja u belim vremenima ledenog doba... To je tiSina koja nije

. i g 29499
mrtva, ve¢ puna mogucnosti.”

Bela boja je ,apsolutna boja”>®

(nema varijacija, osim od sjajne do prigusene),
oznacava skup ili odsutnost boja i moze se locirati na oba kraja hromatske skale. Najveci broj
naroda je belu boju uzeo za oznacavanje glavnih strana sveta (istoka i zapada) gde je bela
boja zapada ,,prigu$ena boja smrti”, a bela boja istoka je ,boja povratka”.>®* Belo ima
znacajno mesto 1 u hris¢anstvu, gde simbolicki anticipira svetost i Cistotu kroz belinu odora
andela, Bogorodice i Hrista. U tradiciji Kelta, sveStenici su obuéeni u belo, a pored njih
jedino kralj ima dozvolu da nosi belu ode¢u. Bela boja €ini oreol svetlosti kod onih koji su
spoznali Boga kada je belo boja ,,preobrazenja, milosti, otkri¢a, &istote”* i istovremeno se

ostvaruje kao neutralna i pasivna boja.

k>* proces nastanka bele slike u

Dejan Sretenovi¢ istice da je vertikalni prese
intervalu od obi¢nog belog platna do umetnickog dela, gde se diferenciraju tri stepena slike:
prvi, najelementarniji je nepripremljeno belo platno, za koje je Klement Grinberg (Clement
Greenberg) izlozio da je samo po sebi slika. Drugi stepen je sama bela podloga, ,,prostor
oslobodenja i stvaralastva, provokacija”® koja sluZi za nanoSenje i meSanje boja. Treéi

stepen je slika, koja se nanosi preko podloge, odnosno belina nastaje iz beline, istovremeno

% Kazimir Maljevi¢, ,,Suprematizam” u Mijuskovié¢, Slobodan (ur.). Dokumenti za razumevanje ruske
avangarde. Geopoetika: Beograd. 2003, str. 155.
%% Kandinski, Vasilij. O duhovnom u umetnosti. Beograd: Esotheria, 1996, str. 102-103.
%09 Gebran, Alen i Sevalije, Zan. Recnik simbola. Novi Sad: Stylos, Ki$a, 2004, str. 51.
501 H
Ibid.
> |bid, str. 53.
%03 pogledati u Sretenovi¢, Dejan. ,,Mali traktat o beloj slici” u Belo. Muzej savremene umetnosti: Beograd, 1990,
str. 2.
%% |pid.
%% |bid.
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joj se priblizava i zaklanja je kada nastaje ,suzavanje” i ,poniStavanje prostora i

razlikovanje slike i ne-slike.

Sretenovi¢ identifikuje tri stupnja beline: podlogu, sliku 1 zid, gde uocava sli¢nost
odnosa zid-slika i podloga-slika zbog ,,principa razlikovanja i neisticanja”.>® 1z tog razloga,
izlaganje bele slike na podlozi koja nije bela umanjuje njenu denotativnu ulogu i estetiku, dok
na belim zidovima galerijskog prostora posmatra¢ razli¢ito vidi belu sliku u odnosu na ostale
slike.® Bela slika na belom zidu vizuelno $iri svoje granice (¢ime se ostvaruje
beskonacnost), a moze 1 da se utopi u belinu zida. Svojom nevidljivoséu 1 neprimetnoscu,
bela slika ne ,,napada” posmatraca, ve¢ zahteva njegov mentalni napor i blizinu posmatranja
u cilju uocavanja najmanjih nijansi i poteza kicice. U kontekstu praznog platna koje ve¢

postoji pre pocetka slikanja, bela slika je i oblik ready-made-a.

*% Ipid.

%0 |hid.

7 |bid. Ovde se misli da se bela slika ,,utapa” u belu podlogu galerije, dok kod ostalih slika (koje nisu bele)
postoji odredeni kontrast i razli¢itost u odnosu na podlogu.
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4.2. KONCEPT READY-MADE-A MARSELA DISANA

DiSanov koncept ready-made-a tumac¢im u semioloskom kljucu, gde je oznaditeljski
ready-made neumetnicki predmet koji preznacavanjem u istom ili izmenjenom obliku postaje
umetnicko delo. Usled odsustva manuelnog rada (osim intervencija u pojedinim primerima) u
tradicionalnom znacenju, ready-made interpretiram kao oblik tiSine prema DiSanovom
odredenju da je to ,,umetni¢ko delo bez umetnika koji bi ga napravio.”>® Istovremeno, tisina
u muzici, slikarstvu i filmu se analizira i kao oblik ready-made-a, odnosno kao zvuk
ambijenta koji je deo svakodnevice i belo platno koje postoji pre svakog procesa slikanja.
Semioloski apstrahovano, uvida se izmena znacenja predmeta (od neumetnickog ka
umetnickom) kroz proces preznaCavanja i promenu ambijenta, kada se transformacijom
Znaka, prvobitno znafenje i upotreba gube, dok se razli¢itim intervencijama (verbalnim,
kolaznim, asamblaznim) sticu nova znacenja. Izborom postupaka i promenom koncepta

umetnik ostvaruje interpretaciju objekta, koju upisuje u sam objekat.*®

Ready-made-a se zasniva na ideji, konceptu i proizvod je teorijskog i mentalnog
promisljanja problema umetnickog dela. Za razliku od tradicionalnog videnja umetnosti, gde
je umetnik stvarao sliku rukom i vizuelnim culom, pri ¢emu je teziste bilo na slikarskoj
tehnici, prostornom rasporedu, formi ili boji, ready-made se zasniva na proizvodnji koncepta
I promeni statusa dela, koje prelazi u tekst. Dejan Sretenovi¢ definiSe ready-made kao
,supremni utemeljivacki akt modernog aproprijacionizma i njegov kontrolni objekat prema
kojem se odmeravaju sve potonje politike aproprijacije”, a takode i kao ,,akt rezolutne i
subverzivne aproprijacije koji je svojom iskaznom funkcijom prakti¢no otvorio krug klju¢nih
pitanja koja ¢e se aktima aproprijacije postavljati u svetu umetnosti sve do danas.”'° Takode,
ready-made-om se pomeraju granice koje prevazilaze domen tradicionalnih obrazaca i

pristupa umetnosti.>**

Ready-made najces¢e Cine objekti za svakodnevnu kuénu upotrebu i industrijski

%08 Sretenovié, Dejan. Umetnost prisvajanja. Beograd: Orion art, 2013, str. 50.
%09 pogledati vise u Danto, Arthur C. The philosophical Disenfranchisement of Art. New York: Columbia
University Press, 1986.
:i) Sretenovié, Dejan. Umetnost prisvajanja. Beograd: Orion art, 2013, str. 49.
Ibid.
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predmeti koji su rezultat izbora samog umetnika, pri ¢emu se utemeljuju u drugacijem
kontekstu — izloZbi, galeriji, muzeju. Autor ovog koncepta je Marsel Disan (Marcel
Duchamp), francuski slikar, pesnik i Sahista, koji je realizovao i izlozio dvadesetak eksponata
pocetkom dvadesetog veka. Verifikovane su i podgrupe ready-made-a u zavisnosti od toga da
Ii je ilustrovana neka intervencija, dodatak ili natpis, ¢ime se mapiraju 1 izgraduju razlicita
znaCenja. Ready-made moZe da sadrzi i viSe predmeta za svakodnevnu upotrebu,

konstituiSuéi tako oblik asamblaza.

lako je DiSan svoj prvi ready-made oblikovao 1913, zvani¢ni manifest saopstio je tek
1961. godine.®* U svom manifestu objavljuje da je izraz ready-made nastao 1915. godine i
da koncept nema analogiju sa ,estetskim uzitkom”, ve¢ je zasnovan na ,reakciji vizuelne
indiferentnosti sa u isto vreme totalnim odsustvom dobrog ili loseg ukusa...”**® Digan istice
da se radi o bitnom grafickom dodatku, Cime se usmerava posmatra¢ ka ,,verbalnim
oblastima”, u kojima su graficki dodatak i verbalni natpis oblik punctuma u Bartovskom
smislu: punctum na slici je ,,mala rupa, mala mrlja, mali rez — a i bacanje kocke.”*** On je
istovremeno i ,,detalj” koji obogacuje sliku i daje dodatno objasnjenje, uz ,.30k”°" &ije
prisustvo menja Citanje slike i osvetljava jednu vi$u vrednost, dok je ,,bacanje kocke” izneto

kao igra koja je u varijanti jezicke igre doCarana na pojedinim ready-made delima.

Prema DiSanu, karakteristika ovog koncepta je i nedostatak unikatnosti, jer se svaki
predmet moZe publikovati kao ready-made, a sa druge strane kopije oglasavaju ista znacenja i
poruke. Medutim, imajuéi u vidu da su boje koje koriste umetnici usvojene kao industrijski

proizvod, Disan rezimira da su sve slike oblici ready-made asamblaza i dodatka.

Disan je odlucio da uradi manji broj dela (oko dvadeset), jer je primetio da se izvode
nekrititka ponavljanja ove forme izraza”.>*® Disanov izum je i ,recipro¢ni ready-made®’
koji upuéuje na Rembrantovu (Rembrandt) sliku upotrebljenu u funkciji daske za peglanje.
Koncept ,,recipro¢nog (inverznog) ready-made-a” je obrnuti proces, pri ¢emu se umetnicko

delo moze iskoristiti za svakodnevnu upotrebu.

512 Digan, Marsel. ,,Apropo ready mades” u Disan, Marsel. Marcel Duchamp: izbor tekstova. izbor i stru¢na
redakcija tekstova Zoran Gavri¢. Beograd: Muzej savremene umetnosti, 1984, str. 47.
513 H
Ibid.
314 pojam koji je definisao Rolan Bart u Bart, Rolan. Svetla komora. Beograd: Rad, 1993, str. 29.
515 H
Ibid.
>1% | hid.
17 Durantaye, Leland de la. ,Readymade Remade” u  www.cabinetmagazine/issues/27/durantaye.php,
pristupljeno 27. septembar 2014.
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4.2.1. Promena satusa dela. Igra tekstom

Bart u svom razmatranju ,,Od dela do teksta” ukazuje na razliku teksta i dela i na bitne
karakteristike teksta kao ,,metodoloskog podrucja” i ,,procesa demonstriranja”, koji ,,govori
po nekim pravilima (ili protiv nekih pravila).”*'® Ready-made je proces preznadavanja
svakodnevnog predmeta, uz sticanje novih znacenja i istovremeno govor protiv pravila

tradicionalne umetnosti i ustaljenih umetnickih i slikarskih konvencija.

Paradoksalnost, kao bitna odrednica teksta, potkrepljena je ovim umetni¢kim
konceptom od samog pocetka njegovog nastanka i pokazuje se u Spoju umetni¢kog i
neumetnickog. Svaki neumetni¢ki predmet ustaljen u svakodnevnom Zivotu, moZe biti
kontekstualizovan kao umetni¢ki, dok je ready-made prvobitno afirmisan kao oblik

antiumetnosti, nakon brojnih polemika kriticara, redefinisan kao umetnost.

Bezgranicnost teksta se spaja sa pojmom igre 1 ,proizvodnjom vecnog
oznatitelja.”*"® Poznato je da su mnoga Disanova dela ove vrste izgubljena ubrzo nakon
izlaganja, da bi ih kasnije DiSan ponovo konstruisao, tako da postoji viSe kopija, ¢ime se

beskonacnost oznaditelja pomera ka simulaciji i simulakrumu ready-made-a.

Bart uvodi viSezna¢ni pojam ,,igranja” tekstom: ,,Sam tekst se igra, a Citalac igra dva
puta, igrajuéi se Tekstom kao 3to se igra neka igra.”>*® Dok je delo kod Barta ,predmet
potrosnje”, tekst se udaljava od potrosnje i susrece se sa ,,igrom, delatnos¢u, proizvodnjom,
vezbom.”®* Jezitka igra, humor i ironija zauzimaju vazno mesto u Di$anovom stvaralastvu,
a prema mom misljenju, DiSanov ready-made, zajedno sa mehanizmima transformacije i
preznaavanja, moze se poimati u kontekstu ahovske igre.”*” Di$an, svojim izborom, uzima
objekte iz svakodnevnog zivota (figure koje ve¢ postoje) 1 njima povlaci poteze, prebacujuci

ih iz jednog polja u drugo. Potez uzdiZze ready-made iz konteksta svakodnevnog u izlozbeni

%18 Bart, Rolan. Svetla komora. Beograd: Rad, 1993, str. 182.
519 H
Ibid.
520 Bart, Rolan. ,,0d dela do teksta”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjizevene teorije. Zagreb: SNL, 1986, str.
185.
%2 |pid, str. 185.
%22 Digan je bio $ahista i dobio je titulu $ahovskog majstora.
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prostor galerije ili muzeja. Sahovske figure (kralj, kraljica, pesak, top, skaka¢) imaju svoja
znacenja 1 funkcije u svakodnevnom Zivotu, ali svojom postavkom na Sahovskom polju sticu
nov smisao i svrhu u okviru drugog sistema znacenja. Na osnovu konstruisanog skupa
znacenja i pravila, autori, interpretatori igre (igraci, protivnici) odrzavaju igru povlacenjem

poteza i formiranjem medusobnih slozenih odnosa Sahovskih figura.

Korisé¢enjem upotrebnih predmeta u konceptu ready-made-a pojavljuje se prozimanje
umetnosti i svakodnevnog Zivota: bilo koji objekat iz okruZenja moZe se preobraziti u
umetnicki predmet. Ovu teoriju razraduje KejdZ u svojoj knjizi Tiina,** a slidne premise

nalazimo i u zen-budistickom pojmu ,,umetnika Zivljenja”.

Ready-made kao obi¢an predmet ima svoju utilitarnu funkciju u svakodnevnom
Zivotu, koju gubi prelaskom u izloZbeni prostor, ostvaruju¢i nova znaCenja i odnose sa
drugim tekstovima kulture i druStva. Dejan Sretenovi¢ ukazuje da ,,DiSan banalni predmet
upojedinuje kao umetnic¢ku stvar koja, u odnosu na druge predmete/robu istog roda ili serije,
pojavno ostaje neizmenjenom ili delimi¢no izmenjenom” i dodaje: ,ali simbolicki
razlikovhom zato Sto od statusa anonimnog masovnog produkta pledira na status

99524

autorizovanog umetnickog produkta. De Div zapaza da ready-made egzistira

»ambivalentno” i kao umetnicki i neumetnicki artefakt i to kao ,,masina koju odlikuju kruzni
iskaz znacenja koji se stalno vraca: ’pisoar, koji je skultpura, koji je fontana, koja je pisoar,

koji je — etc.”*?®

%23 Cage, John. Silence. Hanover: Weslyan University press, 1961.
%24 Sretenovi¢, Dejan. Umetnost prisvajanja. Beograd: Orion art, 2013, str. 51.
525 H

Ibid.
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4.2.2. Ready-made i antiumetnost

Ready-made odstupa od tradicionalnog videnja umetnickog dela premestanjem u
jedno konceptualno polje znacenja, te stoga menja status dela i demonstriranja umetnosti kroz
antiformu, odnosno antiumetnost. Sam termin antiumetnost raspoznaje se kod DiSana u
njegovom konceptu ready-made-a, odbacivanju tradicionalnih modela, uvodenju mentalnih i
intelektualnih elemenata u umetnosti, verbalnim natpisima i igrama reéi, kao i u odvajanju od

estetskog uzitka.

Migko Suvakovi¢ definise antiumetnost kroz dve vrste avangardnih, neoavangardnih i
postavangardnih pristupa: u jednu grupu spadaju oni ,,kojima se spajanjem umetnosti, Zivota,
politike, seksualnosti i svakodnevnog ponaSanje negiraju, razaraju i odbacuju tradicionalni i
uobicajeni oblici umetnitkog rada,”** dok se druga grupa pristupa odnosi prema umetnosti
kao prema ,,disciplini koja je u svom razvoju dosla do svog kraja.”*’

Artur Danto (Arthur Danto) u svojim filozofskim spisima bavi se bitnom i
kompleksnom problematikom ,,kraja umetnosti”, koji ne referiSe na zavrSetak umetnosti i
nestanak umetnic¢kih dela, ve¢ je posledica ,,nezaustavljivog 1 nekontrolisanog bujanja”528
umetnosti koja je usla u fazu postistorije u kojoj je sve moguce i ostvarljivo. Izgraduje se
velika raznovrsnost u savremenoj umetnosti i sama definicija umetnickog dela se prihvata
kao relativna i fleksibilna kategorija. ,,Raznovrsnost je nastala kao posledica nepostojanja
apriornog ograni¢enja o tome Sta moze da bude umetnicko delo... Upravo to nepostojanje
unutradnjih granica otvara pojam umetnosti primenjiv na radikalno drugacija umetnicka

dela.”®*

Danto zapaza vezu izmedu savremene umetnosti i filozofije umetnosti, pri ¢emu se
kraj umetnosti prepoznaje kroz filozofska pitanja 0 samoj njenoj prirodi. Iv Miso (Yves
Michaud) Dantoov pojam ,,kraja umetnosti” analizira kao kraj jedne nesvesne bliskosti sa
umetnoscu, kada interpretacija proizilazi iz kognitivne svesti, a umetnost se izmeSta u

filozofsko i konceptualno polje.

526 Suvakovi¢, Misko. Pojmovnik suvremene umjetnosti. Zagreb: Horetzky, 2005, str. 57.
527 H
Ibid.
%28 Artur Danto; citatirano u Denegri, Je$a. Umetnicka kritika u drugoj polovini XX veka. Od modernizma do
postmodernizma. Novi Sad: Svetovi, 2006, str. 188.
>2 |bid.
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U konceptu ready-made-a, ,,kraj umetnosti” se ogleda u postojanju konceptualne i
filozofske homogenosti dela, izmeni njegovog statusa, negiranju tradicionalnih konvencija i
prosirenju polja umetnosti i shvatanja pojma umetnickog dela. Iako je danas ready-made
priznat kao umetnic¢ko delo, od samog njegovog nastanka vodenje su polemike i diskusije da
li se moze tumaciti kao umetnic¢ka pojava ili ne. Zanimljivo je da ga je DiSan kvalifikovao

kao oblik antiumetnosti.

Elemente antiumetnosti pronalazimo u ekspresionizmu i futurizmu, dok se pored
dadaizma termin antiumetnost moze izdvojiti i u sovjetskom konstruktivizmu, neodadaizmu,
fluksusu, procesualnoj i konceptualnoj umetnosti. U ovim strujama osnazena je negacija
tradicionalnih okvira umetnosti i pozavisnost sa situacijama iz svakodnevnog Zivota i

konceptualnim i filozofskim postulatima.

Imaju¢i na umu KejdZzovu teoriju tiSine, prema kojoj se tiSina izgraduje kroz
nadovezivanje na zivot, kada se svaki Sum, akcija i dogadaj opisuju kao umetnost,
antiumetnost se poima kao disciplina tiSine zbog opovrgavanja i poricanja tradicije i
povezivanja sa Zivotom. Prema mom miSljenju, ready-made je oblik tiSine u umetnosti,
nastao negacijom konvencionalnih likovnih i drugih elemenata i moguénosti da se predmet iz

svakodnevnog zivota ostvaruje kao umetnic¢ko delo, ¢ime se povezuju ove dve sfere.

U kontekstu knjizevnosti, lhab Hasan (lhab Hassan) smatra da tiSina ukazuje na
avangardnu knjizevnost, koju naziva antiknjizevnoséu.’® Takode, Hasan razjagnjava da tigina
,zahtijeva samopodcijenjivanje umjetnosti koja tezi dogadaju, snu, besmislu ili broju.
Umjetnost, pristaju¢i uz sirovu materiju ili Cisti ratio, pravi se da je postala anti-umjetnost;

izmedu ovih krajnosti, ona nalazi lukave jednoznau“:nosti.”531

Dolaskom do svog kraja, umetnost se redefiniSe kao nov i drugaciji oblik koji je u
suprotnosti sa prethodnim stanjem. Ovakvo delovanje primenjeno na ponaSanje umetnika,
Suzan Zontag naziva estetikom tiSine: umetnici se distanciraju od umetnosti i uklapaju se u
druge oblasti, jer se umetnost deSifruje kao faza koju je neophodno prevaziéi. Prelazak u
druge oblasti, kao i odvajanje od tradicije daje vec¢u mo¢, autoritet i umetnik oseca jos veéu

satisfakciju i ispunjenje.

> Hassan, lhab. Komadanje Orfeja. Zagreb: Globus, 1992.
>3 Ipid, str. 20.
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Antiumetnost i ready-made su oblik ,,protivotrova” i tiSine. Odsustvo ustaljenih
konvencija sa sobom povladi i mnogo veéi intenzitet, jer prema Zizeku odsustvo ima veéi
znacaj od prisustva. Suzan Zontag svedoci o funkcijama tradicionalne umetnosti i tiSine kroz
odnos ,,gledanja” (,,looking”) i ,,zurenja” (,,staring”). Pogled je promenjivog intenziteta i
»dobrovoljnog karaktera”, dok je ‘'zurenje' karakteristika tiSine i njegove odlike su

1 532

»fiksnost”,>** nepopustanje paznje i priblizavanje beskonacnosti. Umetnost tiSine ima

intenzivnije delovanje od tradicionalne umetnosti i zahteva vec¢e angazovanje paznje.

Ovom relacijom pogleda/zurenja moZe se struktuirati i porediti antiumetnost/ ready-
made i tradicionalna umetnost/tradicionalan pojam umetnickog dela. Ready-made-om autor
nudi posmatracu odredeni intelektualni i mentalni problem i1 oblik zagonetke koju je
neophodno resiti. Svakodnevni predmet pozicioniran u galeriji sa manjim izmenama ili bez
promena, uz dodatak jezicke igre, deluje zbunjujuce za onog ko ga posmatra, formirajuci
utisak dvosmislenosti, ironije, negacije i ambivalentnosti. Posmatra¢ u reSavanje zagonetke
ready-made-a unosi dublji mentalni angazman, prethodna iskustva, ali i kulturne, drustvene i
istorijske uticaje. lako izlozeni predmet iz svakodnevnog zivota poseduje odredene funkcije,
uklapanjem u nov kontest, predmet, a sada delo, gubi stara i tvori nova znacenja. Prethodna
ne nestaju zauvek, ve¢ i dalje egzistiraju kao senke koje opet sa novosteGenim znacenjima
formuliSu jednacinu koju reSava publika. Izvodi se slojevitost znacenja proslosti i sadasnjosti

otvorenih ka buduénosti i buduéem znanju, odnosno ka ,,znanju iza znanja”>>.

4.2.3. Primeri ready-made-a

Tocak bicikla je nastao 1913. godine i smatra se DiSanovim prvim ready-made-om.
Cini ga to¢ak bicikla bez gume pri¢vricen za podlogu tako da se mozZe okretati oko osovine.
DiSan je pojasnio da pri nastanku ovog dela uopste nije razmisljao o konceptu ready-made-a

ili bio kojoj ideji, ve¢ samo o pristupu kojim je trebalo da se odvuce paznja.

Bicikl je bio veoma popularan u to vreme i kao motiv sudeluje na slikama, posterima,

fotografijama i u knjizevnosti. Mardzori Perlof (Marjorie Perloff) smatra da je bicikl ,,erotski

2 Susan Sontag. ,Aestetics of silence”. U http://www.ubu.com/aspen/aspen5and6/threeEssays.html,

Pristupljeno 4. maja 2014
>33 1bid.
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instrument” i ,simbol slobode od konvencionalnih prinuda, subtekst koji je neznatno
zabranjena erotska aktivnost, koja je privukla ‘napredne’ mlade Zene”.*** Kraj jednog veka
(fin de siecle) i pocetak novog razdoblja, sadrzan je i u promeni statusa umetnickog dela kod

DiSana.

DiSan je tvrdio da uziva da posmatra Tocak bicikla kao $to uZiva da ,,posmatra

7

plamenove kako igraju u poZaru.” >** Okretanjem tocka, linije unutar kruga nestaju, da bi

potom pri usporavanju ponovo postale vidljive. U to vreme, DiSan je radio u biblioteci

(Bibliotheque Saint-Genevieve) i proutavao odnos linije i kruga i konstrukcije ,,A kruga”.>®

Delo je nazvao ,,prijatnom napravom, prijatnom zbog pokreta koji daje,”>*

jer se u osnovi
ready-made-a aktivira pokret kada tocak naopako postavljen izdvaja odreden konceptualan
problem i izolovano ga istraZzuje. Problematika bicikla, kao i svega $to nas okruZuje, zasniva
se na kretanju i brzini. UoCavanjem to¢ka u pokretu, zapazaju se tri osnovna elementa
cikli¢nog procesa koji se nalazi u osnovi mikro i makro kosmickih deSavanja: pocetak

kretanja, sam proces kretanja i zavrSetak kretanja.

Naziv ready-made-a Fresh Widow je konstruisan u odnosu na igru re¢i u kojoj se
prvobitno znacenje i namena predmeta (French window (francuski prozor)), preobrazava u
fresh widow (skora$nja udovica). Originalna verzija ready-made-a je nastala 1920. godine>*®
I potpisana je DiSanovim Zenskim alter egom — Rose Selavy, koji sugeriSe igru reci: Eros c'est

la vie (Eros, to je Zivot).

Okvir francuskog prozora je rad tesara iz Njujorka iz 1920. godine, dok je staklo
DiSan zamenio crnom koZzom, uz napomenu da je potrebno Cistiti i odrzavati koZu

svakodnevno kao da se radi o cipelama.

»Svaki obojeni medijum zatamnjuje ono Sto se kroz njega gleda,
svetlost: Da li i moje belo staklo zatamnjuje stvari iza

sebe? | ukoliko je ono deblje, utoliko vise? Ono bi, dakle, zaista

534 perloff, Marjorie. "Dada Without Duchamp/ Duchamp Without Dada: Avant-Garde Tradition And The

éQSdividual Talent* http://marjorieperloff.com/articles/dada-without-duchamp/ Pristupljeno 2. februara 2014.
Ibid.

> Ipid.

>3 |hid.

*% |zdanje iz 1964. godine se nalazi u Nacionalnoj galeriji umetnosti u Vasingtonu (National Gallery of Art,

Washington).
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bilo tamno staklo!”>%°

Disan je svojom intervencijom promenio i znac¢enje pojma prozora. Za razliku od
transparentnosti stakla, koje se redefiniSe kao pogled prema svetu, crna koZa zatvara prozor i
pogled ili kako kaze Ludvig Vitgenstajn (Ludwig Wittgenstein) u citiranoj jezickoj igri —
obojeni medijum zatamnjuje prizor koji se kroz njega posmatra. Ovaj odnos otvorenosti/
zatvorenosti se Cita kroz Frojdove pojmove i odnos Erosa i Tanatosa, Sto je vidljivo i u
promeni naziva prozor/udovica. Eros formuliSe Zelju za Zivotom (pogled u svet), dok se
Tanatos odnosi na smrt (udovica). Zelja za zivotom na kraju ipak prevladava — DiSan se
potpisuje svojim Zenskim imenom (Eros, to je Zivot). Sa druge strane, otvorenost dela i zivot
docarani su svakodnevnim c¢is¢enjem koze, kada posmatra¢ ucestvuje u realizaciji samog
dela, koje je po Umbertu Eku delo u pokretu, ¢ime se raspoznaje element performansa i

hepeninga.

Na ovom primeru ostvaren je odnos prema tradicionalnoj umetnosti: dok je slika u
renesansi uredivala posmatranje sveta, DiSan tradicionalisticku sliku i1 pogled zatvara,
konstruiSu¢i nov pogled, okrenut prema posmatracu i njegovom prisustvu. Odsustvo pogleda
ka spoljasnjosti otkriva drugo, unutraSnje prisustvo koje obuhvata publiku, izvodaca,
zapazanje i konceptualizaciju svakodnevnih predmeta intervencijom umetnika. Prema
pomenutoj Zizekoj tvrdnji da odsustvo poseduje veéu mo¢ od prisustva, zatvaranjem prozora
razvija se beskonafan broj mogucih prizora kod posmatra¢a, kome je neophodno dublje

razmisSljanje i razmatranje problema.

Ready-made L.H.O0.0.Q. prezentuje reprodukciju Mona Lize (Mona Lisa, 16.vek)
Leonarda da Vincija (Leonardo da Vinci) uz docrtane brkove i bradu, jer je DiSan ustanovio
da Mona Liza u ready-made-u postaje muskarac. Navedena intervencija u L.H.0.0.Q , koja
se bavi problematikom rodnih identiteta, moze se tumaciti na vise nacina. Pojedini teoreticari
zastupaju hipotezu da se iza Mona Lizinog portreta krije da Vin¢ijev autoportret, pri ¢emu se
izvodi analogija sa Disanovim Zenskim alter egom Rose Selavy i njenom fotografijom,>*° na
kojoj je Disan obucen i nasminkan kao Zena. Frojd analizira Mona Lizu sa stanovista
psihoanalize, ukazuju¢i da je portret uslovljen Da Vincijevim ranim detinjstvom, odnosom
prema majci i homoseksualnim sklonostima. Frojd poredi osmeh Mona Lize sa osmehom Da

Vincijeve majke i pokazuje uzro¢no-posledi¢ne veze i uticaje iz detinjstva koji su doveli do

>% vitgenstajn, Ludvig. Opaske o bojama. Beograd: Fedon. 2008, str. 13.
0 Fotografiju je realizovao Man Rej (Man Ray) 1917. godine.
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toga da se on poistoveti sa svojom majkom.

Zanimljivo je da je za svoj ready-made DiSan uzeo jedan od najpozantijih portreta iz
istorije umetnosti, iz cega se moze zakljuciti 1 njegov odnos prema tradiciji. Poigravanje sa
portretom jeste poigravanje sa kulturnim nasledem, $to rezultira teZnjom za napuStanjem

tradicije.

Fontana je jedan od najpoznatijih DiSanovih ready-made-a i 2004. godine proglasena
je za najuticajnije delo 20. veka (po izboru British Art World Professionals). Fontana
reprezentuje pisoar postavljen pod uglom od devedeset stepeni sa natpisom ,,R. Mutt”. DiSan
je pojasnio da naziv potice od sanitarnog proizvodaca Mott Works, koje je promenio u Mutt
prema stripu Mutt and Jeff, dok pojedini teoreticari inicijale R.M. zdruZuju sa oznakom za
Ready-Made.

DiSan je ovaj rad predao za izlozbu Drustva nezavisnih umetnika, ¢iji je bio ¢lan u
vreme kada niko nije znao niti pretpostavljao da je on autor dela i vodena je diskusija da li je
Fontana umetnicko delo. Na kraju je ipak priklju¢ena postavci, ali na mestu gde niko nije
mogao da je vidi, posle cega je Disan napustio odbor Drustva. Prvobitna Fontana je
izgubljena kratko posle izlozbe, ali postoji vise reprodukcija nastalih u periodu od 1950. do

1964. koje je DiSan autorizovao i koje se nalaze u muzejima savremene umetnosti.

U Fontani, MardZori Perlof zapaza ,erotsku igru”:>** tipino muski objekt

transformiSe se u Zenski, odnosno, muski znak se preznacava u Zzenski, kao Sto se od

neumetnickog znaka realizuje umetnicki.

DiSan je konceptom ready-made-a ostvario veliki uticaj na umetnike 20. veka, a pre

svega na DZona KejdZa i stvaranje njegove estetike tiSine.

! perloff, Marjorie. ”Dada Without Duchamp/ Duchamp Without Dada: Avant-Garde Tradition And The
Individual Talent™ http://marjorieperloff.com/articles/dada-without-duchamp/ Pristupljeno 2. februara 2014.
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4.3. RUSKA AVANGARDA | TISINA

4.3.1. SUPREMATISTICKI SVET KAZIMIRA MALJEVICA

U svom delu, Maljevi¢ teZi apsolutu i transcedentnosti u umetnosti, uz zalaganje za
dematerijalizaciju sa ciljem stvaranja oblika tisine, ,ne-formi”.>** Bespredmetnost se u
Maljevicevim delima uocava prvi put na | Medunarodnoj izlozbi u Odesi, gde izlaze
apstraktne akvarele, dok je prva primena bespredmetnog evidentna u Maljevicevom
kostimografskom radu i radu na dekoracijama u futuristickoj operi Pobeda nad suncem 1913.
godine.

Maljevi€ se zalaze za napustanje razuma, smisla i logike u umetnosti i formi, Sto je i u
javnosti obrazlozio na svom predavanju 19. februara 1914. godine, ¢ime je celokupan pravac
pre suprematizma nazvan februarizam. U vremenu februarizma izdvaja se potreba za
otkrivanjem same esencije bi¢a i ne-bica, koja je mogucéa tek postavkom svega na nulu i
zatim iskorakom iz nje u bespredmetnost.

Suprematizam je formiran u Moskvi 1913. godine, dok su prve izloZene slike izazvale
skandal u Petrogradu 1915. godine i neodobravanje medu kritiCarima i slikarima. Maljevic¢
suprematizam determinise kao ,,Cvrst, leden, ozbiljan sistem koga pokrece filozofska
misao”>*® i koji nastaje u prostoru i vremenu i nije jednak sa estetskim doZivljajem. U tekstu
Suprematizam,544 Maljevi€ razdeljuje tri stadijuma ovog pravca:

1. suprematizam je ,,Cisto filozofsko kretanje, spoznatljivo pomocu boja.”545
2. suprematizam je ,forma koja moze da bude primenjena, stvorivsi novi stil
17546

suprematisticke dekoracije

3. suprematizam je postignut u stvarima kao ,,metamorfoza ili ovaplo¢enje prostora u

2 M. Brion u Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos,

2010, str. 5.

*2 |bid.

;‘j Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 85.
Ibid.

>3 Ibid.

> 1bid.
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njima, elimini$uéi iz svesti celovitost stvari.”>*’

Sam naziv osmisljen je 1915. godine prema latinskom ,,superus, superior, supremus,

» 548

sumus”,>*® u prevodu ,,iznad, visi, nebeski, najvazniji, savréen, potpun”>*°

i odreden kao
filozofski pristup novoj umetnosti, koja je iznad svega postojeceg, tradicije i civilizacije
bespredmetnog, i koja se u svom krajnjem putu uzdiZe ka religioznim i nebeskim sferama. U
svom nastojanju za oslobodenjem od svih stvari, oslobodenjem boja 1 susretom sa ,,Cistim
doZivljajem”,>® konstruise se bespredmetnost i izgraduje iskorak van vremena i prostora,
prema Apsolutu i kosmickoj viziji ovog fenomena.

Koncept beskonac¢nog opaza se u redukciji svega na nulti stepen, da bi krajnji cilj bio
izlazak u bespredmetnost i kosmicki suprematizam, koji prema Maljevic¢u nije proizaSao iz
likovne umetnosti, ve¢ se odvaja od umetnosti u novom imaginarnom prostranstvu iza nultog
stepena. U Delezovoj i Gatarijevoj filozofiji, pojam tela bez organa je intenziteta nula i
povezuje proizvodnju sa antiproizvodnjom, uz ostvarenje inteziteta i njihovo prebacivanje u
spatium,®® koji odgovara Maljevi¢evom imaginaranom prostoru.

Dela suprematizma strukturirana su prema tri kvadrata — crnom, crvenom, belom, u
¢ijoj sustini figurira nacelo ekonomije, kao celine sastavljene iz tri perioda: crnog, obojenog i
belog. Tri kvadrata obelezavaju signale, znake i putokaze: beli kvadrat se vezuje za ,,¢isto
delovanje”,* sveto trojstvo, ,beli svet”,>®® &istotu stvaraladtva; crni kvadrat je ,znak
ekonomije”, ustanovljene kao ,,pete mere umetnosti”,>** dok se crveni kvadrat pripaja
revoluciji.

Maljevi€ spoznaje da su forme u dotadasnjem slikarstvu ¢inile organsku celinu, dok je
u suprematizmu ,,ekonomskim geometrizmom postignuto delovanje u jednoj plohi ili

17555

volumenu, pri ¢emu je suprematistiCka forma ,,znak spoznate sile delovanja utilitarnog

17556 557

savrSenstva nastupajuceg konkretnog sveta”>>" i nalazi se u sastavu ,,prirodnog delovanja”.
Maljevi¢ uporeduje tradicionalno slikarstvo sa organizmom kome pruza otpor ,,ne-forma”

novog pravca. Sli¢no ovoj konstataciji, telo bez organa i organi kod Deleza i Gatarija opiru se

547 H

Ibid.
% Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 8.
549 H

Ibid.
>0 |id, str. 106.
! Deleuze, Gilles and Guattari, Felix. A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia. London:
Continuum, 2002, str. 169.
%52 Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 106.
553 H

Ibid.
>4 Ibid.
% Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 134.
% hid, str. 8.
7 1bid.
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organizmu: organizam je zatvoren sistem, a telo bez oragana i organi su primeri otvorenog
sistema. Telo bez organa je celina za sebe, koja sa organima stupa u odnos odbijanja i
privlacenja kroz proizvodnju flukseva, dok se organi udruzuju u cilju primicanja telu bez
organa.

Maljevi¢ je 1915. godine izloZio nove slike sa jasnim konceptom u okviru poslednje
futuristicke izlozbe 0,10. Izmedu ostalih dela, bio je prikazan Crni kvadrat, koji prema
pojedinim teoretiCarima anticipira suprematisticki manifest u vizuelnom kontekstu. Od
izlozenih slika, samo je jedna slika imala ram, dok su i nazivi slika bili eksponirani u obliku
plakata na izlozbi. Maljevi¢ je uocCio da se suprematisticko platno moZze promatrati sa bilo
kog mesta i ugla u galeriji, jer bespredmetnost ukida tradicionalni vremensko-prostorni
koncept slike.

U okviru procesa nastanka novog pravca, planirano je pokretanje ¢asopisa Supremus,
koji bi obuhvatio razli¢ite umetnosti (slikarstvo, arhitekturu, muziku, knjizevnost, pozoriste).
Casopis je bio u pripremi za Stampu 1917. godine, ali nikada nije objavljen.

Godine 1916, u pismima koje je primio Aleksandar Benoa (Alexander Benois),
Maljevi¢ iskazuje veliku radost povodom suprematistickih dela (pre svega Crnog kvadrata),
koja nemaju sli¢nost ni sa jednom drugom slikom, niti sa jednim drugim pravcem. Iz tog
razloga, Maljevi¢ se oseca kao ,,stepenik” koji prolazi kroz ,,mrtvu pustinju”558 1 odlucuje se
za preobrazaj umetnosti koja se rada iz nule, praznine, ,ni iz ega.”> Nula je ,krug

560

preobrazaja svega predmetnog u bespredmetno”,”™" a sam crni kvadrat je ,,nula forme” i

. ikona’s6t

novog vremena. Posle preokreta 1 dolaska svih stvari do nulte tacke, Maljevi€ se
bavi ispitivanjem dimenzija i prostranstava koja obitavaju iza nule: prostora praznine, tiSine,
niStavila, beskonacnosti koja u sebi nosi ,,egzaltaciju” svega uz ,,¢isto delovanje”, ,,postojanje
bez cilja”, ,&iste svesti”>®” i misti¢nost. Prema Thabu Hasanu, tigina ,,ispunjuje krajnja stanja
duha - prazninu, ludilo, bijes, ekstazu, misti¢ki trans — kada svakodnevni diskurs prestaje
nositi teret zna(:enja.”‘r’63 MaljeviCeva prostranstva iza nule se mogu tumaciti 1 kao poslednji
stadijum buduéeg duha, kada se (Sto navodi u svojim filozofskim premisama) okrece ka

.....

stvara ,,nulu forme”, izbacujuci predmetnost, a potom i geometrijska tela.

> Ipid.

> Ipid.

%0 Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 9.
%L |hid, str. 8.

*%2 |pid, str. 9.

°%3 Hasan Ihab. Komadanje Orfeja. Zagreb: Globus, 1992, str. 20.
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Kvadrat kao nula forme, koncept nule i ,,ne-forme” u Maljevicevoj estetici uporedila
bih sa pojmom tela bez organa, koje je ,bez forme i slike”,*®* nastaje nestankom
subjektivizacija, znaCenja i1 fantazija, Sto govori o prelazu predmetnog u bespredmetno u
suprematistiCkom smislu. Beskonac¢na proizvodnja flukseva maSina-organa moze se dokuciti
dimenzijama koje Maljevi¢ opisuje iza nule kao Sto su: beskonacnost, nistavilo, tiSina koja
sadrzi egzaltaciju.

U Maljevicevoj estetici izdvajaju se dva osnovna principa: kretanje i mirovanje, gde
je mir savrSenstvo, ,,nita”, nulto stanje iza koga u vecnoj bespredmetnoj dimenziji boravi
Apsolut. Odnos kretanja i mirovanja komparativno se €ita u odnosu tela bez organa i organa,
kada je telo bez organa ,nepomi¢an motor” i ,,sirova materija”,>® dok su organi u fazi

kretanja ,,mo¢ tela” i ,,radni delovi”®® i zajedno tvore relaciju kontinuiteta.

%7 uklapaju se u

Brojevi nula i jedan (Cesto prisutni u Maljevicevom stvaralastvu)
njegova dva principa: nula je vecni mir, ,,niSta”, negacija, bespredmetnost, dok se jedinica
manifestuje kao kretanje, postojanje, visedimenzionalnost. Nula i jedinica takode 0znac¢avaju
odnos tela bez organa i organa: Telo bez organa je intenziteta nula, ,,neproduktivno...
nerodeno, nepotrosivo”,’® ali nije negativan intenzitet. Organi, parcijalni objekti, stepeni su
koji obezbeduju proizvodnju stvarnosti. Maljevi¢ je predvideo nulom i jedinicom opis
buduceg drustva u okviru primene ovih cifara u savremenom informatickom kontekstu.

Maljevi¢ je dva puta izlozio prazna platna bez boje: 1920. godine na samostalnoj
izlozbi, a zatim 1923. na Izlozbi umetnika svih pravaca, gde su imala naziv Suprematisticko
ogledalo. Na osnovu istoimenog Maljevicevog teksta, re¢ je o potpunoj i doslovnoj primeni
nulte estetike i poetike, odnosno jos jednom koraku ,,iza” belih slika.

Istrazivanje beskonacnosti boje karakteristicno je u periodu 1915-1916. godine,
nakon nastanka crnog kvadrata. Maljevic ispituje boju kao nezavistan i €ist parametar, koji je
istovremeno simbol filozofskog znacenja, dok se slikarstvo preinacava u ,,bojopis".569

Redefinisanjem boje i forme na njihove Ciste oblike u svom kretanju van razuma i
logike, Maljevi¢ ostvaruje svoj krajnji cilj — beli suprematizam (1917, 1918) i Beli kvadrat na

belom. U zahtevu za nultim stepenom slikarstva i iS¢ezavanjem svih formi i boja, oformljuje

%4 Delez, Zil i Gatari, Feliks. Anti-Edip. Kapitalizam i shizofrenija. Sremski Karlovci: Izdavacka knjizarnica
Zorana Stojanovica, 1990.

*% Ipid, str. 267.

*% Ipid.

567U traktatu 1/40, nazivu izlozbe 0,10 i crteZima za operu Pobeda nad suncem.

%8 Delez, Zil i Gatari, Feliks. Anti-Edip. Kapitalizam i shizofrenija. Sremski Karlovci: Izdavatka knjizarnica
Zorana Stojanovica, 1990, str. 10.

%9 Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 658.
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310 _ Apsolut, veni mir

se beli suprematizam ili kako ga Maljevi¢ naziva ,,oslobodeno ‘nista
i beskonac¢nost. Beli suprematizam ispunjava imaginaciju iza nule, beskraj i bezdan koji je
obelodanjen na izlozbi Bespredmetno stvaralastvo i suprematizam 1919. godine (zajedno sa
monohromatskim delima iz 1917. i 1918. godine).

Krajnji stadijum u belom suprematizmu je Maljeviceva izlozba 1920. godine, kada
pored slika iz crnog 1 belog perioda suprematizma izlaze 1 potpuno prazna platna, plasirajuci
potpunu nulu slikarstva i forme. Ovakav postupak konfiguriSe prevazilazenje granica
slikarstva 1 umetnosti i ispunjenje sna o ¢istom, praznom i slobodnom u univerzumu koji
eksperimentalno i eksplicitno istrazuje potencijal vizuelnog polja oka i shvatanje beline,
praznine i ,,¢istog doZivljaja ose¢anja”.>"* Potpuna belina prostora konstruise tunel svetlosti
koji formira prelaz u neki drugi svet — svet tiSine, praznine, ali ujedno i beskona¢nih
mogucnosti novog univerzuma, kada se eliminiSu stvarne granice prostora i vremena i svih
cula 1 kreira kosmicki mir 1 beskonacni bezdan.

Prazna platna su oblici tela bez organa, koje je ,,golo, kompaktno telo.” Prazna platna
su kao i telo — ,tela bez slike”, ,,nerodena”,>’ neformirana i mogu se dovesti u vezu sa
antiproizvodnjom. ,,Bela Vaseljena”>"® koncipira se suprematizacijom univerzuma i sveta,
procesom koji je proistekao iz suprematisticke umetnosti. Kao $to je ve¢ izneto u poglavlju
»Poststrukturalisti¢ka teorija tiSine”, Delez i Gatari kombinuju univerzum i umetnost, tako Sto
u umetnosti izdvajaju tri elementa: put, kucu i kosmos. Put implicira culni utisak, dok kuca
komunicira sa kosmosom kao estetska figura. Napredak od kuce ka kosmosu je pomak od
teritorije ka deteritorijalizaciji, odnosno kona¢nog ka beskonacnom. U Maljevicevom
stvaralaStvu, ovakvo kretanje se konstituiSe u intervalu od nule forme i ne-forme ka kosmosu
I neiscrpnim prostorima iza nule. Thab Hasan isti¢e da tiSina ,,zahtijeva povremenu subverziju
u formi. Ponekad, anti forme koje iz tog proizlaze ¢ine bezobli¢nost koju nista §to je stvorio
ili zamislio ¢ovjek ne moze nikada posjedovati. Ipak, anti forme se suprostavljaju vladanju,
zatvorenosti, statici, telosu, i povijesnom uzorku”.>’* Maljevi¢eve ne-forme jesu subverzije

tradicionalnih formi, koju su pritom otvorene i opiru se vladanju istorijskog diskursa.

*"% Ibid, 385.

*" Ibid, 106.

52 Delez, Zil i Gatari, Feliks. Anti-Edip. Kapitalizam i shizofrenija. Sremski Karlovci: Izdavagka knjizarnica
Zorana Stojanovica, 1990, str. 10.

% Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 12.
> Hassan, lhab. Komadanje Orfeja. Zagreb: Globus, 1992, str. 20.
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4.3.1.1. Arhitektoni i planiti. Teorijski spisi Maljevica

U svojoj ,,beloj Vaseljeni”, Maljevi¢ uvodi suprematisti¢ke konstrukcije arhitektone,
vertikalne volumenske strukture u formi piramide, postavljene u prostoru kao ,letece
kosmicke stanice™’> kao $to su arhitektoni Alfa, Beta i Gota (1920-1923). Svoju
suprematisticku arhitekturu MaljeviC proglaSava arhitektonom, jer je ona Cist oblik bez cilja i
namena, kreira samo lepotu i dovoljan je sam sebi, ¢ime se ujedno sjedinjuje i sa zen-
estetikom. Pored arhitektona, Maljevi¢ projektuje i planite — suprematistiCke ravanske
strukture pozicionirane na horizontali koje demonstriraju stanove na zemlji i u vazduhu. Re¢
je o novom gradskom planu 1 novootkrivenim oblicima stanova, najeS¢e prikazanim u
procesu Kretanja, odnosno leta, u okviru kojih je uklju¢ena zvuéna prezentacija nove muzike i

hora buduénosti.

Zemljani, budu¢i stanovnici arhitektona i1 planita, najbolje se mogu zamisliti u
suprematistiCkom kontekstu na Maljeviéevim slikama iz perioda izmedu 1928. i 1932.
godine: Zena sa grabuljama (1928-1932), Devojke u polju (1928-1929), Seljaci (oko 1930).
Likovi na ovim slikama reprezentovani su u dvodimenzionalnoj ravni, bez crta lica,
depersonifikovani kao oblik dematerijalizacije forme, ¢ime Maljevi¢ izgraduje jednakost
svega postojeceg 1 izjednacenost svih ljudi. Glave ljudi su naslikane u obliku kruga, najcesce
u jednoj ili dve boje, a na platnima su integrisane ,,Ciste boje” i Ciste suprematisticke forme —

576

kvadrat®"® (odnosno pravougonik), trougao i krug.>”’

%> Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 12.
576 ,»,Kvadrat je simbol zemlje u suprotnosti sa nebom, ali je na drugom nivou i simbol stvorenog univerzuma,
zemlje i neba, naspram nestvorenog i stvoritelja; kvadrat je antiteza transcedentnog.” (Gebran, Alen i Sevalije,
Zan. Recnik simbola. Novi Sad: Stylos, Kisa, 2004, str. 463). Kvadrat takode simbolizuje mirovanje i
,Huévrsivanje u savrSenstvu”, a mnogi sveti prostori su u obliku kvadrata: hramovi, crkve, Zrtvenici, kao i
gradovi, trgovi. Komunikacija zemaljskog i nebeskog kome Covek stremi oznacava se kvadratom. Re¢ je o
,.antidinami¢kom obliku” koji karakterie materiju i svet. Cetiri je ,,broj bozanskog savrienstva”: postoje Getiri
strane sveta, Cetiri dimenzije, Cetiri jevandelja; kvadrat se vezuje za prostor dok su krug i spirala forme
vremena. U zemljama Dalekog istoka, kao i u hri§¢anstvu, kvadrat je kosmicki simbol. Centar, krug, krst i
kvadrat, kako izlaze De Sampo (G. De Champeaux), oznalavaju ,temeljne simbole”, od kojih je krst
najsveobuhvatniji i ostvaruje konekciju izmedu ostalih. Krst ima karakter sinteze: povezuje nebo i zemlju,
prostor i vreme, on je ,,nikad neprerezana pupcCana vrpca svemira povezanog sa praiskonskim sedistem.” (Ibid,
str. 432) Krst simbolizuje prelaz i posrednika, kao i most kojim se ¢ovekova dusa krece ka Bogu.

ST Krug se odnosi na ve¢nost i beskonacnost, pa se tako krug i kvadrat vezuju za Boga: krug ¢ini nebesko, dok
kvadrat oznaGava stvoreni svet. Kvadrat se dalje upisuje u krug i tako postaje zavistan od kruga, odnosno
zemlja se nalazi u relaciji sa nebom. Kvadrat u krugu je ,,dinamicka slika dijalektike izmedu transcedentnog
nebeskog, kome Covek tezi, i zemaljskog, gde se zasad nalazi i gde sebe smatra kao subjekt prelaska.” (Ibid, str.
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Slede¢i korak u suprematizaciji sveta artikulisan je na slikama Torzo (figura sa roze
licem) (1928-1929), Torzo (stvaranje novog lika) (1928-1929), na kojima je ljudska figura
potpuno suprematizovana i iskrojena osnovnim formama kruga, trougla i pravougaonika, sa
pojednostavljenom paletom boja. Na slikama Devojka (1928-1929), Suprematizam. Zenska
figura (1928-1929), figure orbitiraju na beloj podlozi sa efektom i utiskom lebdenja u nekom
savrSenom belom univerzumu. Maljevi¢ podvlaci da su ljudska bi¢a buduénosti u potpunosti
jednaka, ali istovremeno, u stanju mirovanja, suprematizovana, bez briga, predrasuda ili bilo
kakvih optereéenja u imaginarnom svetu ,,bele Vaseljene”.>"® Nadbiéa, nebeski ljudi koji Zive
van realnog prostora i vremena, dematerijalizovani, savrSeni, oslobodeni su svakodnevnih
artikulacija 1 obrazaca. Prema Maljevicu, zajednica ljudi dostize savrSenstvo ekonomskim
nacelom, koje je ostvareno tek prestankom misljenja (zen-premisa) i emancipacijom

bespredmetnosti.

1579

Idealna buduc¢nost (sa idealnim ¢ovekom — ,,sveCovekom””"”) o kojoj kazuje Maljevic

odgovara pojmu novog naroda i nove zemlje u buduénosti, o ¢emu Delez i Gatari raspravljaju

1,580

u svojoj poststrukturalistiCkoj teoriji. ,,Dvostruko postajanje je mesto preplitanja

reteritorijalizacije i deteritorijalizacije i namece nastanak novog naroda i nove zemlje.
Filozof mora da postane ne-filozof da bi nefilozofija postala zemlja i narod filozofije”.>*

Umetnik i filozof ,,prizivaju” nov narod koji se po Delezu i Gatariju generiSe iz patnje.

Bespredmetno slikarstvo se izgraduje u Maljevi¢evom izucavanju slikarstva ,,kao
takvog” 1 analiziranju boja i forme kao ,,boja po sebi” i ,0blika po sebi”, Sto rezultira
svodenje forme na ,,&iste” oblike i promovisanje jednostavnih geometrijskih formi.*®* Pored
njih, Maljevi¢ primenjuje osnovne racunske operacije koje prevodi na geometrijske oblike i
tako izvodi sve forme za svoje kompozicije u ,,&istom delovanju”.>®

Cilj bespredmetne umetnosti jeste dospece do ekonomskog savrSenstva, $to se postize

ujednacenoSc¢u, egzaltacijom, odnosno ,Cistim delovanjem” van vremena 1 prostora.

445) Krug simbolizuje savrsenstvo, vreme, nebo, nepromenjivo i ciklicko kretanje, boZanstvo, svemir,
jedinstvo, sklad, ve¢nost. U zenu, krugovi pokazuju poslednji nivo dolaska do skladnosti duha.

*"8 Delez i Gatari definisu kosmos kao ,,0bojenu prazninu, jednobojan beskraj” u Delez, Zil i Gatari, Feliks. Sta
je filozofija?. Sremski Karlovci: Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovi¢a, 1995, str. 229.

¥ Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 106.
%80 postajanje je bez poletka i kraja.

%81 Delez, Zil i Gatari, Feliks. Sta je filozofija?. Sremski Karlovci: Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovica,
1995, str. 229.

%82 Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 12.
*53 bid, str. 106.
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Ekonomija ureduje postojanje jedinstva — jedne svesti i kretanja, dok egzaltacija vodi ka

sveopStem ujedinjenju kao i povezivanju sa beskrajem Vaseljenje.

U svojim filozofskim spisima, pod nazivom Bog nije zbacen,”®

Maljevic
argumenetuje filozofiju bespredmetnosti i nov pravac — suprematizam, koji je i osnova za

razumevanje njegovog stvaralastva.

Maljevi¢ zakljucuje da je u osnovi zivota uzbudenje, ,,Cisto, nesvesno, neobjasnjivo,
nikada ni na koji nadin dokazano da stvarno postoji, bez broja, egzaktnosti, vremena,

1585

prostora, apsolutnog i relativnog stanja. Izdvajaju se tri stanja uzbudenja u zZivotu: samo

. . . . 586 . . .
uzbudenje, ,,misao u realnom” i ,realnost u prirodnom”.”> Misao je uzbudenje, odnosno

proces delovanja nesaznatljivog uzbudenja”®’ i koristi se za razumevanje pojava i sveta oko
nas. Uzbudenje je bez oblika i granica, primecuje se u bespredmetnom na svom putu ka
beskonacnom i osniva svet kosmosa. Ovako odreden fenomen uzbudenja povezala bih sa
Delezovim i Gatarijevim pojmom Zelje, pomenutom u kontekstu sa proizvodnjom i
masinama, kada izgraduje pojam Zeleéih masina. Zelja je vrsta uzbudenja i rukovodi
pronalazenjem samog sebe. Delez 1 Gatari poistovecuju telo bez organa sa zeljom 1

istovremeno ga predlazu kao sredstvo za postizanje zelje.

Crmi kvadrat, kako navodi Maljevi(“:,588 prva je suprematisticka figura ustaljena

postavkom crne ravni na belu povrsinu, koja je tada prema svojoj formi prepoznata kao crni
kvadrat. 1z njega su proizasli svi ostali oblici u dvodimenzionalnoj ravni i formirali nov
suprematisticki sistem koji iskazuje bezdan prostora. Sistem boja u svojoj osnovi ima belu

boju, on konstituiSe prostor i ustanovljen je umesto tradicionalnog pristupa boji.

Suprematizam Zzeli da se oslobodi boje u svom uzletu ka njenoj Cistoti kao osnovnom
cilju, sa zanemarivanjem materijalnog i prosudivanjem boje kao bitnog segmenta prirode,
svesti 1 univerzuma. Osnovna nacela boje su njena nezavisnost i samostalnost, Sto gradi
polaziSte za njen izlazak iz slikarstva. Maljevi¢ je izvadio boje iz ,,devetanaestovekovnog

slikarskog le$a”®® i smestio ih u nove sisteme, na isti na¢in kao 3to je revolucija izasla iz

%84 Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen. Podgorica: Aletheia, 1996.
585 [
Ibid, str. 5.
*% Ipid.
%57 Ipid, str. 6.
%% Maljevi¢, Kazimir. ,,Prvi oblik suprematistickog nacela” u Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen
(sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 832.
% Maljevi¢, Kazimir. ,,Suprematizam” u Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela).
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lesa ekonomije, politike i starih drzava® i postala element Zivotnog sistema.>** Slikarstvo

je nestalo zajedno sa starim drZzavama i zato ne treba koristiti elemente proSlosti u savremenoj
umetnosti koja tezi ,,Gistoti li¢nosti”.>*> Nov svet boja Maljevié je proglasio suprematizmom:
,»Ja nista nisam otkrio, samo sam u sebi osetio no¢ i u njoj video nesto novo i to novo nazvao
suprematizmom.”*® Vizija Sveta u buduénosti kreirana je njegovom bezbojnos¢u i njegovom
nadgradnjom izvan boje, pri cemu ¢e novonastali oblici u sebi imati kao osnovu ,,zbirove bez
tezine, volumena i boje”,*** dok ¢ée ,boje biti semafori i osvetljavaée nove puteve na

prostorima aeroplana.”>®

4.3.1.2. Nova umetnost. Crni kvadrat.

,U umetnosti je potrebna istina, ali ne i iskrenost. Za novu kulturu umetnosti, stvari
Su i8cezle kao dim, i umetnost ide ka samocilju — stvaralastva, ka gospodarenju nad formama
prirode.”®® Tradicionalno slikarstvo se kretalo prema cilju kopiranja prirode i stvari,
»prenosenju vidljivog”, dok je zadatak nove umetosti geneza novih formi koje se uklapaju u
savremen nadin Zivljenja. Maljevi¢ u tekstu Od kubizma i futurizma do suprematizma®®’ tvrdi
da je prenoSenje oblika prirode i predmeta iz realnosti na sliku pogresno shvatanje umetnosti i
samo vid reprodukcije. ,,Stvarati znaci ziveti, vecno tvoriti nesto novo.”*® Stvaralac je
umetnik ¢ije slike nisu kopija i ponavljanje krada formi iz prirode, jer samo na taj nac¢in moze
biti slobodan.

Dotadasnje slikarstvo zivu prirodu pretvara u statican, nepokretan oblik 1 umrtvljuje je

umesto da oduzme formi sadrzaj i smisao. Prema Maljevicu, forme su ,,nesvesne i bez

Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 682- 683.

*% 1bid, 683.

1 Revolucija i suprematizam su sistemi savremenosti koji obrazuju polove. Revolucija ima boju, Revolucija je
crvena i sada ona vlada. Vlada boja, jer sada je vreme njene suprematije”. U Ibid.

*2 |pid, str. 682.

>3 Ibid, str. 683.

%% Maljevi¢, Kazimir. ,Druga deklaracija suprematista” u Maljevi¢, Kazimir Severinovi&. Bog nije zbacen
(sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 679.

% Maljevi&, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 683.
%% Maljevi¢, Kazimir. ,,0d kubizma i futurizma ka suprematizmu. Novi slikarski realizam.” u Mijuskovic,
Slobodan (ur.). Dokumenti za razumevanje ruske avangarde. Geopoetika: Beograd. 2003, str. 96.

7 Ibid, str. 96-114.

% Ibid, str. 100.
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odgovora”, nastaju iz intuicije, ,novog razuma”,>*® pa u tom kontekstu intuicija i predstavlja

nov razum. Nova umetnost je Cista i bespredmetna, Sto se uofava i na primeru crnog
kvadrata, koji je rezultat intuitivnog razuma i prvi vid ,,¢istog” umetni¢kog stvaranja. Kod
Stokhauzena intuicija i intuitivna muzika konfigurisane su kosmi¢kim uplivima koji se mogu
dovesti u korelaciju sa Maljevi¢evim konceptom belog univerzuma. Intuitivna muzika je
nova forma dela, nov oblik tona i novonastalog modaliteta muzike kod Stokhauzena kao i
crni kvadrat kod Maljevica, koji muzi€ara-izvodaca pomera ka viSoj inteligenciji, nadsvesti 1
univerzumu.

Nove forme nisu kopije Zivota, ve¢ su same ,,ziva stvar,” odnosno ,,obojena ploha
jeste Ziva realna forma.”®® U suprematizmu, sve forme su oZivele analogno Zivim bi¢ima u
prirodi, dok su u prethodnom slikarstvu bili podsec¢anja i nagovestaji zivog. Nova forma je
artikulisana kao svet za sebe, dobila je svoju individualnost i slobodu. Olga Rozanova
uskazuje da slikarstvo ne treba da bude reproduktivna umetnost i rob realnom, veé
stvaralacka 1 bespredmetna umetnost koja je produkt obozavanja boje.

U novoj umetnosti, kako kazuje Maljevi¢ u svom tekstu, U prirodi postoje volumen i
boja,®* priroda se konkretizuje kroz tri elementa: volumen, boju i zvuk. Reproduktivni slikar
navedene elemente istovremeno i nesvesno uvodi u sliku, tako da je osim posmatranja slike,
neophodno i njeno slusanje. U suprematizmu, boja, volumen i zvuk odlaze u novu svest i
dobijaju se u potpunosti ¢isti produkti: boja je ono Sto jeste i volumen i zvuk su prezentovani
kao takvi. Pomoc¢u navedenih elemenata (boje, zvuka i volumena kao takvog), moguce je
izgraditi nova zdanja novog sveta na osnovama koje ¢ine mirovanje i vreme, kada se u okviru
mirovanja primec¢uje milion boja, dok u vremenu samo jedna.

U novoj umetnosti, promenom svesti, Maljevi¢ konstatuje da je neophodno da boje
i8¢eznu 1 predu u belu boju. Ocrtavanje formi u takvom kontekstu konkretizovano je
distinkcijom izmedu boja, ali u okviru belog univerzuma, jer bela boja reflektuje, Siri smisao i
ukazuje na Maljevicev preobrazaj u vremenu. Analogno Maljevi¢evoj sentenciji, u romanu
Snezni covek Davida Albaharija, dekan fakulteta govori da postoje stvaraoci koji su ,,u stanju
da pronadu razliGitost u jednoli¢nosti, spektar boja, sakriven u belilu snega.”®"

Monohromatske slike se prvi put pojavljaju u savremenoj umetnosti 1918. godine, a

%% Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 35.

600 Maljevi¢, Kazimir. ,,Od kubizma i futurizma ka suprematizmu. Novi slikarski realizam.” u Mijuskovi¢,
Slobodan (ur.). Dokumenti za razumevanje ruske avangarde. Geopoetika: Beograd. 2003, str. 109.
%01 Maljevig, Kazimir. ,,U prirodi postoje volumen i boja..” u Mijuskovi¢, Slobodan (ur.). Dokumenti za
razumevanje ruske avangarde. Geopoetika: Beograd. 2003, str. 129-133.
602 Albahari, David. Snezni covek. Beograd: Stubovi kulture, 2007, str. 107-108.
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izlozene su slede¢e godine u Moskvi na grupnoj izlozbi (pod nazivom X DrzZavna izlozba.
Bespredmetno stvaralastvo i suprematizam); re¢ je o slikama Belo na belom Aleksandra
Maljevica i crnim slikama Aleksandra Rodc¢enka, koje su usledile kao odgovor na
Maljeviceve bele slike. Zanimljivo je da se nastanak monohromije vezuje za crnu i belu boju,
odnosno ,,ne-boje”, koje na taj nacin iskazuju poniStavanje tradicije i tradicionalnih obrazaca
slikarstva. Maljevi¢ diskutuje da je u crnoj 1 beloj boji koncentrisana energija do svog
maksimuma i da one zaokruzuju suprematisti¢ki sistem. Crni kvadrat afirmise novu formu,
novu umetnost, negaciju svega prethodnog i ispisuje sam pocetak razvoja suprematizma. Crni
kvadrat na beloj osnovi sublimira i odreduje osnovne koncepte suprematizma: koncept crnog
kvadrata kao nule forme i koncept bele boje kao osnove koja je krajnji cilj suprematizma.

Maljevi¢ ne slika kvadrat sa jednakim stranicama, §to se ne primecuje na svim
slikama, ali dolazi do izrazaja na slici Crveni kvadrat. Ovakav prikaz upucuje da se diskurs
njegovog kvadrata ne orijentiSe prema matematickim egzaktnim postulatima i formulama,
ve¢ se utemeljuje kao misti¢ni znak nove umetnosti, intuitivnog razuma, ,,Cistog dozivljaja” i
ekonomije. Maljevic istice da je na beloj pozadini postavio specificno osecanje (koje se
moze porediti sa dozivljajem pustinje), a ne geometrijsku formu sa belim okvirom, pri ¢emu
crni kvadrat i bela pozadina nisu liSeni sadrZaja. Crni kvadrat ukazuje na izlaZenje iz forme,
koja ograni¢ava podlogu. Na prvoj izlozbi, crni kvadrat je bio izlozen u najviSem delu
prostorije 1 jedini u uglu, obuhvatajuci dva zida prostorije i zauzimajuci vladaju¢e mesto, tako
da je samim ¢inom njegovog pozicioniranja naglasena uloga i vaznost crnog kvadrata u
umetnosti.

Crni kvadrat nije samo formalna negacija prethodnog slikarstva (u kontekstu ,,nule

forme"603

i minimuma), ve¢ upotrebom dualnosti boja (bele i crne), zapravo ,,ne-boja” i
odsustva boja, uzdize umetnost do oslobadanja od konvencija i tradicije. Boja se u
suprematizmu propagira ,.kao takva” i u tom smislu sti¢e izvesnu individualnost, samocilj i
dominantnost, Sto se poklapa sa konstatacijom da je suprematizam u pocetku zagovaran kao
bojopis. Sa druge strane, dualizmom crne i bele boje podupire se izvesna dinamika i kretanje
slike, njene energije i ekonomije i ostvaruje se dijalekticka komunikacija na planu ,,ne- boja”.
lako je crni kvadrat nastao ,,ni iz ¢ega”, uslovno se moze razumeti (jer je naslikan) kao oblik
ready-made-a forme koja je ve¢ postojala u geometriji, a sada smeStena u drugaciji,

umetnicki kontekst. Smatram da se crni kvadrat na beloj podlozi doslovno moze tumaciti

oblikom nove umetnosti, njegovom recepcijom kao formom crnog ekrana (prezentovanog

803 Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 25.
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kroz formu crnog kvadrata), koji je u 21. veku (drustvu ekrana) dosegao poziciju dominatnog
sredstva komunikacije i na kome se posredstvom novih tehnologija i digitalne animacije
mOoZe sve postiéi.

Ciklus Belo ne belom obuhvata manji broj slika kreiranih istim konceptom. lako su
pojedini teoretiCari u vreme nastanka crnog kvadrata izjavljivali da on oznafava kraj
slikarstva, Maljevi€ je rekao da je belo na belom poslednje u slikarstvu.

Tokom razvoja suprematizma, belo menja svoju ulogu, evoluirajuci od bele podloge
(koja ni tada nije bila liSena sadrzaja) do dominantne postavke na slici, kada sve boje
iS¢ezavaju u belom, odnosno u odsustvu boje. Boje su nosioci razli¢itih znacenja, kao $to i
svaka ideja, predmet, pojava u prirodi i druStvu, ima sopstvenu boju u zavisnosti od koli¢ine
energije.

Bela boja je iskazana redukcijom svih formi i boja i dolaskom do minimuma, mistike
i metafizike u dematerijalizovanom svetu, uz ujedinjenje, izjednac¢avanje i ukidanje svih
podela. Duhovni dematerijalizovani svet preuzima primat nad materijalnim, eskaliraju¢i ka
beskonacnosti i bezdanu. Maljevi¢ u okviru suprematizma ne doznaje apsolutnu belu
monohromiju, jer podrazumeva da forme treba da budu vidljive na slici i ,,forma da bude
Citljiva, da znak moze da se primi po sebi. Zato razlika medu njima mora da postoji, ali samo
u belom”.%%*

Beli kvadrat na slici Beli kvadrat na belom rotiran je u odnosu na ivice slike, odnosno
prikazan u odredenoj dinamici i procesu kretanja. Strane kvadrata naglasene su linijom, a
prisutna je i razlika u tonu boje izmedu kvadrata i podloge. Slika Belo na belom se nalazi u
Muzeju savremene umetnosti u Njujorku, gde je postavljena prema savetu Alfreda Bara
(Alfred H. Barr): beli kvadrat je izlozen u desnom gornjem uglu, dok je na jednoj od
suprematistikih izlozbi®® dvadesetih godina 20. veka beli kvadrat smesten u levom donjem
uglu. Aleksandar Brener (Alexander Brener) izveo je performans — destrukciju slike nacrtavsi
sprejom znak dolara na slici Beli kvadrat na belom, nakon ¢ega je usledilo sudenje, a potom i
zatvorska kazna.

Koncept boje je ukrsten sa pitanjima dinamike i energije, tako da se Maljevi¢ ne slaze
sa pojedinim teoretiarima koji su suprematizam analizirali kao koloristi¢an pravac. Svojim
filozofskim konceptom i teznjom za bespredmetnim i bezbojnim, suprematizam prevazilazi

slikarstvo, prostor i vreme 1 modifikuje se u energiju bez boje 1 forme. Maljevi¢ dolazi do

%% Maljevi¢, Kazimir. ,,U prirodi postoje volumen i boja...” u Mijuskovié, Slobodan (ur.). Dokumenti za
razumevanje ruske avangarde. Geopoetika: Beograd. 2003, str. 132.
80 postoji fotografija sa koje se moZe videti poloZaj belog kvadrata.

144



zakljucka da je materija bezbojna i da se transformige u boju u odnosu na brzinu kretanja.®%

Maljevi¢ je delimi¢no prekinuo sa slikarskom praksom kada je 1919. izjavio da je
slikarstvo doslo do svog kraja. Godine 1924. vratio se suprematizmu i za bijenale u Veneciji
uradio slike, koje su se uklapale u suprematisticki koncept. Oko 1928. godine ponovo slika,
ali pod uticajem prethodnih perioda i sa delimi¢nim nagovestajem suprematisti¢kih postulata.

Maljevicev oblik otvorenog koncepta nadmasuje slikarstvo i spoznaje se kao nacin
posmatranja sveta, gde je beskrajnost oznacitelja evidentna u sagledavanju beskonacnog
prostora i moguénosti iza nultog stepena. Suprematija je i transdisciplinarna i transmedijalna
oblast jer povezuje umetnost, teoriju, filozofiju, metafiziku i mistiku, dok se na primeru
suprematistickih arhitektonita i planita, proZimaju arhitektura, slikarski koncept i muzika (u
pogledu hora buduénosti i muzike koja bi ispunjavala stanove buduénosti).

Maljeviceva suprematizacija sveta artikuliSe uredenje svega postojeceg i1 jedno
bespredmetno stanje, uz tvrdnju da drustvo uti¢e na promenu slikarstva, tako da se njegovo
povlacenje u korist teorije 1 pedagogije tumaci kao prelazak slikarstva u filozofiju 1 teoriju.
Suzan Zontag ovakvu akciju odustajanja od umetnosti naziva estetikom tiSine, gde tiSinu
odreduje i1 kao oblik beskonac¢nosti, transcedencije i ,,predvidanja” buduceg znanja i znanja
iza znanja, Sto su upravo koncepti Maljevicevog rada. Zontag ukazuje na ,,projekat
spiritualnosti”, koji pretpostavlja skup ideja i1 znanja koja utiCu na Covekovu svest i
transcedenciju. U tom smeru, Maljevi¢ev koncept se eksplicira kao spiritualni projekat, jer
mimoilazi granice slikarstva kao transdisciplinarni znak i proSiruje se na buduée glediste

arhitekture, drustva, muzike, odnosno celokupnog socijalno-kulturnog diskursa.

805 Maljevi&, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010.
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4.3.2. RODCENKOV KONSTRUKTIVIZAM | EKSPERIMENT

LZIVOT, svestan i organizovan, kadar da

VIDI i GRADI, jeste savremena umetnost.”®”’

Za razliku od MaljeviCeve transcedentne i nematerijalne metodologije, Rod¢enko
sprovodi eksperimentalni, inventivni i pronalazacki®® diskurs u svim medijima svog
stvaralastva (slikarstvu, grafickom dizajnu, skulpturi...).

U katalogu izlozbe Bespredmetno slikarstvo i suprematizam, 1919. godine u Moskvi,
na kojoj izlaze crne slike, izjavljuje da je doSao kraj bojenog slikarstva, svih ,jizama” i
,mrtvih istina” 1 da sintezu smenjuje analiza kao osnovna pokretacka snaga. Predlaze da je
sustina slikarstva stvaranje novog, a sebe vidi kao ,,izumitelja novih otkri¢a.”®%

U osnovi Rod&enkovog idejnog polazista, kako govori Slobodan Mijuskovié,*™ opaza
se nihilisticki, anarhisti¢ki 1 antagonisticki stav, koji se ocitava kako u odnosu na politicki
diskurs posle Oktobarske revolucije, tako i u odnosu na Maljeviceve bele slike i
suprematizam. Nasuprot transcedentnosti Maljevi¢eve umetnosti, koja se preobrazava u
filozofiju i teoriju, kod Rodc¢enka je teziSte na konkretnom iskustvu, radu, delu, istrazivanju i
opipljivom stvaranju. Usmerenost na idejni plan Maljevicevog koncepta antipodna je
nastanku stvari i konkretnom delu koje pronalazimo kod Rodc¢enka.

Rodéenko u svom konceptu crno na crnom obraduje jednu boju kroz drugacija
videnja povrsine, odnosno boja se produkuje u cilju obrade povrsSine kroz jednu boju. Crne
slike su oblici tiSine u slikarstvu, ostvarene odsustvom boje i redukcijom na jednu boju.

Odsustvom boja i redukcijom na crnu inicira se dublja dimenzija slike, slikarstvo
ulazi u sebe, ,,0staje u sopstvenom fizickom telu, u/na povrsini platna, zatvara se u sopstvenu

materijalnost, napravljenost koja je potpuno ogoljena i neposredno vidljiva”.®™* Crne slike

807 Rodenko, Aleksandar. ,,Slogani” u Mijuikovié, Slobodan (ur.). Dokumenti za razumevanje ruske

avangarde. Geopoetika: Beograd. 2003, str. 222.

808 Rodgenko je objavio spisak svojih pronalazaka u umetnosti.

809 Slikarstvo je telo, stvaralastvo je duh”, Aleksandar Rodgenko; citirano u Mijuikovié Slobodan. Prva
,-poslednja 'slika'“. Beograd: Geopoetika, 2009, str. 48.

®19 Mijugkovi¢ Slobodan. Prva ,,poslednja 'slika™”. Beograd: Geopoetika, 2009.

811 |pid, str. 53.
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ukazuju na tendenciju depersonalizacije procesa mehanickog postavljanja boje na sliku, tako
da je Rod¢enko protiv trazenja transcedentnog i metafizickog znac¢enja van slike, jer naslikani
sadrzaj ve¢ gravitira u polju vidljivog materijalnog platna. Na Rod¢enkovim crnim slikama
uocavaju se forme kruznog i ovalnog oblika (konstruisane povlacenjem linija pomocu Sestara
i drugih sredstava), vidljive zahvaljuju¢i razlici u fakturi i hrapavosti forme. Rod¢enko
objavljuje egzistiranje nove forme na slikama crnog perioda nastale kao rezultat oteZanog
zapazanja prostora i forme.

Slobodan Mijuskovi¢ pojasnjava da ,,ako su razlog i funkcija (forme) svedeni na
demonstraciju fakturnih razlika, onda ona, kao i sama slika u celini, gubi svaki kapacitet
simbolizacije, spiritualizacije ili ekspresije, prestaje da bude simboli¢ki znak... i postaje
posledica samo jedne fizitke, mehani¢ke radnje.”®*? llustracija fakture u ruskoj avangardi je u
suprotnosti sa zapadnim videnjem, gde faktura asocira na individualnost i ekspresivnost

umetnika.

4.3.2.1. Sve je eksperiment

,»Stvorio sam danas da bih sutra trazio novo, iako ¢e ono ispasti nista u poredenju sa
judera$njim, ali zato ¢u sutra premasiti danasnje”.®® Crnim slikama, Rodéenko je predvideo
buducnost, to jest buduce digitalizovano i kompjuterizovano drustvo sa centralnim
artefaktom — crnim ekranom analognim sa plohom crne slike. Pol Virilio objavljuje
automatizaciju percepcije u buduénosti i postojanje jednog ,,mehanickog” i ,,vestackog vida”
,kadrog ne samo da raspozna konture oblika, nego da potpuno protumaci vizuelno polje,
bliskog ili dalekog rasporeda, neke sloZene okoline”, odnosno egzistenciju jednog
inovativnog videnja bez pogleda.®**

Rodéenko se zauzima za konkretno iskustvo i pronalazenje inovativnih izrazajnih
sredstava, tako da u procesu stvaranja novog u umetnosti umetnik ne moze biti samo

teoretiCar 1 izumitelj, ve¢ ,graditelj” 1 ,,majstor”. RodCenko u svom tekstu ,,Sve je

eksperiment”®™ brani ideju da je u slikarstvu neophodna primena savremene nauke i tehnike i

612 H
Ibid, 52.
813 Rod&enko, Aleksandar. ,,Sve je eksperiment” u Mijuskovié, Slobodan (ur.). Dokumenti za razumevanje ruske
avangarde. Geopoetika: Beograd. 2003, str. 212-214.
%4 vsirilio, Pol. Masine vizije. Novi Sad: Svetovi, 1993, 90.
615 H
Ibid.
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da slikarstvo, forma i faktura, kao i nauka i Zivot, moraju neprekidno napredovati. Na isti
nacin 1 samo bojenje forme se potpomaze novim tehnikama koje potiskuju koris¢enje samo
Cetkice. Argumentuje da u buducnosti nece biti potrebne cetke, boje i platna, ve¢ da ce

»51% produkcije dela uz jo$ neotkrivene boje.

umetnici pronaci neki ,,nevidljiv nacin

Savremeno slikarstvo je slika buducnosti: ,,Toliko sam zainteresovan da vidim
buduénost, da Zelim da je vidim sada, odmah, nekoliko godina unapred”.®*’ Za razliku od
tradicionalnih slikara koji su se sluzili tudim iskustvima i dodali svoja, Rod¢enko zauzima
stav da umetnik treba da proizvodi novo delo, eksperiment bez starog iskustva. U osnovi

slikarstva su linija 1 boja, dok crne slike predvidaju pocetak neceg novog.

4.3.2.2. Poslednja slika

Crne slike promoviSu diskurs eksperimenta koji je Rodcenko, izmedu ostalih,
realizovao tokom 1918. i 1919. godine i koji se poistovecuje sa antiumetnickim poljem
konstruktivizma. Eksperimente je klasifikovao u podgrupe i objavio u okviru kataloga izlozbe
Bespredmetno slikarstvo i suprematizam 1919. godine u Moskuvi.

Rodéenko se protivi manipulisanju emocionalnim i estetskim u percepciji slike i
svega vidljivog na slici, jer su razlicitost fakture, redukcija, ispitivanje boje, odsustvo boje
tekovina analitiCkog eksperimenta, plod svakodnevnog i drustveno-kulturno-istorijskog
diskursa.

Svoje linijske slike Rod¢enko je prvi put prikazao 1920. godine uz napomenu u tekstu
da je slikarstvo ispred Zivota, manevrisu¢i ka buducnosti. Nov koncept redukcije slike
imenovao je linearizmom, a linija koja je do tada bila uobic¢ajeni element, u novom kontekstu
upotrebljena je kao negacija 1 uniStenje tradicionalnog diskursa. Re¢ je o liniji koja nije
naslikana ve¢ izvedena kao pravilna ili kruzna linija koris¢enjem tehnic¢kih instrumenata —
lenjira i Sestara. Imajuc¢i u vidu nauku i tehniku, industriju i projektovanje, kao i ranije
bojenje mehani¢kim putem, u Rod¢enkovom delu je akumuliran proces depersonifikacije 1
mehanizacije slikarstva. Slika se pomera od umetnickog ka vanumetni¢kom, u kome se mogu

razmatrati konkretni projekti i planovi, uz odustajanje od cetkice, pri ¢emu konstrukcije

816 Sokolov, Kirill. ”Aleksandr Rodchenko: New documents”. Leonardo. MIT Press, Vol. 18, No. 3, 1985, str.
188.
%17 bid, str. 185.
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linijom ostaju jedini elementi na slici.

Prema Rod¢enku, u crnim slikama je podstaknuta smrt boje, $to je realizovano
primenom cetkice i plohe u linijskim slikama. Ploha je neutralisana i dematerijalizovana
bojenjem neslikarskim tehnikama bez upotrebe Cetke, ¢ime je postignuta jednakost u ravnini
povrsine i praznini okvira.®*® Na slici je jedini element linija, koja Gak nije ni naslikana, veé
je povucena uz pomo¢ tehni¢kog pribora. Rod¢enko zeli da se udalji i negira umetnost i

estetiku®t®

odnosom prema plohi, boji, tehnici, radu i redukcijom svega na liniju. Slika na
kojoj je jedini element linija, zbog redukcije, moze se kontekstualizovati kao oblik tiSine, kao
i crne slike zbog redukcije na boju i odsustva boje. Crne slike se svojom neutralno$cu i
odsustvom konkretnih formi takode ¢itaju i kroz koncept tela bez organa, koje nema formu ni
sliku®® i ,,svodi se na Zeleéu proizvodnju i privladi je, prisvaja.”®** Naso Vajena crne slike
situira u kontekstu osnove ostalih boja: ,,Jasno je da se svaka boja moze shvatiti jedino u
tesnoj vezi sa crnom.” %%

Rodcenko pristupa slici sa nau¢nog i1 antiumetnickog stanovista, identifikuju¢i delo
kao problem i zadatak koji je potrebno resiti, te stoga linijske slike izraduje u malim
formatima (shodno eksperimentalnom karakteru) i1 serijama (sa linijama organizovim u
repetitivnim strukturama). Rodc¢enko u katalogu svoje izlozbe, naknadno objavljenom 1998.
godine u Muzeju savremene umetnosti u Njujorku, navodi da je njegov poslednji
laboratorijski eksperiment serija monohromatskih dela uvrstenih na izlozbi 5*5=25 kao tri
monohromatske slike: zute, plave i crvene, koje je komentarisao: ,,Ovo je kraj. Ovo su
osnovne boje. Svaka povriina je povrsina i ne treba da bude slika.”®* Ovakvim postupkom
zeleo je da odgonetne povrSinu forme bez uvodenja bilo kakvih drugih predstavljackih
oblika, kada sama slika reflektuje status jedine forme u delu. Gilmor saopStava da se ,,tiSina

koristi kao oznaka za kraj”,%*

tako da je Rod¢enkova monohromatika manifestovana kao
znak ti§ine koji anticipira kraj slikarstva. Carls Staki (Charles F. Stuckey) uo¢ava da se i na

crnim monohrmatskim slikama mogu identifikovati senke posmatraca kao i na belim slikama

818 p|ohi pristupa i kao objektu serijske mehanicke proizvodnje: 1919. godine je prefarbao deset ploha koje su
tako pripremljene za rad sa linijama.

819 Govori 0 ,,0dsustvu estetike u umetnosti”.

820 Delez, Zil i Gatari, Feliks. Anti-Edip. Kapitalizam i shizofrenija. Sremski Karlovci: Izdavatka knjizarnica
Zorana Stojanovica, 1990, str. 10.

%2 |bid, str. 12.

822 \/ajena, Naso. Lavirint tisine i misli o poeziji. Beograd: Tanesi, 2009, str. 23.

623 Aleksandar Rodgenko; citirano u Sokolov, Kirill. ”Aleksandr Rodchenko: New documents”. Leonardo. MIT
Press, Vol 18, No. 3, 1985, str. 188.

%24 Gilmore, Perry. ,,Silence and sulking: Emotional displays in the classroom” in Saville-Troike, Muriel and
Tannen, Deborah (eds.) Perspectives on Silence. New Jersy: Norwood, 1985, str. 140.
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koje bivstvuju, prema njegovom misljenju, u ,.procepu izmedu umetnosti i Zivota™:**® Na
crnim slikama, takode, refleksije su posmatraca — veoma mrac¢ne i tamne, nalik senkama
refleksija. Ponovo, one pripadaju opti¢kim nervima posmatraca, ali ne slikama.”®%°

Rod&enko negira bilo kakvo predstavljanje, reprezentacije,®*’ kvalifikujuéi ih kao
iluzije, jer na prvo mesto stavlja gradenje i obradu. Ovakva interpretacija je problemati¢na,
jer slikarsko platno uvek neSto prezentuje, pa Cak i kada je prazno (imajué¢i na umu
Grinbergovu izjavu).

Iako se Rod¢enkove monohromatske slike ukazuju kao ishod eksperimenta, redukcije
1 negacije slikarstva, monohromija je uz veliki broj varijanti i idejnih resenja bila prihvacena
tokom citavog veka. Rodc¢enko je posle svog triptiha monohromatskih slika 1921. godine

prekinuo da slika,®?® §

to je u skladu sa estetikom tiSine Suzan Zontag. Novi pristupi u
umetnosti determiniSu se usled krize umetnosti i njenog problemskog razumevanja, gde je
zalaganje za tiSinu posledica postpsiholoSskog koncepta. Umetnici redefiniSu umetnost
eksponirajuéi je kao polje koje su prevazisli, tako da njenim iskljuéenjem sti¢u veéi znacaj i
mo¢. U kontekstu estetike tiSine Suzan Zontag, Rodc¢enkove monohromatske slike se
recipiraju kao paradigma ,,zurenja” (,,staring”), jer poseduju veéi intenzitet u odnosu na
tradicionalne obrasce i samim tim zahtevaju ve¢u paznju za njihovo poimanje. Crna platna su
oblici ,,glasne” tiSine (prema Suzan Zontag), jer ona (uz svoje karakteristike kao S0 su

59629

,.cekstati¢nost” i ,,apokalipti¢nost”>”) sprovodi umetnost do njenog kraja.

Zz Stuckey, C. F. ,,Reading Rauschenberg”. Artin America, 65, March-April, 1977, str. 79.

Ibid.
827 U apstraktnoj umetnosti, problemi kompozicije, tekstura i boja su unitili objekt i celu figurativnu
reprezentaciju”. Rod¢enko u Ibid.
628 Nakon $to je prestao da slika, Rod&enko je svoj rad (preko Getrnaest godina) usmerio u oblast fotografije,
ilustracije, postera i dizajna knjiga i namestaja.
%29 Sontag, Susan. ”Aesthetics of silence”

http://www.ubu.com/aspen/aspen5and6/threeEssays.html Pristupljeno 4. maja 2014.
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4.3.3. RUSKI UMETNICKI EKSPERIMENT

U ovom potpoglavlju analiziram rusku avangardu na primeru filma Ruski umetnicki
ekperiment®® kako bih primenila principe piramidalne teorije tiine na mikroplanu u okviru
jednog poglavlja i naglasila interdisciplinarni aspekt rada. Razmatranje ruske avangarde
pocinje potpoglavljem o Maljevicu i njegovim belim slikama, a zatim se piramidalno
prosiruje preko potpoglavlja o Rod¢enku (koji povezuje umetnost i tehniku) i zaokruzuje na
kraju filmom o ruskoj avangardi (koji povezuje vizuelni segment, savremenu tehniku i
tehnologiju filma i muziku, uz stvaranje sloZzene mreze temporalnog odnosa proslog (ruska
avangarda) i sadasnjeg (u kome nastaje film).

Tumacenjem samog filma formalno i tematski i uzimajuéi u obzir vreme nastanka
filma 1 sadasnji moment, dolazi se do zakljucka o postojanju tri vrste eksperimenta ili nivoa
koji se mogu medusobno povezati, jer sva tri govore o stvaranju nove, avangardne umetnosti,
koja nastaje u okviru politi¢kih i ekonomskih promena svog vremena. Prvi je ruski umetnicki
eksperiment, odnosno ruska avangarda pre i posle Oktobarske revolucije, kao i uticaj
vladajuéeg rezima na njihovo stvaralastvo i rad. Drugi nivo povezan je sa prethodnim i
odnosi se na umetnicka®®" i politicka deSavanja u vreme nastanka filma. Rok muzika je
interpolirana u filmsko tkivo kao oblik korespondencije sa umetnickim delovanjem ruske
avangarde. Tre¢i eksperiment je sam film (delo dvojice reditelja), postmodernisticki
eksperiment, prikaz ruske avangarde i specifi¢nih detalja iz njihovih Zivota, uz primenu
fragmentarne strukture naracije i montaznog postupka. Ovaj nivo obuhvata sintezu prethodna
dva eksperimenta. Transdisciplinarnost i transmedijanost tiSine kao znaka mapirana je u
povezivanju politickog, istorijskog i socioloskog diskursa sa deSavanjima i promenama u

muzici, slikarstvu i1 knjizevnosti u vreme ruske avangarde, dok je celina postignuta

630 Film su rezirali Boris Miljkovi¢ i Branislav Dimitrijevi¢ 1980. godine, a prikazan je 1982. godine na

Drugom kanalu, koji je nastao 1972. godine i nazvan Eksperimentalni. Dunja BlaZevi¢, urednik Drugog kanala i
konceptualna umetnica, zalagala se za avangardne projekte i njihovo eksponiranje na televiziji.

83! Krajem sedamdesetih i poetkom osamdesetih godina realizovan je nov talas u muzici — avangardna rok
muzika i njene veceri u Akademiji, dok su istovremeno na svetskoj muzi¢koj sceni delovali rok umetnici Nina
Hagen (Nina Hagen), Dejvid Bouvi (David Bowie), Lori Anderson (Laurie Anderson).
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realizovanjem ovog filma i sjedinjenjem sa sadaSnjim trenutkom kroz interpolaciju rok
muzike iz osamdesetih godina.

U filmu se pojavljuju slede¢i likovi: Ivan Ivanovi¢ Tjomkin (umetnik), Olga
Vaznesenjska (slikar), Lazar Lisicki (slikar, arhitekta), Natan Altman (slikar), Kazimir
Maljevi¢ (slikar), Vladimir Tatljin (inZenjer-umetnik), Ostap Sokolov (pijanista), Sergej
DPagiljev (koreograf), Vladimir Vladimirovi¢ Majakovski (pesnik). Olga Vaznesenjska,
Tjomkinova ljubav i slikar javlja se kao narator u pojedinim scenama i zapocinje i zavrSava
radnju filma, povezujuéi likove (kao medijum), jer ih je poznavala (,,oni su se greSkom

pojavili u njenom Zivotu i nestali”®*

) i bila svedok njihovog kraha i nestanka.

Umetnicka revolucija je zapocela pre politicke i ekonomske, zapravo jos 1914. godine
u delu Tatljina i umetnika kubizma i futurizma. Umetnici su svoje radove i ciljeve prepoznali
u premisama revolucije u kontekstu stvaranja novog sveta, nove umetnosti koja nije
produkovana samo kao privilegija elite, ve¢ kao omasovljena umetnost koja je svima
razumljiva i dostupna. U jednoj od pocetnih scena Cuje se glas iz naroda: ,,Niko to ne
razume” (odnosi se na prethodnu umetnost), dok odgovor glasi: ,,naSe, da svi razumeju”
(odnosi se na priblizavanje umetnosti narodu).

Muzika ima vaznu ulogu u filmu, pri ¢emu avangardna rok muzika osamdesetih u
scenama naglaSava avangardnost pojedinih umetnika, njihovu novu naprednu umetnost i
viziju (npr. kod Maljevica,Tjomkina...) kao i obrac¢anje buduénosti i povezanost sa njom, dok
je ruska pesma i pesma proleterijata eksponirana u scenama revolucije (rekonstrukcija napada
na Zimski dvorac) i u scenama u kojima se izdvaja uticaj socijalnog realizma i politickog
rezZima na umetnike, koji napustaju svoju umetnost (kod Olge Vaznesenjske i Tatljina).
Muzika osamdesetih povezuje na vremenskom planu trenutak nastanka filma i avangardnost
muzike sa pros§lim dogadajima i napredno$¢u ruske umetnosti.

Tri okvira simboli¢no Se povezuju sa tri kvadrata iz Maljevicevog stvaralastva, uz
koncipiranje izvesnog trojstva na razli¢itim nivoima: tri revolucije (umetnicka, politicka,
ekonomska), tri eksperimenta, tri boje (bela, crna, crvena), kao i njihovo preplitanje u
razliitim scenama.

U pojedinim scenama (kod Maljevica, Majakovskog 1 Tjomkina) uloga boje pozadine
(iskljucivo crna ili bela) konstituisana je kao znacajno izrazajno sredstvo, gde je crno olicenje

politi¢kog diskursa (politicke ideologije koja je guSila i upropastila umetnike nametanjem

832 Citat iz filma Ruski umetnicki eksperiment. Reditelji Boris Miljkovi¢ i Branislav Dimitrijevi&, 1980.
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socijalistickog realizma kao jedinog pravca) i belo kao znak briljantne nove umetnosti i
avangardnosti, ¢istote i vrednosti umetnosti.

Deo filma u kome reditelji uvode lik Kazimira Maljevica, scenografski i zanimljivom
upotrebom rok muzike nagovestava avangardnost njegove umetnosti i najavljuje osnivaca
suprematizma. Pozadina je Dbela (kosmicka beskonacnost, Cisto stvaranje), u kojoj su
rasporedene forme suprematizma: kvadrat, trougao i krst. U trenutku kada Maljevi¢ (glumac
obucen u crno) govori o bespredmetnosti svoje umetnosti (,,niSta se ne zaklinje ni¢emu, sve
je bespredmetno u svemu”), belina pozadine i odnos bele i crne boje odece na ekranu ukazuju
na njegovo delo Crni kvadrat na beloj podlozi iz 1913. godine kao i na odnos prema belom.
Na ovaj nacin, reditelji suprematisticki tretiraju samu scenu, a belo 1 crno su kao 1 u
suprematizmu energije koje otkrivaju formu. Forma ne artikuliSe predmet, ve¢ njegovu
istinsku ogoljenu sustinu, dok je belo (Beli kvadrat na belom) krajnji stadijum
bespredmetnosti, posle koga suprematizam prelazi u filozofski i metafizicki svet.

Pojavljivanje Vladimira Tatljina u sceni sa avionom demonstrira njegovu
konstruktivisticku orijentaciju i interesovanja za avijaciju, koja je ostvario u fabrici u kojoj je
radio, izgradnjom letatlona, neobi¢ne letelice. Zalagao se da umetnik — inZenjer, konstruktor
treba da poznaje rad sa alatkama i stvara korisno delo upotrebljivo u proizvodnji i industriji.
Tatljin 1 Maljevi€ su se konstantno sukobljavali oko pitanja funkcije i utilitarnosti umetnosti,
pa cak 1 potukli, Sto je i1 prikazano u filmu. Za razliku od Tatljina i ,,proizvodne umetnosti”,
Maljevi¢ je tvrdio da je umetnost u samoj svojoj prirodi beskorisna, a da u momentu
dostizanja utilitarnosti ona gubi status umetnosti. Analogno Maljevicu, Maks Pikard tvrdi da
je i tiSina ,,beskorisna” i ,,neutilitarna”: TiSina se ,,ne uklapa u svest profita i utilitarnosti; ona
jednostavno jeste. Izgleda da nema nikakvu drugu svrhu, ne moZe se eksploatisati.”®** U
pocetku rasprave izmedu Maljevica i1 Tatljina, prednost su imali Maljevi¢ i laboratorijska
umetnost, da bi poCetkom dvadesetih godina primat preuzela ,,proizvodna umetnost” zbog
povezanosti sa proletkultom. Ovakav sled dogadaja se naslucuje 1 samim redosledom scena:
prvo je prikazan Maljevic, zatim Tatljin, scena svade Tatljina i Maljevica i na kraju Tatljin
koji je pozicioniran na mestu inzenjera u fabrici, jer je napustio umetnost. Njegova najveca
zelja bila je ostvarenje Spomenika Trecoj Internacionali 1920. koji bi bio najveci spomenik

na svetu, ali nije realizovan.

633 picard, Max. The World of Silence. Chicago: Henry Regnery, 1952, str. 2. Maks Pikard dalje razjasnjava u
tekstu da su svi ostali fenomeni pronasli upotrebu: voda, vatra, pa ¢ak se i prazan prostor izmedu neba i zemlje
koristi u razli¢ite svrhe. (Ibid. str. 2-3). Pikard kasnije zaklju¢uje da tiSina za razliku od velikog broja ,,korisnih
stvari” ima mo¢ ,,izleCenja”, te se stoga moze govoriti o ,,svetoj neupotrebljivosti” (Ibid, str. 3).
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Na samom pocetku filma pojavljuje se slikar i skulptor Lazar Lisicki u sceni u kojoj
puca u sebe i pritom ubija svoju senku. Svest o ubijanju slike strukturiSe se u njegovom
individualnom projektu Proun, u kome polazi od iskustva suprematista, ali se vise priblizava
kostruktivizmu, odnosno arhitekturi: ,,Proun je ime koje smo dali stanici na putu izgradnje
nove forme, on raste na zemlji nadubrenoj leSevima slike 1 njenog umetnika”.%

TiSina prostora u filmu, u formi potpuno bele pozadine, najavljuje jednog od osnivaca
futurizma u Rusiji, revolucionarnog pesnika Vladimira Vladimirovica Majakovskog. U
narednoj sceni, ljudi u crnom nameéu Majakovskom crvene zastave (socijalisticki realizam) i
prekidaju njegov govor (umetnost, delovanje). Reditelji ponovo akcentuju simboliku belog
(napredna umetnost Majakovskog), crnog i1 crvenog (politicki rezim, socijalisticki realizam,
revolucija). Smatram da se znacenja u ovom filmu ostvaruju korespondencijama sa
slikarskim tehnikama (¢ime se produkuje paralela sa slikarima iz filma, posebno sa
Maljevicem), pre svega bojom (belom, crnom i crvenom), suprematistickim formama
(kvadratom, trouglom i krstom) i konstruktivistickim skulpturama na kraju filma. Boja kao
oznacitelj je izlozena na razli¢itim nivoima: kroz monohromnu crnu 1 belu pozadinu (¢ime se
priblizava plohi monohromatske slike i tiSini slike), u boji odec¢e ljudi (crna kao simbol
rezima), boji zastave (crvena kao revolucija) 1 boji slikarskih suprematistickih formi
(kvadrata, trougla i krsta).

U filmu, Majakovski sebe poredi sa Puskinom, jer je kritikovao dvor kao Sto je
Majakovski kasnije satiri¢no kritikovao birokratiju. Ljudima, koje identifikuje kao politicki
rezim, odgovara da dodu za hiljadu godina, jer ¢e njegova umetnost u buducnosti biti
shvacena usled nestanka politickog rezima 1 promene i1 napretka svesti i Covecanstva. Ovde se
moze napraviti paralela sa njegovim komadom Hladan tus (bans, 1930), koji je jedno vreme
bio zabranjen zbog kritike sovjetskih funkcionera. U komadu je izmisljena vremenska masina
kako bi mogla da ubrza dosadne politi¢ke govore, a iz 2030. godine (100 godina kasnije)
dolazi Zena-delegat, koja je razoCarana onim $to zatice, dok jedan od sovjetskih funkcionera
dobija mogucnost da ode u buduénost, ali ga buduénost odbija. Politi¢ki rezim u vreme ruske
avangarde, zbog svojih ideja nece opstati u buduénosti, kada ¢e se ostvariti svi ideali i ciljevi
nove umetnosti.

U teoriji knjiZevnosti, Ihab Hasan predstavlja tisinu kao formu , lire bez struna”®® i

uspostavlja analogiju mita o Orfeju i pojave novih pristupa u knjizenosti i autora kao Sto su

8% Mijuskovi¢, Slobodan (ur.). Dokumenti za razumevanje ruske avangarde. Geopoetika: Beograd. 2003, str.
181.
8% Hassan, lhab. Komadanje Orfeja. Zagreb: Globus, 1992, str. 11.
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Eliot (Thomas Stearns Eliot), Prust, DZojs, Gertruda Stajn (Gertrude Stein)... ,,Svirajuéi na
svojoj liri bez struna, moderni autori nas o¢aravaju dvojnickim melodijama, i mi sanjamo o
svetlom Zivotu ili neizrecivom pocinku”.®*® Istovremeno, sa novim modalitetima potencira se
promena svesti ali i ,,korjenita kriza umjetnosti, jezika i kulture”.®®” Hasan definise ti$inu kao
»metaforu za jezik kojim se izraZava, u grubim i finim crtama, taj potres u umjetnosti, kulturi,
svjesti. Kriza je moderna i postmoderna, trenuta¢na i neprekidna, iako su njene slike i
prekinutost 1 apokalipsa. Takode dodaje da se ,jezik Sutnje pridruzuje potrebi za
samorazaranjem i za samoprevladavanjem.”®*® U ovom filmu, kod umetnika nastaje
samorazaranje umetnosti pod uticajem reZzima i odustajanje od umetnosti, Sto Hasan tretira
kao jo§ jednu formu tiSine: ,,Sutnja implicira otudenje od razuma, drustva i povijesti,
redukciju svih angazmana u stvaranju covjekova svijeta, mozda dokinuce bilo kakva
zajednicka postojanja”.®%

Sergej DPagiljev, impresario, veliki koreogaf, osniva¢ Ruskog baleta u Parizu i
reformator evropskog baleta, prikazan je u neobicnoj sceni kako visi naopako, dok slikar
(kasnije saznajemo da je re¢ o Pikasu) radi njegov portret na zidu. Tatljin je svoje Kontra
reljefe postavljao tako da vise sa zice, ¢ime su se udaljili od tradicije vezanosti za podlogu.
Na primeru prikaza Pagiljeva, ova scena se moze protumaciti u kontekstu stvaranja neceg
drugacijeg, neceg novog, reforme baleta kao 1 saradnje sa Pikasom 1 sa ostalim avangardnim
evropskim umetnicima. U sceni prihvata igru ,,palih Ikara” uz upucivanje na velike ambicije
koje zbog politickih deSavanja nije uspeo da ostvari u Rusiji, kada je bio primoran da
emigrira u Pariz, gde je ostvario izuzetan uspeh.

Reditelji konstituiSu u scenama sa Tjomkinom istu simboliku boja kao kod Maljevica
I Majakovskog putem para suprotnosti boja: bele kao znaka avangardnosti i umetnosti, i crne
boje kao znaka politickog rezima. U sceni sa potpuno belom pozadinom, Tjomkin odbacuje
staru tradiciju reflektovanu kroz lik starije Zene koja mu se obrac¢a. Kada pilotira avionom
(njegova umetnicka vizija), covek u uniformi ga juri na konju i puca u njega u kontekstu
simbolike progona od strane politickog rezima, nerazumevanja i nedozvoljavanja takve
umetnosti.

Smatram da je konstruisanje tiSine prostora, odnosno pozadine kao bele i crne

slikarske plohe od velikog znacaja u ovom filmu, jer se kroz pozadinu kao paralelnu

8% 1hid, str. 12.
837 |bid.
838 |pid, str. 20.
8% |bid.
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egzistencijalnost moze ustanoviti sudbina glavnih likova. Na samom pocetku, umetnici se
prezentuju na beloj podlozi kao oznacitelju avangardnog stvaranja, buduceg drustva (u
kontekstu Maljeviceve suprematisticke estetike). Belina se potom tranformise u crnu plohu uz
pozicioniranje umetnika na crnoj podlozi (Tjomkin i Tatljin), uz pocrtavanje pobede rezima i
prestanka njihove umetnosti. Umetnost se tretira kao iluzija jer politicka ideologija gusi
slobodu bez koje umetnici ne mogu da stvaraju. Bela scenografija sa konstruktivistickim
skulpturama pod uticajem simboli¢nog glasa (koji se ¢uje u sceni i oznacava naredbu rezima:
,uUgasite svetla”) prevodi se (prelazi) u crnu scenografiju sa srpom i ¢eki¢em. Sudbina
umetnika iz ovog filma moze se deSifrovati i izdvajanjem slede¢ih tekstualnih sekvenci koje
likovi izgovaraju: ,,Covek od vizije”, ,,Ja, umetnik, letim”, ,Igracemo se palih Ikara”, ,,Samo
slobodni ljudi igraju”...

Socijalna angazovanost umetnika oduvek je bila viSe ili manje prisutna u umetnosti
kroz vekove. Jo$ u delima Platona nalazimo osnovne ideje o drustvenim idealima i lepoti,
koji se nalaze u osnovama istorije umetnosti. Kasnije se takode oseca kroz vekove uticaj
socijalnih prilika na stvaranje umetnika sve do pocetka 19. veka, kada se javlja izvesna kriza.
Ovakav nesklad je pokuSala da ispravi marksisticka estetika, koja je u praksi proizvela
potpuno potcinjavanje umetnosti politickim ciljevima. Umetnicko stvaralastvo bilo je
obojeno idejama i potrebama komunisti¢ke partije, koja je nastojala da Siroke narodne mase
pridobije za svoje ciljeve, $to se opravdavalo potrebama radnicke klase u ostvarivanju novog
drustvenog poretka.

U filmu se 1900. godina koncipira kao punktum kada se simboli¢no rada srp 1 ¢ekic¢
iz utrobe Zene. Iste godine Lenjin u svom radu Sta da se radi objavljuje ideju revolucionarne
partije i njenu ulogu u borbi proleterijata. Posle Oktobarske revolucije, u umetnosti je
kombinovan veéi broj pravaca — od kubofuturizma do proletkulta. Kasnije, sa pooStravanjem
politi¢kog rezima, pod Staljinovim delovanjem, a naroc¢ito 1934. godine, na Prvom kongresu
sovjetskih pisaca, socijalni realizam se proglasava obaveznim i jedinim pravcem u
stvaralastvu sovjetskih knjizevnika i umetnika. Zbog ovakve situacije i pritiska rezima mnogi
su bili primorani da napuste zemlju: Dagiljev je otiSao 1928. godine u Pariz, a Maljevic je
otiSao 1927. u Berlin. Majakovski je izvrSio samoubistvo 1930. godine, nedelju dana posto je
potpisao Manifest socijalistickog realizma. Estetika tiSine Suzan Zontag elaborirana je na
primeru umetnika iz filma koji su napustili umetnost kao rezultat snaznog politicko-
drustvenog pritiska, jer nisu mogli da prihvate ogranicavanje slobode stvaranja i stavljanje

umetnosti u sluzbu politike, odstupajuci svojim avangardnim delom od ostalih umetnika tog
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vremena. Zontag objasSnjava da, u kontekstu primene tiSine, umetnost prestaje da bude
Lispovest”, veé je ,,vide nego ikad oslobodenje, i vezba u asketizmu.”®*° Tisina nije ponistenje
njihovog dela, veé ,,daje retroaktivno dodatnu moé i autoritet onome 3to je prekinuto.”®** U
kontekstu pisanja, Margaret Diras povezuje pisanje i Cutanje: ,,Pisac je cudan. To je
protivrecnost i besmislenost. Pisati znaci takode 1 ne govoriti. Znaci ¢utati. Znaci urlati bez
zvuka... otvorena knjiga je takode n0¢.”%* Iako su umetnici iz filma presli u ¢utnju 1 tiSinu ili
druge oblasti kada ih je rezim unistio kao umetnike i prekinuo nasilno njihov umetnicki rad,
oni su nastavili da ,stvaraju” 1 ,piSu” kroz C<cutnju na transcedentnim nivoima
egzistencijalnosti, jer reZzim nije mogao unistiti njihova dela koja su do tada nastala i njihovu

vrednost i izuzetnost.

840 Sontag, Susan. ”Aesthetics of silence”
http://www.ubu.com/aspen/aspen5andé/threeEssays.html Pristupljeno 4. maja 2014.
641 H
Ibid.
%2 Diras, Margerit. Pisati. Beograd: Paideia, 2009, str. 24.
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4.4. NEOPLASTICIZAM PITA MONDRIJANA

Neoplasticizam je nov stil apstraktne umetnosti €iji je naziv osmislio sam Mondrijan,
odbacujuéi prethodni odnos prema slikarastvu i oslanjajuéi se na teozofski®®® i filozofski®*
uticaj. Umetnik je zajedno sa svojim istomiSljenicima sudelovao u pokretu i radu ¢asopisa De
Stijl, u kome je kroz eseje prikazao svoje koncepte. Smatra da se ,kultivisan covek
sadasnjosti postepeno udaljava od prirodnih stvari i njegov Zivot postaje sve vise i vise
apstraktan.”®* Mondrijan umetnost prepoznaje kroz oi¢ene i apstrakne oblike, tako da ée
,kao Cista reprezentacija ljudskog uma umetnost izraziti sebe u estetski oc¢is¢enoj, odnosno

apstraktnoj formi.”®*® Pored slikarstva i teorije,*®*’ naoplasticizam se interdisciplinarno moze

primeniti i na druge umetnosti: skulpturu, muziku, pozoriste, arhitekturu...®*

Prve slike koje sugeriSu nastanak neoplasticizma nastaju 1916-1917. godine, a pod
uticajem Barta van der Leka (Bart van der Leck) i grupe De Stijl kreira se nov pravac, koji
Mondrijan komentariSe kao ,ravnotezu Cistih odnosa” i kao ,.kombinaciju produbljene
osetljivosti i vise inteligencije”.®*® U kompoziciji, linije su prave (vertikalne i horizontalne)

650

pod uglom od devedeset stepeni (,,plasticnim izrazom konstante™),”" i oblikuju principe

opozicije uz medusobnu neutralizaciju i kontrast. lakao je nova kompozicija ,.ekvivalent”

%3 Helena Blavacka (Helena Blavatsky) je 1875. godine osnovala Teozofsko drustvo, koje je bilo uticajno u to
vreme.

%4 Dzon Golding govori o uticaju Rudolfa Stajnera (Rudolf Steiner), Hegela (Georg Wilhelm Friedrich Hegel) i
Getea (Johann Wolfganf fon Goethe). Stajner je drZzao predavanja i o filozofiji i teozofiji. Gete je uticao na
Mondrijana svojom teorijom boja. Videti viSe u Golding, John. Paths to the Absolute: Mondrian, Malevich,
Kandinsky, Pollock, Newman, Rothko and Still. Princeton: Princeton University Press. 2000, str. 21.

%> Crowther, Paul. The Language of Twentieth-Century Art: A Conceptual History. New Haven and London:
Yale University Press, 1997, str. 92.

* Ibid.

%47 Teorijske aspekte Mondrijan je izloZio u svojim spisima, u kojima je izneo svoje videnje neoplasticizma,
buduce epohe i buduéeg ¢oveka.

%8 Mondrian, Piet. The New Art-The New Life. The Collected Writings of Piet Mondrian. Harry Hotzman and
Martin S. James (eds.). London: Thames and Hudson, 1987, str. 148-164.

%9 Crowther, Paul. The Language of Twentieth-Century Art: A Conceptual History. New Haven and London:
Yale University Press, 1997, str. 92.

%9 Ibid, 93.
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prirodi, prema Mondrijanu bitno je izdvojiti ,,0snovno u prirodi i univerzalno u doveku.”®*

Ponavljanje koje je karakteristicno za prirodu, nestalo je iz plasticne umetnosti, jer se znacaj

umetnosti ogleda u prikazivanju ,,zakona ravnoteze.”

Neoplasticizam referira na na ,,novog Soveka”®? i neko buduée ,,idealno druétvo”,653

u kome je ,li¢nost nestala: opsta misao vremena je bila sila koja je pokrenula umetnicku

ekspresiju.”®>*

,Svesno jedinstvo sa univerzalnim”®®

izvedeno je ,,apstraktno-estetskom
kontemplacijom”®® koja akcentuje izraZajnost univerzalnog, dok je individualno potisnuto.
Cilj slikarstva je da ,,da konkretno postojanje, kroz boju i liniju do univerzalnog koje se
pojavljuje u kontemplaciji.”®’ Ekvilibrijum u neoplasticizmu manifestuje se kroz ,,dinami¢an
ritam formi, linija, boja i odnosa,”®® dok &istiji ritam i izraz se izvode redukcijom boja, linija
i forme, jer su ,,0¢iS¢enom” slikarstvu dovoljne samo linije i osnovne boje. Ovakva redukcija
na osnovne boje i liniju se rasvetljava kao oblik tiSine koji vremenom formira gradaciju u

Mondrijanovom stvaralaStvu sve ve¢im Sirenjem praznog prostora kroz belu boju.

Novo slikarstvo kanalise ,,duh vremena” i ,jasno definisane reprezentacije
univerzalnog”,*® koje omoguéavaju transformaciju momenata kontemplacije u ,jedan
jedinstven moment, u jednu stalnu kontemplaciju.”®® Suprotnosti — vertikalne i horizontalne
linije realizuju ravnoteZu, jer imaju istu vrednost, pri ¢emu prava linija lansira maksimum
tenzije krive linije, dok se ,,upotrebom kvadrature opozicije — konstantnog odnosa — utvrduje

individualna dualnost: jedinstvo.”®**

Studiji u kojima je Ziveo Mondrijan u Parizu bili su uredeni u duhu neoplasticizma:

851 pjt Mondrijan; citirano u Ibid.

%2 |bid.

%% O Mondrijanovim pojmovima ,,novog Coveka” i ,.nove ere” pogledati u Mondrian, Piet. The New Art-The
New Life. The Collected Writings of Piet Mondrian. Harry Hotzman and Martin S. James (eds.). London:
Thames and Hudson, 1987, str. 122.

%% Hunter, Sam. Piet Mondrian. New York: H. N. Abrams, 1971, str. 3.

%5 Crowther, Paul. The Language of Twentieth-Century Art: A Conceptual History. New Haven and London:
Yale University Press, 1997, str. 93.

856 pjt Mondrijan; citirano u Ibid.

%7 pjt Mondrijan; citirano u Crowther, Paul. The Language of Twentieth-Century Art: A Conceptual History.
New Haven and London: Yale University Press, 1997, str. 93.

%58 Mondrian, Piet. The New Art-The New Life. The Collected Writings of Piet Mondrian. Harry Hotzman and
Martin S. James (eds.). London: Thames and Hudson, 1987, str. 305.

%9 Mondrijan u Crowther, Paul. The Language of Twentieth-Century Art: A Conceptual History. New Haven
and London: Yale University Press, 1997, str. 93.

%90 Ipid.

%1 pjt Mondrijan; citirano u Ibid, 95.
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zidovi, pod i delovi nameStaja bili su oslikani vertikalnim i horizontalnim linijama, gde su
pojedini planovi izmedu linija bili obojeni osnovnim bojama. U ovakvom kontekstu,
neoplasti¢ni koncept proizvodi svakodnevni deo zivota, a samim tim i tiSina izvajana

redukcijom boja i forme artikulisana je i u Zivotu.

Imaju¢i na umu da je pored slikarske profesije, Mondrijan u svojoj devetnaestoj
godini razmisljao i o duhovnom pozivu i o uticaju teozofije, u njegovom pisanom i
slikarskom radu mapira se spiritualni uticaj: pojmovi kontemplacije, jedinstva, dualnosti,

procisc¢enog slikarstva u kome egzistiraju samo linije i osnovne boje.

U Kompoziciji 10 (Composition 10 (Pier and Ocean), 1915), Mondrijan nagovestava
kasniji razvoj neoplasticizma: ,,Posmatraju¢i more, nebo i zvezde, trazio sam da ukazem na
njihovu plastiénu funkciju kroz multiplicitet ukritenih vertikala.”®®® Linije su gusto
rasporedene po celom platnu, one ,,svuda postoje i dominiraju nad svim; njihova uzajamna
akcija konstituise ‘Zivot”;°® kratke prave horizontalne i vertikalne linije seku se pod pravim
uglom, ali su emancipovane i kao zasebne jedinice. Redukcija i jednostavnost neoplasticizma
evidentni su 1 kroz ponavljanje linija u razli¢itom ritmu, S$to asocira na talasanje vode 1 nebo
posuto zvezdama. Zanimljiv je odnos linija na slici: neke se seku formirajuci oblik krsta, neke

se samo dodiruju u odredenoj tacki, dok su pojedine samostalno izdvojene, §to proizvodi

dodatni pokret u slici.

Pod uticajem Barta van der Leka, koga je upoznao 1916. godine, Mondrijan menja
svoj nagin shvatanja, tako da slika kvadrate u crvenoj, plavoj i zutoj boji.®** Godine 1917.
uvodi crne vertikalne i horizontalne linije, ali jedinstvo u kompoziciji demonstrira slikom
Kompozicija u svetlim bojama (Composition in Bright Colors, 1919), u kojoj je povezao
kvadrate 1 pozadinu linijama, tako da je sada forma oznacena Zutom, plavom i crvenom
bojom, dok je prostor u sivoj, crnoj i beloj boji. Mondrijan je rekao da je na ovaj nacin Zeleo

da postigne jednakost prostora i forme.®®

Ovalna kompozicija sa obojenim povrSinama Il (Composition in Oval with Color
Planes 11, 1914) ¢ini pocetni korak u neoplasticizmu — vertikalne i horizontalne linije seku se

1 obezbeduju kvadratne 1 pravougaone povrsi. Prisutne su i dijagonalne 1 ovalne linije, dok

%2 Hunter, Sam. Piet Mondrian. New York: H. N. Abrams, 1971, str. 6.
663 -
Ibid.
%4 Slika Composition (color square), 1917.
%5 Hunter, Sam. Piet Mondrian. New York: H. N. Abrams, 1971, str. 7.
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prekinute linije onemogucavaju postizanje ,,jedinstva”, koje ¢e se kasnije javiti. Mondrijan

aktivira vedre boje (zutu, roze, svetloplavu), ¢ime unosi svetlost u kompoziciju.

Na beloj podlozi u Komoziciji u boji A (Composition in Color A, 1917) oblikovani su
crveni i plavi kvadrat i prekinute kratke crne vertikalne i horizontalne linije koje se ne seku,
ve¢ su naizgled spontano rasporedene po podlozi. Kvadrati i linije obrazuju dve razlicite
ravni koje ostavljuju utisak figuriranja u razli¢itim dimenzijama, jer jo§ uvek ne postoji
povezanost izmedu njih. Crne vertikalne i horizontalne linije podse¢aju na graficku partituru

Erla Brauna Decembar 1952.

Povezanost linija i jedinstvo slike determinisano je u Kompoziciji sa sivom i
svetlobraon (Composition with Gray and Light Brown, 1918), sto ¢e biti karakteristicno za
sve buduce slike. Kompozicija sa reSetkom IX (Composition with Grid IX, 1919) uspostavlja
reSetku 16x16 (koja se moze percipirati i matematicki kao magic¢an kvadrat 16x16) pravilnih
kvadrata aranziranih preko cele kompozicije. Interesantan je izbor boja koje Mondrijan
koristi: vertikalne i horizontalne linije su crne boje (do perioda u Njujorku), pozadina (prazan
prostor) obradena je u beloj boji, dok je forma obojena osnovnim bojama — crvenom, Zutom,

plavom (od dvadesetih godina), dok je crna boja retko prisutna.

Za razliku od Mondrijana, koji linije slika, Rod¢enko tehni¢kim instrumentima izvodi
liniju kao oblik konstrukcije i u svom tekstu Linija®®® komentarise da bespredmetnost pored
novih formi obznanjuje nove tehnike koje pored ¢etkica predlazu nove instrumente slikanja —
Sestar, valjak, presu, rajsfeder. Bespredmetnost se u potpunosti bavi bojom kao takvom,
razvijajuéi 1 istrazuju¢i sve njene karakteristike: stanje, gustinu, intenzitet, dubinu...
Monohromija je bila poslednji stadijum razvoja boje, pre svega Rod¢enkove crne slike i bele
slike Kazimira Maljevica izlozene 1919. godine. Prema Rodcenku, nov pristup slikarstvu
razglasava se kao ,,slikarski” kada je ,,slika prestala da bude slika i postala je slikarstvo ili
stvar.”®’ Rodgenko je uveo liniju kao sredstvo gradenja®® i postavio je na prvo mesto kao
nesto bez Cega stvaranje nije moguce. Linija, kao i kod Mondrijana, obitava u svemu i

uCestvuje u izgradivanju svega u zivotu — sistema, organizama, skeleta... Ona je ,,put

866 Rodgenko, Aleksandar. ,,Linija” u Mijuskovié, Slobodan (ur.). Dokumenti za razumevanije ruske avangarde.
Geopoetika: Beograd. 2003, str. 216-219.

%7 1bid, str. 216.

%8 Posto sam otkrio liniju u slikarstvu, ja sam prvi koji je dao celokupnoj umetnosti jasan koncept
konstrukcije”. Aleksandar Rodcenko; citirano u Sokolov, Kirill. ”Aleksandr Rodchenko: New documents”.
Leonardo. MIT Press, Vol 18, No. 3, 1985, str. 188.
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prolaska, kretanje, sudar, granica, spoj, veza, rez.”®®® Ovakvim postavkama, linija se desifruje
i kao punctum na Mondrijanovim i Rod¢enkovim slikama u kontekstu Rolana Barta, gde je

punctum prema definiciji ,mali rez”®”® koji ima moguénost irenja.

Linija je ,,pobedila sve i unistila poslednje bastione slikarstva — boju, fakturu i plohu.
Linija je na slikarstvo postavila crveni krst.”®"* Ona o¢itava novo videnje sveta kroz stvaranje
ka sustini i postajanje novih utilitarnih konstrukcija koje su sastavni deo zivota. Rod¢enko
nalaze da je potrebno da Covek organizuje i1 konstruiSe Zivot stavljajuci iznad svega ,,svest,
eksperiment, cilj, matematiku, tehniku, industriju i konstrukciju”®”® kako ne bi morao da

,»Dezi” od zivota u hramove, muzeje i pozorista.

Rodéenko i Mondrijan podvlace znacaj linije, do koga dolaze iz sasvim razli¢itih
domena: Rodéenkov pristup je tehnicki, konstruktivisticki, dok Mondrijan zastupa teozofsku i
filozofsku estetiku neoplasticizma. Prema Mondrijanu, crne vertikalne i horizontalne linije
koje se seku pod pravim uglom pulsiraju u osnovi svega, konstituiSu sam zivot, tako da je
upotreba crne boje®” u skladu sa simbolikom pramaterije i iskonskog. Na svojim
neoplasti¢nim slikama, upotrebljava samo osnovne boje (crvenu, plavu, zutu), $to se moze
tumaciti kao oblik redukcije i tiSine. Prema Kandinskom, crna boja je vecita tiSina. Crvena je
boja ,,vatre i krvi (...) za mnoge narode je prva boja, jer je najdublje povezana sa principom

Zivota.”®"* Crvena ima ,.centrifugalan” karakter, ona ,,0svaja prostor”®”

1 takode je boja
~mladosti, zdravlja, bogatstva i ljubavi.”®"® Na pojedinim Mondrijanovim slikama®’’ crveni

kvadrat zauzima centralno mesto i prema svojoj povrsini i intenzitetu dominira slikom.

Na prvim neoplasi¢nim slikama evidentan je veci broj manjih formi koje su obojene u

sivo, plavo, Zuto, crveno. Kasnije, razvojem stila, smanjuje se broj linija, dok forme

869 Rodgenko, Aleksandar. ,,Linija” u Mijuskovié, Slobodan (ur.). Dokumenti za razumevanije ruske avangarde.
Geopoetika: Beograd. 2003, str. 218.
%70 Bart, Rolan. Svetla komora. Beograd: Rad, 1993, str. 29.
871 Rod&enko, Aleksandar. ,,Linija” u Mijuskovi¢, Slobodan (ur.). Dokumenti za razumevanje ruske avangarde.
Geopoetika: Beograd. 2003, str. 218.
%72 |pid, str. 219.
%73 Crna boja je ,,nepostojanje ili skup boja, negacija ili sinteza boja” (Gebran, Alen i Sevalije, Zan. Recnik
simbola. Novi Sad: Stylos, Ki8a, 2004, str. 108). Znacenje se vezuje i za pojam ,,neutralnog” (Ibid, str. 108),
»,boju pramaterije (...), prvobitnog neizdiferenciranog stanja, istinskog haosa” (lbid, str. 110), nalazi se u
dualnosti jinga i janga (,,svetla i senke, dana i no¢i, znanja i neznanja” (Ibid, str. 110). Odnosi se na odsustvo
boje, nesvesno, ,,no¢na putovanja mistika, crno je povezano sa obecanjem novog zivota” (Ibid, str. 112).
674 Gebran, Alen i Sevalije, Zan. Recnik simbola. Novi Sad: Stylos, Kia, 2004, str. 113.
®%5 |bid, str. 114.
%7 Ipid.
877 Composition with Large Red Plane, Yellow, Black, Gray and Blue, 1921; Composition With Red, Blue and
Yellow, 1930.
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povecavaju svoje dimenzije i ne podrazumevaju ispunjenost bojom. Tokom tridesetih godina,
bela boja uzima sve veci primat na Mondrijanovim platnima, ¢ime se istovremeno proS$iruje

prostor tiSine.

U periodu od 1920-1930. primecuje se izvesna redukcija stila u kontekstu smanjenja
broja linija, povrsi, kao i obojenih celina, koje sve vise popunjava bela boja i tiSina. U tom
kontekstu, na slici Kompozicija Il sa crnim linijama (Composition Il With Black Lines,1930)
mapirane su samo tri linije razli¢itih debljina kao i na kompoziciji Fokstrot A (Fox Trot A,
1930), koja je u obliku dijamanta. U ovim kompozicijama osvetljen je Mondrijanov koncept
kojim Zeli da pokaze samu ,,sustinu” stvari izrazenu kroz horizontalne i vertikalne linije (koje
se seku i formiraju oblik krsta) spiritualnim modalitetom i predvidanjem jednog buduceg
drustva. U Kompoziciji sa zutim linijama (Composition With Yellow Lines (Lozenge), 1933)
cetiri prave linije seku se tek u zamisljenom nastavku slike, u prostoru izvan kompozicije,
profiliSu¢i idealno prav ugao. Na ovaj nacin, slika ima tendenciju Sirenja, odosno svog

produzetka u prostoru.

Slike u obliku dijamanta oznacavaju slike u formi kvadrata, koje se prema
Mondrijanovim uputstvima postavljaju pod uglom, tako da izgledaju kao dijamanti.
Zanimljivo je da je za njihovu postavku Mondrijan dao veoma neobi¢no uputstvo koje se
odnosi na pozicioniranje slike na zidu, ¢iji donji ugao treba da bude u ravni oka posmatraca

koji stoji.

Tokom poslednjih godina koje je Mondrijan proveo u Parizu uo€ljiva je izvesna
promena u njegovom stilu: povecava se broj linija , $to inkorporira dodatnu dinamiku i pokret
u sliku. Ritam slike se ubrzava, smanjuje se povrSina kvadratnih i pravougaonih formi
izmedu linija, od kojih su najcesce samo jedna ili dve obojene. Umnozene linije na beloj slici

potenciraju ritam i brzinu slike.

Uo¢i Drugog svetskog rata, Mondrijan se seli prvo u London, a potom u Njujork
1938. godine. Americka arhitektura, brz nacin zivota, otvorenost duha i muzika dzeza i bluza
svakako su ostvarili uticaj na Mondrijana i njegovo slikarstvo. Dinamika Njujorka bila je
indikator stilske promene, koja se uzburkala tokom poslednjih godina Mondrijanovog
boravka u Parizu i dovela do napretka u njegovom radu. Osnovu slike i dalje Cine ravne
vertikalne i horizontalne linije koje se seku pod uglom od devedeset stepeni, ali umesto crnih

izloZzene su obojene linije. Moje misljenje je da bojom koju primenjuje na samu liniju i
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njenom podelom na manje celine (kvadrate i pravougonike) Mondrijan strukturise liniju kao
sliku u slici, koju umesto linija preseca bojama. Mesta na kojima se realizuju kvadrati su
mesta gde zamisljene linije presecaju postojecu liniju. Na taj nain, u samoj liniji su mapirani
kvadrati i pravougonici kao na platnu u ranijem periodu. Linija se tretira kao sama slika, dok
ivice kvadrata i pravougonika generiSu zamisSljene vertikalne i horizontalne linije, koje se i

dalje seku pod pravim uglom.

Isprekidana linija bojama gradi kvadrate i ostvaruje osec¢aj pulsiranja muzickog ritma,
§to je dodatni nivo teksta slika nastalih u Njujorku. Zivost i raznovrsnost muzickih ritmova i

instrumentalnih boja transponovane su na slikarsko platno.

Za razliku od prethodnog perioda u Parizu, gde su linije bile izrazito crne, Mondrijan
u americkom periodu koristi vise boja u okviru same linije. ViSedimenzionalnost linije se
uocava kroz 1) prisustvo razli¢itih boja u okviru linije i 2) oblikovanje razli¢itih formi bojom
kada se na liniji, kao na platnu, mogu pratiti oblici kvadrata i pravougonika i prave linije pod

uglom od devedeset stepeni.

U americkom periodu, izdvajaju se slike Brodvej bugi-vugi (Broadway Boogie-
Woogie, 1942-1943) i Viktori bugi-vugi (Victory Boogie-Woogie, 1943-1944). Bugi-vugi je
oblik bluza (Cesto nazivan ,,brzi” bluz), koji je na svom pocetku razvoja izvodio solo klavir.
Kasnije, bugi-vugi interpretiraju dva, tri klavira, da bi se potom prikljucili i drugi instrumenti.

Karakteristi¢an je ostinato,®’®

679

figura koja se ispoljava u levoj ruci i €iji je ritam cesto

punktiran.””” Upotreba ,,blue notes” nastaje ,,istovremenim izvodenjem male i velike terce,

odnosno septime.” &

Smatram da se kvadrati na linijama koji se konstantno ponavljaju mogu interpretirati
kao oblici ostinantne figure u muzickom smislu prema definiciji ostinata. Kvadrati u istoj boji
¢ine doslovno ponovljenu figuru, dok drugacija boja uvodi manju izmenu u ostinato. Takode,
mali kvadrati na linijama simbolizuju punktiran ritam ili snizene tonove — blue notes.
Ponavljanje kvadrata, odnosno ostinantne figure, kao i u muzici, doprinosi ve¢oj dinamici i

ubedljivijem efektu celokupne kompozicije.

878 Ostinato ,,(od lat. Ostinatus — uporan), melodijski i ritmigki jasno odredena figura koja se doslovno ponavlja
u istoj deonici kroz celu kompoziciju ili kroz njen veéi odlomak (Muzicka enciklopedija. Or-Z. Zagreb:
Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977, 16)

879 K ovadevi¢, Kresimir (Glavni urednik). Muzicka enciklopedija. A-Goz. Zagreb: Jugoslavenski leksikografski
zavod, 1971, str. 220.

%80 1hid.
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Umesto nekada3njih crnih linija, na slici Brodvej bugi-vugi , Mondrijan primenjuje
zute linije na beloj podlozi, dok zivost boja kvadrata doprinosi opStem dinami¢kom utisku
bugi-vugija. Crna boja je iS¢ezla sa slike, tako da bela boja i osnovne boje pocrtavaju vedar
ton slike. Sa druge strane, slika moze ukazivati i na uzurbanost samog Njujorka ili mapu
nekog grada ,,nove epohe”.%®!

Na slici Viktori bugi-vugi, pored osnovnih boja, uklopljene su i crna, bela i siva. U
poredenju sa slikom Brodvej bugi-vugi , linija je usitnjena mnogo veéim brojem kvadrata,
odnosno kompletna povrsina linija je podeljena kvadratima razli¢itih boja. U praznim poljima
izmedu linija pozicioniran je takode veéi broj kvadrata, Sto sve potpomaZze izuzetnoj

dinamici, gus¢em i brZzem ritmu slike.

Znacaj neoplasticizma koncipira se u konstituisanju inovativnog stila koji se osim
slikarstva primenjuje i na druge umetnosti. TiSina se ¢ita kroz redukciju na osnovne boje i na
linije pod pravim uglom. TiSina kao prazan prostor i bela boja sve viSe zauzimaju prostor u

Mondrijanovim kasnijim delima.

%! Mondrian, Piet. The New Art-The New Life. The Collected Writings of Piet Mondrian. Harry Hotzman and
Martin S. James (eds.). London: Thames and Hudson, 1987, str. 122.
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4.5. BELE SLIKE ROBERTA RAUSENBERGA

Prvobitne naznake Belih slika Roberta RauSenberga dostavljene su na delima koja su
im prethodila, a bile su rasporedene na izlozbi u maju 1951. godine na Blek Mauntin koledzu
(Black Mountain College). RauSenberg je ove slike nazvao ,prolaznim religioznim
periodom™, a ¢ine ih: Raj (Eden) (1950), Trojstvo (Trinity) (1949), Raspece i refleksija
(Crucifixion and Reflection) (1950) i Majka Bozija (Mother of God) (1950).

Na slici Majka BoZija najvise dolazi do izrazaja diskurs Belih slika. U njoj je
ukljucen kolaz gradskih mapa, koje promoviSu paradigmu sveta, ovozemaljski Zivot i
materijalnost. U sredini je umetnut beli krug, svetliji nego na slici Raspece i refleksija. Kolaz
se ne nastavlja ispod kruga, Sto potcrtava simboliku belog i element bozanskog, dok sama
slika ukazuje na oblik inkarnacije.

Iste godine, Rausenberg se javio Beti Parsons (Betty Parsons) kako bi ponovio
izlozbu na Blek Mauntin koledzu, gde bi prikazao svoje Bele slike. RauSenbergov zahtev je
bio veoma neobican, jer je u to vreme bio skoro nepoznat umetnik, a u svom pismu naglasio
je da mu je izuzetno hitno i neophodno da izloZi slike. Njegovo pismo Beti Parsons je jedini
manifest Belih slika koji danas postoji. U njemu je istakao da se jedno belo odnosi na jednog
Boga, a u pitanju je ,,suspenzija, uzbudenje i telo organske tiSine, restrikcija i sloboda
odsustva, plastina punoca nic¢ega, tatka kruga koji pocinje i zavrSava se. One su prirodan
odgovor trenutnom pritisku nevernosti i promoter intuitivnog optimizma”.®® U nastavku
pisma tvrdi da je potpuno nebitno to Sto ih je on naslikao, jer je ,,.SadaSnjost njihov
kreator”.8

Bele slike se u kontekstu belog praznog platna posmatraju kroz uticaj svakodnevnog
diskursa, a samim tim i uz primenu RauSenbergovih navedenih reé¢i (,,one su odgovor
trenutnom pritisku nevernosti’’), smatram da se mogu analizirati kao pobuna protiv tadasnjeg
drustva i tradicionalnog pristupa slikarstvu primenom estetike svakodnevnog. Dzon Fisk
opisuje da se ,kultura svakodnevnog Zzivota najbolje moze opisati metaforama borbe,
odnosno antagonizma: strategiji se suprotstavlja taktika, burzoaziji proleterijat, hegemonija

nalazi na otpor, ideologija se podriva ili izbegava; sili odozdo se suprotstavlja sila

%82 Robert Rausenberg; citirano u Joseph, Branden. Random order: Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-
Garde.Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, 2003, str. 28-29.
%83 Robert Rausenberg; citirano u bid, 29.
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odozdo...”®* Iz tog razloga, Rausenbergove bele slike jesu oblik otpora prema drustvenom
diskursu 1 ustaljenim normama slika 1 Zelja za drugacijim konceptom u umetnosti.

Slicnost Belih slika sa Majkom Bozijom se ispoljava u religioznoj tematici, ali
funkcija slike nije viSe da prikazuje i evocira bozansko, ve¢ je sama slika inkarnacija
bozanskog. Pod naznakom ,Sadasnjost je njihov kreator”, u pitanju je jedan sasvim nov
nacin misljenja koji, kako sam Rausenberg kaze, dopusta njegovim slikama da stanu u red
najvecih slika i da istovremeno i ne budu umetnost, jer su otisle do tacke gde umetnost nije
bila. Za njihovo razumevanje, kanoni i postulati tradicionalnog slikarstva morace da
podlegnu izmeni. Kako ih RauSenberg opisuje kao ,,tisinu”, ,restrikciju”, ,,odsustvo”, ,,nista”,
Brendon DZozef zakljucuje da se moze govoriti o nultom stepenu slikarstva®® i o krajnjoj
tacki modernistickog razvoja.

Kod Maljevica, u njegovoj slici Belo na belom, nalazimo sli¢nu religioznu simboliku i
shvatanje nultog stupnja, gde je nula beskonacnost, bezbrojnost, bezgrani¢nost, a samim tim
ona je 1 nauka, umetnost, religija, vreme, prostor. Ovu teoriju, MaljeviC je izlozio u shemi
suprematisti¢nog ogledala:

Bog

Dusa

Duh

Zivot

Religija

Tehnika
A1 Svet kao ljudsko razlikovanje®® - Umetnost = 0

Nauka

Intelekt

Svetonazori

Rad

Vreme

Prostor

Laslo Moholji-Nad (Laszlo Moholy-Nagy) u svojoj knjizi Nova vizija (New Vision)

Maljevi¢evu sliku opisao je kao ,,projektno platno”, odnosno ,,minijaturni bioskopski

%84 Fisk, DZon: Popularna kultura, (prevod Zoran Paunovi¢), Beograd: Clio, 2001, str. 58.
%83 Ipid, str. 30.
%8 pogledati u Mijugkovi¢, Slobodan (ur.). Dokumenti za razumevanije ruske avangarde. Geopoetika: Beograd.
2003, str. 138.
167



ekran”,®®" na kome je moguce zapaziti svetlosti 1 senke, koje padaju iz okruzenja. Tako,

»povrdina (slike) postaje deo atmosfere, pozadine atmosfere; upija fenomen svetlosti
proizveden izvan nje — ocigledni kontrast klasi¢noj koncepciji slike, iluzija otvorenog
prozora.”®®

Koncept ,,novog prostora” je pored pokuSaja da se uhvati vremenska promena, prema
Moholji-Nadu bitan faktor za razvoj savremenog slikarstva. Upravo svetlost proizvodi novi
prostor, dok su boja i pigment u podredenoj ulozi do krajnjih granica. Ovo oznacava kraj
impresionizma i ,,vladavinu povrsine”, a u tehnickom smislu, ,slika naslikana rukom je
prevazidena fizicki istom *svetlosnom projekcijom. %%

Prema mom misljenju, razlika iznedu Maljeviceve bele slike 1 Rausenbergovih slika,
osim prisustva forme, odnosi se na koncept vremenske varijable koja je kod Maljevica
artikulisana u kontekstu buduceg novog, idealnog, suprematistickog, ¢istog drustva, dok je
kod RauSenberga teziSte na sadasSnjem trenutku, jer sadasnjost proizvodi znacenja. U
Maljevicevom belom suprematiznu, sve boje ¢e se izgubiti u beloj, u savrSenoj €istoti, dok u
Rausenbergovim belim slikama belo je ekran za proizvodnju slika sadasnjosti i znacenja, deo
sadasnjeg Zivota i nasSe stvarnosti. Maljevicev ,.ekran” gleda u buduénost u Zelji da se
oslobodi svih sadasnjih stega, dok Rausenberg Zeli da poveZze sadasnji svakodnevni Zivot i
zabelezZi na belim slikama svaki pokret i igru svetlosti i senki. Kod RauSenberga joS vise
dolazi do izrazaja ,svetlosna projekcija”, odnosno ,fiksiranost” pigmenta je potpuno
podredena recepciji vremenskih i ambijentalnih deSavanja. DZzon Kejdz je rekao da Bele slike

predstavljaju ,,aerodrome za senke i prasinu” i ,,0gledala vazduha™®®

jer se na njima mogu
pratiti pokreti svetlosti 1 svih drugih promena okoline i vazduha koje su uocljive zbog beline
platna. Usled stalnih promena i dejstva ambijenta zapaza se da su slike uvek razlicite i nisu
zavisne od namere autora. RauSenberg je ostavio instrukciju da je potrebno povremeno slike
prebojiti zbog zadrzavanja bele boje. Na ovaj nacin, prema Rolanu Bartu, dolazi do ,,smrti
autora”, jer slikar (autor) viSe nije centralna figura, tako da se posmatra¢ (u¢esnik u stvaranju
umetnickog dela prilikom performansa ponovnog bojenja platna), pored uticaja ambijenta

(svetlosti i senke), percipira kao autor dela. Rolan Bart konstatuje da autor ,,postaje, takore¢i

papirnati autor: njegov zivot viSe nije poreklo njegovih prica, nego je to pric¢a koja doprinosi

%7 pogledati u Joseph, Branden. Random order: Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-Garde.Cambridge,
Massachusetts: The MIT Press, 2003, str. 36.

%8 |bid, str. 38.

%9 Ipid.

%0 Djon KejdZ; citirano u Solomon, Larry J. "The Sounds of Silence. John Cage and 4' 33"
http://azstarnet.com/~solo/4min33se.htm Pristupljeno 23. marta. 2014.
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njegovom delu: postoji obrnuti smer od dela prema Zivotu (a ne vie suprotno).”®®*

Pojam sadadnjosti u Rausenbergovoj izjavi Sadasnjost je njihov kreator®®? pokazuje
uticaj vremenskih i prostornih promena, koje se ocrtavaju na platnu, kao i na sam istorijski
trenutak nastanka dela. Bele slike su zaokruzile ,nulti stepen” slikarstva, jer su, prema

Brendonu Dzozefu,®®

izvan iluzionistiCkog prikaza neke odredene slike, boje, oznake.
PovrSina Belih slika istovremeno je okvir na kome se vremenom akumulira praSina i
istovremeno ocrtavaju promene osvetljenja. Na taj nacin prepliéu se proslost i sadasnjost,
tako da slike nikad ne mogu ni pod sli¢nim i istim uslovima da izgledaju isto. Kod Anrija
Bergsona (Henry Bergson), kako navodi DZozef, pitanja odnosa proslosti i sadasnjosti vezana
su za percepciju trajanja, koja zahteva odredeno pamcenje.®®* Trajanje nije ,,zadrZavanje”,
ve¢ njeno ,,prolongiranje” u sadasnjost, kada je moguca njihova diferencijacija. Istovremeno,
proslost se menja u sadasnjosti i slaze preko drugih slojeva proslosti, utvrdujuci nastanak
sadasnjosti putem secanja u ,,neintencionalnom i neindividualnom smislu”.%*

Odnos proSlosti i sadasSnjosti kod RauSenberga je narocito evidentan u Obrisanoj De
Kuning slici (Erased de Kooning Drawing) iz 1953. godine. Rausenberg je od De Kuninga,
jednog od najboljih predstavnika apstraktnog ekpresionizma, trazio jednu sliku, koju bi
obrisao. Sam ¢in nije imao negativnu nameru i RauSenberg je pojasnio da delo nema nikakve
veze sa destrukcijom, niti da sugeriSe kritiku ili negaciju. Odlucio je da obriSe sliku drugog
slikara, jer je smatrao da je nelogicno obrisati sopstvenu sliku: ,,pokusao sam da pravim
umetnost i zbog toga sam morao da obrisem umetnost”.®*® De Kuning je je bio ,,najvazniji

umetnik dana”®%’

i re¢ je o transformaciji De Kuningove slike u ,,monohromatsku ne-
sliku.”®%® Uz upotrebu petnaest razlicitih brisata, RauSenbergu je bilo potrebno &etiri nedelje
da je obriSe, zbog tehnike kojom je radena, i zahtevala je veliki napor za skidanje boje. Ovde
je delimi¢no koris¢en princip ready-made-a, s obzirom na to da nije uzet predmet za
svakodnevnu upotrebu, ve¢ umetnicko delo. Rausenbergovom intervencijom, crtez je obrisan,
ali su ostali njegovi tragovi. Prema Tomasu Krou (Thomas Crow), Obrisana De Kuning slika

nije obrisani objekt, ve¢ paralelno razumevanje Rausenbergove i De Kuningove slike, dok

%1 Bart, Rolan. ,,Smrt autora”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjizevne teorije. Zagreb: SNL, 1986, str. 185.
892 Joseph, Branden. Random order: Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-Garde.Cambridge, Massachusetts:
The MIT Press, 2003, str. 29.

*%3 Ipid, str. 30.

8% pogledati u Ibid, str. 63.

895 Anri Bergson; citirano u Ibid.

8% Rose, Barbara. Rauschenberg (An interview with Robert Rauschenberg). New York: Vintage Books, 1987, str.
51

97 1bid.

%% bid.
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Lio Stajnberg komentariSe ovaj postupak kao oblik ,,kolaborcije”, ,,ekstenzije” i ,varijacije
prve slike.”® Uzimajuéi u obzir Bergsonovu teoriju, prema Brendonu DZozefu, slika sadrZi
saCuvanu prosSlost i zasniva se na koegzistenciji dve temporalnosti u okviru sadasnjeg

momenta.’®

Dejan Sretenovi¢ istiCe da je RauSenberg ,(figurativno delo destrukcijom
pretvorio u apstraktno, obréuéi proces pravljenja slike naglavce: slika ne nastaje nanoSenjem
boje na platno ve¢ brisanjem slojeva boje neke druge slike koje nosi vrednost ponavljanja u
natrag.” "

Percepcija Belih slika je razlic¢ita kod svakog pojedinca, jer svako razli¢ito pristupa
proslosti u svom sec¢anju. Na percepciju pojedinca uticu i njegovo pamcenje i deSavanja u
okruzenju, stvaraju¢i na taj nacin dve vrste temporalnosti.702 Pitanjima koja se ticu
individualne recepcije RauSenberg se bavio na simpozijumu Art of Assemblage, kada je rekao
da ljudi pristupaju slikama sa svim onim Sto im se desilo u proslosti i da kroz takvu prizmu
razumeju sliku, ubedeni da slika zaista govori o tome.

Stvarajuci Bele slike, RauSenberg je doprineo razvoju ideja konceptualne umetnosti, a
sam Kejdz je slikama dao konceptualno objasnjenje (,,aerodromi”, ,,ogledala”). Slike se mogu
percipirati i kao suprotnost apstraktnom ekpresionizmu, jer ne govore 0 unutrasnjim

793 se nalaze u opoziciji sa

ose¢anjima umetnika, a njihova ,,neutralnost” i ,,indiferentnost
culnosc¢u apstraktnog ekspresionizma.

RausSenberg se u vreme rada na Belim slikama bavio projektom ,,fotografski osetljivih
slika”,"® koje su mogle samo da uhvate senke i slike. Zbog svoje nesavrsenosti, ovaj projekat
nije dozZiveo uspeh, ali princip ,,zidova koji bi apsorbovali sve slike koje se pojavljuju u

SObin705

primenjen je na primeru belih slika.

Kontekst tiSine, ready-made-a i performansa belih slika RauSenberg je dodatno
razradio u performansu Open score, koji je premijerno izveden u okviru Devet veceri:
Pozoriste i inZenjering (9 Evenings: Theatre and Engeneering) u Njujorku (The 69th
Regiment Armory), od 14. do 23. oktobra 1966. godine. Projekat je zamiSljen kao saradnja i

komunikacija deset umetnika (Kejdza, RauSenberga, Dejvida Tjudora, Roberta Vitmana

89 Leo Steinberg. ,,Reflections on the State of Art Criticism”, preuzeto iz Sretenovi¢, Dejan. Umetnost
prisvajanja. Beograd: Orion art, 2013, str. 156.

7% joseph, Branden. Random order: Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-Garde.Cambridge, Massachusetts:
The MIT Press, 2003.

"Sretenovi¢, Dejan. Umetnost prisvajanja. Beograd: Orion art, 2013, str. 156.

702 joseph, Branden. Random order: Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-Garde.Cambridge, Massachusetts:
The MIT Press, 2003.

7% Suvakovi¢, Misko. Diskurzivna analiza. Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu, 2006, str. 434.

%% Rose, Barbara. Rauschenberg (An interview with Robert Rauschenberg). New York: Vintage Books, 1987, str.
77.

% 1bid.
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(Robert Whitman), Lusinde Cajlds (Lucinda Childs)...) i inZenjera iz Bell Telephone Lab, koji
su bili zaduZeni da tehni¢ki sprovedu zamisli umetnika. Snimljeni materijal (crno-beli i u
boji) kasnije je realizovan u obliku deset filmova (za svakog umetnika) na DVD-u uz
intervjue umetnika i inzenjera. RauSenberg je izjavio u navedenom filmu da je performans
,ucinjen pre vremena i da je sada kasno” za takvo izvodenje.

Prvi deo performansa Open score ¢ini teniski me¢ koji igraju slikar Frenk Stela
(Frank Stella) i profesionalna teniserka Mimi Kenarek (Mimi Kanarek). Teniski reketi su
ozvuceni 1 prilikom svakog udara proizvodi se elektri¢ni zvuk, dok se istovremeno svakim
udarom reketa svetla u dvorani postepeno gase do potpunog mraka. U programu performansa,
Rausenberg je istakao da je tenis oblik pokreta i da se kao takav moze tumaciti kao forma
plesne improvizacije. Teniski me¢ je takode i ready-made kao ve¢ postojeca sportska igra i
takmicenje u stvarnosti koju Rausenberg preznacava u ples, oblik umetnosti. U drugom delu
performansa, 500 ljudi nalazi se na sceni u potpunom mraku (tiSina scene) sa
Rausenbergovim uputstvima da izvode odredene pokrete (dodirnu ili zagrle nekoga, otpevaju
neku melodiju...). Publika zbog mraka nije u mogucnosti da vidi ljude na sceni i njihov
raspored u prostoru, ali zahvaljujuéi infracrvenim zracima moze da prati njihove pokrete
posredstvom tri ekrana koji su rasporedeni ispred njih. Igra estetike odsustva i prisustva
prezentovana je odsustvom ljudi zbog nedostatka svetla i njihovim pozicioniranjem u
Htelevizijsku” vidljivost ekrana. Za razliku od teniskog meca, u kome je publika samo
posmatrac (ucestvuje aplauzom i ponekad komentarima), u ovom delu performansa oznacena
je kao glavni akter, ¢ime se performans klasifikuje i kao hepening.

Svetla se postepeno pale na kraju drugog dela performansa, ljudi na sceni su
prikazani, uz zahtev da ostanu na svojim mestima na samom Kkraju. Prilikom drugog
izvodenja performansa, Rausenberg je dodao i tre¢i deo, u kome se pojavljuje Simon Forti
(Simone Forti) umotana u belu tkaninu. TiSina je mapirana njenom nevidljivos¢u, dok se
obrisi njenog tela samo naziru ispod tkanine. RauSenberg je za vreme performansa prenosio
Simonu viSe puta sa jednog mesta na drugo, dok je ona prisustvo nagovestila pevanjem
italijanske folk pesme iz svog detinjstva. Na ovaj nacin, paralelno komuniciraju dva nivoa
secanja: vremenski — kroz proSlost (Simonino detinjstvo) i sadasnjost (sadasnji performans) —
i geografski nivo (sec¢anja na Italiju putem folk pesme i sadasnji trenutak u Njujorku).

Rausenbeg je ovim delom povezao tiSinu, performans, zvuk, sliku i ekran, koji ¢e se

razmatrati u narednom poglavlju na primeru filma.
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5. TISINA U FILMU

TiSina u filmu je generisana kao punctum filma, odnosno njegovog audio-vizuelnog
sistema reprezentacija i znacenja. Prema Rolanu Bartu, ovaj fenomen se na slici javlja kao

~mala rupa, mala mrlja, mali rez — a i bacanje kocke”®

i istovremeno i ,detalj” koji
obogacuje sliku i daje dodatno objasnjenje.””” lako je deo slike, fotografije, punctum ima
tendenciju Sirenja i popunjava celu sliku, on je ,,80k” i svojim prisustvom menja Citanje slike i
daje joj jednu visu vrednost. Sa druge strane, studium’® filma &ini sadrzaj filma i namere
samog reditelja. Studium daje informacije, predstave, Zelje, znaCenja i za razliku od
punctuma, uvek je kodiran.’®

U zvucnom filmu, koji zahvaljuju¢i najsavremenijim tehnickim dostignu¢ima i dolby
sistemu ozvucenja obiluje najrazli¢itijim zvu¢nim detaljima (stvarnim i vestackim Sumovima,
efektima, dijalozima i filmskom muzikom), tiSina u svom konkretnom obliku (odsustvo

710

zvuka'™") zaista ostavlja utisak malog reza, ,,rupe” i ,,uboda” koji dobija na znacaju kada se

711 ey v . v .-
TiSina oznacava bitan zvucni i

tiSina pojavi posle iznenadnog zvuka jakog intenziteta.
dramski efekat u situacijama napetog i neocekivanog sleda dogadaja, kao Sto je produzena
tiSina u filmu 2001: Odiseja u svemiru, u sceni u kojoj Bouman pokuSava da spase Pula
(Pool), koji bespomoc¢no pluta u kosmickom prostoru.

Punctum moze biti bilo koji detalj na slici, bilo koji predmet, lik ili njegov deo. Moze

zauzimati prvi ili poslednji plan, a njegova znacenje se kre¢e od uboda, reza do bacanja

7% pojam koji je definisao Rolan Bart u Bart, Rolan. Svetla komora. Beograd: Rad, 1993, str. 29

7 prema Migelu Sionu, zvuk predstavlja dodatu vrednost filma. Pogledati u Sion, Misel. Audiovizija. Zvuk i
slika na filmu. Beograd: Clio, 2007, str. 13.

"% Studium je ,,vrlo Siroko polje nonsalantne Zelje, $irokog interesovanja... prepoznati studium znaéi neizbezno
se sresti sa fotografovim namerama, uskladiti se sa njima... studium je to like reda, a ne to love, on pokrece
polu-Zelju, polu-volju.”( Rolan Bart u Bart, Rolan. Svetla komora. Beograd: Rad, 1993, str. 11).

"% Pojedini teoretidari zameraju Bartu na njegovoj konstataciji da punktum nije uvek kodiran, smatrajuéi da
uvek postoji izvestan kulturno-istorijski uticaj, koji je neizbezan.

™0y radu, tigina ¢ée biti posmatrana u svom uzem smislu — kao odsustvo zvuka i u Sirem smislu, koje
prevazilazi redukciju zvuka i prelazi u sloZen sistem znacenja i odnosa sa drugim filmskim parametrima.

! Na primer, u filmu 2001: Odiseja u svemiru posle Boumanovog (Bowman) psihodeli¢nog $oka, kada se
sasvim iznenadno pojavljuje u francuskoj sobi u drugoj dimenziji ili kada nesto kasnije tiSinu prekida ostar zvuk
pada case, koji jo§ viSe naglasava simboliku pada.
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kocke, odnosno od konkretnog do beskona¢nog. Bacanje kocke vezano je za osobu koja je
baca, ali je njen krajnji ishod nepredvidljiv i ima veliki broj potencijalosti.

TiSina, kao punctum, ima ogroman broj znacenja i moze Se izdvojiti u bilo kom delu
filma — na pocetku, sredini ili kraju. Od njene pozicije i mesta u filmu zavisic¢e i sama njena
eksplikacija, kao i tumacenje i pokret radnje filma. TiSina ukazuje | na stati¢nost,

nepokretnost i mir, ali i na kretanje, usmerenje i pravac radnje.

5.1. OBLICI TISINE U FILMU

Prema mom misljenju, izdvaja se viSe oblika tiSine u zavisnosti od medijuma (zvuka,

slike), ali i dramske radnje i slozenih odnosa filmskih likova:

1. Potpuna tiSina, nulti stepen zvuka. TiSinu nultog stepena je veoma teSko izvesti
na filmu, jer posle zvuénih frekvenci, iznenadna tiSina, koja se ne uklopi u sam tok filma,
moze delovati kao tehnicka greska. Sa druge strane, poznato je Bresonovo (Robert Bresson)
zapazanje o paradoksu da je upravo zvucni film istakao tiSinu, jer je postojanje Sumova,
glasova i muzike u filmu, a potom njihovo zaustavljanje, stvorilo mesto za prisustvo tisine.
Na prvom mestu, izuzetno je znacajna ispravna tehnicka i dramatska interpolacija i priprema
tiSine u kontekstu filma, gde je jedan vid pripreme postavka veoma glasne scene pre scene sa
tiSinom kao oblik kontrasta. U takvom kontekstu, uocava se da tiSina ne poseduje kvalitet
,heutralnosti” i negacije, ve¢ se nalazi u , kontrastnom” i dijalekticnom odnosu sa zvukom.
TiSina se nikada ne prezentuje izolovano, ve¢ uvek u odnosu na neki drugi znak u filmu u
odredenom kontekstu. Slika bez tona i dalje artikuliSe sliku, mada izmenjenu, jer je zvuk
menja i ¢ini da vidimo neke stvari na slici koje ne bismo zapazili u datom trenutku. TiSina bez
slike gubi svoj prvobitni smisao, dok je potpunu tiSinu moguce tehnickim sredstvima
proizvesti u filmu, iako ona u prirodi ne postoji.”** Doslovna tiina u smislu praznog zvu¢nog
kanala javlja se u nemom filmu, ali je prevazidena muzickom pratnjom koja se izvodila sve
vreme projekcije filma ili rede pustala sa gramofonskih ploca. Kao Sto Vigotski definiSe

misao kao govor kome je oduzet zvuk,”*® tako i ti$ina nije samo odsustvo zvuka i

2 Oyu konstatciju je dokazao Kejdz u gluvoj sobi univerziteta Harvard.
™3 Misao je ,,govor manje zvuk,” u Vigotski, Lav. Misljenje i govor. Beograd: Nolit, 1977, str. 392.
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ambijentalni zvuk, ve¢ oblik ,,govora”, znaka koji referide i na odsutnost i potencijalnost.”*

Samim tim, ,tiSina je vrsta situacije, koja se moze predociti kao 'oznacitelj'. Pri tome,
oznacitelj ne upucuje na nesto izvan znaka, ali nije ni autoreferencijalan, ve¢ je potencijalan:
upuéen je bilo kom drugom znaku.””™ Paradoksalnost tigine daje moguénost formiranja
beskonac¢nog oznacitelja, gde tiSina kreira bilo koju situaciju, kadar, efekat, emociju na filmu,
pri ¢emu se uvek percipira u odnosu na sam film, umetnicko delo uopste i odreden drustveni i
kulturno-istorijski diskurs.

2. TiSina slike predstavlja odsustvo slike kada je ona oblik plohe i funkcionise kao
samo crno platno. Ova forma tiSine egzistira na pocetku ili kraju filma kao oblik ready-made-
a, a moZe se uz odsustvo tona u jako kratkoj formi manifestovati u toku filma kao u
Kjubrikovom ostvarenju 2001: Odiseja u svemiru ili u duzem obliku (Sto je veoma retko) u
delu Intermission u navedenom filmu. U tom slucaju, ona ima ulogu odvajanja manjih celina
filma (poput jedne vrste muzi¢ke pauze), u kojima film ,,diSe”, kao u cikli¢cnim muzi¢kim
kompozicijama izmedu stavova. TiSina slike je koncentrisana u filmu Velicanstvena tisina
(Die grosse Stille, 2005) Filipa Greninga (Philip Groning) u vreme no¢ne liturgije, kada istice
monasku posvecenost tisini i samoci.

3. Ambijentalna tiSina. Svaki ambijent ima svoju specifi¢nu tiSinu, koja se snima, a
kasnije koristi za razli¢ita povezivanja sa slikom. Podvrsta ove tiSine je i tiSina uocena U
super kadru, " koji &ine raznoliki ambijentalni zvuci, zvuci Zivotinja u daljini, gradska buka,
zvuk Casovnika u susednoj sobi... Ponekad, kada se izoluju svi ostali Sumovi u filmu (zvuci
saobracaja, govor...), u mogucénosti smo da cujemo neke druge Sumove, koje inace ne bismo
culi, jer su tihi i primenjuju se kao sinonim za tiSinu u filmu. Ozvucenost izolovanih zvukova,
npr. koraka bez ostalih Sumova u pustoj ulici povecava utisak praznine i tiSine prostora. Film
Velicanstvena tisina snimljen je bez muzike, tako da zvuk koji se pojavljuje jeste zvuk
ambijenta: koraci monaha, zvuk njihovog svakodnevnog rada dok seku drva, peru sudove,
prenose hranu...

4. TiSina prostora je tiSina svedena u kontekstu redukcije prostora na jednu boju. U
filmu 2001: Odiseja u svemiru unutra$njost svemirskog broda uredena je u beloj boji, kao i
francuska soba u kojoj se Bouman naSao posle prolaska kroz Zvezdanu kapiju. Belo i bela
platna se u savremenom slikarstvu tumace u okviru estetike i poetike tiSine, jer se na njima

zapazaju svetlost i senke prostora, kao $to se u tihom prostoru ¢uju svi njegovi zvuci.

4 Suvakovi¢, Misko. Diskurzivna analiza. Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu, 2006.
715 H
Ibid, str. 435 5
"8 Sjonov pojam. Pogledati u Sion, Misel. Audiovizija. Zvuk i slika na filmu. Beograd: Clio, 2007, str. 132
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5. TiSina je aktualizovana i u samom ponaSanju likova u filmu:

a). tiSina kao odsustvo govora i komunikacije izmedu ljudi, uz mapiranje sloZzenih
drustvenih relacija i znacenja u situaciji kada dva ili viSe subjekta ne razgovaraju
medusobno. Tisina kao oblik odsustva upucuje i na lik koji ne Zeli ili nije u moguénosti
da govori (lik Ade u filmu Klavir konstituise muziku i klavir kao sredstva izrazavanja i
na¢in komunikacije). U filmu Velicanstvena tisina, odsustvo govora je spojeno sa
diskursom i kodeksima religije.

b) tiSina kao oblik odsustva i skrivanja odredenog ponasanja u smislu postizanja
posebnih ciljeva. Glavna junakinja filma Pritajeni tigar, skriveni zmaj (Crounching Tiger,
Hidden Dragon, reditelj Ang Lee (Ang Lee), 2000) u tajnosti godinama proucava
napredne nivoe borilackih vestina. Odlucuje da napusti tradicionalnu ulogu Zene
domacice u ugovorenom braku (estetika tiSine Suzan Zontag) i posveti se slobodnom
Zivotu ratnika. TiSina je psiholoski znak unutraSnje borbe glavne junakinje sa
tradicionalnim druStvenim kodovima i paralelnim skrivanjem sopstvene prirode (tiSina)
kako bi na kraju filma ipak pobedila unutrasnja spoznaja. Prema Delezu, ,,delovanje je
samo po sebi jedan duel snaga i jedna serija duela: duel sa sredinom, sa drugima i sa
sobom. Konacno, nova situacija koja proizilazi iz delovanja obrazuje jedan par sa
polaznom situacijom.””*" Situacija u kojoj se glavna junakinja odluduje za put ratnika
formira odnos i par suprotnosti sa prvobitnom situacijom, kada je tiSina bila oblik
skrivanja, nevidljivosti i prihvatanja tradicionalnih obrazaca.

c) tiSina kao dualnost lika superheroja, ¢iji je svakodnevni identitet nepoznat i
nevidljiv javnosti, figuriraju¢i u tiSini maske koju nose kao sastavni deo odece.
Superheroji poseduju posebne moci kojima pomazu drugim ljudima u stalnoj borbi dobra
i zla, dok su u svakodnevnom zivotu njihovi identiteti skriveni iza likova obi¢nih
zaposlenih ljudi, koje niko ne povezuje sa odlikama super junaka (Supermen,
Spajdermen, Betmen).

d) tisina kao zamisljeni prijatelj (imaginery friend) ili zamisljeni svet. Zamisljeni
prijatelji vidljivi su samo glavnim junacima kojima se pojavljuju najcesée u nekoj
nevolji i teSkom Zivotnom trenutku (Drop Dead Fred, (Ne tupi Frede), reditelj Ate de
Jong, 1991) u cilju pomaganja i prevazilazenja prepreka. Zamisljeni svet Neverwas iz
istoimenog filma, primetan je i razumljiv jedino Danijelu, pacijentu iz psihijatrijske

bolnice. Na samom kraju filma, znak odsustva transformiSe se u znak prisustva, kada

"7 Delez, Zil. Pokretne slike. S remski Karlovci, Novi Sad: Izdavagka knjizarnica Zorana Stojanovi¢a, 1998, str.
169
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glavni junak filma, Zakari, zakljucuje da sve §to je rekao njegov pacijent, zaista postoji u
realnom svetu.

e) estetika tiSine u kontekstu teorije Suzan Zontag odnosi se na esteticki koncept

kada lik u filmu zanemaruje bavljenje odredenim poslom i prelazi u druge oblasti rada i
stvaranja. U filmu Velicanstvene tisina, monasi su napustili svoj prethodni Zivot i sve §to
su imali i posvetili se sluzenju Bogu.

Za razliku od transparentnosti tiSine u muzici i tiSine u slici (u pogledu monohromije i
redukcije), tiSina u filmu kvalifikuje se kao najslozenija tiSina i kao takva moze se ispitivati
kao oblik sinkretizma i sinteze tiSine u muzici i tiSine u slici, uz izdvajanje sloZzenih mreza
odnosa dramskih likova i njihovih psiholoskih profila. TiSina muzike na filmu raspoznaje se u
navedenoj nultoj iznenadnoj tiSini (kao psiholoskom i dramskom efektu) i ambijentalnoj
tiSini, kao konstituciji estetike i poetike tiSine Dzona Kejdza. U sagledavanju filma kao
,zvuéne predstave”,”™® Zak Omon, Alen Bergala, Misel Mari i Mark Verne razlikuju dva
interferenta: 1) ,,ekonomsko-tehnicke &inioce i njihov razvoj”™™ i 2) ,estetske i ideoloske
&inioce”.”™® U prvu grupu spada tehnicki razvoj 1 napredak filmske tehnike (od teske
aparature do otkri¢a magnetne trake, tihih kamera i mobilne opreme) i tehnike snimanja koja
u savremenom filmu obuhvata Sirok spektar razli¢itth moguénosti (od sinhronog zvuka
nastalog u samom procesu snimanja filma — direktnog zvuka do kompleksnog postsinhronog
rada sa zvukom, kada se mogu interpolirati raznovrsni zvucéni efekti, Sumovi...). U pogledu
primene tiSine u filmu, postsinhronizacijom je moguce zameniti ambijentalne zvuke (kao
oblik tiSine) efektnijim oblicima zvuka i dodati mnogobrojne Sumove, ali i primeniti potpuno
prazan zvucni kanal. U drugom interferentu, navedeni autori zapazaju dve struje: u prvoj,
sineasti su identifikovali zvuk kao ,,instrument degeneracije filma”,’** dok je druga struja
poimala zvuk kao elemenat kome je uloga bila da ,,pojaca i poveca efekte realnog i da zvuk
treba shvatiti, jednostavno, kao pomo¢no sredstvo u postizanju vece scenske analogije
dobijene vizuelnim elementima.”’® U zvuénom filmu, ti§ina stie sve veéi znalaj
(istovremeno postoje filmovi u kojima muzika nije inkorporirana, osim ambijentalnog
zvuka), dok je kao i zvuk, oblik sredstva koji akcentuje odredene situacije dramske radnje u
filmu i ucestvuje u psiholoSkom ispoljavanju likova i njihovog ponaSanja. Krajnji i

najprogresivniji stadijum razvoja zvuka naznacen je izvodenjem zvuka kao ,,samostalnog

™8 Omon, Zak, Bergala, Alen, Mi$el Mari, Verne, Mark. Estetika filma. Beograd: Clio, 2006, str. 38.
719 H
Ibid.
" Ibid, str. 42.
21 |pid.
22 |pid.
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elementa filmskog izrazavanja”,”® $to se moZe ocitati u radu Misela Fanoa u filmovima

Alena Rob-Grijea (Alain Robbe-Grillet). U filmu Covek koji laze (L” Homme qui ment,
reditelj Alen Rob-Grije, 1968) realizovani su razli¢iti ambijentalni zvuci (,,pljuskanje vode,

$mirglanje drveta, bat koraka...”)"**

koji svoja znacenja uspostavljaju tek kasnije u filmu.

Tisina u filmu takode sjedinjuje na vizuelnom planu tiSinu slike i tiSinu prostora
(scenografije), gde se ispoljavaju sli¢nosti praznog crnog ekrana i potpuno belog ekrana sa
belim i crnim platnima u slikarstvu. Monohromija ekrana i slikarskih platana kontekstualizuje
prazninu kroz mnogostruke nivoe znacenja: crni ekran se javlja na pocetku i kraju filmske
projekcije upucéujuci na prazan ekran i ready-made, dok je njegova pojava u toku filma oblik
izrazajnog sredstva koje potencira odredena dramska deSavanja. U filmu 2001: Odiseja u
svemiru, crni ekran je znak promene i transformacije racunara, dok je bela tiSina prostora u
zavr$nom segmentu filma uspostavila simbol natéoveka, idealnog ¢oveka u buduénosti. Crni
ekran u filmu Velicanstvena tisina potcrtava mistiku religioznog obreda, dok potpuno beli
ekran (scena sneznog pejzaza) istrazuje odrednice beskonacnosti i bezvremenosti Zivota
posvecenog religiji.

Zak Omon argumentuje sintezu dvodimenzionalnog i trodimenzionalnog prostora na
filmskom platnu: ,,Film je likovna umetnost, koja prednost daje trodimenzionalnom prostoru

ali istovremeno pokazuije i izrazito interesovanje za njegov dvodimenzionalni oznagitelj.”’?

Dvodimenzionalni aspekti, koji se vezuju za ,plosan i uokviren prostor filmske slike”,’®
nalaze se u saglasnosti i uzro¢no-posledi¢noj vezi sa slikarstvom, iz koga se preuzimaju i
primenjuju saznanja i zakljucci. Iz tog razloga, Omon razlucuje slikarski prostor u filmu kao
domen kome je slikarstvo inspiracija, Sto je diferencirano i u pokretu, oblicima i osvetljenju
(prema  Romeru).”?Arhitektonski prostor u filmu je ,,‘profilmski’ prostor (u smislu
filmologije = organizovan za snimanje), samo ako je ve¢ sam po sebi estetski uspostavljen i
osmisljen.””*® Omon objasnjava arhitektonski prostor ,,potporom apstraktnih odnosa” koji
¢ine ,,odnos granice (horizontala — unutra/spolja), odnos podijuma (vertikala — gore/dole) i
odnos nagiba (nagnuto)”.”® Arhitektonika belog prostora na kraju filma 2001: Odiseja u

svemiru moze se dovesti u vezu sa ti§inom i teorijom Kazimira Maljevi¢a, koja se oslanja na

buduce suprematisti¢ke koncepte beskonacnosti, Apsoluta i ¢istog delovanja. Filmski prostor

2 Ipid.

* Ibid.

;zz Omon, Zak. Teorije sineasta. Beograd: Clio, 2008, str. 59.
Ibid.

27 1bid, str. 61

728 |bid, str. 62

2 |pid.
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je ,,prostor rezije, prostornih odnosa izmedu stvari 1 bica, to jest prostor koji je u potpunosti
organizovan u tri dimenzije.””®® Nevena Dakovi¢ tumadi filmski prostor kao ,.konstitutivni

element filma” 3!

I prostor koji se ,,opaza posredstvom pokreta i kretanja ili je a posteriori
konstruisan pomocu psihologkih i perceptivnih procesa”.”® U kontekstu filmskog pokreta,

tiSina se realizuje primenom sporog pokreta, efekata flash back, ali i ubrzanog pokreta.

5.2. Teorijski aspekti tiSine u filmu

Zvuk je sastavni deo naSe svakodnevnice, dok je potpuna tiSina veoma retko
prisutna. TiSina u filmu se razmatra kao veoma znacajno izrazajno sredstvo, a tehnicki se
odnosi na potpuno ili delimi¢no prazan zvucni kanal. Veoma je osetljiva njena upotreba u
filmu, jer se u slucaju neopravdanog koriS¢enja moze poremetiti kontinuitet toka radnje i
recipirati kao tehnicka greska.

Ivo Blaha u svom tekstu ,,Filmska tisina”,”*® izlaze da je za razliku od tiine u
pozoriStu, u filmskoj tiSini bitno posredovanje audio-tehnicke opreme uz uspostavljanje
akusticnog aspekta 1 aspekta dramaturgije zvuka. Za analiziranje akusti¢nog aspekta, vazno

je primeniti &injenicu da ,,apsolutna tisina ne postoji”’®* jer i najslabije zvuke ,korisnog

audio sloja“"*®

u toku prikazivanja filma moze poklopiti buka sredine i uredaja. U zavisnosti
od percepcije posmatraca, akusti¢nosti i veli¢ine sale, reprodukovani zvuk filma nikada nije
iste jacine. Zbog svih ovih karakteristika, tiSina se generiSe uvek kao ,relativan” pojam. U
kontekstu aspekta dramaturgije zvuka, Blaha navodi da je bitno ista¢i funkcionalnost tiSine i
njenu primenjivost, tako da spominje viSe vrsta tisine:

1. ,,realna tisina ili tidina kao oblik namernog kontrapunkta“"*®

730 (i
Ibid.
31 Dakovi¢, Nevena. ,,Pojmovnik teorije filma II” u Omon, Zak. Teorije sineasta. Beograd: Clio, 2006, str. 198
732 H
Ibid.
733 Blaha, Ivo. ,Filmska ti$ina” u Blaha, lvo. Osnove dramaturgije zvuka u filmskom i televizijskom delu.
Beograd: Fakultet dramskih umetnosti, 1993, str. 6770
** lvo Blaha u Ibid, str. 67. KejdZ je dosao do istog zakljutka na Harvardu.
735 i
Ibid.
3 1pid.
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2. ,,dramska funkcionalna tisina i nedramska uloga tigine* "’

3. ,,akusticki pripremljena i dramski pripremljena tisina 738

4. , prosta i stilizovana tiina“’*

Realna tiSina razaznaje se u samoj realnoj sredini, koja je tiha, dok se tiSina kao oblik
namernog kontrapunkta raspoznaje u odnosu sa slikom kao oblik opozicije i diferencira
kulminaciju™® ili unutradnji svet neke osobe. Proizvedeni efekat jo$ vise je istaknut
upro$¢avanjem slike. Dramska funkcionalna tiSina primecuje se u dokumentarnom i
dramskom umetnickom delu, dok je nedramska uloga tiSine emancipovana u obrazovnim
naucnim i $kolskim programima. Upotreba tiSine u ovakvim delima je sasvim logi¢na, jer je
osnovni cilj da se prikaze neka informacija i injenica. Sumovi ambijenta nisu potrebni, tako
da tiSina ovde dostize maksimum uz prisustvo zvucnih efekata zbog razumevanja i
preglednosti sadrzaja.

Tisina u filmu se uvek odreduje u odnosu na dramsku radnju, konkretnu situaciju,
sadrzaj scene, kao i na njeno zvucno okruzenje. Da bi se dobio specifican efekat, bitno je
utvrditi njen tacan vremenski trenutak i trajanje. Tako se kratak period tiSine u filmu ne
dozivljava kao tiSina, ve¢ kao prirodna pauza ili interpunkcija u zvuénom toku. U odnosu na
vizuelni kontekst, tiSinom se moze oznaliti i napetost, ali u slucaju njenog preteranog
trajanja, napetost nestaje. Kako ne bi ostavila utisak tehni¢ke greSke, neophodno je tiSinu
dobro akusticki pripremiti. Veoma je bitan pocetak tiSine, jer posle duzeg trajanja zvuka jakog
intenziteta, iznenadna tiSina moze zvucati neprirodno 1 neveSto kada se umesto zeljene
kulminacije, radnja seCe 1 umanjuje ocekivani efekat. Ako nije moguce postepeno smanjiti
zvuk 1 povezati ga sa tiSinom, koriste se vesStacki postupci za uskladivanje zvucnog toka.
Dramska pripremljenost tiSine na vrhuncu se dobija ,,prethodno uskladenom gradacijom slike
ili zvuka.”™*

Zbog konstatacije da ne postoji apsolutna tiSina, Blaha izjavljuje da je vazno izazvati
5 742 o

»osecaj tiSine”,"™ §to se upravo reSava zvuénim izrazajnim sredstvima. Osecaj tiS§ine moze

biti sugestivno poja¢an odredenim zvucnim detaljima, kao kapljanjem vode, zvukom sata u

" Ibid, str. 68

" Ibid, str. 69

™ Ibid, str. 70

01 kao oblik apsurda u sledeé¢im situacijama: ,kola koja se survavaju, pad tela ubijenog Goveka, eksplozija u
tisini.” (lbid, str. 68).

" 1vo Blaha u Ibid, str. 69

™2 Ibid.

179



sobi, usamljenim koracima u pustoj ulici, koji podstic¢u napetost. Stilizovana tiSina se razabira
retkom upotrebom Suma ambijenta, koji moze biti muzika (koja se povremeno Cuje) ili govor,
kao tihi isprekidani Sapat. TiSina je koncipirana i kao dominantno izrazajno sredstvo prilikom
konstantnog insistiranja na retkoj upotrebi zvuka. Blaha definise tiSinu kao ,relativnu

prazninu zvucnog toka”’*?

u okviru dva nivoa: minimalnog i maksimalnog, pri ¢emu
konstatuje tiginu kao ,,formu” zvuka, a ne njenu negaciju.’**

Prema Noelu BirSu, ambijentalna tiSina je jedno od ,,nacela tonskog snimanja, koje
autor naknadno obogacéuje tako §to do najvece moguce mere pojednostavljuje poimanje
prostora off.”" U svakodnevnom Zivotu, moguce je zanemariti Sumove iz okruzenja (motor,
radio, zvuk vetra...) 1 nesmetano slusati sagovornika. Medutim, mikrofon, koji snima
razgovor u tim istim uslovima, ,,moZe da oZivi &tav haos.”’*® Zbog toga, neophodno je
veoma pazljivo izdiferencirati Sumove, koji ¢ine ambijentalnu tiSinu, kako bi bilo moguce
pratiti dramsku radnju.

Danas, pojedini filmski stvaraoci slobodnije pristupaju obradi Sumova, tako $to im
pripisuju ulogu koju inac¢e muzika ima u filmu. Misel Fano ((Michel Fano) kompozitor, koji
je potom postao reditelj i tonski reziser) zagovara ,,sonoplastiju”, odnosno uskladivanje
,koris¢enja celokupnog zvucnog zapisa, kako u stadijumu montaze, tako i u stadijumu
snimanja, i to u onoj meri u kojoj zvuéne strukture mogu da uvedu u igru i neke sastavne
delove slike.””*" Najsmeliji radovi Misela Fanoa, vezani za organizovanje Sumova off,
sudeluju u filmovima Alena Rob-Grijea u kojima se uzima jedan element slike (npr. garaza ili
pristaniSte) kome se dodeljuju muziéki organizovani Sumovi Off.

Pojedini mladi filmski stvaraoci, posebno brazilski autori,”*® koriste organizovane

. . oy 749
Sumove 1 klasiénu muziku

umesto muzic¢ke pratnje u filmu. Ovakav postupak oblikuje se
kao odgovor preteranoj upotrebi muzike u govornom filmu, na samom pocetku njegovog
razvoja, kada je postojao izvestan ,,strah” od tiSine, tako da se muzika upotrebljavala i kao
zamena za odredene Sumove. *® Savremeni filmski stvaraoci su svesni znacaja tiSine, koja je i
sastavni deo muzike, dok u slucaju KejdZzovog stvaralastva moze ¢initi i celokupno delo. Na

filmu je mogude osetiti i diferenciranje vrsta tiSine: u otvorenom prostoru u prirodi, izvan

™3 Ibid, str. 70.

" Ibid.

;jz Bir$, Noel. Praksa filma. Institut za film: Beograd. 1972, str. 76.
Ibid.

™" Ibid, 78

™8 Npr. kod Pereire dos Santosa (Pereira dos Santos).

™ Dela Verdija, Betovena...

™ Kao u Barnetovom (Boris Barnet) filmu Ukrajina (Outskirts, 1933).
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grada, u studiju...

Paradoksalno, zvucni film je upravo doneo mogucnost tiSine. U nemom filmu,
pijanista je obi¢no delovao kao pratnja filma, da bi zvuc¢ni film sa svim svojim tehnickim
moguénostima u pogledu zvuka proizveo tiSinu u rasponu od poniStenja zvucnog zapisa do
tiSine ambijenta. Na samom pocetku razvitka nemog filma, za pojedine vece prostore u
kojima su se prikazivali filmovi, kao oblik muzicke pratnje angazovani su i kamerni sastavi, a
nekad i orkestar. Postepeno su se pocele Stampati i knjige sa filmskom muzikom za razlicita
raspoloZenja’™" i istovremeno su u prateéi repertoar filma ukljudene neke standardne
kompozicije i1 klasi¢na dela. DeSavalo se da pijanista, koji je angazovan kao ucesnik u
projekciji, nije mogao prethodno da vidi film, Sto je zahtevalo veliki napor u pogledu
improvizacije, uskladivanja poznatih melodija i snalazenja u datim dramskim situacijama. U
takvim sluc¢ajevima, nastajale su i greSke, odnosno muzika koja se ¢ula nije odgovarala toku
filmske radnje. U nemom filmu, zbog nepostojanja zvuka, zamisljeno je da pijanista, orguljas
ili orkestar koji prati film ispuni celokupno trajanje filma muzikom. Nasuprot tome, u
zvuénom filmu, mladi stvaraoci sve viSe manevriSu tiSinom kao izuzetno bitnim izraZajnim
sredstvom za artikulaciju multilateralnih efekata.

"’52 strukturie odnos zvuka i

Edvard Branigan u tekstu ,,Zvuk i epistemologija u filmu
svetlosti, navode¢i njihove glavne razlike: ,,Boja se izgleda poseduje, ali zvuk se
proizvodi.”"*® Boju, kao osobinu nekog predmeta, doZivljavamo kao konstitutivni element
samog predmeta, dok zvuk potice iz odredenog izvora, on je ,,prolazan i zavistan, pojava koja
se iskljucuje 1 ukljucuyj ¢”.”* Prema Braniganu, ljudi rasuduju da Sumovi iz okruzenja i tiSina

ne poseduju zvuk i iz tog razloga vide predmete kao ,,fundamentalno tihe” ">

, osim u slucaju
njihovog pokretanja ili dodirivanja njihove povrsine.

Kristijan Mez u svojim promisljanjima lingvistike zvuka zakljucuje da zvuk poseduje
karakteristike prideva, dok se slika konstituise kao imenica. Mez tvrdi da ,,percepcija potice

"% tako da je dovoljno da vidimo predmet da bismo

od imenicke funkcije verbalnog jezika,
ga identifikovali, dok su svi ostali podaci, uklju¢uju¢i i zvuk, dodatne odrednice i imaju

funkciju prideva. Sa druge strane, kada ¢ujemo neki zvuk, ne mozemo da obavimo potpunu

st »~Ljubav, mrZznja, pomama, komedija, jurnjava, zlokobna, furioso, crtani film, neobi¢na, agitato, tuzna,
sreéna, tajanstvena...” (Limbacer, Dzejms L. ,Kako je sve pocelo”. Sineast, film i muzika. Filmski ¢asopis
49/50. Sarajevo: Kino savez Bosne i Hercegovine, 1980/1981, str. 12)

752 Branigan, Edvard. ,,.Zvuk i epistemologija u filmu”. Filmske sveske, casopis za teoriju i estetiku pokretnih
slika. Beograd: Institut za film, 1999, str. 53-77

" 1bid, str. 53

™ 1bid.

7 bid.

8 Kristijan Mez; citirano u Ibid, str. 54
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identifikaciju na osnovu njega, jer se odmah namece pitanje od koga potiCe taj zvuk.
Informacija, koja se dobija vizuelnim putem, za ¢oveka ima daleko veci znacaj od one koju
dobije zvukom. Medutim, u filmu, kada recipiramo neki zvuk, npr. govor lika iz susedne
sobe, mi ve¢ imamo akuzmatskim procesom podatak da je taj lik u blizini i ne moramo da ga
vidimo da bismo dosli do tog zakljutka. Zak Omon razmatra film kao sintezu vidljivog
aspekta i nevidljivog, koji posmatram kao oblik tiSine. ,,Film se u jednom slu¢aju odnosi na
vidljivo, sledi slikarstvo i sa njim reprezentativna reSenja; u drugom slucaju upucuje na
nevidljivo, u nadi sa ¢e uspeti da iskaze, slikom ili uprkos njoj, ono §to prelazi izvan granica
vidljivog sveta.””™ U ovom smeru, tiSina se namece i kao specijalni efekat (koji su sastavni
deo science fiction filmova) i situacija koje nisu izvodljive i ne postoje u realnom svetu. Na
ovaj nacin, sagledava se slika buduceg grada u filmu Peti elemet (The Fifth element) reditelja
Lika Besona (Luc Besson) iz 1997. godine, takode i prikaz buduceg drustva u ostvarenju
Aeon Flux rediteljke Karin Kusame (Karyn Kusama) iz 2005. godine, ali i demonstracija
sposobnosti i transformacije mutanata u filmu X-men: Poslednje uporiste (X-Men: The last

stand), reditelja Breta Ratnera (Brett Ratner) iz 2006. godine.

" Omon, Zak. Teorije sineasta. Beograd: Clio, 2008, str. 69
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5.3. ZVUK U NEMOM FILMU

Zvuk u nemom filmu u pogledu pojedinih detalja zapaZa se kao zagonetka i 0 njemu
se moze govoriti u hipotetickom kontekstu. Imajué¢i u vidu da je veliki deo muzike za nemi
film, narocito na pocetku razvoja, bio improvizovan u trenutku filmske projekcije, ne postoje
zapisi na osnovu kojih bismo doneli eksplicitne zakljucke o karakteristikama te muzike. Sa
druge strane, veliki broj postojec¢eg Stampanog materijala koji je upotrebljen u nemom filmu
vremenom je izgubljen. Sacuvane partiture govore o samom karakteru muzike, stilu,
harmonskim i formalnim odrednicama, ali zbog nedostataka zvucnog zapisa, ne zna se
precizno na koji nacin je bila izvodena, u kom delu filma, kako je bila sinhronizovana sa
filmom...

Kriti¢ari korene filmske muzike pronalaze u pozori$noj i scenskoj muzici 19. veka
(vodvilju, operi, melodrami), jer se mogu povuci paralele i pronacéi zajednicke osobine u
partiturama pozoriSne i filmske muzike. Pored toga, muzicari koji su bili angaZovani za
potrebe filma, prethodno su pripadali svetu scenske muzike.

Vecina kriticara, reditelja, producenata, dirigenata, muzicara naglasava da nemi film
nikada nije bio nem, jer je uvek imao muzicku pratnju (pijanistu, orguljasa, kamerni ansambl,
orkestar), dok su izuzetno retki slucajevi kada je film pustan bez muzike. Muzicku pratnju na
klaviru imala je i prva projekcija nemog filma, prikazanog 28. decembra 1895. godine u
Parizu. Na znacaj upotrebe muzike u nemom filmu upucuju i arhitektonski planovi holova
(namenjenih projekciji filmova) u kojima je ukljucen i prostor za klavir (kao podrazumevani
element filmske predstave).

Termin ,,nemi film” nije koriS¢en u eri kada je nastao,”*® ve¢ posle 1926. godine sa
pojavom sinhronizovanog zvucnog filma. Pre zvucnog filma, nemi film je u Stampanim

materijalima nazivan ,tiha drama”’®® kako bi se u mapirao odnos razlike izmedu filma i

8 Samo u retkim sludajevima termin ,;nemi film” je kori§¢en pre 1926. godine, prema Rejmondu Fildingu.
Fielding, Raymond. , The Technological Antecedents of the Coming of Sound: An Introduction”. Evan W.
Cameron (ed.) Sound and the Cinema, Plesentville, N.Y: Redgrave Publishing Company, 1980, p. 5
™ Altman Rick. ,, The Silence of the Silents”. Musical Quarterly Vol 80, No. 4 Winter 1996, p. 716
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pozorista u to vreme. Kasnije, sa pojavom zvuc¢nog filma, primat je dobio termin nemi film
zbog oznacCavanja razlike u odnosu na zvuéni film.

Najveci broj kriticara podrazumeva da je uloga muzike u nemom filmu bila, izmedu
ostalog, 1 da pokrije ometajuci zvuk koji je proizvodio filmski projektor. ,,Od samog pocetka
nemog filma, trebalo je neprijatan prostor tiSine pokriti muzickom pratnjom, delimi¢no da bi
se skrenula paznja slusaoca od neprijatnog mehani¢kog Suma kinoprojektora.”760 Sa druge

strane, Zigfrid Krakauer™

(Siegfrid Kracauer) ne slaze se sa pomenutom pretpostavkom,
pozivajudi se na Cinjenicu da je filmski projektor samo u pocetku bio pozicioniran u prostoru
u kome je bila publika, a potom je premesten.

Noel Birs opaZa da je ,,osnovna dijalektika umetnosti filma — ona, bar u empirijskom
pogledu, podrazumeva i sve ostalo — dijalektika koja zvuk i sliku suceljava i povezuje.’®
Kriti¢ari tvrde da je jo§ na samom pocetku bilo neophodno i ,,prirodno” dodeliti zvuk slici i
odrediti muzi¢ku pratnju. ,,0d najdavnijih vremena”, prema BirSu, ,,0d onih prvih... projekcija
u suterenu pariske kafane, publika i1 filmski stvaraoci osecali su potrebu da zvuc¢nom
(muzi&kom pratnjom) obogate sliku, &ija se nemost &inila nepodnosljivom™.”®® Robert Breson
je isticao zna&aj i ,,moé evokacije zvuka” u okviru ,,dihotomije zvuka i slike. "

Mo¢ zvuka prepoznali su stvaraoci ranog filma, tako da je zvuk bio izlozen u
razli¢itim formama:

1. Muzic¢ka pratnja uzivo (koju je izvodio pijanista, orguljas, kamerni sastavi,
orkestar). Manja mesta, u svojim filmskim salama, angaZovala su pijanistu’®, dok su
veliki prostori za filmske projekcije promovisali simfonijske orkestre. Klavir je bio
konstitutivni deo prve istorijske projekcije u Parizu, dok je harmonijum pridruzen
prvom filmskom prikazivanju u Britaniji.

2. Pored zive muzike koju su izvodili raznovrsni instrumenti, zvuk nemih
filmova pretpostavljao je 1 muziku sa gramofonskih ploca. Ovom tehnikom, koja
aktivira sinhronizovanu gramofonsku ploc¢u i fonograf, snimljen je 1900. godine film
Mali Til i njegove velike ¢izme (Little Til and his Big Boots) rediteljke Alis Gaj-Blase

(Alice Guy-Blache). Nekoliko stotina filmova tokom prve decenije 20. veka

780 Manvel, Rodzer i Hantli, DZon. Tehnika filmske muzike. Beograd: FDU, 1984, str. 8

81 Kracauer, Siegfried. Theory of Film: The Redemption of Physical Reality. New York: Oxford University
Press, 1960, p. 133

762 Bjr$ Noel. Praksa filma: ogled. Beograd: Institut za film, 1972

"3 Ibid, str. 72

764 Robert Breson; citirano u Ibid, str. 73.

7% 1 imbalter je smatrao da je pijanista (koji je pratio neme filmove) preteta aranzera i kompozitora filmske
muzike zbog uloge koja mu je pripisana. (pogledati u Limbacher, James L. ,,Kako je sve pocelo”. Sineast. Film i
muzika. Filmski ¢asopis 49/50. Sarajevo: Kino savez Bosne i Hercegovine, 1980/1981, str. 11.
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upotpunjeno je zvukom sa gramofonskih plo¢a kada su za potrebe ovih filmova
inkorporirani razli¢iti uredaji: hronofon (prvi put prikazan 1904. godine na hipodromu
u Londonu), vivafon,”®® kamerafon, sinefon i dr.

3. Kompleksni zvucni efekti u zavisnosti od toka dramske radnje, koji su
konkretizovali dodatnu dimenziju slike i upotpunjavali sveukupnu atmosferu.

4. Raznovrsni glasovi:

a) glasovi iza scene sinhronizovani sa dramskom radnjom
b) glas pripovedaca, koji je davao dodatna objasSnjenja za razumevanje
samog filma.

Veoma retko se deSavalo da u filmu budu okupljene sve nabrojane forme zvuka.
Muzika je egzistirala i u pauzama, ali i tokom samog snimanja filma, jer se moglo uociti da je
za vreme snimanja filma muzika inspirisala glumce i sve umetnike koji rade na filmu i tako
poboljSavala celokupan kvalitet filma.

Rik Altman konstatuje prisustvo tiSine u nemom filmu u vremenu do 1910. godine,
pozivaju¢i se na cClanke objavljene u to vreme. U periodu do 1910. godine,
nije bila praksa da se muzika javlja u kontinuitetu tokom projekcije nemog filma. Posle 1910.
godine u manjim mestima tiSina je i1 dalje bila interpolirana u filmovima, dok je u ve¢im
pozorisStima primenjena kao dramsko sredstvo za simulaciju odredenog efekta.”®” Smatram da
se u to vreme osecala potreba za primenom muzike na filmu, ali je na neki na¢in muzika bila
dozivljena odvojeno od filma — da ozna¢i pocetak, zavr$nicu prelaze, pauze, ali ne kao
integralni deo filma i1 kao oblik koji naglaSava kulminaciju, prekretnice 1 razliCite detalje
radnje u filmu. Svakako, za upotrebu muzike u filmu koja bi pritom bila odgovarajuca i imala
odredeni smisao, neophodno je dobro prouciti sam film, njegovu dramaturgiju i pazljivo
isplanirati upotrebu muzike.

Iz Stampe iz 1909. godine™® zakljucuje se da u to vreme pijanista nije svirao sve
vreme tokom filmske projekcije, niti je publika imala takva ocekivanja. Isti metod bio je
evidentan i u izvodenju orkestra, koji je u ranijim filmovima svirao samo na pojedinim
mestima, prema odluci dirigenta. Sa druge strane, postojala je tendencija koju je zastupao
Klajd Martin (Clyde Martin) (izmedu 1910 i 1912. godine) isticuc¢i da muzika treba da bude

prisutna tokom celog filma. Pored toga, bilo je primera da prva projekcija prode bez

786 Hepvortova kompanija (Hepworth) uspesno ga postavlja u filmsku produkciju 1907. godine.

"®7 Desavalo se da pojedina pozori$ta pustaju muziku samo za odredene Zanrove (npr. drame).

%8 Moving Picture World, Oct 1909,590. preuzeto iz Altman, Rick. ,The Silence of the Silents”. Musical
Quarterly Vol 80, No. 4 Winter 1996, p. 682.
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orkestarske pratnje, dok dirigent ne osmisli muzicku strukturu filma.

Na samom pocetku 20. veka dogadalo se da u predstavama koje nisu bile pra¢ene
muzikom tokom projekcije pijanista svira samo na pocetku (ali i na kraju) filma kako bi
animirao publiku koja ¢eka da se napuni sala pre projekcija, dok se dogadalo da neke
predstave u pojedinim pozoristima budu prikazane bez muzike.’®®

Pored brojnih kriti¢ara 1 stvaralaca u Americi koji su navodili da je muzika u nekom
obliku neophodna kao dodatno izrazajno sredstvo u filmu, izdvaja se i struja koja nije
dominantna i koja ima sasvim suprotno stanoviste, a koju je zagovarao Emet Hol (Emett
Campbell Hall). Hol 1911. godine govori da ,,tihoj drami” nisu potrebna ,,zvu¢na objasnjenja”
jer posmatra¢ na osnovu vizuelnog sadrzaja sam moze da stekne asocijacije i zakljucke o
dramskoj radnji na filmskom platnu. Takode, dodaje da ,,tthoj drami” treba ,,dopustiti” da
bude tiha.”™

TiSina je pocetkom druge dekade 20. veka bila sve manje prisutna u filmskim salama,
jer je u to vreme preovladavala upotreba mehanicke muzike na projekcijama. Prema

podacima koje je utvrdio Commonwealth Club iz San Franciska,’”*

od 59 pozorista, 39 je
primenjivalo isklju¢ivo mehanicku muziku, dok je samo jedno pozoriste promovisalo
orkestar. Sedam pozorista je pored orkestra koristilo 1 druge opcije (mehani¢ku muziku i
vokal), dok 5 pozorista nije imalo muziku. Altman iznosi hipotezu da je muzika u to vreme
pustana u vreme pauza. Posle 1907. godine uocava se konstantna praksa upotrebe muzicke
pratnje i dominantno miljenje da muzika treba da usavrsi projekciju.””? ,,Nijedan film nije
snimljen a da ne moZe da se popravi muzikom ili efektima.”’"® Artur Berou (Arthur Barrow)
1908. godine prvi je poCeo da interpretira klasicnu muziku u nemom filmu.

Altman povezuje muziku nemog filma sa tradicijom muzike u pozoristu 19. veka,
orkestrom vodvilja, argumentujuci da se o nemom filmu do 1910. godine moze govoriti u
kontekstu krize 1 nestabilnosti indentiteta, jer se muzicki segment oslanjao na postojece
muzicke prakse pozorista, vodvilja, putuju¢ih predavanja, predavanja u licejima...774

Tokom prve decenije 20. veka, Lajman Hau (Lyman H. Howe) unapredio je muzicku

789 Kako govori statistika Gasopisa Motion Picture News 2. Dec. 1822, 264, u 15% od ukupnog broja pozorita
nije bilo muzike tokom projekcije. Preuzeto izAltman, Rick. ,, The Silence of the Silents”. Musical Quarterly
Vol 80, No. 4 Winter 1996, pp. 648-718

" Emmett Campbell Hall. ,,With Accompanying Noises”. Moving Picture World, 10 June 1911, 1296; citirano
u Ibid, str. 716.

™ preuzeto iz Altman, Rick. ,, The Silence of the Silents”. Musical Quarterly Vol 80, No. 4 Winter 1996, str.
685

2 Kao 3to je navedeno u &asopisu Views and Films Index iz 13. jula 1907. Godine, ,,Dobar pijanista moZe da
popravi filmsku projekciju za 50%.” Preuzeto iz Ibid str. 678.

" \W. Stephen Bush. ,,Hints to Exibitors”. Moving picture World, 24. Oct. 1908, pp. 316-317. u Ibid.

™ Altman, Rick. ,, The Silence of the Silents”. Musical Quarterly Vol 80, No. 4 Winter 1996, p. 690
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praksu nemog filma u pogledu zvucnih efekata. U pocetku je upotebljavao fonograf, a potom
izvodace iza scene 1 pripovedaca. Zvucni efekti su koncentrisani u odredenom vremenskom
intervalu i za pocrtavanje dramaturskih zbivanja. Hau je kao predavaca angazovao Le Roja
Karltona (Le Roy Carleton), koji je termin pripoveda¢ pretvorio u impersonatora, jer je
njegova uloga bila da imitira glasove likova. Karlton je bio u stanju da oponasa 115 razli¢itih
ljudskih i Zivotinjskih glasova, jer se od muzicara takode ocekivalo da izvode svakovrsne
zvuéne efekte,”” ukljudujuéi i imitaciju Zivotinjskih glasova.

Slede¢i stepenik u razvoju muzike nemog filma je ,,muzika redova”, koja se zapaza
krajem prve dekade 20. veka (oko 1909. godine). Za razliku od prethodne paradigme muzike,
Cija se estetika sastojala od uloge muzickog efekta, odnosno izdvojenog zvuka, ,,muzika
redova” je izvodena u kontinuitetu kroz smenjivanje redova (cue). Sam termin cue music u
pocetku je oznacavao ,,muziku atmosfere” i ,,deskriptivnu muziku”, koja se opirala estetici
zvuénih efekata,’’® da bi kasnije u svakodnevnoj upotrebi oznacio svaku muzic¢ku pratnju za
film.

Vremenom, filmski producenti pozivaju kompozitore klasicne muzike da komponuju
muziku za film. Tako je kompozicija Kamija Sen Sansa (Camille Saint-Saens) Ubistvo
vojvode od Giza (L' Assinat du Duc de Guise) op 128 za violinu, Klavir i harmonijum,
primenjena u istoimenom filmu, (reditelji Andre Kalmet (Andre Calmettes) i Sarl L Barzi
(Charles Le Bargy), 1908)) a njeni sastavni delovi bili su uvod i pet ,redova” (cues).
Razvojem filma, reditelji i dirigenti orkestara, koji su se uvecavali, dobijali su sve vecu
popularnost 1 znac¢aj. Klasi¢na muzika izvodila se 1 za vreme snimanja filma, ali i u pauzama
projekcije. Na ovaj nacin, Siri auditorijum je imao priliku da se upozna sa delima klasi¢ne
muzike, tako da je film imao i ulogu popularizacije muzike.

Istaknuti dirigenti pazljivo su se pripremali za projekciju filma temeljnim
proucavanjem dramaturgije filma, dok su pojedini i komponovali muziku. Prvi film za koji je
muziku izveo kompletan simfonijski orkestar bio je Radanje jedne nacije (Birth of a Nation,
1915) reditelja D.V. Grifita (D. W. Griffit), premijerno prikazan 1915. godine u Liberty
Theatre u Njujorku. D.V. Grifit i Dzozef Karl Briel (Josepf Carl Briel) komponovali su i
uskladili muziku za ovaj film, a pored originalne muzike, ukljucili su i tradicionalne i

popularne pesme, kao i muziku Verdija, Betovena, Vagnera, Lista, Cajkovskog i dr.

775 Efekti vode, groma, sudara, oruzja...

" Clarence Sinn objasnjava razliku izmedu ,,deskriptivne muzike” i ,,zvucnih efekata”. Clarence E. Sinn.
»Music for pictures”, Moving Picture World, 10. Dec. 1910, 1345. Preuzeto iz Altman, Rick. ,,The Silence of
the Silents”. Musical Quarterly Vol 80, No. 4 Winter 1996, pp. 648-718.
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U filmovima je afirmisana muzika koja je bila Stampana u knjigama, odnosno u cue
sheets u zavisnosti od emocija i atmosfere na platnu; ,ljubav, mrznja, strast, pomama...,

. . v . . 777
neobicna, agitato, tuzna, srena, tajanstvena...”

Popularne pesme su cesto koris¢ene (You
Made What | am Today, Hearts and Flowers, Ragtime Cowboy Joe, My Buddy, O, Sole mio i
dr), kao i klasi¢ne kompozicije, Griga (Edvard Gried), Sopena (Frédéric Chopin),
Cajkovskog (Pyotr Ilyich Tchikovsky), Suberta (Franz Schubert), Elgara (Edward Elgar)i dr.

Zahvaljuju¢i interesovanju za primenu muzike na filmu, pocela je ekspanzija i
povecana je prodaja partitura koje su mogle da budu sastavni deo projekcija, kao Sto su
razli¢ite pesme, marsevi, uvertire, valceri, nokturna i dr. Maks Vinkler je bio medu prvima
koji su kompaniji Universal ponudili primenu unapred pripremljene muzike, odabrane posle
prou¢avanja filma i predvidene za vremenski odredene segmente..””® Na filmu su u to vreme
angazovani i kompozitori koji su iskljucivo bili posveéeni pisanju filmske muzike i imali
veliku popularnost.””® Sa nestankom nemog filma, zaboravljeni su nekada veoma popularni
kompozitori filmske muzike. Zbog kratkog vremenskog intervala koji je bio na raspolaganju
kompozitorima da napiSu materijal za film (24 Casa, prema Vinkleru), producenti su bili
primorani da koriste isetke iz klasiénog repertoara Baha (Bach), Betovena, Cajkovskog,
Vagnera, Mendelsona... Vinkler napominje da su kompozitori zbog nedostatka vremena bili
prinudeni da ,,iseku” dela klasi¢ne muzike kako bi ih uklopili u filmsko tkivo i iskombinovali
delove sa drugim muzickim materijalima.

U nemom filmu se diferenciraju karakteristike dela tiSine, koje su navedene u
poglavlju o piramidalnoj teoriji. 1z tog razloga, nemi film se moZe koncipirati kao oblik
otvorenog dela — dela u pokretu u odnosu na muzic¢ku pratnju, pri ¢emu je najveca otvorenost
dela postignuta pre muzike specijalno komponovane za film, kada su pijanista ili kamerni
ansambl imali moguénost da prema sopstvenom izboru u datom trenutku izvode muziku.
Pijanista je imao tendenciju da 1) improvizuje 2) svira svoju muziku, 3) izvodi postojece
popularne pesme i/ ili klasi¢nu muziku. Sam kvalitet filmske muzike u ovom slu¢aju zavisio
je od muzickih, tehnic¢kih i sposobnosti sinhronizovanja samog izvodaca. Dogadalo se da
muzicar nije prethodno video filmski materijal, ve¢ je bio primoran da se snalazi i
improvizuje za vreme filmske projekcije, kada su se identifikovale nepreciznosti u samoj

sinhronizaciji. Iz ugla muzickog ¢itanja dela, filmski materijal se artikuliSe kao oblik graficke

" Limbacher, James L. ,Kako je sve po&elo”. Sineast. Film i muzika. Filmski &asopis 49/50. Sarajevo: Kino
savez Bosne i Hercegovine, 1980/1981, str. 11.

™ Max Winkler. ,Porijeklo filmske muzike”. Sineast: casopis za film. Sarajevo: Kino savez Bosne i
Hercegovine, broj 49-50, 1980-1981, str. 13-19.

" \polter Sajmon (Walter Simon), Hugo Rizenfeld (Hugo Riesenfeld) i dr.
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(video) partiture, koju izvoda¢ konstituiSe kroz zvucno ishodisSte. Partitura je sam film, u
kome se radnja na platnu prevodi u odgovaraju¢u muziku.

Neodredenost muzike nemog filma se pojavljuje u odnosu na odabir materijala koji
pored improvizovane, popularne i klasicne muzike, moze da bude i muzika pisana za film.
Samu strukturu 1 redosled delova precizira izvoda¢, odnosno dirigent kada je u pitanju
orkestar, pri ¢emu su najces$ce polaziste delovi postoje¢e muzike (klasi¢ne i popularne) zbog
ograni¢enosti temporalnog elementa. Neodredenost u odnosu na zapis je ve¢ pomenuta
pretpostavka filma kao oblika graficke (u pokretu) partiture, dok neodredenost u odnosu na
izvodaca omogucava da razliciti instrumenti uéestvuju u izgradnji filmske muzike (od klavira,
orgulja, preko razli¢itih kamernih ansambala do simfonijskih orkestara).

Prema piramidalnoj teoriji, praznina se nalazie u samom vrhu — temenu piramide,
zamiSljenom pocetku odakle se nastavljaju stranice piramide. Primenjeno na nemi film,
praznina se uoblicuje u okviru zvucne praznine i odsustva zvuka na filmskoj traci, koja se
potom dopunjuje muzikom uzivo. U pocetku, dok kompozitori nisu poceli da pisu originalnu
muziku za film, izvodaci su imali autonomiju i nesputanost u pogledu muzike primenjene na
filmu. Svaki izvodac je razli¢ito tumacio film, ¢ime se kreirala beskrajna mreza reSenja i
neogranicen broj oznacitelja. Raznolikom upotrebom muzike u filmu, koja je u retkim
slu¢ajevima bila odsutna, film je svakom projekcijom mnogostruko strukturisan u pogledu
zvuka i samim tim raznorodno recipiran iz ugla publike.

Transdisciplinaranost filma je evidentna u potrebi da se nemom filmu, koji nije
sadrzavao zvuk, priklju¢i muzika, koja bi bila dodatno izrazajno sredstvo i formirala celinu sa
filmom. Zbog neodredenosti filma u odnosu na zvuc¢ni materijal, izvodaca 1 zapis, teziste se
pomera sa kompozitora na izvodaca, koji se definiSe kao autor i koautor filmske muzike.
Paradokalnost nemog filma se reflektuje u konstataciji da film skoro nikad nije bio nem, jer je
najces¢e imao muzicku pratnju.

Pojavom zvucnog filma, svi oni koji su bili angazovani za rad na filmskoj muzici
izgubili su posao, dok je ogroman broj materijala koji je Stampan za interpretaciju u toku
projekcije propao. Nakon izvesnog vremena, producenti su dosli do zakljucka da je za dizajn
muzike zvucnog filma najbolje pozvati muzicare koji su radili muziku za nemi film, jer vec
imaju odredenog iskustva na polju pokretnih slika. Tako se muzika nemog filma nadovezala i

nastavila svoj zivot u drugacijem kontekstu u zvu¢nom filmu.
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5.4. TISINA U FILMU 2001: ODISEJA U SVEMIRU

Studium ovog filma je evolucija ¢oveka, njegovo putovanje i odiseja kroz vreme,
prostor i kosmos do savrSenstva uz vanzemaljsku intervenciju. Sam naziv, odiseja, oznacitelj
je puta i njegove velike duZine, $to je rastumaceno paralelno u zivotnom veku ¢oveka, u kome
je dvadeset godina dug period kao i vremenski interval od Cetiri miliona godina evolucije.
Odiseja i simbolika Stare Grcke asocijacija su za kolevku umetnosti, demokratije i filozofije.

U tom dugom putu, odiseji, punctum je 2001. godina, detalj i prelomni trenutak filma,
kada se prvi put u celom filmu u drugom delu locira produZena, potpuna tiSina u vise navrata.
TiSina je ovde predstava kosmosa, a hjegovom beskona¢no$c¢u je ispunjen ceo prostor i slika
kao Sto punctum ispunjava celu fotografiju. Istovremeno, tiSina je u Bartovom kontekstu
.bacanje kocke”,”® neizvesnost, nepreglednost prostora i kosmosa. Slika prikazuje kosmos
prepun zvezda i planeta, u kome je jedina poznata odrednica telo Pula, koje pluta u
bezvazdusnom prostoru. Potpuna tiSina skre¢e paznju na vizuelni aspekt scene, joS viSe
produZava granice univerzuma, daje mu izvesnu apstraktnost, udaljenost, nedodirljivost, kada
napetost situacije raste, jer je potpuno neizvesno da li ¢e Bouman uspeti da spase Pula. Jedini
pokret je pokret tela, koje je nemo¢no i malo u odnosu na beskonacni kosmos.

Potpuna tiSina u Kjubrikovom filmu 2001: Odiseja u svemiru, pozicionirana je
kulminativhom tackom u tri razlicita dela filma i pokazuje na koji nacin se krece evolucija
coveka od majmuna iz pleistocena, zatim skokom od cetiri miliona godina preko Boumana
(2001. godina) do savrSenog zvezdanog deteta.

Upotrebu velikog broja tiSina u filmu i malog broja dijaloga u trajanju od 40 minuta
od ukupne duzine filma (240 minuta), Kjubrik je u svom interjvjuu za Tajm (Time) magazin iz
1975. godine objasnio na veoma jednostavan nacin: ,,Sustina dramske forme je pustiti da
ideja dode sama ljudima, a da im se prethodno otvoreno ne iznese. Kada kazete nesSto
direktno, to nije tako efektno kao kada dozvolite ljudima da to sami otkriju”.”®* Kjubrik je na

ovaj naCin realizovao otvorenost filma, u kome upotreba tiSina i Svedenost dijaloga

"8 Bart, Rolan. Svetla komora. Beograd: Rad, 1993, str. 29.
"8 Stenli Kjubrik; citirano u Duncan, Paul. Stanley Kubrick: The Complete Films. Los Angeles: Taschen, 2008,
str. 11.
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obezbeduju suverenost gledaocu u konstruisanju i stvaranju tumacenja i zna¢enja filma. Kao i
u drugim umetnostima od sredine 20. veka, delo se viSe ne strukturiSe kao zavrSeno, ve¢ kao
delo koje je u pokretu, odnosno tekst koji je u komunikaciji sa drugim tekstovima iz
heterogenih kulturnih i drustvenih konteksta. Iz tog razloga, Kjubrik u filmu ne Koristi
originalnu miziku koju je prvobitno napisao holivudski kompozitor Aleks Nort® (Alex
North), ve¢ postoje¢u muziku klasiénih kompozitora: Johana Strausa (Johann Strauss): Na
lepom plavom Dunavu (An der schénen blauen Donau), Riharda Strausa (Richard Strauss):
Tako je govorio Zaratustra (Also sprasch Zaratustra), Perda Ligetija (Gyorgy Sandor Ligeti):
Atmosfere (Athmospheres), Rekvijem (Requiem), Lux Aeterna, Arama Hacaturijana (Aram
Khachaturian): Adagio iz baletske svite Gajane (Gayaneh). Izostanak, odsustvo originalne
muzike i upotreba postojece klasiéne muzike moze se tumaciti kao forma tiSine u njenom
Sirem smislu.

Uloga klasicne muzike u filmu nije samo auditivna, ne podvla¢i samo radnju, veé
svojim postojecim znafenjima stvara jednu novu mrezu znacenja, odnosno postaje oznacitelj
koji upuéuje na druge znake. Upotreba Strausove muzike Tako je govorio Zaratustra, koja je
naslovljena prema istoimenom Ni¢eovom delu, ukazuje na pojam natcoveka i manifestuje se
na pocetku, kada majmun udarajuéi kost, upotrebom vise svesti shvata mogucénost koris¢enja
kosti kao oruzja. Ovo je istovremeno prelomni trenutak u evoluciji majmuna ka ¢oveku, jer
upravo svest i misljenje jesu elementi, izmedu ostalog, koji i odvajaju ¢oveka od Zivotinje.
Isti tematski materijal Strausovog dela zastupljen je i na samom kraju, pri nastanku
zvezdanog deteta, ¢ime se simboli¢no izrazava naredni korak od ¢oveka ka jo§ savrSenijem
biéu — natéoveku i zaokruzuje ciklus, odiseja i ceo film. Na ovom mestu Strausova tema jeste
lajtmotiv, ¢iji se princip Cesto koristi u filmskoj muzici tako Sto se jedna karakteristicna tema
vezuje za odredeni lik ili neku klju¢nu ideju.

Oblik tiSine izvodi se u filmu putem redukcije zvuka na samo jedan prisutan element
u datom trenutku, odnosno sinkopnim tretmanom medijuma: kada se realizuje dijalog, muzika
je odsutna i obrnuto. U poredenju sa drugim zvucnim filmovima, dijalog je slabo prisutan iz
razloga Sto je od svih zvukova najmanje kodiran, a Kjubrik je takode Zeleo da odstupi od
dotadasnje tradicije oslanjanja filmske radnje na dijalog i re¢i. Dijalog se u stvari odvija

izmedu zvuka i slike, tiSine i slike i ,,potrebno je iskusiti ga kao delo skulpture, pre pokuSaja

782 Aleks Nort nije bio obavesten da se njegova muzika neée koristiti u filmu, dok nije sam video film pred
njegovo prikazivanje. Deo njegove muzike je objavljen kao ograni¢ena edicija za Intrada Records. Posle
Nortove smrti, njegov prijatelj i kolega DZeri Godsmit (Jerry Goldsmith) objavio je njegovu muziku za film u
izdanju Varese Sarabande CDs u izvodenju Nacionalne filharmonije.
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njegovog razumevanja.”"® Tako je nastao ,,neverbalni” film, jedno vizuelno iskustvo, koje na
jedan poetski i filozofski nadin dopire do podsvesti gledaoca. Prema Sionu (Michel Chion),
Kjubrik koordiniSe relatizovanje reci u zvuénom filmu i to putem proredivanja, to jest retkim
pojavljivanjem reci u filmu.

TiSina se ostvaruje ve¢ na samom pocetku filma kao ambijentalna tiSina odnosno kao
zvuk vetra i oglaSavanje zrikavaca, uz vizuelno eksponiranje izlaska sunca i pejzaza iz
perioda pleistocena. Sam pocetak (,,Osvit ¢oveka”) prvo reprezentuje stati¢ne slike, da bi
postepeno kamera pocela da se pokrece po pustinji. Posle uvodnog dela pojavljuju se
preistorijski ¢ovekoliki majmuni u svakodnevnim situacijama — dok jedu, prave razliCite
pokrete, gestikuliraju, komuniciraju, bore se sa drugim klanom i leopardom. TiSina je
naglaSena sve vreme, uz zvuke Zzivotinja i vetra, kontekstualizovana je sa radanjem i
pocetkom civilizacije ¢oveka.

Muzika se prvi put primecuje u situaciji kada majmuni opazaju monolitsku plocu. U
pitanju je deo Ligetijevog Rekvijema, koji ¢ine ljudski glasovi u formi klastera bez upotrebe
re¢i. Muzika Rekvijema prekriva glasove majmuna, koji su izvan slusnog opsega, iako je
vizuelno naznaceno da oni nastavljaju da proizvode glasove. Kjubrik na ovom mestu
primenjuje metod zadrske, koja se manifestuje ,,kada neki zvuk koji prirodno spada u datu
situaciju 1 koji smo pre toga culi, potajno ili naglo nestane, stvarajuci utisak praznine i
tajanstva, i to najCeS¢e bez znanja gledaoca koji oseca efekat, ali mu ne moze odrediti

poreklo.”"®

Na ovaj nacin, uz upotrebu Ligetijevog Rekvijema 1 efekta ljudskih glasova,
naslu¢uje se prvo oblikovanje viSe svesti kod majmuna, kao i uticaj vanzemaljske
inteligencije. Pored toga, primecuje se konjukcija planeta na nebu, koja najavljuje da ce se
desiti nesto znacajno.

Zavrsna scena donosi sledeci korak: majmun otkriva moguénost koris¢enja kosti kao
vrste oruzja i u tom trenutku se izvodi pocetak teme iz Strausovog dela Tako je govorio

Zaratustra. Prethodno su bile mapirane tacke sinhronizacije’®

udarom kosti u kost, ¢iji zvuk
udara, u trenutku dobijanja jedne nove svesti, prelazi u muziku inspirisanu Ni¢eovim
istoimenim delom. Prvi element jedne superiornije logike u direktnoj je komunikaciji sa

muzikom i filozofijom natéoveka. Majmun potom demonstrira mo¢ saznanja i u sukobu sa

78 Sjon, Misel. Audiovizija. Zvuk i slika na filmu. Beograd: Clio, 2007, str. 117.
" Ibid, str. 117
85 Tactka sinhronizacije u audiovizuelnom lancu je istaknuti trenutak sinhronog susreta jednog zvucnog i
jednog vizuelnog trenutka; tacka u kojoj je efekat sinhreze naglaseniji, kao §to u muzickoj kompoziciji neki
akord moZe biti naglaseniji i istaknutiji.” (Sion, Misel. Audiovizija. Zvuk i slika na filmu. Beograd: Clio, 2007,
str. 55).
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drugim klanom ubija drugog majmuna koskom. Na samom kraju, posle izvojevane pobede,
baca kost uvis i u tiSini (ambijetalnoj, uz zvuk vetra) gledalac svedo¢i kruznom usporenom
kretanju u vazduhu. Na ovom mestu, tiSina je veoma dobro pripremljena: glasovi klana se
postepeno stiSavaju i pojavljuje se zvuk vetra koji se nadovezuje i utapa u potpunu tiSinu.
Kretanje naviSe u tiSini predstavlja punctum prvog dela filma. Klju¢ni moment je oznacen i
pravcem Kkretanja naviSe, koji simbolizuje napredak i razvoj, a u nastavku kretanja, kost
prelazi u satelit sa atomskom bombom, koja je reprezent ¢ovekovog oruzja u buduénosti.
Studium prvog dela je slika preistorijskog cCovekolikog majmuna i pocetak Covekove
evolucije.

Studium sledeceg dela jeste slika buduénosti, odnosno 21.veka — ¢ovekovo osvajanje
svemira, otkri¢e inteligentnog vanzemaljskog Zivota, tehnicki napredak, automatizacija i
dehumanizacija drustva. Pocetni kadrovi prvog dela prikazuju kosmos, svemirske stanice i
letelice uz muziku Strausovog valcera Na lepom plavom Dunavu. Dok je u prvom delu
upotreba tiSine stvorila utisak ranog stadijuma i nerazvijenosti, prve slike 21. veka i kosmosa
sa muzikom valcera joS viSe dolaze do izrazaja potencirajuci ,sredenost drustva,
organizovanost, preciznost i teznju ka savrsenstvu. Postoji misljenje’®® da se pre vise vekova
smatralo da troCetrvrtinski takt valcera referiSe na ,,savrSeno vreme” i da opisuje pokret
svemira. Znacajan kontrast je ostvaren upotrebom savremenog Ligetijevog Rekvijema u
prvom delu, uz klastere, disonance, vokalni tretman deonice i, na drugoj strani, Strausovog
valcera, koji je konsonantan, instrumentalan i naglaSeno ujednacenog ritma. Valcer je
istovremeno upotrebljen i kao vrsta ironije, gde je nasuprot salonskoj bezbriznosti leta
svemirske stanice, izuzetno visokog tehnickog razvoja, uocljiva i svojevrsna ,,nesavrsenost”
evolucije kroz otudenje drustva i odvajanje od porodice. Koleginica dr Flojda, ruska
naucnica, retko se vida sa svojim muzem zbog njenih ¢estih putovanja i njegovog podvodnog
istrazivanja Baltika. Dr Flojd Cestita svojoj ¢erki rodendan putem telefona sa slikom, jer nije
u mogucnosti da prisustvuje zbog odlaska na Mesec, a nesto kasnije roditelji dr Bolmanu na

sli¢an nadin &estitaju rodendan. Pol Virilio (Paul Virilio) razmatra pojam ,.teleprisustva”,™’

koje vlada u ,.eri mondijalizacije”® i generisan je na velikim rastojanjima, kao na primeru
komunikacije dr Bolmana i njegove Cerke. Iz uticaja tehnike proistice ,,neizreciva tehnicka

kontaminacija”,"®® koja je odlika ,totalitarne tehnokulture, gde je svako upao u zamku...

78 Agel; citirano u Roberte, Dariusz. “2001: A SPACE ODYSSEY: A critical analysis of the film score”
http://www.visual-memory.co.uk/amk/doc/0108.html . Pristupljeno 1. februara 2014.
8" Vfirilio, Pol. Informaticka bomba. Novi Sad: Svetovi, 2000, str. 14.
788 H
Ibid.
" Ibid, str. 42.
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onoga §to su ti vekovi progresa uéinili od nas, od naseg vlastitog tela.””®® Nagini porodi¢ne
komunikacije u filmu svedo¢e o obliku ,,tehnoloSkog ubrzanja, koje je izvelo prenos sa
napisane na izgovorenu re¢ — sa pisama i sa knjige na telefon i radio — danas izgovorena rec¢

slabi pred trenutnosti slike u realnom vremenu,”’®

pri ¢emu Virilio ekran poredi sa
savremenim ,,gubilistem”.”® Virtualna stvarnost i ,kiberopticka” stvarnost je rezultat
,panoptickog (i stalnog) telenadgledanja” svih deSavanja i svega postojeceg na celokpunoj
zemaljskoj kugli,”*® dok je kibersvet ,samo hipertrofitna forma kibernetskog
kolonijalizmna”.”®* Usled velike brzine prenosa informacija, slika i poruka, Virilio konstatuje
da je Makluanovu (Marshal McLuhan) sentenciju neophodno promeniti u slede¢u izjavu:
,Poruka nije medijum, poruka je samo brzina.”’®® Virilio brzinu (koja prevazilazi prosto-
vreme) poredi sa svetlo$¢u, jer prevazilazi materiju i energiju, i u tom kontekstu razlikuje tri
Hintervala”: 1) ,interval vrste ’prostor’” (negativni znak)”, 2) ,interval vrste ’vreme’”
(pozitivi znak)”, 3) ,,intervala vrste ’svetlost’ (znak nula)”.”®® Primer treéeg intervala je
teleprisustvo dva subjekta iz razli¢itih studija na televizijskom monitoru.”’ Na uzorku filma
2001: Odiseja u svemiru, tiSina se ¢ita 1 u teleprisustvu, koje se svodi na fizicko odsustvo u
realnom vremenu, odnosno funkcionise kao forma prividnog i vestackog prisustva.

TiSina u drugom delu filma poima se kao ambijentalna tiSina i tiSina prostora.
Unutrasnjost svemirske stanice, gde se dogada radnja, ispunjava veoma tih zvuk, koji je
najverovatnije zvuk motora broda, dok ga povremeno prekidaju zvuci otvaranja i zatvaranja
vrata i zvuci odjeka Flojdovih koraka. Enterijer svemirske stanice je realizovan u potpuno
beloj boji’®® (tisina prostora), kao i odeéa stjuardesa, &ime je uz tifinu ambijenta naglasen
osecaj izolovanosti 1 usamljenosti.

Potpuna tiSina se ostvaruje u toku govora dr Flojda i njegovih kolega o misiji na
Mesec, kada saznajemo da su dosli do veoma znacajnog otkrica, ali se ne iznose detalji o
kakvom je otkricu re¢. TiSina u govoru podvla¢i neizvesnost i nepoznatu Situaciju,
ostavljajuci prostor gledaocu za konstruisanje razli¢itih pretpostavki.

U sledecoj sceni, koja se odvija na teritoriji Tihog kratera na Mesecu, grupa astronauta

ponovo ,,otkriva” monolit, poput njihovih predaka cetiri miliona godina ranije. Ponovo

0 Ibid.

L bid, str. 72.

2 1bid.

% 1bid, str. 120.

" 1bid, str. 132.

% |bid, str. 139.

;33 Virilio, Pol. Masine vizije. Novi Sad: Svetovi. 1993, str. 110.
Ibid.

"8 U belini broda, izdvaja se jedino crvena boja fotelja.
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lajtmotivski sledi Ligetijevo delo Lux Aeterna i simbolika planeta u formi konjukcije.

Studium tre¢eg dela filma oblikuje misiju na Jupiter (osamnaest meseci kasnije) i
sloZzen odnos koji se formira izmedu ¢oveka i masine. U ovom delu, muzika se namece samo
na pocetku (Hacaturijanov Adado), dok dominantnu zvuénu sliku ¢ine produzene tiSine (na
ovom mestu najduze u celom filmu) i dijalog. Posadu misije safinjavaju dva astronauta
(Bouman i Pul) u svesnom stanju, kompjuter Hal 799 9000 i tri astronauta u stanju
hibernacije.®® Kompjuter Hal 9000 je najsavrieniji kompjuter, koji se izrazava ljudskim
glasom, kontroliSe ceo brod, i upravlja svim njegovim vitalnim funkcijama. Programiran je
tako da nije u mogucénosti da pogresi, a pored svih nabrojanih karakteristika u stanju je i da
oseca. Paradoksalno, u filmu je prikazan sa ve¢om emotivnom osetljivoS¢u u odnosu na
astronaute, tako da zbog greSke dozivljava napad paranoje, ubija sve astronaute (osim
Boumana), umisljajuci da oni ho¢e da ga iskljuce i onemoguce nastavak misije.

Hal 9000 je primer akuzmobica, ,lika ¢iji se odnos prema ekranu odlikuje
dvosmisleno3éu i dvojstvom”.8* Svojim prisustvom se ne nalazi ni izvan, niti u samoj radnji

— ne postoji odnos ,,zvuk-telo, usta’®®?

ali je direktno povezan sa deSavanjima u filmu. Pojam
akuzmobica je izveden od Seferovog (Pierre Schaeffer) pojma akuzmatike, akuzmatske
muzike, koja se odnosi na muziku koju ¢ujemo, ali ¢iji izvor nismo u mogucénosti da vidimo.
Iz perspektive prisustva-neprisustva, diskurs akuzmobica se u Sirem smislu moze tumaciti kao
oblik tisine filmskog lika. Prema Sionu, akuzmobi¢a®® imaju tri mo¢i i jedan dar: ,,svevideéu
mo¢”, ,,mo¢ sveznanja”, ,,mo¢ delovanja na radnju” i ,,dar sveprisutnosti”.?®* Prva se odnosi
na identifikaciju akuzmobica sa kamerom, odnosno mo¢i da sve vidi i sve Cuje. Tako je Hal u
mogucnosti da cuje razgovor Boumana i Pula u zatvorenoj, izolovanoj kapsuli koriS¢enjem
tehnike Citanja sa usana. Ova scena je koncipirana u potpunoj tiSini i gledalac ima priliku da
posmatra pomenuti razgovor ,,Halovim o¢ima”, §to su upravo o¢i i pogled kruzne kamere.
Pol Virilio, u svojoj knjizi Masine vizije®® govori o pojmu ,masine videnja”,®*®
»,hamenjenih da vide, da umesto nas predvide, sintetickih maSina percepcije kadrih da nas

zamene u izvesnim oblastima, izvesnim ultrabrzim operacijama u kojima su naSe vizuelne

" Hal je skraéenica dva termina, koji se primenjuju za re§evanje problema u kibernetici, matematici i vestackoj
inteligenciji: heuristicki i algoritamski.
800 stanje hibernacije je stanje sli¢no snu, samo bez snova, sa veoma usporenim radom srca i disanja. Tri ¢lana
posade su stavljena u ovo stanje pre ukrcavanja na brod sa ciljem manjeg troSenja zaliha broda.
:;’21 Sion, Misel. Audiovizija. Zvuk i slika na filmu. Beograd: Clio, 2007, str. 114.
Ibid.
803 J filmovima akuzmobica su najéescée roboti i kompjuteri.
84 Sjon, Misel. Audiovizija. Zvuk i slika na filmu. Beograd: Clio, 2007, str. 115.
83 vsirilio, Pol. Masine vizije. Novi Sad: Svetovi, 1993.
80 1hid, str. 93.
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sposobnosti nedovoljne usled ograni¢enosti (...) usled preslabe vremenske dubine naSeg
fizioloskog snimanja.”®®” Podetak ovih magina jeste i prisutnost kamera za nadgledanje u
prodavnicama, raznim javnim objektima, $to je jedan korak do “,mehani¢kog vida”,®®® koji
¢e mo¢i ne samo da prepozna razliCite oblike i konture, ve¢ i uradi njihovu analizu i
tumacenje. Tako nastaje automatizacija percepcije,®”® pomoc¢u koje ¢e masina vrsiti analizu
stvarnosti, stvaranjem imaginarne stvarnosti za drugu masinu, iz koje ¢e ¢ovek biti iskljucen.
Virilio zakljucuje da je krajnji stadijum razvoja masine masina videnja (perceptron), koja je

generisana kao ,.elektronska mozdana kora”®° i upotrebljava ,,sinteti¢ku sliku i automatsko

raspoznavanje oblika”®"

(Halov primer sposobnosti ¢itanja sa usana).

U filmu 2001: Odiseja u svemiru, jedino Hal 9000 ima podatke o detaljima misije, a
kasnije, prilikom Boumanovog islju¢ivanja Hala, saznajemo da je jedino kompjuter znao za
otkri¢e monolita, vanzemaljskog Zivota i krajnjeg cilja misije. MaSini ne samo da je data mo¢
kontrole celokupnog broda, ve¢ i saznanje o budu¢im radnjama i ciljevima. Paradoksalno, Hal
dozivljava napad paranoje u vidu naglog prekida (intermission): slika sa ekrana je potpuno
nestala i pred nama je crna podloga (prostorna tiSina) uz odsustvo zvuka. Jedino odredenje je
natpis intermissiom, koji objasnjava §ta se deSava. Natpis potom nestaje, Cuje se Ligetijeva
muzika (uz kontinuirano crnu pozadinu), koja izrazava Halove emocije i disonantnim i
klasterskim sazvuéjima najavljuje nepovoljan razvoj dogadaja. Gledalac ima utisak da se
nalazi unutar maSine. Po lhabu Hasanu, tiSina ,pretpostavlja, ponekad, apokalipsu,
rastvaranje poznata svijeta, njegove povijesti i trajnosti, te podrzava milenijumsku viziju
necovjecne savresenosti. Takvo potpuno optuzivanje moze uroditi suprotnosc¢u, a pritjecanje
bitka moZe preplaviti ponor.”®'? Efekat ,rastvaranja poznata svijeta” i oblik relativne
apokaliticnosti nastaje greSkom kompjutera koji se smatrao savrSenim i nepogresivim, $to je
rezultiralo suprotnim ishodom, kada se masina okrenula protiv Coveka i ka njegovom
unistenju.

Intermission se zavrSana u potpunoj tiSini prostora i zvuka i ukazuje na punctum
cetvrtog dela filma. Do tada nije bila zabeleZena greska kompjutera iz serije 9000 1 situacija
namece odstupanje od ustaljenih pravila, kao Sto je i sam film oblik odstupanja od prethodne

filmske prakse, u smislu svoje strukture, upotrebe muzike, tiSine i dijaloga. TiSina je ovde

57 bid.

8% 1bid, str. 90.

809 Automatizacija percepcije je proizvod mehani¢kog vida. Ibid.
819 Vsirilio, Pol. Masine vizije. Novi Sad: Svetovi. 1993, str. 111.

* bid, str. 107.

812 Hassan, lhab. Komadanje Orfeja. Zagreb: Globus, 1992, str. 21.
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izvestan bunt protiv ustaljenih pravila, automatizacije i mehanizacije druStva i teZznja za
uspostavljanje novih humanih drustvenih odnosa.

Izolovanost likova astronauta Cita se kroz ti§inu sa zvukom njihovog disanja, odnosno
unutradnjim zvukom koji Sion definie kao ,zvuk koji uprkos tome $to je smesten u
sadasnjost radnje, odgovara i fizickoj i duhovnoj unutradnjosti nekog lika: bilo da se radi o
fizioloskim zvucima disanja, otkucaja srca ili o mentalnim slikama, uspomenama”.®*®
Unutradnji zvuk disanja se manifestuje kod Boumana kada odlazi po eksternu antenu broda, i
Pula, koji je potom vraca. Posmatra¢ sluSa i uocava promene disanja, koje usled razvoja
situacije postaju veoma sugestivne i navode gledaoca da dise na isti nacin.

Prestanak disanja sa potpunom tiSinom namece se kada Hal iskop¢ava Pula sa aparata
za disanje, prilikom njegovog izlaska iz broda. Uocava se slika svemira na potpuno crnoj
povrsini sa zvezdama, koje svetle u daljini, i bezivotnim telom Pula, koje se nekontrolisano
kre¢e. Simbolika crne povrSine (analogno slikarskoj monohromatskoj crnoj plohi) referiSe na
beskonacnost 1 neistrazenost svemirskog prostora, ali 1 sled dogadaja koji je u korespondenciji
sa bezivotnim Pulom. Dok se na kraju prvog dela kost rotirala u pokretu navise, u ovom
segmentu filma, kretanje u kosmosu predstavljeno je asimetrijom kretanja nanize koje
konstruise znak smrti. TiSina kosmosa podvucena je tiSinom tela, a jedini zvuk, koji ukazuje
na alarmantnost situacije je elektri¢ni signal iz Boumanove kabine, dok pokusava da spase
Pula. 1znanadan zvuk signala iz potpune tiSine iskazuje i ,,navalu slozenih oseta, a ne samo
zvuénu stvarnost tog dogadaja.”®!*

Pocetak konflikta Boumana 1 kompjutera prikazan je u potpunoj tisini, slikom odnosa
snaga 1 moc¢i ogromnog svemirskog broda (u kome je Hal) i male kapsule izvan broda, u kojoj
je Bouman. U toku Boumanovog odlaska da ugasi Hala, ¢ujemo samo njegovo disanje i
Halove pokuSaje da odvrati Boumana, kada Kjubrik tiSinom ostvaruje napetost situacije.

Peti deo filma nadovezuje se na Boumanovog prolazak kroz Zvezdanu kapiju, u kome
je studium Boumanov dolazak na Jupiter i ponovno radanje u vidu zvezdanog deteta.
Enterijer je potpumo bela soba (tiSina prostora) u stilu Luja XVI, gde je belina simbol
buduéeg idealnog dustva, analogno MaljeviCevim konstatacijama belog suprematizma,
Apsoluta i ,,Cistog delovanja”. Kjubrik 1 Maljevi¢ koriste razli¢ite medije (film 1 slikarsko-
filozofsku estetiku), ali dolaze do istih zakljuaka u pogledu konstituisanja buduceg sveta u
beloj boji i savrSenstvu. U ovom segmetnu filma inkorporirana je Ligetijeva muzika, koja se

stiSava kako Bouman stari, da bi se na kraju ¢uli samo njegovi koraci koji jenjavaju u tisini.

83 Sjon, Misel. Audiovizija. Zvuk i slika na filmu. Beograd: Clio, 2007, str. 70.
814 Ibid, str. 102.

197



Pad caSe remeti potpunu tiSinu, najavljuju¢i nestanak starog diskursa i stvaranje novog.
Scenario za film je pisan, izmedu ostalog, prema romanu Artura Klarka (Arthur Clarke), Kraj
detinjstva (Childhood’s End, 1953), u kome vanzemaljci pomazu ljudima da uniSte svoju staru
civilizaciju i stvore novu, superiorniju.

Dok Bouman lezi u samrtnoj postelji i otezano diSe, aktualizuje se monolit ispred
njega Cetvrti put. Zvuk njegovog disanja prestaje i on u potpunoj tiSini pruZza ruku prema
monolitu na isti nacin na koji na Mikelandelovom (Michelangelo) delu na tavanici Sikstinske
kapele Bog stvara ¢oveka. Ovo je punctum petog dela i ujedno i punctum celokupnog filma.
Na njegovom mestu pojavljuje se zvezdano dete u svetlosnoj lopti, uz zvuke Strausove teme
iz dela Tako je govorio Zaratustra. Natcovek je roden. Dete leti prema zemlji, vraca se kuci.

Odiseja je zavrsena.
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5.5. TISINA PRE BAHA

Osnovni koncept filma TiSina pre Baha (Die Stille vor Bach, reZija Pere Poratabela
(Pere Portabella), 2007) jeste prikazivanje ,,zanimanja i subjekata koji se nalaze oko muzike
kroz Bahovu muziku”.®*> Na ovaj nacin, film posmatram i kao paradigmu spoljasnje tiSine
koja je objasnjena u poglavlju o piramidalnoj teoriji tiSine, a organizuje slozenu mrezu
delovanja i odnosa izvan relacije kompozitor-interpretator-publika. Mnogostrukost flukseva
muzicke piramide se postize mnogostrukoS¢u zanimanja 1 delovanja subjekata koji ucestvuju
u muzi¢kom svetu, koji nije konstituisan kroz jedan njegov oblik pojavnosti (koncert), ve¢ se
prostire kroz razlicite segmente.

Rad ljudi iza scene nije vidljiv (tiSina), ali ima znacaj za celokupno funkcionisanje
svih odnosa muzickog diskursa. Male spone koje subjekti u naizgled perifernom domenu
muzike formiraju utiCu na krajnje muzicke ciljeve koji su vezani za koncerte, muzicku
pedagogiju, muzi¢ko izdavastvo, marketing, prodaju muzickih instrumenata. U filmu se
pojavljuju pored muzi€ara i prodavci muzickih instrumenata i muzickih knjiga 1 partitura,
klavirStimer, ljudi koji prenose muzicke instrumente, ucenici muzike, kuvari, turisticki vodici,
Cistac...

Temporalno, film povezuje proslost i sadasnjost, odnosno 18. vek preko 19. veka sa
sadasnjim trenutkom 21. veka. Devetnaesti vek je most izmedu baroka (Bahove muzike) i
sadasnjosti kroz Mendelsonovu muziku, jer je on zasluzan za otkrivanje Bahovog
stvaralaStva. Zanimljivo je poredenje uslova koji su postojali u proslosti sa sadasnjim
nafinom Zivota sa naglaskom na savremenim tehnologijama: u filmu je pokazano ru¢no
iscrtavanje notnog sistema iz 18. veka, koje je u kontrastu sa savremenim naucnim i
tehnickim dostignué¢ima potenciranim kroz savremene telekomunikacije (poput upotrebe
mobilnog telefona u filmu) i oblika savremenog transporta (u formi podzemne Zeleznice —
metroa).

TiSina i praznina imaju veliki znacaj za Portabelu: ,,Da bi se razumeo film, ja uvek

815 portabella, Pere. http://pereportabella.com Pristupljeno 2. maja 2014.
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moram da stavim sebe ispred praznog papira. To je naj¢eSc¢e put do belog i praznog platna, sa

818 |deje koje se

najboljim uslovima. Na neki nacin, to je kao direktan rad na samom platnu.
isti¢u na pocetku, potrebno je vizuelno transformisati u filmske slike. ,,Kada ih vidite, mozete
da razlikujete one koje vam odgovaraju od onih koje vam ne odgovaraju i osetite tiSinu i
zvuke, koji su neodvojivi od slike posto se smestaju na prazan prostor ekrana.”®"’

Na pocetku filma, prikazana je prazna galerija belih zidova koja svojom tiSinom
oznacava videnje sveta pre Bahove muzike. Pored praznine, belina zidova ukazuje i na
beskonacnost mogucnosti i prisustvo jednog buduceg znanja muzike i umetnosti, koja
prevazilazi tradicionalne okvire. U galeriji se potom pojavljuje mehanicki klair (bez
izvodaca) koji se krece kroz galeriju, rotira 1 priblizava kameri. Odsustvom ljudskog faktora
(izvodaca) prebacuje se akcenat na samu muziku (Bahove Goldberg varijacije, Goldberg-
Variationen (1741)) i pokretanje dirki, odnosno njihov performans koji se ne vidi zbog
prisustva pijaniste, tako da dolazi do izrazaja i samo telo instrumenta. Mehanicki klavir, uz
odsustvo pijaniste i publike u sceni, simbol je kritike savremenog sveta i kompjuterizovanog
drustva, otudenosti meduljudskih odnosa, dehumanizacije stvarnosti i savremenog nacina
zivota, kritika modernog drustva i mehanicistickih koncepata. Pol Virilio opaza da se u
savremenom drustvu nauka transformisala u ,tehnonauku”, koja je ,proizvod fatalne
konfuzije operativne instrumentalizacije i eksploatativnog istrazivanja™ kada se distancirala
od filozofskih korena uz ,slabljene tog mentalnog i analognog postupka u Korist
instrumentalnih i numerickih postupaka.”®® U kontekstu stavova koje je izneo Pol Virilio i
primene ,kibernauke”, izvodaci koriste nau¢na i tehnicka dostignuéa prilikom snimanja
muzike u studijima, razlicite tehnike miksovanja zvuka, raCunare i najsavremenije softvere...

Izvodaci u 20. veku i 21. veku imaju veoma veliku popularnost i status zvezde. Ve¢ina
ljudi, interpretatore (prema Dzonatanu Danzbiju (Jonathan Dunsby)) smatra ,,oli¢enjem*
muzike, jer retko imaju priliku da upoznaju kompozitora, muzikologa ili muzickog
pedagoga.®'®

Portabelin film je nova, neobi¢na i avangardna paradigma Bahove muzike, koja
postavlja muziku u sasvim neobi¢ne i neocekivane kontekste: na praznom auto-putu, u
metrou, u cirkusu, u hotelskoj sobi... Portabela pristupa filmskom materijalu kao kompozitor

koji komponuje muziku; film je podeljen u vise izdvojenih segmenata, muzickih komada, ¢iji

%1% 1bid.

817 Ibid.

818 \irilio, Pol. Informaticka bomba, Novi Sad: Svetovi,2000, str. 7.

89 Dunsby, Jonathan. Performing Music. Shared Concerns. Oxford: Clarendon Press, 1996.
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je zajednicki imenitelj i lajtmotiv Bahova muzika. Film nije klasi¢an dokumentarni film u
kome je prezentovana Bahova biografija i stvaralastvo, jer o njegovom profesionalnom Zivotu
izuzetno malo saznajemo, pre svega iz price turistickog vodica (koji govori da je bio kantor
crkve Sv. Tome), iako se lik Baha pojavljuje u pojedinim scenama. Tako je u jednoj sceni Bah
prikazan sa sinom Johanom Kristofom Fridrihom (Johann Christoph Friedrich) dok ga
poducava interpretaciji muzike. U ovoj sceni, Cuje se decje sviranje (sa greSkama i ritmicki
neprecizno) njegovog sina, dok mu Bah govori da slusa harmonije i da je neophodno da
,,pronade &istotu u muzici”. Cistota u muzici jeste ideal kome i Arvo Pert teZi u svom delu, ali
1 Maljevi¢ u suprematizmu naznacava Cistotu kao karakteristiku slikarstva, buduceg
suprematistickog sveta i ,,bele vaseljene®.

U filmu nisu pokazane velike koncertne dvorane i muzicari u vecernjim sveanim
toaletama, ve¢ pojedine svakodnevne situacije, ¢ime se proSiruje shvatanje i razumevanje
Bahove muzike i muzike uopste i razbijaju tradicionalni obrasci o klasi¢noj muzici. Reziser
prikazuje dvojicu vozaca (koji prenose instrumente) u kafi¢u na dorucku kako razgovaraju o
muzici,*® a potom u voZnji kamionom sa instrumentima na auto-putu, dok jedan od njih
izvodi melodiju iz Goldberg varijacija na usnoj harmonici. Kasnije, reditelj jednog od njih
pokazuje uvece, u hotelskoj sobi dok svira Bahovu muziku na fagotu. Bahova muzika i
klasi¢na muzika nisu namenjene samo profesionalnim muzicarima, ve¢ je izvode razli¢iti
izvodaci: ucenici u Skoli koji u¢e muziku, ali i amateri i ljudi koji se ne bave muzikom, vec¢
sviraju Bahovu muziku u slobodno vreme. Muziku u filmu ¢ine Bahova dela i dva dela
Feliksa Mendelsona, koja prema Portabeli ,,stvaraju arhitektonski svod ispod koga se prica
filma razvija.”

Bahova muzika ne dolazi u kontakt samo sa muzic¢arima,ve¢ neposredno i sa ljudima
koji ne pripadaju muzickom svetu. Turisticki vodi¢ obufen u ode¢u iz Bahovog vremena
pri¢a o Lajpcigu i vremenu koje je Bah proveo u tom gradu. Ljudi kao $to su klavirstimeri,
prodavci u muzi¢kim radnjama, oni koji prevoze muzicke instrumente, kuvari u muzickim
Skolama, na svoj nacin doprinose muzic¢kom svetu, njihovom razvoju, funkcionisanju i
postojanju. Reditelj je konstatovao da je njegov cij bio da prikaze sve ljude koji okruzuju
muziku kroz Bahovo delo, tako da se tiSina moze tumaciti i kao tiSina svih ljudi koji nisu
muzicari, ali su poslom koji obavljuju indirektno uklju¢eni u muzicki svet.

U filmu ne postoji narator koji objaSnjava Bahovo stvaralastvo, veli¢inu i znacaj, vec¢

se zakljuCci koncipiraju na osnovu razgranatosti mreze uticaja kroz vreme i razliCita

820 Jedan od vozada se priseca kako je svirao Bahovu muziku sa braéom u detinjstvu.
81 portabella, Pere. http://pereportabella.com Pristupljeno 2. maja 2014.
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geografska podrucja, o cemu saznajemo iz scena svakodnevnog Zivota muzicara i onih koji
dolaze u dodir na bilo koji nac¢in sa muzikom: prisustvujemo razgovoru o muzici dvojice
vozaca kamiona, vidimo turisti¢kog vodic¢a u kupatilu dok se oblaci, nagu celistkinju dok se
tusira...

Portabela doZivljava muziku i umetnost kao sastavni deo Zivota (kao i Kejdz, Sati,
Rausenberg), ona prevazilazi prostor i vreme, deo je istorije, ali i modernog sveta, poniStava
jezicke barijere (u filmu se govori Spanski, katalonski, nemacki). Muzika kriticki sagledava
evropski identitet naizmeni¢nim povezivanjem razli€itih geografskih prostora — Nemacke i
Spanije. ,Umetnost je svuda i na svakom mestu jer je vestina u srzi stvarnosti”.®?? lhab Hasan
govori da tiSina ,raz-ostvaruje svijest. Ona poti¢e metarmorfozu pojava i stvarnosti,
neprekidna spajanja i mijeSanja identiteta, sve dok niSta — ili tako se barem ¢ini — ne
ostane.”®

Izuzetno je upecatljiva scena u kojoj u praznom vozu podzemne Zeleznice, dok je u
pokretu, veliki broj Celista interpretira Bahov Preludijum (Prelude) u G-duru iz Svite za
violoncelo solo G-dur (Suite fur Violoncello solo G-dur, 1717-1723). Muzika se mesa i
sjedinjuje sa Sumom metroa, tako da iako istorijski pripada baroku, ona prati tehnoloske i
naucne tekovine: podzemnu Zzeleznicu, vozila na auto-putu, mobilne telefone, mehanicki
klavir. Kamera se kre¢e sredinom voza (U kome su ¢elisti, obuceni u svakodnevnu odecu,
rasporedeni sa obe strane) podrazavajuéi brzinu voza, brzinu savremenog nacina zivota i sam
pokret muzickog toka. Pokretom kamere u vozu koji se krece, stvara se osecaj beskonacnosti,
dok se muzika baroka inkorporira u svet Sumova i buke savremenog urbanog Zivota.

Najbitniji dogadaj koji se odnosi na otkrice Bahove muzike naSao je mesto i u
Portabelinom filmu. Mendelson je, dok je kupovao meso, pronaSao Bahova dela, koja su
sluzila za pakovanje hrane. Pored Bahove muzike, u ovoj sceni je interpolirana i
Mendelsonova sonata za klavir kao znak Mendelsonovog otkrica.

Portabelin film ne prepricava i ne dokumentuje Bahov zivot, ve¢ mapira izvesne
segmente i ideje postavljajuci ih najéesée u svakodnevne situacije. Njegov film je istrazivacki
i kriticki osvrt na muziku, ali i na savremeni svet koji nas okruzuje. Portabela ispituje
znacenja same muzike, njene istorijske kontekste 1 promenu svesti o muzici. lhab Hasan tvrdi
da tiSina ,,preokrece svijest, mijenjaju¢i nacine njene spoznaje sebe same; ili ina¢e osuduje

duh na ponavljanja iste solipsisticCke drame jastva ili anti-jastva. Tako iz toga proizlazi

822 Migel Ser; citirano u Atali, Zak. Buka: ogled o ekonomiji muzike. Beograd: Vuk Karadzi¢, 1983, str. 30.
823 Hassan, lhab. Komadanje Orfeja. Zagreb: Globus, 1992, str. 20.
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prevrednovanje vrijednosti ili njihova potpuna devalvacija”.®*

U filmu se koriste neobiCni instrumenti — usna harmonika, mehanicki klavir, ali 1
standardni klasi¢ni instrumenti — klavir, ¢elo, fagot, uz zakljucak da se muzika nezavisno od
epohe ali i Zanra moze izvoditi na svakom instrumentu. Film otkriva i kompletan muzicki svet
»iza scene”, odnosno celokupnu muzicku mrezu uzajamnih odnosa i znacenja brojnih
zanimanja i funkcija u direktnoj ili indirektnoj vezi sa muzikom. Iz ovakve perspektive,
gledalac postaje svestan uticaja muzike koja daleko prevazilazi odnos izvodac—kompozitor—
publika. Problematiku ,,nevidljivog” delovanja subjekata iza scene povezujem sa pojmom

E®? i grupa

»hevidljive umetosti” na primeru Zivota, kreacije i delovanja grupa Kod, grupa (
(E826 Kod iz Novog Sada. Misko Suvakovi¢ defini$e nevidljivu umetnost kao ,,idealisticku i
duhovnu strategiju dematerijalizacije umetni¢kog objekta”®*" koja se ostvaruje putem vise
modaliteta: 1) ,egzistencijalni i bihevioralni ¢in druzenja, hodanja, odlaska u Sumu,
zajednickog rucka ili Zivota u komuni”,%?® 2) ,istraZivanje individualnih senzibiliteta i
njihovih odnosa (usaglaSavanja odnosa) dokumentovano je dijagramskim strukturama ili
tekstom.”®”® 3) ,ustanovljenje konceptualne tekstualne prakse kao oblika produkcije
apstraktnog teksta...”®*® U filmu Tiina pre Baha prikazuje se nevidljivo delovanje subjekata
iz muzickog sveta, ali i njihov svakodnevan zivot, rad i stavovi 0 muzici i umetnosti koji su
pretoc¢eni u multimedijalnu formu umetnickog dela kroz filmsko istrazivanje.

Lars Gustafson (Lars Gustafsson), u pesmi TiSina sveta pre Baha, koja je bila
inspiracija za ovaj film, pita se kako je izgledao svet pre Bahovih dela Partite u a-molu i Trio
sonate U D-duru. Ukazuje da su u to vreme Evropu cinila ,,ogromna prazna prostranstva,
bezvuéna” sa ,,neprobudenim instrumentima”,®* jer Bahovo delo nije bilo ostvareno, kao ni
njegovo otkrice Dobro temperovanog klavira. Imajuc¢i u vidu da se Bahova muzika vezuje i

za crkvenu muziku, Gustafson napominje da se u ,,izolovanim crkvama”®®

linija soprana Bahove Pasije®* u dijalogu sa ,,neznim pokretima flaute”,®* ve¢ tiginu pejzaza

nije mogla cuti

824 1pjd.
825 Re¢ je 0 obrnutom slovu E u nazivu grupe.
826 [bid.
:Z Suvakovi¢, Misko. Pojmovnik suvremene umjetnosti. Zagreb: Horetzky, 2005, str. 487.
Ibid.
829 | bid.
80 |pid.
81 Gustafsson, Lars. "The stillness of the world before Bach” http://bbc.co.uk/radio3/bach/bachpoems.shtml
Pristupljeno 3. maja 2014.
82 |bid.
83 |_ars Gustafson u pesmi Tisina sveta pre Baha ne napominje o kojoj Bahovoj pasiji je reg.
834 Gustafsson, Lars. "The stillness of the world before Bach” http://bbc.co.uk/radio3/bach/bachpoems.shtml
Pristupljeno 3. maja 2014.
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prekidaju samo zvuci ambijenta i Zivotinja: zvuk sekire starog drvosece, ,,lajanje snaznih pasa
zimi/ i kao zvono, udari klizaljki o led”®® i zvuci lasta u ,,letnjem vazduhu.®%® Pored ljudi, u
Portabelinom filmu pojavljuju se i zivotinje koje su sastavni deo svakodnevnog zivota (macka
u sceni sa bibliotekarom, pas u sceni sa klavirstimerom i konj za vreme treninga u cirkusu).
Gustafson analizira tiSinu u kontekstu zvukova i Sumova ambijenta i ulazi u domen Kejdzove
estetike 1 saznanja o korespondenciji svakodnevnog i umetnosti. Kejdz preznacava zivot u
umetnost referiSu¢i na svakodnevne aktivnosti (branje pecurki, Setnju po Sumi...), koje
spoznaje kao umetnost. Istovremeno, Rausenberg povezuje umetnost i zZivot, dok Portabela
artikuliSe istu paradigmu u prezentovanju muzike uz kretanje u grani¢nim domenima Koji
obuhvataju subjekte koji su indirektno vezani za manifestaciju muzike (Cistaci, turisticki
vodici...). Njihov rad je u Sirem kontekstu i oblik ready-made-a, ali i prosiruje svest publike o
mrezi znacenja i uticaja neophodnih za proizvodnju muzickih, odnosno umetnickih flukseva i
reprezentacija.

U segmentu filma koji se odnosi na crkvu Sv. Tome, u kojoj je Bah radio, reziser
prikazuje ljude u svakodnevnim situacijama: ¢oveka koji €isti crkvu (odnosno plo¢u na kojoj
piSe Bahovo ime), a zatim i jednog od zaposlenih u crkvi dok slusa muziku i potom spava u
svojim prostorijama. Prisustvujemo probi muskog hora sa dirigentom za klavirom, a zatim se
kratko pokazuje kuhinja u kojoj kuvarica sprema jela za Skolu pri crkvi. Primeri
svakodnevnih situacija u filmu, prema mom misljenju, takode su i oblici primene Kejdzove
estetike, prema kojoj se sam Zivot preznac¢ava u umetnost.

U filmu, tiSina je ostvarena na razliCitim nivoima: odsustvom naratora, odsustvom
(malim brojem) dijaloga, odsustvom klasi¢ne paradigme dokumentarnog filma i prikazivanja
Bahovog zivota, prikazivanjem delovanja subjekata indirektno i direktno vezanih za muziku u
domenu vidljivog i dostupnog. Edvard Said (Edward Said) razmatra pitanja odustva,
nevidljivog i tiSine u svom tekstu ,,0d tiSine do zvuka i nazad: muzika, knjiZzevnost i

87 i polazi od primera Betovena, Vagnera, preko Tomasa Mana (Thomas Mann),

istorija
Kitsa (John Keats) do deSavanja u postkolonijalnim drustvima. Kod Vagnera, tiSina je
inkorporirana i u samoj postavci u Bayreuth Festspielhaus-u, gde je orkestar nevidljiv publici
1 svojim pozicioniranjem ostvaruje ,,topao, kruzni, uklju¢iv”’ zvuk u kome ,,08tri udari i glasne

eksplozije su virtualno nemoguée.”838 Betoven je ukljucivanjem glasa i re¢i u Devetoj

5% Ibid.
5% Ibid.
87 Said, Edward. ”From silence to sound and back again: Music, Literature and History” in Reflections on Exile
and Other Essays. Cambridge, MA: Harvard University Press, 2000, pp. 507-526.
%% Ibid, str. 507.
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simfoniji (1824), po Saidu, omogucéio ,,humanizovano otelotvorenjene jezika, definiSuci tiSinu
kraja i same muzike.”®*® Sa druge strane, u delu 7001 no¢,?*® Seherezada koristi glas i jezik
kao sredstvo koje bi onemogucilo i1 savladalo tiSinu i na taj nacin produzilo njen Zivot. TiSina
koja je postojala pre Baha (prema Portabeli), ,,savladana” je Bahovim stvaralastvom i
inovacijama. Said raspravlja o ,,kolonijalnoj tigini”®** koju vezuje za ,.egzil, povlagenje u sebe
i samoéu”,®? ali i za intelektualce ¢iji je ,,poziv da govore istinu prema moci, da odbace
oficijalni diskurs ortodoksnosti i autoriteta, da postoje kroz ironiju i skepticizam, pomeSanih
sa jezikom medija, vlade i neslaganja.”®*® Delovanije subjekata koje Portabela opisuje u filmu
jeste u obliku povlagenja, ono je u subordiniranoj poziciji i medijskoj skrivenosti u stvarnom
svetu, dok u filmu prelazi u prvi plan.

U prodavnici instrumenata odvija se scena u kojoj jedan od vozaca (prevoznika
instrumenata) pocinje da svira, a potom mu se u obliku kanona prikljuc¢uju mladi pijanisti na
ostalim klavirima u prodavnici. Kamera postepeno ukljucuje svakog pijanistu u kadar, i na
kraju uocavamo celokupnu prostoriju u kojoj su i sa leve i desne strane rasporedeni klaviri na
kojima sviraju mladi muziGari. Scena se zavr$ava u ti§ini, otvaranjem klavira Steinway.®** Na
ovaj nacin ukljueni su i proizvodaci instrumenata koji zauzimaju veoma bitno mesto u
interpretaciji, u¢enju muzike i stvaralastvu.

Svaki kadar je izuzetno vazan za Portabelu. ,,Svaki snimak bi trebalo da nosi kadencu
I ton celog filma, i ne postoji Sansa da se snime alternativni ili pomo¢ni snimci. Zamisljena
pri¢a je veé videna pre nego $to je snimljen sam film.”%*

U filmu se objasnjava da muzika moze i da povreduje. Prisustvujemo sceni u kojoj
pianino u tisini sa visine pada u vodu i raspada se. Henri Dejvid Toro (Henry David Thoreau)
razmatra tiSinu kao mehur koji je pred fazom pucanja: ,,Celokupan zvuk je srodan tisini; on je
oblik mehura na njenoj povrsini koji ¢e svakog casa da pukne, amblem njene snage i

produktivnosti ispod povrsine.”84

%9 Ibid, str. 510.

80 1001 no¢. (I-VI). Beograd: Cigoja, 2008.

1 Said, Edward. ”From silence to sound and back again: Music, Literature and History” in Reflections on Exile
and Other Essays. Cambridge, MA: Harvard University Press, 2000, pp. 524.

%42 |pid, str. 526.

%3 Ibid.

844 Stenvej i sinovi (Steinway and sons), proizvoda¢ ru¢no radenih klavira. Kompaniju je osnovao Henri E.
Stenvej (Henry E. Steinway) 1853. godine u Njujorku. Materijali za izradu klavira paZljivo se odabiraju i za
nastanak koncetnog Stenvej Klavira neophodna je cela godina. Najveée koncertne dvorane u svetu i kod nas
imaju klavire upravo ovog proizvodaca.

83 ortabella, Pere. http:/pereportabella.com Pristupljeno 2. maja 2014.

#% Thoreau, Henry David. The Writings of Henry David Thoreau: Journal, vol. 1, Torrey, Bradford and
Sanborn, Franklin Benjamin (eds.). Boston: Hoghton Mifflin, 1906, str. 66.
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Portabela je Zeleo da pokaze sve aspekte muzike i Siroku mrezu delovanja ljudi koji su
direktno 1 indirektno integralni deo muzike 1 istovremeno omogucavaju i uti¢u na muzicki
proces. Klasi¢énu muziku izvode profesionalni muzicari, ucenici muzike, ali ona pronalazi
mesto i u amaterskom svetu. U 21. veku, muzika nije viSe vezana za koncertne dvorane, ve¢
se moze Cuti u prevozu, na auto-putu, u metrou, preko mobilnih telefona, na internetu, tako da
je uzrocno-posledi¢no spojena sa najsavremenijim naucnim i tehni¢kim dostignuéima.
Muzika na razli¢itim nivoima spaja ljude razlicitih profesija (muzicare i druga zanimanja),
interesovanja i nacionalnosti, geografski dovodi u vezu udaljene teritorije 1 prevazilazi jezicke

barijere.
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6. MULTIMEDIJALNA TISINA
U DELU DZONA KEJDZA

Svojim stvaralastvom, estetikom i delovanjem, DZon KejdZz odbacuje i kritikuje
tradicionalne pristupe u muzici i umetnosti, a eksperimentalnom poetikom postize najvise
domete u muzici dvadesetog veka. Muzika vise nije samo auditivna ve¢ je interdisciplinarna
umetnost koja ulazi u vizuelnu i tekstualnu oblast. Ovakvim stavom kao i konceptualnim
pristupom muzici i tiSini, KejdZ se ubraja medu pionire na polju fluksusa, performans-arta i
konceptualne umetnosti.

Konceptom tiSine, Kejdz uvodi veliki broj novina u muziku. Na prvom mestu,
ostvaruje drugacije shvatanje odnosa zvuk-tiSina—Sum, u kome je tiSina zvucanje ambijenta.
Principom redy-made-a, KejdZz proSiruje polje muzike uvodenjem tisine, dok u metod
komponovanja unosi operacije slucaja i Ji-Ding, ¢ime stvara neintencionalnost dela.
Zahvaljujuéi neodredenosti dela, sluSalac se postavlja kao autor dela, a sam ¢in izvodenja
identifikuje se kao kreativan ¢in. Performans je prvi put kod Kejdza sastavni deo izvodenja.

Kejdzov koncept tiSine ujedno produkuje i koncept njegove muzike i umetnosti: to je
Siroka oblast prozimanja razli¢itih disciplina (umetnosti, teorije i religije), interdisciplinarno

polje koje neprekidno traje jer je kao i tiSina sastavni deo prirode i Zivota.
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6.1.TISINA KAO MUZICKI, TEORIJSKI I RELIGIOZNI
PROBLEM U DELU 4’33” DZONA KEJDZA

Slozenost, transdisciplinarnost i transmedijalnost tiSine u delu Dzona Kejdza ogleda
se U medusobnoj povezanosti, prozetosti, sjedinjenosti kao 1 interakciji tri raliita aspekta
tiSine: muzi¢kog, teorijskog i religioznog. Teorijski aspekt tiSine, koji je objaSnjen u
Kejdzovom delu TiSina (1961) ¢ine: 1) povezanost muzike i Zivota, 2) shvatanje tiSine kao
zvuka ambijenta, 3) prostorno-vremenski karakter tiSine. Muzicki aspekt je pripojen
teorijskom 1 skoro neodvojiv, a u radu ¢e biti razmatran kroz kompoziciju i izvodenje.
Religijski aspekt sadrZan je u uticaju 1) zen-budizma, 2) nemackog misticizma i 3) indijske
filozofije.®"’

Transdisciplinarnost i transmedijalnost se manifestuju i u celokupnom Kejdzovom
delovanju i stvaralaStvu: on radi kao kompozitor, izvoda¢, filozof, teoretiar, predavac,

pesnik, slikar, graficar, mikolog,848

sledbenik zena. Bitno je naglasiti da su njegovi filozofski
1 teorijski spisi nerazdvojivi od umetnickog stvaralastva i prakticnog delovanja, a samim tim
podjednako vazni za razumevanje celokupnog dela.

Tisina je kljucni problem ne samo dela 4’ 33” i njegovih verzija, ve¢ se ispoljava u
mnogobrojnim drugim delima posle 1952. godine. TiSina je sastavni deo njegovih

predavanja®*®

i filozofskih i teorijskih spisa, Sto se ogleda u prestanku govora tokom
predavanja i praznom prostoru izmedu pasusa u njegovim spisima.

Delo 4’ 33, prema Kejdzovim re¢ima, smatra se njegim najboljim delom, na kome je
radio i komponovao ,,svaku notu”, a svaki put kada bi komponovao neku drugu kompoziciju,

uvek se vrac¢ao na svoj ,,tihi komad”.

87 Na Istoku, filozofija i religija su usko povezane.

*® Kejdz je bio &lan Njujorskog mikoloskog drustva. Sa grupom autora je objavio Knjigu pecurki. Kejdz je
rekao da nije obecao svom ucitelju Senbergu (Schonberg) da ¢e svoj zivot posvetiti muzici, sigurno bi bio
mikolog.

89 Kejdz svoja pojedina predavanja komponuje kao 3to bi komponovao muziku kao ,,Predavanje o niemu” u
Cage, John. Silence. Hanover: Weslyan University Press, 1961, str. 109-127.
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6.1.1. Uticaji savremenika i prethodnika

Na stvaranje ovog dela, kao i na sam koncept tiSine, uticali su Kejdzovi mnogobrojni
savremenici i prethodnici: Erik Sati, Anton Vebern, Marsel DiSan, Robert RauSenberg, D. T.
Suzuki, Majstor Ekhart, Morton Feldman, Henri Dejvid.

Eriku Satiju su posvecena dva teksta u knjizi TiSina (1961) (,,Erik Sati” i ,,Odbrana
Satija”), a na Kejdza je izvrSio uticaj shvatanjem muzicke strukture kao ritmicke (putem

80§ zalaganjem za upotrebu

vremenskih duzina), ,.kratko¢om i nepretencioznoséu izraza
$umova u muzici.?*! U delu Parada, pored tradicionalnih instrumenata, ukljuceni su i pisaéa
masina, brodska sirena, piStaljka i lutrijski tocak. Sati je ismevao tradicionalnu muziku i
ironi¢no joj pristupao, $to je evidentno i u naslovima njegovih dela.®® Propagirao je da
muzika treba da bude jednostavna i sastavni deo Zivota®? i zato se moZe smatrati KejdZovim
idejnim prethodnikom.

Vebern je uticao na KejdZza svojom tehnikom komponovanja, a ha osnovu njegovog
punktualizma, integralni serijalisti okupljeni oko Darmstata su uvrstili pauzu i trajanje u
seriju i time izvrsili izjednacavanje zvuka i ne-zvuka, odnosno tiSine. Mirjana Veselinovi¢
Hofman u tekstu ,,Citanje ‘muzike ti§ine*” ovaj proces naziva ,,fazom dekonstruktivisti¢kog

5,854 12855 zvuka i

Citanja muzike u kojoj se razvija ,,obrtanje dotadasnje hijerarhijske pozicije
tiSine. Za razliku od kompozitora integralnog serijalizma, gde je re¢ o ,,fizickoj” tiSini,
odnosno pauzi (ne-zvuku), kod Kejdza tiSina je pitanje koncepta, dok je ,,hijerarhijski akcent”
prebacen sa zvuka na tiSinu. Integralni serijalisti streme ,,totalnoj” organizaciji, ,,totalnoj”
determinaciji i1 serijalizaciji svih parametara, dok je kod Kejdza artikulisana ,totalna”
sloboda, neodredenost (interdeterminacy) i neintencionalnost. Iako su u pitanju dijametralno
suprotni stavovi, u oba slu¢aja mozemo govoriti o smrti autora u bartovskom smislu reci.

Kompozitor serijalnog dela moze uzeti seriju iz neke druge kompozicije ili napraviti

80 D7on Kejdz, ,,Odbrana Satia” u Kejdz, Dzon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Mia Savi¢ i
Filip Filipovi¢ (ur.). Beograd: Radionica SIC, 1981, str. 146
51 Pa ipak, moramo stvoriti muziku koja je kao namestaj to jest, muziku koja ée biti deo Sumova okoline i koja
¢e ih uzeti u obzir.” U Cage, John. Silence, Hanover: Weslyan University press,1961, str. 139
82 Tri komada u obliku kruske” (1903), ,,Arije koje teraju u beg” (1897).
83 Ovo je ujedno i zen-misao.
84 Veselinovi¢ Hofman, Mirjana. ,,Citanje ,,Muzike ti$ine” u Zbornik Matice srpske za scenske umetnosti i
8ngéjziku br. 22, 23. Novi Sad: Matica srpska, 1998, str. 121.

Ibid.
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numericku tabelu iz koje ¢e primenom matematickih operacija biti konstituisan ostatak dela,
kada jezik numerickih operacija, izmedu ostalog, generise delo. ,,Jezik je onaj koji govori, a
ne autor; pisati znaci, kroz unapred pretpostavljenu impersonalnost (...) dosti¢i onu tacku, gde
samo jezik ‘izvodi‘, a ne ‘ja".”®° Kod Kejdza, brisanjem razlika izmedu kompozitora,
izvodaca 1 slusaoca 1 neodredenoscu dela u odnosu na izvodenje slusalac (Citalac) istupa kao
autor dela. ,,Citatelj je prostor na kojemu su svi citati koji ine pisanje zapisani, a da pri tome
ni jedan od njih nije izgubljen; jedinstvo teksta ne lezi u njegovu porijeklu nego u njegovu
odredigtu.”%’

Uticaj Disana, jednog od najznacajnijih umetnika 20.veka primetan je kroz koncept
ready-made-a i transformaciju umetnika od umetnika stvaraoca ka umetniku koji oznacava i
imenuje. Svakodnevni obi¢ni predmeti procesom preznacavanja integriSu se u umetnicke,
odnosno ,,sve Sto se vidi — to jest, svaki predmet plus proces gledanja u njega — jeste

Duchamp.”858 Misko Suvakovié u delu Prolegomena za analiticku estetiku®™®

objasnjava 4’
33“ kao primer rady-made-a, uz proSirivanje same oblasti muzike kada se primenom
preznacavanja putem ready-made-a tiSina obznanjuje kao muzika.

Kejdz je imao priliku da se 1951. godine na Blek Mauntin koledzu (Black Mountain
college) upozna sa belim slikama (1951) Roberta RauSenberga, koje su ga ohrabrile u
nastojanju da napiSe ,.komad tiSine”. lako je RauSenberg obojio slike belom bojom, slike
aspiriraju ka obliku ready-made-a kao i Kejdzov 4° 33", jer bela platna ve¢ postoje pre
svakog procesa slikanja. Rausenberg je uz intervenciju (prebojavanjem belom bojom) prazno
belo platno, koje nije umetni¢ko delo, ozna¢io kao umetnicko. Sest belih slika ukazuju na
~aerodrome za senke i pradinu” i ,,ogledala vazduha”,®®° jer se na njima mogu pratiti kretanja
svetlosti i senki i svih drugih promena okoline i vazduha koje su uocljive zbog beline platna.
Usled stalnih izmena i dejstva ambijenta, zapaza se da su slike uvek razli¢ite kao §to je i
izvodenje 4’ 33” uvek drugacije zbog neodredenosti i neintencionalnosti. Iz tog razloga
Kejdzovi neintencionalni zvuci i zvuci ambijenta korespondiraju sa Rausenbergovim slikama
i slikama ambijenta. Pored toga, RauSenberg je ostavio instrukciju da je zbog zadrzavanja
bele boje potrebno povremeno slike prebojiti, pri pri ¢emu se isti¢e uloga subjekta koji ih

ponovo boji, koji je pored uticaja ambijenta (svetlosti i senki) koautor dela prema Bartovoj

::j Bart, Rolan. ,,Smrt autora”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjiZzevne teorije. Zagreb: SNL, 1986, str. 179.
Ibid, 179.

88 Kejdz, D7on ,,26 iskaza o Duchampu u Kejdz, DZon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa

Savi¢ i Filip Filipovi¢ (ur.). Beograd: Radionica SIC, 1981, str. 177.

859 Suvakovié¢, Misko. Prolegomena za analiticku estetiku, Novi Sad: Cetvrti talas, 1995, str. 251-254.

80 Kejdz Dzon; citirano u Solomon, Larry J. "The Sounds of Silence. John Cage and 4' 33"

http://azstarnet.com/~solo/4min33se.htm Pristupljeno 23. marta. 2014.
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teoriji o smrti autora.

Povezanost belog (bele boje) i tiSine argumentovano je u teoriji Kandinskog, gde
svaka boja ima svoj zvuk i gde je zvuk bele upravo tiSina. Tisina kod Kejdza takode ne
referiSe na odsustvo i nedostatak zvuka, ve¢ podrazumeva sve Sumove i zvuke okruzenja i
svakodnevice.

Poetika Edgara Vareza (Edgar Varese) mapirana je u Kejdzovom delu koriS¢enjem
Sumova koji su kao i kod KejdZa ,sastavni deo nase svakida$nje svesti.”®®' Varez situira
Sumove i klastere u svom delu Jonizacija (lonisation, 1931) za 41 udaraljku i 2 sirene i,
slicno Kejdzu, koncipira muziku kroz njen prostorni karakter. 862

Delovanje Henrija Dejvida Toroa se raspoznaje u Kejdzovom stvaralastvu primenom
njegovih spisa: Eseja o gradanskoj neposlusnosti, Dnevnika i Waldena. Toro pridaje veliki
znadaj ti§ini kroz njen socijalni karakter: ,,Najbolje zajednistvo koje ljudi imaju je tigina.”®®®
Ideja o vecnosti muzike, koja je prisutna u Kejdzovoj estetici, indijskoj filozofiji i zen-
budizmu, reflektuje se i kod Toroa: ,Muzika je stalna.. samo je sluSanje
povremeno.”®*Kejd? je napisao delo Mureau (1970), &iji je naziv formirao od prvog sloga
re¢i MUsic 11 zadnjeg sloga imena ThorEAU i analogno naslovu, primenio muziku (odnosno
njegov metod komponovanja muzike pomocu Ji-Ding-a) na citate Toroa o tiSini, zvucima i
muzici. Krajnji rezultat je ras¢lanjeni skup slova, slogova, reci i reCenica koje su izgubile svoj

prvobitni smisao.

81 Kovagevi¢, Kresimir (ur.). Muzicka enciklopedija. OR-Z. Zagreb: Jugoslovenski leksikografski zavod, 1977,
str. 638.
862 Sa dvadeset godina poeo sam zvuk oseéati kao Zivu stvar koju treba oblikovati bez proizvoljnih
ograniCenja...otada mislim na muziku samo kao na prostornu pojavu.” Ibid, str. 639
83 Henri Toro u Kejdz, DZon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa Savié i Filip Filipovi¢ (ur.).
Beograd: Radionica SIC, 1981, str. 200
84 Kejdz, DZon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa Savi¢ i Filip Filipovi¢ (ur.). Beograd:
Radionica SIC, 1981, str. 639
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6.1.2. Religiozni aspekt — zen, nemacdki misticizam i indijska filozofija

Kejdz je upoznao premise dalekoistocne filozofije i religije 1947. godine na
Univerzitetu Kolumbija (Columbia University), gde je slusao predavanja dr D. T. Suzukija.
Dok u hriséanstvu Bog zauzima centralno mesto, u zenu preovladava suprotno stanoviste:
.Zen Zeli apsolutnu slobodu, ¢ak i slobodu od Boga.”® Isti koncept reprezentovan je u
sledecoj zen-izreci: ,,Kad izgovori§ re¢ Buda, isperi usta!”®®® Na osnovu spomenutog, i u
zenu se moZe primeniti teorija smrti autora, jer Buda jeste osniva¢ budizma, ali je u zenu
dematerijalizovan zbog teznje za apsolutnom slobodom i pomeranjem akcenta ka licnom
iskustvu i spoznaji. SuStina zena jeste spoznaja sebe samog i dostizanje satorija
(prosvetljenja).

TiSina i praznina principijelno impliciraju bitnu ulogu u zenu. Zen ucitelji formulisu
da je ¢utnja sredstvo komunikacije i da govori vise od reci, jer su u njenoj osnovi mudrost i
znanje: ,,0naj ko to zna, ne govori; onaj koji govori, ne zna.”®’ Drugi nivo tisine je iskazan
»paradoksalnom” logikom zena: za razliku od aristotelovske logike, u kojoj je A uvek A'i
nikad ne moZe da bude ne-A, u zenu A ne iskljucuje ne-A.*%®

TiSina odnosno ‘Cutnja‘, u zenu ne iskljucuje ‘rec‘, ,nije suprotnost ‘reci‘ ve¢ ‘rec
sama, to je ‘gromovita ti§ina‘, a ne ona tiSina Sto tone u dubine niStavila ili je apsorbuje vecna
ravnodusnost smrti. Isto¢njacka ¢utnja li¢i na ‘oko‘ uragana: to je srediSte razbesnele bure
bez kojeg nema kretanja.”®®

Osnovni koncept tiSine, po kome tiSina nije odsustvo zvuka, ve¢ zvucanje ambijenta,
Kejdz je prakticno dokazao u gluvoj sobi Univerziteta Harvard (Harvard University). Tom
prilikom ¢uo je dva zvuka: jedan visoki i jedan niski, od kojih je prvi bio rad nervnog
sistema, a drugi cirkulacija njegove Kkrvi.

Pored tiSine, slede¢i zna¢ajan pojam u zenu je pojam praznine (sunyata), koja takode

nije negativan pojam, jer obavija svet, egzistira svuda i u svemu kao tiSina. ,,Zenovski pojam

:Zz Suzuki, D.T. i From, Erih. Zen budizam i psihoanaliza. Beograd: Nolit, 1969, str. 247.

Ibid.
%7 Ibid, str. 105.
88 A ne mozZe biti ono $to je, ako ne stoji nasuprot onome $to nije A; da bi A bilo A potrebno je ne-A sadrzano
u A. Kad A zazeli da bude A, ono je ve¢ izaslo sebe, to jest postalo je ne-A. Da A ne sadrZi i ono Sto nije ono
samo, ne-A ne bi moglo iza¢i iz A da A uéini onim §to jeste.” Suzuki, D.T. i From, Erih. Zen budizam i
psihoanaliza. Beograd: Nolit, 1969, str. 191
%9 Suzuki, D.T. i From, Erih. Zen budizam i psihoanaliza. Beograd: Nolit, 1969, str. 91
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praznine podrazumeva istinsko znacenje odricanja od svoje volje.”®® KejdZ, prilikom
komponovanja stremi potpunoj slobodi (¢ak i1 slobodi od sopstvene volje) tehnikom
neintencionalnosti, uz upotrebu operacija slucaja i neodredenosti.

Pojam ,,umetnika Zivljenja”®"

upuéuje na Kejdzovu misao o umetnosti, odnosno
muzici kao nacinu Zivota i iS¢ezavanju razlika izmedu umetnosti i zivota, jer se muzika nikad
ne zaustavlja. Ista premisa postoji 1 u indijskoj filozofiji: ,,Indusi ve¢ odavno znaju da muzika
neprekidno traje i da je njeno sluSanje kao gledanje kroz prozor u predeo koji nestaje kada se

Sovek okrene.”"

Priroda ima veliki znacaj 1 u indijskoj filozofiji i u zenu. Kejdz uvodi
operacije slucaja 1 neodredenosti pod uticajem indijskog filozofa Anande Kumarasvamija
(Ananda Coomaraswamy), koji utvrduje da je ,,funkcija umetnosti da podraZzava prirodu u
njenom naginu delovanja.”®"®

U Kejdzovim spisima spominju se premise i citati Majstora Ekharta, teologa i
najistaknutijeg predstavnika dominikanskog reda i nemackog misticizma.

Slicnost misticizma Majstora Ekharta, zena i Kejdzove teorije figurira u slede¢im
odrednicama:

1. Ekhartovo shvatanje Boga se priblizava pojmu Bude u zenu, koji korespondira sa
Bartovom teorijom autora i Jungovim analizama. Jung smatra da je razlog ovakvog
videnja Boga rezultat druStveno-istorijskog diskursa, kada zahvaljujué¢i reformaciji,
usleduje subjektivizacija pojma boga, stvaranja sekti, a krajnja posledica je
individualizam. U zen-budizmu, teziSte je takode na individualnom iskustvu i
dostizanju prosvetljenja. Kod Kejdza, ,,smrt autora” se c¢ita kroz neintencionalnost
putem upotrebe Ji-Ding-a i neodredenosti u odnosu na izvodenje. Verzija 0’ 00”
(1962) pisana je za bilo koji instrument i bilo koje trajanje. TiSina je ambijentalni zvuk
I samim tim publika svojim zvucima i Sumovima koje pravi izgraduje zvuéni prostor,
uz ukidanje razlika izmedu kompozitora, izvodaca i sluSaoca, pri ¢emu sluSalac
zauzima mesto koautora dela. Sa druge strane, kompozitor, izvoda¢ i publika
prepoznaju se i kao slusaoci dela, jer je izvodenje neodredenog komada neponovljivo

55874

I nepredvidljivo. Kejdz u tekstu ,,Buduc¢nost muzike navodi tri razloga koji su

uzrok brisanja razlika izmedu kompozitora, izvodaca i sluSaoca:

%79 Ibid, str. 221

¥ Ibid, str. 40.

872 Kejdz, Dzon.,Ritam” u Kejdz, Dzon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Miga Savi¢ i Filip
Filipovi¢ (ur.). Beograd: Radionica SIC, 1981, str. 169

873 Kejdz, DZon. ,,Sre¢ne nove usi” u Kejdz, DZon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa Savié i
Filip Filipovi¢ (ur.). Beograd: Radionica SIC, 1981, str. 161.

¥ Ibid, str. 204.
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a) kompozitori, pre svega Feldman i Volf, koji su komponovali neodredena dela,

b) razvoj tehnologije, jer svako moze da komponuje muziku koriste¢i elektronske
uredaje,

c) prozimanje kultura koje su ranije bile odvojene (ozbiljna i popularna muzika,

orijentalna muzika, indijska muzika).

2. Druga slicnost zena, KejdZza i nemackog misticizma mapirana je u odnosu prema
znanju. Uc¢itelji zena su ukazivali da poznavanje budizma nije neophodno za dozivljaj
Satorija.875 Huj Neng, kineski osniva¢ zena, pre dolaska na mesto duhovnog vode
radio je kao manastirski tuca¢ pirinca, a neki izvori tvrde da je bio gotovo neuk.
Ekhart je konstatovao da ,,Covek treba biti slobodan od svog vlastitog znanja kao Sto
bi bio da ne postoji.”®"® Ovim re¢ima, Ekhart ne referiie na zaboravljanje naudenog,
ve¢ na nezavisnost u odnosu na nauceno. Autonomnost u odnosu na nauceno kod
Kejdza se ispoljava u radikalnijem obliku, kroz ruenje i odbacivanje tradicionalnih
kanona i standarda. Teoriju i tehnike komponovanja koje je naudio kod Senberga

(dvanaesttonski niz, serija), odbacio je i krenuo potpuno opozitnim putem.®”’

3. Kejdz pre komponovanja ne razmislja o kompoziciji, primenjujuci slobodu od svoje
volje, dok je ista zamisao izrazena i kod Ekharta u primeni na slikarstvo: ,,Ako bi
slikar morao da planira svaki potez ¢etkom pre nego Sto je napravio svoj prvi potez,
on uopte ne bi slikao.”®™

U japanskom sumi-e slikarstvu (koje je pod uticajem zena) zbog krhkosti materijala

na kome slikaju, umetnici nemaju vremena da razmisljaju. ,,Ako se ikakva logika ili

razmisljanje ispre&i izmedu kiGice i hartije, ceo efekat ée biti pokvaren.”®”® Potezi se moraju

povlaciti Sto brze i u §to manjem broju, dok naknadne ispravke ili brisanje nisu moguci.

875 «Istinski karakter zena... ne zavisi od ucenosti i intelektualnosti”. Suzuki, D.T. i From, Erih. Zen budizam i
psihoanaliza. Beograd: Nolit, 1969, str. 147.

%% Ipid. str. 111.

877 zanimljivo je, bez obzira na razli¢itost, da se i kod Senberga moze na¢i klica ,,smrti autora” jer je smatrao da
je bitno ,doZiveti muziku a ne imena kompozitora: na privatnim koncertina koje je Senberg organizovao
okupljeni su slusali; nije im reéeno $ta su &uli ili ko je to komponovao. Harold Senberg; citirano u Kejdz, DZon.
John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa Savi¢ i Filip Filipovi¢ (ur.). Beograd: Radionica SIC, 1981,
str. 135.

878 Kejdz, Dzon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa Savi¢ i Filip Filipovi¢ (ur.). Beograd:
Radionica SIC, 1981, str. 82.

879 Suzuki, D.T. i From, Erih. Zen budizam i psihoanaliza. Beograd: Nolit, 1969, str. 162
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6.1.3. DELO TISINE

Delo tiSine 4’ 33 je nastalo nakon KejdZzovog povratka iz Blek Mauntin koledza
1952. godine. Po njegovim re¢ima, prve naznake i asocijacije tiSine susrecu se ve¢ u delima
iz tridesetih godina, dok se prva ideja o konceptu tiSine provlaci 1948. godine u okviru
njegovog predavanja Composer‘s confession odrZzanog na Vasar koledZu (Vassar College).
Tokom predavanja, KejdZz spominje ,strukturalni ritam”, Jungova shvatanja, indijsku
filozofiju kao i koncept ,.,tihog komada” koga bi nazvao Tiha molitva (Silent Prayer) i koji bi
trajao tri ili Cetiri minuta, jer ima standardnu duzinu koja bi odgovarala izdava¢u Muzak. Co.

Od tada je proslo ¢etiri godine do pojave prve redakcije 4 33" (Woodstock ms), koju
je Dejvid Tjudor (David Tudor) koristio na premijernom izvodenju i koja je izgubljena.
Druga redakcija, Kremen ms iz 1953. godine, oznacava jednu od prvih grafickih notacija.
First Tacet Edition je treca i ujedno najpoznatija verzija 4° 33" u obliku verbalne partiture:
ispod rimskih brojeva stavova upisana je re¢ TACET (tiSina) i uputstvo za izvodenje.880
Second Tacet Edition je peta verzija i izdata je za Henmar Press 1986. godine, dok je Sesta
verzija (Kremen Edition) iz 1993. godine reprodukcija kremenskog izdanja.

Zapaza se razli¢ita duzina trajanja stavova izmedu kremenskog izdanja i treceg
izdanja, Sto Leri Solomon (Larry Solomon) objasnjava KejdZzovom greSkom, odnosno
mogucnos$c¢u da je trajanja stavova zaboravio, jer je prvo izdanje izgubljeno. Ponovnom
primenom operacija slucaja gotovo je nemoguce dobiti identicno vreme dela i priblizno isto
trajanje stavova, $to dokazuje da KejdZ nije rekomponovao delo.®*

Prema KejdZzovoj teoriji, delo se sastoji iz Cetiri elementa: strukture (,,podela celine na
delove”), metode (,,postupak od note do note”), forme (,morfologija kontinuiteta”) i
materijala (tidina i zvuci).?®? Zvuk ima pet karakteristika: visinu, boju, nizanje u poretku,

trajanje 1 amplitudu, od kojih je jedino trajanje zajednic¢ka odlika zvuka i tiSine. Iz tog

880 Ime ovog dela je celokupna duzina u minutina i sekundama njegovog izvodenja.U Vudstoku, Njujork, 29.
avgusta 1952, naslov je bio 4' 33” a imena delova su bila 33", 2' 40" i 1'20”. Izveo ga je Dejvid Tjudor,
pijanista, koji je oznacio pocetak stavova zatvaranjem, a krajeve otvaranjem klavirskog poklopca. Ipak, delo
moZe izvesti bilo koji instrumentalista ili kombinacija instrumentalista i trajati bilo koju duZinu vremena”.
(Nyman, Michael. Experimental music, Cage and Beyond. Cambridge: University Press, 1999, str. 3).

81 Solomon, Larry J. "The Sounds of Silence. John Cage and 4' 33" http://azstarnet.com/~solo/4min33se.htm
Pristupljeno 23. marta. 2014.

82 D7on Kejdz, ,,Odbrana Satia” u Kejdz, Dzon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa Savi¢ i
Filip Filipovi¢ (ur.). Beograd: Radionica SIC, 1981, str. 147
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razloga, trajanje i fenomen vremena su Klasifikovani kao veoma bitne odrednice u
Kejdzovom stvaralastvu, a upravo je vreme jedini odredeni parametar u prvoj verziji dela 4°
33”.

U verziji 4° 33 br. 2 (1962) pod nazivom 0’00 i vremenski parametar je ukinut, jer
delo moZe biti izvedeno za bilo koje vreme i za bilo koji instrument. Zamisao dela jeste
neintencionalnost i konstituisanje ,,tihog komada” koji nece zavisiti od prohteva kompozitora:

,Osnovno znagenje tisine je napustanje intencije.”®®

TiSina ne sugeriSe odsustvo zvuka, ve¢
odsustvo intencionalnog zvuka i zvucanje ambijenta ispunjenog zvucima koji nisu unapred
bili predvideni.

Pojam neintencionalnosti kod Kejdza teorijski je veoma problematic¢an i diskutabilan.
Delo demonstrira najve¢i stepen neodredenosti i oslobodenosti od namere, ali ne moze se
govoriti 0 ,,apsolutnoj” neintencionalnosti kompozitora. ,, Jednom recju, autor pruza uzivaocu
delo na dovrSenje: on ne zna ta¢no na koji nacin ¢e delo biti privedeno kraju, ali zna da ¢e
delo privedeno kraju ipak biti njegovo delo, ne neko drugo, i da ¢e se na koncu
interpretativnog dijaloga konkretizovati jedan oblik koji je njegov oblik, iako organizovan od
nekog drugog, na na¢in koji on nije mogao potpuno da predvidi.”®®* lako navedeni Ekov
citat nije u potpunosti primenjiv na 4’ 33”, jer se muzika ne zavrSava, ve¢ neprekidno traje,
primenjuje se osnovni koncept, prema kome <¢e nezavisno od najveéeg stepena
neintencionalnosti, delo 4’ 33" uvek biti Kejdzovo delo, kao §to ¢e i koncept tiSine biti
konstitutivni element Kejdzove estetike. Kejdz nije u moguénosti da ustanovi krajnji rezultat
dela, jer ne zavisi od njega, ali je upravo njegova odluka odredila da delo bude na taj nacin
neodredeno 1 neocekivano.

KejdZov pojam ,,zvuka kao zvuka®®®

tJ. zvuka po sebi bez socijalnog konteksta,
takode je sporan i relativan. Adorno (Adorno) podrazumeva da se muzika nikad ne moze
opazati izvan drusStveno-istorijskog konteksta, jer uvek fiksira neki uticaj. U ovom slucaju,
jedan od uticaja je poetika zena, jer spoznaja predmeta onakvih kakvi jesu, (,,po sebi”) jeste
ideja zen-budizma.

Za stvaranje ovog dela Kejdz je koristio Ji-Ding, operacije slucaja i tarot karte. Metod
Ji-Ding-a nalaZze bacanje Stapica ili novc¢ica koji formiraju odredene heksagrame, od kojih

svaki ima svoje tumacenje u Kineskoj knjizi promena. Promena je veoma znacajan element

83 Kejdz, Dzon; citirano u Solomon, Larry J. "The Sounds of Silence. John Cage and 4' 33"

http://azstarnet.com/~solo/4min33se.htm Pristupljeno 23. marta. 2014.

8% Eko, Umberto. Otvoreno djelo, Sarajevo: Veselin Maslesa, 1965, str. 55.

8> D7on Kejdz, ,,Odbrana Satia” u Kejdz, Dzon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa Savi¢ i
Filip Filipovi¢ (ur.). Beograd: Radionica SIC, 1981, str. 143,144, 180
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dela, jer neintencionalni zvuci su spontani i unikatni. Ovakva konstatacija implicitno ukazuje
na pojam eksperimentalne muzike, koji se vezuje za KejdZza, i u kome se eksperiment ne
reflektuje kroz unapred zadate hipoteze i nesSto unapred planirano, ve¢ kroz neocekivanost i
neodredenost krajnjeg ishodista.

Koncept interpenetracije®®® se pridruzuje pojmu eksperimentalne muzike, u kojoj su
svi neplanirani Sumovi i zvuci, koji su smatrani nepoZeljnima u tradicionalnoj muzici, postali

glavna okosnica dela.

6.14. OD DELA DO TEKSTA

U citanju estetike tiSine uocavaju se tri nivoa teksta:

1. fenomen tiSine iz svakodnevnog Zivota izgraduje koncept dela;
2. delo-objekt preznacava se u delo-proces, kada se isti¢e distinkcija dela prilikom
svakog novog izvodenja. Muzika neprekidno traje i sastavni je deo Zivota;

3. primenom Bartovog teksta ,,Od dela do teksta”®’

, kompozicija 4’ 33” se ne
razmatra viSe kao delo ve¢ kao tekst i na nju se mogu primeniti sve Bartove karakteristike

teksta:

a) ,,Delo mozemo videti u knjizarama, katalozima, u ispitnim programima, a tekst je

proces demonstriranja, on govori po nekim pravilima (ili protiv nekih pravila)”®®.
Kompozicija 4° 33 naglaSava ,,proces demonstriranja” tiSine kao koncepta, pri
¢emu tiSina prevazilazi granice svog dela (partiture), osnazuje se u zivotu i nikad
ne prestaje. Cilj je razvijanje svesti kod ljudi i publike o svemu Sto ih okruzuje:
Sumovima, tiSini, svakodnevnom Zivotu. Prema Kejdzovim re¢ima, delo 4’ 33”

dozivljava transformaciju i konceptualizaciju od dela-objekta u delo-proces.

886 Sati je bio prvi koji je primenio koncept interpenetracije u delu Muzika namestaja.
87 Bart, Rolan. ,,0d dela do teksta”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjizevene teorije. Zagreb: SNL, 1986, str.
181-186
%8 Ibid. str. 182
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b)

d)

e) peta i Sesta karakteristika odnose se na ,,smrt autora

f) ,,zadovoljstvo

,Tekst je uvek paradoksalan.”®* Paradoksalnost je karakteristika tisine i u zenu i
Kejdzovom radu, jer tiSina nije formulisana kao odsustvo zvuka, ve¢ kao zvucanje
ambijenta. Pojmovi ,,nista” (u zenu) i tiSine nisu negativni pojmovi, jer uvek
prezentuju i upucuju na neki drugi znak ili mrezu znakova.

Za razliku od zatvorenosti dela na planu oznacenog, tekst ima ,,beskonacnost
oznatitelja”®®. Kompozicija 4’ 33” je otvoreno delo, neodredeno u odnosu na
izvodenje, dok je verzija 0’ 00 pisana za bilo koji instrument ili grupu
instrumenata i formira neponovljivos¢u interpretacija beskrajan broj razli¢itih
oznacitelja.

»lekst je pluralan. To ne znaci samo da on ima viSe znacenja, nego da postize
samo mnostvo znaGenja.”®* U estetici ,tihog komada” izloZeno je mnostvo
znacenja: znacenje tiSine kao ambijentalnog zvuka, zen-koncepta, otvorenog dela,
dela-procesa, smrti autora...

Za Cetvrtu stavku Bartovog teksta vezan je pojam intertekstualnosti, koji je u
kontekstu 4’ 33 objasnjen kroz uticaje 1 prozimanje tekstova njegovih

savremenika i prethodnika: Satija, DiSana, RauSenberga, Suzukija itd.
» 892

“893 teksta je razradeno u Kejdzovom insistiranju na ¢inu izvodenja

kao kreativnhom ¢inu izvodaca i publike, u kome na taj nacin uzivaju i kompozitor,

izvodac i publika, jer svaki put imaju priliku da ¢uju novo i originalno izvodenje.

89 1pid.

890 Bart, Rolan. ,,0d dela do teksta”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjizevene teorije. Zagreb: SNL, 1986, str.

183.
81 |pid.

82 pogledati vise u poglavlju , Tisina: znak i otvoreno delo”.
83 Bart, Rolan. ,,0d dela do teksta”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjizevene teorije. Zagreb: SNL, 1986, str.

186
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6.1.5. IZVODENJE TISINE

Dejvid Tjudor je premijerno izveo 4° 33” u Vudstoku, Njujorku 1952. godine. Sedeo
je nepomicno za klavirom, osim dok je okretao strane partiture. Vreme je merio Stopericom,
dok je pocetak svakog stava obelezio zatvaranjem klavirskog poklopca, a kraj njegovim
otvaranjem. Zahvaljuju¢i tome $to su u Maverik koncertnoj sali (Maverick Concert Hall)
vrata od ulaza bila otvorena, u toku prvog stava ¢uo se vetar. Za vreme drugog stava, kisa je
pocela da pada po krovu i da proizvodi zvuk, dok su se u tre¢em stavu culi Sapat i zamor
publike.

Prvo izvodenje dela 4’ 33” izazvalo je skandal: ,,Ljudi su poceli da Sapu¢u jedni
drugima, a neki ljudi su poceli da izlaze. Oni se nisu smejali — oni su samo bili iziritirani kada
su shvatili da se ni§ta neée desiti, i nisu zaboravili to 30 godina kasnije: jo§ uvek su ljuti.”®*

Prilikom izvodjenja 4’ 33", izvoda¢ ne proizvodi nikakav zvuk, pri ¢emu se paznja
publike preusmerava na vizuelno i prostorno: sa zvuka na telo izvodaca, telo instrumenta kao
1 sve objekte ambijenta. Muzika nije samo auditivna ve¢ ulazi i u opticku oblast, jer potencira
i vizuelne senzacije i asocijacije. ,,Usi su samo deo slusaodevog tela”,®® a pored njih
kompozitori i sluSaoci imaju i ostale delove tela. KejdzZ se ubraja u pionire fluksusa ovakvim
tendencijama, Sto je dalje mapirano u postojanju partiture (Tacet Edition i 0’ 00””) u kojoj se
verbalno i tekstualno opisuje kao radnja u fluksusu koja tokom izvodenja treba da se izvrsi,
ali bez postojanja notnog teksta. Verbalni tekst opisuje radnju koja ¢e biti videna, Sto je
tipi¢no za najveci broj dela fluksusa. Druga sli¢nost jeste u ispoljavanju muzike kao diskursa
1 konstruisanju koncepta muzike u kome je ona Siroko polje zvucnih, vizuelnih i tekstualnih
akcija. Treca zajednicka osobina fluksusa i 4’ 33" jeste interdisciplinarnost i inter-medijajnost

dogadaja. ,Inter-medija” se moze definisati kao konceptualno mesto izmedu medija ili

tradicionalnih umetnosti.”®® Interdisciplinarnost, sli¢no intermedijalnosti, kod Kejdza i u

8% Solomon, Larry J. "The Sounds of Silence. John Cage and 4' 33" http://azstarnet.com/~solo/4min33se.htm Pristupljeno
23. marta. 2014.

85 Kedz, DZon. ,,Sreéne nove usi” u Kejdz, DZon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa Savi¢ i Filip Filipovié
(ur.). Beograd: Radionica SIC, 1981, str. 161

8% Shaw-Miller, Simon. “Concerts of everyday living: Cage, Fluxus and Barthes, interdisciplinarity and inter-media events”.
Pointon, Marcia and Binski, Paul (eds.) Image: Music: Text. (Art History Special Issues). Oxford: Blackwell Publishers,
1996, str. 2
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vezi sa fenomenom fluksusa ne anticipira povezanost umetnosti u smislu njihovog jedinstva
(kao npr. pojam Gesamtkunstverk kod Vagnera), ve¢ jedan dijalekti¢an odnos izmedu
disciplina.

Paradigma razlicitih polja (vizuelnog, auditivnog...), ukazuje na pojavu teatarskog
elementa i performans-arta (performance-art), pri ¢emu je Kejdz prvi umetnik koji je uveo
performans u muziku. Kompozicija 4’ 33” ima sve karakteristike performansa: parametar
prostorno-vremenskog odnosa i dogadaja, nezavrSenost dela, gde se autorstvo pripisuje
publici koja se Sumovima koje proizvodi recipira kao sama muzika. Kejdz je insistirao na
¢inu izvodenja koje nije reprodukcija dela, ve¢ kreativan proces izvodaca i publike.
Koincidentnost i nepredvidljivost reakcija publike i neintencionalnih zvukova upucuju na
hepening, oblik performans-arta.

Kejdzovo delo 4’ 33" sadrzi i premise teatarskog dela, jer za Kejdza, teatar je idealna
forma zbog njegove najbliZze (u odnosu na ostale umetnosti) veze sa Zivotom. OpaZa se i veza
dela 4° 33” i japanskog No-teatra, koji se razvijao pod uticajem zena. No je oblik teatra u
kome su muzika, poezija, igra i drama medusobno ispreplitane. Najcesce se izvodi u prirodi
na otvorenom, jer je umetnost kao i kod Kejdza i u zenu sastavni deo prirode i Zivota.
Njegove odlike su jednostavnost, stati¢nost i monotonost u vidu dugih pauza i1 delova kada se
nista ne deSava, kao Sto su tiSina i jedostavnost konstitutivni elementi KejdZovog dela.

TiSina, osmisljena sa aspekta prostora, prema Brendonu Dzozefu, moze se dovesti u
vezu sa arhitekturom stakla — ,,arhitekturom tigine”.®%” Radi se o stvaralastvu Ludviga Misa
van der Roa (Ludwig Mies van der Rohe) i njegovim projektima Fansfort House (1945—
1951) i Crown Hall ITT (1950-1956), gde se tiSina produkuje kroz trasparentnost zidova koji
su napravljeni od providnog stakla. Ovim postupkom se gubi granica izmedu spoljaSnjosti i
unutrasnjosti i zgrada je u potpunosti otvorena prema okruzenju i sastavni deo prirode. Isti
koncept kod Kejdza i u zenu ogleda se u shvatanju umetnosti kao konstitutivnog dela Zivota i
prirode. KejdZov stan u Njujorku, u Gate Hill Cooperative Community-u je upravo imao
providne zidove sa moguénoséu potpunog pomeranja na spoljnjoj strani, ¢ime je uklonjena i
fizicka granica unutraSnjeg i spoljasnjeg prostora. Krajnji rezultat jeste uvodjenje svih
spoljnih deSavanja u unutraSnjost stana: vremenskih prilika, svakodnevnih zvukova,
neintencionalnih Sumova, zvukova prirode koji su potpuno nepredvidivi od strane autora
(arhitekte). Zbog toga, mozemo govoriti o elementima ,smrti autora” jer priroda i

ambijentalni prostor izgraduju zvucni, vizuelni i prostorni efekat zgrade.

87 Termin Brendona DZozefa iz njegovog teksta Joseph, Branden. ,John Cage and the Architecture of silence”. October,
\ol. 81, Summer 1997, pp. 80-104.
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Kejdzov koncept tiSine prati se razvojnim putem: od uticaja RauSenbergovih slika,
gde su izloZene neintencionalne slike (ambijentalne slike), preko dela 4’ 33 odnosno
neintencionalnog zvuka (ambijentalnog zvuka) do ,,arhitekture tiSine” i neintencionalnog
prostora (ambijentalnog prostora). Arhitektura tiSine, to jest, tre¢i nivo tiSine, ujedno
yjedinjuje prethodna dva 1 artikuliSe sintezu dijalekticnog odnosa vizuelnog, zvucnog i

prostornog parametra, koji su glavni elementi Kejdzove estetike tiSine.

6.2. SLICNOSTI I RAZLIKE U SHVATANJU,
UVODENJU I PRIMENI ,,SVAKODNEVNOG”
KOD ERIKA SATIJA | DZONA KEJDZA

Prva sli¢nost u shvatanju, primeni i uvodenju svakodnevnog seze u Satijevo i
Kejdzovo detinjstvo i uticaj roditelja. Sati isti¢e rana upoznavanja sa popularnom kulturom i
kabaretskom umetnos$c¢u, dok Kejdza razotkriva izraZzen uticaj oca istrazivaca.®®

Sati i Kejdz se protive postojecoj tradiciji sluzenjem sredstvima i uticajima kabaretske
umetnosti (Sati) i zen-budizma (Kejdz) kao vida otpora dominantnom vladaju¢em sistemu i
sili dominacije. Sati komponuje Sansone, dok je za pojedine prijatelje i posle smrti ostao
upamcéen kao kompozitor popularne muzike. U svom stvaralaStvu inkorporira izrazit humor,
parodiju, satiru kao i citate iz popularne, ali i visoke kulture u cilju ismejavanja druStvenog
diskursa. Prikljucuje veliki broj novina muzici kao $to su: napustanje mernih oznaka, taktnih
crta, predznaka, a primenjuje i Sumove. Kejdz takode odbacuje tradiciju manevrisanjem
razli¢itim tehnikama: operacijom slucaja, neodredenoSc¢u, neintencionalnoS¢u pod uticajem
zena 1 estetikom tiSine, kada nemuzicke zvuke preznacava u muzicke. Otpor tradiciji se opaza
I U upotrebi Soka i skandala kao vrste napada na sistem. Izvodenje Satijevih baleta Parada i
Relas je izazvalo skandal kao i ve¢ina Kejdzovih nastupa.

Zanimljiv je njihov odnos prema kritiCarima: Sati se prema kritici ophodi veoma ostro

I sa izrazitom dozom humora i satire, uz upliv kabaretske umetnosti, dok Kejdz pod

8% Kejdz je za sebe govorio da je istrazivaé i da se bavi muzikom jer je Senbergu (Schenberg), svom ugitelju,
obecao da ¢e zivot posvetiti muzici. Istrazivacki pristup je uticao na stvaranje koncepta eksperimentalne
muzike.
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delovanjem zena priprema odgovore i bez obzira na sadrZaj postavljenih pitanja daje unapred
osmisljene odgovore. Na taj nac¢in, Kejdz stvara efekat besmislenosti, apsurda 1 ismevanja
kriti¢ara, $to je sli¢no Satiju, koji se takode odlucuje za apsurd. Ako se analizira iz ugla zena,
Kejdzova namera ne bi bila ismevanje kriticara, jer u zenu odsustvo smisla nije negacija
smisla. Zen ucitelji na ,,0zbiljna” pitanja svojih u¢enika nude potpuno besmislene i nelogicne
odgovore u cilju Sireg ili drugacijeg sagledavanja stvari radi dostizanja krajnjeg cilja zena —
prosvetljenja ili satorija. Takode, Sati kao 1 Kejdz iznosi kontradikcije, apsurd i negacije, ali
sam Kejdzov odnos (prema navedenim pojmovima, ali i prema umetnosti i drustvu) i primena
svakodnevnog diskursa jesu konceptualne prirode. Kod Satija, osim ako je u pitanju igra reci,
kontradikcija upucuje na odredeni element koji je najceSce artikulisan humorom ili
parodijom, dok je kontradikcija kod Kejdza konstituisana zenovskom paradokasalnom
logikom u kojoj ne-A ne iskljucuje A.

Paradigma svakodnevnog Cita se i u jednostavnosti kod obojice kompozitora, kao na
primeru klavirske muzike. U KejdZzovom delu, jednostavnost je evocirana i u formulisanju
odgovara bez odgovora kao oblika ¢utnje ili borbe bez borbe. Kejdzov koncept ,,zatvorenog
klavira” je vrsta tiSine klavira ili ready-made-a, gde se i ne demonstrira tradicionalna
klavirska tehnika ve¢ pojednostavljen ritmicki udar o poklopac klavira. Jednostavnost je i
odlika Satijeve Klavirske partiture percipirane iz ugla tradicionalnog pijanizma. David

Albahari konstatuje da su ,jednostavne stvari uvek najsloZenije”,®*® §

to se poklapa sa
dalekoisto¢nim premisama.

Sati je uticao na Kejdza shvatanjem muzickih struktura kao ritmickih i konceptom
muzickog vremena Cije je proSirenje mapirano u prostoru u delu Veksacije. Kejdz upotrebom
neodredenosti stremi produzavanju dela u prostoru i vremenu analiziraju¢i ga kao delo-
proces. Sati podrazumeva elemente svakodnevnog u svojim delima uz kombinaciju
vizuelnog, tekstualnog i muzi¢kog, dok Kejdz svemu tome dodaje i prostorno-vremenski kod
i poistovecuje i preznaCava svakodnevno primenom ready-made-a u sfere umetnic¢kog i
muzickog. Kod Kejdza, svaki pojam i akcija su prezentovani kao muzika: Setanje po Sumi,
branje pecurki, tiSina, Sumovi... Udruzivanje vizuelnog i muzickog ostvareno je i pod
uticajem njihovih prijatelja i saradnika slikara: Pikasa (primena kolaza), DiSana (ready-made)
i RauSenberga (Sest belih platna).

Sati i Kejdz su istrazivali pojam dosade i nedeSavanja u muzici. Sati je predlagao da
klavirski komad ne bi trebalo da bude duzi od 3-4 minuta kako ne bi bio dosadan za publiku,

89Albahari, David. Snezni covek. Beograd: Stubovi kulture, 2007, str. 46.
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pri cemu koncept dosade 1 nedeSavanja uvodi uz ismevanje tradicije i akademizma. Dosada
kod KejdZa vezana je za isto¢nu filozofiju ,,delanja nedelanjem”.

Sati se rukovodi senzacionalizmom 1 velianjem samog sebe pod impresijom
popularne kulture. Prilikom izvodenja baleta Relas, na spustenoj zavesi se moglo procitati da
je Sati najbolji kompozitor na svetu.’® Sa druge strane, KejdZ stremi stvaranju kompozije
oslobodene od intencije autora (u Bartovskom smislu smrti autora) i prenoSenju znacaja sa
autora na izvodaca i publiku.

Oba kompozitora recepcijom svakodnevnog diskursa uvode veliki broj inovativnih
reSenja u muziku. Sati napusta ispisivanje mernih oznaka, taktnih crta i predznaka, dok
obojica interpoliraju Sumove i nemuzi¢ke zvuke u muziku: Sati u balet Parada unosi zvuke
revolvera, sirene, lutrijskog tocka i pisa¢e masine, dok Kejdz ukrsta sve Sumove i zvuke iz
svakodnevnog zivota i proglasava ih muzi¢kim. Prvobitna zamisao paradigmatski je
postavljena kod Satija u Muzici namestaja, ali Sumovi definisani ovim pojmom ogranic¢eni su
prostorno, pri ¢emu je njihova uloga nadglasavanje dosadnih zvukova, pribora za jelo,
ispunjavanje tiSina u razgovoru, ali, za razliku od Kejdzovog pojma, ne obuhvataju sve
svakodnevne Sumove.

Povezivanje umetnosti i svakodnenog ostvareno je 1 u spajanju muzickog, vizuelnog i
tekstualnog segmenta. U Satijevom klavirskom ciklusu Sport i razonoda, vizuelni aspekt je
aktiviran preko Martinovih ilustracija, forme magazina, malom sli¢icom na pocetku partiture,
kaligrafijom notnog teksta i partiture kao ,,vizuelne metafore”. U svakom klavirskom komadu
u notnom tekstu, Sati je ispisao tekst koji je povezan sa vizuelnim i muzi¢kim sadrzajem. U
Kejdzovoj kompoziciji 4’ 33” vizuelno je transponovano uvodenjem performansa i
hepeninga, a tekstualno je notirano u verbalnom komentaru namenjenom izvodenju.

Dzon Kejdz i Erik Sati izdvajaju se kao dve izuzetne i inovativne pojave od velikog
znacaja u savremenoj muzici 1 umetnosti uopste. Pobunom protiv tradicije, normi i ustaljenih
klasifikacija i upotrebom diskursa svakodnevnog, uveli su veliki broj inovativnih elemenata
u muziku i prosirili njeno shvatanje. Do tada, muzika je videna kao auditivna oblast dok
Kejdz i Sati insistiraju na povezivanju muzi¢kog, vizuelnog i tekstualnog kao intermedijalnog
polja u kome se svakodnevno 1 umetnicko nalaze u odnosu uzajamne komunikacije.

Sati je svojim avangardnim stvaralastvom i delovanjem ostvario veliki uticaj na
savremene umetnike, prvenstveno na Kejdza koji je takode znacajan doprinos savremenoj

umetnosti dao svojim pionirskm radom u konceptualnoj umetnosti, performans-artu i

%0 Gilmore, Perry. ,,Silence and sulking: Emotional displays in the classroom” in Saville-Troike, Muriel and
Tannen, Deborah (eds.) Perspectives on Silence. New Jersy: Norwood, 1985. str. 158.
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fluksusu. Uvodeé¢i kabaretsku umenost u visoku kulturu, Sati se oStro suprotstavlja i
podsmeva se obicajima 1 akademizmu, dok ih KejdZ potpuno odbacuje. Obojica nadograduju
polje muzike uvodenjem Suma i nemuzic¢kih zvukova u muziku sa tendencijom beskrajnog
trajanja muzike 1 njenog povezivanja sa svakodnevnim Zzivotom, jer su ljudi umetnici

svakodnevnog Zivota!

6.3. KEJDZ | FELDMAN: PREDAVANJE O NECEMU®™

Feldmanova muzika je ,previse lepa. Priroda te
lepote,koja mi je ranije izgledala kao herojska, sada mi se
doima kao erotska...Verujem da taj utisak poti¢e od

Feldmanove sklonosti ka neznosti, neznosti koju samo

nakratko, a ponekad uopste ne, prekida nasilje.”%"

Kejdzovo predavanje iz 1959. godine®® posveéeno je muzici Mortona Feldmana i
komponovano kao je muzic¢ka partitura. Strukturu teksta ¢ine Cetiri vertikalna reda, dok
praznine izmedu tekstova sugeriSu tiSinu u predavanju. Kada su pitali Feldmana §ta misli o
predavaniju, on je odgovorio: ,,To nisam ja; to je DZon.”%%

Priroda Feldmanove muzike ima tendenciju produzavanja u vremenu®®, dok je njena
bitna karakteristika ,,senzualnost zvuka ili atmosfera predavanja”.*®® Sa druge strane, sloboda
koja se oblikuje u Feldmanovoj neodredenoj muzici ne poistoveCuje se sa apsolutnom
slobodom u kojoj je sve dopusteno.

Kejdz utvrduje da u kompozitorskom kontekstu kod Feldmana nastaje pomeranje

» 907

procesa ,,sa stvaranja na prihvatanje”,” " u kome Feldman ,,prihvata” prve zvuke sa kojima se

susretne: ,,Prihvatiti sve $to dode bez obzira na posledice znaci biti bez straha ili biti pun one

%1 Kejdz, DZon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa Savi¢ i Filip Filipovi¢ (ur.). Beograd:
Radionica SIC, 1981, str. 72-83.

2 Ipid, str. 83.

%3 Nastalo je nekoliko godina pre 1959. godine.

%4 Kejdz, Dzon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa Savi¢ i Filip Filipovié¢ (ur.). Beograd:
Radionica SIC, 1981, str. 72.

%% Ovde se moze povuéi paralela sa Kejdzovom estetikom povezanosti muzike i svakodnevnog Zivota, prema
kojoj je muzika sam Zivot i zbog toga se ona nastavlja u Zivotu i postaje njen integralni deo.

%6 Kejdz, Dzon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa Savi¢ i Filip Filipovi¢ (ur.). Beograd:
Radionica SIC, 1981, str. 72.

%7 1bid, str. 73.
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ljubavi koja dolazi iz oseéanja sjedinjenosti sa svime.”*”® KejdZ objasnjava pojam
»Sjedinjenosti sa svime” Feldmanovom izjavom da je povezan sa svim zvucima kada je u
mogucnosti da unapred zna rezultat, iako nije zabelezio note. ,,Prihvatanje onoga Sta nailazi
bez prethodnih ideja o tome Sta ¢e se desiti 1 bez obaziranja na posledice”909 Kejdz priznaje
kao odliku heroja, ali i karakteristiku same prirode.,,Kada je Zelja stiSana i volja zaustavljena
svet se ocitava kao ideja. U tom vidu svet je lep i odvojen od borbe za egzistenciju. To je svet
Umetnosti.”**°

U svom predavanju, Kejdz spominje da je Feldman govorio o zvucima kao o
senkama, odnosno da oni ne oznadavaju zvuke veé¢ paradigmu senke.’’ Tiha dinamika i
prisustvo tiSine u Feldmanovim kompozicijama ukazuje na princip senke i oblik eha.
Feldman navodi primer da kada radi sa tri osnovne note, ostale note koje treba da upotrebi
nijansira kao senke prvobitnih nota.’** Senke nastaju kao oblik projekcije forme objekta koji
ne dozvoljava pristup svetlosti. Osnovno polaziste je da su zvuci senke, jer su oni
»projekcije” zvuka na vremenskim platnima, u prostoru i vremenu, dok senke kao ,,tamne
povrsi” odgovaraju tihoj dinamici i tisSini predmeta. TiSina uokviruje zvuk kao Sto senka pod
izvorom svetlosti okruzuje svaki predmet, zbog ¢ega je Feldman kreira da bi odvojio zvuke i
omogucio im da iS¢eznu u tisini kao oblik senke samog zvuka. Omogucavanjem tonu da
nestane 1 prede u tiSinu, daje se prilika zvuku da prede u svoju senku. Zvuk kao senka jeste i
projekcija boje i slikarske tehnike u muzic¢ko delo, dok je u metafizickom kontekstu zvuk
senka boje i slikarske tehnike. Muzika je neodvojiva od slikarstva u Feldmanovom opusu, jer
on stvara na sli¢an na¢in kao slikar®, pri ¢emu su zvuk i tiSina konstituisani kao svetlost i
senka u slikarstvu, odnosno kao tehnika chiaroscuro.

Imajué¢i u vidu da su senke dvodimenzionalne, Feldman je Zeleo da postigne
dvodimenzionalnost u kontekstu slikarske ravni, to jest plana, nazivaju¢i ga ,,zvuénim
planom”.***Zvu¢ni plan je izveden kao auditivni pristup slikarskog plana, nezavisno od
,prednjeg” 1 ,,zadnjeg” plana i1 uspostavlja oblik ravnoteze. Element zvucnog plana je

»koegzistencija hromatskog polja i onih nota izabranih iz hromatskog polja koje nisu u

%8 | pid.

%9 Ipid, str. 77.

910 Kejdz, Dzon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa Savi¢ i Filip Filipovié¢ (ur.). Beograd:
Radionica SIC, 1981, str. 74

L Ibid.

%12 Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 169.

°2 Odnosno, primenjuje elemente slikarske estetike u svom stvaranju

9 Ibid, str. 168.
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hromatskoj seriji,”®*®> dok ravnoteza zvugnog plana pokazuje teznju da se zvuci zadrze na
ovom planu, tako da ,,ne padnu na pod”.**® Da bi se resio ovaj problem, Feldman zakljuduje
da kompozitori primenjuju razne ,,sisteme”, dok je njegov pristup iskljucivo slikarski, tako da
se njegova dela ostvaruju percipiranjem fenomena.

Kejdz u svom Predavanju o necemu spominje Feldmanov pojam ,uronjenosti u
tisinu”, kada je zvuk okruZen tiginom:®*’  Nijedan zvuk se ne boji tisine koja ga gasi. | ne
postoji ta tidina koja nije ispunjena zvukom.”®® Zanimljive su reakcije publike na
Feldmanovu muziku i tiSinu. Kejdz je zabelezio utiske sa resitala Mersa Kaningema (Merce
Cunningham), kada je neko iz publike prokomentarisao da Feldmanova muzika nailazi na
nerazumevanje i da mozda nije za koncertne dvorane jer je previse tiha i ne moze se ¢uti. Oni
koji je ne mogu dokuciti stvaraju Sumove i pricaju, tako da je ostala publika zbog ometajucih
faktora ne moze ¢uti. Kejdzov odgovor na ovakav komentar bio je da ne postoje ,,specijalni

uslovi” i da se i u kuéi izdvajaju zvuci ambijenta koji mogu biti ometajuéi.’*®

Feldman u svom predavanju u Johanesburgu®® navodi da nema nikakvu ,,tajnu”?* ili

sistem u svom radu, jer ne zeli da bude ogranicen tim sistemom i da se u tom kontekstu pre

922 i ,prezentaciji”®?*. Kao i svi ostali, nagovestava

moze govoriti o ,,strategiji”, ,,formatu
da ima ,,pocetnu ideju”, ali mu ideje 1 note same dolaze bez ikakvog razloga. Majkl Najman
(Michael Nyman) ukazuje na ulogu instinkta u Feldmanovom radu: kada ga je KejdZ pitao

kako je komponovao gudacki kvartet, njegov odgovor je bio da ne zna.**

* Ibid.
1 Ibid.
°17 Nista koje nastavlja da postoji je ono kada Feldman govori o uronjenosti u tisinu” Kejdz, DZon. John Cage:
grgdovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa Savi¢ i Filip Filipovi¢ (ur.). Beograd: Radionica SIC, 1981, str. 76

Ibid.
99 Kejdz, Dzon. John Cage: radovi/tekstovi: 1939-1979, izbor. Misa Savi¢ i Filip Filipovié (ur.). Beograd:
Radionica SIC, 1981, str. 77.
920 Pogledati u Feldman, Morton. Feldman on Feldman. Lecture given at the South African Broadcasting
Corporation, Auckland Park, Johannesburg, July 1983, Transcribed by Rudiger Meyer http:
/lwww.cnvill.net/mfjobur2.htm Pristupljeno 15. maja 2014.
%! Kada ga je Stokhauzen pitao koja je njegova tajna, Feldam mu je odgovorio da nema tajnu.
22 Cesto spominje format kompozicije §to je preuzeo iz slikarstva.
%3 Feldman, Morton. Feldman on Feldman. Lecture given at the South African Broadcasting Corporation,
Auckland Park, Johannesburg, July 1983, Transcribed by Rudiger Meyer http: //www.cnvill.net/mfjobur2.htm
Pristupljeno 15. maja 2014.
%24 Nyman, Michael. Experimental music, Cage and Beyond. Cambridge: University Press, 1999, str. 52.
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6.4. RAUSENBERG | KEJDZ

Za razumevanje samog diskursa belog i tiSine i transformacije, koja je usledila, veoma
je bitno analizirati RauSenbergov odnos sa DZonom KejdZzom, koga je sreo 1951, a upoznao
1952. godine. lako je KejdZ rekao da su ga RauSenbergove Bele slike inspirisale da napiSe
delo 4’ 33", hronoloski posmatrano, ideja se kod Kejdza javila ve¢ 1948. godine, Cetiri
godine pre nastanka RauSenbergovih slika.

Na Vasar koledZu KejdzZ je odrzao predavanje 1948. godine Kompozitorove ispovesti

(A Composer* s Confessions)®*®

, u okviru koga je spomenuo da Zeli da napiSe komad
»heprekinute tiSine” pod nazivom Tiha molitva i da ga proda kompaniji Muzak. Sam komad
bi poceo jednom idejom, koju bi pokusao da ,,ucini zavodljivom kao boju, oblik i miris
cveta”.®® Tiha molitva inicira ,,apstraktnu negaciju”®?’ komercijalne muzike i nalazi se u

928 prema kompaniji Muzak. U to vreme KejdZ jo$ nije razvio

»antagonistickom odnosu
koncept i estetiku tiSine, tako da je Tiha molitva shvac¢ena kao potpuno odsustvo zvuka.
Element ,boZzanskog” je sledeCa zajednicka osobina RauSenbergovih Belih slika i

Kejdzove Tihe molitve.%?

RauSenberg ,bozansko” identifikuje u svojim pocetnim
razmiSljanjima o Belim slikama u odnosu prema inkarnaciji. Za stvaranje Tihe molitve, na
Kejdza je izvrSio uticaj mistik Majstor Ekhart, Sto Brendon Dzozef eksplicitno uvida u
poredenju opisa komada (,,boja, oblik i miris cveta”®°) i Ekhartove izjave: ,,Dolazim kao
miris cveta.”**! Tiha molitva u Ekhartovom smislu je oli¢enje ,,organske tidine”, gde je ona
,nhedeljiva svesadrzana priroda bozanske suStine, tatno u terminima apsolutnog mira i

tigine,” %%

%25 Cage, John. ,,A Composer' s Confessions“ u Kostelanetz, Richard (ed.) Writings About John Cage. Ann

Arbor: The University Of Mitchigan Press, 1993, str. 27-44.

%6 Joseph, Branden. Random order: Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-Garde.Cambridge,

Massachusetts: The MIT Press, 2003, str. 45.
7 |pid.
%28 Eric de Visscher; citirano u Ibid.
929 -

Ibid.
90 1pid, str. 46.
%1 Majstor Ekhart u Ibid. str. 46.
932 -

Ibid.
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Kejdzov pojam tiSine je poceo da se menja u periodu od 1948. do 1951. godine, kada
tiSina vise nije suprotnost zvuku. Ovakvo videnje je nastalo kao rezultat ,,dubljeg” shvatanja
nemackog misticizma, indijske filozofije i interesovanja za zen-budizam. U zenu pojmovi
nista i nesSto nisu u kontrastu, ve¢ se nalaze u stanju preplitanja. Iako je Kejdz uvideo
povezanost zvuka 1 tiSine, jo§ uvek nije prevazisao njihovu ,,dualnost”, §to se primecuje u
,Predavanju o NeCemu” (,,Lecture on Something”933).

Kejdzov koncept tiSine je u potpunosti oformljen 1951. godine u gluvoj sobi Harvard
univerziteta, gde je dosao do zakljuCka da apsolutna tiSina ne postoji i definisao je kao
prisustvo neintencionalnih Sumova. Kejdz je izjavio da situacija u gluvoj sobi ,nije
objektivna (zvuk-tiSina), ve¢ subjektivna (samo zvuci), oni namerni i oni drugi (takozvana

tis$ina) nenamerni.”*

»935 nalazimo kod

Cuvenu Kejdzovu izjavu: ,ne postoji takva stvar kao ti§ina
Rausenberga u slikarskim terminima: ,Platno nije nikad prazno.”®*® Brendon DZozef
RauSenbergovu i KejdZovu izjavu dovodi u vezu sa kritikom negacije Bergsona i njegovim
re¢ima: ,,Ne postoji apsolutna praznina u prirodi.”®*" Bergson je u svom spisu Kreativna
evolucija®™® izloZio ,,ideju Nitega”, poznatu Kejdzu, u okviru koje je pre Kejdza zamislio
situaciju sli¢nu gluvoj sobi na Harvardu. Pokusao je da zamisli ,,niSta” tako Sto je zatvorio
o¢1, usi 1 izbacio sve ,,senzacije” iz spoljnjeg sveta: ,,Sve moje percepcije nestaju, materijalni
univerzum tone u tiSinu i no¢. Ja postojim, ipak, i ne mogu nista protiv mog postojanja. Jos
uvek sam tu sa organskim senzacijama, koje dolaze do mene sa povrsine i iz unutrasnjosti
moga bi¢a, sa se¢anjima koje su moje prosle percepcije ostavile iza sebe...”®** U Bergsonovoj
kritici ideje ,,nicega” primecuju se iste premise kao kod Kejdza: senzacijama iz unutrasnjosti
bi¢a odgovaraju zvuci otkucaja srca i nervnog sistema koje je Kejdz ¢uo na Harvardu.
Medutim, u gluvoj sobi nisu bili prisutni zvuci okruzenja koji ¢e biti karakteristi¢ni za 4’ 33
i njegovu teoriju tiSine.

Problematiku tiSine, praznine i pitanje odsustva/prisustva u RauSenbergovim Belim

%3 Cage, John. Silence. Hanover: Weslyan University press,1961.

%4 Kejdz, Dzon; citirano u Joseph, Branden. Random order: Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-
g(ggrde.Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, 2003, str. 47.
Ibid.
%6 Rausenberg, Robert; citirano u Ibid.
%7 Anri Bergson; citirano u Ibid. str. 48.
%8 Bergson, Henri. Creative evolution. New York: Henry Holt, 1911.
%9 Anri Bergson; citirano Joseph, Branden. Random order: Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-
Garde.Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, 2003, str. 47.
%9 |bid, str. 49.
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slikama i KejdZzovom delu 4’ 33” objasnila bih na primeru crteZa iz romana Mali princ®?°
Antoana de Sent Egziperija (Antoine de Saint Exupery). CrteZ koji je glavni junak nacrtao
kada je bio deCak prikazuje spoljasnjost zmijskog cara koji je progutao slona, pri ¢emu se
uocavaju samo spoljasnje linije zmijskog cara. Odraslima, kojima je pokazivao crtez, prikaz
je bio nejasan, jer slon u zmijskoj utrobi nije bio vidljiv i sama slika se mogla tumaciti kao
forma SeSira. Slicno ovom crtezu, glavni junak je kasnije, kao odrastao, nacrtao Malom
princu ovcu, prezentovanu kroz prikaz spoljasnjosti kutije koja tako ostavlja prostor za
imaginarne, proizvoljne i mnogobrojne paradigme zivotinje. Na oba crteza oznacitelj forme
nije vidljiv i generisan je kao znak tiSine. U osnovi je konceptualni pristup kada odsustvo
vidljivosti omogucava posmatracu samosvojnost da zamisli 1 projektuje u sebi razliCite
oznacitelje u datom trenutku, tako da znak odsustva konsekventno implicira znak prisustva. U
Kejdzovom primeru, odsustvo instrumentalnog zvuka delovalo je podjednako zbunjujuée na
publiku kao i crtez Zmijskog cara spolja, ali su tiSina i praznina istovremeno pretpostavljali i
skrivali druge oblike egzistencijalnosti otelotvorene u oznacitelje ambijentalnog zvuka.
Praznina belih slika iz daljine pokazuje sli¢nu prazninu kao i prazno platno, ali svaki
posmatra¢ u subjektivnom kontekstu i refleksijom svetlosti moze zamisliti i mapirati bilo koje
oblike 1 senzacije. Praznina uvek podrazumeva odredeno prisustvo, Sto je i Sent Egziperi
zapazio kada je u pitanju pustinja: ,,Nista se ne Cuje, niSta se ne vidi, a ipak nesto svetluca u
daljini.”®*

Presudnu ulogu za formiranje Kejdzove teorije imale su RauSenbergove Bele slike i
ideja transparencije kod Moholji-Nada (izloZzena u Novoj viziji). ldeja transparencije stakla u
arhitekturi 1 skulpturi uslovljava otvaranje umetnickog dela prema okruzenju i istovremeno
nameée nemogucnost razlikovanja unutrasnjosti i spoljasnjosti. Beli zidovi i staklene
povrsSine su ,projektni ekrani” i ogledala, na kojima se ,,multiplikuju” i ponavljaju drvece i
senke, tako da su kuée sastavni deo prirode®?. U tom kontekstu, Kejd? tiinu preobraZava u
transparenciju zvuka u odnosu na spoljas$nje zvuke.Sli¢nost RauSenbergovih Belih slika i
4*33” Kejdz je zapazio u Kremerovom izdanju 4’ 33”. lzdanje sadrzi Sest belih praznih
papira sa Sest vertikalnih linija, koje odgovaraju pocetku i kraju svakog od tri stava 4’ 33,
Na kraju svake strane upisano je objasnjenje: ,,1 strana =7 ina = 56 (sekundi)”943, Sto govori

da se svaka strana moze i ,,horizontalno” ¢itati. Registruje se vizuelna sli¢nost Kremerovog

%0 Eqgziperi, Antoan de Sent. Mali princ. Beograd: JRJ, 2009.
941 B
Ibid.
%2 Joseph, Branden. Random order: Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-Garde. Cambridge,
Massachusetts: The MIT Press, 2003, str. 36.
%3 Ibid, str. 49.
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izdanja i Belih slika, dok u performansu slike i senke iz okruzenja odgovaraju ambijentalnim
zvucima.

Koncept transparentnosti Moholji-Nada iz Nove vizije, kao 1 podloznost umetnickog
dela promenama pod uticajem vremenskih faktora, autenti¢no su delovali na Kejdzov diskurs
tiSine, ali proZzimanje vremenskih promena i prirode, KejdZ je pronaSao kod Bergsona. Dok je
kod Anande Kumarasvamija (¢ije je spise Kejdz proucavao) konstruisana ,,ciklicna ideja”
prirode, kod Bergsona priroda i Zivot pulsiraju u stanju ,stalne promene,” perpetualnog
postojanja”, ,,nepodeljenog fluksa kreacije”.®** Trajanje obuhvata invenciju, kreaciju i
razli¢itost onoga $to je stvoreno. Tako je izvodenje Kejdzovg dela 4’ 33 uvek neponovljivo,
kao i bela platna Rusenberga zbog razli¢itosti vremenskih i prostornih promena.

Kod Kejdza, Dzozef pronalazi Bergsonov uticaj preko temporalnih promena, videnja
prirode kao ,,fluksa u trajanju” i odvajanju od intelekta u smislu indentifikacije sa prirodom.
Bergsonovo interesovanje za intuiciju u cilju odvajanja od intelekta, srodno je sa psiholoskim
aspektom, a ne i sa matematickim ili logickim obrascima 1 formulacijama. Kejdz takode
komentarise psiholoski aspekt, koji vodi ka prirodi, neintencionalnosti, zvucima i prepletu
prirode i sveta. ,,Odvajanje od intelekta” kod Kejdza je koncipirano u njegovoj konstataciji da
ne razmislja o delu pre njegovog nastanka i zalaganju za potpuno odsustvo namere
kompozitora. Pitanje temporalnosti KejdZ objaSnjava kroz razliku tradicionalnog dela i onog
koje je otvoreno za percepciju vremenskih dogadaja, gde prvo predstavlja delo-objekt, a
drugo delo-proces. Delo-proces se nadovezuje na vremenske i prostorne koordinate kao
sastavne komponente prirode. Kejdz je saopstio: ,,Mi viSe ne pravimo objekte, ve¢ procese i
lako je videti da mi nismo odvojeni od procesa, ve¢ smo u njima.”** Priroda raspolaZe
mnostvom zvukova, jer oni nikada ne jenjavaju. U svom ¢lanku ,,Eksperimentalna muzika”,
Kejdz piSe: ,,Sve dok ja ne umrem bice zvukova. Njih ¢e biti i posle moje smrti. Ne treba se
plasiti za buduénost muzike.”%*

Dzozef referiSe da kod Rausenberga ne postoji terminoloska slicnost kao kod Kejdza i
Bergsona, kao i uticaj dalekoistocne religije i filozofije, ali se formiraju ista shvatanja
temporalnosti, razliitosti i intelekta: ,,Svakim minutom sve je razli¢ito svuda... Sve tece.*
Rausenberg je postavio pitanje 1961. godine: ,,Sta treba da se uradi da bi se spre¢io gubitak

ovog trenutka, da bi se zadrZao od njegove realizacije?“**’ Odgovor na ovo pitanje pronalazi

%4 Joseph, Branden. Random order: Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-Garde.Cambridge,

Massachusetts: The MIT Press, 2003, str. 52.
% D7on Kejdz; citirano u Ibid. str. 54.
946 H
Ibid.
%7 |bid, str. 57.
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se u Belim slikama koje zadrZavaju sadasnji trenutak na slikama u vidu promena boje, dok
KejdZzovo delo nastaje u sadaSnjem trenutku intepretacije. Za razliku od RauSenbergovog i
Kejdzovog istrazivanja koncepta ,,sadasnjeg” i svakodnevnog, ispitivanje vremena pronalazi
se u Maljevicevom stvaralastvu u kontekstu predvidanja buduce umetnosti, drustva, naroda i
stambenih objekata... RauSenberg se zalagao da umetnicko delo fundira ,trenutak u stalnoj
promeni,”%* dok se pojmom temporalnosti bavio u svojim ranim delima, kao u delu Ovo je
prva polovina printa dizajniranog da postoji u proSlom vemenu (This Is the First Half of a
Print Designed to Exist in Passing Time) iz 1949. godine. .

Ogradujuci se od tradicije i ustaljenih normi, Bele slike i 4’ 33" impliciraju oblike
ekstremnih postulata u umetnosti. Ekstremnost u KejdZovom slucaju je odsustvo
instrumentalnog, tradicionalnog zvuka i odsustvo uobucajene interpretativne akcije koja je
bila karakteristicna za koncertno izvodenje. Praznina zvuka 4’ 33" odgovara belim slikama
koje na prvi pogled asociraju na prazna bela platna, ali je u oba sluc¢aja re¢ o konceptualizaciji
umetnickog dela. Lusi Lipard RauSenbergovim crnim i belim slikama dodeljuje atribut
ultimativnog, definiSuéi ih kao dva ekstrema, jer su ,,takozvane ne-boje, bela i crna asociraju
na Cisto i necisto, otvoreno i zatvoreno. Bela slika je ,,prazno” platno gde je sve potencijal;
crna slika je o€igledno slikana, ali naslikana izvan, sakrivena, unistena.”%*

Oba dela su otvorene forme, uvek razlicita, posebna, nekovencionalna koja se protezu
teritorijalno i vremenski kada njihovo autorstvo referiSe na okruzenje, ambijent, zvuke i
Sumove, kao i samog posmatraca, odnosno publiku. Umberto Eko u svojoj knjizi Otvoreno

950

delo™" navodi tri vrste otvorenog dela:

1) delo je zavrSeno i1 autor ocekuje da Citalac razume delo onako kako ga je autor
zamislio ali ,,svaki uzivalac unosi... odredenu kulturu, ukuse, sklonosti...”;951

2) delo je zavrSeno ali sa namerom autora da delo ima neogranien broj
interpretacija;

3) otvoreno delo je ,,delo u pokretu” koje nije zavrSeno, a uzivalac ,,delo stvara sa
autorom.” %

Kejdzovo delo 4’ 33" i Bele slike Roberta Rausenberga mogu se tumaciti sa stanovista
tre¢e vrste otvorenog dela. Kompozicija 4’ 33 neprekidno egzistira sistemom koju ¢ine

vremensko prostorne koordinate, uvek je jedinstvena i publika je njen stvaralac. Bele slike su

8 |bid.

%9 | ippard, Lucy. “The silent art”. Art in America, 55, January-February, 1981, str. 58.
%0 Eko, Umberto. Otvoreno djelo. Sarajevo: Veselin Maslesa, 1965.

%L |bid, str. 34.

%2 |pid.

231



razli¢ite zbog stalnih vremenskih i prostornih promena, povremeno se prebojavaju, tako da se
ambijent, onaj koji ih boji i publika definiSu kao koautori. Svaki posmatra¢ u zavisnosti od
polozaja svog tela u prostoru, ugla pod kojim gleda slike kao i doba dana drugacije vidi slike.
,»Otvoreno delo se ukazuje kao autonomni, eksperimentalni i inforamcijski dogadaj kojim se
subjekt stvaraoca preobrazava u aktera, a uloga posmatraca u aktivnog saucesnika.” %3y
Ekovoj teoriji otvorenog dela, diferencira se pomeranje pasivne uloge tradicionalnog pristupa
umetnosti prema aktivnoj ulozi i videnju stvaranja dela kao procesa istrazivanja. Zahvaljujuci
elementu ispitivanja, u okviru slozenih odnosa novih medija i samih aktera dela, unosi se
neizvesnost i nepredvidljivost krajnjeg produkta u liniji stvaranje-izvodenje-istraZivanje.
Odnos prema intelektu kod RauSenberga se poklapa sa KejdZovim stavovima, Sto se
vidi iz njegove sledece izjave: ,,Moje crne slike i moje bele slike su suviSe pune ili suvise
prazne da bi se o njima razmisljalo — zbog toga, one ostaju vizuelna iskustva. Te slike nisu
Umetnost.”®** Rausenbergova izjava da njegove slike nisu umetnost ovde je data u
drugacijem kontekstu od iste izjave upucene Beti Parsons (Betty Parsons). Prateé¢i kritiku
negacije, RauSenberg je uSao u jedno ,neumetnicko polje” eliminisanjem umetnickih
elemenata i usvajanjem vremenskih promena. Zalaganjem za ,,trajanje”, slike viSe nisu teznja
za monohromatskim kao ,,stepen nula” u slikarstvu. One govore da nula ne postoji®™®,
odnosno, ono Sto je RauSenberg rekao na simpozijumu Art of Assemblage: ,,U okviru nule,

tamo mora da postoji mesto za bilo koji put.”**®

Delo visSe nije zavrseno delo sa odredenom
konvencijom i negacijom, ve¢ ,.estetska paradigma” sa dinamickom koncepcijom prirode i
razlikom kao osnovnim principom.®’

Kejdz je povodom RauSenbergove izlozbe u Stable Gallery, 1953. godine, napisao
izjavu u kojoj je negirao sve umetnicke elemente, povezujuci je na taj nacin sa Bergsonovom
kritikom negacije, Bartovom teorijom smrti autora i mistikom Majstora Ekharta:

Ne subjekt
Ne slika
Ne ukus
Ne objekt

Ne lepota

%3 Suvakovi¢, Misko. Diskurzivna analiza. Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu, 2006, str. 426.
%4 Robert Rausenberg; citirano u Joseph, Branden. Random order: Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-
Garde.Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, 2003, str. 57.
%5 Joseph, Branden W. Random order: Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-garde. Cambridge,
Massachusetts: the MIT Press, 2003.
956 H
Ibid.
%7 1bid.
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Ne poruka

Ne talent

Ne tehnika (ne zasto)
Ne ideja

Ne umetnost

Ne osecanje

Ne crno

Ne belo (ne i )**®

Kejdz je joS dodao da negacija nastaje zato Sto je sve na slici podloZzno promeni koje
se mogu videti na bilo kom svetlu, ,a da nisu unistene akcijama senki.”®*° Slike ne
oznacavaju prazninu, ve¢ su otvorene i podlozne svim vremenskim i prostornim deSavanjima
oko njih. Promene, koje se neprekidno desavaju na platnu, omoguéavaju da slika bude svaki
put drugacija i da se percipira kao da je prvi put videna. Iz tog razloga, Kejdzovo i
Rausenbergovo delo korespondira sa konceptom neintencionalnosti, pri cemu Kejdz nastoji
da eleminiSe svoje namere zbog zen ideala praznine, dok je iz RauSenbergove perspektive
oslobadanje od svojih namera rezultat intencije da sadasnjost treba da bude staralac dela.

Rausenbergove Bele slike i Kejdzovo delo 4’ 33 predstavljaju i oblik ready-made-a.
U ¢lanku ,,0 Robertu Rausenbergu”, Kejdz je napomenuo: ,,Napravivsi prazna platna (Platno
nije nikad prazno), RauSenberg je postao davalac poklona. Pokloni, koje on daje, nisu uzeti iz
dalekih zemalja, ve¢ su stvari, koje mi ve¢ imamo...” Ready-made je tidina, odnosno
ambijentalni zvuci koji ve¢ postoje, kao 1 svetlosti 1 senke na belim slikama, koje imponiraju
prozor u svet.

Kao sto se Kejdzov koncept tiSine menjao, od Tihe molitve do dela 4’ 33, tako je i
diskurs belog kod RauSenberga promenjen ve¢ od 1952. godine. RauSenberg je napustio
element bozanskog i1 temporalnog, o ¢emu je diskutovao u pismu Beti Parsons i okrenuo se
vremenskim i prostornim promenama okruzenja.

Povezanost umetnosti i zivota nalazimo i kod Kejdza, Rausenberga i Bergsona, ali i
Satija. Poznata je RauSenbergova izjava: ,,Slikarstvo se obra¢a umetnosti i Zivotu. Nijedno se
ne moze napraviti.”*®! Zivot se ne moZe ,napraviti” i reprodukovati zbog nepredvidljivosti

deSavanja 1 stalnih promena na koje pojedinac moze ili ne moze da utice. Kejdzovo shvatanje

%8 Dzon Kejdz; citirano u Joseph, Branden. Random order: Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-
Garde.Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, 2003, str. 55.

%9 1hid, str. 56

%0 Cage, John. Silence. Hanover: Weslyan University press, 1961, str. 103.

%1 |bid, str. 62.
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povezanosti zZivota 1 umetnosti potice od njegovog proucavanja dalekoistocne religije i
filozofije, dok je u Satijevoj estetici svekodnevno vezano za popularnu kulturu i kabaretsku
umetnost.

Zajednicka odrednica u Rausenbergovom, Kejdzovom i Satijevom delovanju jeste
oblik Soka koji su njihova dela izazvala publike. Sa Kejdzovih prvih izvodenja, publika je
izlazila napolje, dok je samo pojavljivanje Belih slika na izloZzbi izazvalo pojedine negativne
kritike, naroCito Hjuberta Kreana, kriticara Art Digest-a i Klementa Grinberga, predavaca na
Blek Mauntin koledzu. Krean je doveo u pitanje validnost Belih slika kao umetnicke forme,
nazvavsi ih li¢nim izrazom koji je suvisSe daleko otiSao. Krean i Grinberg su se slozili da je
Rausenberg preSao u dadaisticko polje 1 samu linijju izmedu ,odredene negacije” i
oneodredene negacije” ili ,apstraktne forme negacije”,”® kao ponovnog vracanja
avangardnog Soka. Satijevo ponaSanje i kompozicije Veksacije, Muzika nameStaja i
neodrZana premijera baleta Relas$, izazvali su skandal.

Dzordz Stajner (George Steiner) u tekstu ,,Cutanje i pesnik”®®® obrazlaZe da je jezik
odvojio ¢oveka od Zivotinjskog sveta, ali da se u ,,medama jezika” mogu mapirati kodovi koji
figuriraju u samim jezickim granicama, a u koje spadaju svetlost, muzika i tiSina. Ove kodove
dodelila bih u komparativhom razmatranju trojici umetnika, tako da bih svetlost vezala za
RauSenberga, tiSinu za Kejdza i muziku za Satija. Svetlost je jedini akter i forma na
RauSenbergovim belim slikama — svetlost kao autor pod uticajem ambijenta formira razlicite
oblike na slici. TiSina je centralni problem Kejdzovog stvaralastva, dok sam pojam muzike
dodeljujem Satiju, kao preteci Kejdza i autoru koji je uveo inovativne paradigme u muziku i
prosirio polje muzike i umetnosti.

Za Bele slike i delo 4’ 33” zajednicke karakteristike su i ,,neutralnost”,
windiferentnost”, ,,potencijalnost”, odnosno ,podredivanje culnog utiska konceptualnim

potencijalnostima.” %

Za razliku od culnosti modernizma (De Kuning, Pikaso, Stravinski,
Ajvs), ovde se konstituiSe paradigma redukcije, ali kao oblik u kome odsutnost pruza
beskrajnost moguénosti i pojavu bilo koje slike ili zvuka.

U ovom poglavlju objasnjen je odnos belog i tiSine, zapravo odnos Belih slika Roberta
Rausenberga i tiSine kod Kejdza, dok ¢e u slede¢em potpoglavlju estetike 4’ 33” tiSine biti

prikazana u okviru jednog medija — filma.

2 Ibid, str. 30-31.
93 Stajner, Dzordz. ,,Cutanje i pesnik”. Poezija, Casopis za poeziju i teoriju poezije br 30/2005, str. 33-53.
%4 Suvakovi¢, Misko. Diskurzivna analiza. Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu, 20086, str. 434.
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6.5. VELICANSTVENA TISINA FILIPA GRENINGA

,» 10 je tih film, ali nije nem.

Zvuk je izuzetno uzbudljiv.” %

U filmu Velicanstvena tisina, estetika tiSine DZona KejdZa i premise 4’ 33” u
potpunosti su primenjene kako u monaskom zavetovanju na ¢utanje i shvatanju celokupnog
monaskog zivota, tako i u konstruisanju arhitekture zvuka u kome nije interpolirana muzika,
ve¢ egzistiraju samo zvuci ambijenta.

Velicanstvena tisina je dokumentarni film koji prati Zivot monaha u Francuskom
Alpima u glavnom manastiru®™® kartuzijanskog reda, koji se smatra najstroZijim redom
katoli¢ke crkve. Osnovao ga je Sv. Bruno 1084. godine i od samog nastanka pozicioniran je
na istom mestu, u Francuskim Alpima pored Grenobla. Manastir je prilicno izolovan od
naseljenog mesta kako bi se monasi mogli posvetiti tiSini, samoc¢i 1 molitvi. Pored glavnog
manastira u Alpima, postoje i drugi kartuzijaski manastiri u drugim zemljama (ukupno
devetnaest) — u Americi, Evropi, Severnoj Koreji i Latinskoj Americi, dok se zenski manastiri
nalaze u Spaniji, Francuskoj i Italiji.

Samoca 1 tiSina imaju veliki znacaj za kartuzijanski red, jer se u tiSini 1 samoci
otkrivaju slugama Bozijim tajne Boga. Njihov osnovni ,,zadatak 1 cilj je prona¢i Boga u tiSini
i samoéi”® §to omogucava razgovor Boga i sluge. Monasi provode najveé¢i deo dana u
samo¢i u svojoj ¢eliji, gde u tiSini (koliko je to moguce) citaju duhovne tekstove i mole se.
Cak i za vreme nekog rada kod njih se izdvaja i primenjuje ,.samoca uma”®®®. Od vegeri,
kada se ¢uje zvono u vreme Angelusa (naziv za odredeno doba dana), do osam ¢asova ujutru,
od monaha se zahteva potpuna tiSina, osim u slucaju urgentne situacije. U to vreme, monasi
ne smeju da dolaze u ¢eliju nadredenog, niti da budu u tudoj ¢eliji, ve¢ se povlace u svoje
prostorije.

Zbog same prirode tiSine, odnosno odsutnosti razgovora monaha, konstatuje se

%5 Gréning, Philip. ”An Interview with Philip Gréning”
http://www.spiritualityandpractice.com/films/features.php?id=16627 Pristupljeno 3.maja 2014.

%8 Manastir je osnovao Sv. Bruno 1084. godine, nalazi se pored Grenobla.

%7 Statut kartuzijanskog reda, poglavlje 12. The Carthusian Order _http://www.chartreux.org/en/houses/grande-
chartreuse/index.php, Pristupljeno 5.maja 2014.

%8 1hid.
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izvesno odsustvo oznacitelja koji prelazi u druge oblike komunikacije. Zizek razmatra
‘arbitrarnost’ oznaditelja kroz ,,poredak koji je ‘arbitraran’ zato $to mu nedostaje oslon u
Stvari samoj, zato Sto kao diferencijalan — artikuliSe takvu Zelju koja je postavljena u bezdan,
kojoj je zauvek uskracen njezin “pravi objekt’.**® U ovom filmu, tiina referise na odsustvo
govora i odsustvo komunikacije i zbog apstraktnosti pojma, nema doslovan ,,0slonac” u
materijalnom domenu, u ,,Stvari samoj” i sagledala bih je u kontekstu Zizekovog pojma
,uskraéenosti ‘pravog objekta’,”® argumentuju¢i dalje da ,zbog bezdana ove
neprestupivosti, i oznacitelji vezuju u lance ‘pervertiranim’ pato-logi¢énim putevima koji
prekoraduju imaginarnu logiku ‘povezanosti stvari’.” ¥

Tisina konstruiSe odredeni paradoks, jer njenim prisustvom, subjekt ima moguénost
Sireg sagledavanja, razumevanja i primec¢ivanja drugih elemenata, odrednica i oznacitelja.
Zizek, u okviru paradoksa, razmatra ,.element (na Drugoj sceni)” koji ,,obuhvata klasu ciji je
element (na sceni Imaginarnog), paradoks ‘ukrStavanja’, gde podredeni element unutar
imaginarne scene reprezentira odsutno, ekcentricko mesto koje odreduje celinu ove scene”.%"?
Tisina u svakodnevnom razgovoru se konstituiSe kao ,,podredeni element”, dok u kontekstu
monaha dominira njihovim zivotima i realizuje se kroz ,,paradoks ukrstanja” tiSine i zvukova
ambijenta koji u takvom kontekstu dolaze do izraZzaja kao senke na praznom
monohromatskom platnu.

,,Bog je ostavio svog slugu u samo¢i da slusa svoje srce, ali on sam u tisini Cuje i
Sapat neznog povetarca koji otkriva prisustvo Boga”.*”® Tako je posvecenje tisini od izuzetnog
znacaja, ovakvo pravilo se moze prekrsiti u odredenim okolnostima koje nisu predvidene
propisima. Monasi moraju da vode racuna i o duzini svog govora, jer ,,dug i besciljno
protracen govor dovodi do tugovanja Svetog Duha viSe nego nekoliko reci, koje su i dalje

975 -
U toku noéi

protiv pravila, ali su brzo presecene.”®’* Tisini se pristupa specijalnom negom.
zahteva se apsolutna tiSina i monasi ne mogu da se obrate nadredenima ukoliko se oni prvi ne
obrate njima. ,,NaSe osnovno nastojanje i cilj je da se posvetimo tisini i samo¢i ¢elije, ovo je

sveto tlo, mesto gde je Covek sa svojim prijateljem, gde Bog i njegov sluga Cesto govore

%9 Zizek, Slavoj. Znak/ oznacitelj/ pismo. Beograd: Mladost, 1976, str. 34.
970 H
Ibid.
Ibid
972 1bid, str. 35.
73 bid.
9% Statut kartuzijanskog reda, poglavlje 14. The Carthusian Order _http://www.chartreux.org/en/houses/grande-
chartreuse/index.php Pristupljeno 5. maja 2014.
7 Ipid.
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zajedno”.®”®  Pravilo je da jedan monah ne moZe da razgovara sa drugim ukoliko im

977

nadredeni to ne dozvoli.”"" Maks Pikard diskutuje o tiSini kao o ,,autonomnom fenomenu” i

nezavisnoj celini”, koja je kreativna kao i jezik i pripada ,,bazi¢noj strukturi oveka.”*’®

979 izjavljuje da se mi nalazimo u

Dzordz gtajner u svom tekstu ,,Povlacenje iz sveta
,cinu diskursa” 1 da pritom ,,verbalni matriks nije jedini u kome su artikulacije 1 ponasanja
uma dostupni".980 Izvan jezika zZive 1 druge ,.komunikativne energije” (kao muzicka nota,
ikona) i ,intelektualna i Gulna stvarnost.”®®! Stajner dalje obrazlaZe da je tek napustenjem
jezika 1 re¢i moguce dosti¢i ,neopisivo”’, najvisSe domete kontemplacije i ,,potpuno
razumevanje” uz preplitanje proslosti, sadaznjosti i budu¢nosti sa ,krajnjom istinom”. %%
Sveti ljudi odustaju od govora i odlaze u peéine i planine, $to Stajner tumadi gestom tisine.
Kao S§to je prikazano u ovom filmu, monasi se povlace iz sveta odlaskom u manastir i

napustanjem diskursa govora kako bi dostigli ¢isto stanje kontemplacije i bili §to blize Bogu.

Struktura manastira

Svi manastiri sastoje se iz tri dela: 1) glavni samostan (odnosi se na ¢elije gde monasi
u samo¢i provode vreme), 2) komunalne prostorije: crkva, trpezarija, kuhinja, prostorija za
pranje vesa... 3) radionice (mlin, farma...); zbog buke koju radionice proizvode, udaljene su

od manastira kako ne bi ugrozavale monasko zavesStanje tisini.

Samoc¢a manastiru se konstituiSe kroz tri nivoa:
1. odvajanjem od sveta,
2. boravkom u celiji,

. , - . 983
3. ,unutraS§njom samoc¢om ili samo¢om srca”

1.Sam manastir primorava na odvajanje od sveta, jer u manastiru ne postoje televizori

%76 Statut kartuzijanskog reda, poglavlje 4 u The Carthusian Order _http://www.chartreux.org/en/houses/grande-
chartreuse/index.php Pristupljeno 5. maja 2014.

9" Voce koje tigina donosi poznato je onome ko je iskusio.” Ibid.

%78 picard, Max. The World of Silence. Chicago: Henry Regnery, 1952, str. XIX

%7 Steiner, George. ,, The retreat from the world”. Language and Silence. Hatmondsworth: Penguin, 1968.

%9 Ipid, str. 12.

%! Steiner George. ,, The retreat from the world” u Language and Silence Hatmondsworth: Penguin, 1968.

%2 Statut kartuzijanskog reda, poglavlje 4, The Carthusian Order _http://www.chartreux.org/en/houses/grande-
chartreuse/index.php Pristupljeno 5.maja 2014.

%3 1bid.
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1 radio aparati, dok vesti monasi mogu da ¢uju od nadredenog. Ne primaju posete,984 a

manastir napustaju samo zbog povremene Setnje. Navedeni uslovi ukljucuju i ,,unutrasnju
ti§inu” §to daje moguénost ,,dusi da bude trezna i pazljiva za prisustvo Boga.”**

2.Celija monaha predstavlja malu kuéu na dva nivoa koja je okruzena bastom i daje
samocu monasima, zbog ¢ega je nazivaju ,,pustinjom” ili isposnickom c¢elijom.

3. ,,Unutras$nja samoca” ili ,,Cistota srca”. Za razliku od prve dve samoce, koje su
spoljasnje, unutrasnja samoc¢a se odnosi na nastojanje da se izbegne sve §to nije vezano za
Boga, ,,navika tihog sluganja srca koje dopusta Bogu da ude svakim putem i pristupom”.*®®
Kontemplacija vodi ka pronalazenju ,beskonacnosti ljubavi” kao osnove kartuzijanskog

Zivota, odnosno Zivota u ,,svetlosti ljubavi Boga”®".

Na kraju filma objasnjeno je da je reditelj trazio dozvolu od manastira da snima film i
da su mu rekli da je previSe rano i da ¢e mu odgovoriti za deset, trinaest godina. Potvrdan
odgovor je stigao 2002. godine, Sesnaest godina kasnije. Grening je proveo Sest meseci u
manastiru i snimao tri sata dnevno, rade¢i sam i1 pod prirodnim svetlom. Imao je priliku da se
upozna sa njihovim strogim, asketskim nacinom zivota (u kome se smenjuju molitve i rad) i
njihovim pristupom i zavetovanjem tiSini. Maks Pikard zapaZa transcedentalnost i
kontradiktornost tiSine: ona je ,,nedodirljiva, ali mozemo direktno da je osetimo kao Sto
oseéamo materijale i tkanine”; nije moguée konstruisati re¢ima njenu definiciju,”® iako je
ona ,,odredena i nepogresiva”; ,,tiSina nije vidljiva, ali je njeno prisustvo ocigledno”; tiSina je
istovremeno blizu nas samih poput naseg tela, ali se i prostire nesagledivim daljinama.®®
Nakon Sest meseci provedenih sa monasima, reditelj je snimio 120 sati materijala iz kojih je
nastao film u trajanju od 164 minuta. U filmu nije kori§¢ena muzika, ve¢ se ¢uju samo zvuci
ambijenta kako bi se docarala tiSina, usamljenost i distanciran nacin zivota monaha. U filmu
ne postoji narator koji bi dao dodatna obavestenja, Sto je karakteristicno za dokumentarne
filmove. Sam naziv filma referiSe na kodeks tiSine i artikuliSe pojedine segmente iz Zivota
monaha: molitve, liturgiju, rad u radionici, slobodno vreme u $etnji, zajednicki ruc¢ak. U filmu

se ne prezentuju stroga pravila monaha, jer reditelj smatra da njegov film ,ne treba da

%4 Clanovi porodice mogu da ih posete dva puta godisnje.

%5The Carthusian Order _http://www.chartreux.org/en/houses/grande-chartreuse/index.php Pristupljeno 5. maja
2014.

%0 Ibid.

%7 Ibid

%8 pretpostavka je da Pikard ovde misli da nije mogucéa njena precizna definicija i egzaktno odredenje pojma
zbog samih karakteristika tiSine.

%9 pjcard, Max. The World of Silence. Chicago: Henry Regnery, 1952, str. 2.

238


http://www.chartreux.org/en/houses/grande-chartreuse/index.php

odgovori na sva pitanja”, ** odnosno da je ,,jedini na¢in na koji sam mogao da snimim film

bio: ne dajué¢i posmatradu nikakva uputustva, ali ostavljaju¢i mu slobodu”.%** U toku filma,
jedino u ceremoniji primanja dva nova ¢lana u manastir i za vreme zajedni¢kog ru¢ka u toku
govora monaha saznajemo neke detalje o njihovom zivotu, koji se odnose na posvecenje
tiSini i samo¢i, mogucnosti da novi ¢lanovi mogu da napuste manastir kada to Zele, pravila
ponaSanja za vreme Setnje... Odsustvo dodatnih objasSnjenja i odsustvo naratora moZe se
analizirati kao oblik tiSine. Istovremeno, ovakav nafin manifestovanja zivota monaha
utvrduje dodatnu transcedentalnost i misti¢nost u celom filmu. Reditelj argumentuje da u
tiSini 1 samo¢i manastira stvari po¢inju da se drugacije dozivljavaju i drugacije zvuce.

Zizek obrazlaze da u ,,odsustvu ’realne stvari’ (u primeru filma, odsustvo govora),
pred nas stupa ‘stvar sama’ kao bit.”%*? Nadovezujuéi se na Huserla (Edmund Husserl),
zakljucuje da ,nije re¢ o apstrakciji biti (eidosa) iz posmatranja ili iskustva, nego o
posmatranju same biti...” % Monasi odsustvom komunikacije uspostavlju samu bit i sutinu
relacije sa Bogom koja je uzro¢no-posledni¢no vezana za tiSinu. Sa druge strane, ,,bitna je

uloga gubitka: bit iskusavamo kroz gubitak realne stvari”%%*

1995

, jer je ,,odsutno snaznije od
prisutnog”™". Znacaj i vrednosti odredenog artefakta nestaju kada nam on postane dostupan.
Zizek izlaze da je ,,govor, pre nego §to nesto znadi, ne-smisao koji rada smisao (pri
Semu kao ’smisao’ razumemo imaginarno oznaeno koje se slama ’transgresijom’).”%%
Konstatuje da je nemoguce uspostaviti simetriju izmedu odsustva i prisustva, ali ako se u
pojedinim primerima i ostvari ,,jednakoizvornost,” tada ,,treba priznati prvenstvo odsustva, tj.
igru oznacitelja koja se krece u alternativi prisustvo/odsustvo, u kojoj je — ’jednakoizvoran’ sa
+“ i gde ,,paradoksalni oznacitelj ovu alternativu probija na taj nac¢in Sto deluje kao ’¢isto’
odsustvo, svoj vlastiti nedostatak, ne tek odsustvo u alternativi sa prisustvom.”®’ Tigini
monasi priznaju prvenstvo, (odnosno odsustvu daju veci znacaj od prisustva), jer ih vodi do

«9% (kao u Maljevi¢evom suprematizmu gde se belo i

,»Cistog odsustva” ili ,,Cistog delovanja
tiSina povezuju sa Bozanskim 1 misti¢nim uticajima) koji uzgraduje njihov put ka Bogu.

Kodeks tiSine monaha ne konfigurise apsolutnu tiSinu: govor je neophodan za liturgiju

%0 Grening, Philip. ”An Interview with Philip Gréning”
http://www.spiritualityandpractice.com/films/features.php?id=16627 Pristupljeno 3. maja 2014.
991 H
Ibid.
992 Zizek, Slavoj. Znak/ oznacitelj/ pismo. Beograd: Mladost, 1976, str. 64.
993 H
Ibid.
9 Ibid
%5 Ipid, str. 65.
%% 1bid, str. 106.
%7 Ibid, str. 110.
9% Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢. Bog nije zbacen (sabrana dela). Beograd: Plavi krug, Logos, 2010, str. 106.
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i u drugim odredenim kontekstima — za obavljanje odredenih zadataka i tokom nedeljnih
okupljanja monaha kada razgovaraju o svom Zivotu.’® Pored monaskog nacina Zivota,
gledaoci imaju priliku da vide i prelepu prirodu oko manastira. Pred gledaocima se smenjuju
godisnja doba, dan i no¢ i rituali monaha koje ¢ine molitve, rad i spavanje.

Reditelj je prvobitno Zeleo da snimi film o ,,jednom trenutku vremena”*°® da bi tek
kasnije odlucio da film bude o manastiru u kome tiSina zauzima znacajno mesto. ,,Kroz svoju
mo¢ autonomnog Bica, tiSina ukazuje na stanje u kome je samo bice validno: stanje
Bozanskog. Znak Bozanskog u stvarima je prikazan njihovom konekcijom sa svetom
tisine”. %" Za svaki dan monasi imaju precizan raspored koji treba da prate i striktna pravila
koja im odreduju nacin rada i ponaSanja. Monasi Zive veoma skromno, niSta se ne baca, vec¢
se ponovo upotrebljava. Ako im na kraju godine ostane novac koji nisu iskoristili, doniraju ga
u dobrotvorne svrhe.

Prema misljenju reditelja, iako imaju veoma strog raspored i pravila, i dalje imaju
prostora za razvijanje individualnosti i umetnickih sklonosti: npr. jedan od monaha slika,
drugi piSe pesme... Reditelj je radio sve Sto rade monasi kako bi uspeo da zabelezi njihov
nacin Zivota. Istovremeno, sam je morao da nosi opremu, snima zvuk, snima kamerom...

Monasi ne spavaju tokom cele no¢i, jer nakon tri sata spavanja slede dva-tri sata
molitve. U toku dana imaju dve mise: jutarnju (u trajanju od 30 minuta) 1 vecernju (30
minuta), dok su molitve sedam puta dnevno u ¢eliji. Pored toga, moraju da citaju knjige, peru
sudove, seku drva, peru odecu, rade u basti... Generalno, nemaju slobodne vreme. 10%

Zizek definide ,astrukturalni sistem” kao ,prekoracenulkrienu strukturu, koja
predstavlja ucinke oznaciteljeva rada, koji su vidljivi jedino u njezinim rupama, praznim
mestima, asimetrijama, ‘besmislicama’ itd.”**® ZiZek artikulife Imaginarnu scenu
kao,,zamracenje Druge scene” koja ,nikada ne ¢ini ispunjeni krug, celinu bez rupa, bez
belina, gde su ,,prazna mesta” uslov i ,,doslovno drZe njezino vlastito polje.”**®* Tisina u
umetnosti je upravo mapirana u belinama, prazninama koje zajedno sa oznaciteljima
odredenih medija ¢ine jedinstvenu celinu. Na primeru monaha, tiSina jeste uslov za

ustanovljavanje viSih duhovnih nivoa i nivoa svesti, ali isto tako i neophodno sredstvo koje

%% Tako je na jednom od okupljanja jedan monah izjavio: ,,Simboli nisu tu da bi se ispitivali, ve¢ smo to mi”
109 Grgning, Philip. ”An Interview with Philip Gréning”
http://www.spiritualityandpractice.com/films/features.php?id=16627 Pristupljeno 3. maja 2014.
1001 pjcard, Max. The World of Silence. Chicago: Henry Regnery, 1952, str. 4.
1992 Monasi su poznati po proizvodnji Chartreux likra (recept datira iz 1605. godine), koji sadrzi razli¢ite biljke,
zacine 1 esencije korenja. Veliki broj firmi je bio zainteresovan za otkup njihovog recepta, ali monasi su sve
ponude odbili.
iggj Zizek, Slavoj. Znak/ oznaditelj/ pismo. Beograd: Mladost, 1976, str. 36.

Ibid.
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omogucava duhovno napredovanje.

Decentriranost Imaginarnog Zizek obja$njava kao zamenu mesta punoce i odsustva,
odnosno ,,rupe” su pozicionirane na mestima ,,najve¢e punoce”, $to anticipira ,,rasrediStenjem
njegovog vlastitog produkcijskog procesa”.*® U monaskom Zivotu, tidina generise mesto
,hajvece punoce”, ¢ime je njihov prethodni nacin zivota izmenjen 1 ,,rasrediSten”. Pozivajuci
se na Lakana, Zizek zakljucuje da subject ,.ek-sistira tek kao rasredisten, govoren u (...)
insistiranju oznaciteljskog lanca, koji progovara jedino u rupama, belinama, ‘lapsusima’
govora subjekta...” 0%

Monasi komuniciraju jedni sa drugima preko poruka koje ostavljaju u odredenoj
kutiji. Na taj nacin, reditelj je ugovorio snimanje scene sa krojaCem i baStovanom. Maks
Pikard objavljuje da ,,jezik i tiSina pripadaju jedno drugom: jezik ima znanje o tiSini, kao Sto
tiSina ima znanje o jeziku”.*®’ U skladu sa pravilima manastira, reditelj se trudio da ne pravi
mnogo buke, 5to je bilo teSko sa filmskom opremom. Zabranjeno je govoriti u hodnicaima,
kapeli i predsoblju. Dijametralno suprotno ovom stanovistu je insistiranje na uspostavljanju
razgovora tokom Setnji ponedeljkom. Kodeks tiSine kartuzijanaca se odnosi na pravilo da
treba govoriti $to manje. Moze se pricati ukoliko je govor neophodan za neciji rad: tako je
reditelj mogao da kaze ukoliko mu je neSto bilo potrebno za film, jer je snimanje filma
njegov posao.

Koncept samocée je izuzetno izraZzen u manastiru. Prostranstvo soba i radionica
dozvoljava da viSe osoba radi na jednom mestu, a da pritom budu dovoljno udaljene jedna od
druge kako bi zadrzale samocu. Prema reCima reditelja, monasi poseduju specifi¢nu
percepciju i prihvatanje sveta i specifi¢nosti njihovog zivljenja: ,,Ne moZete da upotrebljavate
jezik da opiSete svet koji se odvija toliko izvan domena jezika.” Maks Pikard izlaze da tiSina
nije negativan znak i samo odsustvo govora, ve¢ ,,pozitivan, kompletan svet u samom sebi”,
,,C1Sto postojanje”,1008 koje tvori postojanje svega u sebi. Nije moguce kreirati sliku u kojoj
postoje iskljucivo jezik 1 govor, ali je moguce izvesti prikaz sveta (Sto je primenjeno u
odredenom obliku u manastiru) u kome egzistira jedino tigina. %

Prema pravilima, svaki monah koji dode, moze da napusti manastir, ali dopusteno je i

da ga zajednica monaha vrati kué¢i*®™® ukoliko zakljude da nije u stanju da ispostuje sve

199 1hid, str. 38.
1% 1hid, str. 54.
1097 pjcard, Max. The World of Silence. Chicago: Henry Regnery, 1952, str. XX
1008 H
Ibid, str. 1.
1009 1bid.
1010 Reditelj navodi da 80% monaha napusti manastir, dok pojedine od preostalih 20% vrate kuéi.
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kodekse.

Prikaz monaha koji se moli dok kleci ili stoji u tiSini 1 pritom se ne pomera (odsustvo
pokreta kao tiSina pokreta) dodaje izvesnu staticnost i dimenziju beskona¢nosti u film
predstavljajuci izvestan prekid i zaustavljanje vremena, koje samo povremeno ometaju zvuci
ambijenta. Na protok vremena ukazuje smenjivanje godiSnjih doba, dok je jedino podsecanje
na dinamiku spoljasnjeg sveta kadar u kome avion prele¢e iznad manastira. Maks Pikard
konstatuje da tiSina nema pocetak i kraj: ,,izgleda da je njeno poreklo iz vremena kada je sve
bilo jos uvek &isto Biée.To je kao nestvoreno, koje zauvek traje Bice”.'% Pikard primecuje
da se tiSina ne ,,razvija i ne poveéava u vremenu, veé se vreme uvecéava u tisini”’; izgleda kao
da je tiSina ,,apsorbovala vreme” i posluzila kao zemlja u kojoj je tiSina ,,zasejana” i u kojoj
,raste do svoje punoce”. '

U tiSini manastira svakodnevni obi¢ni zvuci dolaze jo§ viSe do izrazaja, zvuce
nesvakidasnje i dobijaju neku posebnu uzvisenu dimenziju: zvuk makaza krojac¢a dok sece
materijal, zvuk masSine za SiSanje, zvuk testere dok monah sece drva ili dok kopa u basti, zvuk
kolica kojima monah raznosi hranu, zvuk koji monah proizvodi dok sece hranu ili pere
sudove. Odsustvo drugih zvukova skre¢e paznju na prisustvo zvuka iz okruzenja kojih ¢esto
nismo svesni u svakodnevnom Zivotu, odnosno, kako Bernard Daenhauer govori, tiSina je
,,odsustvo neceg drugog”lm,

Zizek prezentuje oznaéitelj kao ,diferencijalan/arbitraran” kome ,Stvar sama uvek
nedostaje” §to uzro¢no-posledi¢no vodi ka stvaranju ,bezdana nedostatka koji otvara
Zelju.”%** U domenu imaginarnog, simbolicki nedostatak je prazno mesto u krugu, tigina u
svetu monaha, ,,belina” i ,,beleg onoga Sto je ovim poljem potisnuto” i ,,doslovno drzi ovo
polje”, jer ukoliko bi prazna polja nestala njihovim dopunjavnjem, takva akcija bi

prouzrokovala rudenje polja.**™®

U okviru diferencijalnosti oznacitelja, ,,simbolic¢ki
nedostatak™ kao znak plus nalazi se na ,,istom nivou” kao i znak minus i poseduje takode
~pozitivnu ulogu”. Zizek akcentuje da je potpuno besmisleno popunjavati prazno polje i
belinu simboli¢kog nedostatka, jer ,,ona ve¢ upravo kao prazno mesto ‘popunjava’ polje svog
nastupa, tj. ovo polje ‘Gini celinu’ tek zajedno sa svojim praznim mestima”.**® TiSina

monaha ¢ini celinu sa njihovim molitvama, radom i nacinom Zivota, tako da bi njeno

101 picard, Max. The World of Silence. Chicago: Henry Regnery, 1952, str. XIX

192 1bid, str. 2.

183Bernard Daenhauer; citirano u Zerzan, DZon. Sumrak masina. Beograd: Sluzbeni glasnik. 2009, str. 217.
1014 Zizek, Slavoj. Znak/ oznaditelj/ pismo. Beograd: Mladost, 1976, str. 108.

195 |bid, str. 109.

1016 I pid.
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»popunjavanje” poremetilo harmoniju i mir manastirskog kodeksa.

Za razliku od klasi¢nog filma sa zvukom, u kome je tiSina oblik punctuma, ovde tiSina
zauzim ceo film, kao Sto i dominira zivotom monaha. Kejdzov koncept 4° 33” u kontekstu
tiSine koja se nadovezuje na zivotne situacije i vreme, ovde je u potpunosti primenjen, ali nije
paradigma zen-budizma, ve¢ uticaj hriS¢anske religije. Zvuci su u filmu punktumi, koji
prekidaju tiSinu i odreduju njeno trajanje. Tako je zvuk zvona punctum koji podse¢a monahe
na njihove aktivnosti, odnosno oblik znaka koji se odnosi na primenu njihovih obaveza u
toku dana. Odredeni zvuk zvona oznacava molitvu koju monasi izvode tako Sto obustavljaju
svoju aktivnost gde god da su se u tom trenutku nasli u manastiru. Slede¢i zvuk zvona
objavljuje kraj molitve i nastavak prethodnih aktivnosti.

Govor se oglasava cetiri puta u toku filma: u pocetnoj ceremoniji doceka dvojice
novih monaha, govor u toku zajedni¢kog rucka, zajednicki razgovor za vreme Setnji i, na
kraju filma, govor monaha koji objaSnjava svoja religiozna uverenja.

U toku filma generisana je tiSina slike — potpuno crni ekran asocira na tiSinu no¢i iz
koje se postepeno rada nov dan i sa njim prizor manastira na dnevnom svetlu. U toku svake
noc¢i odvijaju se noéne molitve u skoro potpunom mraku u kapeli, kada su osvetljene jedino
knjige iz kojih se peva liturgija i upaljena jedna sveca u kapeli. Potpuno crni ekran koji
reditelj prikazuje u toku liturgije je oznacitelj tiSine i analogija sa crnom monohromatskom
povrsinom slike, reflektujudi i ti§inu i prazninu plohe. Odsustvo slike i zvuka kroz paradigmu
crnog ekrana moze se tumaciti u kontekstu pojma tela bez organa kod Deleza 1 Gatarija, gde
je telo potpuno prazno, golo, bez slike i forme. ,,Parcijalni objekti i telo bez organa su dva
materijalna elementa shizofreni¢nih Zele¢ih maSina: prvi kao radni delovi, drugo kao
nepomican motor; prvi kao mikromolekuli — svi zajedno u jednom odnosu kontinuiteta na
dva kraja molekulranog lanca Zelje”!®*’. Telo bez organa ,moZe biti proizvedeno i kao
amorfni fluid antiproizvodnje i kao podloga koja prisvaja proizvodnju fluksa”.**® Tisina kao
telo bez organa (makromolekul) u kontekstu antiproizvodnje artikuliSe osnovno nacelo
manastira putem odsustva zvuka, odnosno njegovog minimuma, dok je rad organa,
parcijalnih objekata (mikromolekuli) i proizvodnje flukseva realizovan u ,mikro”
komunikaciji-porukama monaha, ambijentalnim zvucima i retkim razgovorima u toku Setniji.

U filmu, na ekranu se viSe puta javlja natpis: ,,Onaj ko se ne odrekne svega, ne moze

da postane moj sledbenik”. Crni ekran je istovremeno i simbol odricanja monaha i njihovog

1917 Delez, Zil i Gatari, Feliks. Anti-Edip. Kapitalizam i shizofrenija. Sremski Karlovci: Izdavacka knjizarnica
Zorana Stojanovi¢a, 1990, str. 267.
1918 1hid, str. 266.
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asketskog Zivota. Na potpuno praznom crnom ekranu u kadru se pojavaljuje jedna tacka —
jedna sveca kao punctum 1 oznacitelj molitve. Jedna sveca se odnosi na jednu rec i na natpis
koji se pojavljuje u filmu: ,,Posmatraj tiSinu. Dopusti Gospodu da govori jednu Re¢ u nama...

1019

da On jeste”. Pikard diskutuje o tiSini kao ‘bazi€nom fenomenu‘ koji nije moguce

,Zameniti” niti uporediti ni sa jednim drugim fenomenom ili pojavom, osim sa Bogom.%

TiSina je ,,prvorodeni od svih bazi¢nih fenomena”'%%

(u koje jo$ spadaju ljubav, lojalnost,
zivot, smrt, seksualnost) i ispunjava ih kao $to se nalazi i u svakom coveku, uspostavljajuci
auru misterije.

Zanimljiva je scena sa monahom koji vezba pevanje za liturgiju i pritom svira na
sintisajzeru (zvukom orgulja) melodiju iz liturgije u svojoj €eliji. Ovo je jedna od retkih scena
u kojoj se izlaze zvuk koji nije ambijentalan. Pored Sumova koje proizvode monasi u svojim
svakodnevnim aktivnostima, javljaju se i zvuci spoljasSneg ambijenta: zvuk kiSe, groma,
cvrkut ptica u obliznjoj Sumi.

Prema piramidalnoj teoriji, praznina zauzima sam vrh piramide i ukazuje se kao
pocetak od Cega se granaju strane piramide protezuéi se u beskonacnost. Praznina kod

monaha obuhvata zavetovanje tiSini i samoc¢i, dok se beskonacnost bazira na njihovom

priblizavanju Bogu kroz molitve i kodekse monaskog reda.

1919 Die grosse Stille. (2005), r: Philip Groning, France, Switzerland, Germany, Production co: Arte, Bavaria-
Filmkunst Verleih, Bayerischer Rundfunk (BR), 58:45.
1020 pjcard, Max. The World of Silence. Chicago: Henry Regnery, 1952, str. 5.
1021 H
Ibid.
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7. ZAKLJUCAK. PIRAMIDALNA TEORIJA TISINE

Piramidalna teorija tiSine je nastala iz potrebe da se konstruiSe jedna teorija koja bi
objedinila sve karakteristike i funkcije fenomena tiSine u savremenoj umetnosti i time
dodatno potvrdila hipoteze. Takode, predlozena teorija dokazuje jedinstvo Kkoje je
karakteristika transdisplinarnin pojmova, odnosno na primeru ovog rada uspostavlja se
jedinstvo transdisciplinarnosti 1 transmedijalnosti znaka tiSine i na taj nain zaokruzuje
celokupan rad u zakljucku. U osnovi ove teorije ustanovila sam formu piramide koja je u
procesu neprekidnog kretanja od praznine na samom vrhu piramide, kao najave buducih
delovanja tiSine, a potom se Siri stranama piramide u razli¢itim pravcima. Na samom pocetku
teorije krenula sam od pitanja: Sta je to §to se nalazi na samom vrhu piramidalne ti3ine? Sta
je to praznina?

Prema mom misljenju, praznina je oblik i integralni deo tiSine nultog intenziteta, oblik
odsustva koji ne predstavlja niStavilo i negativne intenzitete. Nulti intenzitet definiSem kao
oblik neutralnosti i otvorenosti koji nagovestava beskona¢nost potencijalnosti i buducih
reSenja koja se kreéu u sferi intenziteta n=0... do beskonacnosti. Imaju¢i u vidu da se
odsustvo uvek naznacava u odnosu na prisustvo, tako i praznina moze reprezentovati prazan
prostor ili plohu koja ¢e biti ispunjena zvucima, vizuelnim ili filmskim sadrzajem. Praznina
nije stati¢an entitet, ve¢ pulsira u stalnom pokretu ka proizvodnji potencijalnosti i oznacitelja
umetnickog dela. Potpuno odsustvo ne postoji i ne moze se recipirati u apsolutnom obliku, jer
¢ak 1 prazan zvucni kanal na filmu kao potpuno odsustvo zvuka ukazuje na prisustvo neceg
drugog — dramske radnje i vizuelnog diskursa. Bernard Daenhauer konstatuje da je tiSina
,odsustvo nedeg drugog”,'® tako da i praznina nikad nije potpuna, jer odsustvo jednog
oznacitelja pocrtava i daje ve¢i znacaj drugom oznacitelju, ¢ime se tiSina tranformise u
prisustvo neceg drugog.

Praznina prethodi umetnickom delu, koje se razvija iz praznine kao oblika buduce
potencijalnosti. Arvo Pert tvrdi da je njegov tintinabuli stil deriviran iz tiSine jer je nastao

posle dugog niza godina koje je proveo ne komponujuéi i razmisljajuéi o stvaranju jednog

1922 Bernard Daenhauer, preuzeto iz Zerzan, DZon. Sumrak masina. Beograd: Sluzbeni glasnik. 2009, str. 217.
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novog stila, te proucavajuéi srednjovekovnu muziku i gregorijanski koral. Odsustvo njegove
muzike i komponovanja zamenilo je prisustvo proucavanja i istrazivanja stare muzike i
pravoslavne hriS§¢anske religije, koji su uticali na koncipiranje novog stila, pri ¢emu je tiSina
tretirana kao potencijalnost buduceg tintinabuli stila. Estetika tiSine u Kejdzovom
stvaralastvu zauzima centralno mesto i implicira fundamentalni princip stvaranja, tako da je
on pre svakog procesa komponovanja razmisljao o svom ,.tihom komadu” i o konceptima
koji su vezani za njega.

Praznina kao odsustvo zvukova neophodna je za sluSanje muzike (na kocertima i na
drugim mestima) jer se muzika ne moze ¢uti ukoliko je ometaju drugi zvuci. Filmovi se
gledaju u tisini, jer bi konstantno prisustvo drugih paralelnih zvukova remetilo recepciju
zvucnog aspekta filma i sveukupnu koncentraciju neophodnu za pracenje dramske radnje.
Publika u bioskopskoj sali moze zvu¢no reagovati na odredene situacije u filmu, ali takve
reakcije su povremene i izgraduju komunikaciju publike i umetnickog dela u pozitivnom
smislu. U galeriji, posetilac najéeSc¢e u tiSini posmatra sliku ili skulpturu jer gledanje zahteva
odredenu koncentraciju i kriticko-analiti¢ko udubljivanje u samu poetiku dela, §to neminovno
zahteva odredenu distanciranost i odsustvo ostalih sadrzaja. Upravo na ovom primeru moze
se objasniti znacenje praznine kao ,,odsustva/prisustva ne¢eg drugog” i problematike odnosa
odsustva 1 prisustva. Proucavanje i izvodenje umetnickog dela i generalno bilo koji rad
ukljucuje prazninu ostalih sadrzaja u cilju duboke koncentracije i posvecenja radu na delu.
Biti potpuno u jednom obliku delovanja neminovno iskljucuje neka druga delovanja. U
zemljama Dalekog istoka, prisustvo i odsustvo proizilaze jedan iz drugog, dok se praznina
dozZivljava kao dualnost, sinteza dva polariteta, odnosno istovremeno prisustvo punog i
praznog. Praznina (sunyata) na Dalekom istoku ne asocira na nistavilo i negativan pojam, ve¢
uvek funkcioniSe u odnosu na svoju suprotnost — punocu jer se nalazi u svemu i oznacava
»potpunu” slobodu. Doziveti prazninu u sebi artikuliSe dublju introspekciju i put do
prosvetljenja, dok se videnjem sveta kao praznine pomeraju granice zivota, §to opet upucuje
na transdisciplinaran karakter tiSine...

U slikarstvu, na pocetku slikanja, svako platno je prazno i svojom prazninom i

1023 1024

belinom ostavlja postor za moguénosti i sadrzaje. Reditelj Portabela pre snimanja

filma pred sebe postavlja prazan papir, Sto podstice bolje razumevanje filma: ,,To je najcesce

put do belog i praznog platna sa najboljim uslovima”.*%?®

1923 Nepripremljeno belo platno za Klementa Grinberga je samo po sebi slika.

1925 portabella, Pere. http://pereportabella.com Pristupljeno 2. maja 2014.
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Praznina oblikuje i locira sam vrh piramide tiSine, ona je konstitutivni element tiSine i
od nje pocinje piramida i sama tiSina. Teme piramide obuhvata tacku praznine reda 0, od koje
se granaju strane piramide koje formuliSu karakteristike i osobine tiSine. Strane piramide
protezu se u beskonacnost (simbolicno prikazane strelicom kao znakom kretanja), $to je u
skladu sa odrednicom i pomo¢nom hipotezom prema kojoj su dela tiSine izjednaCena sa
beskonac¢noS¢u resenja dela. Osnovica piramide je zamiSljena (predoCeno na shemi
isprekidanom linijom), jer je piramida otvorena u svojoj bazi, Sto odgovara otvorenosti dela.

Razlikujem spoljasnju i unutraSnju tiSinu (analogno spoljasnjosti i unutraSnjosti
piramide) koje se preplicu u stalnoj komunikaciji, sadejstvu i interakciji zbog otvorenosti
piramide. Unutradnja tiSina obitava u sastavu dela kada je tiSina njegov sastavni element i
identifikuje se u domenu koji se kre¢e od nekog manjeg detalja ili elementa (odsustva zvuka
u filmu u nekom delu sa ciljem naglasavanja radnje; pauze u muzickoj partituri; praznog
prostora na slici; trenutnog izostanka instrumenta u kompoziciji) do kompletnog prozimanja i
zahvatanja celokupne kompozicije (konceptualizacija KejdZzovog dela 4° 33”; bele slike
minimalista; odsustvo muzike i dodatnog zvuka osim postojecih ambijentalnih zvukova u
filmu Velicanstvena tisina (2005) Filipa Greninga).

Spoljasnja tiSina okruZuje delo i smeStena je u prostoru pre i posle svakog dela
(filmske projekcije, izvodenja muzickog dela na koncertu, otvaranja izlozbe). Publika je kao
slusalac neophodni ucesnik dela i ona boravi u relativnoj tiSini, jer svojim aplauzom,
Sumovima i zamorom komunicira sa delom, dok se u pojedinim primerima (hepening)
transformiSe i u koautora dela (Kejdz, 4° 33”"). Delo (nakon zavrSetka interpretacije odnosno
prikazivanja (kraja koncerta, filma, izloZbe)) nastavlja kontinuirano da Zivi u vremenu kroz
publiku, to jest kroz njene individualne dozivljaje, utiske i se¢anja i istovremeno se razli¢itim
interrelacijama kao integralni deo ukljucuje u svakodnevni zivot. TiSina pre dela prepuna je
iS¢ekivanja publike, njenih Sumova i glasova, dok tiSina posle aplauza, kada glasovi publike
utihnu, pripada samom delu. Ponekad, kada delo pocCinje pauzom (upisanom u partituri u
delu), spoljasnja tiSina se utapa u samo delo.

Dvanaest strana piramide predstavlja dvanaest karakteristika dela tiSine koje

istovremeno 1 potvrduju dokaze hipoteza i pomo¢nih hipoteza:
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1.otvorenost
2.neodredenost
3.neintencionalnost
4.beskonacnost reSenja
5.transdisciplinarnost i
transmedijalnost
6.pomeranje tezZista sa
autora i na izvodaca i

publiku

TEME PIRAMIDE
N=0

P

7. promena statusa dela

8. redukcija

9.estetika svakodnevnog
10.paradoskalnost

11.ponasanje i delovanje umetnika
12.mreza odnosa i delovanja ljudi

{za scena

89110 11\ 1¥

N=BESKONACNO

1. Otvorenost dela tiSine. Prema Umbertu Eku, otvorena dela obrazuju se usled

krize reda u umetnosti, koja se usmerava prema anti-umetnosti, dok iz nestanka tradicionalnih

koncepata proistiCe neodredenost, neintencionalnost i slucaj. Dok su tradicionalna dela
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ustanovljena u svom zavrSenom obliku, otvorena dela zavrSava izvodac u datom vremenskom
trenutku posedujuci autonomiju u pogledu razli¢itih elemenata, jer je otvoreno delo ,,nova

»1026 i poziv na slobodu”.'®" Dela tisine (4’ 33”,

dijalektika izmedu dela i intrepretatora
verbalna partitura, bela platna...) oblici su dela u pokretu (Eko) koja zbog neodredenosti
strukture formiraju mrezu beskonacnih reSenja uz delociranje teziSta sa autora na izvodaca,
koji je prema Bartu eksponiran kao koautor dela. Feldmanove graficke kompozicije su
paradigma otvorenog dela (dela u pokretu) u kojima se odsustvo muzic¢kih oznaka podudara
sa ti§inom 1 istovremeno obezbeduje odredenu samosvojnost u interpretaciji. U odnosu na
tradicionalnu muziku, re¢ je o0 novom muzi¢kom pristupu u kome muzika nije vise ,,secanje
druge muzike”, X% a delo nije zatvoreno i zavrieno, veé se konstituiie u momentu izvodenja.

2. Neodredenost. Karakteristika neodredenosti tiSine ostvaruje se u sadejstvu sa
prethodnom funkcijom tiSine, jer neodredenost pojedinog parametra u umetnickom delu
dopusta njegovu otvorenost, anticipirajuci razliCitost, neponovljivost 1 nepredvidljiivost
kompozicije. Dela su neodredena u odnosu na:

a) kompoziciju, odnosno nacin komponovanja, u koji se ukljucuju operacije
sluc¢aja (chance operations). Kejdz je u cilju neintencionalnosti i da bi stvarao poput prirode
koristio razli¢ite tehnike slucaja: tarot karte, bacanje kockica, Ji-Ding (Muzika promena,
1951), kartu neba (Atlas Eclipticalis, 1961-1962), RorSahove mrlje, kompjuter (HPSCHG,
1969), posmatranje nesavrsenosti na papiru (Varijacije I, 11, 111, VI, 1958-1967).

b) izvodenje:

— neodredenost u kontekstu odabira materijala koji samostalno bira interpretator, ¢ime
uti¢e na strukturu dela na razli¢ite nacine, u zavisnosti od namere kompozitora. 1) Izvodac
moze da bira redosled pojedinih odseka (Stokhauzen, Klavirski komad XI), a mozZe i da
pojedine odseke izostavi ili neke da ponovi. U slu¢aju nemog filma izvodac je birao materijal
koji ¢e izvesti tokom projekcije filma (popularna muzika, klasi¢na muzika, improvizacije) i
njihov redosled prema dramskoj radnji i atmosferi u filmu. 2) Delovi kompozicije mogu da
budu odredeni, dok za pojedine elemente postoji viSe reSenja, odnosno pojedini elementi dela
su neodredeni. Lucano Berio u kompoziciji Sekvenca za flautu solo eksplicitno utvrduje
neodredenost u pogledu trajanja tonova. 3) U kompoziciji postoji mogucnost da i struktura i

elementi kompozicije budu neodredeni, $to predvida jo§ vecu slobodu izvodacu, kao na

primeru Braunovih kompozicija: Pristupacne forme Il (Available Forms II, 1962) i

1026 Eko, Umberto. Otvoreno djelo. Sarajevo: Veselin Masle$a, 1965, str. 33.
1027 H
Ibid.
1028 Feldman, Morton. Essays. (Walter Zimmerman ed.). Koeln: Beginner Press, 1985, str. 49.
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Dvadesetpet strana (Twenty-Five Pages, 1953). Kompozicija Pristupacne forme je
komponovana prema konceptu action painting-a DZeksona Poloka kao deo ,,pokretnih
elemenata” i kolaboracije izvodaca i kompozitora. Dirigent odreduje pojedine elemente dela
(dinamiku, promene tempa), ali konstruiSe i samu strukturu dela biranjem od koje strane
pocinje delo i koje ¢e strane slediti. Delo Dvadesetpet strana je pisano za grupu izvodaca od
jednog do 25 pijanista. Partituru ¢ini 25 stranica prema redosledu koji biraju izvodaci, a tekst
je pisan bez kljuceva, tako da se kraj stranice desifruje kao pocetak i obrnuto.

— neodredenost izbora intrumenta ili glasa (Kejdz: Renga (Renga, 1975) i 0’ 00”
pisana za bilo koji instrument ili orkestar). Nemi film je bio neodreden u odnosu na izvodace,
koji su mogli biti pijanisti (u manjim mestima i manjim halama), razli¢iti kamerni sastavi i
orkestri u filmskim palatama.

— neodredenost trajanja kompozicije (Kejdzovo delo 0’ 00” je pisano za bilo koje
trajanje). U nemom filmu izvodaci su odredivali trajanje izvodenog materijala prema
scenama na filmu, tako da su dela klasicne muzike morala da budu skracena 1 prilagodena

filmu.

c) zapis kroz upotrebu graficke ili verbalne notacije. Morton Feldman se smatra
pionirom u oblasti graficke notacije 1 neodredenosti dela. Sredinom 20. veka zajedno sa
kolegama Kejdzom, Volfom (Christian Wolff) i Braunom, uveo je nove postulate u muziku,
koji su doveli do ,0slobadanja zvuka”, Sto je prouzrokovalo da pojedini parametri
kompozicije budu neodredeni. U delu Intersekcija br. 3 za klavir, neodredenost se odnosi na
visinu tona, dok su u delu Projekcija br. 2 za flautu, violinu, klavir i ¢elo, neodredene visine
tonova, a odredeni su registar (nizak, srednji, visok) i trajanje. Braunovo delo Decembar
1952 pisano je grafickom notacijom na jednoj strani u obliku isprekidanih vertikalnih i
horizontalnih linija. Kompozitor je savetovao da se delo doZivljava u vidu pejzaza u kome
izvoda¢ moze slobodno tumaciti graficku notaciju dok se kre¢e u dvodimenzionalnom 1
trodimenzionalnom prostoru. Primer za verbalnu partituru su Stokhauzenova dela Iz sedam
dana i Za vremena koja dolaze. Partiture su u poetskom obliku, dok se uticaj kompozitora
manifestuje kroz dodatne sugestije i nadgledanje snimanja ovih dela. Kompozitor je Zeleo da
poveze izvodaca sa kosmickim uticajima, koji bi se potom preveli u muziku.

3. Neintencionalnost. Kompozitori nastoje da dela oslobode sopstvene intencije
stvaranjem kompozicija koje su Siroko 1 u razli¢itim sferama otvorene. Najekstremniji primer

je Kejdzovo delo 0’ 00 pisano za bilo koji instrument i trajanje, u ¢ijoj je osnovi zamisao
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konceptualizacije dela pod uticajem zen-budizma sa krajnjim ciljem distanciranja od tradicije
i sopstvene namere i zadobijanja potpune slobode. Nezavisno od kompozitorove namere i
velike otvorenosti dela, ne moze se govoriti o potpunoj neintencionalnosti jer ¢e delo 0’ 00”
uvek biti Kejdzovo delo kao i sam koncept dela. Feldman je jedno vreme prestao da
komponuje graficka dela jer je smatrao da ,,0slobodenje zvuka” vodi ka velikoj nezavisnosti
izvodaca, da bi se kasnije ponovo vratio neodredenim delima. Za razliku od Kejdza, koji teZi
u potpunosti da se udalji od sopstvenog nauma kao zen-modaliteta, neintencionalnost kod
Feldmana je rezultat produkcije novih metodologija u muzici.

4. Beskonacnost reSenja. Na plasiranje novog identiteta dela utiCu otvorenost i
neodredenost, pri ¢emu se obrazuje beskonatna mreza oznacitelja dela koji svojim
fluksevima ispunjavaju unutrasnjost piramidalne tiSine, u stalnom pokretu i interakciji sa
spoljasnjim uticajima. lzgled Belih slika Roberta Rausenberga podreden je svetlosti u
zavisnosti od doba dana u jednoj beskrajnoj igri i sadejstvu sa senkama. Dela graficke
notacije 1 auditivnu koncepciju nemog filma, zbog velike neodredenosti, muzicari izvode
uvek razli¢ito, pri ¢emu izvodenja istog dela graficke notacije i muzicke pratnje prilikom
projekcije istog nemog filma mogu proizvesti potpuno opozitne zvuéne rezultate. Otvorenost
1 beskonacnost evidentni su na primeru nemog filma, u kome je diferenciranje muzicke slike
bilo uzro¢no-posledi¢no uslovljeno neodredenosc¢u muzickog materijala 1 izborom izvodaca,
u zavisnosti od mesta izvodenja, odnosno filmske projekcije. Velike filmske palate bile su u
mogucénosti da angazuju orkestre, dok je u manjim mestima najceS¢e pijanista izvodio
muzicki segment.

5. Transdisciplinarnost i transmedijalnost. Dela tiSine su muzicki oblici
transdisciplinarnog i transmedijalnog znaka i grade slozenu vezu odnosa koja prevazilazi
discipline kojima pripadaju i prozima i druge oblasti. Za razumevanje ovakvih dela
neophodno je poznavanje Siroke mreze odnosa 1 znacenja iz drugih oblasti, ¢ime se izlazi
izvan okvira jedne umetnosti. Estetika DZona KejdZa je nastala pod snaznim uticajem zen-
budizma, tako da je shvatanje i poznavanje zen koncepata od presudnog znacaja za analizu
njegovog stvaralastva. Delo 4’ 33” objedinjuje muziku, teoriju, religiju i artikuliSe
kompoziciju kojom je uveden performans u klasi¢cnu muziku. Transdisciplinarnost i
transmedijalnost kod Feldmana diktira uticaj slikarske estetike na prvom mestu i religijskih
premisa u sekundarnom domenu. Feldman objasSnjava da je religija uticala na sve velike
kompozitore, tako da se u tom konceptu tiSina u njegovom delu moze dovesti u vezu sa

znacajem 1 konceptom tiSine u Talmudu. Estetika slikarstva se moze Citati na razlicitim
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nivoima: 1) nacinu stvaranja dela (postavci papira na zidu i komponovanju koje odgovara
slikanju na platnu) 2) primeni tehnika i saznanja slikara savremenika (npr. shvatanje da
umetnik treba da bude u samom delu...) 3) konstruisanju graficke notacije koja je primer
vizuelne estetike i prema geometrijskoj formi moze korespondirati sa Mondrijanovom
slikom. Braunova kompozicija Decembar 1952 izgleda kao apstraktna slika, dok je
Stokhauzenova partitura intuitivne muzike prikazana u poetskom obliku, a pored toga u
svojoj muzici objedinjuje saznanja i premise nauke, tehnologije i arhitekture. Pit Mondrijan
svoje slike iz perioda zivota u Americi stvara pod uticajem dzeza i u njima se mogu pratiti
ritmovi, boje, estetika i poetika dzeza. Arvo Pert komponuje pod uticajem pravoslavne
hri$¢anske religije i uobli¢ava inovativan tintinabuli stil. Reditelj Portabela reZira film TiSina
pre Baha kao da komponuje muzi¢ko delo, uspostavljajuci strukturu muzickog dela i
postavljajuci klasi¢nu muziku u sasvim neocekivane svakodnevne kontekste. Jedinstvo tiSine
postignuto je u produkciji originalnih stilova navedenih umetnika, ali i u konstituisanju
piramidalne sheme.

6. Pomeranje teziSta sa autora i na interpretatora i publiku. Zahvaljujuéi
otvorenosti dela, neodredenosti, neintencionalnosti i koriS§¢enju operacija sluSanja, dela tiSine
proizvode nove dimenzije koje omogucavaju interpretatoru da u datom trenutku izvodenja
ucestvuje u formiranju dela kao koautor. Publika u pojedinim kompozicijama (4’ 33", 0’ 00,
u oblicima hepeninga) uzima uce$¢e u samom delu i njene akcije identifikuju se kao sama
pojavnost i ekspresija dela. Rolan Bart ukazuje na postojanje ,,papirnatog autora”'%, kada se

prekida tradicionalni odnos autora i dela, kao oca i sina i reflektuje ,,moderan skriptor
uslovljava konstituciju teksta u vremenskoj varijabli — ,,tu i sada”'®!. KejdZ je uvaZavao
znacaj interpretatora i njegova osnovna teznja je bila da se u potpunosti prevazide sopstvena
intencija, primenjujuci operacije slucaja u svoje stvaranje. Postoji anegdota koja govori o
zajedni¢kom nastupu Kejdza i Dejvida Tjudora, kada je za vreme nastupa Kejdz prekinuo
svoju interpretaciju , Sto je objasnio Zeljom da sluSa Tjudora i prepusti mu izvodenje zbog
njegove izuzetnosti u domenu umetnosti. Graficka notacija je indikator novih umetnickih
funkcija, ekspresija i mogucnosti za interpretatora, koji izgraduje delo u saradnji sa autorom,
dok je krajnja pojavnost dela nepredvidiva.

7. Promena statusa dela. Delo se viSse ne koncipira kao delo koje je zatvoreno

1029 Bart, Rolan. ,,0d dela do teksta”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjizevene teorije. Zagreb: SNL, 1986,
str.185.
1030 Bart, Rolan. ,,Smrt autora”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjizevne teorije. Zagreb: SNL, 1986, str. 179.
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svojim dimenzijama u prostoru i vremenu, ve¢ kao tekst koji ima beskonacnost znacenja 1
koji se dalje oblikuje u svakodnevnom Zivotu. Delo se pomera od standarnih hijerarhizacija i
tradicionalnog obrasca, kre¢uci se od dela-objekta prema delu-procesu. Kejdz svojim delima
dodeljuje status works in progress, dok RauSenbergova intervencija za njegove Bele slike
(koja je podrazumevala da se prefarbaju posle izvesnog vremena) sprovodi neprekidno
konstruisanje znacenja u beskrajnom procesu nastanka dela. Muzi¢ke grafike poseduju
kvalitativno odredenje ,,dela u pokretu” i kako nisu zavrSene i zatvorene, osciliraju u
tekstualnoj oblasti..,, Tekst ne moze zastati (...); konstitutivni pokret teksta je u tome da
prolazi kroz (on naposle moze proc¢i kroz djelo, kroz nekoliko djela).” ,, Tekst se doZivljava
samo u djelatnosti proizvodnje.”*%** Prilikom proizvodnje oznatitelja, za vreme svake
interpretacije, delo se iznova rada u heterogenosti interpretatora i izvodenja.

8. Redukcija kao jedna od karakteristika tiSine nije ostvarena samo odsustvom
odredenih parametara, ve¢ je u njenoj osnovi formiranje jednog novog nacina razmisljanja,
novog pristupa u umetnosti i novog stila. Monohromatsko slikarstvo kao oblik apstraktnog

slikarstva i primera tiSine (prema Lusi Lipard'®®

) potencira ravnu povrsSinu slike
singularitetom boje. Monohromatika se problemski i istrazivacki ophodi prema prisustvu boje
1 zahteva duboku koncetraciju i paznju od posmatraca, koji na pojedinim slikama moze
prepoznati poteze Cetke ili odredene geometrijske oblike koji su u istoj boji kao i1 podloga.
Monohromija je najavljena u Maljevi¢evom i Rod¢enkovom stvaralastvu, da bi se potom
ponovo javila u umetnosti posle Drugog svetskog rata. U muzici, Arvo Pert argumentuje da
se koriS¢enjem dve-tri note moze viSe izraziti nego hiljadama recenica. Pomocu redukcije
Pert zauzima ,,nepoznate teritorije”**** i novi prostor, $to se realizuje redukcijom materijala
koja nije pojednostavljenje ve¢ realizacija puta do tacke najvece koncetracije. Pertova
kompozicija Za Alinu ima samo petnaest taktova i ritmicke vrednosti su date kroz pune i
prazne glave tonova bez vratova. Metricke oznake i oznake za tempo su izostavljanje, osim
oznake ,mirno, egzaltirano, sluSaju¢i iznutra.” Reditelj Filip Grening rezira film
Velicanstvena tisina bez muzike i dodatnih tonova (osim ambijentalnog zvuka), ¢ime
akcentuje monasko opredeljenje za tiSinu i njenu ulogu u njihovim Zzivotima. Morton

Feldman izvodi redukciju fiksiranjem na jednu (tihu) dinamiku koja trazi ve¢u koncentraciju

1032 Bart, Rolan. ,,0d dela do teksta”. Beker, Miroslav (ur.) Suvremene knjizevene teorije. Zagreb: SNL, 1986,
str. 182.

1033 | usi Lipard; citirano u Meyer, James. Minimalism.London: Phaidon Press Limited, 2005., str. 229.

1934 gmith, Geoff. ”Sources of Invention: An interview with Arvo Part”. The Musical Times, 140/1868, Fall
1999, str. 22.
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od publike kako bi se uspostvaila ¢ujnost i dostupnost svih nijansi kompozicije. Tiha
dinamika je i eksplicitni primer uticaja i paradigme slikarstva, pre svega monohromatskog, u

kome je primenjena redukcija na jednu boju.

9. Estetika svakodnevnog. Dela tiSine kao otvorena dela sadrZze tendenciju nastavka
u prostoru i vremenu, ¢ime ulaze u sastav svakodnevnog Zivota. Pojam svakodnevnog, koji je
bitan za konstituisanje teorije tiSine kod Kejdza, usvojen je joS kod Erika Satija, koji se u tom
kontekstu smatra pretecom Kejdza. Poetika svakodnevnog figurira u svim aspektima
Satijevog stvaranja: u kompozitorskom radu, u spisima, vizuelnom aspektu dela,'**®
interpretaciji, na¢inu ponasanja i delovanja. Sati praktikuje inkorporiranje estetike kabaretske
umetnosti u visoku kulturu, pri ¢emu oStro kritikuje i ismeva tradiciju, akademizam i
institucionalizam. Primenom Sumova i nemuzic¢kih zvukova u muzici priprema poetiku
ambijentalnih zvukova tiSine. Uloga Muzike nameStaja bila je da anticipira deo ambijentalnog
zvuka, pokrije zvuke pribora za jelo, Sumove sa ulice i popuni tiSine u razgovoru gostiju...
Kejdz pod uticajem zen-budizma i diskursa zena umetnika zivljenja prezna¢ava umetnost u
zZivot, odnosno sam zivot i svaka delatnost su pokazatelj umetnosti — Setnja u Sumi, branje
pecurki, sluSanje tiSine... Slicno Kejdzu, Rausenberg poistovecuje umetnost 1 zivot kada
zakljuCuje da je sadas$njost kreator njegovih belih slika. Disanov koncept ready made-a se
odnosi na proces preznacavnja svakodnevnih neumetnickih predmeta u umetnicke odlukom
umetnika. U poslednjoj fazi Feldmanovog stvaranja, njegova dela postaju drasticno duza,
tako da pojedina dostizu trajanje od Sest sati. Na ovaj nacCin, izuzetno dugim trajanjem dela,
stiCe se utisak da se ona Sire u vremenu i prostoru uklapaju¢i se u svakodnevni zivot.
Monumentalnost slikarskih platana koja su u to vreme nastajala, svakako je uticala na
karakteristike Feldmanovih dela. Slika zauzima prostor u svakodnevnom zivotu i, shodno
tome, veoma dugo trajanje kompozicije moze se tumaciti Zeljom za emancipacijom i

bivstvovanjem u svakodnevnom Zivotu.

10. Paradoksalnost. TiSina prema svojoj definiciji objedinjuje suprotnosti ne
iskljucujuéi ih. Kejdz je u gluvoj sobi Harvardskog fakulteta dokazao da apsolutna tiSina ne
postoji, definiSuci tiSinu kao zvuk ambijenta. U zenu se manifestuje paradoksalna logika
prema kojoj A moze biti ne-A i iz tog razloga praznina u zenu ukljucuje punoc¢u i uvek se

percipira u odnosu na sebi suprotan pojam. Nemi film nikada nije bio nem, jer je najveci broj

1035 pogledati vise u podglavlju o Satiju.
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filmova tokom projekcije imao neki oblik zvucnog prisustva. TiSina kao pojam u
svakodnevnom kontekstu najée$ée se dozivljava kao opozicija zvuku. Estetika savremene
muzike se ne rukovodi ti§inom kao suprotno$¢u umetnosti ili negativnim intenzitetom, veé
kao konceptom koji moZe imati ¢ak i primat u delu kao §to je tiha dinamika, graficka notacija

ili slikarski koncept kod Feldmana.

11. PonaSanje i delovanje umetnika. Delanje nedelanjem obelezava veoma bitan
koncept u religiji Dalekog istoka, reprezentovan kao ,,aktivna neaktivnost” koja sugerise
pobedu bez borbe. Premijera Satijevog baleta Rela$ nije se dogodila, jer re¢ ,,relache” znaci
upravo da se predstava nece odrzati. Suzan Zontag u svojoj estetici tiSine izlaze da umetnici
tretiraju umetnost kao domen koji su prevazisli, tako da svoj umetnic¢ki rad zamenjuju
prelaskom u druge discipline: Maljevi¢ prelazi u filozofiju, DiSan se bavi Sahom, Dejvid
Tjudor nastavlja svoj rad u elektronskoj muzici... Delovanje Glena Gulda bih definisala
tiSinom u interpretaciji u kontekstu njegovog odsustva sa scene u korist snimanja u studiju i
rada na televiziji. Guld je samo deset godina nastupao u javnosti, dok je ostali period svog
kreativnog delovanja proveo u pisanju, u studiju, na radiju i televiziji. TiSina sudeluje i u
samom izboru programa na njegovim koncertima: kompozicije koje se retko izvode, izbor

stilova (Cesto barok i savremena muzika), izvodenje dela manje poznatih kompozitora...

12. Mreza odnosa i delovanja koja prevazilazi odnos stvaralac-izvodac-publika i
referira na delovanje ljudi iza scene koji su razli¢itim relacijama povezani sa umetnickim
delom i na sam proces prezentacije u javnosti, kada je tiSina oblik diskursa. Ovakav oblik
delanja nazvala sam tiSinom, jer najceS¢e nije vidljiv publici i1 javnosti, jer publika i ne
razmislja o neophodnim procesima i subjektima iza scene koji su u sklopu ostvarenja jednog
umetnickog projekta i bez kojih predstavljanje umetnosti ne bi bilo moguce. Mreza ovih
odnosa obuhvata razliCite profile subjekata: klavirStimere, ljude koji prenose muzicke
instrumente i slike, proizvodace instrumenata, slikarskog materijala i filmske opreme,
kamermane, tehnicko osoblje, ljude koji odrzavaju umetnicke prostore, donatore,
producente... Klavirski koncert ne bi mogao da se odrzi na odredenom nivou ukoliko
klavirstimer nije naStimovao Klavir. 1zloZba slika ne bi postojala da nije bilo ljudi koji su
je locirana izvan dela, okruzuje ga i direktno uti¢e na prezentaciju i ostvarenje umetnickog

dela.
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Nabrojane karakteristike tiSine Cine stranice piramidalne forme tiSine, uobli¢avajuci
tako dvanaestougaonu piramidu 1 proizilaze¢i iz temena piramide (tacke praznine) sa kojim
su u neprekidnoj komunikaciji. Posmatrano u dvodimenzionalnom prikazu, teme piramide
lezi u centru kruga u koji je upisana zamisljena osnovica piramide. TiSina je ilustrovana kao
znak sa n-tim brojem oznacitelja koji bih predstavila znakom ¢ija je forma u obliku piramide
(piramidalni znak) u kontekstu ranije navedene piramidalne teorije. Teme znaka sainjava
oznaceno, dok je beskrajnost oznacitelja oblikovana beskonacno$¢u protezanja piramide i
fluksevima koji se krecu unutar nje. Mnogostrukost oznacitelja potiskuje oznaceno koje je
izrazeno jednom tackom — temenom piramide. Oznaceno ureduje koncept i estetiku tiSine
koja pretpostavlja otvorenost i preplet umetnosti i svakodnevnog Zivota. Stranice osnovice
piramide prikazala sam isprekidanom linijom, jer je ona zamiSljenja usled beskrajnog
kretanja oznacitelja stranama piramide (pogledati Semu piramide ispod teksta).

Praznina se definiSe u odnosu na punocu, tako da se i1 oznacitelj tiSine mapira u
odnosu na drugog oznaclitelja. Granice tiSine precizira pojava zvuka, dok u vizuelnom
kontekstu granice praznog prostora markiraju objekti koji se nastanjuju u tom prostoru.
Dualnost punog i praznog rasvetlila bih pomo¢u koncepta dualnosti objekta i njegove senke.
Senka je oznaCena dimenzijama i oblikom predmeta, a njen monohromatizam odgovara
neutralnosti praznine. Dok je u tradicionalnoj umetnosti tiSina samo jedna od komponenti
zvuka, njegova senka, u savremenoj umetnosti dolazi do preokreta, kada se tiSina razlucuje
kao podjednako bitan element umetnosti kao i zvuk i vizuelni sadrzaj. U pojedinim
kompozicijama, tiSina zauzima kompletno delo. Ovakav obrt dovodi do toga da se u
kontekstu nove umetnosti i drugacijeg videnja i promene statusa umetni¢kog dela, zvuci i
slike doZivljavaju kao senke. Morton Feldman restrukturira zvuke kao senke,'®® dok su
monohromatske slike, zbog odsustva forme i monohromije boje, generisane kao senke plohe.

1036 pogledati vise u poglavlju 0 Mortonu Feldmanu.
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PIRAMIDALNI n=0
ZNAK

oznaceno

(u temenu piramide)

beskrajnost oznacitelja

n=beskonac¢no

U savremenom kompjuterizovanom drustvu, piramidalni znak se ¢ita kroz beskrajnost
informacija koje su nam dostupne. Zivimo u drustvu u kome egzistira previse informacija,
tako da se beskonac¢nost oznaditelja artikuliSe u koli¢ini informacija koje postoje i kojima
mozemo pristupiti. U savremenoj digitalizaciji, tiSina funkcioniSe i u smenjivanju nula i
jedinica, koje su osnova kompjuterskog jezika. Nula se smenjuje sa jedinicom kao Sto se i
praznina uvek percipira u odnosu na punocu. Digitalni mediji kao reprezent savremenog
informacijskog i telekomunikacionog drustva su oblik spoljasnje tiSine i kao takvi uklapaju se
u spoljasnjost piramide jer uti¢u na reprezentaciju dela tiSine i njihovu postavku u svetu.
Digitalni mediji su i oblik ,,meduprostora” gde se tiSina nazire i u ukidanju tradicionalnog
prostora i vremena, njihovom odsustvu, jer se informacije prenose izuzetno velikom
brzinom.’®" Prema Fransisu Balu (Francis Balle), , komunikacijske tehnologije su (...)
izvrSile tihu revoluciju u kojoj su informacija, zabava i kultura, posredovanjem reklame,
postale roba kao i svaka druga, kao $to je to dnevni list koji se oduvek prodaje i kupuje.”*%*®

Iz tog razloga, Bal razabira mrezu koju ¢ine tri subjekta: mandarin, trgovac i medijator.

1937 Bal, Fransis. Mo¢ medija. Beograd: Clio, 1997.
198 Ipid, str. 44.
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Mandarin ,,prosuduje, stvara ili deluje shodno svojoj proceni”;1039 trgovac prodaje, ,,traga za

profitom"1040 1 reprezentuje trziSte, dok je medijator (viSe od novinara) posrednik izmedu
prva dva subjekta i njegova uloga, kao i uloga medija, nije da ,stvara”, ve¢ da ,,pokaze,
prenese, informige.”*%

Istrazivanje fenomena tiSine u ovon radu zapoceto je analizom praznine u filozofijama
Dalekog istoka, koje datiraju pre nove ere, preko savremenih teorija i koncipiranja paralela sa
istoénim premisama, zatim preko primera iz muzike, slikarstva i filma uz dokazivanje tiSine
kao transdisciplinarnog i transmedijskog znaka. Na samom kraju, prezentovana je
piramidalna teorija, u okviru koje su analizirana kretanja znaCenja tiSine zapocela nulom 1
prazninom u temenu figure i koja se zatim beskrajnim oznaciteljima 1 fluksevima ponovo
vracaju nuli i1 praznini, kao bazi savremenog digitalnog kompjuterizovanog drustva i medija.
U osnovi digitalizacije je bit i smenjivanje nule i jedinice, odnosno praznine i punoce, tako da
se covek ponovo nakon hiljada godina razvoja i izuzetnog naucnog, tehnickog i umetnickog
napretka vraca prvobitnim tezama tiSine. Ali, savremena umetnost Zeli da napravi korak dalje
I istrazi prostore iza nule, iza tiSine, kao Sto smo videli u delima umetnika navedenih u radu i
stvori novo drusStvo i novu zemlju, jedno buduce znanje koje ¢e se zasnivati na umetnosti i

karakteristikama tiSine, jer je tiSina, kao i1 umetnost, deo nas samih, nasih zivota i buduceg

istrazivanja.

1039 | pid, str. 128.
1040 1hid, str. 127.
1041 1hid, str. 135.
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APPENDIX

TISINA U DZEZU
NA PRIMERU MAJLSA DEJVISA | TELONIJUSA MANKA

U dZez muzici, fenomen tiSine se konstituiSe razli¢itim tehnikama: 1) stop time, 2)

two-beat, 3) break, 4) improvizacijom,'®*

ali je 1 sastavni deo specificnog stila kao u
stvaralastvu Majlsa Dejvisa (Miles Davis) i Telonijusa Manka (Thelonius Monk).

Majls Dejvis se smatra najinovativnijim i najrevolucionarnijim dzez muzi¢arem sa
ostvarenim izuzetnom velikim uticajem u muzici 20. veka. Delovao je kao kompozitor, trubac¢
i voda razlicitih bendova, a njegov veliki znacaj se ogleda u tome Sto je, zajedno sa
saradnicima, kreirao veliki broj novih zanrova u dzez muzici, u koje spadaju jazz fusion, bi
bop, hard bop, modal jazz i cool jazz.

Dejvis se Skolovao na DZulijardu, ali je studije napustio kako bi se posvetio dzez
karijeri i saradnji sa Carlijem Parkerom (Charlie Parker), ali i sa Benijem Karterom (Benny
Carter) u Ekstajnovom (Billy Eckstein) orkestru. Dejvis je 1947. godine postao stalni ¢lan
Parkerove grupe na mestu koje je nekada zauzimao Dizi Gilespi (Dizzy Gilespie), to je bio
veliki uspeh za tada dvadesetogodiSnjeg Dejvisa. Nakon zavrSenog angazmana u Parkerovoj
grupi, Dejvis je svirao u razlitim bendovima kao voda grupe i formirao svoj karakteristican
stil, ¢ime je dao veliki doprinos razvoju dzeza.

Za razliku od tradicionalnog virtuoznog i bravuroznog dzez sviranja, koji se vezuje za
dzez muziCare jo$ od tridesetih godina 20. veka, kriti¢ari Dejvisovu interpretaciju vide kao
diskurs jednostavnog, oskudnog, uzdrzanog, rezervisanog, proredenog 1 Stedljivog stila, koji
¢e se manifestovati i kod drugih mladih muzicara nazvanih tihom generacijom (Silent
generation).'®* Nasuprot tradiciji guste fakture i brzo i virtuozno interpretiranih $esnaestina i
tridesetdvojki, uz duge linije koje traju preko deset taktova, Majls uspostavlja kratku frazu

primenom malog broja tonova koji prekidaju pauze u trajanju i do jedan i po takt, ili uvodi

%42 Inprovizacija koja podrazumeva odsustvo notnog teksta moZe se tumaditi kao forma tigine. Istovremeno,
svako izvodenje je drugacije i neponovljivo, a samim tim i otvoreno u kontekstu teorije otvorenog dela Umberta
Eka.

1043 Kolijer, DZzems Linkoln. Istorija dZeza. Beograd: Tema, 2009.
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dugo trajanje jednog tona. Za razliku od Gilespija, koji formira odredene linije u gornjem
registru uz dominantan zvuk, na takvim mestima Dejvis koristi srednji registar, ponekad se
ograni¢avajuéi samo na jednu oktavu nekoliko taktova.'®**

Specifi¢nost 1 inovativnost Dejvisovog stila se reflektuje i u nac¢inu prozvodnje tona,
koji je meksi i veoma frekventno prigusen i tih uz mali intenzitet snage. Svirao je veoma
blizu mikrofona sa pritisnutim ventilom do polovine ili tehnikom slurs (koja omogucava
klizanje nanize) Sto je sveobuhvatno davalo nazalnu odrednicu boje tona.

Uzori ovakvog stila intepretacije mogu se pratiti i u izvodenju Fredija Vebstera
(Freddie Webster) i u klavirskoj interpretaciji Telonijusa Manka krajem cetrdesetih godina.
Pojedini kriti¢ari komentariSu da je Dejvisov specifi¢an stil rezultat nesavrSene tehnike na
pocetku njegove karijere.'®® Prema mom mi$ljenju, Dejvisova interpretacija je rezultat
potrage za novom paradigmom, novom estetikom koja ¢e se suprotstaviti ustaljenim
normama i stereotipima tradicionalnog dZeza i uspostaviti inovativan i transdisciplinaran
pristup koji obezbeduje konstantno povezivanje sa savremenim naucnim 1 tehnickim
dostignu¢ima i sa drugim stilovima.

Sve karakteristike Dejvisovog uzdrzanog stila primetne su na aloumu Walkin (1957),
koji je doZiveo uspeh na trzistu. Ovaj album je i zaCetak fank pokreta, koji je bio vodeci
diskurs dZeza pedesetih godina. Istaknuta numera na ovom albumu je Bluz in F u f-molu, koji
reflektuje fank i soul figure ranog bluza i gospela. Proredena faktura i oskudan stil, koji je na
ovom projektu dostigao i izvesnu zrelost, omogucili su Sirim masama dublje razumevanje
dzez estetike.

U kompoziciji Oleo iz 1954. Dejvis koristi veliki broj celih nota i polovina kao i u
svom solou u pesmi Tadd’s Delight (1957). Duge note usporavaju vreme i tok celokupne
kompozicije, tako da se, prema mom misljenju, mogu tumaciti kao oblik tiSine.

Na albumu Milestones (1958) primenjuju se modusi koji su karakteristi¢ni za dzez
pedesetih godina, ali su i oblik iskoraka iz tradicionalnog dzeza. Istim modalnim stilom
nastavlja i na svom legendarnom albumu Kind of Blue (1959), u kome preovladuje setna i
melanholi¢na atmosfera koja odgovara samom naslovu albuma. Istovremeno, Kind of Blue je
i osnova za stvaranje novog stila koji ¢e biti pokreta¢ za dZez-rok pravac. Uz modalan
pristup, Dejvis inkorporira segmente van tempa uz kolorisanje putem napola pritisnutog

ventila. Kind of Blue je Dejvisov najprodavaniji aloum, ali istovremeno i najprodavaniji dzez

1044 Ibld
1045 i,
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album svih vremena, koji je ostvario veoma veliki uticaj na dZzez muziku, ali i na rok i
klasi¢nu muziku. Kompletan album je snimljen sa veoma malo pripreme, jer je Dejvis dao
samo opsta kratka uputstva za svaku pesmu: u kom ¢e tonalitetu biti izvedena 1 melodiju uz
koju ¢e improvizati celokupan zvuéni materijal. Umesto akordske progresije koja ima znacaj
u bi bapu, na ovom albumu teziste je na melodiji i modusima, §to prema Dejvisu omogucava
vecu slobodu u izrazavanju.

,,Odsustvo akorada (...) daje vam viSe slobode i prostora da Cujete stvari. Kada

idete ovim putem, mozete tako i¢i beskona¢no. Ne morate da brinete o

promenama i moZete viSe da uradite sa melodijom. Postaje izazov kada vidite

koliko melodijski inovativni moZete da budete. Kada ste bazirani na akordima,

znate da su na kraju 32. takta akordi istroSeni i da vam ne preostaje nista

drugo nego da ponavljate ono §ta ste ve¢ uradili putem varijacija.”***

Sredinom Sezdesetih godina, rok je bio veoma uticajam stil u muzici, koji je svojim
premisama prevazilazio granice muzike i ulazio u interdisciplinarno polje filozofskih i
socioloskih konteksta. Zbog slabog odziva i skromnog komercijalnog uspeha albuma iz 1967.
1 1968. godine, Dejvis je odlucio da promeni svoj stil stvaranja. Takode, poceo je da angazuje
mlade muzicare, kako bi muziku priblizio novoj publici.

Album In a Silent Way (1969) je sinteza roka i dzeza uz primenu elektri¢nih
instrumenta, gde se izdvaja zvuk distorzije na elektri¢noj gitari koju izvodi DZon Maklaflin
(John McLughlin). Dejvisova uputstva Maklafinu su bila da svira osnovni trozvuk E-dura, $to
se moZe sagledati kroz prizmu redukcije i jednostvnosti stila. Na ovom albumu, Dejvis je
interpolirao i1 tehni¢ke inovacije u kontekstu postprodukcije, §to je u to vreme bilo
neuobicajeno za dzez, koji se izdavao iskljucivo kao uzivo snimljen zvuk.

Netipi¢nost albuma Bitches Brew (1970) primecuje se ne samo u pogledu zvuka i
disonantnih primesa, ve¢ 1 u duzini trajanja numera koje na taj nacin nisu bile prilagodene
izvodenju na radiju. Bez obzira na navedene premise, album je doziveo veliki komercijalni
uspeh u muzickom svetu i inovativni korak dalje u odnosu na tradicionalna shvatanja dzeza.

Dejvis se ostvario i kao kompozitor filmske muzike. Luj Mal (Luis Malle ) je traZio
od Dejvisa da komponuje muziku za film Lift za gubiliSte (Elevator to the Galows,1958),
tako Sto bi improvizovao uz projekciju filma, dok se sa samim sadrzajem filma upoznao

neposredno pre snimanja. Ovakva estetika snimanja zvuka na filmu bila je aktuelna josS u

1046 K ahn, Ashley. Kind of Blue: The Making of the Miles Davis Masterpiece. New York: Da Capo Press, 2001,
str. 67-68.
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vreme nastanka i razvoja nemog filma. U ostvarenju zvuc¢nog materijala, pored Dejvisa
saradivali su i francuski dzez muziari i bubnjar Keni Klark (Kenny Clarke). Dejvis je
ostvario improvizaciju na skalama umesto na akordima, uz jednostavna harmonska resenja i
izuzetno emotivan izraz. Pojedini kriticari Dejvisovu muziku iz ovog filma nazivaju
najtuznijim dzezom. Muzika prati mracnu atmosferu filma, uklapaju¢i se uz tada popularne
artefakte — automobile i cigarete, ali i uz provodenje vremena u barovima u kasnim satima.
Dzez muzika se izuzetno utapa u zadimljenu atmosferu barova noir filma i spore drawn-out
fraze i upotrebu d-mola.

\eliki broj Dejvisovog pesama koji nisu specijalno pisane za film inkorporirane su u
razli¢itim filmovima.

Za razliku od Dejvisovog ,,0skudnog”, ,,jednostavnog” i ,,uzdrzanog” stila koji se
svojim karakteristikama c¢ita kao forma tiSine, estetika tiSine Telonijusa Manka, pored
muzickog jezika 1 interpretacije, moze se oznaciti i malim brojem napisanih kompozicija, oko
sedamdeset, od kojih je samo jedna pesma — Round Midnight (za razliku od Djuka Elingtona
(Duke Ellington), koji je komponovao izmedu 1200 i 1500 numera). Mankove kompozicije
su uz dela Djuka Elingtona najvise izvodena u svetu dzeza. Odrednice Mankovog stila su
»progresivne” 1 disonantne harmonije, uz neobi¢nost Mankove poetike koja je ostvarena u
»perkusivnom pijanistickom stilu,”*%" karakteristicnom vizuelnom identitetu za vreme
nastupa (naocare za sunce, neobi¢ni Sesiri), performans za vreme nastupa u obliku plesa (dok
drugi interpretatori izvode solo), duge tiSine u toku sviranja koje su se javljale i u
svakodnevnoj komunikaciji u govoru.

Na pocetku karijere, kriti¢ari su Manku Cesto pronalazili zamerke u nac¢inu sviranja.
Zasluzeno priznanje stekao je 1955. godine, nakon snimanja albuma za Riverside, koji je
sadrzavao popularne melodije Elingtona i drugih autora. Veliki uspeh je dostigao album
Brilliant Corners (1957), a kasnije njegova saradnja sa DZonom Koltrejnom (John Coltrane)
1957. godine je rezultirala koncertom u Karnegi holu (Carnegie Hall). Mank je savetovao
mlade izvodace u pogledu interpretacije i stila: ,,Svirajte na svoj nacin. Namojte da svirate
ono Sto publika zeli — svirajte ono Sto vi zelite i dozvolite publici da shvati Sta radite — iako je
za to potrebno nekada 15-20 godina.”*%*®

Mank je uveo disonance (malu sekundu, umanjenu kvintu, malu septimu) kao
konstitutivne elemente dzeza, iako su ih do tada muzicari smatrali ,,greSkama” u sviranju.

Album Thelonius strukturalno odstupa od standardne dzez paradigme, koju Cini tema sa

147 Giddins, Gary and DeVeaux , Scott. Jazz. New York, London: W.W. Norton Company, 2009, str. 380.
1048 H
Ibid.
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varijacijama. Prema re¢ima kriticara Billboard-a iz 1947. godine, ovaj aloum je ,,kontroverzni
dzez disking izraden na jednom rif tonu.”***® Na ovom albumu, solo instrumenti su klavir i
bubnjevi (u manjem delu), dok akorde ispunjavaju tri duvacka instrumenta. Gidins i Evo
objasnjavaju da ovakvom preraspodelom instrumenata album zvuci kao oblik klavirskog
koncerta, ,,ispunjenog razli¢itim elementima dZeza, od stride-a do bopa”1050. Forma se
zasniva na AABA pesmi, gde A delovi imaju osam taktova (poslednji A deo sadrZi i kodu),
dok most ¢ini deset taktova. Jedan ponavljaju¢i ton B (ponekad i kroz oktavu) osnova je za
razvijanje kompozicije.

Rhytm-A-Ning (1957) je sinteza razli¢itih dzez tehnika iz proslosti: melodija reflektuje
snimke iz tridesetih godina (Meri Lu Vilijams (Mary Lou Williams) — Walkin” and Swingin’ i
Djuk Elington — Ducky Wucky (1932)) dok se promene akorada oslanjaju na pesmu | Got
Rhytm. Snimak iz 1957. isti¢e dijalekti¢ku komunukaciju Manka i Carlija Rauza (Charlie
Rouse) (tenor saksofon). Strukturu ¢ine uvod, tema, dva horusa (Ras), dva horusa (Mank),
tema i koda. Ritam iz klavira se kasnije artikuliSe u ritmu bubnjeva, dok se klavirske
Mankove melodije mogu idejno anticipirati u Rasovim improvizacijama, ¢ime se postize
izvesna dominantnost klavirske interpretacije. Mnogi su kritikovali Mankovu muziku,

1051 s ne slaze sa ovakvom

nazivaju¢i njegovo izvodenje jednostavnim. Martin Vilijams
konstatacijom, isticuci slozenost njegove pijanisticke tehnike u pesmi Smoke Gets in Your
Eyes (1959), u okviru koje u desnoj ruci izvodi paralelno dve linije (melodijsku u gornjem
glasu i trilere u donjem glasu). Vilijams razjasnjava da je Mank virtuoz na nekom drugom
nivou u odnosu na tradicionalni dzez diskurs. Mank je ,,majstor ritma, vremena, akcenta,
c¢ovek kome odlaganje, prazan prostor, otvorenost, kratke tiSine i neoCekivani akcenti su
promerni akcenti muzicke ekspresije”.*%2

Transdisciplinarnost i transmedijalnost tiSine kao znaka manifestuje se u Dejvisovom
delu u pogledu teznje za pronalaskom novih izvora, nove inspiracije, inovativnih sredstava,
primeni tehnologije, dok je u Mankovom stvaralastvu tiSina sastavni deo svakodnevnog

zivota (svakodnevnog govora), performansa (plesa na sceni) i1 specificnog vizuelnog

identiteta.

199 Ipid, str. 384.

1050 | pig.,

1051 \williams, Martin. Jazz Heritage. Oxford: Oxford University Press, 1985.
192 Ipid, str. 203.
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Lift za gubiliSte/ Ascenseur pour I'échafaud, rezija Luj Mal (Louis Malle), 1957.

Mali Til i njegove velike cizme/Little Tich and his Big Boots, rezija Alis Gi-Blase (Alice Guy-
Blaché), 1900.

Neobican slucaj Bendzamina Batona/The Curious Case of Benjamin Button, rezija Dejvid
Fincer (David Fincher), 2008.

Neverwas, rezija DzoSua Majkl Stern (Joshua Michael Stern), 2005.

2001:Odiseja u svemiru/2001: A Space Odyssey, rezija Stenli Kjubrik (Stenly Kubrick), 1968.
Pet umetnika i Gorgona, rezija Dunja Blazevi¢, 1986.

Peti elemet/The Fifth element, rezija Lik Beson (Luc Besson), 1997.

Pritajeni tigar, skriveni zmaj/Crouching Tiger, Hidden Dragon, rezija Ang Lee (Ang Lee),
2000.

Radanje jedne nacije/Birth of a Nation, rezija D.V. Grifit (D.W. Griffit),1915.

Ruski umetnicki eksperiment, rezija Boris Miljkovi¢ 1 Branislav Dimitrijevi¢, 1980.

TiSina pre Baha/Die Stille vor Bach, rezija Pere Portabela (Pere Portabella), 2007.

Ubistvo vojvode od Giza/L’Assassinat du duc de Guise, rezija Andre Kalmet, Sarl Le BarZi
(Andre Calmettes, Charles Le Bargy), 1908.

Velicanstvena tisina/Die grosse Stille, rezija Filip Grening (Philip Groning), 2005.
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BIOGRAFIJA

Svetlana Kalaba je diplomirala na Fakultetu muzi¢ke umetnosti u Beogradu (na
Odseku za klavir) u klasi prof. MiloSa Ivanovi¢a. Magistarske studije klavira zavrsila je u
klasi prof. Aleksandre Pavlovi¢ na istom fakultetu. Paraleleno je pohadala magistarkse studije
Teorije umetnosti i medija na Univerzitetu umetnosti u Beogradu i usavrSavala se na SAE
institutu u oblasti elektronske muzike. Trenutno je doktorand interdisciplinarnih doktorskih
studija Teorije umetnosti i medija na Univerzitetu umetnosti u Beogradu. Osvajala je nagrade
za klavirsko izvodenje i kamernu muziku i dobitnik je nagrada ,,Stevan Mokranjac” i ,,Sveti
Sava” za uspeh u toku Skolovanja. UsavrSavala se na majstorskim kursevima klavira kod dr
Pola Barnsa, Dejvida Vestfola, Eugena Indi¢a, Vukana Mati¢a i Jovanke Banjac. Nastupa kao
solista 1 kamerni muzicar i realizovala je snimke za RTS. Bila je angazovana kao asistent-
demonstrator na FMU u Beogradu (2002-2004), kao saradnik u nastavi na Akademiji lepih
umetnosti u Beogradu (2010-2011), a od 2005. godine stalno je zaposlena u SMS ,,Dr
Vojislav Vuckovi¢” u Beogradu. Kao predavac, ucestvovala je na domacim seminarima i

simozijumima. Objavljuje radove u domac¢im casopisima.

Objavljeni radovi:

Kalaba, Svetlana. ,,Ko je autor igre?” u XIV Pedagoski forum scenskih umetnosti.
Zbornik radova. Beograd: Fakultet muzi¢ke umetnosti, 2012, str. 47-62.

Kalaba, Svetlana. ,,“Toy piano — od igre do koncertne i eksperimentalne prakse” u XV
Pedagoski forum scenskih umetnosti. Zbornik radova. Beograd: Fakultet muzi¢ke umetnosti,
2013, str. 70-80.

Kalaba, Svetlana. ,,Dovoljno je odsvirati samo jednu notu lepo — socioloski aspekti u
stvaralastvu Arva Perta” u XVI Pedagoski forum scenskih umetnosti. Zbornik radova.
Beograd: Fakultet muzi¢ke umetnosti, 2014, str. 149-156.
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	U filmovima je afirmisana muzika koja je bila štampana u knjigama, odnosno u cue sheets u zavisnosti od emocija i atmosfere na platnu; „ljubav, mržnja, strast, pomama..., neobična, agitato, tužna, srećna, tajanstvena...”776F  Popularne pesme su često ...

