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Verovatno je studiju recepcije virtuoziteta u evropskoj instrumentalnoj
muzici XIX veka najbolje zapoceti navodenjem sazete ali znacenjem bogate en-
ciklopedijske odrednice ser Dzordza Grouva (Sir George Grove) iz 1889. godine:

Pojam italijanskog porekla, koji se koristi, viSe u inostranstvu nego u En-
gleskoj, za izvodace koji vladaju narocito tehnickom stranom svoje umet-
nosti. Posto su takvi izvodaci prirodno skloni ugadanju svojoj vestini na
rac¢un znacenja koje je kompozitor zamislio, rec je zadobila i pomalo po-
grdno znacenje, u smislu pokazivanja samo radi pokazivanja. Virtuositt
- ili virtuoznost, ako je to re¢ - jeste odlika virtuoznog sviranja.
Mendelson (Mendelsson) nikada nije svirao u pomenutom stilu, kao $to
ne sviraju ni Madam Suman (Schumann) ni Joahim (Joachim). Bilo bi ne-
umesno navesti one koji sviraju u tom stilu.!

Cinjenica da ser DzordZ pocinje isticanjem kontinentalne drugosti virtu-
oziteta (pojma i/ili prakse), odredujuci ga kao ,,pojam italijanskog porekla, koji se
koristi vi$e u inostranstvu nego u Engleskoj, moze se protumaciti i kao simptom
nepovoljnog polozaja virtuoziteta u evropskoj muzickoj kritici s kraja XIX veka,
usled opasnosti koju je navodno predstavljao: sklonosti ,ugadanju svojoj [virtuo-
znoj] vestini na ra¢un znacenja koje je zamislio kompozitor. Virtuozitet se ovde
predstavlja kao inherentna suprotnost pojma Werktreue, ideala izvodacke prakse
druge polovine XIX veka (i ne samo XIX veka) — poimanja muzicke izvedbe kao
najvernijeg moguceg tumacenja autorskih namera kompozitora koje su (navodno)
sadrzane u delu koje se izvodi; kasnije ¢e o tome biti jo§ mnogo reci. Virtuozitet
ima i ,,pomalo pogrdno znacenje®, obavestava nas ser Dzordz, istovremeno oslo-
badajudi svake krivice Klaru Suman (Clara Schumann) i Jozefa Joahima (Joseph
Joachim) - dvoje najuglednijih i anti-virtuoznih virtuoza svog vremena.* Ostaje

! Grove 1889, 313. Pune bibliografske odrednice nalaze se u Dodatku II.

2 Zbilja, Klara Suman i Jozef Joahim se ¢esto navode kao zasluzni (izmedu ostalih) za istorijski prelaz s
virtuoziteta na interpretaciju. Vid. Borchard 1996. Taj prelaz je podrobno razmotren u Drugom poglavlju.
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zal §to je Grouv odoleo iskusenju da imenuje one koji ,,sviraju u pomenutom stilu®
nazalost, prevladala je viktorijanska diskrecija.

Grouvovo nepovoljno misljenje o virtuozitetu nikako nije bilo ni usamlje-
no, ni kratkog veka, barem na podrucju leksikografije muzike. Na primer, pedese-
tak godina kasnije, Erik Blum (Eric Bloom) napisao je u svom ,,Muzickom re¢niku
za laike® (Everyman’s Dictionary of Music) da je virtuozitet ,,vid [muzicke] izvedbe
uz potpuno vladanje tehnikom® ali se ,,¢esto koristi u pogrdnom smislu, kao da
izvoda¢ ne pokazuje nijedan drugi kvalitet“? Jo$ petnaestak godina kasnije, Vili
Apel (Willi Apel) i Ralf T. Danijel (Ralph T. Daniel) iznece slican stav u svom
izdanju ,,Harvardskog sazetog re¢nika muzike“ (Harvard Brief Dictionary of Mu-
sic), odredujudi ,virtuoza“ kao ,,izvodaca koji se odlikuje tehnickom vestinom® ali i
dodajuci da se taj ,,izraz ponekad koristi i kao pogrdna odrednica za onoga koji se
odlikuje samo vestinom, bez srazmernog razumevanja i muzickog ukusa“* Ocito,
pedeset godina posle Grouvovog upozorenja njegovim britanskim ¢itaocima na
opasnosti virtuoziteta, osecaj kojim se ser DZordz rukovodio bio je jo$ tu — bojazan
da svojim prikazivanjem tehnike, virtuozitet ugrozava istinski muzicki izraz ili,
drugim re¢ima, da virtuoz zasenjuje kompozitora i njegove autorske namere kao
legitimni predmet muzickog stvaralastva i izvedbe.

Izvori iz kontinentalne Evrope s kraja XIX i pocetka XX veka sustinski
se ne razlikuju. Tako se, na primer, Ernst Bihen (Ernst Biichen) u svom ,,Re¢niku
muzike® (Worterbuch der Musik) iz 1953. poziva na autoritet ni manje ni viSe nego
Riharda Vagnera, ne bi li oslikao ,.fatalni prizvuk® virtuoziteta:

Samo onda kada tehnicka, manuelna vestina postane sama sebi cilj, izraz
wvirtuozitet“ dobija fatalan prizvuk. ,,Istina, ima raznih virtuoza; ima medu
njima pravih, zbilja velikih umetnika; oni duguju svoj ugled najzanosni-
jim izvodenjima najplemenitijih muzickih kreacija najvec¢ih majstora.“ (R.
Vagner)®

Jo§ ¢emo se vracati i na Vagnera; ovde je, pak, dovoljno uociti da nam
svojom primedbom da postoje i neki izuzetni virtuozi, koji zbilja jesu pravi, veliki
umetnici, Vagner jasno porucuje da vecina virtuoza to zapravo nije. Oni virtuozi
koji se po Vagnerovom i verovatno Bihenovom misljenju ne kvalifikuju kao ,veliki
umetnici“ nisu pomenuti (mozda i tu zato $to bi to bilo ,,neumesno®, da parafrazi-
ramo Grouva), ali su nepovoljne implikacije sasvim jasne.

3 Bloom 1946, 645.
* Apel i Daniel 1960, 333.
> Blichen 1953, 553.
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Raniji nemacki izvori prenose sli¢ne stavove, ponekad i znatno snaznije
i izricitije. Tako, na primer, ,,Enciklopedija objedinjenih muzickih nauka ili Sve-
ukupni re¢nik muzic¢ke umetnosti“ (Encyclopddie der gesammten musikalischen
Wissenschaften, oder Universal-Lexicon der Tonkunst) iz 1835-42. uticajnog este-
ticara Gustava Silinga (Gustav Schilling), sa $est tomova i dodatkom, jedan od
temelja nemacke muzicke leksikografije XIX veka, sadrzi i poduzu - i veoma ostru
— odrednicu o ,virtuozu“ (Virtuos). Mada Siling priznaje - nerado - da bi bez vir-
tuoziteta uzivanje u muzici bilo gotovo nemoguce, ve¢i deo odrednice je otvoren
napad na, po njegovom misljenju, isprazno ,,mehanicko” pokazivanje svojstveno
savremenom virtuozitetu:

Dobro znamo da je ovo narocito ucestalo u nase vreme i da je bljestavilo
na$e instrumentalne muzike jedini aspekt virtuoziteta u kojem se prikazu-
je toliko polu-gkolovanog mehani¢kog umeca.®

Shodno tome, nastavlja Siling, samo retko kada danasnji virtuozi dostizu
istinsku umetnicku veli¢inu:

Zapravo, mora se priznati da ¢ak i najuspesniji majstori izuzetno retko po-
stizu zbilja umetnicku izvedbu i da sva vrednost njihovog truda pociva u
sve ve¢em savladavanju mehanickog.”

Stari bi se majstori, poput Betovena, zaklju¢uje Siling, zapanjiili kada bi
¢uli u $ta su se pretvorile njihove kreacije u rukama jednog Viotija (Viotti) ili Kle-
mentija (Clementi). Ali, kako Siling naglasava, ne bi to bilo prijatno iznenadenje:
»stari majstori bi se zapanjili, ali ne bas prijatno, kada bi videli u $ta se pretvorila
njihova plemenita, divna umetnost®?

Ali kada se okrenemo ranijim izvorima, izvorima iz XVIII veka, sticemo
sasvim drugaciju sliku. Najraniji poznati leksikon u kojem se pominje virtuozitet
jeste ,Re¢nik muzike® (Dictionnaire de musique) Sebastjena d’ Brosara (Sébastien
de Brossard) objavljen u Parizu 1703. godine. Iako Brosar nije uvrstio posebne
odrednice ni o virtuozitetu ni virtuozu, oba termina se pominju u odrednici pojma
virtu (virtu), njihovog zajednickog etimoloskog korena. Medutim, njegova Siroka
i neutralna obja$njenja tih pojmova daleko su od nasih, pa ¢ak i Grouvovih i Silin-
govih shvatanja:

¢ Schilling 1840, 781.
7 Ibid.
8 Ibid, 782.
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Na italijanskom, ovo nije samo ono umece Duse koje nas ¢ini bogougodni-
ma i tera da postupamo u skladu sa zdravim razumom, ve¢ i ona nadmo¢
genija, vestine ili kompetencije usled koje uspevamo, bilo u teoriji ili praksi
lepih umetnosti, bolje od drugih, koji se takode trude koliko i mi.

Iz ovoga su Italijani izveli prideve VIRTUOSO ili VIRTUDIOSO
(u Zenskom rodu VIRTUOSA), koji se ¢esto koriste ¢ak i kao imenice za
nazivanje i hvalu onih koje je Providenje obdarilo takvim umecem ili nad-
moc¢i. Tako, po Italijanima, odli¢an slikar ili vest arhitekta jeste VIRTUO-
SO: ali, ovaj lepi epitet oni ¢esce i preciznije dodeljuju odli¢nim muzicari-
ma, ¢eS¢e onima koji se bave teorijom ili komponovanjem u muzici, nego
onima koji vladaju drugim umetnostima. Prema tome, njihovim jezikom
jednostavno reci da je neki ¢ovek VIRTUOSO gotovo uvek znaci da je on
vrstan muzicar. U naSem jeziku postoji samo re¢ ILLUSTRE koja grubo
odgovara italijanskoj re¢i VIRTUOSO; re¢ VIRTUEUX jos uvek nije stekla
ovo znacenje, barem ne u ozbiljnom govoru.’

Prema tome, do Brosarovog doba — pocetka XVIII veka - ocito je ve¢ uspo-
stavljena veza izmedu virtuoziteta i muzike (iako Brosar pominje i druga, vanmu-
zicka znacenja), ali ne i veza sa muzickim izvodastvom koju virtuozitet ima za nas,
posto ga on prevashodno vezuje za teoriju muzike i komponovanje. Medutim, ovde
je najvaznije to Sto Brosar uopéte ne deli ni Silingovu ni Grouvovu bojazan ni podo-
zrenje o kojima je gore bilo reci - za njega je virtuozitet, sasvim jednostavno, umece.

Brosarov leksikon bio je prvi veliki re¢nik muzickih izraza, ali su ubrzo
usledila jo$ dva jednako vazna izdanja: ,,Klju¢ riznice velike umetnosti muzike®
(Clavis ad thesaurum magnee artis musicee) Tomasa Baltazara Janovke (Tomas Bal-
tazar Janovka) iz 1701. i ,,Muzicki leksikon ili Muzic¢ka biblioteka“ Johana Gotfrida
Valtera (Johann Gottfried Walther) iz 1732. godine. Po oceni DZejmsa B. Kuve-
ra (James B. Coover), sa ta tri leksikona nastaje moderna leksikografija muzike."
Dok Janovka nije uvrstio odrednicu o virtuozitetu, Valterova odrednica pojma
»virtu® prati Brosarovu, ali i naglasava inovativni aspekt virtuoziteta, i u teoriji i
u izvodastvu: ,\Virtu [ital.] oznacava neciju muzicku sposobnost da nadmasi sve
druge, bilo u teoriji ili u praksi“!' Dva glavna engleska izvora tog vremena nude
istu sliku: odrednica ,virtu“ u ,Muzi¢kom re¢niku® (Musical Dictionary) Dzejmsa
Grasinoa (James Grassineau) iz 1768. zapravo je prevod Brosarovog re¢nika na
engleski,”? dok Efraim Cejmbers (Ephraim Chambers) u svojoj ,,Ciklopediji: Ili,
Sveukupnom re¢niku umetnosti i nauka“ (Cyclopedia: or, An Universal Dictionary

9 Brossard 1982, 223-24.
10 Coover 2001, 310.
"'Walther 1732, 638.
12 Grassineau 1769, 330.
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of Arts and Sciences) iz 1786. definiSe pojam ,virtuoz* kao ,italijanski pojam, od-
nedavno uveden i u engleski jezik, koji oznacava coveka obdarenog znatizeljom i
obrazovanjem; ili onoga ko voli i unapreduje umetnosti i nauke®"

Prema tome, i u znacenju i u recepciji, virtuozitet je ocito doziveo sustin-
sku promenu od svog prvobitno neutralnog znacenja u Brosarovom ,,Re¢niku“ do
Silingove i Grouvove kritike — od vestine i vladanja teorijom muzike, komponova-
njem, ili drugim poljima, do vladanja izvodackom tehnikom u muzici, sklonosti ka
ispraznom pokazivanju i sveukupnom nedostatku izrazajnosti. Svakako, re¢nike,
enciklopedije i leksikone ne treba shvatati kao sasvim neutralne izvore objektivnog
znanja: vecina leksikografa nastoji ne samo da prenese znanje, nego i da ga utvrdi i
nametne. Medutim, promena u shvatanju i recepciji virtuoziteta bila je, kao pojava,
$ira od leksikografije muzike: do 1800. i nadalje, virtuozitet je svuda nailazio na sve
vi$e podozrenja i neprijateljstva, narocito u muzickom novinarstvu, koje je tada bilo
u naletu.” Prema tome, rastuce neprijateljstvo spram virtuoziteta koje ovde vidimo
u muzickoj leksikografiji XIX veka bilo je samo odraz jedne Sire tendencije.

Svrha ove studije je da dokumentuje, protumaci i razume tu tendenciju.

Pregled postojece naucne literature o recepciji virtuoziteta

»Virtuozitet bi morao da bude jedna od tema danasnjice®, napisao je Dzim
Samson (Jim Samson) u svojoj knjizi ,\Virtuozitet i muzicko delo: Listove Tran-
scendentalne etide® (Virtuosity and the Musical Work: The Transcendental Studies
of Liszt). Samson dalje navodi niz razloga zasto bi trebalo da se pozabavimo vir-
tuozitetom:

On u zZizu paznje postavlja kljucna pitanja o odnosu izvedbe prema tekstu i
stoga i o granicama do kojih mozemo ista korisno re¢i o muzi¢kim delima
a da ne govorimo i o njihovoj izvedbi - ¢inu izvodenja. On osvetljava izvo-
dastvo, potcenjeno u istoriji muzike [...] A takode i izvodaca, pojedinca u
potrazi za nekom vrstom licnog ispunjenja, ali i u¢esnika u $iroj praksi, s
precutnim i nepisanim obavezama i odgovornostima."

3 Chambers 1786, 1136-37.

'* Jander 2001: ,,S procvatom opere i instrumentalnog koncerta krajem XVIII veka, pojam ‘virtuoz’ (ili
‘virtuoskinja’) poceo je da oznacava violiniste, pijaniste, kastrate, soprane itd. koji su negovali solisticke ka-
rijere. U isto vreme, zadobio je i nove nijanse znacenja, s promenom stavova spram ¢esto egzibicionisticke
nadarenosti izvodaca. Tokom XIX veka, ti su se stavovi jo§ vise zaostrili“. O rastucem neprijateljstvu spram
virtuoziteta krajem XVIII veka pisali su i Monika Stegman (Steegmann 1982), Kristijan Kaden (Kaden
2004) i Sesil Reno (Reynaud 2005).

15 Samson 2003, 4.
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Samson je svakako u pravu kada tvrdi da je izvodastvo potcenjeno u istoriji
muzike, kao $to je, mozemo dodati, i u muzikologiji. Naravno, kao sto je i Sam-
sonu sasvim jasno, ovde je $iri problem usredsredivanje muzikologije uglavnom
na kompozicije (odnosno, dela) kao istoriju muzike, umesto na izvodastvo kao
istoriju muzike; drugim recima, po Samsonovom stanovistu, muzikologija se ve¢
predugo usredsreduje na kompozitore umesto na izvodace kao glavne protagoni-
ste istorije muzike. A, kao $to, izmedu ostalog, pokazuje i ova studija, veza virtu-
oziteta sa izvodastvom ne samo $to ¢ini virtuozitet za muzikologiju predmetom
vrednim proucavanja, nego je bila i kljucan razlog srozavanja polozaja virtuoziteta
u kritickom misljenju, upravo zbog istorijskog potcenjivanja izvedbe i usredsre-
divanja na komponovanje, §to i Samson primecuje. Takode, kao $to je posebno
pokazano u Tre¢em poglavlju, pocetkom i sredinom XIX veka, virtuozitet se od-
nosio ne samo na izvedbu, nego i na komponovanje, s dalekoseznim posledicama
po kriticku recepciju onih dela koja su bila smatrana virtuoznim. Zbog svih tih a i
drugih razloga, muzikologija bi trebalo da poslusa Samsonov poziv. Medutim, to
se jo$ nije dogodilo, posto je do sada o virtuozitetu u muzikologiji iznenadujuce
malo pisano, s obzirom na obimnost i slozenost teme.'® Zapravo, ova knjiga je
prva velika studija kriticke recepcije virtuoziteta u instrumentalnoj muzici uopste,
a ne samo pojedinih virtuoza i njihovih dela sa samo kratkim osvrtom na virtuo-
zitet (kao $to je to Samsonova knjiga), ili uopstenija studija virtuoziteta u vecem
broju nemuzic¢kih kulturnih praksi, kao sto je ,KreSendo virtuoza®“ (Crescendo of
the Virtuoso) Pola Mecnera (Paul Metzner) ili ,,Virtuozitet u devetnaestom veku
(Virtuosity in the Nineteenth Century) Suzan Bernstin (Susan Berstein), o kojima
¢e u nastavku jo$ biti reci. Postojece studije recepcije instrumentalnog virtuoziteta
kao takvog dostupne su u desetak eseja, clanaka i poglavlja, koji su ukratko pred-
stavljeni u nastavku. Pregled koji sledi je u nekoj meri neizbezno selektivan, posto
obuhvata samo studije virtuoziteta kao takvog, a ne studije pojedinih virtuoza i
njihove recepcije, kao $to je, na primer, Samsonova dragocena studija recepcije So-
pena (Chopin). Ali i o tim studijama ¢e svakako biti re¢i u narednim poglavljima,
tamo gde za to bude razloga.

Najvaznija monografija je Samsonov ,Virtuozitet i muzicko delo®. Njen
podnaslov ukazuje na njeno usredsredenje na konkretna muzicka dela - Listove
Transcendentalne etide — ali Samsonov delokrug je znatno ambiciozniji: on pokriva

' Hajnc fon Le$ (Heinz von Loesch) je ukratko pisao o problemu virtuoziteta u Loesch 2004. Po njegovom
tumacenju, muzikologija je zanemarila virtuozitet zbog njegove veze sa izvodastvom; u Drugom poglavlju,
vide¢emo kako je ta veza svakako odigrala vaznu ulogu u opadanju poloZaja virtuoziteta u kritic¢koj recep-
ciji pocetkom i sredinom XIX veka.
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teme od povesti pijanizma krajem XVIII i poc¢etkom XIX veka, njene kulturne
okolnosti, do slozenog odnosa virtuoziteta (i njegove recepcije) u XIX veku i filo-
zofije idealizma. Ipak, Samsona najvi$e zanima podrucje estetike XIX veka, ta¢nije
esteticke problematike pojma muzickog dela i njegovih slozenih odnosa s virtuo-
zitetom u XIX veku:

Moja tvrdnja je da je virtuozitet, mesajuci se sa estetikom romantizma,
proizveo dijalekticki odnos sa sve ja¢im ose¢anjem za autonomno muzicko
delo, uklju¢ujudi i pitanja ukusa i ideologije, kao i oblika i dovrsenosti."”

Sledeci uticajnu tezu Lidije Ger (Lydia Goehr) o ,regulatornoj funkciji i
polozaju pojma dela u zapadnjackoj estetici muzike oko 1800. godine,'® Samson
uspostavlja dijalekticki odnos izmedu virtuoziteta i (navodne) estetske autonomije
muzike XIX veka (ili pojma dela kao njenog predstavnika), po kojem jedno ugro-
zava, pa ¢ak i preti da unisti drugo. Medutim, ovaj dijalekticki odnos se ne zavr§ava
neizbeznom sintezom:

Odredeni krugovi smatrali su virtuozitet, usko povezivan s prikazivanjem i
spektaklom, Stetnim po muziku, kao sprecavanje, a ne omogucavanje pra-
vog stvaralastva. [...] Ta predstava, uklanjanje znacenja ili oznacavanja, i
dalje se mogla ¢uti u kontekstu virtuoziteta u XIX veku. [...] Zbilja, u toj su
se raspravi pomesala pitanja i iz metafizike i iz etike i estetike."”

Samsonov zakljucak da je virtuozitet ,,neka vrsta imanentne kritike poj-
ma dela, kanona i zamisli apsolutne muzike“* potvrduje da u tom dijalektickom
odnosu nije bilo sinteze: sama izvedbenost virtuoziteta i ¢ulna prolaznost postav-
ljale su ga nasuprot estetickog (ili esteticistickog) vrednovanja nutrine, inheren-
tnog elementa estetske autonomije i pojma dela kao njenog predstavnika. Shodno
tome, taj je sukob izazivao ,porugu s kojom se virtuozitet tako Cesto susretao’,
kao ,visak ili dodatak, visak tehnike na racun izraza, detalja na racun supstance,
¢ak (implicitno) lakoée na rac¢un kvaliteta®?" Ta predstava ,viska tehnike na ra-
¢un izraza“ narocito ¢e do¢i do izrazaja u Drugom i Trecem poglavlju. Samsonova
klju¢na teza je da je virtuozitet izazivao toliko neprijateljstva zato $to se protivio
estetskoj autonomiji muzike, preusmeravajuci paznju slusalaca sa dela na izvedbu

17 Samson 2003, 4.

'8 Goehr 1992, posebno 89-119.
1 Samson 2003, 69-70.

20 Ibid, 223.

2 Tbid, 85.
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i upotrebljavajuci (ili zloupotrebljavaju¢i) muziku radi bogacenja i slave pojedinih
virtuoza.

Kao i Samson, u svojoj knjizi ,Virtuozitet u devetnaestom veku®, Suzan
Bernstin ukazuje na pretnju virtuoziteta i pojave virtuoza navodnoj Cistoti estetski
autonomnog umetnickog dela:

On je tvrdoglavo ukorenjen u materijalnosti i posebnosti. Virtuozna se
izvedba nikada ne moze odeliti od vremena i mesta svog nastanka; ona se
odvija u temeljnom odnosu sa svojim instrumentom i sastoji od telesne
veze s pozornicom, publikom i okruzenjem. Figura virtuoza ukazuje se u
materijalnim pojedinostima odece, li¢nog izgleda i harizme, imena, slave
i novca.”

Bernstin zakljucuje da virtuozitet stoga ,,i proizvodi i razotkriva svakodnev-
ne i materijalne uslove proizvodnje — potrebu, pohlepu, egoizam i prora¢unatost“*
Po njenom shvatanju, bojazan je da sama materijalnost virtuoziteta preti da zagadi
¢istu nutrinu estetski autonomnog umetnickog dela, ali je ona zapravo samo razot-
kriva kao zabludu. Osim toga, kao $to smo ve¢ videli u Silingovoj kritici virtuozi-
teta, u virtuoznoj predstavi umetnicko delo je iskori§¢eno kao puko sredstvo, bez

stvaranja organske, izrazajne veze sa sustinom dela:

U pukoj virtuoznosti, u¢inak se ostvaruje mehanickim instrumentima i
tehnikama, ne namernim izrazom transcendentnog subjekta. [...] ,Los“
virtuoz koristi ispraznu mehanicku tehniku i kvari delo, koje svojom
izvedbom plagira.**

Ta predstava muzike kao ,izraza transcendentnog subjekta“ bi¢e od velike
vaznosti za ovu knjigu. Prema tome, virtuozitet je u najboljem slucaju problema-
tican utoliko $to se ¢ini neizbezno ukorenjenim u telu, instrumentu, u telesnome,
pojedina¢nome. Jo$ gore, ¢ini se kao da muziku kao estetski autonomnu umet-
nost potc¢injava nekoj sporednoj svrsi, samopokazivanju; na taj nacin on narusava
estetsku autonomiju muzike, utoliko $to po jednom od svojih glavnih preduslova
estetski autonomna muzika mora biti sama sebi svrha. Medutim, najgore od svega
je to §to virtuozitet uopste ne podrazumeva nikakvu estetski autonomnu muziku,
drugim recima, nikakvu nutrinu, i odaje se ispraznom prikazivanju tehnike bez
ikakvog ,viSeg” razloga.

22 Bernstein 1998, 11.
% Ibid, 13-4.
24 Ibid, 81.
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Jo$ nekolicina muzikologa je na sli¢an nacin kontekstualizovala istorijsku
recepciju virtuoziteta. Jedan od njih je Erih Rajmer (Erich Reimer), koji je istra-
Zivao pojam ,,pravog virtuoziteta“ iz ugla nemacke estetike muzike s kraja XVIII i
pocetka XIX veka: nasuprot vulgarnom prizemnom virtuozitetu, pravi virtuozitet
postoji ne radi sebe samog, nego da bi verno izrazavao duhovni sadrzaj muzickog
dela.” Sli¢no Rajmeru, Albreht Ritmiler (Albrecht Riethmiiller) pise o istorijskoj
recepciji virtuoziteta kroz dihotomiju virtuoziteta kao sredstva muzickog izraza i
autonomizovanog, odnosno, nekontrolisanog virtuoziteta.” Pisuci o Listu kao ote-
lovljenju virtuoziteta, Sesil Reno (Cécile Reynaud) tumaci neprijateljstvo prema
virtuozitetu krajem XIX veka kao strah od ,,doslovno davolske pretnje bezizrazaj-
nog virtuoziteta koji mehanizuje muziku“?’

Do sli¢nih zakljuc¢aka dosli su i autori ¢lanka ,,Koncert i virtuoz® (,The
Concert and the Virtuoso®), Ricard Lepert (Richard Leppert) i Stiven Zenk
(Stephen Zank). Lepert postavlja recepciju Lista, kao olicenja promena u kultur-
nom polozaju virtuoziteta, u kontekst estetike muzike s pocetka XIX veka:

List je svirao u doba kada je estetika po prvi put definisana kao podrugje fi-
lozofskog istrazivanja i kada se o njoj, $to se tice muzike, nasiroko rasprav-
ljalo u casopisima objavljivanim $irom Zapadne Evrope. Nije to mala stvar:
po prvi put u istoriji Zapada, kulturni poredak umetnosti je preureden
tako da je muzika, ranije smatrana podredenom tekstualnim i vizuelnim
umetnostima, izbila na vrh.?®

Sli¢no Samsonu, i Lepert tumaci ovo esteticko okruzenje, njegovo vredno-
vanje svojstva introvertnosti instrumentalne muzike, kao inherentno neprijatelj-
ski orijentisano prema radikalnoj ekstrovertnosti i izvedbenosti virtuoziteta. Ali,
u istom pasusu, Lepert dodaje i jedan vazan obrt: ,Muzika je bila zvu¢no obelezje
unutarnjeg zivota, a unutarnji je zivot bio obelezje gradanskog subjekta, grom-
ko najavljivanog, novoomisljenog i duboko idealizovanog ‘pojedinca™* Znacajno
je to $to Lepert ovde postavlja introvertnost muzike, koju su esteti¢ari muzike s
pocetka XIX veka cenili kao neizrecivu ali autenti¢nu, kao model subjektiviteta
pocetkom XIX veka, koji je, pak, dozivljavan kao nesvodiv ali slobodan. Prema
tome, barem u jednom od svojih pojavnih oblika, virtuoz takode fascinira kao

% Reimer 1996.

% Riethmiiller 2001.

¥ Reynaud 2003, 109.

8 Leppert i Zank 1999, 253.
» Ibid.
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model ovog oslobodenog subjektiviteta par excellence — ,,doslovno otelovljenje ek-
stremnog individualiteta“

U svojoj knjizi ,,List virtuoz“ (The Virtuoso Lisz), Dejna Guli (Dana Go-
oley) takode posmatra Lista kao paradigmati¢nog virtuoza, kao model radikalno

slobodnog, herojskog subjektiviteta:

Virtuozitet se tice pomeranja granica [...], granica onoga $to se ¢ini mo-
guc¢im ili sto posmatra¢ moze da zamisli. Kada se izvrsi taj transgresivni
¢in, granica se pomeri i mede moguceg se nanovo iscrtavaju. Ako izvodac
ne prekoraci i novu, jos dalju granicu, viSe se ne¢e smatrati virtuozom [...]
Franc List ostaje sustinski virtuoz zato $to je on stalno i naglaseno mobili-
sao, destabilizovao i nanovo uspostavljao granice.’

LVirtuoz List je zaista®, nastavlja Guli, ,oduvek sluzio kao figura fantazija
o svemodi: nad klavirima, Zenama i koncertnom publikom®* Jo$ ¢emo se vracati
na ovo poimanje virtuozne svemoéi (ne samo polne), narocito u Drugom i Ce-
tvrtom poglavlju. Takode piSuci o Listu, DZejms Devil (James Deaville) ga tumaci
kao ni manje ni vise nego model politicke emancipacije (gradanskog) subjekta.”
Shodno tome, virtuoz se slavi - ili se o njemu zapravo fantazira — kao o svemo¢-
nom junaku, zato $to postiZe ono $to se ¢ini nemogud¢im i izvodi ono $to se ¢ini
neizvodljivim; on je svacija manje ili viSe tajna fantazija slobodnog, neograni¢enog
individualiteta.

Takode, ta fantazija ¢ini osnovu knjige Pola Mecnera (Paul Metzner),
“Kresendo virtuoza’, koja je, uz ,.Virtuozitet u devetnaestom veku“ Suzan Bernstin,
jedina veca studija virtuoziteta u XIX veku. Na pojedinim mestima, kao $to je nje-
gova tvrdnja da su virtuozi XIX veka ,,ukazivali na put ka novoj transcendenciji, ne
ka bilo kakvoj ve¢nosti na nebu, ve¢ ka ovozemaljskoj budu¢nosti stalno rastucih
mogucnosti, u kojoj, ¢ini se, nece biti granice nicemu za $ta bi se ljudsko telo, uk-
lju¢ujudi i mozak, moglo da obuci,** Mecner se priblizava Gulijevom tumacenju
Lista kao olicenja javne percepcije virtuoza kao junaka. Ali, Mecnerova intereso-
vanja pokrivaju znatno Sire polje - virtuozitet u Parizu tokom XIX veka, $iroko
odreden (po Brosaru, mogli bismo dodati) kao tehnicka izuzetnost u gotovo bilo
kojem polju, za izvedbu i prikazivanje pred publikom.

* Leppert i Zank 1999, 259.
1 Gooley 2004, 1.

*1bid, 2.

* Deaville 2003.

34 Metzner 1998, 255.



