
JEDAN MOGU]I TEORIJSKI MODEL

Izazov ili „linija manjeg otpora“?

Studije roda u muzici su, ni najmanje slu~ajno, ute-

meljene tuma~enjem operskih dela. Mogu}e je uka-

zati na nekoliko ~injenica koje su podstakle inicijalnu

zainteresovanost teoreti~ara roda za ovaj muzi~ko-

-scenski medij. Prvo, pored brojnih drugih implicitno

ili eksplicitno zastupljenih sadr`ajnih nivoa, od samog

po~etka razvoja `anra u centar operskog diskursa po-

stavljen je mu{ko–`enski konflikt. Stoga su operski

kompozitori `enskom liku posve}ivali zna~ajni pro-

stor opere i, pre svega, konstruisali muzi~ke kodove

reprezentacije `ene.1

Drugo, s obzirom na to da u istoriji muzike gotovo da

ne postoji libreto, odnosno opera bez `enskog lika,2

kompozitori su bili u mogu}nosti da od XVII veka do

dana{njih dana neprekidno i bri`ljivo rade na razvi-
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1
Zbog ~injenice da opera, suprotno drugim scenskim formama,

podrazumeva pevanje dramskog teksta na sceni, muzikologija

ima posebno pravo na analizu opere. Me|utim, to pravo imaju i

druge discipline (sociologija, filozofija, psihoanaliza…), pri ~e-

mu teoreti~ari ne koriste muziku kao cilj, ve} kao razlog da

razmotre specifi~na pitanja sopstvenih disciplina. Tako i muzi-

kolozi mogu da se bave pitanjima drugih disciplina ne kao

svojim predmetom, ve} kao razlogom da promisle granice svog

muzi~kog objekta.

2
Prema mojim saznanjima, jedina opera u kojoj `enski likovi

nisu zastupljeni jeste Bili Bad (Billy Bud) Bend`amina Britna

(Benjamin Britten), nastala 1951. godine.



janju muzi~ke semiotike roda, odnosno „skupa kon-

vencija za konstruisanje ’mu{kosti’ i ’`enskosti’ u mu-

zici“.3 Kodovi koji markiraju rodne razlike povezani

su s preovla|uju}im stavovima odre|enog doba. Ti

stavovi se, prirodno, tokom vremena menjaju, stva-

raju}i mre`u razlika u zna~enju `enskog. Neka od tih

zna~enja mogu da se uka`u kao stabilna, ne zato {to

postoje univerzalna aistorijska svojstva `enskosti, ne-

go zato {to su neki dru{tveni stavovi u vezi s rodom

ostali „relativno nepromenjeni tokom istorije“.4 Isto

tako, ni muzi~ke konvencije nisu aistorijske; i one se

menjaju kao i iskustvo slu{alaca, koji primaju odre|e-

ne muzi~ke metafore. Tako istorija opere nije samo

istorija `anra u naju`em smislu ve} i istorija pozicio-

niranja i konceptualizovanja rodnih razlika u dru{tvu.

^injenica da se u operi ostvaruju najrazli~itiji me-

|uodnosi tri teksta (literarnog, muzi~kog i scenskog),

s jedne strane uistinu jeste olak{avaju}a za studije

roda. Libreto opere nedvosmisleno ukazuje na to da

se na sceni uspostavljaju izvesne relacije izme|u mu-

{kog i `enskog lika, te je nepobitno da pojedini odseci

muzi~kog dela imaju funkciju da predstave odre|eni

`enski lik. Drugim re~ima, nema sumnje da je od-

re|ena muzika osmi{ljena u funkciji karakterizacije

`enskog lika. S druge strane, oslanjanje na muziku s

tekstom uvek je unekoliko opasno. Ono implicira

stalnu mogu}nost neuskla|enosti te`i{ta izme|u li-

terarne i muzi~ke, kao i izme|u deskriptivne i dis-

kurzivne analize. Pri tome, analiti~ar ne operi{e apso-

lutnom muzikom, te s pravom mo`e da se postavi

pitanje legitimnosti analize muzike bez teksta. Me-

|utim, Karl Dalhaus (Carl Dahlhaus) navodi da je

muzi~ki jezik opere u toku njenog razvoja postao „bo-

gatiji i vi{e izdiferenciran“,5 jer je dugo te`io da do

najsitnijih pojedinosti prati verbalni tekst, kao i da „u

estetici opere ni{ta nije stvaralo ve}u pometnju nego

{to je to u~inilo izjedna~avanje drame i teksta“.6

Operska muzika razvijala se najpre kroz odnos prema
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3
Susan McClary, Feminine Endings: Music, Gender, and Sexual-

ity, Minnesota, London, University of Minnesota Press, 1991, 7.

4
Ibidem, 8.

5
Karl Dalhaus, „Tradicija i reforma u operi”, Estetika muzike,

prev. Vera Stoji}, Novi Sad, Knji`evna zajednica Novog Sada,

1992, 96.

6
Idem.



re~i (na semanti~kom i leksi~kom nivou), a potom i

prema vizuelnom elementu, te biografija i istorija

„prvog `ivota opere“ – od njenog nastanka do „prve

smrti“ – mo`e da se sagleda kroz `eljeno, ali nikada u

potpunosti ostvareno mimeti~ko uodno{avanje oper-

skih tekstova.7 U tom smislu, studije roda u operi od

po~etka su bile usmerene ka ustanovljavanju na~ina

na koji sve operske umetnosti, saglasno svojoj speci-

fi~noj prirodi, u~estvuju u konstruisanju rodnog iden-

titeta `enskih likova, odnosno, analiziraju neutralni

nivo libreta, muzike i scenskih karakteristika opere.

Taj imperativ bio je (a mo`da jo{ uvek jeste) obele`en

jednom sna`nom paradigmom. Naime, u istoriji za-

padne kulture dominirali su oni na~ini sticanja znanja

koji su bili vezani za pojmovni jezik i vizuelno polje,

dok je muzika ~esto bila smatrana autonomnom, ne-

podlo`nom spoljnim uticajima i irelevantnom u pro-

cesu konstruisanja znanja. U operi koegzistira nemo-

gu} spoj dva principa i dva na~ina ~ulnog poimanja i

saznavanja sveta: vizuelno–pojmovni i auditivni.8

Kroz njihove me|uodnose reguli{u se mogu}nosti

percepcije opere. U tome je, ~ini se, najprovokativniji

aspekt studija roda u operi – iako se opera izvodi na

sceni, operski prostor ne obuhvata samo trodimen-

zionalnu materijalnost pozornice, on se {iri i ka Dru-

gom, ka publici. Paradoksalno je, dakle, da je onaj

~inilac opere koji je u istoriji ovog `anra neretko bio

najvi{e izvan drame na sceni, zapravo bio jedini u

mogu}nosti da direktno dopre do slu{aoca i njegovog

tela. Tada se putem ~istog zvuka, nezavisno od ko-

dova operskih tekstova, konstituisao rodni identitet

`enskih likova u operskom delu.

Najzad, operski tekstovi mogu se kretati konvergent-

nim ili divergentnim putanjama, spajati u zajedni~ki
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7
Pojam „smrti“ operskog `anra pojedini autori vezuju za nasta-

nak konkretnih operskih dela. U tom smislu, Salazar (Philippe-

-Joseph Salazar) ukazuje na operu Turandot \akoma Pu~inija

(Giacomo Puccini) iz 1926. godine, a Poaza (Michel Poizat) i

Adorno (Theodor Adorno) upu}uju na operu Lulu Albana

Berga (Alban Berg). Cf.: Filip-@ozef Salazar, Ideologije u operi,

prev. Ivanka Pavlovi}, Beograd, Nolit, 1984, 13; Michel Poizat,

The Angel’s Cry. Beyond the Pleasure Principle in Opera, transl.

by Arthur Denner, Ithaca, London, Cornell University Press,

1992, 207; Teodor Adorno, „Gra|anska opera”, Muzi~ki talas,

Beograd, 1997, 1/2, 55. U ovom radu pod terminom „smrt“

opere podrazumevam „smrt“ nazna~ene istorije ovog `anra.

8
Karl Dalhaus, op. cit., 94-96.



tok ili granati u sasvim suprotnim pravcima i, na taj

na~in, zajedni~ki ili pojedina~no, razli~itim intenzite-

tima konstruisati rodne reprezentacije. Studije roda,

stoga, treba da poka`u kada konstitutivni tekstovi

opere zajedni~ki deluju u pravcu oblikovanja rodnih

odnosa u operi, kao i kada se razilaze.

Fenomenolo{ki nivoi pojavljivanja `enskog lika

u operi

Kategorija `enskog lika u dramskom delu nije jedno-

zna~no odre|ena. @enski lik, kao i bilo koji drugi lik

na pozori{noj sceni, „ima dvostruku prirodu: on je

izmi{ljeno bi}e kome se pridru`uje `ivo bi}e… isto-

vremeno je plod fikcije – subjekt jednog fikcionalnog

diskursa – i realno konkretno bi}e, glumac“.9 U fik-

cionalnom svetu opere lik se pojavljuje na nekoliko

na~ina.10

Lik je bi}e u metafori~kom smislu, ali i konkretno

bi}e koje „postoji“ u operskom vremenu i prostoru.

Lik je subjekt odre|en prvenstveno svojom dru{tve-

nom pozicijom. Pri tom, u poseban odnos stupaju dva

konteksta opere: jedan koji, kao po~etna karika se-

miolo{kog modela muzi~ke komunikacije, okru`uje

nastanak operskog dela i drugi, sugerisan libretom.

Opera na sceni uvek evocira svoje kontekste. Operski

likovi se prilikom izvo|enja dovode u odre|ene dru-

{tvene, istorijske, etni~ke, rasne, rodne, porodi~ne ili

druge me|uodnose, u manje ili vi{e konkretizovanim

vremenskim periodima u kojima postoje pre}utna

pravila za strukturiranje tih odnosa, kao i u odre-

|enim prostorima koji donekle ili u potpunosti pri-

padaju `enskom subjektu. Stoga se, putem kontrasta i

razlika pri strukturiranju `enskog lika u odnosu pre-

ma drugim operskim likovima, uvek iznova reprezen-

tuju dru{tveni konteksti opere (onaj u kome nastaje,

u kome se prima, kao i onaj sugerisan operskim na-

rativom), njihove unutarnje rodne tenzije, kao i raz-

li~ita ukr{tanja i interakcije.
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9
An Ibersfeld, Klju~ni termini pozorišne analize, prev. Mirjana

Mio~inovi}, Beograd, Centar za novo pozorište i igru, s. a., 34.

10
Klasifikacija koju predla`em u znatnoj meri se zasniva na na-

~inu raslojavanja pojma „lik“ u pozorištu i definicijama An

Ibersfeld, Ibidem, 6-7, 34-35.



U strukturalisti~koj semiologiji teatra lik se pojavljuje

kao aktant – stalni, nepromenljivi element dubinske

strukture teksta koji sa stanovi{ta naracije ima odre|e-

nu funkciju (subjekta, objekta, pomo}nika, protivnika,

po{iljaoca ili primaoca) u aktancijalnom sistemu.11

Sa stanovi{ta radnje (povr{inske strukture teksta), lik

se pojavljuje kao akter – pojedina~na manifestacija

(otelotvorenje) aktanta. Akter je definisan odre|e-

nim procesom i odre|enim individualnim crtama (sta-

rost, fizi~ki izgled, porodi~na, rasna i klasna pripad-

nost, li~na pro{lost).

Pojam `enskog lika mo`e se razumeti i u u`em smislu

re~i, kao funkcija odre|ene literarne, muzi~ke i scen-

ske karakterizacije, pri ~emu scena transformi{e `ens-

ki lik u figuru – rezultantu kostimografskih i mimi~kih

svojstava, kao i zna~enja njegovih gestova. Shva}en

na ovakav na~in, dramski lik ima dvostruki status. S

jedne strane on mo`e da bude nosilac zna~enja dram-

skog teksta, te je, kao realizator semanti~ke ravni

teksta, odre|en izvesnim sadr`ajem. S druge strane

lik mo`e da bude rezultanta su{te materijalnosti dram-

skog teksta, njenih mogu}nosti da odre|eno zna~enje

ili sadr`aj (ne) proizvede, pa se te materijalnosti i

njihova organizacija pojavljuju kao proizvo|a~i odre-

|enih zna~enja koja lik nosi.12 Tako se karakteriza-

cija `enskog lika u operi ostvaruje kako na seman-

ti~kom nivou literarnog, muzi~kog i scenskog teksta

opere, tako i na nivou materijalnosti svakog od tih

tekstova (re~, instrumentalni i/ili vokalni zvuk, telo –

pokret – gest – kostim – frizura – {minka), to jest,

kroz medije operskog dela. S obzirom na to da se

dejstvo medija ispoljava u ~inu izvo|enja, primarno

mesto u medijskoj strukturi opere ima glas, kao oper-

ska differentia specifica u odnosu na druge dramske i

muzi~ko-scenske `anrove. Tako se putem glasa rodni

identitet `enskog lika konstitui{e u ravni performa-

tivnosti operskog dela.
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An Ibersfeld (Anne Ubersfeld) napominje da uprkos tome što

se aktancijalni model ukazuje kao „prividno jednostavan tip

analize”, on je „u stvari, vrlo slo`en, u njemu nema ni~eg me-

hani~kog i… zahteva poznavanje ~itavog niza objektivnih ~i-

nilaca (uglavnom istorijskih)”. Ibidem, 7.

12
Cf.: Ana Vujanovi}, „Novo ~itanje pozorišta: Dramaturgija kao

organizacija površinske strukture teksta (od strukturalisti~kih

semioloških ’aktantskih modela’ ka poststrukturalisti~kim ma-

terijalisti~kim ’ozna~iteljskim praksama’)”, TkH, ~asopis za te-

oriju izvo|a~kih umetnosti, Beograd, 2002, 3, 23.



@enski rodni identitet nije univerzalan, on se formira

kroz interakciju s drugim dru{tvenim kategorijama.

Skup `enskih likova u operi nije homogen, ve} je

raslojen na osnovu etni~ke, rasne i klasne pripadnosti

svojih ~lanica, njihovog porodi~nog statusa i drugih

ravni koje odre|uju dru{tveno razli~ite pozicije `en-

skog subjekta. Sledstveno tome, u analizi operskih

tekstova treba izbe}i zamke generalizacije, uop{ta-

vanja i zanemarivanja unutarnje diferenciranosti gru-

pe `enskih likova u operskom delu i posvetiti pa`nju

analizi pojedina~nih specifi~nih na~ina karakteriza-

cije pojedina~nih likova. Razumljivo, muzi~ki diskurs

ograni~en je gramatikom stila i sigurno je da se, na

nivou identifikacije ne samo kompozicionih ve} i li-

bretisti~kih i scenskih postupaka i procedura, neki

elementi karakterizacije razli~itih `enskih likova u je-

dnoj operi mogu ukazati kao zajedni~ki, me|usobno

srodni, mo`da i jednaki. Me|utim, zna~enje jednog

znaka u neposrednoj je zavisnosti od drugih znakova

u njegovom okru`enju, u mre`i literarne, muzi~ke i

scenske karakterizacije lika. Tako i zna~enja tih ele-

menata mogu biti me|usobno potpuno razli~ita unu-

tar jednog operskog dela, odnosno vrlo srodna na

nivou me|uodnosa dva operska dela.

Konstruisanje `enskog rodnog identiteta

u operskim tekstovima

Analiza literarnog teksta opere odnosi se na sadr`aj i

sintaksi~ka svojstva dramskog govora poverenog `en-

skim likovima ({ta `ene govore, kako to ~ine i s kim).

Iz sadejstva navedenih aspekata proizilaze saznanja o

funkciji `enskog lika u operskom narativu i u oper-

skoj radnji, zatim o `enskoj individualnosti, njenoj

razvojnosti i psihologizaciji, kao i o odnosu `enskih i

mu{kih, odnosno glavnih i sporednih `enskih likova.

Ako je libreto izvesne opere nastao prema knji`evnim

delima, analiza literarnog teksta podrazumeva i kom-

parativno sagledavanje literarnih ishodi{ta opere i

postupaka kojim je libretista uobli~io libreto opere.

Iako analiza literarnog teksta ~ini nezaobilazni seg-

ment slojevitog pristupa operskom delu, ona pred-

stavlja samo jedan korak u nizu prilikom tuma~enja

opere sa stanovi{ta teorije roda. S obzirom na to da je

gotovo svaka re~ libreta „omuzikaljena“, ako izoluje-

mo libreto od drugih konstitutivnih elemenata oper-

skog tkiva postoji opasnost da previdimo ~injenicu da

14
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se sudbina `ene i aspekti njenog rodnog identiteta

ispoljavaju na me|usobno umnogom razli~ite na~ine,

na nivou izgovorenog i na nivou otpevanog teksta. Ta

razli~itost ispoljava se i u telu same opere – izme|u

operskog govora (koji likovi ~uju kao govor) i oper-

skog pevanja (koje likovi ~uju kao pevanje) – a po-

sebno u operama kao {to su, na primer: „Ko{tana“

Petra Konjovi}a i „Karmen“ (Carmen) @or`a Bizea

(Georges Bizet); u njima je pevanje jedan od naj-

va`nijih (a mo`da i najva`niji) vidova iskazivanja i

komunikacije glavne junakinje, kako sa samom so-

bom tako i s drugim akterima dela.

Na osnovu zapa`anja da tekstovi dve opere diver-

giraju na pomenutom nivou, odnosno da se tokom

izvo|enja opere zna~enja verbalnog teksta razdvajaju

od zna~enja ~istog zvu~anja muzike, koja se inter-

pretira na dati tekst, Katrin Kleman (Cathérine Cle-

ment) je napisala prvu i, ~ini se, jedinu kriti~ku ana-

lizu operskih libreta iz vizure teorije roda.13 Studija

„L’opéra ou la défaite des femmes“ imala je uteme-

ljiva~ku ulogu u razvoju studija roda u operi. Na-

pisana je s eksplicitno nemuzi~ke pozicije, iz vizure

Klemanove kao, prvenstveno, knji`evne kriti~arke.14

Autorka ne zanemaruje u potpunosti izvesna muzi~ka

svojstva opera o kojima pi{e. Me|utim, ona se foku-

sira na libreto („siro~e opere“), jer `eli da reinter-

pretira ono {to ostaje iza zavodljive, obmanjuju}e i

fasciniraju}e „sirenine pesme“.15 Katrin Kleman in-

tencionalno zanemaruje ~ulna u`ivanja slu{alaca ope-

re i u~inke performativne prirode `anra.16 Prema nje-

nom mi{ljenju, operska radnja locirana je izvan koda

u`ivanja u operi. „Muzika ~ini da slu{alac zaboravi na

si`e, ali si`e postavlja zamku imaginaciji. Si`e deluje

tiho, vidljivo svima, ali izvan koda u`ivanja u operi.

Si`e je potpuno dosadan, uvek postavlja maglovite

filozofske premise, uobi~ajene banalnosti, `ivot – lju-
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Cathérine Clement, Opera, or the Undoing of Women, transl. by

Betsy Wing, Minneapolis, University of Minnesota Press, 1999.

14
Institucionalni legitimitet autorki pru`a delovanje francuskih

teoreti~arki feminizma.

15
Mary Ann Smart, ”Introduction”, in: Siren Songs. Representa-

tions of Gender and Sexuality in Opera, ed. by Mary Ann Smart,

Princeton, Oxford, Princeton University Press, 2000, 4.

16
^injenica da Katrin Kleman zanemaruje performativnu dimen-

ziju operskog dela, kao i da razmatra ograni~en repertoar (oz-

biljne opere klasi~no-romanti~arskog prosedea), mo`e da bude

argument za kritiku njenog pristupa.



bav – smrt; on je poznat i podlo`an zaboravu. Ali,

preko romanti~arske ideologije pletu se niti, kojima

se likovi vezuju i vode u smrt zbog prestupa – pre-

stupa u odnosu na porodi~na pravila, politi~ka pravi-

la, stvari koje imaju udela u seksualnoj i autoritarnoj

mo}i. Sve je u tome“.17

Katrin Kleman obra}a pa`nju na jezik, na zaboravlje-

ni deo opere. Ona dekonstrui{e ideolo{ke modele po-

zicioniranja `ene u fikcionalnom operskom dru{tvu i

osvetljava mizogine slepe ulice posve uobi~ajenih

operskih pri~a u kojima se, zarad u`ivanja spokojnog

slu{aoca/gledaoca, bez rizika na operskoj sceni uvek

iznova nemilosrdno izvodi ubistvo `ene. U takvoj

analizi „nema feministi~ke verzije… nema oslobo|e-

nja. Upravo suprotno: `ene pate… pla~u… umiru“.18

Primena teorije roda na analizu muzi~kog teksta mo`e

da se ostvari na razli~ite na~ine, u zavisnosti od toga

da li se istra`uju rodni identiteti subjekata, u lancu

muzi~ke komunikacije, ili na~ini na koje se u muzi-

~kom delu konstrui{u odre|ena rodna zna~enja. U

oba slu~aja osnovu muzi~ke analize ~ini razmatranje

aktivnosti i sadejstva muzi~kih komponenata, koje se

dovode u vezu s odre|enim kulturolo{kim i ideolo-

{kim uslovima konstituisanja `enskog rodnog iden-

titeta.

Pri tom, va`no je naglasiti da odre|ena kombinacija

muzi~kih parametara u delu mo`e imati vi{e zna~e-

nja. U jednom ostvarenju mo`e da se uka`e kao te-

meljna za konstruisanje roda, a u nekom drugom kao

krajnje marginalna. U muzi~kom delu, dakle, ne po-

stoji razlikovanje `enske i mu{ke muzike, melodije,

ritma, akorda, modulacije, zavr{etka, forme. Postoji

neutralni nivo muzi~kog teksta i u njega su, putem

simboli~kih veza, tokom samog ~ina komponovanja

upisani kodovi rodnih reprezentacija.19 Fiksirani ob-
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Cathérine Clement, op. cit., 11.

18
Ibidem, 12.

19
U muzikološkoj literaturi veoma je rasprostranjeno stanovište

da je tonalitet, kao osnova gramatike i strukturne sintakse u

evropskoj muzici XVIII i XIX veka, imao ulogu glavnog muzi-

~kog regulativa kodova roda i seksualnosti. Cf.: Susan McClary,

“Narrative Agendas in ’Absolute’ Music: Identity and Differ-

ence in Brahms’s Third Symphony”, in: Musicology and Differ-

ence. Gender and Sexuality in Music Schoolarship, ed. by Ruth

Solie, Berkeley, Los Angeles, London, University of California

Press, 1993, 330.



lik analize neutralnog nivoa delotvoran je isklju~ivo u

konkretnoj kompoziciji, te se analiti~ki rezultati ne

mogu nekriti~ki i univerzalno primenjivati.

Razlozi za tu nemogu}nost su dvostruki. Prvo, oni su

u vezi s ~injenicom da svako umetni~ko delo jeste

istovremeno ~inilac i odraz dru{tvenog ustrojstva svog

okru`enja. U svakom istorijskom periodu vlada odre-

|ena politika rodnih odnosa koja se sprovodi ali isto-

vremeno i reflektuje u nizu konvencija i pre}utnih

pravila u muzici. Predstavnici tradicionalne muziko-

logije zastupaju stav da je muzi~ki razvoj autonoman i

da nadilazi konvencionalne postupke. Sjuzan Mekleri

(Susan McClary) pak tvrdi da su ideologije koje us-

lovljavaju nastajanje i recepciju muzi~kih dela najde-

lotvornije onda kada su „najmanje o~igledne, najma-

nje proizvoljne i u najve}oj meri automatske“,20 te da

se one javljaju upravo kao funkcija muzi~kih kon-

vencija. Iz toga proizilazi da odre|eni postupci pri-

menjeni u muzi~kim delima mogu me|usobno da ko-

respondiraju, ali njihovi kulturolo{ki aspekti, kao i

rodna zna~enja, ne moraju da budu isti.

Drugo, razlozi zbog kojih se tuma~enje roda u jed-

nom delu ne mo`e preneti na neko drugo delo le`e i u

slede}em: kao {to svaka kompozicija ne ozna~ava na

isti na~in nacionalne aspekte konteksta u kojem na-

staje ili, ako je re~ o (nacionalnoj) operi, kao {to svaki

nastup likova (i svaki muzi~ki plan tog toka) ne uka-

zuje na njihovu nacionalnu pripadnost tako ni svaka

kompozicija ne ukazuje na rodne identitete u jedna-

kom stepenu i na isti na~in. Teoreti~ar mo`e da zak-

lju~i da je intenzitet „oro|enja“ jedne kompozicije

manji ili ve}i u odnosu na pojedina druga dela, te je

oslobo|en od obaveze da na~ini obuhvatni interpre-

tativni sistem. Primena teorije roda na analizu muzi-

~kog teksta neretko podrazumeva fokusiranje teore-

ti~ara na detalj, na ~itanje zna~enja izolovanih mu-

zi~kih trenutaka.21

Analiza scenskog teksta, s aspekta teorije roda opere,

mo`e da se sprovede na primeru odre|ene operske

postavke (u vidu njene rekonstrukcije) i/ili na osnovu

IVANA STAMATOVI]

17

20
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Press, 2000, 5.

21
Cf.: Mary Ann Smart, op. cit., 11.



podataka koji su dostupni u partituri dela, to jest u

didaskalijama.

Cilj analize konstitutivnih tekstova opere nije da iden-

tifikuje i me|usobno izdiferencira `enske ili mu{ke

re~i, re~enice, melodije, ritmove, akorde, pokrete, ge-

stove, ve} da kroz sveukupnost libretisti~kih, muzi-

~kih i scenskih postupaka uka`e na kodove rodnih

reprezentacija. Kada je re~ o `enskim likovima, ti

postupci se grupi{u oko dva ekstrema (ili dve verzije)

`enskosti u patrijarhalnoj kulturi. Re~ je o suprot-

nosti izme|u onoga {to se naziva pozitivnom i ne-

gativnom reprezentacijom `ene. Drugim re~ima, u pi-

tanju je razlika izme|u predstava idealizovane i pre-

te}e `enskosti, to jest, predstave `ene kao suzdr`anog

objekta obo`avanja i `ene kao vizuelno i fizi~ki do-

stupne prestupni~ke figure. Napet me|uodnos pome-

nutih kodova ~ini temelj slojevitog i vi{ezna~nog kon-

struisanja rodnog identiteta `enskih likova, jer kodovi

`enskosti ne postoje nezavisno jedan od drugog. Oni

se pro`imaju, prelaze jedan u drugi ili se me|usobno

sukobljavaju, {to unosi dodatne tenzije u rodne re-

lacije unutar opere.

@enska glasovnost – u~inci performativnosti

U dosada{njem toku rada, konstruisanje `enskog rod-

nog identiteta u operi razmatrala sam iz ugla autor-

ske pozicije libretiste i kompozitora. U nastavku tek-

sta postavi}u osnovu za razumevanje `enskog glasa,

kao autonomnog zvu~nog elementa u operi, koji u

izvesnim situacijama mo`e i da transgresira zna~enja

operskih tekstova, u cilju mapiranja diskurzivnog pro-

stora `enskog glasa u operskom tkivu.22

Fokusiranje na fenomen `enske glasovnosti, a ne na

fenomen `enskog glasa, ima ne samo puke termi-

nolo{ke ve} i odre|ene konceptualne podsticaje.23

Pojmu „`enski glas“ u feministi~koj teoriji neretko je
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Drugi na~in sagledavanja `enskog glasa podrazumeva klasi-

fikaciju individualnih glasova u operi i njihovih društvenih ulo-

ga. Cf.: Catherine Clément, ”Through Voices, History”, in: Si-

ren Songs…, 17-28.
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Cf.: Leslie C. Dunn and Nancy A. Jones, “Introduction”, in:

Embodied Voices. Representing Female Vocality in Western Cul-

ture, eds. Leslie C. Dunn and Nancy A. Jones, Cambridge, Cam-

bridge University Press, 1994, 1-13.



pridavan metafori~ki smisao, kako bi se ukazalo na

na~ine na koje `ene kroz odre|ene forme delovanja

mogu da zauzmu svoje mesto u dru{tvu, odnosno da

izgrade diskurzivni prostor za svoj potisnuti, ugnje-

teni, marginalizovani glas. Suprotno tome, koncept

`enske glasovnosti ukazuje na konkretne akusti~ke

dimenzije `enskog govora i to ne kao nevinog zvu-

~nog fenomena, ve} kao odre|enog kulturnog kon-

strukta. U tom smislu, `enski glas je shva}en kao me-

dij `enskog subjekta ili `enskog lika u fikcionalnom

operskom dru{tvu. Ako glas ima funkciju medija ko-

munikacije izme|u likova opere, onda `enska glasov-

nost ne obuhvata samo operski govor i opersko peva-

nje ve} i sve druge glasovne manifestacije lika: smeh,

plakanje, krik, uzdah, }utanje. Zna~enja tih iskaza

neodvojiva su od ~injeni~nih i ideolo{kih uslova ~ina

njihovog izricanja.24 Ona slu{aocu nisu razumljiva

bez prethodne rekonstrukcije konteksta u kojem se

emituju i slu{aju. Drugim re~ima, njihova zna~enja u

operi zavise od politi~kog, klasnog, rodnog ili drugog

nivoa ure|enja operskog konteksta. Kroz njih se `en-

ski subjekt konstitui{e i pozicionira u slo`enom pre-

pletu pomenutih dru{tvenih kategorija, te se akusti~ki

prostor operskog vremena i mesta25 ukazuje kao svo-

jevrsno polje na kojem se demonstriraju i me|usobno

ogledaju odnosi mo}i izme|u razli~itih polova, klasa,

rasa, nacija.26 Iz ove vizure mo`e da se sagleda i zna-

~enje prvog dela sintagme „`enska glasovnost“. Pri-

dev `enski ne podrazumeva postojanje imanentnih

kvaliteta `enskog glasa. On ukazuje na to da su na~ini

na koje `enski lik koristi svoj glas, izra`ajna i aku-

sti~ka svojstva glasa, ~ak i same okolnosti u kojima ga

(ne) koristi, uslovljeni pozicioniranjem `enskog lika u

operskom dru{tvu. Prema tome, za konstruisanje rod-

nog identiteta `enskog lika u operi nije zna~ajno sa-
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24-29. maj, 2004. godine).
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Cf.: Ivana Stamatovi}, „Glasovi Violete Valeri”, u: Muzika i

mediji, ur. Vesna Miki} i Tatjana Markovi}, Beograd, Univer-

zitet umetnosti u Beogradu, Fakultet muzi~ke umetnosti, 2004,
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mo pitanje da li i kako taj lik govori ili peva ve} i gde

to ~ini i na koji na~in.

U svim glasovnim manifestacijama `enskog subjekta

glas ima ulogu svojevrsnog posrednika izme|u unu-

tra{njosti i spolja{njosti tela. U slo`enoj igri izme|u

anatomije i socijalizacije `enskog tela, te, posledi~no,

anatomije i socijalizacije njegovog glasa, ro|eni su

brojni mitovi o „glasovnom rodu“.27 Oni obuhvataju

raspon od stereotipa o polnim razlikama, preko dru-

{tvenih zna~enja tih razlika, do odnosâ mo}i koji se

uspostavljaju i odr`avaju kroz pomenuta zna~enja. U

zapadnoj civilizaciji odnosi mo}i uvek su bili na strani

mu{kog roda te su se, posledi~no, mitovi o `enskom

glasu i njegovom dejstvu razvijali kao potpora patri-

jarhalnim ~iniocima `enskosti. Kako uobi~ajene aso-

cijacije u vezi sa `ensko{}u obuhvataju pojmove i

koncepte poput: prirode, materije, emocija i iracio-

nalnosti, tako i `enski glas konotira ta zna~enja. Po-

vrh toga, kao fenomen najneposrednije vezan za `en-

sko telo, glas upu}uje na seksualnost `ene: „poput

tela iz kojeg se pojavljuje, `enski glas se shvata i kao

ozna~itelj seksualne drugosti i kao izvor seksualne

mo}i, istovremeno objekt `elje i straha“.28

Lepote i opasnosti `enskog glasa dolaze do potpunog

ostvarenja prilikom muzi~kog izvo|enja predstavljenog

istovremeno operskoj publici i publici u operi. Glas

koji peva deluje druga~ije od glasa koji govori. U nje-

mu je telo aktivnije, jer pevanje iziskuje posebnu vrstu

anga`ovanja govornog aparata i disajnih puteva. Sto-

ga, glas koji peva ima mo} da se preko operske muzi-

ke i si`ea (a ne putem njih) obrati slu{aocima opere,

odnosno da uredi ili destabilizuje intersubjektivne pro-

store u operskoj radnji. Drugim re~ima, glas koji peva

ima mo} da se osamostali od verbalnih zna~enja tek-

sta, potom da redefini{e pitanja autorskog subjekta

pevane muzike i, najzad, da preispita pozicije sub-

jekata slu{anja/gledanja `enskog vokalnog izvo|enja.

@enski glas kao glas–objekt

U svakom ~inu vokalnog izvo|enja javlja se, u raz-

li~itom intenzitetu, fenomen osloba|anja glasa koji

peva od zna~enja onoga {to peva. Ova pojava obra-
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Idem.



|ivana je u napisima francuskih teoreti~ara poststruk-

turalizma. Distinkciju izme|u feno–teksta (verbalnog

sadr`aja) i geno–teksta (telesnog elementa puke zvu-

~nosti vokalnog iskaza), koju je razradila Julija Kri-

steva (Julia Kristeva), Rolan Bart (Roland Barthes)

je prilagodio aspektima jednog dela vokalno-instru-

mentalne muzike (umetni~ka pesma, Lied ili mélo-

die), ustanoviv{i dve vrste pesama u vokalnom izvo-

|enju: feno–pesmu i geno–pesmu.29 Feno–pesma se

odnosi na sve ono {to proizilazi iz „strukture pevanog

jezika“, {to je tokom izvo|enja u slu`bi „komunika-

cije, reprezentacije, ekspresije, ono o ~emu se obi~no

govori, {to stvara tkivo kulturalnih vrednosti (prizna-

te ukuse, modu, kriti~ki diskurs), {to je direktno arti-

kulisano oko ideolo{kih alibija perioda (umetnikove

’subjektivnosti’, ’ekspresivnosti’, ’dramati~nosti’, ’li-

~nosti’)”.30 Geno–pesma jeste volumen glasa koji go-

vori i peva, prostor u kojem zna~enja klijaju iz „unu-

tra{njosti jezika i njegove su{te materijalnosti“31; „funk-

cija ozna~avanja nepoznata komunikaciji, reprezen-

taciji (ose}aja), ekspresiji… ona kulminacija (ili dubi-

na) proizvodnje gde melodija zapravo deluje na jezik

– ne na ono {to on govori, ve} na pohotno zadovolj-

stvo zvu~anja njegovih ozna~itelja, njegovih slova:

gde melodija istra`uje kako jezik radi i identifikuje se

s tim radom. Geno– pesma je, da upotrebimo jedno-

stavne re~i, koje treba ozbiljno shvatiti, dikcija je-

zika“.32 Geno–pesma proizilazi iz obrta me|usobnog

uodno{avanja muzike i jezika, na „mestu gde jezik

susre}e glas… u njegovoj dvostrukoj proizvodnji: jezika

i muzike“.33 Tom mestu Bart daje naziv grain glasa.

Na ovim teorijskim temeljima Mi{el Poaza (Michel

Poizat) razmatra pojavu vokalnog objekta – glasa ra-

dikalno pro~i{}enog od svih elemenata koji te`e oz-

na~avanju.34 Poaza zastupa stanovi{te da glas ima

funkciju primarnog izvora u`ivanja u operi i da slu-

{ao~evo fokusiranje na glas, transformisan u auto-
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Ibidem, 271.
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Ibidem, 270-271.
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Ibidem, 271.
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Michel Poizat, op. cit.



nomni glas–objekt, nije sekundarni operski fenomen,

ve} da je, upravo suprotno, uslov bez kojeg operski

aparatus nije mogu}. „Sve ono {to zovemo operskim

konvencijama toleri{e se i razre{ava u trenutku kada

peva~ podstakne slu{ao~evo zadovoljstvo. (…) Misija

umetnika na sceni je, u izvesnom smislu, korak ka

poni{tenju sebe kao subjekta da bi sebe ponudio kao

~ist glas“.35

Osloba|anje glasa–objekta od verbalnog zna~enja

(izlazak iz jezika) Poaza tuma~i kao invertiranje pro-

cesa koji se u psihoanalizi obja{njava kao ulazak sub-

jekta u simboli~ki poredak.36 U tom procesu glas ne-

povratno gubi svoju materijalnost, oslobo|enu od

zna~enja koje mu pripisuje Drugi. Tako se i operski

glas–objekt ukazuje kao nemogu}i objekt `elje (la-

kanovski objekt /a/) i kao prvi izvor zadovoljstva, a

opersko pevanje kao „uspomena na predjezi~ko, ce-

lovito stvarala~ko stanje“.37

U skladu sa svojom teorijom da u`ivanje u vokalnom

izvo|enju predstavlja dominantni u~inak razvoja oper-

skog `anra, Poaza locira tri nivoa pojave glasa–objek-

ta u operskom delu. Prvi nivo odnosi se na pojavu

glasa–objekta, koji mo`e da se ve`e za one operske

likove, teme i situacije koje ukazuju na prisustvo figu-

re an|ela: posrednikâ izme|u ljudi i bogova. Poaza

smatra da an|eoski glas odlikuje visoka frekvencija,

transseksualni karakter i nezavisnost od uobi~ajene

funkcije ozna~itelja rodnih razlika. U skladu s tim,

francuski teoreti~ar tvrdi da se kao nosioci takvog

glasa u operi pojavljuju: kastrati, likovi koje peva pe-

va~ suprotnog pola (travesti)38, kao i likovi an|ela.

Pored toga, Poaza ukazuje i na mogu}nost pojave

eksplicitnih ili implicitnih an|eoskih tragova u poje-

dinim likovima ili situacijama u muzi~kim delima.39

Na drugom nivou, u operama romanti~arskog stilskog

prosedea, an|eoski glas „nastanjuje“ `enu, te `enski
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likovi postaju primarni nosioci vokalnog objekta. Ta-

da „rezultat nije `ena kao takva, ve} @ena vo|ena u

smrt i `rtvu“.40 @ena na sceni otelotvoruje opisana

svojstva i na~in konstituisanja glasa–objekta. Jer, ako

se glas konstitui{e kao nepovratno izgubljen, kao ob-

jekt koji uvek nedostaje, kao nenadoknadivi manjak,

onda je potpuno razumljivo da se on „inkarnira u telu

koje je samo po sebi obele`eno manjkom“ – `enskom

telu.41 Iz te vizure mogu}e je objasniti fascinaciju vi-

sokim `enskim glasom koja postoji od po~etka raz-

voja opere. Tokom istorije operskog `anra kompo-

zitori su suo~avali `enske likove sa sve ve}im teh-

ni~kim zahtevima i, pored ostalog, pomerali gornju

granicu sopranskog opsega ka frekvencijama na ko-

jima je razumljivost teksta nemogu}a. Tako su, ume-

sto uloge glasa u preno{enju dramskog teksta, po-

tencirana njegova svojstva kao autonomnog akusti-

~kog objekta. Posledica toga jeste da je slu{aoca ok-

ru`ivala sve gu{}a mre`a na~injena od ~iste zavodljive

zvukovnosti, a izme|u glasa–objekta i `ene na sceni

uspostavljan je niz me|usobnih korespondencija.

S obzirom na dvostruku prirodu estezijskog procesa u

muzi~kom komunikacionom lancu, mo`e se re}i da

prethodno obrazlo`eni nivoi pojave glasa–objekta

pripadaju primarnom estezijskom procesu, usmere-

nom od primaoca muzi~kog dela ka kompozitoru.

Primarni i sekundarni estezijski proces susre}u se na

specifi~an na~in u tre}em nivou pojave glasa–objekta

u operi – u figuri dive, performerke prisutne na sceni

kako radi u`ivanja operske publike, tako i radi u`i-

vanja slu{alaca u fikcionalnom operskom svetu. Kada

se pojavi takav glas–objekt, opera ulazi u opasno po-

lje jer „prisustvo izvo|a~a“ mo`e iznenada da zasme-

ta slu{ao~evoj kontemplaciji,42 odnosno da opomene

slu{aoca da prisustvuje operskom izvo|enju. ^ini se

da je Karolin Abate (Carolyn Abbate) u pravu kada

navodi da je granica izme|u ~istog glasa–objekta i

glasa kao izvo|enja koji se svesno pripisuje divi, tanka

i propustljiva.43
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@enski autorski glas

Vokalni izvo|a~ki ~in, zbog neposredne veze s telom i

uprkos osloba|anju glasa od verbalnog zna~enja, ak-

tivira jednu „bizarnu dramu“.44 U njoj izvo|a~i ne

samo da pevaju komponovanu muziku ve} kao da

samostalno stvaraju muziku. U ~inu izvo|enja oni

preuzimaju autorstvo nad ~istom akustikom i tako

istupaju van granica tradicionalno shva}enog autora,

kao onoga ko komponuje odre|eno muzi~ko delo.

Me|utim, ovde nije re~ samo o tome da se mesto

kompozitora, kao neprikosnovenog tvorca muzike,

jednostavno pomera ka izvo|a~u, te da se proble-

matika iscrpljuje odgovorom na pitanje koji peva~

peva u operi. Re~ je o tome da se, umesto autora s

odre|enom istorijom, biografijom, psihologijom,

unutar dela ra|a autor bez istorije, biografije i psiho-

logije – umesto toga da je usmr}en ili poni{ten, autor

se javlja u novom obliku, kao figura u tekstu. „Izgub-

ljen u tekstu (ne iza njega, kao deus ex machina) uvek

postoji neko drugi, autor… Ja `elim autora: potrebna

mi je njegova figura (koja nije ni njegova reprezen-

tacija ni njegova projekcija), kao {to je njemu po-

trebna moja“.45 Kaja Silverman (Kaja Silverman) tvr-

di da se Bartov pojam figure ne odnosi na autorsko

telo kao odre|eni telesni profil, ve} na materijalnost

pisanja. „Telo autora postalo je krajnje erotizovano

telo teksta… (te se) autor, ’izgubljen usred teksta’,

pojavio u svoj telesnoj i vokalnoj opipljivosti autora

’iza’ teksta, ~ak i bez biografske i institucionalne os-

nove“.46

Kako se `enski autorski glas konstitui{e kao takav?

Kaja Silverman pru`a temeljnu i opse`nu argumen-

taciju za odgovor na ovo pitanje.47 Ona polazi od

samog po~etka Bartovog teksta „Smrt autora“, u ko-

jem on citira jednu re~enicu iz Balzakove (Honoré de

Balzac) pri~e „Sarasin“, pitaju}i se: ko je autor koji
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44
Cf.: Carolyn Abbate, “Opera; or the Envoincing of Women”, in:

Musicology and Difference…, 235.

45
Roland Barthes, The Pleasure of the Text, transl. by Richard

Miller, New York, Hill and Wang, 1975, 27. Cf.: Kaja Sil-

verman, The Acoustic Mirror. The Female Voice in Psychoanaly-

sis and Cinema, Bloomington and Indianapolis, Indiana Uni-

versity Press, 1988, 190.

46
Kaja Silverman, op. cit., 190-191.

47
Ibidem, 191-193.



govori na taj na~in?48 Kaja Silverman uo~ava krizu u

okviru koncepta tradicionalno shva}enog autora, kri-

zu koja je poja~ana ~injenicom da `ena o kojoj se

govori u Balzakovoj pri~i predstavlja konstrukciju

`enskosti, te da je nosilac autorskog glasa pomeren s

mu{ke na `ensku poziciju: „Bart sanja da ovog autora

oslobodi o~inskog nasle|a… Kastracija kroz koju

prolazi Zambinela… ~ini nemogu}im situaciju da on

nastavi da govori s pozicije mu{karca, ve} proizvodi

`enski glas koji peva. Zna~ajno je da je pevanje jedan

od privilegovanih tropa putem kojih Bart opisuje ’vo-

kalno pisanje’ ili autora u telu teksta. Bartovska fan-

tazija se, tako, ne okre}e samo smrti o~inskog autora

ve} i proizvodnji `enskog autorskog glasa“.49

Neosporno je da je izvor zvu~nosti u operi sâm izvo-

|a~ i da on peva muziku odre|enog kompozitora.

Me|utim, iza kompozitora, poput „duhova“ u ma{ini,

kao da postoje drugi fikcionalni subjekti, te kao da

muzika na sceni ima druge izvore koji razgra|uju sub-

jekt stvaranja na glas pluralnih subjekata u akusti-

~kom prostoru opere. Taj glas „nije li~ni: on ne izra-

`ava ni{ta o peva~u, o njegovoj du{i; on nije origi-

nalan, ali jeste individualan: on nam omogu}uje da

~ujemo telo koje, razumljivo, nema javni identitet,

nema ’li~nost’, ali je, ipak, pojedina~no telo“.50 Ovo

autonomno telo (ili grain glasa), koje se ra|a unutar

vokalno-instrumentalnog muzi~kog dela, peva ono

{to publika ~uje, slu{aju}i opersku muziku.

Prema mi{ljenju Karolin Abate, u svim operama koje

obuhvataju muzi~ko izvo|enje na sceni, `enski glas

koji peva (u smislu operskog pevanja) ima, unutar

izvo|a~kog teksta opere, eksplicitno autorsku snagu.

Ona takav `enski glas identifikuje, u odnosu na kon-

cept ra|anja autorskih glasova unutar teksta, kao mu-

zi~ki (izvo|a~ki) écriture féminine, u smislu udalja-

vanja od svake reprezentacije i od razlike subjekt-
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48
U tom odlomku knji`evnik opisuje scenu u kojoj se otkriva da se

iza fasciniraju}eg glasa `ene nalazi telo maskiranog kastrata, i u

navedenoj re~enici piše: „Ona je bila `ena, sa svojim iznenad-

nim strahovima, neobjašnjivim hirovima, instinktivnim strep-

njama, bezna~ajnim razmetanjima hrabroš}u, prkosom i ukus-

nom delikatnoš}u ose}anja”. Cf.: Idem.

49
Idem. Zambinela je ime kastrata iz Balzakove pri~e.

50
Roland Barthes, “The Grain…”, 270.



–objekt51, kako ga pak obrazla`e Lis Irigaraj (Luce

Irigaray).

Subjekt slu{anja/gledanja

Mi{el Poaza zastupa tezu da je percepcija slu{aoca

neminovno podeljena izme|u razli~itih ~ulnih pod-

sticaja opere i da se uvek usmerava prema vokalnom

~iniocu ovog `anra.52 Iz razloga koje sam navela u

vezi s odnosom izme|u glasa i tela, ~ini se da glas nije

jedini nosilac zadovoljstva u operi. Opersko izvo|enje

pru`a subjektu slu{anja/gledanja kako akusti~ko, tako

i vizuelno u`ivanje, te se i relacije publike prema `eni,

koja na operskoj sceni peva, uspostavljaju paralelno u

te dve sfere. Stoga se „trougao“ oko – pogled – `en-

sko telo, kao temelj konstituisanja vizuelnog polja u

filmskoj umetnosti, u recepciji opere uslo`njava i pre-

obra`ava u „trougao“ uho/oko – slu{anje/pogled –

`enski glas/`ensko telo.

Strukturiranje akusti~ko/vizuelnog polja u operi kom-

pleksnije je nego strukturiranje vizuelnog polja, jer

podrazumeva relacije izme|u `ivih tela. Naime, u te-

oriji filma ukazano je na to da je odnos izme|u vi-

zuelne reprezentacije `ene i gledaoca jednozna~an i

definisan neravnote`om izme|u dva pola, odnosno,

da se konstitui{e kroz dualizam izme|u aktivnog/mu-

{kog i pasivnog/`enskog.53 Me|utim, reprezentacija

`ene na operskoj sceni bitno je druga~ija, jer se vizuelna

i auditivna percepcija ukr{taju, pro`imaju, a nekada i

me|usobno isklju~uju. Performerka je, otkrivene unu-

tra{njosti tela putem glasa i naj~e{}e osvetljene spo-

lja{njosti putem scenskog svetla, doslovno ba~ena u

arenu stvarnih i fikcionalnih tela koja se kre}u, glu-

me, me|usobno mimoilaze, sudaraju… Ona je zvu-

~no i/ili vizuelno na sceni, kako za junake iz operskog

sveta tako i za opersku publiku koja je platila za tajno

u`ivanje u slu{anju i u gledanju: za prve, jednako

osvetljena i izlo`ena sluhu i pogledu, a za druge, skri-

vena u mraku sale. Granica izme|u te dve publike je
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51
Cf.: Carolyn Abbate, “Opera, or…”, 229, 232.

52
Cf.: Michel Poizat, op. cit., 35.

53
Cf.: Lora Malvi, „Vizuelno zadovoljstvo i narativni film” i „Nak-

nadna razmišljanja o ’Vizuelnom zadovoljstvu i narativnom fil-

mu’ inspirisana Dvobojem na suncu”, `enske studije, Beograd,

1997, 8-9, 44-56, 57-66.



tanka a probojna je ponajvi{e u situacijama kada se

`ena pojavi kao performerka unutar operskog nara-

tiva. Ona tada funkcioni{e na dva nivoa, proizvode}i

glasovnu i telesnu tenziju, koja se preme{ta s jedne na

drugu stranu operske scene.

Ukoliko se takvo izvo|enje istovremeno i slu{a i gle-

da, onda se odnos izme|u performerke i publike uslo-

`njava, naro~ito zato {to je `ena koja peva u dvostru-

koj poziciji: vizuelno – ona je objekt pogleda; zvu~no

– ona je `ivo rezonantno telo koje stupa u relacije s

telima slu{alaca/gledalaca. Ujedno, ona putem glasa

preuzima prerogative mu{ke/aktivne stvarala~ke po-

zicije. Tako se pogled, kao forma vizuelne dominacije

posmatra~a, ukr{ta s dejstvom glasa, kao formom

akusti~ke dominacije `enskog lika.

Ako se vokalno izvo|enje u operi samo slu{a, to jest,

ako je izvor glasa (`ensko telo) nedostupan pogledu,

onda se pomenuti odnos uslo`njava na jo{ jedan na-

~in. Nevizuelizovan, akuzmatski glas54 koji ne dolazi

sa scene, ve} je izme{ten iz polja gledanja, glas koji je

istovremeno na sceni, ali i van nje, „proizvodi tenziju.

On poziva gledaoca da ode da vidi, a mo`e biti i

pozivnica… za `elju i fascinaciju“.55 Takav glas pose-

duje dodatna svojstva. On mo`e da bude svuda jer

nije lokalizovan u telu, mo`e sve da vidi, sve da zna i,

povrh toga, svemo}an je u svojoj nepovredivosti, spo-

sobnosti da kontroli{e natprirodne sile, da hipnoti-

{e.56 Akuzmatski glas, zapravo, do krajnosti zao{trava

razvla{}enje slu{aoca/gledaoca od prerogativa pozici-

je subjekta, kao i pozicioniranje `enskog glasa, aktiv-

nog ~inioca ove dvosmerne sprege.

U tim segmentima publika koja prati performerku

nije pasivna, ve} je deo troslojne situacije.57 Prvo,

slu{anje/gledanje ne zna~i samo spremnost da se ne-

ko ili ne{to ~uje/vidi, ve} podrazumeva mo} da se

bude u nepoznatom prostoru. Ono obuhvata nesve-

sno, u teorijskom i lai~kom smislu: sve {to je implicit-
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54
Cf.: Michel Chion, The Voice in Cinema, transl. by Claudia

Gorbman, New York, Columbia University Press, 1999, 17-29.

55
Ibidem, 24.

56
Ibidem, 24-27.

57
Svojstva procesa slušanja/gledanja u operi preuzimam od Ro-

lana Barta. Cf.: Roland Barthes, “Listening”, The Responsibil-

ity…, 258-260.



no, indirektno, dopunsko, odlo`eno; ima pristup svim

formama polisemi~nosti i osloba|a zna~enja teksta.

Drugo, uloge koje implicira proces slu{anja/gledanja

nisu fiksirane: nije samo govornik subjekt, onaj ko se

ispoveda putem govora/pokreta, dok je slu{alac/gle-

dalac samo onaj koji }uti, presu|uje, ka`njava. Ovaj

proces podrazumeva aktivan ~in zauzimanja prostora

u me|uigri `elje: slu{anje/gledanje „govori“. Tre}e,

objekti slu{anja/gledanja nisu fiksirani, ve} predstav-

ljaju samu disperziju, „svetlucanje“ ozna~itelja. Slu{a-

nje/gledanje neprekidno proizvodi nove ozna~itelje

bez namere da „obuhvati“ njihova zna~enja: ovaj fe-

nomen Bart naziva signifying (significance).

Na~ini na koje slu{alac uspostavlja odnos prema `en-

skom glasu bili su najpre obrazlo`eni u psihoanali-

ti~koj teoriji, a potom su na tim temeljima razmo-

treni, prvo u teoriji filma, a onda i u muzikologiji.

Osnovu ovih razmatranja ~ini uverenje da je prvo

zvu~no iskustvo subjekta vezano za glas majke. Taj

glas („sonorni omota~“) mo`e da ima ili veoma po-

zitivne ili veoma negativne efekte: on se tuma~i kao

„prvi model zvu~nog zadovoljstva“58 ili kao „teror

pup~ane mre`e“.59 Sonorni omota~ deluje na nivou

fantazije, jer se odnosi na stanje kojem niko nema

direktan pristup, kada je subjekt „kao jedno“ s gla-

som majke. Ose}aj da je subjekt uronjen u glas majke

menja se kada po~ne zvu~na faza ogledala: tada dete,

nakon {to postane sposobno da razlikuje svoj glas od

maj~inog, po~inje da imitira zvuke koje ~uje i ima

iluziju da ih uistinu proizvodi. Dakle, ono najpre sebe

„prepoznaje“ u akusti~kom ogledalu, koje obezbe-

|uje majka, a potom te`i da svoj glas poistoveti s

maj~inim. U tom smislu, glas majke oscilira izme|u

dva pola: „on je ili negovan kao objekt /a/ ili je pro-

kazan i odba~en kao ono {to je kulturalno najpre-

zrivije i najmanje podno{ljivo: kao prinudni predstav-

nik svega onoga {to je u okviru mu{ke subjektivnosti

nekompatibilno s fali~kom funkcijom i {to preti da

diskurzivnu mo} raskrije kao nemogu} ideal“.60 Kon-

cept akusti~kog ogledala naro~ito se mo`e primeniti

28

IVANA STAMATOVI]

58
Guy Rosolato, “La voix: entre corps et langage”, Revue francaise

de psychanalyse, Paris, 1974, 37, 81. Cf.: Kaja Silverman, op. cit.,

72.

59
Michel Chion, op. cit., 61-62.

60
Kaja Silverman, op. cit., 86.



na one situacije u kojima `enski glas izvodi odre|eni

muzi~ki sadr`aj za mu{kog subjekta.

Smatra se da muzika, posebno operska, zbog sposob-

nosti da izazove posebnu vrstu telesnog zadovoljstva

u slu{anju, poseduje mo} da evocira i predstavi prijat-

nost prvobitne zvu~ne atmosfere subjekta. „Dok [io-

nov (Michel Chion) materinski glas zarobljava odoj~e

u ’pup~anu mre`u’ i uranja ga u ’materi~nu no}’ bez

zna~enja, Rosolatov (Guy Rosolato) materinski glas

ne samo da obujmljuje dete umiruju}im i za{titnim

omotom ve} ga i kupa u nebeskoj melodiji, ~iji je

najbli`i ovozemaljski ekvivalent – opera“.61

Strukture reprezentacije sonornog omota~a slu{alac

prepoznaje kroz dva me|uzavisna registra slu{anja

koja obrazla`e Dejvid [varc (David Schwarz).62 Slu-

{anje sonornog omota~a kao stvari podrazumeva me-

|usobno uodno{avanje struktura zastupljenih u mu-

zici, prepoznavanje izvesnih svojstava dela koja su

predstavljena onako kako slu{alac misli da je sonorni

omota~ mogao da zvu~i; u stvari, uspostavljanje in-

deksnog odnosa izme|u muzi~kih detalja i slu{ao~eve

fantazije. Slu{anje sonornog omota~a kao prostora

pojavljuje se onda kada se atributi stvari povezuju s

kulturalnim, psihoanaliti~kim ili li~nim kontekstima

postojanja subjekta; kada se prekora~uje granica iz-

me|u odraslog tela, jasno odvojenog u odnosu na

okolinu, i fantazije o telu, koje je sraslo sa spoljnim

svetom. Takvo slu{anje otkriva sopstvenu poziciju u

neprekidnoj igri `elje i mo}i.

Iz muzi~ke predstave sonornog omota~a izrasta i mu-

zi~ka predstava akusti~kog ogledala: kroz strukturu

pitanje/odgovor, subjekt/kontrasubjekt, unisone me-

lodije, melodije udvojene u oktavi, kroz tehnike in-

verzije, imitacije, teme s varijacijama i druge elemen-

te, slu{alac ~uje svoju fantaziju o potpunoj korespon-

denciji izme|u dva glasa (akusti~ko ogledalo kao

stvar) ili svoju fantaziju o tome koji istorijski, li~ni,
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Kaja Silverman, op. cit., 85.

62
Švarc (David Schwarz) razlikuje slušanje kao zamišljenu stvar

(“listening as a fantasy thing”) i slušanje kao zamišljeni prostor

(“listening as a fantasy space”). Cf.: David Schwarz, Listening

Subjects. Music, Psychoanalysis, Culture, Durham, London, Duke

University Press, 1997, 3-4, 8-9, 14-16, 20-22.



psiholo{ki i drugi konteksti zvu~e izme|u razli~itih

glasova (akusti~ko ogledalo kao prostor).

Uprkos tome {to je razila`enje izme|u aktivnog/mu-

{kog i pasivnog/`enskog, kao osnovni regulator od-

nosa gledaoca prema `enskom telu, umnogom raz-

globljen prethodno obrazlo`enim statusima `enskog

glasa, ~ini se da u izvesnim trenucima – na koje se ne

mo`e precizno ukazati, osim ukoliko se ne uzme u

obzir konkretno iskustvo slu{anja/gledanja opere –

publika u`iva u operi i na vizuelnom nivou. S jedne

strane to se obja{njava ~injenicom da, pored nesum-

njivog potenciranja glasa, operske produkcije neretko

te`e i „spektakularizaciji tela“ putem velike pa`nje

koju poklanjaju kostimografiji i scenografiji.63 S dru-

ge strane, u`ivanje u gledanju ima i izvesne psiho-

analiti~ke okvire koji, kako je dokazala Lora Malvi

(Laura Mulvey), pozicioniraju `ensko telo na dva na-

~ina: kao objekt koji je podre|en kontroli{u}em i ra-

doznalom pogledu (scopophilia) i kao vizuelno og-

ledalo, u Lakanovom smislu. Prva pozicija podrazu-

meva razdvajanje identiteta subjekta posmatranja od

posmatranog objekta, dok druga podrazumeva iden-

tifikaciju ega s objektom na sceni kao potpunijom i

savr{enijom slikom onoga {to gledalac ose}a kao vla-

stito telo. Me|utim, postavlja se i drugi problem uto-

liko pre {to `enska figura konotira i pretnju kastra-

cijom: pored toga {to je permanentno u funkciji u`i-

vanja mu{karca, `ena uvek preti da u njemu aktivira

ose}aj ne–celog. U tome se u potpunosti podudara

slu{anje `enskog glasa i gledanje `enskog tela. Lora

Malvi je razmotrila i poziciju `enskog subjekta na

filmu, i ~ini se da njeni zaklju~ci mogu da se primene i

na `enskog slu{aoca/gledaoca opere. S obzirom na to

da je opera medijski strukturirana prevashodno za

mu{ko zadovoljstvo, onda `eni preostaje otvorena po-

nuda da se identifikuje s aktivnom ta~kom gledi{ta i

da u sebi otkrije izgubljen ali nikada u potpunosti

potisnut erotizovani aspekt svog polnog identiteta.64
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Cf.: Peter Brooks, “Body and Voice in Melodrama and Opera”,

in: Siren Songs…, 122.

64
Lora Malvi, „Naknadna razmišljanja…”, 60.
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