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Uvod

1. Istorija estetike muzike, predstavljena u ovoj knjizi, u sustini je istorija
zapadne estetike muzike. Ona obuhvata razvoj estetickog misljenja o muzici od
antike do danas u okvirima zapadne (okcidentalne) civilizacije. To ni u kom slu-
¢aju ne podrazumeva da se istorija estetike muzike moze svesti samo na istoriju
estetike muzike Zapada.' Poznata su filozofska tumacenja muzickog fenomena
u okviru kineske (Konfucije na primer) i indijske filozofije, a muzicko-teorijska
istrazivanja su se sprovodila podjednako u drevnom Egiptu i Vavilonu.

2. Kako svaki nauc¢no-teorijski rad mora jasno razgraniciti predmet i metod
svog istrazivanja, i pored prividne jasnoce, pisanje istorije estetike muzike po-
stavlja vise pitanja. Jedno od njih je ve¢ bilo naznaceno u prethodnoj tezi. Iz nje
proizlazi da ¢e predmet izlaganja biti esteticko misljenje o muzici koje se razvijalo
u zapadnoj kulturi. Time geografsko ogranicenje ostaje jedna od karakteristika
predmeta ovakvog istrazivanja. Medutim, ovom konstatacijom jo$ nismo odredili
kategoriju — esteticko misljenje o muzici.* Ona podrazumeva odredeni pojam
muzike i odredenu teorijsku refleksiju tog pojma. Poznato je da se taj pojam
neprestano menjao i ve¢ ono $to je predstavljalo muziku u antickoj Gr¢koj, nije
predstavljalo pojam muzike u srednjem veku. Nepoznavanje odredenog pojma
muzike proizvodi ozbiljne poteskoce kako na prakticnom tako i na teorijskom
nivou. Najveci deo danasnjeg muzickog auditorijuma ravna svoja shvatanja prema
tonalnom dur—mol pojmu, koji ima veoma ogranicenu upotrebu i prati evropsku
muzicku kulturu od XVII do XIX veka. Primena tog pojma na modalnu praksu

! Postojanje geografskih i istorijskih kulturnih krugova je razvijeno u Blohovim tezama, izloZzenim

u njegovom Tibingenskom Uvodu u filozofiju. (v. Ernst Bloch, Tiibinger Einleitung in die
Philosophie, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main, 1963)

2 Formalno estetika muzike zapoc¢inje Subartovim (Christian Friedrich Daniel Schubart) radom
Ideje ka estetici tonske umetnosti (Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst), delo koje je napisano
izmedu 1777-1787. g. u veoma neobi¢nim okolnostima. U to vreme Subart je bio zato¢en u
virtemberggkom zatvoru zbog toga $to se zamerio lokalnom plemstvu. Tako Subartove Ideje
za estetiku muzike svoju prvu ediciju imaju ¢ak dvadeset godina kasnije, 1806. g., a izdao ih je
Subartov sin Ludvig. (prema: Bstuecaas ITaBaoBuy 1llecTakos, cocT., My3bikarvHas SCiieliuKa
3aiiagroii Espoiive XVII-XVIII Bexos, VI3pateapcTBO «My3bika», MockBa, 1971, 324)
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muzike srednjeg veka i renesanse, odnosno na atonalnost XX veka dovodi do
nesporazuma i pogresnih zakljucaka.

3. Promenljivost pojma muzike prati i promenljivost esteticke refleksije. Me-
dutim, pored te promenljivosti u razvoju estetickog misljenja o muzici, karak-
teristi¢na je i specijalizacija, odnosno odvajanje odredenih teorijskih disciplina.
Ako je na samom pocetku, u antici, ona bila i opsta teorija muzike, i akustika, i
sociologija i sve drugo povezano sa muzikom,? postepeno su se iz nje izdvajale i
osamostaljivale discipline koje se ne mogu, prema danasnjem konceptu estetike,
uvrstiti u njen teorijski krug. 1z ovoga proizlazi da se ne moze izgraditi jedin-
stveni kriterij, ve¢ da Ce se taj kriterij oblikovati prema konceptu koji je vladao u
razlicitim istorijskim razdobljima.* Slicno kao i u slu¢aju pojma muzike, nasilna
primena jednog jedinog koncepta moze dovesti do nerazumevanja i osiromasenja
bogate i raznorodne esteticke bastine o muzici.

4. Ipak ovaj postupak ne podrazumeva koris¢enje celokupnog misljenja o
muzici, posebno ako se odnosi na srodne oblasti muzicke teorije, sociologiju i
psihologiju muzike, muzikologiju itd., ili ako ta misljenja nemaju direktne impli-
kacije na razvoj estetike muzike. Ovo se odnosi i na brojne tekstove kompozitora
pisane u vidu apologije, interpretacije ili impresije o svojoj i tudoj muzici, kojima
nedostaje metodologija, odnosno nauc¢no-istrazivacki pristup.®

»Istoricar muzickog misljenja ne susrece se sa kontinuiranim i jasno razgranicenim izvornim
materijalom... Muzi¢ko misljenje (u antici, m.p.) susrece se u razli¢itim materijalima: u metafizickim,
naucnim, etickim, obrazovnim, politi¢kim i religijskim radovima; u raspravama o matematici,
medicini, kosmologiji, astrologiji, poetici, retorici, arhitekturi, opstoj estetici, i muzickoj teoriji...*
(Edward A. Lippman, Musical Thought in Ancient Greece, Columbia University Press, New
York and London, 1964, xi)

* U ovom istrazivanju veza izmedu filozofa i muzike, ne treba zaboraviti da jedan integralni istorijski
pregled muzickog misljenja mora uzeti u obzir isto tako i primedbe o muzici matematicara, pisaca,
pedagoga, kriticara..., a ne treba zaboraviti i same kompozitore. No, jedva $§to smo ogranicili
podrudje naseg istrazivanja, pojavljuje se jedno drugo pitanje: kako prepoznati filozofe? Koja su
ogranicenja filozofskog razmisljanja?”“ (Enrico Fubini, Les Philosophes et la musique, Collection
dirigeé par Daniéle Pistone, H. Champion, Paris, 1983, 8)

Tako Markusova opravdana reakcija na Rimanovo tretiranje estetike muzike, u kojoj nema mesta
za spekulativne pokusaje kompozitora i muzicara, zavrsava ubrajanjem misljenja kompozitora (na
pr. Sopena, Sumana itd.) kojima u estetici muzike ima mesta samo kao genijalnim stvaraocima
muzike, ali ne i kao teoreticarima, ($to ne iskljucuje kori$¢enje njihovih radova u nekim drugim
teorijskim disciplinama). (v. Ctanucaas ApoabdoBuyu Mapkyc, Vciiopus My3vblKaArbHOT
acimemiuku, T. 1., TOCMY3U3AAT, Mockga, 1959, 5)
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Uvod

Ovo je donekle odgovor i u filozofsko-estetickom sporu, zapocetom jos u
antici — ko ima pravo na spekulaciju — filozof ili kompozitor. Dok filozofi teze da
zadrze svoj primat,® muzicko krilo filozofije i estetike muzike pokusava dokazati
jalovost, staviSe, Stetnost uticaja filozofa.”

5.1z okvira sintagme predmet — metod i njene aplikacije u nasem istrazivanju
proizlazi i problem klasifikacije misljenja.

Generalno postoje dva pristupa: hronolosko evidentiranje dogadaja u estetici
muzike, ili grupisanje po problemima ili estetickim $kolama.

Manjkavosti isklju¢ive upotrebe jednog ili drugog pristupa su dovoljno obradene
u dosadasnjoj literaturi — hronologiji nedostaje kontinuitet u pracenju razvoja
pojedinih problema, sistema, $kola itd., dok sistemati¢no izvodenje jednog
problema kod vi$e istomisljenika gubi celovitost estetske situacije odredenog
istorijskog trenutka.

Tako je jedna od mogucih sistematizacija u ovom smislu sistematizacija po
principu generativnih ideja. Kako sam se tim pitanjem bavio mnogo opsirnije
u tekstu ,,Generativne ideje estetike muzike“?® ovde ¢u se zadrzati samo na
iznosenju osnovnih pretpostavki tog rada. Prema konceptu o generativnim
(stvaralackim) idejama, koji je tamo razvijen, cela istorija estetike muzike
moze se svesti na istoriju nekoliko klju¢nih ideja, odnosno na istoriju njiho-
vih alteracija, modifikacija i reinterpretacija. Ustanovljene u antici, kao da su
formirale klise, odnosno obrazac, po kome ¢e raditi sve sledece generacije
estetiCara i teoreticara muzike. Medu nekoliko najistaknutijih ideja u ovom
smislu svakako spadaju i:

— muzika kao matematika

— muzika kao podrazavanje

— muzika kao ekspresija

— muzika kao jezik i

— muzika kao nezavisna formalna struktura.

Medutim, jednoj takvoj specijalizovanoj istoriji estetike muzike nedostaje
celovitost svega onoga sto se desavalo i unutar, ali i izmedu razvoja pomenutih
ideja. Ovo jos vise dolazi do izrazaja u jednom ovakvom radu koji je namenjen
$iroj ¢italackoj publici, koja bi mogla biti zbunjena i ¢ak dobiti pogresne per-
spektive o situacijama koje su vladale u odredenim trenucima razvoja estetike

¢ Razmatraju¢i moguénosti muzi¢ara da objasne tajnu muzike, Ivan Foht dolazi do zakljuc¢ka da

»... W dvadesetom vijeku imamo i nekoliko dobrih muzic¢ara koji, slobodni od romanti¢arskih
predrasuda a spekulativno nadareni, o muzici znaju zaista nesto adekvatno i re¢i”. (Ivan Focht,
Savremena estetika muzike, Nolit, Beograd, 1980, 22) Tekst koji sledi dokazace da je bilo i vise
njih, u razli¢itim periodima, koji su zaista znali nesto adekvatno re¢i.

»Uloga koju su filozofi igrali u istoriji i u razvoju muzike kao umetnosti vise se moze osuditi
nego hvaliti... Steta koju su filozofi proizveli u muzici prevazilazi dobro..” (Julius Portnoy, The
Philosopher and Music: a historical outline, Da Capo Press, New York, 1980, 232)

Dimitrije Buzarovski, Generative Ideas in the Aesthetics of Music, International Review of the
Aesthetics and Sociology of Music, 17/2, Croatian Musicological Society, Zagreb, 1986, 163—184.
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muzike. Istorija estetike muzike, radena po principu ,generativnih ideja“ jeste
istorija viSeg tipa, istorija koja bi se nadovezala na jedan ovakav tekst.’

6. Istorija estetike muzike je paralelna sa istorijom filozofije i uglavnom deli
sudbinu njenih potresa i promena. Medutim, ona se podjednako odnosi i prema
promenama u muzickoj kulturi i to najcescée kao zakasneli eho, a vrlo retko kao
anticipacija onoga $to dolazi.'

To znaci da se i istorijska klasifikacija misljenja u muzici moze podrediti klasifika-
cijama filozofskog respective estetickog misljenja, $to je ovde donekle i uradeno.

Epohe antike, srednjeg veka i renesanse, u kojima postoji geografski i isto-
rijski kontinuitet, bice obradene kao zasebne celine. XVII vek donosi deljenje,
pre svega u geografskom smislu, u kojem centrima filozofije, centrima kulture i
muzike, korespondira i esteticko misljenje o muzici. Lociranje estetike muzike
prema teritorijalnom principu u XVII i XVIII veku (Nemacka, Italija, Francuska,
Engleska), nije analogno formiranju nacionalnih skola, jer kao sto ¢emo videti,
okviru ovakvih teritorijalnih celina, (kao u ostalom i u antici), odgovaraju razliciti
esteticko-muzicki pravci.

Uobicajeno izdvajanje perioda nemacka klasicna filozofija i idealizam, za-
drzano je i ovde. Razlog lezi, pre svega, u znacenju metodologija Kantove i
Hegelove estetike, odnosno njihovog uticaja na esteticke smerove o muzici koji
slede u XIX i XX veku.

Savremenu estetiku muzike nije moguce obuhvatiti u radu ovakvog obima.
Bogatstvo estetickog misljenja o muzici ukazuje na interesovanje muzikologa,
filozofa, kompozitora, sociologa, psihologa itd. pa i broj radova koji su posveceni
ovoj temi raste geometrijskom progresijom i pravi balans sa svim onim napisanim
pre toga. Zbog toga je u klasifikaciji savremene estetike muzike primenjen postu-
pak koji donekle razbija hronolosku koherentnost rada i pokusava da predstavi
kretanje estetike muzike samo u glavnim pravcima njenog razvoja.

Uopste, osnovna namera o informativnosti prevladava metodolosku konzisten-
ciju ove Istorije, otkrivaju¢i autorovu Zelju da iznese s§to vise i $to raznorodnijeg
materijala i time, kao i svojim odus$evljenjem, privuce i one koji gaje skepsu prema
mogucéem spekulativnom osvajanju prelepog fenomena muzicke umetnosti.

Slican pristup ostvaruje Vladislav Tatarkjevic¢ u svojim istorijama estetike, odnosno Istoriji estetike,
i Istoriji Sest pojmova. (v. Wladyslaw Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics,
I, Jean Harrell, ed., Mouton, Medieval Aesthetics, 11, Cyril Barrett, ed., Modern Aesthetics, 111,
Danuta Petsch, ed., The Hague-Paris, PWN - Polish Scientific Publishers, Warszawa, 1970-1974;
i Vladislav Tatarkjevic¢, Istorija Sest pojmova, Nolit, Beograd, 1977) Prema istom principu mogli
bismo izvesti i istoriju estetike muzike i istoriju generativnih ideja u estetici muzike.

Pojava opere uz esteticku pripremu Firentinske kamerate spada u ono malo primera, u kojima
teorija prethodi praksi .
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RADANJE ESTETIKE MUZIKE
(anticka Grcka i Rim)






I. Poceci — mit kao naivno filozofiranje

1. Misljenje kako je mit pokusaj shvatanja strukture kosmosa i humane civili-
zacije, potpuno je primenjivo i u nasem slucaju. Greki mitovi prethode podjed-
nako muzickoj teoriji i istoriji kao i estetici i etici muzike,' a argumenti preuzeti
direktno iz mitologije bice citirani kao naucne ¢injenici sve do XVII veka.

2. Stvaranje muzickih instrumenata, i time indirektno i poceci stvaranja muzike,
predstavljeni su u mitu o Hermesu i Apolonu. U cenkanju oko novog instrumenta koji
je napravio Hermes bice odreden praotac i bududi zastitnik muzike — Apolon.?

»Koncept eticke snage muzike je karakteristi¢na crta gr¢kih pogleda; mnogo ranije pre nego sto
su oni postali eksplicitni u filozofiji, oni su izrazeni jednovremeno u mitovima muzicke magije i u
razli¢itim poljima muzicke prakse... Mit, religija, medicina i ceremonije, ujedinjeni da bi pojacali
i dali raznovrsnost moralnom konceptu, ¢ije formulacije ne is¢ezavaju naprosto sa pojavom
filozofskog misljenja; imaju veoma znacajan doprinos etickoj teoriji, produzavajuéi paralelno sa
filozofijom i dajuci joj (etickoj teoriji, m.p.) dubinu i socijalnu relevantnost.

Mitovi koji pri¢aju o snazi muzike bave se primarno prisilnim karakterom ¢ovekovog odgovora;
jer nije iznenadujuce naci ¢oveka u drustvu Zivotinja, biljaka i mrtve prirode. Neodoljiva i fatalna
privlacnost Sirena ima svoju paralelu u odusevljenjom Arionu kod delfina, odnosno Amfionove
moguc¢nosti da natera kamenje da se samo postavi u odredenom redu, dok univerzalni uticaj istaknut
kod Orfeja, prostire se od prirode do bogova: (E. A. Lippman, op. cit., 45)

Mit pocinje Hermesovom kradom Apolonovog stada. Muzika ¢e biti sredstvo kojim ¢e dva
boga biti pomirena.

»Dva se boga vrati$e na planinu Kilenu, gde se Hermes pozdravi s majkom i izvuce predmet
koji je sakrio ispod ov¢je koze.

— Sta ti je to? — upita ga Apolon. Umesto odgovora, Hermes mu pokaza liru koju je sam
izumeo i napravio od kornjac¢inog oklopa. Udarajuci u njene strune, on poce da svira tako
neobicno razigranu melodiju, pevajuéi o Apolonu, hvale¢i njegovu otmenost, inteligenciju
i dobrotu, da mu ovaj odmah sve oprosti. Hermes, svirajuci neprestano, povede ushi¢enog i
iznenadenog Apolona do Pila, i tamo mu dade preostalo stado koje bese sakrio u pecinu.

— Da sklopimo posao! — uskliknu Apolon. — Ti zadrzi krave, a ja ¢u uzeti liru.

— U redu, — rece Hermes i oni se rukovase.

Dok su gladne krave pasle, Hermes odsece komad trske i od nje napravi pastirsku frulu, pa
opet poce da svira. Ponovo ushi¢en, Apolon izviknu: — Opet ti nudim pogodbu! Ako mi da$
frulu, dacu ti zlatnu pasu za tvoje stado, ubuduce ti ¢es biti bog svih kravara i pastira:“ (Robert
Grevs, Grcki mitovi I, Nolit, Beograd, 1974, 64, 65)
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3. Medutim, mit o Apolonu i Hermesu indirektno nagovestava i ponesto
od situacije u drugom mitu o Apolonu® gde se opet govori o muzici. U njemu
muzika ve¢ biva postavljena u svrhu etickog sensu stricto, odnosno politickog
largo sensu. Ovakav nacin misljenja steci ¢e veoma veliku popularnost tokom
cele anticke istorije estetike muzike.

Sam mit oznacava helenska osvajanja Frigije i Arkadije* i sukob razlicitih
muzickih tradicija. Medutim — ex oriente lux, sve su novine dolazile sa Istoka,
a medu njima i muzicke. Pokus$aj da se zaustave akulturacijski procesi i sacuva
autohtona tradicija, utemeljena u ovom mitu, ubrzo postaje prvi i nuzni odgovor
svih razmisljanja ugrozenih tradicija i kultura. Ubedenost u ispravnost sudova
zasnovanih na ovom mitu bi¢e Platonov motiv da mit o Apolonu i Marsiju isko-
risti kao argumentaciju o izboru instrumenata koji mogu biti upotrebljavani u
gr¢koj muzici.?

4. Pored Apolona, Orfej je najpopularnija i najpoznatija muzicka licnost u
grc¢koj mitologiji. Muzicka mo¢ njegove lire pokrece Zivu i nezivu prirodu, ka-
menje i drvece, bogove i obic¢ne ljude,® i kao prvi pravi muzicar, posle Apolona
koji mu je poklonio svoju liru, postaje simbol, size, pa cak i temelj argumentacija
u mnogim umetnickim i teorijskim radovima.

Nase interesovanje za Orfejev mit polazi od antickog ubedenja o bezgranic-
noj mo¢i muzicke umetnosti. Ta njena mo¢ da oblikuje i ljudsku dusu, a i sve

»Jednog dana Atina je napravila dvostruku sviralu od jelenske kosti i svirala na njoj bogovima
za vreme gozbe. U pocetku nije mogla da razume zasto se Hera i Afrodita kriSom smeju,
zaklanjajudi lice rukama, jer je izgledalo da njena muzika ushicuje ostala bozanstva; ona zato
ode do potoka i poce posmatrati svoj lik u vodi, dok je svirala. Shvativsi odjednom kako sme$no
izgleda sa naduvenim pomodrelim obrazima, ona baci frulu i prokle svakog ko je podigne.
Marsije je bio nevina zrtva ovoga prokletstva. On se sapleo o frulu, podigao je i ¢im ju je stavio u
usta, ona je sama zasvirala, nadahnuta se¢anjem na Atininu muziku; Marsije pode po Frigiji prateci
Kibelu i odusevljavajuci naivne seljake. Oni pocese da uzvikuju da ni sam Apolon ne bi umeo da
izmisli lepsu muziku, ¢ak ni na svojoj liri, a Marsije je bio toliko glup da im nije protivurecio. Ovo,
razume se, izazva Apolonov gnev i on Marsija pozva na takmicenje pod uslovom da pobednik
smisli kakvu god hoc¢e kaznu za pobedenog. Marsije pristade i Apolon postavi Muze za sudije.
Utakmica pokaza da su takmicari podjednako dobri, jer su Muze bile odu$evljene i jednim i drugim
instrumentom. Najzad Apolon dovikne Marsiju: — Cikam te da ne moze$ svojim instrumentom
uraditi sve §to ja mogu sa svojim. Okreni ga naopako, pa pevaj i sviraj u isto vreme.
Ovo je sa frulom bilo nemoguce izvesti i Marsije izgubi utakmicu. A Apolon izvrnu svoju liru

i poce da peva najdivniju himnu u ¢ast olimpijskih bogova, tako da Muze nemase kud sem da
presude u Apolonovu korist. Tada se, uprkos svojoj laznoj ugladenosti, Apolon osveti Marsiju
na najsvirepiji nacin, odrao ga je Zivog, a kozu mu prikovao za bor... Kasnije je Apolon pobedio
na jo$ jednom muzickom takmicenju, kome je predsedavao kralj Mida; tog puta pobedio je
Pana. Posto je priznat kao bog muzike, otada je svirao na svojoj sedmostrukoj liri na bozanskim
gozbama! (ibid., 77, 78)

* ibid,, 81.

5 Plato, The Republic, Penguin books, 1975, 160.

¢ v.R. Grevs, op. cit., 112. (Najpoznatiji deo Orfejevog mita odnosi se na njegovu ljubav prema
Euridici i silazak u Had da bi je vratio u svet zivih. Posto je ovaj mit dobro poznat, posebno
preko Glukove opere, ovde ¢emo izbeci njegovo citiranje.)
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ostalo sto je okruzuje, bi¢e dovoljna provokacija da se pobudi posebni teorijski
interes i da muzic¢ka umetnost dobije veoma visoko mesto u rangiranju nau¢nih
disciplina, koje Ce je pratiti sve do X VIII veka, kada pocinje postupno gubljenje
ovakve pozicije.

Orfejevim fantasti¢nim muzickim uspesima pridruzuje se i Amfion,” koji ce
sagraditi Tebu pokrecuci kamenje zvucima svoje lire. Fantasti¢ni uspesi mitskih
muzicara predstavljaju pokusaj da se izbori mesto muzike u korisnim i prakti¢nim
ljudskim aktivnostima. Zbunjujuce pitanje o beskorisnosti tvorevine, koja se sve
vise i viSe razvijala i usavrsavala, pitanje je koje Ce ste¢i vecni status u estetici
muzike sve do nasih dana, reSeno je jednostavnim pripisivanjem mo¢i muzici,
njenom uticaju na prakticne i korisne promene u materijalnom svetu.

II. Problem koncepta

1. Kako je ve¢ bilo naglaseno, razumevanje antickog estetickog misljenja o
muzici mora po¢i od razumevanja antickog pojma muzike. Njegovu karakteri-
sti¢nu viseznacCnost prate razlicita esteticka stanovista, a preti mu i tumacenje
kroz nas savremeni koncept shvatanja muzicke umetnosti.

2. Sama re¢ muzika je imala niz razli¢itih znacenja u to vreme. Dolaze¢i od
Muza, u svom prvobitnom i najsirem znacenju podrazumevala je sve vestine
koje pripadaju njihovom patronatu. Ovo znacenje se rasprostire i u helenisticko
doba, kada njegova upotreba dobija isklju¢ivo metaforicku vrednost.?

Upotreba termina muzika u oznacavanju umetnickih radova poezije, slikarstva,
muzike, igre i sli¢no, tip je znacenja koji moze dovesti do nesporazuma u nasem
slucaju. Njegovo rasprostiranje na podrucje drugih umetnosti (posebno poezije),
dovodi do niza zakljucaka, koji se ne mogu odnositi na muzi¢ku umetnost.

Na kraju, kad je taj termin kori$¢en u oznac¢avanju ove umetnosti, on je ujedno
podrazumevao i teoriju i praksu, kao i stvaralastvo i izvodenje.’

7 ,Zet se Cesto podsmevao Amfionu zbog toga $to je veoma voleo liru, koju mu je dao Hermes: —
Ona te odvaja od svakog korisnog rada, — govorio bi on. Ali kad postadose zidari, Amfionovo
kamenje pokretalo se na zvuk njegove lire i blago klizilo na svoje mesto..” (ibid., 258)

8 W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 217.

® ,Re¢ mousike je bila skracenje reci mousike techne podrazumevajuci umetnost muzike, i
zadrzavajuci permanentno visesmislenost gré¢kog termina 'umetnost’ koji je obuhvatao ujedno
teoriju i praksu... Re¢ mousike nije znacila isklju¢ivo muziku u savremenom smislu, ve¢ i muzicku
teoriju, ne samo moguc¢nost proizvodena ritmova, vec¢ isto tako i proces sopstvene produkcije
(izvodenja, m.p.). Tako Sextus Empiricus pisSe da je u antici re¢ ‘'muzika’ imala trojno znacenje.
Prvo, je oznacavala nauku, nauku koja se bavi zvucima i ritmovima, (tj. ono $to bismo mi danas
nazvali muzicka teorija). Drugo, ona je znacila ve$tina u pevanju ili sviranju na muzickim
instrumentima, u proizvodnji zvukova i ritmova, ali isto tako i produkt te vestine, odnosno, kako
bi se reklo, samo muzicko delo. Trece, re¢ ‘'muzika’ u svom originalnom znadenju je oznacavala
svaki umetnicki rad u najsirem smislu, ukljucujudi i slikarstvo i poeziju, iako kasnije, prestaje
upotreba ovog znacenja. (ibid., 218)
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3. Medutim, problem koncepta ne podrazumeva isklju¢ivo upotrebu termina
vec i sadrzaj i formu muzicke umetnosti stare Grcke. Osim toga, muzicka umet-
nost je imala svoj razvoj i promenljivost unutar jedinstvenog perioda antike,°
$to cCini situaciju jos sloZenijom.

4. Ono §to je najbitnije za nase metaprosudivanje estetike muzike ovog perio-
da je ¢injenica da je u sustini anticka muzika predstavljala jednostavan obrazac
muzicke umetnosti, sastavljen isklju¢ivo od jednoglasnog pevanja, bez ili sa in-
strumentalnom pratnjom (koja je bila opet izvodena unisono), malim opsezima
melodijskih faktura, ritmom prilagodenim dugim i kratkim slogovima teksta,
tetrahordom kao osnovom lestvi¢ne strukture," i nomos-om kao osnovom for-
malne i izvodacke strukture'

5. Ocenjujudi znacaj grcke esteticke teorije o muzici, dosadasnji radovi, uglav-
nom konstatuju — da je jedan ovakav, po nasem danasnjem shvatanju veoma
oskudan muzicki obrazac, doveo do veoma bogate teorijske analize.

10 Informacija o originalnom karakteru i organizaciji umetnosti u Grckoj je indirektna i hipoteti¢na,

ali sigurno je da je njihov karakter, kao i organizacija veoma razli¢it od onog u kasnijim vekovima.
U stvari, Grci su poceli sa samo dve umetnosti: ekspresivna i konstruktivna umetnost, ali svaka je
imala brojne konstituente. Prva se sastojala od amalgama poezije, muzike i igre (ples, m.p.), dok
je druga ukljucivala arhitekturu, skulpturu i slikarstvo... Igra (ples) je formirala srz ekspresivne
umetnosti; ona je bila pracena re¢ima i muzi¢kim zvucima. Igra, kombinovana sa muzikom
i poezijom u celini, obrazovala je ono $to je eminentni filolog T. Zielinski opisao kao ’trojna
choreia’ Ova umetnost je izrazavala ¢ovekova osecanja i impulse kroz reci i gestove, melodiju i
ritam. Termin choreia istice krunsko znacenje igre; ono je izvedeno od choros, koje je originalno
oznacavalo grupnu igru’ (ibid., 15, 16)

Interesantan je proces pojednostavljivanja u razvoju tetrahorda. Tako od tri tipa tetrahorda
na pocetku (enharmonski, hromatski i dijatonski), u kasnijem razvoju gréke muzicke teorije
i prakse dolazi do upotrebe iskljucivo jednog tetrahorda, odnosno modusa koji proizlaze iz
njegove osnove.

U svojoj Istoriji muzickog misljenja Donald Ferguson daje sumarum transformacije tetrahorda
u antickoj Gr¢koj:

»(1) Originalna ideja tetrahorda kao bazi¢ne jedinice lestvi¢ne strukture je zadrzana. (2)

Hromatski i enharmonski rod su zastareli. (3) Stariji na¢ini kombinovanja tetrahorda (jonska i
dorska harmonija) nadvladani su eolskom harmonijom. (4) Preko savr$enog prirodnog procesa,
jedna nota (A u prirodnoj lestvici) pretpostavlja funkciju tonike za cele serije. (To nije jednostavno
pozicija bilo koje note koja lestvici daje znacenje, ve¢ vise funkcija te note u relaciji sa mese.)
Na kraju (5) sedam razli¢itih modusa ili lestvica, svaka segment beskrajno prosirene eolske
harmonije (lestvice m.p.) bile su prihvacene kao konvencija. Polazeéi od toga da je jedna tonika
rukovodila sve moduse, proizlazii ¢injenica da je gréka muzika u Aristotelovom periodu, imala
samo jedan modalitet, odnosno smisao lestvice (Donald N. Ferguson, A History of Musical
Thought, New York, 1980, 20)
Uobicajeno nomos se vezuje za ime Terpandra, ujedno i prvog muzicara i kompozitora o ¢ijem
postojanju svedoce i materijalni dokumenti. (v. Aleksandar Novakovié, Zvuci sa Parnasa,
Sportska knjiga, Beograd, 1976, 77, 78) Nomos je i formalna struktura kompozicije, zakon koji
odreduje broj i medusobni odnos pojedinih delova kompozicije (tako na primer, Terpandrov
nomos se sastojao od sedam delova) i sadrzaj tih delova; $to je jos bitnije, nomos je i odnos
izvodaca, odnosno njegovih sloboda pri interpretaciji dela odredenog kompozitora, imajuci
posebno u vidu problem sistema notnog zapisa tog vremena. (cf. E. Fubini, op. cit., 13, 14)
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Ne negirajuci znacaj i progres teorije o muzici u ovom periodu, mora se uzeti u
obzir i jedna druga ¢injenica: grcka muzicka teorija u svom najvecem delu je svedena
na dve oblasti: akustiku (intervali i obrazovanje muzicke lestvice iz tetrahorda) i
moralni uticaj odredenih lestvi¢nih struktura. Misticizam kasnijih interpretacija
vidi mnogo vise od onoga $to je napisano o muzici u ovom periodu.

6. Pitanje lestvice, odnosno intervala koji je formiraju, dominira u estetickim raspra-
vama antike. I pojam harmonia je u direktnoj vezi sa ovim pitanjem, jer je oznac¢avao
odredeni raspored tetrahorda.'® U okviru viSezna¢nosti upotrebe odredenih termina,
harmonia je oznacavala i sklad suprotnosti. Sklad tetrahorda, odnosno njihovo na-
dovezivanje, mogao je biti izveden po principu spajanja (zadnji ton tetrahorda je bio
i prvi ton sledeceg, na pr. e—a, a—d, d—g itd.) odnosno razdvajanja (e—a, h—e, fis—cis
itd.). Uporedeno sa danasnjim shvatanjem lestvica, ovo ¢ini veoma ¢udne lestvi¢ne
kombinacije, koje nisu bile nikakve teoreme ve¢ prava praksa tog vremena.**

Primena nasih shvatanja akustike i opste muzicke teorije, posebno kada se
odnose na pitanja lestvi¢nog sistema, izgleda veoma udaljena od pitanja estetike
muzike. Medutim, za antickog mislioca, estetika muzike je pocinjala i zavrsavala
tetrahordom kao simbolom muzickog bi¢a.

Neki autori smatraju da je ritam imao vece znacenje, zbog veze sa poezijom i
plesom, odnosno da je bilo manje melodije i vi$e ritma.' Ipak, pitanja ritma nisu pri-
sutna onoliko koliko i pitanja melodija u teorijskim raspravama ovog perioda.

7. Nedostatak muzickog materijala (odnosno desifrovanih notnih zapisa), nasuprot
vrlo bogate tekstualne grade o karakteru muzike u antici, stvara dosta poteskoca oko
prosudivanja ,fantasti¢ne” mo¢i muzike. Ovo se posebno odnosi na ,medicinsku”
upotrebu muzike, odnosno njene moci ¢is¢enja duse (purifikacije).

Koriste¢i komparativhu metodu analize folklora sacuvanog kod nekih kultura
do danas, moze se pretpostaviti, da je taj uticaj, tako bitan za formiranje esteticke
svesti perioda, baziran u najve¢em delu na ritmu i tekstu muzickih, odnosno,
ovde jos cesce poetskih ostvarenja.

Ponavljanje jednostavnih ritmickih faktura je poznat metod dovodenja velikih
grupa slusalaca, odnosno plesaca, (jer se ovde uglavnom radi o plesu), u stanje
ekstaze i misti¢nog sjedinjenja sa bogom, (na primer, dervisi kod nas).

Moze se pretpostaviti isto tako, na osnovu iste komparativne analize, da su neki
instrumenti, kao na primer aulos, proizvodili freneti¢ne efekte i pored ogranicenih
melodijskih struktura, viSe na bazi boje i volumena tih instrumenata.

3 v. D. N. Ferguson, op. cit., 15.

4 ibid. Tetrahord kao osnovna lestvi¢na jedinica antickog muzickog sistema sadrzi konceptualne
razlike, posebno u pogledu toni¢ne funkcije, koja je orijentir naseg poimanja muzike. Tako ,u
svakom dodanom tetrahordu, kao i u originalnom, visi od dva fiksirana tona je bio smatran
fundamentalnim... Tako ce biti toliko fundamentalnih tonova koliko i tetrahordovih segmenata
u lestvici, i zbog toga $to su svi ovi fundamenti razli¢iti, nijedan ton ne moze funkcionisati kao
osnovni, ili kao tonika... (ibid., 16)

W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 19. ,Kao $to je Dionisije iz
Halikarnasa napisao kasnije — melodije zadovoljavaju uho, ali ritam uzbuduje (ibid.)
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S druge strane, tekst i ljudsko pevanje tog teksta imali su umirujuce dejstvo, ali
svakako vise kao sadrzaj i oblik same poezije, nego kao muzika u nasem smislu.

Pri svemu ovome, trebalo bi imati u vidu i to, da je muzika razmatrana kroz
prizmu — muzika rituala, muzika obreda. Ta mesavina mitskog, religioznog,
medicinskog, ceremonijalnog, predstavlja u stvari homeopatski tretman, koji
je u misterijama dovodio do emocionalnog praznjenja,'® odnosno do cuvenog
Aristotelovog katarzisa.

II1. Pitagorejci — prvi u svemu
(mundum regunt numeri)

1. Esteticka teorija muzike pocinje sa pitagorejcima. Akusticka teorija muzike
pocinje sa pitagorejcima. Opsta teorija muzike pocinje sa pitagorejcima.

Vecina ideja koje Cine srz estetike muzike (resenja tipa: muzika kao matema-
tika, eticki karakter muzike, kosmos kao muzicka kutija, ovozemaljska muzika
kao podrazavanje te kosmicke muzike) svoje utemeljenje nalaze u pitagorejskom
ucenju o muzici. Njihovi direktni naslednici igrace glavnu ulogu u nekim pe-
riodima razvoja estetike muzike, (kao na primer u srednjem veku i renesansi).
Cak se moze re¢i da su ovakve predstave imale i uticaj na razvoj muzic¢ke umet-
nosti, ($to je veoma retka praksa u relaciji estetika — muzika, jer kao sto istorija
dokazuje, estetika muzike bila je skoro uvek nesto a posteriori, ono sto sledi, a
ne ono $to prethodi).

2. Ovo je utoliko interesantnije, jer je prvobitna pitagorejska teorija rekon-
strukcija bazirana na osnovi kasnijih pisanja pitagorejskih sledbenika. Pravilo
¢utanja, jedno od mnogih strogih pravila pitagorejskog misti¢nog reda do-
prinece da se prvi pisani izvori pitagoreizma pojave krajem V veka pre nase
ere.”” Rezultat toga je i misljenje odredenih autora da pre Arhita, odnosno
pre Platona, ne postoji bas nista od istinskog pitagorejskog ucenja o muzici.'®
Ipak, ekstremnost i skepticizam ovog stanovista mogu se lako pobiti, $to ce
dokazati i dalji tok nase rasprave o pitagoreizmu i njegovom idejnom vodi i
stvaraocu, Pitagori.

16 v. E. A. Lippman, op. cit., 45, 46, 47.

7" ,Na prvom mestu, postojalo je oc¢igledno pravilo tajne u zajednici, prema kome je povreda
Sirenja pitagorejske doktrine neupucenim (kazu kasniji izvori) povladila strogu kaznu — $to
je uslovilo odsustvo pitagorejskih rukopisa do vremena Filolausa (kraj V veka p.n.e.). I drugo,
¢ak i u okviru same $kole vladalo je veliko po$tovanje prema osnivacu (Pitagori, 5797-490?,
m.p.), tako da izgleda da kasnija otkri¢a ¢lanova bratstva nisu proglagavana kao individualna
dostignuca, ve¢ su pripisivana samom Pitagori — sto je kao posledicu imalo da mnogo toga,
$to jedva da bi moglo biti Pitagorin rad, posebno na polju matematike, mora ostati anonimno:*
(Geoffrey Stephen Kirk & John Earle Raven, The Presocratic Philosophers, Cambridge University
Press, 1963, 220)

8 v. Rudolf Schifke, Geschichte der Musikdisthetik in Umrissen, Hans Schneider, Tutzing, 1964, 21.

20



Radanje estetike muzike (anticka Gréka i Rim)

3. Prihvatanjem pravila da se nista ne moze pojaviti ex nikilo, moze se pret-
postaviti da je i pitagoreizam neka rezultanta postojecih estetickih stavova,
akustickih ispitivanja, kao i stanja muzike u Pitagorinom vremenu.

Tako ,tvrdnja da pitagorejska razmisljanja o muzici i broju poti¢u od Hipa-
susa izgleda neverovatna... Sledece je bilo moguce: 1) Numericke proporcije tri
intervala, spomenute ranije (oktava, kvinta i kvarta, m.p.), bile su ve¢ poznate u
Pitagorinim danima — verovatno iz razmatranja razlika u visini medu Zicama koje
se nalaze pod istom tenzijom i ¢ija se duzina razlikuje u saglasnosti sa odnosima
tetraktusa... 2) Pitagora je upotrebio primenljivost ovih odnosa muzickih inter-
vala sa izuzetno velikim znacenjem. 3) Kao rezultat toga, moguce je da su rani
pitagorejci, kao Hipasus na primer, trazili da razviju nove i upecatljive dokaze
njihove primenljivosti (odatle i poznata pri¢a o harmoni¢nim kova¢nicama). "

Pretpostavlja se, isto tako, da je Pitagorino pripisivanje moralne mo¢i muzi-
ci, rezultat Pitagorinog putovanja u Egipat, odnosno uticaj stavova egipatskog
visokog svestenstva o muzici.?

4. Tako i oba klju¢na elementa u pitagorejskoj estetici muzike, fizicko-akusticki
i eticki, imaju svoje korene u ve¢ postoje¢im shvatanjima muzike, $to je samo
jos$ jedan dokaz, da su sve nove ideje u estetici muzike brizljivo pripremane, i
da se nalaze u jednom postojanom kontinuitetu.

5. Kako je vec bilo receno, pitagorejsko dokazivanje numericke sustine sveta
polazi od numerickih proporcija muzickih intervala: oktave 1: 2, kvinte 2 : 3 i
kvarte 3 : 4, izvedene na osnovu akustickih ispitivanja monokorda.

Veoma jednostavan, i bez ikakve prakti¢ne primene u izvodenju muzike,
monokord, (rastegnuta zica koja proizvodi zvuk odredene visine i ¢ija visina
se menja prema tome u kojoj proporciji kratimo zicu) ishodiste je celokupnog
pitagorejskog ucenja ne samo o muzici, ve¢ i o strukturi kosmosa. Kao sto ¢emo
kasnije videti, ovo nije jedini primer filozofskog dokazivanja kroz muziku, iako
je u sustini veoma redak.

Medutim, kasniji autori, posebno iz rimskog perioda, prihvatice fantasti¢nu
pric¢u otkri¢a muzickih proporcija u kovacnici, koja ¢e dugo vladati u interpre-
taciji Pitagorinog ucenja.*

¥ Q. S. Kirk & J. E. Raven, op. cit., 235.

% _Postoje dobri razlozi da se veruje da je Pitagora putovao u Egipat studirajuéi nauku i muzi¢ku
filozofiju faraona, isto kao $to je Herodot uradio u petom veku. Izgleda da je Pitagora do$ao u
Grcku sa nekim elementima akusticke teorije, kao i sa definitivnim etickim uverenjima koje
je stekao od egipatskog svestenstva i koja se odnose na muziku (J. Portnoy, op. cit., 8) Sefke
smatra da su Pitagorina putovanja ne samo u Egipat, ve¢ i u Vavilon i u Fenikiju, legende, ne
odbacujudi ujedno paralelizam, odnosno povezanost u¢enja o muzici starog Orijenta. (v. R.
Schifke, op. cit., 15)

»Razradena prica da je Pitagora napravio svoje otkri¢e primecujudi da su cekié¢i u kovacnici
proizvodili te intervale (oktavu, kvintu i kvartu, m.p.), a odatle i merenje cekica (koje je navodno
Pitagora izveo kako bi utvrdio razlike, m.p.) moze se naci kod nekoliko kasnijih autora...;
medutim, ovo je dokazano kao neosnovano, faktom da Pitagorini navodni eksperimenti ne
dopustaju rezultate pripisane njima’ (G. S. Kirk & J. E. Raven, op. cit., 230)
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Ono sto je u fizicko-akustickom smislu bilo bitno jeste postavljanje principa o for-
miranju muzicke lestvice. Tako razlika kvinte i kvarte proizvodi interval velike sekunde
(numericki predstavljeno proporcijom 8 : 9), dve sekunde formiraju tercu itd.*

Ovim rasprava o lestvici nece biti zavrsena, ve¢ Ce se desiti suprotno, bice
otvorena i u veoma sli¢cnom vidu aktuelna sve do XVII veka.

6. S druge strane, estetiku muzike, fizicko-akusticku stranu fenomena (koja je
predmet istrazivanja drugih nauc¢nih disciplina), interesuje u onoj meri u kolikoj
sluzi direktnom izvodenju zakljucaka.

To se potvrdilo u slucaju pitagorejaca koji su ova istrazivanja univerzalno
primenili na strukturu kosmosa i covekove duse. Izvodenje zakljucka je bilo
veoma jednostavno:

— ako se muzicka lestvica moze izraziti u brojevima, i to u proporcijama prva
Cetiri prirodna broja — 1, 2, 3, 4 (¢ime se odreduju prva i osnovna tri intervala:
oktava, kvinta i kvarta, od kojih se mogu po principu izvodenja dobiti svi ostali
intervali), i ako se i druge stvari mogu izraziti u brojevima, onda su brojevi su-
$tina stvari i njihov pocetak.

7. Primena numericke sustine prema tome podrazumeva muzikalizaciju
stvari. Primena proporcija i brojeva u kosmosu dovodi do ¢uvene pitagorejske
kosmicke muzicke kutije.

Harmonija sfera pored matematizacije muzike, jo$ je jedna od ideja koja ce steci
veoma veliku popularnost u daljem estetickom tretmanu muzicke umetnosti.**

2 Terca, prema Pitagori, sadrzi dve jednake sekunde. Tako ¢e njegova matematicka ekspresija
za tercu biti 9/8 x 9/8 = 81/64. Ovo je relativno visoka proporcija i prezentuje tercu tako veliku,
da bi definitivno zvucala disonantno, ukoliko bi bila upotrebljena u nekoj harmoniji. (Teorijski,
nasa savremena terca je nastimovana prema mnogo jednostavnijoj proporciji 80/64 = 5/4. Ali
ovo je posledica harmonskih razloga. Grci... ne samo $to nisu imali harmoniju, nego nisu imali
ni koristi od toga. [harmonija u nasem danasnjem smislu, m.p.] Ve¢i interval je bio izvanredno
zadovoljavajuci za melodiju, kao $to bi bio i za nas, ukoliko ne bismo znali za harmoniju). S
ovim, bila je obrazovana lestvica do kvinte. I ostali intervali mogu biti obrac¢unati po istom
principu... Veliki znacaj Pitagorinog rada sadrzi se u ¢injenici da je prvi put apsolutno odredena
lestvica. Bez ovakve osnove, ne bi bilo nikad moguce usaglasavanje, i uho bi bilo jedini sudija,
tako da bi navike —pogotovo zbog odsutva harmonskog testiranja — mogle lako uspostaviti
veoma razli¢ite vrednosti intervala lestvice (D. N. Ferguson, op. cit., 28, 29)

2 Ovde se ne¢emo zadrzavati na opsirnim objasnjenjima o pitagorejskom tretmanu sustine brojeva

(kao na primer karakteristike svakog broja tetractys-a, njihovih kombinacija 1 + 2 + 3 + 4 = 10, ili

sedam najznacajnijih brojeva koji otkrivaju i sustinu Duse 1, 2, 3,4, 8,9, 27, odnosno 1 + 2 + 3 +

4 + 8 +9 = 27), §to je veoma detaljno i opsirno obradeno u ve¢ pomenutoj Sefkeovoj Istoriji (v. R.

Schifke, op. cit., 27-33), jer to donekle izlazi iz okvira sustine naseg rada.

Jedan od najkoriscenijih kasnijih izvora o ovome je Aristotelov De Caelo. ,Neki autori pretpostavljaju

da kretanja tela takve veli¢ine moraju proizvesti buku, jer na nasoj zemlji tela mnogo manja po veli¢ini

i brzini proizvode taj efekat. Isto tako, kako ne bi sunce i mesec i sve ostale zvezde, tako velike po

broju i veli¢ini, i kre¢uci se tako brzo, proizveli zvuk neizmerljivo velik? Polaze¢i od ovog argumenta,

kao i od posmatranja da su njihove brzine, merene kroz njihova rastojanja, u istim odnosima kao

muzicke konsonance; oni tvrde da je zvuk proizveden od kruznih kretanja zvezda harmonija. Mi

ipak ne ¢ujemo tu muziku, a oni to objasnjavaju time da je taj zvuk u nasim usima od samog rodenja

i, prema tome, nije razluciv od njegove suprotnosti, tiine, jer su zvuk i tiSina diskriminirani preko
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Verovatnije je da koreni ove ideje leZe u starijim pitagorejskim krugovima,® koji su
manje marili za nau¢no-teorijsku tacnost svojih zakljucaka, a vise za eticki znacaj, jer
je ocigledno da njihova nebeska harmonija nije u skladu sa njihovim sistemom od 10
nebeskih tela, kao $to komentarise Nam: ,,Harmonia ne bi mogla biti u vezi sa deset
nebeskih tela, jer se teorija bazira ili na sedam zvukova, ako je prihva¢en harmonski
sistem heptahorda, ili na osam, ako je prihvacen harmonski sistem oktohorda‘?

8. Uvodenjem harmonije sfera otvorena je jo$ jedna ideja u istoriji estetike
muzike. Ako je univerzum konstituisan po nekom univerzalnom muzickom
principu, onda je ovozemaljska muzika samo kopija te konstitucije kosmosa,
odnosno, nasa muzika je podrazavanje, imitacija te kosmicke muzike.

I pored toga $to ovakvo stanoviste nije eksplicitno izrazeno u pitagorejskom
tumacenju muzike, moze se prihvatiti da se u njemu sastoji zacetak ideje — mu-
zika kao podrazavanje, ideje koja e ste¢i primat u mnogim kasnijim estetickim
sistemima o muzici.

9.1 tumacenje konstitucije duse je izvedeno po istom principu. I dusa je morala biti
harmonija numerickih proporcija. ,Takvo tumacenje psihe objasnjava nase posebno
uzivanje u muzici. Prema nacelu ’sli¢no saznaje sli¢no, dusa se radosno odaziva na
skladna treperenja koja uticu na srodne elemente tamo medu kruzeéim svetovima i
pokrecu ih. Usaglasenost duse moze se uporediti sa saglasjem Zica na liri... Jer muzika,
koja je i sama podrazavanje i sredstvo prenosenja bozanske melodije, moze usaglasiti
dusu sa onom ve¢nom harmonijom koju muzicar po svom zadatku treba da spusti s neba
na zemlju. Funkcija je muzike da utisne u dusu pecat svog bozanskog porekla:*

Time je ostvaren i klju¢ni korak prema objasnjenju etosa, karaktera muzic-
kih modusa, ili harmonija kako su ih oni nazivali. Ideja preuzeta od egipatskih
svestenika odevena je u novo ruho pitagorejskog misticizma brojeva. ,,Ako se
dakle muzika moze gledati kao podrazavanje pojedinacne, a ne nebeske duse,
moze se objasniti raznovrsnost melodija i muzickih modusa. Oni ¢e tada od-
govarati raznim etickim sastavima i temperamentima. Pitagorejska doktrina
o muzickom etosu ili karakteru razlikovala je dva tipa: ostre i okrepljujuce

obostranog kontrasta. To $to se desava ¢oveku je isto to $to se desava kovacima, koji su tako privikli
na buku kovacnice da je ne primecuju’ (G. S. Kirk & J. E. Raven, op. cit., 258, 259)
» ,Na nesre¢u, nemamo sigurna sredstva za precizno odredivanje ove slavljene doktrine, Kontra-zemlje,
ili ’harmonije sfera’ Prva je eksplicitno od Etiusa pripisana Filolausu; medutim i pored relativne
pouzdanosti izvora, ona je ¢esto dovodena u pitanje. U celini izgleda ispravno prihvatiti pripisivanje
doktrine Kontra-zemlje Filolausu, dok doktrina 'Harmonije sfera; koja je manje komplikovana,
i moze se pretpostaviti da je poreklom iz V veka p.n.e., zahvaljuju¢i Pitagorinom otkri¢u da se
intervali muzicke lestvice mogu predstaviti kao numericke proporcije. Izgleda da je Pitagora, prema
Aristotelovim recima, 'sakupio i sredio u njihovu semu sve osobine brojeva i lestvica koje bi mogle
pokazati saglasnost sa osobinama i delovima i celine organizacije neba’* (ibid., 259)
Milton Charles Nahm, Selections from Early Greek Philosophy, Appleton-Century-Crofts, New
York, 1964, 50.
%7 Katarina Everet (Katharine Everett) Gilbert i Helmut Kun (Kuhn), Istorija estetike (A History
of Esthetics, Indiana University Press, Bloomington, 1954), prema prevodu Dusana Puhala,
Kultura, Beograd, 1969, 15, 16.
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melodije izrazavale su muzevno i ratni¢ko raspoloZenje, a nezni i lagani tonovi
karakterisali su blazu narav*

10. Etosom muzickih harmonija, odnosno modusa, zaokruzuje se pitagorejski
pristup tumacenju muzicke umetnosti. On ¢e dalje trpeti razradivanja i prosirivanja u
okviru same pitagorejske $kole, kao na primer geometrizacijom muzickog fenomena,
(predstavljanje proporcija intervala kroz geometrijske figure), razvojem akustike itd.,
medutim i putem uticaja na ostale filozofske sisteme koji slede (Platon, Aristotel).

11. Od Pitagorinih sledbenika do vremena Platona, najcesée se pominju Fi-
lolaus i Arhit.

Za Filolausovo ime (oko 400 g. p.n.e.) vezana je demonstracija harmonskih
proporcija koris¢enjem kocke, da je oktavu nazvao harmonia, da u nju ulaze
kvarta i kvinta, da je odredio stepen kao razliku kvarte i kvinte, da je oktava
sastavljena od takvih stepeni, a isto tako i kvarta i kvinta itd.*

Ono $to Filolausa ¢ini posebno zanimljivim, jeste njegovo objasnjenje harmonije
kao sklada suprotnosti.*® Sklad suprotnosti je deo strukture kosmosa, medutim
podjednako i konstitucije duse, a odatle i konstitucije muzike.

12. Ali ideja harmonije kao sklada suprotnosti nije izvorno pitagorejska. Nju nalazimo
kod Heraklita iz Efesa, jonskog filozofa, koji je bio aktivan pocetkom V veka p.n.e.:

»Ljudi ne mogu razumeti kako je to $to se razlikuje u sebi u saglasnosti; har-
monija se sastoji od suprotnih tenzija, kao luk i lira:*

»Skrivena harmonija je bolja od vidljive

»Mozda priroda u stvari voli suprotnosti; mozda iz njih stvara harmoniju, a ne
od sli¢nih stvari... Izgleda isto tako da umetnost ¢ini to imitirajuci prirodu:*'

% ibid., 16. Tatarkjevi¢ povezuje pitanje etosa sa trojnom choreom. ,Jzvorno, Grcei su smatrali da chorea

ucestvuje isklju¢ivo u emocijama plesaca i pevaca. Ali pitagorejci su primetili da umetnost plesa i muzike
ima sli¢an efekt na posmatraca i slusaoca. Oni su primetili da ona deluje ne samo kroz kretanje, nego
i kroz posmatranje tog kretanja: nema potrebe da obrazovan ¢ovek izvodi orgijasticke plesove da bi
doziveo jake emocije, dovoljno je da ih gleda. Kasniji grcki istoricar muzike, Aristides Kvintilijanus,
informise da je ova ideja prisutna medu 'starim’ teoreti¢arima muzike: mora da je imao pitagorejce u vidu,
jer su se oni trudili da objasne mo¢ni efekat umetnosti kroz odnose kretanja, zvukova i emocija...
Iz ovog zaklju¢ujemo da muzika moze delovati na dusu: dobra muzika moze je poboljsati
i, s druge strane, losa je moze pokvariti. Grci su pri tome koristili naziv psychagogia, $to znaci
‘vodenje dusa;, tako da ples, i jos vise, muzika, poseduju, prema njima, ‘psihagogijsku’ mo¢.*
(W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 82)
E. A. Lippman, op. cit., 13, 14.
»Filolaus se isto tako bavio i metafizickom prirodom harmonije. On je unapredio koncept da
je svet i sve u njemu stvoreno od dve vrste elemenata, ograni¢enih i neogranic¢enih. Ova dva
fundamentalna elementa, ili principa, nalazila su se kao strukturno nedovoljna, posto su nejednaka
i nepovezana; tako da im je potrebna harmonija. Ovo je ¢injenica od posebne vaznosti jer su
pitagorejske suprotnosti kombinovane harmonskim procesom (ibid., 14) (cf. E. Fubini, op. cit.,
18: Filolaus, filozof V veka p.n.e., savremenik Sokrata, isti¢e da ,harmonija rada jedino suprotnosti,
jer je ona ujedinjenje puno meSovitih ¢lanova i saglasnost suprotnih elemenata®)
31 Prema W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 88, 89. ,Nekoliko od
njegovih [Heraklitovih, m.p.] fragmenata o harmoniji je sacuvano. Jedan kaze da je harmonija
najlepsa kad proizlazi od razlic¢itih zvukova! (ibid., 84)
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Ipak Heraklitova harmonia se razlikuje od pitagorejske, jer ona nije harmonija
numerickih kvantitativnih suprotnosti, ve¢ harmonija kvalitativnih razlika, u
¢emu je veliki Heraklitov doprinos daljem razvoju esteticke misli.*

13. Bez obzira na poreklo harmonije u pitagorejskom uc¢enju, ovaj princip vazi
kao formativni, obrazovni, i mora mu se pridati poseban znacaj. U stvari, razume-
vanje pitagorejske doktrine moguce je jedino kroz komplementarno prihvatanje
pitagorejskih bazic¢nih kategorija — harmonije i broja (appovia i apiOpog): ,Sve
je harmonija i broj“?® a etimoloska sli¢nost rec¢i upucuje i na zajednistvo ovih
kategorija. ,Harmonija je princip sinteze, prafunkcija saznanja kao umetnost,
jedinstvo u mnostvu.!®* Izvodedi uredenje sveta iz antinomije dvojstva kona¢no
— beskonacno, Filolaus resenje nalazi u harmoniji,*® ¢ime ona postaje vezivno
tkivo: ,jedinstva i mnostva, jednakosti i nejednakosti, kona¢nog i beskonacnog.
Ona je kosmicko-metafizicki red, forma i princip gradnje®,* spajanje svega.

13. Filolausovo ime je povezano i sa pitagorejskom kosmologijom deset ne-
beskih tela: kontra-zemlja, zemlja, sunce, mesec, pet planeta i fiksiranih zvezda.
»Vazna crta sistema je da zemlja nije smeS$tena u centru univerzuma, vec je ta
pozicija zauzeta centralnom vatrom koja je okruzena sa deset krugova noseci
sukcesivno Kontra-zemlju, Zemlju, Sunce, pet planeta i fiksirane zvezde!’

Kako smo ve¢ napomenuli, teskoc¢a je bila u nesaglasnosti ovog desetoclanog
sistema sa lestvicama koje bi se mogle napraviti od tetrahorda. Lipmanovo tuma-
Cenje ove nesaglasnosti polazi od misljenja da: ,grcki sistem planetarne harmonije
koji je dosao do nas, ipak, otkriva vecu zainteresovanost za konsonance (odnosno
intervale, m.p.) nego za lestvicu, a broj krugova je odreden drugim faktorima“3

14. Pored Filolausa, Arhit iz Tarentuma je najces$ce citirano ime pitagorejskog
kruga mislilaca. On se bavio tradicionalnom ¢etvoroclanom grupom pitagorejskih
studija: geometrijom, aritmetikom, astronomijom i muzikom, koja ¢e u srednjem
veku biti poznata i svrstana kao quadrivium ovih disciplina. Sve ove discipline,
ukljucujudi i muziku, su mathemata.*

U tom smeru, (fizicko-akustickom) razvijena je celokupnost Arhitovih istrazi-
vanja u muzici, koja ¢e mu doneti ugledno mesto kod kasnijih teoretic¢ara (Euklid,
Ptolemej, Boetie). Time i njegovo misljenje o muzici, i to vise kao teorijskoj nego
prakticnoj disciplini, direktno ucestvuje u pripremi stavova koji ¢e razdvojiti
muzicku teoriju kao teoriju apstraktnih odnosa, od muzicke prakse.

Arhitov doprinos akustici i teoriji muzike ne podrazumeva i doprinos u ra-
zvoju esteticke misli o muzici, u kojoj njegova istrazivanja ostaju u okviru ve¢

3 ibid., 85.

3 R. Schifke, op. cit., 25.

3 ibid., 24.

% ibid., 22.

% ibid., 24.

% E.A. Lippman, op. cit., 15.
* ibid.

* ibid.
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prezentovanih stavova pitagoreizma u celini.** Kao Platonov prijatelj, verovatno
je vrsio uticaj i na Platona samog.

15. Minogo vedi uticaj na Platonovo misljenje imao je Damon (V v. p.n.e.),
koji je od vecine autora smatran za pitagorejca po ubedenju.** Damonovo ime
srecemo u Platonovoj argumentaciji u Drzavi, o cemu ¢e kasnije biti reci.

Damonovi spisi nisu sa¢uvani i sadrzaj njegovih Envoi-a namenjenih ¢la-
novima Areopagusa poznat je indirektno, ili u fragmentima.*” U njima on
opominje na prete¢u opasnost novotarija u muzici i istice znacaj muzickog
obrazovanja. I ujednom i u drugom, prepoznajemo, kasnije razvijena, Plato-
nova (sa)znanja o muzici.

Tako preko pitagorejske koncepcije muzickog udela u dusi, Damon stize do
vrednosti muzike u obrazovanju, odnosno do ubedenja da postoji nerazdvojiva
veza izmedu muzike i drustva.”

Ono $to Damona razlikuje od pitagorejaca je njegovo posebno interesovanje
za podrudje ritma, koje nije bilo razvijano u prethodnim pitagorejskim raspra-
vama. Tako ,podesan ritam je znak uredenog dusevnog zivota i uci dusevnoj
harmoniji (eunomia)“** Time i ritam, pored modusa, postaje inventar eticke
tipologije sledecih estetickih pokusaja obuhvatanja fenomena.*

IV. Platon (427?-347? p.n.e) — Muzika kao podrazavanje

1. Stav da je Platonovo esteticko misljenje o muzici prvi znacajniji i celovitiji
sistem, podlozno je kritici.* Kako je ve¢ bilo naznaceno i kako ¢emo videti, ve-

“ Drugi autori (cf. J. Portnoy, op. cit., 10, 11, ili E. A. Lippman, op. cit., 17) posve¢uju mnogo vise prostora

navodima Arhitovih dostignuca u odredivanju proporcija intervala, stepena, polustepena itd.

»Dok je religiozna interpretacija muzike ostala specificno pitagorejska i orficka ideja, njene
psiholoske, eticke i obrazovne interpretacije su stekle siroko rasprostanjena priznanja medu
Grcima. One su se ra$irile iza pitagorejske skole i pitagorejskog udruzenja, ¢ak i iza dorskih
drzava. Uistinu, one (pitagoreizam, m.p.) su bile napadnute od empirijskih jonskih mislilaca,
kojima se to ¢inilo isuvi$e misti¢no, ali njihovi napadi su proizveli kontra odbranu u petom
veku u Atini. Tako je najimpresivniji branilac pitagorejske teorije bio Damon. U tom trenutku
pitanje je izgubilo od svog teorijskog znacaja, i umesto toga steklo politicki i socijalni znacaj:*
(W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 83)

,»Ovaj uticajan covek bio je ucenik sofista Prodikusa, savetnik Perikla i uéitelj Sokrata, ali i pored
njegovog znacaja, nase znanje o njegovim idejama zasniva se skoro isklju¢ivo na fragmentima
iz govora, njegovog Areopagiticus-a, i na nekoliko Sokratovih i Platonovih referenci o njemu,
koji govore sa velikim po$tovanjem! (E. A. Lippman, op. cit., 67)

# ibid.

*“ W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 92.

% Fubini posvecduje poglavlje Damonu kao stvaraocu etike muzike. (v. E. Fubini, op. cit., 21)
»Kao $to pokazuje istorija filozofije, filozofi su, osim nekoliko izuzetaka, bili angazirani
ka onome $to je Vajthed (Whitehead) nazvao dodavanje varijacija originalnoj Platonovoj
temi. Ovo je, bez sumnje vise istinito u estetici, osobito §to se tice muzike, nego u bilo
kojoj drugoj fazi filozofskog istrazivanja. Filozofi se nisu trudili, ¢ak i u svojoj mladosti,
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¢ina, ako ne i celina, Platonovih ideja o muzici je reinterpretacija pitagoreizma,
prilagodenog i odevenog u ruho Platonovog sistema ideja.

2. Osim toga, pogresno je tvrditi da postoji neko jedinstvo Platonovog estetickog
misljenja o muzici.* Sli¢no pitanju opste estetike,” problemi estetike muzike su
razbacani u vise Platonovih dijaloga, izmedu kojih se izdvajaju Drzava, Zakoni,
Fedon i Fedar.

3. Pravolinijska veza koja se uobic¢ajeno izvodi iz opsteg filozofskog ili este-
tickog stava pojedinog autora i njegove estetike muzike, (kao $to je bio slucaj sa
pitagorejcima) i ovde moze biti neka orijentaciona linija. Medutim, ona nam nece
biti od neke velike pomo¢i, ne zbog toga sto Platon nije dovoljno konzistentan
u svojim razmisljanjima o muzici, nego vise zbog toga sto je Platonova estetika
muzike podredena prakti¢nim ciljevima njegovih dijaloga.

Tako na primer, i pored vrhunske pozicije lepog (Gozba), lepo u Platonovom
smislu je veoma udaljeno od naseg shvatanja te esteticke kategorije. ,Forme,
boje, i melodije... su samo deo celokupnog obima lepote. U okviru ovog termina,
pored fizi¢kih, oni (Platon i stari Grci) ukljucili su psiholoske i socijalne objekte,
karaktere i politicke sisteme, vrline i istine. Oni su ukljucili ne samo stvari koje
su prijatne za posmatranje i slusanje, ve¢ sve $to pricinjava ushicenje, koje podize
odusevljenje, postovanje i zadovoljstvo*’

Isto se odnosi i na njegovu trijadu — istine, dobrote i lepote,™ ili na pitanje umet-
nosti kao podrazavanja drugog reda, odnosno kopije kopija.”! Izvodenje muzike po

da budu kreativni u razvitku estetike muzike. Oni su jednostavno potrosili sav svoj zZivot,
braneci ono §to je Platon rekao o muzici’ (J. Portnoy, op. cit., 219, 220) Donekle se moze
prihvatiti Portnojeva tvrdnja da je kasniji razvoj estetike muzike, i to samo u jednom svom
delu, a ne u celini, reinterpretacija onoga sto je izneseno u Platonovom sistemu. Medutim,
kako ¢e ovde biti dokazano, to ne podrazumeva da su Platonove esteti¢ke misli o muzici
originalne i njegove.
»Celokupno grcko misljenje o muzici nalazi u Platonu svoj izvor, i pored toga $to se u njegovom
slucaju ne moze govoriti o jednoj istinskoj sistematizaciji, ¢ak suprotno, treba re¢i da Platon
dostize veoma visoki stepen ne-sistematizacije (E. Fubini, op. cit., 22)
»Celer, poznati istoricar grcke filozofije, rekao je da Platon, veliki atinski filozof klasi¢nog
perioda, nije spomenuo estetiku i da teorija umetnosti lezi izvan polja njegovih ispitivanja. To
je tacno, ali do granice da mozemo re¢i da se i njegovi prethodnici i savremenici nisu bavili
estetikom isto tako. Odnosno, Platon nije izradio sistematsku kompilaciju esteti¢kih problema
i postulata, medutim, on se bavio u svojim spisima svim problemima estetike. Njegov interes,
kvalifikacije i originalne ideja u polju estetike se rasprostiru $iroko. On se vraca problemu
lepote i umetnosti ponovno i ponovno, posebno u svojim velikim radovima — Drzava i Zakoni.
U Gozbi on je dao uvod u idealisticku teoriju lepog, u Jjonu — spiritualnu teoriju poezije, i u
Filebusu analizira estetski dozivljaj. U Hipijasu (¢ija autenti¢nost je bez prava dovedena u
pitanje) on je demonstrirao teskoce odbrane lepog: (W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics,
Ancient Aesthetics, op. cit., 112, 113)
* ibid., 113.
0 ibid., 115.
1 Postoje dve vrste stvaranja: bozansko i ljudsko. Bozanski stvaralac proizvodi dve vrste stvari: realne
stvari — zivotinje, biljke, zemlju, vazduh, vatru i vodu; i reprodukcije tih originala — slike u snu...
Paralelno sa tim bozanskim proizvodima, postoje dve grupe ljudskog stvaranja: realne stvari, kao $to
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poslednjem principu moze pretpostaviti da je ljudska muzika kopija bozanske, (sto
nije daleko od pitagoreizma) i da se ona u nekim primerima brine da bude $to bliza
svom izvoru, a u nekim da mu samo li¢i. Medutim, to Platon nikad nije napisao.

4. Ono $to Platona istorijski izdvaja u estetici muzike, to je primena principa
podrazavanja. Ovde je ve¢ bila podvucena prisutnost ovog elementa u pitago-
rejskoj teoriji, ali implicite. Platonovi dijalozi bice prostor u kojem ¢e definitivno
biti inaugurisana jedna od najuticajnijih ideja u istoriji estetike muzike.*>

Poznata je Platonova podela umetnosti u tri klase: koja koristi stvari, koja
ih proizvodi i koja ih imitira.>® Ipak, Platon nije odredio koje ¢e umetnosti biti
svrstane u trecu klasu, klasu podrazavalackih umetnosti. Tako je obim ,mime-
tickih umetnosti ostao fluidan. Jednom, on njemu suprotstavlja poeziju, drugi
put on Ce je ukljuciti u sebi; jednom on ukljucuje muziku u poeziju (u Gozbi), a
u drugoj situaciji (u Drzavi) nalazi poeziju u muzici. On je napravio samo prvi
korak prema teoriji podrazavalackih umetnosti:*>*

5. Prema Sokratovom iskazu u Fedon-u, (onako kako Platon opisuje Sokratov
san u Celiji, poslednjih dana njegovog zivota),” moze se pretpostaviti da je pita-
goreizam u muzici kod Platona nasleden od njegovog ucitelja. To ¢e verovatno
doprineti Platonovom oklevanju izmedu shvatanja muzike kao bozanske istine,
kao mo¢i koja nas moze prevesti do krajnjih istina; i muzike kao podrazavanja
ljudskih karaktera, pa odatle i raspolozenja i emocija.

su kude i ono $to je sli¢no tim izradevinama — slika kuce, koja je 'tako reci san koji je Covek stvorio

za budne o¢i. Sad se i ova druga vrsta ljudskih proizvoda deli nadvoje. Postoje slike koje su slicne i

slike koje samo izgledaju sli¢ne!* (K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 34)

U suprotstavljanju (antiteze) podrazavanja i simbolizma, Bozanket prihvata pitagoreizam kao ishodiste

moralnog znacaja muzike. ,U saglasnosti sa Aristotelom, pitagorejci su tretirali broj kao original ¢ije

‘imitacije’ su stvari, izraz koji je Platon zamenio, tako Aristotel produzava, sa frazom "uce$¢a’; misleci

da oni egzistiraju preko participacije u apstrakciji, a ne kao njeni predstavnici. Ovo pokazuje dokle

se termin ‘podrazavanje’ mogao upotrebljavati, ali i isto tako da je Platon bio naklonjen u celini da
uvede vecu ta¢nost u njegovoj upotrebi. Ovo je posebno primetno savremenom citaocu, i kad se

govori da su odredeni ritmovi, i, o¢igledno, odredene melodije imitacije’ odredenih tipova zivota ili

raspolozenja, ose¢amo da je granica izmedu slike i simbola nadmasena. Bez sumnje, samo veoma

jednostavna muzika imala je ovaj odredeni ekspresivni kapacitet i nije tesko odrediti prelaz od ideje
produkcije... koje bi ¢ovek odredenog karaktera bio raspolozen da koristi, (na primer, imitacija in
pari materia), ka smatranju da su izvedene melodije ili ritmovi u direktnoj relaciji sa raspolozenjem

Coveka Cija osecanja oni izrazavaju’ (Bernard Bosanquet, History of Aesthetics, George Allen &

Unwin LTD, London, Humanities Press Inc., New York, 1966, 46, 49)

% . Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 114.

% ibid., 121.

% U toku mog zivota ja sam uvek imao predskazanja u snovima da treba da komponujem muziku.
Isti san se pojavljivao neki put u jednoj, neki put u drugoj formi, ali uvek govore¢i skoro iste reci: —
Gaji i stvaraj muziku. I do sada sam zamisljao da je ovo jedino namenjeno da me pobudi i ohrabri
u studiji filozofije, koja je bila moje Zivotno zanimanje i koja je najplemenitija i bolja od muzike:* (J.
Portnoy, op. cit., 13—14) O istom citatu govori i Fubini komentari$u¢i ga kao identifikaciju muzike
i filozofije: ,Ova identifikacija muzike i filozofije nije izuzetak; ona se nalazi u vise drugih dijaloga...
za Platona, lepota i mudrost se udruzuju do potpune identifikacija na vis$em nivou, tj. u muzici:* (E.
Fubini, op. cit., str. 24)
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6. Obrazovanje je tlo na kome nice Platonovo obrazlozenje pojma muzike.
Tako nasa izvedena estetika muzike, u stvari pocinje pitanjem: ,Koja muzika je
najpogodnija za obrazovanje mladih?“

Trazeci odgovor na to pitanje i u Drzavi i u Zakonima, Platon sprovodi analizu
muzike i to, kako je ovde vise puta potencirano, kroz prizmu tadasnjeg pojma
muzike. Pominjanje Egipta u Zakonima, kao dobrog modela muzickog obrazo-
vanja ukazuje jo$ jedan put na zajednicko ishodiste sa Pitagorom: ,Mnogo ranije
Egipcani su priznali princip koji mi sada diskutujemo, da stavovi (tela, m.p.) i
melodije moraju biti dobri, kada mladi ljudi u Drzavi izvode bas njih!*® S druge
strane, Platonu Egip¢ani sluze i kao argument da se mora propisati odredeni red
u tome §$ta se u muzici sme, a Sta ne sme, odnosno da se izvrsi selekcija, onako
kao sto su egipatski svestenici uradili izdvajajudi i ¢uvajuéi samo ona muzicka
dela koja imaju bozansko poreklo.*”

Platon se mogao pozvati i na Damona, medutim on je izabrao Egip¢ane, naj-

7. Ostvarivanje Platonovog obrazovnog programa nuzno je moralo voditi
preko analize elemenata muzike, odnosno muzic¢kog dela, koji su bili poznati
u njegovom vremenu. Tako je u dijalogu izmedu Sokrata i Glaukona, (starijeg
Platonovog brata), u Drzavi, muzika, odnosno pesma, ,napravljena od tri ele-
menata: re¢i, modusa (lestvice) i ritma“>®

Isti princip nalazimo i u Zakonima, s tim $to tamo Platon govori paralelno
o muzici i o plesu, odnosno o muzici koja u sebi sadrzi i ples. ,Ali u muzici
(koja ukljucuje i ples), postoje samo stavovi i melodije, tako da muzika radi sa
modusima i ritmovima, jer stav ili melodija mogu se opisati kao ritmicne, ili u
odredenom modusu.*®

8. Kako se u Drzavi razmatranje muzike nalazi u delu koji sledi posle razma-
tranja teksta, Platon konsekventno dolazi do zakljucka da modus i ritam mo-
raju odgovarati tekstu, ¢ime je data mogucnost podrazavanja teksta, odnosno
sadrzaja koji tekst izrazava.®®

Pitagorejski etos odredenih modusa tako dobija novu moguénost, koja nazalost
nece biti iskorisc¢ena. U analizi modusa Platon ipak nije napravio neki veliki korak,
nije otisao dalje od onog $to su pitagorejci ve¢ uradili na slican nacin. To §to je on

% Plato, The Republic, Laws, Oxford University Press, New York, 1938, 371.

7 ibid., 371, 396.

8 ibid., 319. Dva muzicka elementa koja se ovde pominju, modus i ritam, prevedeni u nasu
savremenu terminologiju, odgovaraju karakteristikama zvuka — visini i trajanju. Sto se tice
ostalih dveju karakteristika zvuka — ja¢ina zvuka, (odnosno dinamika kako se sa specificnim
muzi¢kim znacenjem upotrebljava ovaj termin) je pojam potpuno nepoznat grckoj teoriji i
pojavic¢e se mnogo kasnije sa razvojem interpretacije u evropskoj muzickoj tradiciji; dok je
boja zvuka indirektno prisutna u diskusiji o razli¢itim instrumentima.

% ibid., 369.

€ ibid., 320.
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izdvojio dorski i frigijski modus® kao najpogodnije za vaspitanje, i to vaspitanje
ratnika, veoma malo doprinosi daljem razvoju estetickog misljenja o muzici.

8. Jos manje je Platonova teorijska misao doprinela muzickom razvoju. U vre-
me kada je anticka muzika pocela osvajati podrucje instrumenata, Platon vraca
staru diskusiju i ¢ak se, u svoju odbranu, poziva na mit o Apolonu i Marsiji.**
Njegovo ogranicavanje na liry, i to onu liru nalik na Terpandarovu u Sparti,
bez mnogo Zica, sa retkim moguénostima upotrebe frule kod pastira, $to znaci
izvan gradova, govori koliko daleko je Platonova muzika bila od realne muzike
njegovog vremena.®

9. Sprovodedi svoj stav, u kome je po poznatom pitagorejskom principu, re-
alna muzika samo kopija bozanske muzike, Platon stize do krajnjeg muzickog
konzervativizma, osudujudi sve novine koje su se dogadale u muzickom razvoju
njegovog vremena. Zbog toga sve inovacije i promene koje su se sprovodile na
muzi¢kom planu izlaze van filozofskog koncepta u kome ,su principi stabilni,
vecni i u kojima univerzum osniva svoja pravila egzistencije®.** Prihvatanje
Platonovog koncepta podrazumeva okostavanje muzike u najjednostavnijim
obrascima, shodno jednostavnosti harmonije sfera.

10. IzIazudi pitanja ritma Platon se poziva na Damona.® Iz Sokratove diskusije
nije potpuno jasno koje bi ritmove Platon dopustio u idealnoj Drzavi, ali pada u
oci da i ovde on govori u parovima u kojima se ¢lanovi medusebno suprotstav-
ljaju. Istovetno kao i u izboru modusa gde je bio izabran dorsko-frigijski par i to
na relaciji suprotstavljanja uzbudujuci — umirujudi, veseo — tuzan itd., postoje

¢ jbid. Julius Portnoj ukazuje na sli¢nost Platonovog tretiranja modusa sa Konfucijevim: ,Mi ne

znamo da li je Platon imao stvarno znanje filozofije koje je Konfucije uc¢io na istoku. Sli¢nost
njihovih filozofija moze biti ¢ista koincidencija, ali brojni pasusi koji se prvobitno pojavljuju
kod Konfucija, ponovljeni su kod Platona. U pasusu koji se odnosi na etiku i religiju Konfucije
pise: 'Muzika Cenga je bludna i rasipni¢ka, muzika Sunga je meka i feminizira, muzika Veja
je ponavljajuca i uznemiravajuca i muzika Ci-ja je gruba i navodi na oholost. Sva Cetiri tipa
muzike su senzualna muzika i podrivaju ljudski karakter zbog ¢ega ne mogu biti upotrebljene
u posvecivanju’“ (J. Portnoy, op. cit., 15)
,» — Svakako mi ne radimo ni$ta novo, moj prijatelju, — rece on, (Sokrat, m.p.) kada dajemo
prednost Apolonu i Apolonovom instrumentu, nego Marsiji i njegovom instrumentu. (Plato,
op. cit., 1938, 321) Platon je ovo smatrao za veoma jak argument, tako da Sokratov sagovornik
Glaukon odgovara: — Nebesa mi, nikako.
Jedan od poznatijih muzicara u Platonovo vreme je bio i Timoteus (Timotheos, 446?-357?
p.n.e.). Od njegovih muzickih dela poznat je ditiramb Persijanci u kome se peva o poznatoj
Salaminskoj bitki. Posebno znacenje ovog ditiramba sastoji se u primeni novog instrumenta — lire
sa jedanaest Zica. (C. A. Mapkyc, op. cit., 91; v. isto, J. Portnoy, op. cit., 19) U drugom ditirambu
Muke rodenja Semele izgleda da je Timoteus otisao dotle da naturalisticki podrazava ¢in radanja
boga Dionisa, $to je moralo biti Sokantno za strogi muzicki ukus. Verovatno Platonove primedbe
muzici se delimi¢no odnose i na Timoteusa, koji se sukobljavao sa Platonovim spartanskim
obrascem lire sa malo Zica.
% E. Fubini, op. cit., 26.
¢ ,Alj, kako sam rekao, ostavimo ove stvari da budu iznesene prema Damonu, jer ne mozemo
se baviti njima u jednoj kratkoj diskusiji* (Plato, op. cit., 1938, 322)
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parovi ritmickih struktura dugi — kratki slogovi, $to sveukupno govori o primeni
dijalektike u Platonovom tretmanu muzickih elemenata.

11. Platonova dijalektizacija muzike je detaljno izlozena u Eriksimahovoj besedi
u Gozbi. Platon prihvata Heraklitovu poziciju o harmoniji kao spoju suprotnosti
i ¢ak citira Heraklita i njegovo slaganje luka i lire.® Ipak, nekih razlika ima:

»Ali je veoma nelogic¢no tvrditi da je harmonija neko neslaganje ili da se
sastoji od onoga $to se jo$ ne slaze. Mozda je, ipak, nameravo redi to da je
ona postala iz visoka i niska glasa koji su pre bili neslozni, a docnije se slozili
pomocu muzicke umetnosti.’

I ritam je, isto tako prema Platonu: ,postao iz brzine i sporosti koje su pre bile
razdvojene, a docnije se sjedinile®.*®

U saglasnosti sa celokupnim tekom rasprave O Jjubavi, Platonova dijalektika
muzike je dijalektika Erota, ¢ime i muzika postaje ,nauka o erotskim odnosima
s obzirom na harmoniju (moduse, m.p.) i ritam“.®

12. Uvodenje Erota ipak ne znaci da Platon daje prednost hedonizmu u muzici
i on ¢e odbaciti u Zakonima uzivanje kao kriterij muzike (,,tako mi moramo od-
baciti stanoviste koje tvrdi da je kriterij muzike nase zadovoljstvo®),” i prihvatiti
njenu kognitivhu moc¢ (,,... mi moramo traziti onaj tip muzike koji nosi slicnost
sa slikom plemenitog®).”! U dijalogu tim povodom, Atinjanin jo$ jedanput
potencira mimeticki karakter muzike: ,Zar bi mogli odreci da je cela muzika
podrazavajuca i imitiraju¢a?“ i malo dalje: ,,... oni moraju ciljati, ne zadovoljstvo
u muzici, ve¢ ispravnost; i imitacija, i ispravnost, mi drzimo do toga, lezace u
reprodukciji kvaliteta i velicine originala“”

13. U obimnom Platonovom filozofskom stvaralastvu postoji jo§ mnogo de-
talja koji se odnose na muziku.” Tako je ovde izostavljen ples, o kome se dosta

¢ Platon, Jjon, Gozba, Fedar, Kultura, Beograd, 1970, 48.

 bid.

% ibid.

% ibid., 49. ,] u samom sastavu kako harmonije tako i ritma nije tesko raspoznavati ljubavne odnose,
i tu se jo$ ne nahodi onaj dvostruki Erot; ali kad ustreba da se pred ljudima upotrebljavaju ritam
i harmonija, bilo da ih ¢ovek sam stvara, sto zovu melopejom, bilo da valjano upotrebljava ve¢
stvorene melodije i metre, $to se naziva muzicko obrazovanje, tada to postaje odista tesko, i to
iziskuje dobra vestaka: (ibid.)

0 Plato, op. cit., 1938, 385.

7 ibid.

72 ibid.

7 Jedan takav detalj je Platonova distinkcija generacijskih ukusa u Zakonima. Na osnovu tih razlika
Platon formira tri razli¢ita hora: prvi je hor decaka, nazvan i hor Muza; sledi hor muskaraca ispod
trideset godina, nazvan hor Apolona; i na kraju, hor staraca, nazvan Dionizijskim. (ibid., 380).
Razume se da ¢e hor staraca biti taj koji moze da sudi i propisuje $ta je dobro, a $ta ne valja u
muzici (,,... horovoda bi¢e u mogu¢nosti da sudi o dobrim i losim muzi¢kim predstavama, odnosno
o podrazavanjima du$e pobudene emocijama, da razlikuje predstavljanje dobre od lose duse, da
ovu poslednju odbaci i da dobru proizvodi u javnim pesmama, osvajaju¢i duse mladih i izazivajuci
pojedince i sve ostale da se udruze u zanimanje vrlinom, prateci ga u ovim podrazavanjima®). (ibid.,
411) Interesantno je kako Platon dolazi do naziva za hor staraca, Dionizijski hor. Posto po njemu
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govori u Zakonima, polazeci od stava da je ples razlicita umetnost, koja ima
svoju istoriju i, saglasno tome, svoju istoriju estetike.

14. Platonov muzicki pitagoreizam dolazi do posebnog izraza u Timeus-u.
Zbog toga pojedini autori smatraju da je ovo delo adekvatnije pitagorejskom
nego Platonovom muzicko-estetickom duhu. Poznate pitagorejske numericke
proporcije pojavljuju se i ovde, ali kao rezultat stvaranja Demiurg-a.”* I ¢ulo slu-
ha je ,dar neba sa istim namerama i ciljevima® jer je ,slusanje zvuka dato zbog
harmonije, a harmonija, ¢ija kretanja su srodna kretanjima duse u nas, data je
od Muza... ne zbog iracionalnog zadovoljstva (koje je sada smatrano kao njegova
korisnost), ve¢ kao saveznik protiv unutrasnje nesaglasnosti koja je dosla kao
rezultat kretanja duse, da bi je (muzika) dovela do reda i saglasnosti u sebi“.”

15. Sabirajudi ono $to je ovde bilo receno do sada i imajuci u vidu Platonov cilj
u razmatranju muzike u DrZavi i Zakonima — za muzicko obrazovanje, odnosno
propisivanje normi muzicke kulture bilo bi prihvatljivo sledece: Platonovo este-
ticko kretanje u muzickoj umetnosti mozemo delimi¢no predstaviti kao: kretanje
od ontologije muzike (grada muzike, modusi, ritam), prema gnoseologiji muzike
(podrazavanje i spoznaja) sa ciljem aksiologije muzike, (normativi ,,dobre“ muzicke
umetnosti). Pri tome moramo istaci i Platonovo poistovecivanje estetike i etike.

16. Ono $to dovodi do odredene kontradikcije u Platonovom estetickom
sistemu o muzici je kolebanje izmedu — muzike koja vodi ka nekontrolisanom
zadovoljstvu i kvarenju omladine, zbog ¢ega se mora izbaciti iz dobro uredene
drzave; i muzike kao vrhunske filozofije i nauke, ¢ije cari mogu doprineti kulti-
visanju duha, zbog cega bi je trebalo uvesti u obrazovanje mladih.

V. Aristotel (384—322 p.n.e.) — Emocije i dokolica

1. Vecina autora smatra da je Aristotel dosta pozajmio od Platonove estetike
muzike: muzika je razmatrana kroz prizmu obrazovanja; ova razmatranja su
deo rasprave koja je analogna po svom karakteru Platonovoj Drzavi, sada pod
naslovom Politika; i na kraju rasprava tece po ustanovljenom principu elemenata
muzike: modusi, ritam i instrumenti.

Ipak, i pored velike doze pitagoreizma, Platona nismo mogli svesti, niti svr-
stati u pitagorejski krug mislilaca, tako ni Aristotela ne mozemo poistovetiti sa
Platonovom estetikom muzike, jer razlike, a donekle i novine, postoje.

svako kad postane stariji, oseca stid da peva, vino, koje je dozvoljeno starijim od ¢etrdeset godina,
treba da prizove Dionisa u pomo¢ i pomogne starijima da se oslobode i zapevaju. (ibid., 382, 383)
" v. Alfred Edward Taylor, A Commentary on Plato’s Timaeus, Oxford at the Clarendon Press,
Glasgow, 1972, 25, 26, 27.
ibid., 44. U Timeusu sre¢emo i pretpostavke o fiziologiji slusne percepcije: ,Zvuk se moze definisati
u opstim terminima kao udarac proizveden od vazduha na mozak i krv kroz usi i predan dusi; dok
je kretanje koje on izaziva, polazeci od glave i zavrsavajudi u regiji jetre — slusanje’ (ibid., 79)
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2. Razlike pre svega postoje zbog razlika u celokupnom filozofskom, a odatle
i estetickom sistemu Aristotela.”® Razlike, osim toga, postoje kako u sadrzaj-
nom tako i u formalnom smislu, jer umesto Platonovog literarnog dijaloskog
stila uvedena je striktna teorijska sistematizacija, stil i jezik. S druge strane, isto
tako, ne treba ocekivati da novine u estetickom tretmanu lepog i umetnosti’’
podjednako tangiraju i podrucje muzike.

3. U nasem pokusaju da u istoriji estetike muzike odredimo ishodiste ideja
odredenog autora, pored Platona, uz Aristotelovo ime treba postaviti i pitago-
rejce. Tako je ideja katarze najverovatnije nasledena od pitagorejaca, a oni su
je opet najverovatnije preuzeli od isto¢nih kultura, Egipta i Kine.” Religiozna
ekstaza uz pomo¢ ritma i muzike je jedno od sredstava koja se koriste i danas u

76 ,U razmatranju prvog pitanja potrebno je uociti da, nasuprot Platonovom idealizmu, Aristotel
dokazuje kako ideja nije ni prije pojedina¢nih stvari (ante rem kako bi rekli skolastici), niti poslije
njih (post rem), ve¢ u njima (in rem). Analogno tome prava spoznaja ljudska nije niti samo
umna niti samo osjetilna ve¢ na specifican nacin osjetilno-umna. Najve(i je, dakle, sistematicar
cjelokupnog antickog znanja i filozofije suprostavio radikalnom idealizmu i rigoroznosti Platona
svoj domisljeni realizam na svim podrucjima filozofije!” (Danko Grli¢, Estetika — Povijest
filozofskih problema, Naprijed, Zagreb, 1983, 48, 49)

7 Prema Tatarkjevicu Aristotel je ,znacajno unapredio teoriju umetnosti“. Aristotelove zasluge
on deli u dve grupe: nove definicije starih ideja i originalne ideje. ,U prvoj grupi nalazimo
definicije lepog i umetnosti, podelu umetnosti na podrazavajuce i produktivne, koncept po-
drazavanja, oc¢is¢enja od emocija, i odgovarajuce proporcije.

U drugoj grupi nalazimo sledece zasluge:
A. Priznavanje razlicitih izvora umetnosti: umetnost izvire podjednako iz podrazavanja kao i
od harmonije.
B. Priznavanje razlicitih ciljeva umetnosti, imenujudi kao najvaznije realizaciju covekove do-
kolice.

. Klasifikaciju poezije kao umetnosti, protivno grckoj tradiciji.

. Izdvajanje podrazavajucih umetnosti od mase drugih.

. Odbrana autonomije umetnosti u vezi sa moralom i istinom. (Ovo je bio prekid sa domi-

nantnim misljenjem antike).
E. Stanoviste da umetnost zavisi od proporcije, reda i dobre organizacije, sa dodatkom da za-
visi i od "perceptibilnosti; tj. od kapaciteta lepog objekta da bude shvacen kao posmatranje,
ili u memoriji.
G. Tvrdnja da su vrednost lepog i umetnosti unutrasnje. H. Pristup konceptu ’estetske lepote’*
(W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 154)

78 Aristotel je najverovatnije rasirio ovu teoriju posmatrajudi efekte koje odredeni tip muzike ima
u pobudivanju raspolozenja ili religiozne ekstaze, ili kako su je Grci nazvali 'enthusiasmus) Sto
se retko vidi u ovoj zemlji, ali ¢ija prava kuca je Istok’ Ovi subjekti sa mentalnom rastrojenoséu
bili su smatrani kao ‘posedovani’ od bogova i le¢eni od svestenstva. Lecenje je bilo homeopatsko
u karakteru i sastojalo se od primene mahnite muzike da izleci pobesnele umove. Ritmicko
kretanje divlje i neumorne muzike moglo je pogoditi emocionalno neuravnotezenog slusaoca
do uspostavljanja mentalnog ekvilibrijuma. Postoje svedocanstva u grékoj literaturi da su
bahijski svestenici sakupljali i dovodili u hramove, radi lecenja, Zene koje su bile umno mucene
i rastrojene. Onda bi svestenici svirali divlju muziku na frulama i ove Zene bi bile pokrenute
ka plesu i kao $to je muzika postajala sve vise mahnita i njihov ples je bio sve besniji. Kad bi
zZene bile iscrpljene, padale su na zemlju i spavale. Posle budenja, njihov iracionalno-mentalni
status bi popustio i one bi bile ili privremeno, ili stalno izlecene! (J. Portnoy, op. cit., 24, 25)

™Mo QN
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odredenim verskim zajednicama (dervisi, pentakostalci itd.) i ona je verovatno
posluzila kao model Aristotelu za formiranje teorije o katarzi.

4. Aristotelov pitagoreizam je i u tretmanu pitanja reda, odnosno proporcija.
Aristotelova veza sa pitagorejcima je potvrdena i u Problemima, radu koji je
dugo pogresno pripisivan Aristotelu. I pored toga $to Problemi nisu njegov rad,
u njima je oc¢it Aristotelov metodoloski, odnosno nau¢ni postupak.”

Tako na postavljeno pitanje ,kada zvuci u harmoniji zadovoljavaju uho* (34,
35a, 41),* sledi odgovor o numeric¢kim proporcijama. I na pitanje ,zasto melodije
proizvode zadovoljstvo (38),% pored ostalog (urodeno osecanje, poznatost itd.),
opet se javlja, broj, red, proporcija itd. Eho teorije o etosu javlja se u 27., 29., 33. i
37. problemu gde se iznose ve¢ poznata shvatanja o razli¢itom karakteru visokih
i niskih zvukova, kretanju muzike kao akcije, odnosno kao karaktera.

Medutim, u desetom problemu, gde se postavlja pitanje zasto ljudski glas
pri¢injava veée zadovoljstvo od instrumentalne muzike, odgovor je tipi¢no
Aristotelov — jer je zadovoljstvo od harmonije pojacano zadovoljstvom od po-
drazavanja. Isto se odnosi i na 5. i 40. problem, gde je dat odgovor na pitanje
o vec¢em zadovoljstvu kod slusanja poznate muzike i to zbog ,zadovoljstva od
prepoznavanja“® Time se u Problemima prepli¢u i poznate ideje o numerickim
proporcijama, etosu, i ideja o mimesis-u i zadovoljstvu od podrazavanja.

5. Ideja podrazavanja je, kako je ve¢ bilo istaknuto, jedna od centralnih u
Aristotelovom tretmanu muzicke umetnosti.** Nju eksplicitno nalazimo u
njegovoj Poetici koja govori i o0 muzici u uporedenju sa tragedijom, odnosno o
muzici kao jednom od delova tragedije. Tako jo$ na samom pocetku ovog dela,
koje ¢e odigrati veoma znacajnu ulogu u kasnijem razvoju estetike i teorije
umetnosti, Aristotel istice da ,,auletika i u najvec¢em delu kitaristika... pred-
stavljaju podrazavanje”®* Sredstva njihovog podrazavanja su ritam i harmonija
(modusi), (pored auletike i kitaristike, Aristotel ukljucuje i siristiku),** ¢ime se
razlikuju od drugih poetickih umetnosti, kao na primer od plesa u kome postoji

7 v. W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 219, 220. ,Najmanje jedanaest
poglavlja ovog rada se bavi muzickom teorijom i pitanja koja su elaborirana delimi¢no su sli¢na onim
postavljenim u savremenoj estetici, ali reSenja su tradicionalna i tipi¢na za antiku:* (ibid., 220)

80 jbid.

8 ibid.

8 ibid.

8 U duhu izvodenja simbolizma Bozanket postavlja i Aristotelovo podrazavanje u muzici. ,Ali

Aristotel voli da radi prema gore, polazeci od fizickih ¢injenica prema njihovom idejnom

uvodenju; i verovatno ¢emo biti blizu istine ako kazemo da je on, polaze¢i od nevoljnog odgovora

muzi¢kom stimulusu, prihvatio analogno srodstvo izmedu moralne emocije i muzickog izraza,
na ¢emu je Platon ve¢ insistirao, i zbog toga je, kako ¢emo sigurno suditi na prvi pogled, priznao
simbolicki elemenat u ideji ‘podrazavajuceg’ predstavljanja, dok je iz toga iskljucio jednostavni

sluc¢aj kopiranja formativne umetnosti:* (B. Bosanquet, op. cit., 61)

Apucrotea, 3a ioemiukaitia, Muxaua A. IlerpyiieBcky, npes., MakeaoHcka kuura, Ckomje,

1979, 19.

% jbid., 20.
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samo ritam, odnosno ,ritmickim kretanjima podrazavaju se karakteri, strasti i
radnje“® Ipak muzika u smislu hijerarhije umetnosti ne moze dostici tragediju
koja je sastavljena od: radnje, karaktera, misli, dikcije, muzike i scenskog aparata
i u kojoj ,podrazavalacka funkcija dostize svoj cilj i proizvodi, da tako kazemo,
savr$eno zivo bice“*

6. Mnogo veci deo posvecen muzici nalazimo u Aristotelovoj Politici. Uvo-
de¢i muziku u obrazovanje ,koje sinovima treba dati ne zato $to je korisno ili
neophodno, ve¢ zato sto je lepo i dostojno slobodna ¢oveka“® Aristotel pravi
klju¢ni zaokret u estetici muzike odbacujuéi pragmatisticka ili utilitarna tuma-
¢enja problema. Umesto toga uvedena je dokolica, jer se muzikom ,veéina ljudi
bavi zbog zadovoljstva®, a ,stari su je uneli u vaspitanje, jer ,,sama priroda trazi
ne samo da radimo kako treba, ve¢ da budemo u stanju da lepo provodimo i
slobodno vreme, jer ono je, da ponovimo jos jednom, pocetak svega“®

7. Time je trasiran put ka artes liberales® u kome muzika, ali ne i muzicari,
dobija visoko mesto u aktivnostima ,slobodnog“ coveka. Propusteno kroz prizmu
pitagorejstva, kao sto ¢emo kasnije videti, ovo misljenje postaje obrazac za este-
tiku muzike celog srednjeg veka. Baviti se muzikom radi ispunjenja slobodnog
vremena je plemenito, ali baviti se njom radi profesije, odnosno zarade, to je
nisko, nedostojno i izvan statusnih simbola ,,slobodnog” ¢oveka.

8. Sistematicni Aristotelov duh, ujedinjen sa njegovim principom da se krece sred-
njim putem, izaziva odredene protivure¢nosti. Tako pitajudi se kakva je uloga muzike,
odnosno ,zbog Cega se treba njome baviti... da li radi igre i odmora®, ,,ili muziku treba
shvatiti kao sredstvo za razvijanje vrline®, ili zbog toga da ,muzika moze da ucini
karakter boljim“”* Aristotel resava kompromisom. Muzika pripada i ,,obrazovanju
iigriizabavi, ona je korisna za odmor i pomocu nje ¢emo ,postici izvesne osobine
karaktera“®* Time muzika ipak ima neke pragmaticne i utilitarne svrhe.

9. Sticanje ,,izvesnih osobina karaktera“ povezano je sa podrazavanjem i tu Aristotel
uvodi jos jedan koncept koji ¢e dugo gospodariti estetikom muzike — podrazavanje
osecanja, jer ,slusaju¢i muziku koja podrazava neko osecanje, u svima se javlja isto to
osecanje i onda kada muziku ne prate ritmicki pokreti i pesma“”* Osim toga iz nave-
dene Aristotelove konstatacije vidimo da se postepeno otvara i put ka osamostaljivanju
muzike, kao specificnog fenomena, izvan trojne horeje — plesa, muzike i poezije.

10. I objasnjenje modusa sledi isti duh. ,Melodije same sobom podrazavaju ose¢anja
i to je razumljivo, jer je priroda pojedinih harmonija razlicita tako da kod slusalaca

% ibid.

8 K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 64.

8 Aristotel, Politika, BIGZ, Beograd, 1975, 205.

8 ibid., 203, 204.

% Qvo je Fubini iskoristio kao naslov svog poglavlja o muzici — La musique, discipline liberale
(E. Fubini, op. cit., 28)

o1 Aristotel, op. cit., 207.

2 ibid., 208, 209.

% ibid., 209.
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izaziva razlicita raspolozenja:“* Modusi su podeljeni u tri grupe, koje izazivaju tuzna
i potistena raspolozenja (miksolidijski), koje izazivaju blago raspolozenje i koje de-
luju da postajemo umereni i mirni (dorski), dok ,frigijska harmonija, naprotiv, budi
odusevljenje“® U stvari, i u tretmanu modusa Aristotel je prihvatio ,.zlatnu sredinu“
koja je u muzici prezentovana tonom péon.* Cak je i rasprava o Politici, koja zavrava
raspravom o muzici, odnosno o modusima, zakljucena slede¢im rec¢ima: ,onda je
jasno da se u obrazovanju, treba drzati triju glavnih odredaba: sredine, onoga $to je
moguce i onoga $to odgovara“’’ On se spori sa Platonom oko toga koji modusi treba
da udu u obrazovanje: ,,Sokrat u DrZavi nema prava kad pored dorske, ostavlja samo
frigijsku harmoniju, i to posto je izmedu instrumenata izbacio frulu. Jer frigijska
harmonija ima medu harmonijama isto dejstvo kao frula medu instrumentima. I
frigijska harmonija i frula bude strasti i ose¢anja:“*® Ipak ove nesuglasice ne donose
bitne razlike u estetickom tretmanu muzicke umetnosti.

11. I u tretmanu instrumenata Aristotel zadrzava Platonov stav, izbacujuci aulos
koji nije ,eticki instrument ve¢ pre orgijasticki, pa stoga njega treba upotrebljavati u
takvim slucajevima gde slusanje moze pre da utice na precis¢avanje ose¢anja nego
$to moze da poduci“® On ¢e posegnuti i za istim argumentom koji, preko Platona,
vodi do mitologije i u kojem aulos otpada jer onemogucava pratnju recima. Aristotel
Ce izbaciti i druge instrumente kao $to su na primer pektida i barbit, heptagon,
trigon i sambika i sve druge instrumente ,koji zahtevaju vanredno izvezbanu ruku®,
jer u njegovoj koncepciji nema mesta za ,obrazovanje koje ima za cilj nadmetanje.
Covek s takvim obrazovanjem ne posvecuje se muzici radi svog moralnog usavr-
$avanja, ve¢ radi uzivanja slusalaca i to neobrazovanih slusalaca:‘ Stoga, smatra on

»to nije zanimanje za slobodne ljude, ve¢ pre za najamne radnike®'®

o jbid.

% ibid., 209, 210.

% Komentari$uéi Probleme (XIX, 20), Henri S. Makran (Henry Stewart Macran) komentarise i
Aristotelovu poziciju u tretmanu ovog tona:

»Tesko je zamisliti kako bi priroda tonike mogla biti jasnije i verodostojnije indicirana, od onoga

$to je uradio autor ovog pasusa u deskripciji Mese. I kao $to on tvrdi da je Mese centar jedinstva
u celoj dobroj muzici, on mora da je priznao samo jedan modus. U stvari jedan pokusaj je bio
napravljen da se izbegne ovaj zakljucak pretpostavljajuci da se kod Aristotela ovo ne odnosi na
peon kata Suvapty, veé na peor kata Oeotv. Medutim, ova pretpostavka je sasvima neodrziva,
ne samo zato $to je nomenklatura kata Oeotv najverovatnije Ptolemejev pronalazak, no vise zbog
ubedljivog razloga da izgleda da su termini kata Ogowv i kata Suvapy u okviru direktne namere o
sprecavanju ovakve pretpostavke. Tako je pieon kata Oeotv jednostavno ton koji se nalazi u centru
grupe; dok je peon karta Suvapuy ton koj razresava funkceiju centra u zajednistvu sistema. Prvi je
matematicki, drugi dinamicki centar. Ako je, odatle, ukupni smer Aristotelovog razmisljanja baziran
na njegovoj koncepciji Mese kao povezujuceg sredstva muzickih zvukova, moguca li je tada bilo
kakva sumnja na koju Mese se on odnosi?“ (Henry S. Macran, ed., The Harmonics of Aristoxenus,
Clarendon Press, Oxford, 1902, 70, 71)

%7 Aristotel, op. cit., 214.

% ibid.

% ibid., 211.

190 jbid., 212.

36



Radanje estetike muzike (anticka Gréka i Rim)

12. Sto se ti¢e pitanja ritma, o¢igledno je da Aristotel nije imao veée grade od
svog prethodnika Platona, tako da ritam uopste nije obraden i pored toga $to
se on pominje u tekstu.'”

13. Pored Poetike i Politike odredene reference o muzici nalazimo i u drugim delima
Aristotela. Tako na primer u tre¢oj knjizi Retorike, Aristotel povezuje muziku i retoriku
kroz aspekte interpretacije.'” Ovo ¢e dovesti Aristotela do uvodenja i kategorije volu-
mena, odnosno jacine zvuka, kao ravnopravne kategorijama harmonije (modusima)
i ritma.'®® Medutim, esteticko misljenje antike, pa i srednjeg veka, jo$ nije spremno
da uvrsti izvodenje u zizu svojih interesovanja, a aspekti sa kojima je ono prisutno u
muzickoj teoriji uglavnom se odnose na ispravno citanje, odnosno desifrovanje notnih
znakova. Ovim nije umanjena Aristotelova istorijska pozicija prvog koji je postavio
pitanje interpretacije u okviru esteticko-teorijskog misljenja o muzici.

Za razliku od Platona, Aristotel je umesto visokog teoretisanja, vise bio nastrojen
reSavanju prakti¢nih problema. U ovom kontekstu treba shvatiti i tretman interpre-
tacije koji je proizisao iz prakti¢nih retorickih potreba.'™ Slican primer nalazimo i u
raspravama O dusi i Ispitivanju Zivotinja gde Aristotel koristi kvalitativnu i bioloskuy,
nasuprot matematickoj analizi u tretmanu fiziologije percepcije zvuka.'®

14. Ipak, najuticajniji deo Aristotelovih stavova o muzici, onaj koji ¢e igrati
ulogu u daljem razvoju esteticke misli ostaje u Poetici i Politici. Kao ucitelj Alek-
sandrov, on Ce uticati i na svog ucenika da stekne muzicko obrazovanje do nivoa
»dostojnosti slobodnog ¢oveka“ I kada Plutarh opisuje susret Filipa Makedonskog
i njegovog sina koji svira na liri, Filip, odnosno Plutarh izrazava Aristotelove misli
kada otac pita sina: — Zar se ne stidi$ da izvodi$ na liri tako dobro?'%

Muzika u konceptu obrazovanja, i to kroz njene funkcije anapausis, paidia,
diagoge i katharsi (korisnost, moralna kultivacija, intelektualna vrlina i o¢is¢enje),'””
ostaje tezi$ni deo Aristotelovog sistematizovanja muzicke umetnosti.

VI. Peripatetici — modifikacija tradicije

1. Peripateticku skolu, koju je osnovao Aristotel, nastavljaju njegovi ucenici
Aristoksen (roden u Tarenti, 3547 p.n.e) i Teofrast (370?—287? p.n.e). Obojica

101 Ostaje da ispitamo da li u obrazovanje treba da udu sve harmonije i svi ritmovi ili treba

napraviti izbor, a zatim, da li oni koji se bave vaspitanjem treba da se drze iste te podele (na
harmonije i ritmove) ili treba da uzmu u obzir i neki tre¢i element. Mi znamo da se muzika
sastoji od melodije i ritma i ne smemo izgubiti iz vida ulogu koju oba ta elementa imaju u
pogledu obrazovanja:“ (ibid.) Ali, ovo je sve sto je Aristotel rekao o ritmu u Politici.

102y, E. A. Lippman, op. cit., 134.

103 ibid.

104 jbid., 137.

105 ibid., 141.

106 7, Portnoy, op. cit., 27, 28.

07 E. A. Lippman, op. cit., 129.
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su obradila pitanja muzike kako u posebnim raspravama tako i kao integralni
deo drugih tekstova. Medutim, od Teofrastovih Harmonija i O muzici sacuvani
su samo fragmenti, dok je od Aristoksenovog teorijskog opusa (prema Suidasu
453 tomova) dostupna nekompletna rasprava o Ritmu i tri knjige Harmonije. Po
opstem misljenju, Aristoksenove Harmonije su rasprava kojoj dugujemo nase,
skoro kompletno, znanje o muzickoj teoriji stare Grcke.'%

2. Aristoksena su nazivali i muzi¢arem ¢ime se potvrduju njegov ugled i znanje
u muzickoj teoriji. U njegovoj biografiji nalazimo: da je njegov otac Spintarus (isto
tako nazvan i Mnesias) od koga je stekao muzic¢ko obrazovanje, bio dobro poznat
muzicar u Tarentumu i da je na svojim putovanjima kontaktirao sa Sokratom,
Epaminondom i Arhitom; da je mladalastvo proveo u Mantinei, i koja je imala
izrazito konzervativan muzicki ukus; da je jedno vreme bio ucenik pitagorejaca
Ksenofilusa iz Kalkisa; da je onda postao peripatetik i ucenik Aristotelov, za
kojeg ¢e kasnije izgubiti postovanje, posto je nasuprot njegovim ocekivanjima,
Teofrast, umesto njega, izabran za naslednika Aristotelova itd.'”

3. Sumirajuci Aristoksenovu poziciju u muzickoj teoriji i posebno estetici
muzike, moze se reci da je on prihvatio dominantne teorijske pretpostavke koje
od Aristotela vode unatrag do pitagorejaca, medutim i da je dosta stvari u njima
izmenio. Sukob teorije i prakse njegovog vremena, u kojem su sa jedne strane
fizika i akustika, zasnovane na pitagorejskom matematickom ucenju, bez mo-
gucénosti za direktnu primenu u stvaranju i izvodenju muzickih dela, a na drugoj
strani nalazimo empirijski smer razvoja muzicke umetnosti, zasnovan na li¢cnim
iskustvima muzi¢ara koji su znacajno unapredili muzicku umetnost — sve nalazi
svoj adekvatni odraz i u koncepciji Aristoksenove Harmonije, odnosno novina
koje ona sadrzi.

4. U tom duhu Aristoksenova nauka nazvana Harmonija sadrzi sedam delova.
Prvi deo je definicija muzickih rodova ,da se pokaze koji su postojani, a koji
promenljivi elementi pretpostavljeni ovom razlikom*“ "

U duhu Aristoksenovog stila (kome Makran uoc¢ava dosta nedostataka i gre-
$aka, pa cak i hvalisanje — ,,Ja sam to li¢cno uradio®),""! Aristoksen istice da niko
od njegovih prethodnika nije izvukao tu distinkciju i da je njihova paznja bila
skoncentrisana na enharmonski rod.!*?

Druga grana Harmonije posvecena je intervalima. I ovde veoma neskromno Aristoksen
zakljucuje da je ,vecina ovoga, moze se reci, promaklo dosadasnjim opservacijama’,'?
$to svakako nije ta¢no imajudi u vidu pitagorejska istrazivanja.

198 H. S. Makran (Macran) u komentarima The Harmonics of Aristoxenus, op. cit., 86.

1 ibid. Izgleda da je njegov visoki ugled bio poljuljan time ,$to je uporno potcenjivao Platona, i $to je
zlobno propagirao skandalozne price koje je doznao od svog oca o domacem Zivotu Sokrata®.

110 jbid., 190.

1 ibid., 87.

112 jbid., 190.

13 jbid., 191.

8
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Treci deo Aristoksenove Harmonije bavi se pitanjem ,tonova, njihovim brojem,
kao i nacinima njihovog prepoznavanja“!** Ovo je veoma uobicajen pristup, imajuci
u vidu gr¢ku notaciju, kao i imena tonova koja su bila koris¢ena u to vreme. Tu
Aristoksen dodaje i to da ¢e biti diskutovano, da li oni predstavljaju samo odredene
visine ili imaju i nekakve funkcije (kao i kod Aristotela i njegovog termina mese).

U cetvrtom delu, raspravlja se o lestvicama, ,,prvo o njihovom broju i prirodi
i drugo o nacinu njihovog obrazovanja od intervala i tonova“!** U ovom delu
rasprave Aristoksen govori o ,melodi¢nim i nemelodi¢nim“ komponentama u
obrazovanju lestvica, odnosno da nisu sve kombinacije zvukova pogodne za for-
miranje lestvice, sli¢no kao sto u jeziku ne prave sve kombinacije glasova slog.

Peti deo predstavlja spoj pitanja lestvica i mesto tonova, odnosno raspored
tonova kod instrumenata, tako da odgovaraju razlicitim potrebama izvodenja;
dok sesti deo obraduje modulacije u melodijskim linijama.

Zadnji deo Aristoksenove Harmonije posvecen je konstrukciji melodijskih
linija, posto ,,sa istim tonovima, imamo izbor brojnih melodijskih formi razli¢-
nih karaktera“!® Raspravom o melodiji, Aristoksen ostvaruje krupan zaokret u
estetickom i teorijskom tretmanu anticke muzike. Teorija je kona¢no krenula
prema aktuelnosti realnih muzickih tvorevina.

5. Melodija je po Aristoksenu poslednji deo Harmonije, ali i njen osnovni pred-
met izucavanja. Jer kao $to on sam kaze ,predmet naseg istrazivanja su zakoni
prema kojima glas u melodijama svih vrsta, u uspinjanju ili silazenju, postavlja
intervale“!"” Odredivsi tako melodiju kao predmet Harmonije, uklju¢ujudi tu i
vokalnu i instrumentalnu melodiju, Aristoksen uvodi jo$ jednu novinu. Nacin
nase komunikacije sa muzikom (ili kao $to on kaze metod), zasniva se na dve
sposobnosti: sposobnosti slusanja i sposobnosti intelekta; ,pomocu prve sposob-
nosti sudimo razlike intervala, a pomocu druge uocavamo funkciju tonova“!*

6. Uvodenje ,,culnog” elementa pored ,intelekta“ predstavlja jos$ jedan od
zaokreta koji daju posebnu vrednost Aristoksenovom radu. Pitagoreizam nije
odbacen ve¢ kombinovan sa ¢ulnim elementima. I pitagorejci i Aristoksen fa-
vorizuju ,eticku interpretaciju muzike i razlika u njima lezi u pristupu prvog
(pitagoreizma, m.p.) koji je bio metafizicki i misticki, povezuju¢i muzicku har-
moniju sa harmonijom kosmosa i pripisujuc¢i muzici specijalnu mo¢ i jedinstve-
nu sposobnost uticaja nad dusama, dok je Aristoksenovo stanoviste usmereno
ka pozitivistickom, psiholoskom i medicinskom tumacenju. Razlika izmedu
pitagorejaca i Aristoksenovih sledbenika lezi vise u metodu koji su koristili za

izuc¢avanje muzike nego u nac¢inu na koji su je razumevali:'*’

14 jbid.

115 jbid.

116 jbid., 192.

17 ibid., 188.

118 jbid., 189.

19 \W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 221.
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7. Pored uvodenja melodije, i sposobnosti komplementarnog dozivljavanja mu-
zike kroz ¢ula i intelekt, Aristoksenov rad sadrzi i druge novine u duhu tadasnje
tradicije koncepta muzike. Tako na primer, on napusta tumacenje muzike kao
emotivni govor i zastupa suprotno glediste da se muzika i govor principijelno
razlikuju. Razlikovanje je verovatno za nase danasnje sagledavanje muzicke
umetnosti kao vremenske umetnosti, veoma neuobic¢ajeno.

Prema Aristoksenovom misljenju muzika je nesto stati¢no, a govor je nesto
$to se krece. Njegovo objasnjenje se temelji na tome $to se muzika sastoji od
fiksiranih visina tonova na kojima se glas zadrzava (ne uzimajuci u obzir da se
izmedu tih stati¢nih dimenzija glas mora kretati), dok je govor neko neprestano
kretanje, bez fiksiranih visina.'*

8. U posebnost njegovih klasifikacija spada i definicija visine u muzici. Nastav-
ljajuci istim metodoloskim postupkom o muzici kao staticnom fenomenu, on
kategoriju visine deli na cetiri potkategorije: visoku i nisku, odnosno, napetost
i opustanje.’ Prve dve kategorije treba da pokazu da u toj visini postoje razlike
gore — dole, dok druge dve, pokazuju kretanje od tih stati¢nih visina prema gore
— napetost, i prema dole — opustanje.

9. Kroz istu dijalektiku suprotnih parova i to kretanja i mirovanja, Aristoksen
stize i do veé spomenute podele o uc¢e$éu sposobnosti: cula sluha i intelekta.
Razlika izmedu jednog i drugog sastoji se u tome $to sluhom sudimo postojane,
nepromenljive elemente (intervale), dok intelekt sudi o njihovim funkcijama, koje
su promenljive u zavisnosti od situacije, odnosno toka melodijske linije.'*

10. Od podele Harmonije kao i od njenog predmeta istrazivanja, vidi se da
ona pokriva samo oblast ,,melodije” i to u njenim visinskim korelatima, a ne i u
ritmickim. Tako ce i sam Aristoksen istaci da je Harmonija ,samo deo pripreme
muzicara, na istom nivou sa naukom o ritmu, metru i instrumentima“.'? Jos bitnije
je da Aristoksen u istom pasusu kaze da ,,biti muzi¢ar, zahteva mnogo vise nego
znanje harmonije“. U dvosmislenosti ovog iskaza, ¢iji jedan deo govori o potrebi
znanja i iz drugih oblasti, lezi i ideja da se muzicar ne moze postati iskljucivo
savladavanjem pravila. Time Aristoksen jo$ jedanput drzi srednju liniju prema
vladaju¢em pitagorejskom intelektualizmu u muzici.

11. S druge strane, govore¢i o instrumentima i posebno o aulosu i njegovom
rasporedu tonova (koji se od instrumenta do instrumenta razlikovao zbog ne-
ujednacnosti proizvodnje, kao i nepoznavanja temperacije instrumenata), on
prihvata stav, da zbog tih razlika, pojedinac¢ni instrument ne moze biti sredstvo
za sudenje o odnosima u muzici.’** Aristoksenova potreba za sistemati¢noscu,
koju je nasledio od svog ucitelja, dolazi ovde do izrazaja, podjednako kao i u

120 H. S. Macran, op. cit., 171, 172.
21 ijbid., 174.

122 jbid., 190.

123 ibid., 188.

124 jbid., 196, 197.
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pravilima, receptariumu za komponovanje muzike, koji je on pripremio u daljem
toku rasprave i na kojem se ovde ne bismo zadrzavali.

12. Nedostupnost Teofrastovih spomenutih rasprava o muzici onemogucuje i na$
relevantni sud o tome gde se nalazi Teofrast vis & vis njegovog ucitelja Aristotela i
savremenika Aristoksena. Uobi¢ajeno se navodi da je u muzici zastupao stanoviste
da ,muzicka impresija stoji u vezi samo s pojedinim strastima, a da ne utjece na
¢itav karakter covjeka kako su to zapravo, mislili i Platon i Aristotel“!* Sacuvani
fragmenti njegovih rasprava o Harmoniji i Muzici, ukazuju da je on smatrao da je
sefekt muzike u pobudivanju triju emocija: tuge, radosti i odusevljenja“*

13. Ovim ipak nije postignuta neka velika razlika od onoga sto je do tada re¢eno
u estetici muzike. Sudedi prema diskusiji u Ars grammatica Mariusa Victorinusa, u
delu O muzici, ,Teofrastus je najverovatnije bio pokretac sadrzajne esteticke teorije
izgradene na prirodnom i bioloskom fundamentu®'* Prema ovom aktivnom kon-
ceptu estetike, podvucena je uloga ¢ula jer ,red je bio urodena i spontana tendencija
vokalne ekspresije i telesnih kretnji, koje su se pojavile u najranijem decastvu®'*

14. Spontanost i povezivanje muzike sa prirodom glasa,'® odnosno afirmacija
»aktivnog“ koncepta muzicke umetnosti, nasuprot pasivnosti pitagorejskog, pa i
Platonovog sistema podrazavanja; donose odredeni preokret u anticku estetiku
muzike. Teofrast se prikljucio Aristoksenu u udaljavanju od pitagoreizma, $to
se moze videti i na primeru tretmana melodije koja nije rezultat ni numerickih
sustina, ni intervala, ve¢ ,kvalitativnih razlika izmedu tonova“'*® On se udaljio
od pitagorejaca i svojim shvatanjem visine tonova,"! dok u fragmentima njegove
Metafizike, slicno Aristoksenu, zastupa stanoviste dualizma — intelektualnog i
senzibilnog. Teofrast odbacuje harmoniju kao nezavisnu realnu sustinu i afirmise
razli¢itost i posebnost individualnih harmonija koje se odrazavaju i u muzici.'*
Muzika je nezavisna od matematike i ona je jedna od clanica klasifikacije disci-
plina, zajedno sa gramatikom i matematikom.

15. Uobicajeno se smatra da Aristotelovi sledbenici Aristoksen i Teofrast ostaju
u senci svog ucitelja.’*® Ovaj generalni sud verovatno proizlazi iz komparacije
celokupnog opusa i uvodenja sadrzinskih i metodoloskih novina. Gledajudéi izo-
lovano estetiku muzike i doprinos Aristotela i njegovih ucenika, stvari se znatno
razlikuju. Aristoksenovim radom dobijamo, posle pitagorejaca, prvi detaljni,
sistematizovani rad u teoriji i estetici muzicke umetnosti.

125 D. Grli¢, Estetika — Povijest filozofskih problema, op. cit., 95.
126 \. Tatarjkewitz, op. cit., 220.

127 E. A. Lippman, op. cit., 163, 164.

128 ibid., 21.

129 ibid., 165.

130 jbid., 160.

131 ibid., 161.

132 ibid., 162, 163.

133 v. D. Grli¢, Estetika — Povijest filozofskih problema, op. cit., 94.
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VII. U senci velikih sistema

1. Izlaganjem teorijskih stavova o muzici kod pitagorejaca, Platona i peripateticke
$kole, predstavljen je najuticajniji deo anti¢kog migljenja o muzici. Cinjenica je isto
tako, da je u njemu postavljen fundament problema koji okupiraju esteticko mi-
$ljenje o muzici sve do danas. Isto se odnosi i na odgovore koje su ponudili ,,stari®
oni ¢e rado biti citirani, ponavljani i koris¢eni kao neoborivi argumenti.

2. Sistematizovanje antickog misljenja oslanja se u istoj meri na radove pomenutih
filozofa. Lipmanovoj ¢etvoroclanoj podeli antickog misljenja na: koncept harmonije,
teoriju muzicke etike, filozofiju i estetiku muzike i peripatetike'®*, odgovara Tatarkje-
viceva podela, u kojoj nalazimo — kanonicare (pitagorejce), harmonicare (sledbenici
Aristotela), eticare (Damon i Platon) i formaliste.'** Ipak Tatarkjevi¢ spominje i
sutilitarni trend” epikurejaca, kao suprotnost navedenim vodeéim smerovima.

3. Medutim, registar anticko-grckog estetickog misljenja nije iscrpljen spome-
nutim misljenjem ovih filozofa. Pored njih, odnosno njihovih ,$kola® ili jos$ bolje,
u senci ovih sistema, deluju sofisti i epikurejci. Dok su epikurejci karakteristi¢niji
za rimski period anticke estetike, jer se njihovi poceci poklapaju sa sumrakom
gr¢ke dominacije i radanjem Rimskog carstva, (zbog ¢ega ¢emo o njima govoriti
u slede¢em poglavlju); sofisti su tipi¢ni grcki proizvod.

4. 1deje sofizma — subjektivizam, relativnost sudenja, sloboda i $irina misljenja,
dolaze do izrazaja i u tretiranju muzike. Tako ,,muzika reprezentuje zadovoljstvo, a
ne vrliny; individualne emocije umesto moralnih vrednosti’* Pre peripateticara, ovo je
bilo jedino misljenje koje se razlikovalo i suprotstavilo pitagorejcima i Platonu.'*

5. Suprotstavljanje ,.eticizmu” nalazimo i u fragmentima govora nepoznatog Atinja-
nina u Hibehu (Egipat). Govornik pobija tvrdnju da ,neke melodije ¢ine nas mirnim,
druge razboritim, trece pravednim, neke hrabrim, a druge kukavickim®, argumentujuci
svoje misljenje ¢injenicom da dijatonska muzika ljudi koji zive kod Termopila ne ¢ini
njih hrabrijim od onih koji upotrebljavaju enharmonski ili hromatski rod.**”

6. Odrzavanju pitagoreizma u ovom istorijskom razdoblju, po pravilu, doprinose
traktati matematicara, fizicara i astronoma. Euklidova Sekcija kanona, mala rasprava
napisana oko 300. g. p.n.e., je jedan od tipi¢nih primera. Pisana u pitagorejskom
duhu tretiranja muzike, odnosno koncentrisana na pitanja proizvodnje zvuka, od-
nosa tonova, intervala itd., bez referenci prema melodiji. Euklidova Sekcija kanona
je znacajnija zbog direktnog uticaja koji ¢e ona imati preko Porfirija i Boetija na
estetiku srednjeg veka, nego zbog novina koje sama donosi.'*® Tako sus$tina zvuka

134y, strukturu citiranog Lipmanovog rada Muzicko misljenje u Antickoj Grckoj (Musical Thought
in Ancient Greece).

135 . Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 225.

136 E. Lippman, op. cit., 114.

37 ibid., 111. Lipman smatra da je ovaj govor upucen vise Damonovim Areopagiticus-ima o
moralnim i emocionalnim efektima muzike.

138 v. ibid., 153, 154.
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ostaje i dalje numeric¢ka, medutim, ona nije izrazena duzinom i proporcijom zice,
nego savremenijim shvatanjem oscilacija i njihovih frekvencija.

7. U nedostatku izvornih pitagorejskih materijala, ova rasprava, (koja ocigledno
prati stavove Euklidovog prethodnika Arhita), smatra se za ,,prvi sacuvani izvestaj
kompletnog pitagorejskog sistema harmonije; ona tretira ton kao manifestaciju broja,
i posle postavljanja nekoliko fundamentalnih korespodencija izmedu aritmetickih
sustina i opazenih intervalskih atributa, razvija celokupni tonalni sistem u sagla-
snosti sa matematickom strukturom, ne obracajuci paznju uopste na prave radove
umetnosti kao i na individualne i opste crte njihovog melodijskog jezika“'*

8. I pored specificnog tretiranja muzicke umetnosti, pitagoreizam doprinosi
osamostaljivanju muzicke umetnosti, njenom odvajanju od prvobitnog sinkre-
ticnog fenomena kome je pripadala, i narocito od poezije. Bave(i se iskljucivo
muzickim pitanjima, pitagoreizam anticipira i trend koji je sve vise i vise zahvatao
gréku muziku u periodu o kome smo upravo govorili. Razvoj instrumentalne
muzike i ujedno ,pojava poezije, koja je namenjena za citanje, a ne za pevanje
ili recitovanje i slusanje, potpuno nepoznato pre toga“,'*® doprinose konceptu
muzike, koji je blizi nama i nasem shvatanju zvu¢nog fenomena. Time je ,pe-
snikova pesma postala isklju¢ivo metaforicka ekspresija“'*!

9. Helenisticko razdoblje koje sledi i koje se na odredeni nacin preplice sa pe-
riodom stare Grcke'*? ipak nece niti u muzickom niti u teorijskom pogledu otic¢i
dalje od onoga sto je postavljeno u veoma plodnom periodu o kome smo upravo
govorili. I pored istorijsko-vremenskog poklapanja zivota velikih teoreticara antike
o kojima je upravo bilo reci (kao na primer, Aristoksen'*?, Teofrast i Euklid), sa
pocetkom helenistickog razdoblja, oni su po svojoj vokaciji i tradiciji pripadnici
proslog vremena. Helenisticka kultura, eo ipso muzicka kultura, je kultura mesanja
kulturnih tradicija, podrazumevajuéi grcku dominaciju. Adekvatno monumental-
nosti drzave i njene politicke i ekonomske moci, raste i monumentalnost muzickih
priredbi, $to je bilo potpuno nemoguce u doba stare Grcke. Ipak, i pored nevero-
vatno snazne kulturne komunikacije, novine sustinske prirode izostaju, i vekovi
koji slede su vise poznati po svom transmisionom znacaju grcke muzicke teorije
i prakse. Izgleda da je teorijski i muzicki optimum antike ve¢ bio dostignut i da je
bila potrebna neka mnogo veca, civilizacijska promena, da bi se desilo nesto novo,
neki radikalno novi korak u razvoju muzicke teorije i prakse.

139 ibid., 155, 156.

140 \W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 216.

141 ibid.

142 Kao istorijska granica helenizma prema prihvacenom misljenju nemackog istoricara Drojzena (Johann
Gustav Droysen) navodi se: pocetak < 334 do < 323, a njena zavr$na granica bitka kod Akcija «
31. godine i pojava Rimske imperije s Oktavijanom Augustom. (Miroslav KrleZa, ur., Helenizam,
Enciklopedija Leksikografskog Zavoda, 11, Jugoslavenski Leksikografski Zavod, 1967, 702)

13 Aristoksena, na primer, Enriko Fubini obraduje u poglavlju o helenisti¢kom periodu (v. E. Fubini,
op. cit., 31, 32), u kome su pod istim naslovom obradeni i neki autori rimskog razdoblja (kao
Filodemus na primer).
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VIII. Rimsko razdoblje — ocuvanje teorijske tradicije

1. Socijalno-kulturna tipologija helenizma i starog Rima nose puno zajed-
nickih crta. Velike imperije su podrazumevale kulturna ukrstanja neverovatnih
razmera. Ipak helenizam je bio osnovan na ve¢ postojecoj grckoj tradiciji, dok
se Rimska imperija prilagodila (ne bez otpora) kulturnim dostignu¢ima njenih
prethodnika.

Spomenuta ekonomska mo¢ i stabilnost u centrima imperije, omogucdili su
pogodne uslove za umetnicki i teorijski rad i, $to je najvaznije, zahvate monu-
mentalnih dimenzija koji su bili nezamislivi pre toga.

2. Medutim, i pored znacajnog udela muzike u spektaklima kao i spektaku-
larnim orkestrima i horovima u kojima je ponekad nastupalo i nekoliko stotina
izvodaca,"* ,,oni su samo prihvatili Gr¢ku teoriju i praksu i modifikovali je za sop-
stvenu upotrebu®!* Izmedu tih monumentalnih, autohtonih izvodackih sastava
i umerenosti grcke tradicije, je reakcija stoika Seneke, koji se Zalio da su horovi i
orkestri porasli do te mere da ¢ak ponekad nadmasuju i sam broj gledalaca.'*

3. Medutim, preno$enje muzicke tradicije nije i$lo bez problema. Sli¢no kao i
u gr¢koj tradiciji, invazija isto¢ne muzike zahvata Rim na pocetku II veka p.n.e.
$to Ce proizvesti ,oko 115. godine oficijelno progonstvo svih instrumenata osim
rimske tibije. Ipak, niko se nece osvrtati na ovo i zivot ¢e produziti kao i ranije:*
U istom duhu je i Ciceronova reakcija u kojoj je osudio muzicki napredak videéi
vezu izmedu ,novih muzickih formi i propadanja morala“'*

4. U grckom duhu je bio i stav patricijskih familija da u obrazovanje svoje
zenske dece ukljuce i muziku,'” dok je profesionalno bavljenje muzikom ostav-
ljeno putujué¢im muzic¢arima koji su krstarili carstvom. Odredeni muzicari su
stekli i posebnu slavu, §to je doprinelo da kitaristi Menekratu bude poklonjena
palata, dok je Anakseos primio od Marka Aurelija porez iz Cetiri osvojena grada
i pocasnu gardu ispred kuce.'*

Ipak, ne treba shvatiti da je grcka tradicija prenesena pravolinijski. Monumen-
talnost muzickih priredbi, kao i prostor u koji je prenesen muzicki zivot (grcki
teatar je zamenjen Koloseumom) su neminovno trazili drugaciji instrumentarij.

4 Zavreme Cezara muzika postaje znacajnija u javnom i privatnom zivotu Rimljana i izvodenja
brzo poprime kolosalne proporcije. Istinski to isto je vazilo i za Aleksandriju, gde su na koncertima
ucestvovali ogromni horovi i orkestri. Za vreme Ptolemeja Filadelfijskog 300 pevaca i 300
kitarista ucestvovalo je u Dionisovoj procesiji. Ali Rim je nadmasio i Aleksandriju. Tamo, u
teatrima, nastupali su horovi od nekoliko stotina, a stotine muzicara bi izvodilo pred publikom
od desetine hiljada!“ (W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 217)

1% 7. Portnoy, op. cit., 39.

16 ibid., 38.

147 \¥. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 217.

5 ibid.

149 7. Portnoy, op. cit., 39.

150 \W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 217.
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Militaristicki duh i novi prostor namecu limene duvacke instrumente, koji su
bili vrlo retko prisutni u gr¢koj tradiciji.

5.1 na teorijskom planu situacija je potpuno identi¢na. Ve¢ postavljene ideje i
koncepcije estetike muzike, dozivljavaju razrade i dopune, ali ve¢ih novina nema.
Time preko helenistickog i rimskog razdoblja i estetika muzike produzava svoj
put prema srednjem veku, ali sa ve¢ izgradenim postovanjem prema ocevima
teorijskog misljenja o muzici, koji predstavljaju neoborive autoritete.

6. Na istoj osnovi moze se ocekivati odraz, pre svega najuticajnije $kole antike,
pitagorejske, sa Aristoksenovim dopunama.

Nasuprot dominaciji ovog teorijskog smera, $to je donekle i razumljivo imajuci
u obzir da su u njegovom teorijskom krugu uspesno vodena i spajana empirij-
sko-akusticka i metafizicko-teorijska istrazivanja, stoji epikurejska tradicija, sa
Filodemusom kao najeminetnijim oponentom etickog i zastupnikom utilitarnog
trenda u tumacenju muzickog fenomena.

7. Epikureizam je, u stvari, nastavljao Demokritovo atomisticko stanoviste i
spomenute sumnje sofista o objektivnosti muzickog dozivljaja. Subjektivnost se
uvodi postepeno kao u Lukreciusovom (95-52 g. p.n.e.) komentaru o sustini
harmonije. Prema njemu, bez razlike da li je Harmonija skinuta s neba, ,,ili su
je muzicari uzeli iz neCeg drugog i onda su je preobratili u stvar kojoj je bilo
potrebno odredeno ime — kako i da je bilo — nek je cuvaju®.!*! Po istom principu
Lukrecije ¢e prihvatiti da je nastanak muzike u imitaciji ptica i prirode (Zefira
koji je duvajuci u rupe trske naucio seljake duvackim instumentima), s tim $to
je posle toga ona dobila veoma prakti¢nu primenu u zabavi i umirenju pastira
dok se kre¢u po beskrajnim stazama, ili u zabavi za stolom.'*

8. To isto stanoviste ima i epikurejski filozof i pesnik Filodemus (I vek). Znatni
delovi njegovih radova nadeni su na karboniziranim papirusima u jednoj vili na Her-
kulaneju. U spomenutom duhu, muzika je liSena svih onih velikih ciljeva i moguénosti
i svedena na plasir acoustique.>® Ona ne sluzi nicemu, ve¢ da bi ,,zavrsila banket".'>*
»Muzika je iracionalna i ne moze uticati na dusu ili emocije, kao i to da ona nije vise
izrazajna no kulinarstvo:’*® Razume se u ovom poslednjem Filodemus nije odbacio
muzicki uticaj na emocije, jer bi time ona izgubila i svoju mo¢ zabavljanja, nego je
odbacio emocionalni uticaj u smislu katarzisa i oblikovanja duse.'*®

151 J, Portnoy, op. cit., 36.

152 jbid., 37.

153 E. Fubini, op, cit., 28.

154 ibid.

155 7, Portnoy, op. cit., 36.

156 Prema Tatarkjevicu, iracionalizam ¢ulnog iskustva muzike kod Filodemusa je bio provociran
stoickom racionalnom interpretacijom muzike. Tako su stoici, odnosno Diogen iz Vavilona,
tvrdili da postoje dva vida utisaka: ,neki, kao utisci hladnog i toplog, su spontani, dok drugi, kao
utisak harmonije i disharmonije, su rezultat obrazovanja i u¢enja. Muzika naime zavisi od ovih
naucenih utisaka. Muzika ima ¢ulnu osnovu, ali ipak je racionalna, objektivna i moze biti predmet
izucavanja:* (W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 226)
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9. Tumaciti Filodemusov stav kroz prizmu epikurejskog suprotstavljanja etic-
koj tradiciji bilo bi nepotpuno ukoliko se ne uzmu u obzir realni kulturni uslovi
njegovog vremena i polozaj muzike u okviru Rimske imperije. Filodemusov stav
da muzika iskljucivo donosi relaksaciju i zabavu i da moze da deluje samo na
zene i feminizirane muskarce, podrazumeva apologiju odredenog nacina zivota,
veoma udaljenog od asketizma stare grcke kulture.

10. Filodemusovo tumacenje je bilo ogranic¢eno na psiholoske i esteticke
aspekte fenomena muzike njegovog vremena. Ono se nije bavilo prakti¢nim
fizicko-akustickim pitanjima koja su bila od posebnog znacaja za dalji razvoj
lestvice, notacije itd. Ovo je jo$ jedan od razloga koji su obezbedivali bolju po-
ziciju teoretic¢arima, koji su opet produzavali pitagorejsku tradiciju.

11. Izmedu njih posebno se izdvaja Nikomahus iz Gerase.*” I pored toga $to
u njegovom Prirucniku gotovo uopste nema novina, Nikomahus je karika koja
vezuje antiku za srednji vek, jer, kao $to ¢emo videti kasnije, Boetiusov rad je u
vecem delu ili prepis, ili prepricavanje Nikomahusa. To mu svakako, obezbeduje
posebno mesto u hijerarhiji autora estetike i teorije muzike.

S druge strane, Nikomahusov rad je jedan od retkih koji se pojavljuje u pra-
znini izmedu Aristoksenove i Ptolemejeve Harmonije. ,U ovom periodu jedina
rasprava koja se odnosi na ovaj predmet, osim Pseudo-Aristotelovih Problema...
je Sectio Canonis Euklida. Plutarhova De musica nije striktno pisan teorijski
traktat, vec istorijski esej. Tako, izmedu Euklida i Ptolemeja, jedina kompletna
rasprava o harmoniji koju imamo je Nikomahusova:1®

12. Medutim, pored pitagoreizma, koji odreduje okvire Nikomahusovog rada
u njega su implicite ukljuceni i Aristoksenovi stavovi; §to, ako prihvatimo stano-
viste da se pitagoreizam i Aristoksenov koncept razlikuju, postavlja Nikomahusa
»negde izmedu ove dve klase rasprava“'®®

13. Prihvatajudi pitagoreizam Nikomahusovo delo izlazi iz spomenutih teo-
rijskih i prakti¢nih karakteristika njegovog vremena. ,Ono nama ne kaze nista,
na primer, o savremenoj (rani II vek) teoriji; ono ne nudi klju¢ resenja brojnih
problema povezanih sa muzickim etosom i njegovom vezom sa modalnos$cu;
ono ignorira pitanja chroai u ¢emu je tetrahord bio podeljen u nijansama izvan
opste podele na hromatski, enharmonski i dijatonski rod; ono ¢utke prelazi

157U stvari, danas se nista ne zna o Nikomahusu osim ¢injenice da mu je ime grcko, da je bio

nazvan 'pitagorejcem’ i da se ponavlja da je do$ao is Gerase. Nikomahusov zivot pada negde
u peiod izmedu vladavine Tiberiusa (umro 37. godine) i zadnjih godina Hadriana (umro 138.
godine), ili ranih godina Antoniusa Piusa. Po pretpostavci da je Ziveo u 130-ima, mozemo
postaviti njegove zrele godine oko 100. i njegovo radanje oko 60:* (Flora Rose Levin, translation
and commentary, Nicomachus of Gerasa, Manual of Harmonics, N.Y. Columbia University/
Ann Arbor, University Microfilms, Michigan, 1967, 8, 10)

158 ibid., 11.

159 ibid., 8. ,Ali jo$ je vise iznenadujuce da on (Nikomahusov Prirucnik, m.p.), odstupa od normi
pitagorejske analitike uspostavljene od vodecih predstavnika kao Euklida i Ptolemeja — istovremeno
izrazavajuci duboko, ali nepriznato, poverenje Aristoksenovoj proceduri’ (ibid., 13)
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pitanje vrsta oktave i njihovih odnosa prema perfektnom sistemu; ono ne kaze
nista o fonoi-ma i lestvicama transpozicije itd.*®°

U duhu ,starijeg ortodoksnog“ pitagoreizma, ¢injenice odstupaju ispred
zakljucka koji treba da bude izveden. Legenda o otkri¢u proporcija osnovnih
intervala ponovljena je sa malim modifikacijama (Pitagora, posle kovacnice, dolazi
kudi i vesanjem razli¢itih tezina na Zice iste duzine i debljine, izaziva razlicita
rastezanja zica i time dobija razlicite tonove),'*" a imena tonova su izvedena iz
»sedam zvezda koje se kre¢u na nebu i putuju oko Zemlje“'*? $to nije u potpunosti
saglasno cak ni sa kosmologijom samog pitagoreizma.

14. Posebnost Nikomahusovog dela sastoji se i u tome $to je pisano u epistolarnoj
formi. Razvijajuci se prema kraju, Nikomahusov Enchiridion treba da ubedi ¢itaoca
u neospornost i superiornost Pitagorinog nau¢nog metoda. Kako je ve¢ bilo receno,
to mu nece smetati da, kad god bude potrebno, ukljucii Aristoksenova dostignuca,
kao na primer, u slucaju objasnjenja razlike izmedu govora i pevanja.'®®

15. Pitagoreizam ima jo$ jednog svog reprezenta u Harmoniji Klaudija Ptolemeja
(Ptolemaeus, 83?7-1607?), matematicara, geografa, astronoma i muzickog teoreticara.
Sli¢no Nikomahusu i njegovo delo ide srednjim putem, prihvatajuci pitagoreizam, i
uvodedi dualizam ¢ulnog i racionalnog u dozivljaju i razumevanju muzicko-zvuc¢nog
fenomena, u duhu Aristoksenove tradicije. Poznat kao autor geocentri¢nog sistema,
Ptolemej obnavlja harmoniju sfera uz nova objasnjenja, a pitanja lestvice i unutrasnji
odnosi tonova dobijaju opet tezisno mesto njegovog teorijskog interesovanja.

16. Izmedu tih vise ,prvih“ rasprava (jer je antika u mnogo ¢emu bila prva), je
i prva ,kompletna rasprava o muzici koja je dosla do nas iz antike®,'* O muzici
(De musica) Aristidesa Kvintilijanusa (Quintilianus). U nedostatku podataka
njena pojava je priblizno locirana u ,kasnom III ili ranom IV veku nase ere“.'®

Njena kompletnost se sastoji u tome $to ona sumira najznacajnija dostignuca
anticke muzicke teorije predstavljene u smeru njenog glavnog razvoja — pitago-
rejci, Platon, Aristotel, Aristoksen, sa svim dopunama koje su se u meduvremenu
dogodile. Ipak, i pored prisutne kompilacije ucenja, rasprava dominantno ostaje
u pitagorejskom duhu i simbolika brojeva preovladava kako u sadrzajnom, tako
i u formalnom smislu.

160 jbid., 12, 13.

161 jbid., 28, 29.

162 jbid., 21.

163 jbid., 18.

164 7, Portnoy, op. cit., 38. Isto, u predgovoru engleskom prevodu ovog dela Tomas J. Matijsen istice:
»Aristides Kvintilijanusov rad je ipak, jedini od ovih muzickih rasprava u kojem kompletna
sadrzina i oblikovanje ostaju izvorno sastavljeni od autora. Aristoksenova Harmonija je
fragmentarna, jasno nedostaje kraj rasprave kao i neki delovi ovde i onde. Izgleda da je Ptolemejeva
Harmonija ostala nedovrsena od samog autora, najverovatnije zbog njegove smrti, tako da
¢e njeno kompletiranje biti preduzeto od Isaka Argirosa i Nikiforusa Gregorasa!“ (Thomas J.
Mathiesen, translation and commentary, Aristides Quintilianus, On Music, Yale University
Press, New Haven and London, 1983, 14)

165 ibid.

2
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Nalaze¢i se na samom kraju antickog razdoblja, ona zaokruzuje celo razdoblje,
$to joj svakako daje poseban znacaj. Osim toga, i pored ¢injenice da je najveci
deo prezentovanog sadrzaja preuzet od prethodnika, formulacija i razvoj ideja
u ovoj raspravi sadrzi i izvesnu nit izvornosti, ¢cime ona dobija u kvalitativnom
rangiranju rasprava anticke epohe.

17. Spomenuta pitagorejska simbolika brojeva razvijena je na svim planovi-
ma. Rasprava je podeljena u tri knjige: prva ima zadatak da definise muziku i
izlozi klasifikaciju problema, druga se bavi pitanjima eticko-pedagoskog znacaja
muzike, dok tre¢a sprovodi svoj epistemioloski cilj na bazi Harmonije sfera.'*®
Trodelnost podela koje izvodi Kvintilijanus, jo$ je kombinovana i sa parovima
suprotnosti (kao na primer teorijsko/prakti¢no, racionalni i iracionalni deo duse
koja opet ima epitimijski i timijski deo itd.)'*” i ovaj princip u potpunosti prati
njegov rad kako na macro, tako i na micro planu .

18. Definicija muzike koja je, pri tome, data na samom pocetku prve knjige nju
odreduje kao: ,nauku o melosu i stvari moguéih kod melosa. Neki je defini$u kao $to
sledi — teorijska i prakti¢na umetnost savrsenog i instrumentalnog melosa’ i drugi
—"umetnost onoga $to prili¢i zvuku i kretnjama’ Ali mi je definiSemo potpunije u
saglasnosti sa nasom tezom: znanje o onome $to prilici u telima i kretnjama:1

Ovaj pristup muzici kao teoriji (emotnun) bice sekundarno dopunjen i muzikom
kao praksom, odnosno umetnoséu (texvn). ,I stvarno, mi mozemo isto tako sa
razlogom nazvati je umetnoscu, jer je ona ujedno i sastav percepcija... i ona nije
beskorisna, kao $to su ’stari’ zakljucili i kao $to ¢e na$ diskurs pokazati:®

To sto su ,neki izjavili da je muzika i teorijska i prakti¢na“ Kvintilijanus brani
slede¢im razlozima: ,kad se ona tice njenih sopstvenih delova i razmislja oko
podele i tehnike, oni kazu da ona teoretizira... kada ona operira u saglasnosti sa
njenim delovima, sastavljajudi ih na koristan i odgovarajuci nacin, oni izjavljuju
da ona prakticira:"°

19. Podela na teorijsku i prakti¢nu oblast bi¢e prihvac¢ena kao najopstiji i najade-
kvatniji obrazac o anti¢koj muzickoj teoriji.”* Mi éemo ovde prezentovati Sefkeov
graficki prikaz sa nuznom napomenom, da ga on izvodi kao spoj misljenja Aristidesa,
Aristoksenusa i Lasosa iz Hermione.'” Imajuci u vidu ve¢ izneseno da je Kvintilija-
nusov rad kompilacija, i s druge strane Aristoksenov uticaj u oblikovanju celokupne

166 U proemi prve knjige pored samog Kvintilijanusa uvedene su jo$ dve li¢nosti: Florentinus i
Eusebius. Oni se nece pojaviti u daljem toku rasprave i sluze tome da naznace Kvintilijanusovu
Zelju da njegov rad bude identifikovan sa dijaloskom tradicijom njegovih prethodnika iz Platonove
Akademije.

167 v. u Matijsenovom komentaru Kvintilijanusova trodelnost/dvodelnost bice i vizuelno pokazana
u $emi njegove klasifikacije problema muzike koja upravo sledi. (ibid., 27)

168 ibid., 74.

169 ibid.

170 ibid., 75.

7 v, W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Ancient Aesthetics, op. cit., 219.

72 R. Schifke, op. cit., 39.
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anticke teorije muzike,'” ova je konstatacija potpuno prihvatljiva. Prema tome, anticko

saznanje o muzici reflektovano kroz Kvintilijanusov rad'”* izgleda ovako:

(teorijsko)

A. appovia TOv KOGHOU

musica mundana PpvoiKov

B. appovia tng Yyuxig naturalis
musica humana

C. appovia v opyavolg = TEXVIKOV
musica instrumentalis = artificialis

L. vAikov (Ucenje o materijalu)
a) Ton (¢Boyyog, To nppoopevov) = harmonsko

b) Ritam (xpovog, pvBpog) = ritmicko
c) Re¢ (ypoappo n cuMafn, = [metrika], tekst, hehog Teretov
10 Aeyopevov, Aoyog, AeCLg) (gramatika)

(prakti¢no; maudevtikov.)

II. amepyaoTiKov, EVEPYNTIKOV. = XpNnoTnKov
Ucenje o produktivnom prakti¢no
stvaralastvu, kompozicija.

a) peloroua

1. Anyig, 2. pulis, 3. xpnotg
b) pvBpomoua
C) TIOLNOLG

II1. eCayyeATIKOV, EPUNVEVTIKOV.
Ucenje o reproduktivnom
stvaralastvu, Interpretacija.

a) opyavikov = instrumentalna
b) wdikov = vokalna
c) vmokpttikov = telesna predstavljanja, teatar i ples.

20. Podela koja je indicirana u prvoj knjizi Kvintilijanusovog rada, kao i definicija
muzike koju smo vec citirali, ukazuje na pojam muzike koji je opet veoma blizak i
srodan trojnoj horeji. Zbog toga ¢e Kvintilijanus izjaviti da ,,ona izvodi podrazavanje ne

173 §to istice i Tatarkjevi¢ u svom Sematskom prikazu, (W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics,

Ancient Aesthetics, op. cit., 219), koji je skoro istovetan sa Sefkeovim.
7+ R. Schifke, op. cit., 41.
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samo kroz jednu senzornu percepciju ve¢ kroz vise njih:?”> Ovo ¢e obezbediti muzici
veoma visoko mesto u hijerarhiji ,vestina“ jer je ona time mnogo savrsenija.

21. Ne bismo se zadrzavali na veoma opsirnom Kvintilijanusovom izlaganju,
imajudi u vidu nivo originalnosti njegovog rada. Veoma detaljan Matijsenov
komentar u predgovoru o ovom radu (koji je ve¢ bio citiran) precizno odreduje
poreklo svakog Kvintilijanusovog tumacenja.'”®

22. Ipak, pojava Aristidesa Kvintilijanusa u istoriji estetike muzike nema
samo pezorativno znacenje epigona. Boetieovo delo koje neposredno sledi kao
i najveci deo srednjovekovne estetike u mnogo vecoj meri zasluzuju ovaj epitet.
Osim toga Kvintilijanusu se mora odati priznanje za pokazanu sistematic¢nost,
detaljnost, temeljitost u razradi ve¢ poznatih ideja: muzike kao podrazavanja,
njene pedagoske i terapeutske moci, harmonije sfera itd.

23. Mozda zbog te temeljitosti, Kvintilijanus Cesto pokusava da ugladi ivice i o$trinu
razlika misljenja u nekim aspektima tretmana fenomena kod njegovih prethodnika."””
U stvari, i pored prisutnosti dijalektickih parova koje smo ve¢ naveli, harmonije kao
spoja suprotnosti, konstitucije duse kao harmonije, pa odatle i muzike,'”® Kvintilijanus
pokusava da pomiri suprotnosti, stavljajuci dijalektiku u drugi plan. U Kvintilijanu-
sovom radu je simbolizovana epoha u kojoj se nista bitno nije dogodilo, ali ipak se
temeljno radilo. Velika kulturna prostranstva sa jakim akulturacionim procesima,
mogla su se savladati jedino tolerancijom i ublazavanjem stavova.

24. Na kraju pregleda anticke esteticke teorije ne treba izostaviti Plotina
(204?-269?) koji muziku u svojim Eneadama obraduje u duhu neoplatonizma.
Njegovom znacenju u opsteestetickoj teoriji,'’* nije korespondentno znacenje u
estetici muzike, pre svega zbog veoma fragmentarne obrade muzickog fenomena
(neuporedivo sa detaljnos¢u Kvintilijanusovog rada).

25. Medu Plotinovim idejama, koje zasluzuju poseban prostor, svakako spada
transformacija znacenja muzickog fenomena iz podrucja politickog, u podrucje
religioznog. Time je napravljen odlu¢ujuci zaokret prema srednjovekovnoj hri-
stijanskoj estetici muzike.'®

17 ibid., 27.

176 U duhu $ematiziranja Kvintilijanusovih ideja (sli¢no navedenoj Sefkeovoj tabeli) i Matijsen
konstruise vise Sematskih prikaza. Narocito su ilustrativne Seme analogija izmedu intervala,
planeta i njihovih osobina. (v. ibid., 47, 48, 49)

177 Kao na primer pitanje o tretmanu muzike u idealnoj drzavi. ,Neki nisu, u saglasnosti sa

Aristidesom Kvintilijanusom, razumeli Platonovo stanoviste u DrZavi i tako su prognali muziku

iz idealne drzave... Ali Kvintilijanus predlaze da bi Platon dozvolio muziku za zabavu kao i za

pedagoske svrhe i ukazuje da zabava i paideia nisu nespojive (ibid., 30)

»Postoji jedan argument da je dusa odredena harmonija i harmonija egzistira u brojevima.
Svakako, jer harmonija u muzici je sastavljena kroz iste proporcije, kada su slicne proporcije
pokrenute, sli¢ne strasti bice isto tako pokrenute u istom trenutku! (ibid., 151)

»Posle Aristotela... sledece ime od prvorazrednog znacaja za estetiku jeste Plotin* (K. E. Gilbert

i H. Kun, op. cit., 79)

»5aikroz Lepo ¢ovek moze ocistiti dusu i time biti voden do stepena kontemplacije Dobrog. Ako

je ritam u muzici zemaljska manifestacija ritma u Idealnom Carstvu, muzika je time najsposobnija

178
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26. Emanacija Lepog kao svetlost koja opet postaje Jedno (jer ,,samo sastav
moze biti lep, nista razdeljeno u delovima; samo celina; nekoliko delova imace
lepotu, ne u njima, ve¢ jedino radeci da zajedno daju totalitet”),'®! daje prednost
vizuelnom opazaju i, prema tome, likovnom izrazavanju. Muzika je uvedena
naknadno:

»Lepota se obraca sebi uglavnom kroz vid; ipak ima lepote za slusanje isto tako,
kao u odredenim kombinacijama reci i u svim vrstama muzike, jer su melodije
i kadence lepe:'®? Time je i muzici omoguceno da se ,izdigne iznad oblasti cul-
nog“ u nivou viseg reda svesti o lepoti u ,ponasanju, u aktivnosti, u karakteru,
u bavljenju intelektom; i tamo je lepota vrlina“'®?

27. U duhu neoplatonisticke tradicije je i tretiranje muzike kao podrazavanja:
»... harmonije nec¢uvene u zvuku stvaraju harmonije koje slusamo i koje u dusi
bude svest o lepoti, pokazujudi sustinu u drugom vidu: jer mere nase senzibilne
muzike nisu arbitrarne ve¢ su odredene Principom ¢iji rad je da dominira Ma-
terijom i dovodi obrasce u postojanje!*%*

28. U sredivanju Plotinovih Eneada direktni udeo je imao njegov ucenik
Porfirij (Porphyrios, 233?-305?) koji je usao u istoriju estetike muzike i kao
teoreticar koji je napisao komentar za Ptolemejevu Harmoniju. Porfirij je bio i
savremenik uvodenja hris¢anstva kao oficijelne religije Rimskog carstva, ¢ime
je nova epoha ve¢ bila na pragu.

29. U epohi koja je prosla, estetika muzike je dobila svoje kona¢no uoblicenje.
Skoro sve ideje koje ¢e dalje vladati krugom njenih misljenja su otvorene, obra-
dene, ili naznacene. Tokom cele epohe muzika je bila u centru interesovanja,
bez razlike da li je bila svrstana u: artes liberales ili artes vulgares (Aristotel),
artes pueriles ili artes ludicrae (Seneka), artes maximae, artes mediocres ili
artes minores (Ciceron).’® Jo$ dugo nece biti dostignuta duhovna i intelektualna
plodnost ovog perioda.

od umetnosti da uzdigne coveka u retkim i cistijim visinama. Ali, isto kao Platon, on se bojao, da
po nekim znacima, ovaj ritmicki puls moze voditi prema Losem! (J. Portnoy, op. cit., 42)

181 Plotinus, The Ethical treatises being the treatises of the first Ennead with Porphyry’s life of
Plotinus..., Charles T. Brandford Company, Boston, 1916, 78. Plotin Zeli da propise isti princip
i za muzikuy, s tim $to je ostavio i malo prostora za lepotu delova — ,U zvucima isto mora biti
propisano, i pored toga §to Cesto u celoj plemenitoj kompoziciji svakih nekoliko tonova je
izvrsno u sebi. (ibid.)

182 ibid., 77.

183 ibid.

18 jbid., 81, 82.

18 Ciceron je muziku klasifikovao u artes minores. (V. Tatarkjevi¢, op. cit., 58)
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L. Istorijsko-drustveni i kulturno-muzicki fon
estetickih zbivanja

1. Najduzi period u istoriji zapadne esteticke misli o muzici, pored antike,
period je srednjeg veka. Obuhvatajuci vremensko razdoblje vise od deset vekova,!
sli¢no antici, bogat je istorijsko-drustvenim i kulturno-muzickim ¢injenicama
koje su u najtesnjoj vezi sa oblikovanjem esteticke misli o muzici tog vremena.

2. Nasuprot duzini perioda, uobicajena poglavlja o srednjovekovnoj estetici (u
opstim istorijama estetike) veoma su mala, zbog osnovanog misljenja da u njoj
nema novina i da nije od bitnijeg znacaja za dalji razvoj opste esteticke misli.
Estetika je ancilla theologiae, a etika je iznad estetike.?

3. Veoma sli¢na situacija vlada i u estetici muzike. Izobilju radova na ovom
planu potpuno nedostaje originalnost i autonomnost, i samo retki radovi, od
X veka pa nadalje, svojom inventivno$¢u oznacavaju odstupanje od oficijelnog
teoloskog diktata i prosvetljavaju esteticko-teorijski horizont sledecih epoha.

4. Od mnostva istorijsko-drustvenih promena koje direktno uti¢u na oblikovanje
estetike muzike, najznacajnija je pojava hris¢anstva i inaugurisanje hris¢anske
religije kao drzavne. Jacanje drustvene i ekonomske mo¢i crkve, koja je u ovom
periodu najuticajnija drustvena sila, sila koja usmerava i arbitrira celokupni
duhovni i, u toj sferi, kulturni Zivot srednjeg veka, ima svoje znacenje i u oblasti
muzicke kulture, odnosno teorije i prakse.

Oficijelna muzicka kultura odvija se po opatijama, doprinosedi razvoju i
produbljivanju razlika dualizma duhovne i svetovne muzike. Muzika postaje
sastavni i neodvojivi deo hris¢anske bogosluzbe, $to ¢e u mnogome odrediti

! Problem periodizacije je permanentno prisutan, pre svega zbog poklapanja kraja jedne epohe

i pocetka druge. To smo ve¢ videli na primeru Aleksandrije i Rima. Osim toga, problem je
intenziviran u duhovnoj sferi jo$ vise i zbog toga, $to odredeni autori mogu hronoloski pripadati
jednoj epohi, a duhovno-vremenski, drugoj. Nasa periodizacija obuhvata period priblizno
od V do XIV veka. Time je srednjem veku (na njegovom kraju) prikljucen i period gotike, sa
njenom potpodelom na epohe: Notre Dame, Ars antiqua i Ars nova. (prema Branka Anti¢,
Srednjovjekovna muzika, Muzicka enciklopedija, 111, Kresimir Kovacevi¢, ur., Jugoslavenski
Leksikografski Zavod, 1977, 421)
2 Danko Grli¢, Estetika II — Epoha estetike, Naprijed, Zagreb, 1983, 143, 146.
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smerove kako njenog daljeg teorijskog, tako i prakti¢nog razvoja. ,Kao musica
practica, ona (muzika, m.p.) je bila potrebna u razli¢nim sluzbama tokom dana,
i od pocetaka organizovane bogosluzbe ranog hris¢anstva, do razradenih ce-
remonija kasnijih vekova, kompozitori i izvodaci su pozajmljivali svoj talenat
dajuc¢i muziku u daljem razvoju liturgije®

5. Tokom skoro celog ovog perioda svetovna muzika ¢e biti u drugom planu
teorijskog interesovanja. Ovo je direktno u vezi sa drustvenim statusom koji su
uzivali muzic¢ari. Jo§ na samom pocetku srednjeg veka, u duhu rimske tradicije,
jedan deo se nalazio po dvorovima radi zabave plemstva,* a drugi su bili obi¢ni
pevaci lutalice. Pri tom, ,ne smemo ni pomisliti da je lutajuc¢i dvorski pevac isto
$to i obi¢ni pevac lutalica ili razbaruseni minstrel koji se pojavljuje na pozornici
u kasnijem periodu. Praznina izmedu ta dva tipa se ne smanjuje sve dok svetovni
pevaci ne izgube naklonost dvorova i ne budu prinudeni da traze slusaoce po
krémama i vasarima®® $to se desava negde posle IX veka.

6. U tom smisly, kao i u prethodnim periodima, stabilnost i ekonomska mo¢
drzave je pogodovala razvoju svetovne muzike. Tipican primer je Karlov (Carolus
Magnus, 742-814) dvorac Eks la Sapel (Aix-la-Chapelle), koji je postao mesto
okupljanja knjizevnika, nauc¢nika i umetnika. Ipak, najvecu stabilnost muzici
mogla je ponuditi crkva u kojoj muzicari nisu bili tretirani kao déclassés, sto je
bio slucaj sa zabavljaju¢im minstrelima, stru¢njacima za sve.®

Nasuprot minstrelima, trubaduri koji su potekli od viteskog plemstva, sim-
bolizirace ,socijalni sukob, koji se odnosio na borbu do smrti, za prevlast Pape
ili Kralja:” Socijalni trenutak je imao direktnu implikaciju u muzickoj sferi.® Na-
zalost, od ove muzicke kulture, kulture trubadura, minezengera, kao i zonglera
i golijarda, vrlo malo je sacuvano.

S druge strane, postepeno jacanje gradova i socijalnog sloja slobodnih gradana
dovesce do jacanja gradske kulture, koja ¢e tokom renesanse dovesti do kulturnih
promena sa adekvatnim odrazom i na teorijskom planu.

7. Kulturno-muzicka slika ovog perioda se po odredenom pravilu preplice sa
teorijskom. Dok na pocetku imamo dominaciju teorijskog nad prakti¢nim, odnosno
razvoj spomenute ,,oficijelne” muzicke kulture je pod strogom kontrolom kanona

3 Albert Seay, Music in the Medieval World, Prentice-Hall Inc., Englewood Clifts, New Jersey,
1965, 2, 3.

»Verovatno su ¢ak i isto¢ni Goti imali profesionalne pesnike. Kasiodor pominje da je Teodorik
poslao franac¢kom kralju Klovisu jednog pevaca i sviraca na harfi (Arnold Hauzer, Socijalna
istorija umetnosti i knjizevnosti, Kultura, Beograd, 1966, 154,)

> ibid,, 160.

¢ ,On (minstrel, m.p.) vi$e nije samo pesnik i peva¢ nego i svira¢ i igra¢, dramski pisac i glumac,
klovn i akrobat, zongler i vodi¢ medveda, ukratko opsti $aljivdzija i maitre de plaisir tog vremena*
(ibid., 167)

J. Portnoy. op. cit., 80.

»Irubaduri su slomili geografske barijere i uspeli da rasire novi tip umetnosti potpuno slobodan
od klerikalne supervizije ili ocenjivanja u svim zemljama oko srednjovekovne Francuske.

(ibid.)
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propisanih na osnovu ,velike teorije” i sholasticke doktrine crkvenih otaca, u drugoj
polovini perioda muzika dominira nad teorijom koja vi$e nije u stanju da je prati.

8. U ovom, uslovno ,,drugom” periodu (negde otprilike posle X veka), dolazi

do postepenog odvajanja muzicke teorije od estetike i filozofije muzike, kao po-
sebne nauc¢ne discipline. U tom odvajanju teorija muzike dobija prakti¢na polja
(notaciju, lestvice, polifoniju itd.), dok estetici, odnosno filozofiji muzike, ostaje
metafizicko-univerzalni nivo. Time je izvr$ena diferencijacija izmedu anticke
kombinovane nauke o muzici i savremene podele nau¢nih disciplina.

9. U ovoj diferencijaciji neke istorijsko-muzicke ¢injenice su odigrale po-

sebnu ulogu:

a) Pre svega znacajna je pojava polifonije.

Pocetak polifonije, principa potpuno nepoznatog do tada u muzickoj
istoriji, priblizno je lociran pojavom prvih notnih zapisa o ovoj novini u
rukopisu Musica enchiriadis (Muzicki prirucnik) u IX veku, u pocetku pri-
pisivanog Hukbaldu (Hucbaldus, 840?-930?), a sada Rodzeru iz Laona.
Prva polifonija bila je najobi¢nije dupliranje vox principalis — a u kvartama,
odnosno u kvintama, koji je izvodio vox organalis. I kvarta i kvinta su bile u
saglasnosti sa savrsenim konsonancama ,velike teorije”. Oktava je implicite
bila sadrzana ve¢ u jednoglasnom izvodenju muskih i zenskih glasova.

Pojava polifonije otvara prostor novijem i daleko bogatijem muzickom izraza-
vanju. Njeno usavrsavanje dovesce do pojave harmonije i tonaliteta u renesansi,
odnosno razvoju novih muzickih oblika. Kako ¢emo kasnije videti, ova veoma zna-
¢ajna muzicka novina, i njen razvoj, nisu docekani teorijskom aklamacijom.

b) Razvila se notacija.

Usavrsavanje muzickog izraza trazilo je adekvatnu muzicku notaciju. Dok
je u prvom periodu razvoja muzicke notacije (antika i rano hris¢anstvo),’
notni zapis sluzio iskljucivo pribliznoj melodijskoj identifikaciji, a tekst
odredivao ritmicku komponentu; pojavom neumatske notacije i njenim
razvojem do prvih ritmickih podela izmedu note longa i brevis priblizno
oko 1225. g.' napravljen je zaokret prema menzuralnoj notaciji, odnosno
prema notaciji koja vazi i danas.

9

Portnoj je podelio razvoj notacije na tri perioda, $to je bilo priblizno kori$¢eno i ovde. (v. J.
Portnoy, op. cit., 90, 91) U jednoj preciznijoj podeli trebalo bi navesti razlicite tipove grcke
notacije, ekfonetske, neumatske, dijastematske i menzuralne.

Marija Kuntarié¢, Notacija, Muzicka enciklopedija, 11, Kres$imir Kovacevi¢, ur., Jugoslavenski
Leksikografski Zavod, 1974, 693. ,0ko 1250. pridruzila se i semibrevis. U skladu sa srednjovjekovnim
Stovanjem broja 3 [simbol sv. Trojstva] longa je sadrzavala 3 brevisa, a svaki brevis je imao 3
semibrevisa... Odnos longa-brevis zvao se modus, tempus je bio odnos brevis — semibrevis, a
prolacija (prolatio) odnos semibrevis — minima* (ibid.)

Ovome treba dodati i odredivanje imena tonova, odnosno nota, razlic¢ito od antickog, koje
je vazilo na pocetku srednjeg veka. Solmizacija, novi princip je uveden zahvaljujuc¢i Gvidu
Aretinskom, koji je iskoristio himnu sv. Jovana i pocetak svakog novog versa, da bi od pocetnih
slogova izveo imena tonova.
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Usavrsavanje notacije je direktno uticalo na progres muzicke umetnosti.
Transformacija autorove ideje u materijalni, realni zapis koji se sada mogao
bolje tumaciti i prenositi kako u prostorno-geografskom tako i u vremen-
sko-istorijskom smislu," pored polifonije, jedna je od najznacajnijih novina,
koja ¢e odrediti dalji tok zapadno-evropske muzicke kulture.

¢) Osamostaljen je ritam.

Menzuralna notacija bila je, u ve¢ citiranom smislu, potreba o promenama
u ritmickoj svesti. Jednostavni obrasci ritma podredeni tekstu, odnosno nje-
govom ritmu i metru, nisu vise mogli zadovoljiti muzicki razvoj u kome je,
pored melodijske, bila potrebna i ritmicka nezavisnost i raznovrsnost. Time je
postignut jos jedan mali, ali veoma znacajni korak u muzickom progresu.

Na kraju ovog perioda, oko 1320. g., sa Filipom de Vitrijem (Phillippe
de Vitry, 1291-1361) bice definitivno uvedena i mogucnost dvodelnog ili
trodelnog ritma, ¢ime je postavljena osnova za sve proste i slozene ritmicke
kombinacije."

10. U predstavljanju muzicke kulture srednjeg veka moramo imati u vidu

i dinamiku promena. Jednostavno jednoglasno pevanje, uobliceno reformom
pape Grgura Velikog (bio je papa od 590-604 g.), po ¢emu ¢e pevanje dobiti
naziv gregorijanski koral,"® vlada najve¢im delom ove epohe. Spomenute novine,
koje epohu zahvataju od IX veka pa nadalje, pokrenuce muzicki razvoj, koji ce
dovesti do brze promene stilskih karakteristika gotskog perioda (Notre-Dame,
Ars antiqua i Ars nova), odnosno od sredine XII, pa do pocetka XV veka. U ovom

11

13
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Ut queant laxis

Resonare fibris

Mira gestorum

Famuli tuorum

Solve polluti

Labii reatum

Sancte Iohannes. (prema E. Fubini, op. cit., 49)
Radi uporedenja napretka koji je ovim postignut — ,Isidor iz Sevilje je smatrao da ve¢ina muzike
njegovog vremena mora biti memorizirana i prenesena dalje slede¢im generacijama preko
usmenog predanja, inace ona Ce biti izgubljena zauvek! (J. Portnoy, op. cit., 65)
Kao i sve novine i ova ¢e biti do¢ekana odredenim reakcijama. Bula pape Jovana XXII (v. ibid.,
94, 95; cf. E. Fubini, op. cit., 53) je konkretni izraz suprotstavljanja ritmi¢kim novinama Ars
nove. Binarnost ritma nije mogla olako pro¢i pored teologije u kojoj je mistika broja tri imala
posebno mesto.
Portnoj posvecuje dosta prostora gregorijanskom koralu i njegovim teorijskim vezama i implikacijama
u estetici muzike (v. J. Portnoy, op. cit., 59-63), a Tatarkjevi¢ istice ,da najverovatnije nikad nije
bilo vise religiozne muzike od gregorijanskog korala. I pored toga $to je bio iskljucivo vokalan,
re¢i nisu bile najvaznija stvar. Sa srodnim psiholoskim pogledom, Avgustin je napisao (u njegovim
komentarima ka 169-im Psalmom), ¢ak pre pojave gregorijanskog korala: ‘Onaj koji se raduje ne
izgovara reci; njegova radosna pesma je bez reci; to je glas srca topedi se od radosti, i boreci se
da izrazi osecanja, ¢ak i kad ne razume njihovo znacenje (W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics,
Medieval Aesthetics, op. cit., 74)
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poslednjem periodu centar muzickih zbivanja je Francuska koja se afirmisala
u muzi¢kom pogledu jo$ za vreme Karolinga. Cak ¢e na kraju perioda Italija
postepeno povratiti znacaj i uticaj u daljem razvoju zapadnoevropske muzicke
kulture. Istovremeno, intenziviranje muzic¢kog zivota prati i druge sredine:
Nemacku, Englesku, Holandiju itd., koje dobijaju sve veéi znacaj u oblikovanju
celokupne slike muzicke kulture tog vremena.

II. Filozofsko-esteticki background

1. Srednjovekovna estetika muzike je u svom najve¢em delu proizisla i bila po-
dredena srednjovekovnoj filozofiji, odnosno estetici, (ukoliko uopste prihvatimo
postojanje srednjovekovne estetike).'* Opste filozofske, odnosno esteticke definicije
bile su adekvatno aplikovane u podrucje estetike muzike, koja se morala uklopiti u
okvire sistema. Imajuci u vidu teorijski i prakti¢ni znacaj muzike; ova veza se, ipak,
ne sme smatrati jednosmernom, jer je i muzika, odnosno njena teorija, podjednako
uticala na formiranje odredenih delova srednjovekovne filozofije i estetike.

2. Svoje fundamentalne esteticke definicije pisci srednjeg veka su odredili na
osnovu Cetiri razlicita tipa rukopisa: Biblije, radova filozofa, tehnickih priru¢nika
i literature grckih i latinskih Otaca.' Po ubedenju srednjovekovnih pisaca, istina
je ve¢ bila data, ona je jedna i nepromenljiva, prema tome otpada moguénost
pojedinca da otkrije nesto novo i razli¢ito od onoga sto je ve¢ bilo utvrdeno.'
Ovakav stav srednjovekovnih mislilaca moramo uzeti u obzir, posebno zbog
ponavljanja i doslovnog prepisivanja celih pasusa, pa i delova knjiga, kod vise
autora. Ovo se nije smatralo plagijatom, ve¢ izrazavanjem te opste istine u kojoj
je individua samo njen tumac i izvrsilac.

3. Posebnoj poziciji umetnosti u filozofskim pogledima sholastickih filozofa
koji su dominirali ovim periodom, doprinosio je anagoski karakter umetnosti i
mogucnost ,uzdizanja duha od vidljivog ka nevidljivom®, $to Hugo od Sen-Viktora

4 Govoredi o ,teoriji o lepom u srednjem veku“ Rozario Asunto (Rosario Assunto) (u istoimenoj
knjizi) istice da ,kad govorimo o srednjovekovnoj estetici, mi u strogom smislu upotrebe reci,
¢inimo gresku. Naime, srednjovekovno misljenje jo$ ne zna za povezanost pojmova — ¢ulno
opazanje, umetnost i lepota, na kojima se od Baumgartena zasniva termin estetika... U srednjem
veku su filozofska teorija lepog, teorija umetnosti i teorija ¢ulnog opazanja jos strogo jedna od
druge odvojene. Ko pod filozofskom estetikom razume jedinstvo ovih teorija, ne bi se smeo —
kad hoce da govori o srednjovekovnoj filozofiji lepog i o srednjovekovnim predstavama o lepom
—sluziti ovim terminom! (Rozario Asunto, Teorija o lepom u srednjem veku, Knjizevna misao,
Beograd, 1975, 13) Kako ¢emo kasnije videti, Asuntova ,,odvojenost” teorije lepog, umetnosti
i culnog opazanja nije u potpunosti vazeca i za podrucje muzike u kojem su ove tri oblasti jo$
od antike medusebno isprepletene.

15 Edgar De Bruyne, The Esthetics of Middle Ages, Frederick Ungar Publishing Co., New York, 1969, 1.

»Zbog toga, ne ocekujemo da ¢emo naci nove i originalne definicije u srednjem veku, jer se

srednjovekovni mislioci nisu trudili ni da pronalaze ni da brane takve definicije (ibid.)
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(1096?—-1141) definise kao anagoski put.’” Umetnicki lepo je imalo ,atributivni
karakter®, a umetnicko delo je opus artificiale, odnosno stvoreno, vestacko delo,
($to smo ve¢ videli kod Kvintilijanusa u $emi podele muzike), ,napravljeno od
odredenog materijala i za neku prakti¢nu svrhu. Uz to, ono je bilo oblikovano
tako da je metaforicki moglo biti nosilac odredenog znacenja. Ko se njime sluzio
trebalo je, dalje, da bude naveden na odredeno ponasanje u Zivotu, a u isto vreme
trebalo je da posmatra¢ bude uzdignut do nadzemaljskih vidika:"® Alegorizam
umetnosti trebao je posluziti kontemplaciji lepog, koja je objektivno podjednaka
i za spomenuti opus artificiale i za opus naturale. Trebalo je da kontemplacija
pomogne individui da putem pojedinacnog stigne i sazna opste i time stekne i
moralnu pouku, koja je bila jedan od veoma znacajnih utilitarnih ciljeva pozicije
umetnosti u srednjem veku. Platonovo poistovecivanje lepog i dobrog, u sred-
njovekovnoj filozofiji postaje lepo-dobro-istinito’® i jo$ pri tome i korisno.

4. Ovakvo shvatanje umetnosti nije pravilo razliku kako izmedu umetnosti i
prirode, tako ni umetnosti i filozofije. ,Od trenutka kad je opazanje (kontempla-
cija) prihvacena kao savr$eno saznanje, postalo je saznanje koje se stice putem
umetnickih dela superiorno u poredenju s onim do koga se dolazi diskurzivnim
misljenjem:® S druge strane, ,alegorijska znacenja nisu umetnickim oblicima
davali subjektivno umetnici® (u skladu sa prihvacenim stavom da je saznanje
kao misljenje nezavisno od individue, odnosno objektivno postoji), ,ve¢ je ono,
zajedno s oblicima bilo objektivno dato!?! Prema ovome umetnost je ,,apsolutno
znanje, a ne sluskinja filozofije, posto joj je njeno metaforicko znac¢enje omogu-
¢avalo da ispunjava zadatke svojstvene filozofiji“**

II1. Prenos antickog misljenja u srednji vek
— Avgustin i Boetie

1. Srednjovekovni put estetike muzike zapocinje jos u Rimskom carstvu. Tu
je izveden prelaz i prenos estetickih ubedenja antike u srednji vek. U ovome se
isticu radovi dvojice teoreticara — Avgustina i Boetia, koji zapocinju poglavlje
srednjovekovne estetike muzike, daju¢i mu orijentaciju koja e biti zadrzana
bezmalo tokom celog perioda. Kako smo ve¢ konstatovali da je pitagoreizam

17" R. Asunto, op. cit., 24.

8 ibid., 26. ,Umetnicka dela (kako ih mi zovemo) stvorena su u srednjem veku kao metafore koje
su nesto drugo znacile, i sa tog stanovista su dela i procenjivana. Ona su bila kontemplabilna,
mogla su se posmatrati kao vidljivi prikaz jedne misli, koja nije shvatana kao ’sadrzaj’ u onom
smislu u kome mi pravimo razliku izmedu sadrzaja i forme umetnic¢kog dela; naprotiv — ta
misao je bila forma; a za nju je materija bila ono §to je za nas forma sadrzaja’“ (ibid., 29, 30)

9 ibid., 39.

20 ibid., 45.

2 ibid., 46.

2 ibid., 49.
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dao oblik antickom estetickom misljenju o muzici; prihvatanje pitagoreizma
u radovima spomenutih teoreti¢ara obezbedi¢e duhovno prvenstvo ove ori-
jentacije u srednjem veku.

2. Aurelius Augustinus (354—430) pridodao je svoj spis De musica sli¢cnim
raspravama koje su ve¢ postojale u antici. Medutim u ovoj raspravi nalazimo
malo o nasem pojmu muzike, jer pod muzikom Avgustin podrazumeva $iri pojam
muzike i poezije, tako da ¢e muzicka pitanja biti svedena na pitanja ritma.

3. Avgustin polazi od stanovista da je lepota objektivna, i odgovor na pitanje
»U ¢emu se sastoji lepota“ nalazi u ,,delovima koji su sli¢ni jedni drugima i ¢iji
odnosi proizvode harmoniju* Kako medusobni odnosi time dobijaju posebnu
vaznost, jer to je put postizanja harmonije, reda i jedinstva, potrebna je mera
koja bi odredila taj odnos, a ta mera je odredena brojem.**

4. Postavljajuci broj u centar umetnickog opusa (,,iznad umjetnikova duha...
stoji broj vjecan u mudrosti®),” Avgustinov put vodi prema muzici iz koje je proi-
zasla i numericka koncepcija. Avgustin zadrzava nuznu predostroznost, (ponovo
u duhu njegovih prethodnika, zbog moguénosti za nekontrolisano raspirivanje
strasti): ,Sam fenomen muzike — kojeg zapravo kao dijete Jupitera i Memorije
ne treba braniti pred religijom, nosi vrlo naglaseno u sebi jos jednu izvanrednu
karakteristi¢nu vatru, koja je kako ¢emo uskoro vidjeti, bitan sastavni dio svake
estetske pojave, ali i bozje ljubavi!®

5. Po poznatom matematickom receptu, broj u muzici dobija svoje mesto kako
u pogledu melodijskih, tako i u pogledu ritmickih komponenti. Tako proporcije
prva cCetiri broja (1, 2, 3, 4) ¢ine i dalje najlepse muzicke progresije, a broj sedam
je u znaku: ,sedam doba, sedam vrlina, sedam glavnih grehova, sedam molbi
u Ocenasu, sedam planeta, sedam tonova u lestvici”’ Ta ,perciptibilna lepota
tonova“ koja se ,zasniva na cCisto intelegibilnim, matematickim odnosima“*
podjednako se odnosi i na ritmicku strukturu.

6. Medutim, kod Avgustina ritam ima generalnije znacenje i on nabraja i
razlikuje pet vrsta ritmova: ritam prosudivanja (iudicales), ritam akcije (pro-
gressores), ritam percepcije (occursores), ritam memorije (recordabiles) i ritam

% W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Medieval Aesthetics, op. cit., 50. Ponovnim uvodenjem
delova u svrhu komponovanja harmonije, kod Avgustina je ponovno vracen stari koncept
harmonije koji je bio ukinut Plotinovom konzistentno$¢u Jednog.

»Posmatraj nebo i zemlju i more, i sve $to sija iznad, ili puzi ispod, ili leti, ili pliva; sve ove stvari
imaju forme, jer one imaju numericke dimenzije. Odstranimo ovo i stvari nece biti nista. Od
Cega su one proizisle ako ne od onog $to je stvorio broj? I broj je uslov njihove egzistencije. I
umetnici, koji prave materijalne objekte od svih formi, koriste brojeve u njihovim radovima.
Tako ako trazi$ snagu koja pokrece ruke umetnika, to e biti broj:* (Augustine, De libero arbitrio,
11, XVI, 42, prema: ibid., 60)

% D. Grli¢, Estetika — Povijest filozofskih problema, op. cit., 151.

% ibid., 150.

# K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 118.

% R. Asunto, op. cit., 72.
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zvukova (sonantes).”” Ovim je Augustin ritmu dao jedno univerzalno znacenje
i ¢ak ga priblizio savremenom shvatanju ritma kao univerzalne kategorije pul-
sacije vremena.*

S druge strane, izdizanje broja na pijedestal univerzalne sustine, u slucaju
ritma, kao i uopste u klasifikacijama koje su izvedene na sli¢can nacin, Avgustina
vodi do mistike koja je po nasem shvatanju veoma daleko od estetske realnosti.**
»Matematicki odnos ponekad ne ilustruje princip estetskog reda, nego proizvolj-
nosti iracionalne simbolike:*

7. Avgustinov odnos muzike kao poezije u jednom pitanju ima i iskljucivo
muzicki prizvuk — to je tretman jubilus-a. U jubilus-u, koji je proizi$ao iz me-
lizmatickih likovanja na zadnjem slogu Aleluje, izrazavanje krajnjeg odusevlje-
nja je ¢isto muzicko i nadmasuje mogucnosti reci da to ostvare.®® Tu je govor
sisuvi$e siromasan za Njega (Boga, m.p.) i neizmeran dah radovanja ne treba
umanjiti ograni¢enjem slogova:** Ovo odusevljenje religioznog jubilatio-a je
bilo korespodentno, ali i veoma razli¢ito od odusevljenja zonglera i zabavljaca
»Cije su Klangspielerein bile profane u najve¢em stepenu:*

8. Veli¢ina Avgustinovog autoriteta imace svoj adekvatan odraz u daljem
toku srednjovekovne estetike muzike. Ipak, delo koje ce izvrsiti najvedi uticaj
nije Avgustinova De musica, ve¢ Principi muzike (De Institutione Musica),*®
Anicius-a Manlius-a Severinus-a Boethius-a (480-524 ili 525). Njegova po-
zicija kao ,0osnovnog izvora muzicke teorije ranog srednjeg veka“ je bez rivala.
»Iri ostala izvora rane srednjovekovne muzicke teorije koji mogu biti citirani
su radovi: Martianus-a Capella-e, Cassiodorus-a i Isidora iz Sevilje, ali svi ovi
radovi su vise ili manje enciklopedijske prirode i zbog toga donekle ogranic¢ene
diskusije o muzickoj teoriji ni na jedan nac¢in ne mogu biti uporedene sa Boe-
tievom detaljnom prezentacijom. Jedini muzicki rad ranog srednjeg veka koji
se moze uporediti sa Principima muzike je Avgustinova De Musica, ali i pored

¥ Augustine, De musica, V1, 6, 16 (prema: W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Medieval

Aesthetics, op. cit., 63)

» Stari’ su analizirali i klasifikovali ritam matematicki (pitagorejci), ili pedagoski i eticki (Platon

i Aristotel). Razlikujudi ritmove percepcije, memorije, akcije i prosudivanja, Avgustin je uveo

psiholosku teoriju’ (ibid., 52)

31 Cesto medutim, kao $to i biva kod apsolutnih i rigoristickih apologeta racionalno matematskog
reda i Augustinovi apsolutni principi — poput pitagorejskih — pate od proizvoljnosti, misticke
simbolike, magijskih brojki, koji u neku ruku narusavaju i sam princip racionalne harmonije i
simetrije! (D. Grli¢, Estetika — Povijest filozofskih problema, op. cit., 151)

3 K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 117, 118.

3 Termin jubilus podrazumeva ono sto se ni recima, ni slogovima ni slovima, ni u govoru, ne
moze izraziti, ili obuhvatiti, koliko ¢ovek treba hvaliti Boga (J. Portnoy, op, cit., 53)

* ibid.

% E. De Bruyne, op. cit., 62.

% U engleskom prevodu Bauera kao Principi muzike (Calvin Martin Bower, an introduction,
translation and commentary, Boethius, The Principles of Music, George Peabody College for
Teachers/ Ann Arbor, University Microfilms, Michigan, 1967)

30
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toga $to ovaj rad prezentuje takode esteticku poziciju kao i Boetieva rasprava,
njegova osnovna briga su matematicke proporcije razlicitih poetskih metrova,
i konsekventno tome, ne sadrzi brizljivo obja$njenje muzickih konsonanci i
lestvica predstavljenih kod Boetia. Tako Principi muzike ostaju sami u ranom
srednjem veku jedini izvor gréke muzicke teorije raspravljajuci o racionalnoj
teoriji konsonanci i lestvica“?

9. De Institutione Musica spada u radove mladog Boetia, nauc¢nika koji se vise
oslanja na misljenja izvora koji su mu sluzili u izradi ove rasprave, nego sto je
pokusavao da teoriji da svoj originalni izraz.* To , 0slanjanje” na starije izvore ide
dotle da postoji pretpostavka da su ,,prve Cetiri knjige Principa muzike Boetiev
prevod Nikomahusovog izgubljenog Uvoda u muziku®, a peta ,nekompletni
prevod Ptolemejeve Harmonije.“* 1zgleda da se pri tome Boetie podjednako
koristio i skra¢ivanjem odnosno ,kondenzovanim® predstavljanjem pojedinih
delova spomenutih radova.

10. Navedena pretpostavka o poreklu Boetievog rada ve¢ sama odreduje
intonaciju njegovog filozofsko-estetickog misljenja.** Boetiev rad time nece biti
»induktivan teorijski rad koji bazira svoju spekulaciju na prakti¢nim problemima,
kao $to su izvodenje, analize ili kompozicija“. Prihvatajudi pitagoreizam, odno-
sno matematizicam u tretmanu muzike, Boetie je prihvatio dedukciju u kojoj
je osnovna premisa ,da se samo forme, kvantiteti, proporcije akusticki prisutne
u telesnoj supstanci zvuka, mogu saznati; i da se o vrednosti, harmonija ovih
proporcija moze suditi preko a priori matematickih zakona odnosnih brojeva
apstrahiranih od zvuka*

11. Tretman ,kvantiteta“ kod Boetia je mnostveni (multitude) i velicinski
(magnitude), gde u prvu kategoriju spada ,taj tip sustine koji je sastavljen iz
delova“, dok u drugu ,,$to se ne sastoji od brojeva, na primer, kamen ili kocka:***
Ova tvrdnja dovodi do ¢uvene podele nauka na septem artes liberales, u kojoj
u quadrivium-u, koji se odnosi na ova dva kvantiteta realnosti — ,, Aritmetika
izucava ona mnostva koja postoje u sebi, i po sebi, dok muzika izuc¢ava ono
mnostvo koje postoji u relaciji sa ne¢im drugim. Geometrija izucava nepokretnu
veli¢inu, dok astronomija izucava velicinu u pokretu*** U ovom sofisticiranom

37 ibid., 455, 456.

* Bauer cak istice da je ,jedina doktrinarna promena koja se nalazi u Principima muzike ona
protiv Aristoksena, i ovo je zbog toga $to su izvori koje je on koristio delili to misljenje (ibid.,
14, 15)

¥ ibid., 363, 364.

“" Bauer daje i podatak da je, kasnije u svom Zivotu, Boetie prevodio Aristotela, $to ¢e doprineti
da se njegovi kasniji radovi razlikuju od rada o kome sada govorimo. Medutim, kako oni nisu
izvrsili takav uticaj na esteticko misljenje o muzici kao De Institutione Musica, mi ¢emo ovde
ograniciti diskusiju o ovom Boetievom radu. (ibid., 370, 371)

4 ibid., 14.

“ ibid., 373.

“ ibid., 374.
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¢etvoroclanom drustvu, matematike, geometrije i astronomije, muzika ¢e se kao
teorijska disciplina zadrzati tokom celog srednjeg veka.

12. Ako je podela quadrivium-a, ,¢etvoroclanog puta prema istini“, kome se
stize do ,onog mesta u kome je savr$eniji razum, osloboden ¢ula, voden prema
odredenim saznanjima“** bila izrazito Boetijeva zasluga, njegova troclana kla-
sifikacija unutar same muzike — musica mundana, musica humana i musica
instrumentis constituta, je nesto sto smo vec sreli kod Kvintilijanusa.

Taj pasus po kome je vise poznat Boetie nego Kvintilijanus, po Boetijevim
re¢ima izgleda ovako:

»1zgleda da onaj koji diskutuje o muzici mora poceti sa vrstama muzike za koje
znamo da se sadrze u ovoj studiji. I stvarno ima tri tipa muzike. Prvi tip muzike
je muzika univerzuma (musica mundana), drugi tip je onaj ljudskog postojanja
(musica humana) i tredi je onaj tip koji je sazdan od odredenih instrumenata
(musica instrumentis constituta), kao na primer kitara, ili tibija, ili drugi instru-
menti koji proizvode melodije!*®

Ocigledno je da je ovde primenjen jednostavan princip klasifikacije prema
izvorima proizvodnje zvuka — kretanje nebeskih tela (harmonija sfera), ljudski
glas (vokalna muzika) i instrumenti (instrumentalna muzika).

13. Posto se sve mora ,otkriti“ i slagati u broju kao esencijalnoj kategoriji svih
bi¢a, postoje i tri tipa ljudi koji su povezani sa muzikom:

»Prvi tip izvodi na instrumentima, drugi komponuje pesme i treci sudi o
instrumentalnim izvedbama i komponovanju pesama:“*®

Ove tri kategorije muzicara ne dobijaju i podjednak rang u ovoj klasifikaciji.
Najvise mesto ima treci tip, onaj koji je stekao sposobnost sudenja, ¢cime moze
meriti ritmove, melodije i pesme u celini. Time je jo$ jednom potvrdena starija
Platonovo -Aristotelova pozicija.

Saglasno ovome je ,onaj tip koji je sahranio sebe u instrumentima odvojen
od razumevanja muzickog znanja. Predstavnici ovog tipa, na primer kitaristi
i organisti i ostali instrumentalisti, posvete njihove totalne napore izlaganju
njihove vestine na instrumentima. Oni se ponasaju kao robovi, kao $to je bilo
receno, jer ne koriste razum i potpuno im nedostaje misao.

Drugi tip je poeta. Oni komponuju pesme ne toliko sa razumom i mislima,
koliko po nekim prirodnim instinktima. Odatle vidimo da je takode i ovaj tip
udaljen od muzike.

Tredi tip je onaj koji je stekao sposobnost sudenja ¢cime moze meriti ritmo-
ve, melodije i pesme u celini. Razume se posto je ovaj tip potpuno posvecen
razumu i mislima, on moze biti smatran muzickim. I muzicar je onaj covek
koji ima sposobnost prosudivanja modusa i ritmova, isto kao i rodova pesama
i njihovih kombinacija, i pesama poeta, i u stvari sve stvari koje treba objasniti

*ibid., 27.
* ibid., 44.
% jbid., 103.
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sledstveno, i ovo sudenje, osnovano na mislima i razumu, posebno odgovara
umetnosti muzike:"’

Ovakvim konstatacijama pozicija onoga koji se bavi muzickom teorijom je
daleko iznad onoga koji se bavi muzickom praksom. To ¢e ubrzo biti i formulisano
u veoma Cesto ponavljanoj frazi musicorum et cantorum magna est distantia,
koju ¢emo sresti kod vise autora srednjovekovnih rasprava o muzici.

14. U osnovi, valorizovanje teorijskog i prakti¢nog, u kome teorijsko prevazilazi
mo¢i ovog drugog, proizlazi iz razlika funkcija razuma i ¢ula, pitanje je, kojem
¢e Boetie posvetiti poseban prostor. Insistiranje na ,,ortodoksnom* pitagoreizmu
kod Boetia dovodi do odbacivanja ,navodnog* Aristoksenovog stava koji razumu
pripisuje sekundarnu mo¢ u odnosu na ¢ula. Tu je ocevidno Boetie preterao u
kritici prema Aristoksenu, koji, kako smo videli, ne zastupa ovakvo stanoviste,
vec ono koje je veoma sli¢cno samom Boetiu.*®

15. Boetie Ce biti i osnovni izvor srednjovekovnih fantasti¢nih prica o terapeutskoj
moc¢i muzike. U njima ¢emo naci Terpandra i Ariona kako ,spasavaju stanovnike
Lezbosa i Jonije od veoma ozbiljnih bolesti‘, Empedoklea kako menja raspolozenje
mladica koji je ,napao jednog od gostiju macem®, pitagorejce koji su koristili jedne
melodije ,za zaboravljanje dnevnih briga“ i uspavljivanja, a druge posle budenja.*

16. Izmedu vise definicija koji je Boetie dao u ovom radu nalaze se i definicije
zvuka, intervala, konsonance i disonance.

Zvuk je prema Boetiu: ,melodijsko menjane glasa, koje odgovara pesmi
jednostavne melodije!” Interval je ,rastojanje izmedu visokog i niskog zvuka®,
konsonanca ,mikstura niskog i visokog zvuka saglasna i prijatna za slusanje®,
dok je disonanca , grub i neprijatan sukob dva lose sme$ana zvuka...*°

U daljem obrazlaganju konsonanci i disonanci Boetie ¢e koristiti poznate
pitagorejske fizicko-akusticke dokaze po principu: puls, kretanje, jednakost-
nejednakost, stizuci do oktave, kvinte, kvarte itd.*!

17. Boetiev zakljucak da je muzika ,matematicka u svojoj sustini i moralna u
vrednosti“”” pogodovao je crkvenim ocima. Povezivanje nau¢nog, umetnickog i etickog,
koje je Boetie zastupao, odgovaralo je doktrini u kojoj je ,moralna vrednost postala
zavisna od nauke i nauka od muzike“ sa krajnjim rezultatom u ,stereotipiji formi:*

“ ibid., 103, 104-.

*  Aristoksen, nasuprot ovome, kaze da je razum samo pratilac i sekundarni element, i da su sve
stvari okruzene culnim prosudivanjem; i da kretanje melodije treba harmonizovati i organizovati
prema culima. Ptolemej, s druge strane, prezentuje drugi tip primene harmonija. On drzi da
nema ni$ta nepomirljivog izmedu usiju i razuma. Re$enje problema harmonije prema Ptolemeju
je da cula informisu, i da razum resava proporcije (ibid., 300)

* ibid,, 40, 41, 42.

% ibid., 57.

51 Tako nastaju prve i jednostavne proporcije i one su prirodno konsonance mnogostrukog i

superpartikularnog tipa: duple, triple, quadruple, sesquialter i sesquitertian. Disonance su

rodene od nejednakosti koje se pojavljuju u drugim tipovima proporcija..” (ibid., 149)

J. Portnoy, op. cit., 59.

% jbid.
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Ovo ¢e donekle usporiti muzicki razvoj, odnosno zadrzati ga na odredenom
nivou, do pojave novina, koje su, kako smo ve¢ rekli, omogucile korenite promene
kako u prakti¢nom, tako i u teorijskom smislu.

IV. Period epigonstva

1. Kao $to je Boetievo stanoviste u muzici bilo direktan rezultat pitagorejstva,
Nikomahusove i Ptolomejeve muzicke teorije, ¢cime se moze tretirati kao epi-
gonstvo, tradicija ,ve¢ datih istina“ prati slede¢i period do pojave prve polifonije,
organum-a, u IX veku. ,Muzicki“ argumenti su sastavni deo vise rasprava koje
se bave direktno, ili posredno, teorijskim pitanjima muzike, a izmedu poznatijih
autora koji se navode u istoriji esteticke i muzicke teorije sre¢emo imena: Kasi-
odorusa (Flavius Magnus Aurelius Cassiodorus, 477?-570?), Isidora iz Sevilje
(560?—636), Bede Venerabilisa (Beda Venerabilis, 672?-735), Alkuina (Alcuinus
Flaccus, Albinus Flaccus, 735?-806?), Rabana Maura (Hrabanus Magnentius
Maurus, 780?—856) i Aurelijana iz Reome (Aurelianus Reomensis, [X v.).

Njihovi radovi bi¢e puni prepisanih i ponovljenih formulacija, ili formulacija
sa neznatnim dopunama ili promenama.

2. Tako Kasiodorus, (Boetiev ucenik i ministar kod rimskog imperatora
Teodorika), citira Klementa Aleksandrijskog koji je u njegovoj knjizi Protiv
pagana, u vezi tumacenja i nastajanja reci ,muza“ napisao: da ona ,potice od
masteuein, $to znaci 'tragati, jer kroz njih, kao $to stari koriste to, trazene su in-
spiracija poezije i melodije pesama.“* Isto to ¢emo sresti kod Isidora Seviljskog
sa malom greskom: ,,I Muze su tako nazvane od masai (?) sto znaci 'tragati’.*®
Potpuno isto se odnosi i na podelu muzike na tri dela — harmoniju, ritam i me-
triku (kori$cen je potpuno isti tekst)*, dok razlike postoje u podeli instrumenata,
koji su kod Kasiodorusa grupisani u tri kategorije: udaracki, zicani i duvacki
instrumenti,”” dok kod Isidora tro¢lana podela izdvaja glas, duvacke instrumente
i trzacke (kitara).>®

S druge strane, u finesama Kasiodorovih stavova, na primer, nalazimo $est
umesto pet konsonanci (diatessaron, diapente, diapason, kombinacija diapason-a
i diateseron-a, kombinacija diapason-a i dijapente i dupli dijapason).”®

5 Cassiodorus, Iustitutiones, Colorado College Music Press, Colorado Springs, 1975, 3.

% Isidore of Seville, Etymologies, Colorado College Music Press, Colorado Springs, 1980, 13.
,Muzika ima tri dela, harmonski, ritmicki i metricki.

Harmonija je muzicka nauka koja razlikuje visoke i niske zvukove.

Ritmika ispituje da li je zvuk sadrzan u toku reci prijatan ili ne.

Metrika analizira kroz odgovarajuca pravila kvantitet razlicnih metrova, kao sto su herojski,
jamb, elegijski i dr!“ (Cassiodorus, op. cit., 4; cf. Isidore of Seville, op. cit., 14)

Cassiodorus, op. cit., 4.

Isidore of Seville, op. cit., 14.

» Cassiodorus, op. cit., 5.
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3. U ove Kasiodorove ,finese“ mozemo uvrstiti i pismo koje je on sastavio u
ime imperatora Teodorika koje je upuceno patriciju Boetiu. Ono je interesan-
tno po tome $to na veoma sazet nacin predstavlja oficijelnu estetiku muzike
njegovog vremena.

Razlog pisanja pisma je potreba franackog kralja Klovisa za jednim muzic¢arem.
Posle ovog uvoda Kasiodorus nastavlja:

»Razmisljanja o prirodi muzike. Ona je Kraljica ¢ula; kada ona dolazi iz njenog
stalnog boravista, sve ostale misli su odbacene. Njen lecilacki uticaj na dusu.

Pet modusa: dorski, utice na umerenost i ¢isto¢u; frigijski rasplamsava bor-
bu; eolski da umiri i uspava; jonski (Jastius) koji izostrava intelekt od gluposti
i uzbuduje Zelju o nebeskim stvarima; lidijski, koji omeksava dusu pritisnutu
prevelikim brigama.

Mi razlikujemo najvisi, srednji i najnizi ton u svakom od petnaest modusa
vestacke muzike.

Oktava je sastavljena od svih i ujedinjuje sve njihove vrline.

Klasi¢ni primeri muzike su:

Orfej,

Amfion,

Musaeus.

Ljudski glas kao instrument muzike. Oratorstvo i poezija kao grane
umetnosti.

Snaga pesme: Odisej i Sirene.

David autor Psaltira, koji je tri puta isterao zlog duha is Saula.

Lira je nazvana chorda jer ona tako lako pokrece srca (corda) ljudi.

I kao $to dijadema zasenjuje iSaranim svetlucanjem njenih skupocenih kame-
nova, to radi i lira svojim razli¢itim zvucima.

Lira, razboj Muza.

Kaze se da je Merkur, pronalazac lire, izveo ideju o njoj iz harmonije sfera.
Ova astralna muzika, shvacena jedino razumom, kaze se, formira jedno od
ushicenja nebesa...

Mi smo se predali prijatnoj digresiji, jer uvek je saglasno govoriti o u¢enju
sa uCenim; ali budi siguran da ¢e$ nam obezbediti tog Chitaroedus-a koji ¢e i¢i
napred kao drugi Orfej da Sarmira zverolika srca varvara. Ovim ¢es ti poslusati
nas i postati slavan“

4.1kod Isidora iz Sevilje ima odredenih modifikacija i novina u odnosu na
jezgro koje ¢ini ranu srednjovekovnu teoriju i estetiku muzike. Izlaganje mu-
zicke teorije je izvedeno u trecoj knjizi njegovih Etimologija (poglavlja 15-23),
koja u stvari predstavlja nauke quadrivium-a. Svi obradeni pojmovi dati su u
definicijama ($to je i pogodovalo daljem prepisivanju ovih tekstova). Tako, pored

% Thomas Hodgkin, an introduction, King Theodoric to Boetius the Patrician, The Letters of
Cassiodorus, A Condensed Translation of the Variae Epistola of Magnus Aurelis Cassiodorus
Senator, Henry Frowde, London, 1886, 193—194.
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ve¢ spomenutih definicija i podela, nalazimo definicije: Symphoniae (skladnih
intervala), Euphonia-e (blagozvuc¢nost glasa), Diastema-e (intervala izmedu dva
ili vise stepeni), Diesis-a, Tonus-a, Cantus-a, Arsis-a, Thesis-a itd.®!

Muzika je ,scientia bene modulandi sono cantuque congrua:“ Navedena de-
finicija potice od Avgustina,®* a u pronalazace muzicke umetnosti polako pored
mitoloskih ulaze i biblijske licnosti (Mojsije kaze da je najraniji muzicki pronalazac
Tubal, koji potice od Kaina pre Potopa).®® Ove promene ¢e uci u istoriju muzike
koja ¢e nadalje standardno zapocinjati biblijskim periodom. Promene se mogu
videti i u instrumentarijumu, koji je sada obogac¢en novim instrumentima koji
su se pojavili do vremena Isidora iz Sevilje.

5. Kod Bede Venerabilis-a, monaha u manastirima Sv. Petra i Pavla, (najpre
u Vermutu, zatim u DZerou), sres¢emo misljenje da je ,muzika slobodna nauka,
koja daje sposobnost da se pravilno peva“ (musica est liberalis scientia, perite
cantandi copiam subministrans), iz cega e proizici da je ,muzicar onaj koji se sa
potpunom odano$¢u, ne samo prakti¢no bavi vestinom pevanja, vec je i teorijski
ispituje“ (musicus vero est ille qui ratione propensa non solum operis servitio,
sed etiam speculationis imperio canendi scientiam ministrat).** Odatle proizilazi
i Cuvena vec citirana formulacija ,,musicorum et cantorum magna est distantia*
Tako neki , ¢e je izvoditi®, a oni drugi ,shvataju u ¢emu se sastoji muzika“ (Isti
discunt, illi sciunt quae componit musica).® Po ubedenju da muzika ima vrhun-
sku funkciju (kako u teoriji tako i u praksi), Raban Maur ¢e ponoviti Isidorove
misli da ,,... nijedna nauka ne moze biti potpuna bez muzike. Nista ne postoji
bez muzike. Tvrdi se da je i sam svet sacinjen po nekoj harmoniji zvukova, i da
se samo nebo okrece po melodiji harmonije. Muzika pokrece osecanja, podstice
¢ula u raznim pravcima, kao $to u boju zvuk trube raspaljuje borce: i koliko je
zvuk snazniji toliko je duh hrabriji za borbu. I veslace pesma bodri. Muzika snazi
duh da moze podneti sve napore. I umor od bilo kog posla blazi pesma; muzika
smiruje uzbudene duse.. I pitagoreizam i platonizam je time odrzan.

¢ Isidore of Seville, op. cit., 15.

2 E. Fubini, op. cit., 45.

% Isidore of Seville, op. cit., 13.

% R. Asunto, op. cit., 150.

® ibid.

% ibid., uporedi str. 148 i 155. U Rabanovom delu De Universo (XVIII, VIII De musica) nalazimo
i formulaciju o tadasnjoj ,estetici” glasa: ,... Savrsen glas je visok, prijatan i ¢ist. Visok, da
zadovolji uzviseno, Cist, da ispuni uho, prijatan, da ugodi dusama slusalaca. Ako bi neka od
ovih osobina nedostajala, glas ne bi bio savrsen...” (ibid., 156) Kod njega isto tako nalazimo
i formulaciju o alegorijskom karakteru muzickih instrumenata: ,Lira, po svom mistickom
znacenju, oznacava radost svetih... timpan telo postom omrsavelo... Ali ako mudro i pazljivo
posmatramo zemaljske stvari, onda ih moramo shvatiti samo na spiritualan i misti¢an nacin...
Nase usne treba da shvatimo kao zvuéne cinele, usne koje se s pravom ubrajaju medu muzicke
instrumente: one i lice na ¢inele; a dokazano je da kroz njih ljudski glas izrazava najljupkiju
harmoniju. Jer harmonija je spoj razli¢itih elemenata dovedenih u jedinstven sklad: poznato
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V. Pocetak raskola — polifonija

1. Pojava organum-a, prve i najjednostavnije polifonije u IX veku oznacava
pocetak deobe u kojoj ¢e se izdvojiti pozitivna muzicka teorija i praksa od speku-
lativne estetike i filozofije muzike. Dugovekovni zajednicki razvoj bic¢e prekinut i
usaglasen sa podelom rada i specijalizacijom pojedinih oblasti, a teorijski spisi koji
se bave prakti¢nim pitanjima muzicke kompozicije, izvodenja, notacije, intervala,
lestvica itd., odvojeni od onih koji obraduju metafizicke ili gnoseoloske aspekte.

2. Prvobitna polifonija u paralelnim kvartama, ili kvintama, nije ugrozavala osnovne
matematicke postulate, cak je odgovarala pitagoreizmu i savr§enim konsonancama
(kvinte i kvarte) izvedenim u njemu. Time i prvi spekulativni odjeci ove novine govore
u njen prilog. Johan Skot Erigena (Johannes Scotus Eriugena, 810?—8777?), ucitelj u
dvorskoj $koli Karla Celavog, dajuci kratak opis organum-a u svom delu De divisione
naturae, smatra da polifonija ,,sugerise na drugi nacin neizrazivu lepotu univerzuma.”
Time je muzicka harmonija u smislu polifonije, predstavnik kosmicke harmonije,
muzike sfera i muzike mundane. Njena lepota je ,,direktni rezultat kontrasta razlicitih
proporcija u simultanim zvucima, a ne u sledstvenim kao u homofoniji.“” Ovakva
polifonija se jo§ mogla smestiti u okvire teorije numerickih proporcija i pri tome
istovremeno objasniti simultano postojanje razlicitih ,harmonija“ kao na primer, u
konstituciji muzicko-planetarnog sistema. ,Neizrecivost” lepote simfonije, slaganja
zvukova, (,in unitatem quandum ineffabilem compacta“ — udruzeni u neizrecivoj
harmoniji),*® kod Erigene ostaje deo bozanske realnosti.

3. Uvodenje polifonije u muzicku praksu obi¢no se povezuje sa teorijskim
radom Musica Enchiriadis (muzicki priru¢nik) anonimnog autora IX veka.®
Medutim, osim polifonije organuma, ne moze se ocekivati da u ovom radu su-
sretnemo neke vece promene u metodologiji obrazlaganja problema. Pored svih
prakticnih pitanja notacije, konsonanci i disonanci, lestvica, derivacije muzike
iz poezije itd., citirani autoriteti su, razume se, Boetie i Ptolemej.”

4. Pojava polifonije ¢e izvrsiti i odredenu podelu muzicke teorije na: mo-
nodiju, kao ,uvodnu granu muzike, korisnu za ucenje fundamentalnih pitanja
kao intervale i notaciju” i polifoniju kao drugi, visi stepen koji se bavi pitanjima
~veceg muzickog i filozofskog znacenja. Declaratio musicae disciplinae Ugolina
iz Orvieta (1375?-14557?) pokazuje ovaj razvoj veoma jasno; u drugoj knjizi ovog

je da to moze da bude slucaj i sa ljudskim glasom, kada se sami taktovi i slogovi dovedu u

jedinstvenu glasovnu sazvu¢nost..” (ibid., 157, 158)

A. Seay, op. cit., 80.

% De Bruyne, op. cit., 72.

¢ ,0vaj rad iz IX veka je bio pripisivan Hukbaldu dok je Hans Miler (Miller) (Hucbalds echte
und unechte Schriften, Leipzig, 1884) utvrdio da Hukbald nije autor. Ortegus, grof od Laona ili
opat iz Sv. Armanda moZe, u stvari, biti autor, i pored toga $to i ovo jo$ nije dokazano! (Léonie
Rosenstiel, transl., Anonymous, 9" Century, Music Handbook, Musica Enchiriadis, Colorado
College Music Press, Colorado Springs, 1976, I)

" v. na primer XVI poglavlje. ,Boetie kaze ono $to Ptolemej misli o ovim stvarima:* (ibid., 24, 25)
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rada, Ugolino tvrdi da, i pored lepote jednoglasja... zajedno i za uho i za razum,
ono nije na tako visokom stepenu, kao sto je polifonija:”!

5. Medutim, do vremena Ugolina kada ¢e polifonija definitivno izboriti svoju
poziciju, paralelno su se odvijala prakti¢na i teorijska usavr$avanja monodije, koja
su omogucila i razvoj polifonije. Tako legendarno verovanje o velikom doprinosu
Gvida Aretinskog (Guido d’Arezzo, ili Aretinus, 997?—1050?), koje mu pripisuje
neumatsku notaciju, ,Gvidonsku ruku“ (manus Guidonis — pomo¢no sredstvo
za snalazenje u tonskom sistemu), heksakordalni sistem, mutacije, imena tonova
itd.,”> uglavnom se odnosi na pitanja monodije; dok jedini, ali veoma znacajni
doprinos na planu polifonije, predstavlja uvodenje paralelnih terci.

6. Sve vece koris¢enje terce nasuprot pitagorejskim savrsenim intervalima, pred-
stavlja simbolican zaokret i raskol sa petnaestovekovnom muzicko-filozofskom
tradicijom. Ovo Ce biti i eksplicitno izrazeno u Epistoli, gde Gvido hvali svoj metod
kao bolji nasuprot suhoparnom i deplasiranom filozofskom teoretizovanju:

- ja tebi nudim najmudrije i o¢inski najsigurnije preporuke o muzickoj nauci,
objasnjene, koliko sam mogao, mnogo jasnije i konciznije od onoga $to je uradeno kod
filozofa; ni na slican nacin, u najve¢em delu, ni slededi iste tragove, (kao kod filozofa,
m.p.), ve¢ pokusavajuci samo ono §to ¢e pomoci nasim i crkovnim principima‘”?

Ovo je definitivno podelilo muzicku teoriju i filozofiju i pored toga $to u Gvidovim
rukopisima (posebno u Micrologus-u)’ ima i dosta filozofskog pitagoreizma.” Ipak,
Gvido sve vi$e i vi$e insistira na ,nezavisnosti“ muzike,’® $to indirektno oznacava
i zaokret prema savremenom konceptu poimanja muzicke umetnosti.””

7. Ovim Ce se i naSe interesovanje za pracenje estetike postepeno odvojiti
od teorijskih rasprava koje se bave prakti¢nim pitanjima muzicke kompozicije,
pedagogije i izvodenja.

1 A. Seay, op. cit., 80.

2 Vecina ovih novina izloZena je u njegova Cetiri sacuvana rukopisa: Micrologus, Aliae regulae (prolog

antifonariju koji pocinje sa ,Temporibus nostris’, Regulae Rhytmicae (uvod u stihu ka istom antifonariju)

i Epistola de ignoto cantu (pismo njegovom prijatelju, fratru Mihailu) (v. komentar Claude Palisca-e,

ed. and intro., u: Hucbald, Guido and John on Music, Yale University Press, New Haven and London,

1978, 49). Medutim, moze se pretpostaviti da su ove novine postepeno uvodene.

C. Palisca, op. cit., 58.

"+ Tako na primer, cela rasprava zavrsava XX poglavljem o tome ,kako je priroda muzike pronadena
u zvukovima ¢ekiéa: (ibid., 82, 83)

7> Veoma sli¢na u ovom pogledu je i rasprava O muzici (priblizno datirana oko 1100. godine)

Johannes-a Affligemensis-a (poznatog po nekim pogre$nim pretpostavkama, kao Johannes-a

Cottonius-a). I pored toga $to je on vi$e zainteresovan da ,njegov hor peva ispravno svoj

repertoar nego da asimilira nasledenu teorijsku misao® (ibid., 96) Johanesov rad sadrzi vise

estetike i filozofije od Micrologus-a, njegovog prethodnika. Podrska Gvidovom prakti¢cnom

smeru balansirana je uz kori$éenje ,etosa“ pojedinih modusa, moguénosti muzike da modeluje

dusu kao i ostalih poznatih elemenata eticko-katarkti¢kog repertoara. (v. na primer: ibid.,

133, 136, 137)

v. na primer objasnjenje muzike kao kretanje tonova. (ibid., 74)

Fubini tumaci ovaj zaokret kao zaokret od metafizicko-matematickog prema psiholoskom. (v.

E. Fubini, op. cit., 51)
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VI. Gotika — muzika nasuprot teorijskim dogmama

1. Muzicki progres polifonijom, notacijom, uvodenjem novih intervala, prosiri-
vanjem modusa, pojavom novih muzickih formi, novih instrumenata, usavrsava-
njem tehnike izvodenja itd., dobija jo$ vece ubrzanje tokom gotickog perioda.

Dok su periodi — Notre Dame (izmedu 1180-1236. g. sa Leoninus-om i Pero-
tinus-om, obojicom u poznatoj istoimenoj pariskoj skoli), i Ars Antiqua, jo$ drzali
korak sa oficijelnim dogmama crkve i pitagorejsko-Boetievom tradicijom; u peri-
odu Ars Nova-e dolazi do otvorenog sukoba izmedu nosilaca muzickog progresa
i zastitnika ,tradicije”. Ovaj sukob bice i verifikovan 1332. g. bulom pape Jovana
XXII koji je osudio ,novine“ u muzici.” Istorija se ponovila jo$ jednom.

2. Papina bula bila je deo rasprave koja se vodila izmedu Ars Antiqua-e i Ars
Nove koju je zastupao Filip de Vitri. Uobicajeno se navodi 1320. g. kao godina
zaokreta prema stilu u kojem pored de Vitrija posebno mesto zauzima i Gi-
jom de Maso (Guillaume de Machaut, 1300?—1377). Sukob se $irio i nalazio
protivnike i zastitnike na obe strane. Dok ¢e Johanes de Muris (Johannes de
Muris, 1290?—-13517?), francuski matematicar, astronom i muzicki teoreticar,
bliski prijatelj de Vitrija, braniti nove postavke, Jakob iz Lijeza (Jacques de
Liege, 1260?-1330?) u svom enciklopedijskom delu Speculum Musicae napasce
tendencije Ars Nove.”

3. Sukob sa teorijskim dogmama na muzi¢kom planu je samo indirektno za-
dirao u osnove prihvacenih filozofskih postulata. I jedni i drugi su u vidu imali
Boetia (Johanes de Muris jo$ vise kao matematicar), a u argumentaciji su bili
podjednako koriséeni i anti¢ki autoriteti (Platon, Horacije itd.)

S druge strane, metodoloski obrazac prethodnih teorijskih rasprava u kojima
je po pravilu kombinovan spekulativni deo o muzici iz quadrivium-a i prakti¢na
uputstva pevacima, nije ni izdaleka mogao odgovoriti ,menzuralnoj” muzici,* u
kojoj je muzika definitivno oslobodena ritma teksta, ¢ime je raskinuta jo$ jedna
od sinkretickih veza prvobitne trojne chorea-e.*!

78 ,0dredeni ucenici jedne nove $kole veoma brinu o merenju vremena, traze da se izrazavaju

novim muzickim sredstvima koja su njihov pronalazak, i napustaju staro pevanje, komponuju
note brevis, demi-brevis i note koje je skoro nemoguce zapaziti. Njihove melodije se ispresecaju,
daju im zenski karakter radi tonskog sniZenja, po neki put koriste troglasni motet i vulgarni
jezik i na taj nacin potcenjuju fundamentalne principe Antifonarija i Graduale-a i ignori$u
sustinsku osnovu, ne priznavajuéi potpuno moduse koje oni me$aju. Mnogostranost njihovih
zvukova prezire pojmove jednostavnosti i ravnoteze koji omogucuju razlikovanje tonova u
monodiji. Oni trée i ne staju nikad, zanose sluh i ne brinu o duhu, prevode pokretom ono
$to treba da se ¢uje, do te mere da se zaboravlja potrebno posvecenje i jedino se javlja jedno
mrsko opustanje (ibid., 53)

7 v.ibid., 54, 55.

80 Kao prvi znacajniji rad na ovom polju smatra se traktat Johannes-a de Garlandia-e (1190-1272?)

De Mensurabili Musica.

Kako se moglo videti, papina bula je u stvari usmerena, pored ostalog, i protiv ovih novih

ritmickih menzuralnih novina.
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4. Na prelazu izmedu gotike i renesanse, pocetkom XV veka, ,duboki rascep
izmedu spekulativnih i prakti¢nih pristupa muzici bio je skoro kompletan. Spe-
kulativna materija je ve¢ pocela iSCezavati iz vecine ovih rasprava i nije imala
nikakvo realno znacenje za proucavanje muzicke tehnike®? Ipak, pisanje traktata
u spekulativnom duhu starije tradicije nije prestajalo i izmedu njihovih autora
nalazimo imena Prosdocimus-a de Beldemandis-a, Johannes-a Ciconia, An-
selmus-a iz Parme i Ugolina iz Orvijeta. [zmedu njih Ugolinov rad Declaratio
Musicae smatra se kao ,,zadnji veliki napor, u srednjovekovnom maniru, razma-
tranja spekulacije i prakse kao dva aspekta jednog velikog predmeta“®

5. Jacanje pozicije svetovne muzike, koja je bila mnogo otvorenija za sve no-
vine, ima svoj adekvatni odraz u jednom od najrevolucionernijih traktata ovog
perioda, De Musica Johanesa de Grokeoa (Johannes de Grocheo, 1255?-1320?).
O njegovom autoru se malo zna; ziveo je na prelazu izmedu XIII u XIV vek, a
traktat je lociran oko 1300. godine. ,Revolucionarnost” ovog traktata sastoji se u
odbacivanju osnovnih postulata Boetievog koncepta, njegove trojne klasifikacije,
u spustanju muzike iz univerzalne, bezvremene, kosmicke sfere u svakidasnji
iskljucivo ljudsko-civilizacijski svet.

6. Ovo nece smetati Grokeou, da kad god zatreba u svoju korist upotrebi i
pitagoreizam i Boetia. Tako jo$ na samom pocetku ove rasprave, odbacujuci fan-
tasti¢ne price o poreklu muzike kao pronalazku Muza, ili ,svetih ljudi i proroka®,
Grokeo smatra da treba ,vise pratiti“ Boetievo mis$ljenje (misljenje ,,ovog vrednog
i plemenitog ¢oveka®) i ,da je Pitagora otkrio principe muzike:®* Pronalazak
principa muzike su u stvari intervali, oni su ,,materijal koji svaki muzicar koristi
i u kome se nalazi i forma muzike®® U duhu prakti¢nih potreba ovog traktata
Grokeo ¢e nastaviti sa raspravom o sazvucjima i konsonancama.

7. Prema Grokeou, osnovni kriterijum muzike, njenog pronalazenja, njenog
stvaranja i vrednovanja, jeste covek. Uce$ce Stvaraoca ipak nije isklju¢eno,® a i
mistika hris¢anskih brojeva 3 ili 7, igra posebnu ulogu u odredenju Grokeovih
klasifikacija (konsonanci, sazvudja, tipa muzike itd.). Taj kompromis numericko-
intelektualne i subjektivno-humane sustine odreduje muziku dvojno: ,brojem
je definisana forma muzike®, dok je pevanjem muzika pretvorena u realnost, za
$to je ona ,tac¢no i odredena:*®”

8. Medu najinteresantnijim delovima ove rasprave su oni u kojima Grokeo
odbacuje Boetijevu klasifikaciju. Veoma ostrim jezikom Grokeo istice da ,,oni koji
prave ovu podelu (musica mundana, musica humana i musica instrumentalis,
m.p.) ili su sami izmislili ovakvo misljenje, ili Zele da slusaju pitagorejce vise nego

82 A. Seay, op. cit., 175.

8 jbid.

8 Johannes de Grocheo, Concerning Music, De Musica, Albert Seay, transl., Colorado College
Music Press, Colorado Springs, 1967, 2.

8 ibid,, 3.

8 . ibid., 6.

8 ibid., 9.

72



Srednji vek — estetika muzike i sholastika

istinu, ili ne poznaju prirodu i logiku. Pre svega, oni kazu da je muzika nauka
koja se bavi numerickim zvucima. Ipak, nebeska tela u kretanju ne proizvode
zvuk, i pored toga $to su nasi preci verovali u to..“ Pored odbacivanja musica-e
mundana-e, Grokeo odbacuje i postojanje musica-e humana-e, jer ni ,,u ljudskoj
konstituciji ne moze biti pronaden zvuk. Ko je ikad ¢uo da konstitucija (duse,
m.p.) zvuci?“ — pita on. Musica instrumentalis i njena podela na dijatonsku, ve-
zanu uz melodije, hromatsku, vezanu uz planete, i enharmonsku ,kao najsladu
jer je andeli koriste®, nerazumljiva je u svojoj podeli, jer: ,niti je umesno da se
muzicar bavi pesmama andela, osim ako nije istovremeno teolog ili prorok, niti
iko ima iskustvo sa ovakvim pesmama, sem preko bozanske inspiracije. Kada
oni kazu da planete pevaju, izgleda da ne znaju sta je zvuk, kao sto je ve¢ bilo
receno u prethodnom delu.*®®

9. Grokeo ce odbaciti i klasifikaciju na menzuriranu i nemenzuriranu muziku
da bi i pored ,teskoc¢a da se muzika klasifikuje ispravno“® predlozio svoju po-
delu, na osnovu pariske muzicke kulture. U njoj postoje tri kategorije: gradska
ili vulgarna muzika, ,druga, komponovana ili regularna muzika po pravilima,
koja se naziva menzurirana“, dok je tre¢a formirana ,,0d ove dve i u kojoj su one
najbolje adaptirane” i ona je nazvana ,ekleziasticka (crkvena) i namenjena je
molitvama Bogu:°

10. Na kraju pregleda srednjovekovne estetike nailazimo na tvorca La Divina
Commedia-e Dantea Aligijerija (Alighieri, 1265-1321) zbog mesta koja muzika
zauzima u njegovim literarnim delima, i kao teorija i kao praksa. Tako pozicija
muzike u veoma poznatom Danteovom delu (na primer, susret poeta i Casella-e
u Cistilistu), ,nas podsec¢a na klimu veoma blisku Ars #ovi, u njenim veoma po-
pularnim formama, sa jasnom aluzijom o lepoti pevanja i mo¢nim uticajem na
ljudski duh!*! Jacanje pozicije svetovne muzike, kao i progres svetovnog Zanra
u Ars novi ,je stimulisao muzicare i poete dolce stil nuovo da traze u muzici
moc¢no sredstvo ekspresije®* Ova nova valorizacija svetovne muzicke kulture,
koja je prakticno i teorijski otvorena delom Grokeoa, do¢i ¢e do punog izrazaja
u sledecoj epohi, renesansi.

11. Ja¢anje individualnosti muzicke umetnosti, nasuprot poeziji, nalazi svoj
odraz i u Danteovoj definiciji poezije u De vulgari eloquentia (11, IV 2); ona ,nije
nista drugo do retoricka fikcija prenesena u muziku“ (... nihil aliud est quam
fictio rethorica in musice composite).”® Dante posebno potencira ,,dusevnost”
muzike koja ,,privlaci ljudske duhove, koji se u osnovi mogu shvatiti kao zracenja
srca, tako da nemaju sklonosti gotovo ni prema kojoj delatnosti; stoga je dusa

8 ibid., 10.

8 ibid., 11.

% ibid.

1 E. Fubini.,, op. cit., 57.
% ibid., 56.

% R. Asunto, op. cit., 238.

73



Istorija estetike muzike

kada slusa muziku, cela njome obuzeta i celokupna njena snaga kao da stremi
duhu koji prima ¢ulne opazaje odnosno zvuk:“* Teoretisuc¢i o muzici u delima
slepe literature®, Dante je samo nastavio anticku tradiciju, (uostalom kao $to
¢e i filozofi filozofirati na literaran nacin iz iste te tradicije). Ipak, i pored ve¢
izvrsene podele literarnog i teorijskog, spekulativne iskre u literarnim delima
ostaju njihov sastavni deo do danas.

12. Nasuprot esteticko-teorijskom tretmanu muzike, koji, kao sto smo videli,
nije otisao dalje od ve¢ postavljenih postulata antike, druga polovina perioda,
koji smo upravo razmatrali, donosi veliki napredak muzicke teorije i prakse. U
njemu su sadrzani temelji nase savremene muzicke kulture. Renesansa ¢e umeti
da iskoristi i nadgradi ovaj fundament.

o ibid., 243.
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I. Afirmacija humanizma i sarolikost muzicke kulture

1. Jedinstvenost srednjovekovne muzicke kulture pod duhovnim tutorstvom
crkve naruseno je ve¢ tokom gotike, a posebno Ars Nove. Ipak, renesansa je epoha
u kojoj ce se razlike izmedu Zanrovskih i nacionalnih crta muzicke kulture defini-
tivno utvrditi. Govoreci ovo mislimo pre svega na razlike izmedu duhovne i ve¢
u to vreme priznate svetovne kulture. To podjednako vazi i unutar ovih velikih
zanrovskih kategorija, jer jedinstvenost duhovne muzike katolicizma narusena
je velikom $izmom i pojavom protestantizma 1517. godine,' a priznavanjem sve-
tovne muzicke kulture dolazi i do afirmacije lokalnih muzickih uticaja. Muzicka
kultura se diseminira u razli¢itim kulturnim centrima u Holandiji, Nemackoj,
Francuskoj, Italiji i Britaniji, a neki od njih preuzimaju vode¢u ulogu i pocinju
vrsiti poseban uticaj na ostale.

2. Ovo i nije u nekom neslaganju sa opstom duhovnom koncepcijom epohe,
vec obratno, prati ideju humanizma i individualizma,? i adekvatno, priznavanje
ucesca subjektivnih, ljudskih, pa prema tome i lokalnih i nacionalnih kulturnih
faktora u oblikovanju muzicke kulture.

Nove ideje su odrazavale i pojavu nove klase — burzoazije, koja je tezila
ostvarivanju svog duhovnog identiteta (u saglasnosti sa novom ideologijom),
ali i dostizanjem kulturnog nivoa ,vise“ klase — aristokratije. Konsekvence ce se
pojaviti i na muzickom planu.

3. Rascep koji je nastao izmedu muzicke teorije i filozofske teorije muzike,
oslobodice donekle rasprave o prakti¢nim pitanjima muzike nepotrebnog filozof-

! Prva velika $izma, odvajanje isto¢no-pravoslavne (ortodoksne) crkve (najpre pod patrijarhom

Fotijem, 867. g., zatim definitivno pod patrijarhom Mihajlom Kerularijem, 1054. g.), nije mogla
imati dugotrajniji uticaj na zapadnu muziku, zbog istorijskih prilika u kojima je bila presec¢ena
komunikacija vizantijsko-slovenske kulture sa ostalim zapadnim kulturama.

yIndividuum se moze potvrditi u svojoj individualnosti upravo kao uomo universale, covjek koji je, barem
u principu, upucen u sve skrivene tajne prirode i covjeka, sto mu omogucuje da se dostojanstveno i
samosvjesno osloni na svoje znanje i svoje sudove, a ne da sa apsolutnim strahopo$tovanjem poslusno
i ponizno slijedi tude misljenje. Taj samosvjesni individuum postaje i cilj i kriterij cjelokupnog
vrednovanja, a op¢a ideja individualizma — postaje dominantnom revolucinarnom idejom citave
epohe! (D. Grli¢, Estetika — Povijest filozofskih problema, op. cit., 166)
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skog balasta. Ipak, i pored umanjenog filozofiranja, filozofija, respective estetika,
odigrace jednu od najznacajnih uloga u toku svog razvoja i razvoja zapadne
muzicke civilizacije i konkretno doprineti pojavi jednog novog muzickog zanra
— opere. Koliko se filozofija mesala u muziku, videli smo tokom oba razmatrana
perioda i antike i srednjeg veka. Ipak, ovaj poslednji primer je po mnogo ¢emu
jedinstven u istoriji estetike muzike i o njemu ¢e kasnije vise biti receno.

4. Filozofska pozadina pojave opere je u najdirektnijoj vezi sa jednom od najdo-
minantnijih ideja renesansnog perioda — otkrivanjem, ili jos bolje, restauracijom
antike. Ideja obnove potisnutih, (posebno od ranog hris¢anstva) antickih umetnickih
kategorija, to odusevljenje antikom, rehabilitacija nekih umetnickih formi (kao na
primer, anticke komedije), ponovno otkrivanje antickog likovnog oblikovanja; pocinje
i dominantno se razvija u okviru literature i likovnih umetnosti. Iz ovoga proizlazi
misljenje da su se renesansne ideje u muzici pojavile sa odredenim zakasnjenjem.?

5. Medutim, restauracija antike nije mogla do¢i do izrazaja u muzici koja i
nije raskinula svoje teorijske i prakti¢ne veze sa njom. Osnova srednjovekovne
teorije muzike, koja je kao sto smo videli, kanonizovala i muzicku praksu, bila
je u potpunosti anticka. Osim toga, muzicka kultura i umetnost su ve¢ dozivele
veliku promenu, posebno krajem gotike, $to se donekle moze i smatrati nagove-
$tajem renesanse, Cak i pre drugih umetnosti. Pojava opere je direktno povezana
sa suprotstavljanjem homofonije — polifoniji, odnosno razumevanjem i podrskom
teksta. U ovom sukobu antika je bila iskoris¢avana u apologetske svrhe, medutim
pravi razlozi su bili mnogo dublji i raznorodniji.

Muzika se zbog toga moze koristiti kao argumentacija onih koji zastupaju
misljenje kontinuiteta srednjeg veka i renesanse,* (nasuprot misljenju o renesansi
kao klju¢nom humanisticko-civilizacijskom preokretu).’

6. Dominantni teorijski interes u, i onako oskudnim, opstim estetickim mislima
u ovom periodu, prema tome, usmeren je ka literaturi i likovnim umetnostima.
Time muzika gubi i nikad nece povratiti, krunsku poziciju koju je u filozofskom
pogledu imala tokom srednjeg veka. Ipak, ona nije iskljucena iz igre; pojedinci
e i dalje pokusavati da joj vrate filozofsku slavu septem artes liberales.

7. U specifi¢nost renesansnog perioda spada i pocetak stvaranja akademija.
Akademije su, u stvari, bile male grupe poeta, muzicara, slikara i amatera, koji

»Nova filozofska, kulturna i literarna klima, koja je poc¢etkom XV veka osvojila Evropu polazeéi
iz Italije, ili jo$ ta¢nije iz Firence, pojavila se poslednja u svetu muzike. Ideje humanizma nisu
odmah dotakle muzicare koji su ziveli daleko od aktuelnih kulturnih tokova... Ono $to posebno
karakterise svet muzike, u uporedenju sa drugim umetnostima renesanse, jeste odsutnost svesti o
sopstvenoj istoriji; evo zbog tog humanizam, odatle i zbir kulturnih kretanja koji su Zeleli vra¢anje
klasi¢nih modela, nije bio primecen od muzicara pre kraja XVI veka, odnosno u vreme kad je
vec renesansa bila dovr$ena!* (E. Fubini, op. cit., 59)

v. na primer A. Hauzer, op. cit., 268, 269; cf. K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 139. ,,Oni koji istoriju
posmatraju dramati¢no i vide samo velike svetlosti i duboke senke, gledaju u renesansi slavno
vracanje ¢ovecanstvu one estetske svesti koju je asketski srednji vek bio ugusio:*

> kao kod D. Grlica, Estetika — Povijest filozofskih problema, op. cit., 168.

78



Renesansa — estetika u sluzbi muzike

su se okupljali zbog upoznavanja, izvodenja i zajednickih razgovora o njihovim
najnovijim ostvarenjima, ili i delima i trendovima u renesansnoj umetnosti i
kulturi. ,Najranija akademija koja je zivela duze nego druge i koja se primarno
interesovala za muziku je Accademia Filarmonica iz Verone, osnovana 1543. g., u
kojoj su se nalazili kompozitori Nasko (Jan, Giovanni Nasco, 1510?—1561) i Rufo
(Vincenzo Ruffo, 1508?-1587), i za koju su pisali muziku poznati kompozitori.
Primer Veronske akademije bio je prosleden kroz velike i male italijanske gra-
dove:* U Francuskoj u ,1570. g. Baif (Jean Antoine de Baif, 1532—-1589), zajedno
sa Joakimom Tiboom (Joachim Thibaut poznat kao de Courville, 1535?-1581),
joueur de lyre du roi, osnovao je Académie de Poésie et de Musique (sastavljena
od professionels i auditeurs) da bi uspostavio blize jedinstvo izmedu dve umet-
nosti. Pravila koja su vladala u akademiji su ukljucivala zabranu pricanja ili bilo
kog uznemiravanja za vreme izvodenja, a oni koji su zakasnili mogli su u¢i samo
posle zavrsetka kompozicije. Specijalni ciljevi akademije bili su kompozicija,
izvodenje i uCenje musique mesurée, muzika u kojoj su dugi i kratki slogovi vers
mesurés odgovarali dugim i kratkim notnim vrednostima, dugi su uobi¢ajeno
bili dva puta veci od kratkih

I pored ucesca u standardizovanju muzicke i poetske umetnosti, koje je bilo
osnovni cilj ovakvih okupljanja, (kao i karakteristika svih teorijskih traktata),
akademije su odigrale posebnu ulogu u razvoju kulturnog Zivota renesanse. One
simbolizuju renesansni humanisticki duh, interesovanje za znanje i medusebnu
komunikaciju i razmenu misljenja.

II. Muzicke novine

1. Razvoj i napredak muzic¢ke umetnosti, zapocet tokom druge polovine
srednjeg veka, produzava sa istim intenzitetom i u renesansi.

Tako razvoj vokalne polifonije dostize neponovljiv vrh u delima holandskih
majstora i rimske $kole. I pored reakcije protiv polifonije, koja je najzes¢a u
ovom periodu, vokalna polifonija u delima Palestrine (Giovanni Pierluigi da
Palestrina, 1526—1594) i Orlanda di Lasa (Orlando di Lasso, 1532—-1594) po-
stace i ostaCe obrazac na kome se do danas temelji izucavanje ove pozitivne
muzicke discipline.” Identi¢ni muzicki oblik moteta i madrigala, razvijen u
okviru te vokalne polifonije, (oblik koji ima svoju predistoriju u srednjem veku,
a ostaje identifikaciona crta muzickih oblika renesanse), podjednako simbolizuje
i dva velika podrucja: duhovna i svetovna muzika. Oni potpuno ravnopravno
egzistiraju u stvaralackom opusu autora duhovnog ili svetovnog proishodenja,
$to je jos jedan argument vise u predstavljanju nove kulturne klime. Nasuprot

¢ Gustave Reese, Music in the Renaissance, W.W. Norton & Company Inc., New York, 1959, 401,
382, 383.
7 v. Franjo Lu¢i¢, Polifona kompozicija, Skolska knjiga, Zagreb, 1954, XIIL.
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ovim polifonim oblicima, egzistiraju i jednostavniji, uglavnom homofoni obrasci,
kao na primer frotola (frottola), koja je bila omiljeni muzicki oblik renesanse u
severnoj Italiji krajem XV i pocetkom X VI veka, (pisana Cesto na tekstove skro-
mnih literarnih vrednosti). I sam Lorenzo de Medici, cija je vladavina zapocela
1469. g. u Firenci, pisao je poeme za frotole tipa canti carnascialeschi, koje su
bile podjednako namenjene i njegovim dvorskim umetnicima i onim izvan,
udruzenim u gradskim esnafima.?

Ipak, polifonija ostaje jedna od istaknutih karakteristika kompozicionog
savr$enstva renesansnih majstora. U prilog ovome iz ostalih muzickih oblika
renesanse, kao kuriozitet, spomenimo i izdvojimo kanon (canon), koji se pored
svih mogucih finesa (per augmentationem, per diminutionem, c. cancricans, per
inverisionem, per motum contrarium, c. infinitus itd.) javljao i u obliku canon-a
aenigmaticus-a. Enigmatski kanon u nasem slucaju interesantan je po tome $to
ilustruje odusevljenje moguc¢nostima nove notacije kao i vrlo visoke polifone
tehnike majstora renesanse.

2. U zasluge i novine renesanse spada i priprema tonaliteta i konsekventno
utvrdivanje novih osnovnih funkcija tonike, dominante, subdominante i vodice. I
pored toga sto je renesansa jos uvek period muzic¢kih modusa, sve ve¢a upotreba
jonskog i eolskog modusa otvara vrata novoj tonalnoj organizaciji koja ¢e uskoro
postati fundament muzickog bi¢a celokupne okcidentalne muzicke tradicije.

Pojava sazvudja od tri i viSe tonova, izgradenih na principu superponiranja
terci uvodi novu kategoriju muzicke grade — akord. Akordi ubrzo postaju osnova
homofonog sloga i pored toga $to su direktno proizisli iz polifonije, odnosno
polifonog sloga. Pojava akorada uz spomenute funkcije (toniku, dominantu itd.)
dovodi i do modifikacije shvatanja pojma harmonije. ,Nova harmonija“ bazi-
rana na akordskim odnosima (umesto antickog koncepta intervalskih odnosa i
konsonanci), uokvirena tonalitetom, odnosno dur-mol sistemom, koji predstoji,
predstavlja jedan od najbitnijih preokreta u konceptu okcidentalne muzicke
kulture. Harmonija ubrzo postaje okosnica obrazovanja muzickog oblika, bilo
homofonog ili polifonog tipa, orijentir u muzickoj konfiguraciji, sredstvo za po-
stizanje napetosti i opustanja. U njenom znaku prolaze XVII, XVIII i XIX vek, a
vec¢ina muzickih zZanrova (pop, rok, dzez itd.), koriste ovaj pristup harmoniji do
danas. Svest 0 novoj pojavi u muzickoj praksi renesanse nalazi ubrzo i teorijski
odraz u radu venecijanskog kompozitora i teoreti¢ara Carlina (Gioseffo Zarlino,
1517-1590) Le Institutioni Harmoniche (1558).

3. U novine koje ¢ine muzicku sliku renesanse, spada i tehnicko usavrsavanje
postojecih i pojava novih instrumenata. Izmedu njih izdvaja se lauta, (koja je
bila jedan od najpopularnijih instrumenata u XVI veku u Italiji),’ instrumen-
ti sa klavijaturama — orgulje i cembalo, (uz koje se pojavljuju i prvi traktati

8 @G. Reese, op. cit., 168.
° wv.ibid,, 520, 521.
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povezani sa tehnikom izvodenja, objasnjenja ornamentacije, prstoreda),'® a
podjednako se usavr$avaju i ostali gudacki i duvacki instrumenti koji $ire svoj
obim i tehniku izvodenja.

Razvoj instrumentalne muzike, koja polako postaje ravnopravan partner
vokalnoj muzici, ipak je jo$ u senci shvatanja muzike kao vokalnog fenomena i
odatle veze muzika — tekst. Prerano je za promene koje ¢e se u estetici muzike
desiti sredinom XVIII veka i koji ¢e svoje ishodiste naci u instrumentalnoj muzici,
oslobodenoj od znacenja teksta.

4. Od novina koje imaju posebno kulturno-muzicko, a odatle i esteticko
znacenje treba istaci, svakako, pocetak stampanja partitura. Istorija ¢e obeleziti
Otavijana Petrucija (Ottaviano dei Petrucci, 1466—1539) kao ,,Coveka ¢ija po-
zicija Stampaca muzike je analogna Gutenbergovim stampanjem knjiga“!' Rani
muzicki stampari su postavili pred sebe tri cilja: ,,da prezentiraju monofoniju
ranog Gregorijanskog pevanja, (2) polifonu muziku i (3) kratke muzicke primere
teorijskih i ostalih radova:?

Stampanjem partitura je prakti¢no otvorena era demokratizacije i mnogo
veée komunikacije muzickih kultura. Usavrsavanje notacije koje je prethodilo
ovom ¢inu, (¢ime je bilo omoguceno trajno materijalizovanje autorovih muzickih
ideja), bilo je nadopunjeno stampanjem, odnosno mogué¢nos$éu da se proizvede
daleko veci broj ,,prepisa.’

5. Medu aspektima muzicke kulture renesanse koji mogu imati esteticko
znacenje spomenuc¢emo i ,tonsko slikanje”. U duhu likovnih umetnosti, (koje su
imale vode¢i znacaj), kompozitori su se postarali da u $to ,realisti¢nijem” duhu
ilustruju sadrzaj teksta; deskripcija dogadaja je morala proizvesti akusticke sen-
zacije $to blize onim iz podrucja realnog zvuka. Ovakvih primera ima dosta,"
ali verovatno je najkarakteristi¢niji Zankenov (Clément Janequin, 1485?—1558)
La guerre. U njemu ,muzika imitira zivo konfuziju zvukova bitke... bubnjeve,
fanfare, uzvike. Prisutan je i parlando, govorni efekti uobicajeni za pesme tog
vremena. Zanken isto tako koristi kratke brzo deklamirane fraze, rastrzane iz-

10 ibid., 544, 545.

' ibid., 6. ,I pored toga $to Petruci nije bio prvi koji je stampao muziku... on je prvi koji je usavrsio
$tampanje na nacin razlicit od korala... Prvi poznati primer stampanja knige u koju je ukljucena
muzika je Psalterium, $tampana od Johana Fusta i Petera Sefera (Schoffer), Gutenbergovih
saradnika u Majncu 1457. godine! (ibid.)

12 jbid.

Gustav Ris navodi vi$e primera. Tako Marenciov (Luca Marenzio, 1553-1599) Gia torna

»moze biti nazvan prevodom teksta u muzici. Pocetni motiv pretvara se od uzlaznog skoka u

kvintu i silazni u manju tercu kod ’torna’; sledeca fraza prevodi 'rallegar’ u veselu, ljuljaju¢u

figuru, a posle slika vazduh tri visokim notama i zemlju silaznim skokom..” (ibid., 421) Kod Lasa
stekstualna Sema i opste znacenje Cesto sugerisu bazi¢nu muzi¢ku semu, melodijski elementi
su izvudeni vise ili manje direktno iz specifi¢nih literarnih ideja. (ibid., 393) Laso, koji je bio ,,u
svojim pesmama, isto kao i u svojim pismima, majstor humora i burleske®, ¢esto je izrazavao

»svoje odusevljenje u samom zvucanju reci, kao u Un jour vis un foulon qui fouloit, gde se

slogovi foul pojavljuju sa ponavljanjima u razli¢itim kombinacijama. (ibid.)
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medu glasova, da bi sugerisao surovu mélée (bitku, m.p.), sa ¢esto ponavljanim
notama i figurama hoketa!**

6. U odredenoj vezi sa ,tonskim slikanjem* je i izraz musica reservata, termin
koji se pojavljuje u razli¢itim izvorima tekstova u Holandiji, Italiji, Francuskoj i
Nemackoj, koji datiraju izmedu 1552.11610., ili 1611. godine.” Sam termin je bio
problem muzikoloske diskusije u vi$e navrata i ,teorije koje su najvise napredo-
vale, definiraju muziku rezervatu kao (1) muzika koja izrazava emocije odredene
tekstom, (2) muzika rezervisana u izrazavanju, (3) muzika sa improvizovanom
ornamentacijom, (4) muzika karakteristicna po posebnom korisc¢enju ukrasa
i (5) muzika rezervisana za elituy, tip vokalno kamerne muzike:1® Izrazavanje
muzikom ovde poprima ve¢ specificno muzicko znacenje; muzika prati tekst,
medutim, ona ima kvalitet ,izrazavanja“, kao svoje specifi¢no svojstvo. Time je
ucinjen jo$ jedan korak dalje od trojne horeje.

7.1 pored jedinstvenosti perioda, pre svega u idejno-duhovnoj sferi, muzic-
ka renesansa nosi znacajne razlike izmedu ,ranog“ perioda (XV vek) i ,visoke
renesanse” (XVI i pocetak XVII veka).'” Karakteristike i novine koje smo ovde
izdvojili uglavnom se odnose na period visoke renesanse.

II1. Rana renesansa — platonizam i muzicki prirucnici

1. Platonova Akademija u Firenci i njen lider Marsilio Fic¢ino (Ficino, 1433-1499)
reprezentuju filozofsku atmosferu koja je vladala tokom gotovo celog perioda
renesanse.’ Platonizam i pitagorejski misticizam bili su ubedenje koje proizlazi i
iz filozofskih pogleda Kardinala iz Kuze (Niccolo da Cusa, 1400?-1464) iz istog
firentinskog neoplatonistickog kruga. Medutim, posmatrano iz muzicko-teorij-
skog ugla, i platonizam i pitagoreizam nisu uopste bili zapostavljeni tokom celog
srednjeg veka. ,,Cilj estetike XV veka da otkrije magi¢ne formule Grka, ta¢ne
matematicke formule koje ¢e reprodukovati Fidijine forme* kao i proucavanje
»simetrije, proporcija, perspektive, sve — matematicki izvedene“’ odnosio se na
likovne umetnosti i arhitekturu, koje su dozivele poznati procvat na ovoj osnovi.

14 ibid., 297.

5 ibid., 512-514.

16 ibid., 514. v. isto dalji komentar G. Risa.

Ris uporeduje ova dva perioda kao ,razli¢ne stilske periode, koji se odnose i razlikuju, isto kao

$to kasnije postoje sli¢nosti i razlike izmedu klasicizma i romantizma (ibid., 3)

18 Ovome je doprinela nova atmosfera, interesovanje i uspon u proucavanju klasi¢nih dela. ,Cak su
i Aristotelovi protivnici uzeli zamah i pobunili se protiv dogmatske interpretacije koju je Crkva
nametnula osnivac¢u Liceuma. Ali u XVI veku Crkva nece vi$e tolerisati ovaj ikonoklasticizam
iizve$ce jedan njegov deo pred Inkviziciju da bi porekli svoja misljenja, ili se suocili sa smréu
(J. Portnoy, op. cit., 102)

¥ ibid., 98.
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Prihvatanje ,matematike kao baze muzike” da bi se ,,ostalo u duhu vremena®“?
nije oznacavalo nikakvu novinu — jer, kao $to smo videli, muzika je isla pod ruku
sa matematikom u quadrivium-u septem artes liberales.

2. Neoplatonizam Firentinske akademije time ne igra nikakvu posebnu ulogu u
muzicko-teorijskom smislu. Fi¢inovo interesovanje za muziku, vise nego za druge
umetnosti, (Cak je i sam svirao i priredivao Ceste koncerte ispred velikog kruga
svojih prijatelja),?* doprinece stvaranju referenci i ¢ak posvecivanju nekoliko krac¢ih
rasprava ovom fenomenu. Medutim, one su izvedene u poznatom duhu metafizic-
kog znacenja i porekla muzike, doktrine harmonije sfera, efekata muzike na Dusu
i slicno.?? Priznavanje terce kao konsonance (suprotno klasi¢noj tradiciji savrsenih
konsonanci — kvinte i kvarte), proizlazi vise iz prakse njegovog vremena, (koja je
ve¢ i teorijski bila verifikovana), nego iz originalnosti filozofskih misli. Muzika je
povezana sa poezijom, ali ipak proizlazi iz razuma, jer ,muzika se odigrava najpre
u razumu, posle u fantaziji i kao trece u re¢ima; onda sledi pesma i posle kretanje
prstiju u zvuku. Na kraju je kretanje celog tela u gimnastici ili plesu:* Ovaj pasus
koji kondenzovano iznosi moduse egzistencije muzickog bi¢a, (Cime mu istorijski
pripada mesto prve modalne analize, u filozofskom smislu), postavlja muziku u
svom apsolutnom obliku iznad svega i to je muzika ,koju oratori, pesnici, slikari,
skulptori i arhitekti traze da bi je podrazavali u svojim delima:**

3. Paralelno sa Fi¢inovim neoplatonizmom, produzava se delatnost teoreti¢ara
muzickog kruga. Izmedu njih se u ranoj renesansi izdvaja holandski teoretic¢ar
i kompozitor, doktor prava, matematicar, pravi renesansni uomo universale,
Johanes Tinktoris (Johannes Tinctoris, 1435?-1511).%°

Tinktorisovi traktati predstavljaju sumu (summa) od dvanaest radova (napisa-
nih po pretpostavci u Napulju izmedu 1474—-1484. g.): (1) Diffinitorium musicae;

2 ibid.

2 Paul Oskar Kristeller, The Philosophy of Marsilio Ficino, Peter Smith, Gloucester, Massachusetts,

1964, 307.

Muzika je po poznatom anti¢kom principu uporedivana sa medicinom: ,\Vi pitate Kanidziani,

zasto ja tako Cesto kombinujem izucavanje medicine sa muzikom. Vi kazete, $ta ima trgovina

farmacije zajednicko sa lirom?... Orfej tvrdi da je Apolo sa njegovim vitalnim zracima darivao

zdravlje i zivot svemu i odstranjivao bolest. Dalje, zvuce¢im zicama, odnosno njihovim vibracijama

i snagom, on regulise sve: sa hypate, najnizom Zicom, zimu, sa neate, najviSom zicom, leto;

sa Dorian $to je srednja zica on donosi prolet i jesen. Tako, jer je patron muzike i pronalaza¢

medicine jedan i isti bog, nije iznenadujuce $to su dve vestine Cesto izvodene od istog coveka. Uz

to, dusa i telo su u harmoniji svaka sa sobom preko prirodne proporcije. I stvarno, harmonijski

ciklusi groznice i humora (te¢nosti, m.p.), kao i kretanje pulsa, izgleda da isto tako podrazavaju

harmoniju’ (Pismo 92, De musica, The Letters of Marsilio Ficino, I, Paul Oskar Kristeller, pref.,

Shepheard-Walwyn, London, 1975, 142)

% ibid., 144.

2 ibid.

25 U vec citiranoj Sefkeovoj istoriji estetike muzike, Tinktoris zauzima posebno mesto, a celokupni
renesansni period je predstavljen kroz tri punkta: Tinktoris, Glareanus i Firentinska kamerata.
(v. R. Schifke, op. cit., 231)

22
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(2) Expositio manus; (3) Liber de natura et proprietate tonorum; (4) Tractatus
de notis et pausis; (5) Tractatus de regulari valore notarum; (6) Liber imperfec-
tionum notarum musicalium; (7) Tractatus alterationums; (8) Scriptum super
punctis musicalibus; (9) Liber de arti contrapuncti; (10) Proportionale Musices;
(11) Complexus effectuum musices i (12) De inventione et usu musicae.*

Od ovih radova, smatra se da je samo jedanaesti, Complexus effectuum mu-
sices, esteticki.”” Medutim, elementi estetike podjednako su prisutni i u drugim
raspravama.?®

Njegovom enciklopedijskom duhu odgovara i pokusaj da se muzika obradi u
svim poznatim teorijskim aspektima do njegovog vremena. Ipak, ovaj pristup
muzici, u kojoj po poznatom receptu, nalaze svoje mesto i matematika i pitago-
reizam, nece naici na prijem kod Koklika (Adrian Petit Coclico, 1499?-15627?)
koji ¢e Tinktorisa, kao sto ¢emo videti kasnije, svrstati u grupu muzic¢ara-mate-
maticara, koji nemaju $ta re¢i na muzickom planu.”

Ne uzimajudi u obzir Tinktorisov kompozitorski rad, on ostaje jedan od najvecih
teoretiCara svog vremena, pogotovo na planu pozitivnih muzickih nauka. Njegov
priru¢nik o kontrapunktu (Liber de arti contrapuncti), obraduje celokupnu kontra-
punktsku praksu njegovog vremena, od tehnike nota protiv note do floridus-a.

Ipak, njegova estetika muzike razvijena u Complexus effectuum musices, nema
isti znacaj kao i njegovi ostali radovi, jer se ,manje bavi aktuelnom muzickom
praksom i manje je interesantna od njih*° U njoj Tinktoris razraduje vise efekata
muzike?®! izmedu kojih se nalazi: odusevljenje prema Bogu, uzbudenje duse prema
poboznosti, uzdizanje zemaljski ogranicenog razuma, olaksavanje rada itd.

Ova religiozna i eticka intonacija Tinktorisovog estetickog ucenja, koja u svom
centru sadrzi pojam savrsenosti,* treba da odrzi funkciju muzike kao savrsene
umetnosti u poznatom duhu pitagorejsko-Platonove-Avgustinove tradicije.*®

Izmedu ostalih efekata u kojim su adaptirana anticka verovanja u novom
hris¢anskom duhu, naves¢emo i vezu muzike i medicine, (isto kao i kod Ficina),
u kojoj polazec¢i od legende o Asklepiosu, pa preko Galena i Avicene, Tinktoris
stize do veze puls — muskulatura — ritam.>*

4. Izmedu ostalih teorijskih radova koji su posveéeni muzickoj praksi i ujed-
no ilustruju esteticku atmosferu XV veka nalazimo i Gaforijevu (Franchinus

% prema G. Reese, op. cit., 140.

¥ Ovu kvalifikaciju podjednako daju i Sefke (R. Schifke, op. cit., 231) i Ris. (G. Reese, op. cit., 140)

% v. na primer Johannes Tinctoris, Concerning the Nature and Propriety of Tones, De Natura et
Proprietate Tonorum, Colorado College Music Press, Colorado Springs, 1979, 4-7.

¥ v. Adrian Petit Coclico, Musical Compendium, Compendium Musices, Colorado College Music
Press, Colorado Springs, 1973, 8.

% @G. Reese, op. cit., 146.

31 Sefke navodi 20 efekata (R. Schifke, op. cit., 232-234); isto i Ris. (G. Reese, op. cit., 145)

3 R. Schifke, op. cit., 232.

3 ibid.

34 ibid., 233, 234.
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Gafurius, 1451-1522) Practica Musicae. Odusevljenje antikom je jedna od do-
minantnih crta ovog Gaforijevog rada, a koliko je Gafori bio privrzen klasi¢nim
izvorima govori i njegova izjava da je njegov cilj bio da ,povrati svetlost istini
kojom izobiluju greki i latinski izvori:®

Osnovu Gaforijevih estetickih ubedenja daje pitagoreizam, u ¢emu je ostao
dosledan tokom celog svog Zivota.* Dokle je iao njegov pitagoreizam svedoci
i ovaj primer u kome on pokusava da pomiri teorijska stanovista muzickog
pitagoreizma sa praksom:

»Solisticko duo u Benedictusu njegove Mise Nomine... uvodi seriju superparti-
kularnih vrsta, trazeci od pevaca da vrsi brza i tacna matematicka proracunavanja
u toku kretanja. U ovom slucaju sesquitertis (4 : 3) zamenjene sa sesquiquartis (5
: 4) prisiljavaju pevace da izvode sledece tonove superpartientno (5 : 3). Srecom
kasnije proporcije se susrecu sa sesquiquintis (6 : 5) i sa povezivanjem zadnje
dve udruzuju se u relativno jednostavnom prvom multiplifikovanom vrstom 6 :
3, odnosno, redukovano 2 : 1. Osim ako nisu bili podlozni instrukcijama koje se
sadrze u Praktici, glava IV, 13, clanovi njegovog hora u ambrozijanskoj katedrali
su verovatno iskusili poteskoce u izvodenju, ne pominjudi ¢itanje s lista:*’

S druge strane, zbog ovog vatrenog pitagoreizma, Gaforija mozemo klasifi-
kovati i izvan renesanse i njenog tretmana lepih umetnosti. Gafori jo$ zivi sa
muzikom u okviru septem artes liberales, muzikom kao krunskom umetnos$cu,
klju¢em za razumevanje svih ostalih umetnosti i literature.

Odatle je polje muzicke teorije vredno ne samo zbog znanja koje daje muzici
samoj, vec isto tako jer se njeni koreni protezu veoma daleko; ona pomaze druge
discipline. Ovo je verifikovano svedocenjem ,veoma uticajnog coveka“ koji je
priznao da je on naucio o literaturi preko muzike iznad svega. On citira Fabiusa
Kvintilijana (Quintilian), koji je izjavio (koriste¢i autoritet Timagenesa), da je ova
umetnost ,najstarija od svih u liberalnom obrazovanju:**

U ovom istom stimmung-u je i Gaforijevo neprijateljstvo prema muzi¢kim
zanrovima koji nisu u skladu sa moralnos¢u koju on zastupa. Tako kada on ,,ovako
govori o muzici, ne misli na teatarsku i feminiziranu muziku koja vie razara nego
$to obrazuje javni moral“ Njegov ideal, po njegovim re¢ima je muzika ,slavljena

% Irwin Young, ed., The Practica Musicae of Franchinus Gafurius, The University of Wisconsin
press, Madison, Milwaukee and London, 1969, XVIII. Ovo je ocigledno i u posveti princu
Ludoviku Sforci, na samom pocektu Praktike: ,Veoma je vidljivo, slavni Prince, koliko je uticajna
bila profesija muzicar i koliko je bila po$tovana u antici. Ovo znamo i iz primera velikih filozofa,
koji su kada su ostarili, posvetili sebe ovoj disciplini kao da u tome stavljaju zavr$nicu svojim
proucavanjima, kao i iz prakse najstrozih vladara, koji su sa krajnjom mudroscu gledali na
stvari koje bi mogle stetiti javnom moralu i koje su trebale biti eliminisane. Ne samo $to ove
drzave nisu prognale muzicku umetnost, ve¢ su je kultivisale krajnje revnosno kao majku i
negovateljicu morala: (ibid., 3)

»Svoju poslednju knjigu, vitrioli¢na Apologia, napisao je da bi pobio bolonjskog teoretic¢ara koji
se usudio da porice autoritet Pitagore i Boetija:* (ibid., X VIII)

3 ijbid., XXIV.

% ibid., 5.

36
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od antickih heroja, ta muzika koja je prisutna na stolovima kraljeva i svecanih
gozbi“ u kojoj se opevaju ,dela velikih ljudi* Ova muzika, po njemu, stize i dalje;
ona ,,probija nebo, i po svedocenju slavljenih bardova, govori o suncu, lutaju¢em
mesecu i titanskim zvezdama!*®’

Medutim, Gafori ne zaboravlja da njegov traktat, pre svega, ima prakticnu
namenu, i posle ovog uvoda u kojem on skicira teorijski fundament na kojem je
izgradena njegova practica, prelazi prema teorijskim pitanjima prakse njegovog
vremena. U tom prelazu, muzika kao praksa, ipak prethodi teoriji (navedeni su:
Orfej, Amfion, Linus iz Tebe, Timotej i ostali ,nasuprot“: pitagorejcima, plato-
nistima i peripateticarima),* a ,praktika vokalne muzike je doprinela najvise
razvoju harmonije ne zbog mnostva mogu¢nosti koje pripadaju ovoj praksi, ve¢
zbog toga jer sadrzi savr$enost u sebi!*!

Ipak, onda kad treba da se prosudi i kritikuje vrednost njegovog rada, Gafori
pominje najpre ,najvestije matematicare®, i tek onda muzicare,*? ¢ime njegov
pitagoreizam zaokruzuje svoju funkciju.

5. Pored Tinktorisa i Gaforija, spomenimo jo$ jedan od radova nastalih u ovo
vreme, Bonaventurin (Bonaventura da Brescia, kasni XV vek) Breviloquium
musicale. Ovaj rad, (prvi put Stampan u 1497. g.), interesantan je po tome $to
dozivljava 18 edicija u XVI veku, od kojih poslednju u 1570. godini.** Napisan
kao muzicko-teorijski priru¢nik posveéen koralu, odnosno jednoglasnom peva-
nju, strukturno se krece: od notacije, preko Gvidonske ruke, mutacije, intervala,
do modusa, njihovog prepoznavanja i formula koris¢enih u duhovnoj sluzbi. U
njemu ne¢emo naci puno esteticko-teorijskih elemenata, jer je on bio posvecen
cantor-u, a ne musicus-u. ,Bonaventura jasno naznacuje da piSe za izvodaca, a
ne za muzicara (kompozitora i teoreticara, m.p.).*

IV. XVI vek — vreme teorijskih sukoba i deoba

1. Svoj muzic¢ki vrhunac renesansa dozivljava u XVI veku. Ovome korespondiraju
i teorijske rasprave koje prate muzicke promene. Nasuprot muzickom napretku,
vrhunskoj vokalnoj polifoniji, pojavi harmonije, pojavi homofonije i novih muzic-
kih oblika, postoji rascep koji deli razlic¢ita teorijska misljenja o istim problemima.
Tako polarizovana stanovista pocinju od ve¢ izvr$ene podele izmedu onih koji
filozofski fundiraju muzi¢ku teoriju i onih koji polaze od prakse, produzavaju na

3 ibid., 6.

40 jbid., 11.

4 jbid., 12.

2 ibid., 266.

“ Bonaventura da Brescia, Rules of Plain Music, Breviloquium Musicale, Albert Seay, transl.,
Colorado College Music Press, Colorado Springs, 1979, 1.

“ibid., III.
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liniji — polifonija nasuprot novoj harmonizovanoj homofoniji i zavrsavaju sizmom
i njenim implikacijama u okviru protestantske duhovne muzike.

2. Jedna od mogucih ilustracija ovakve atmosfere je i Koklikova klasifikacija
muzicara u njegovom Compendium-u Musices. Kokliko razlikuje Cetiri tipa mu-
zic¢ara. U prvi tip spadaju oni ,koji su prvi otkrili muziku u razlic¢itim stvarima i
koji su posmatrali odredenu harmoniju zvukova. Od ovih prvi je Jevrejin Tubal,
¢iji je sin bio Lameh. Kasnije, dodajudi svaki put nesto njihovim otkri¢ima, njih
slede ostali, kao: Amfion, Orfej, Boetius, Gvido Aretinski, Okegem, Jakob Obreht,
Aleksandar (Agrikola), kao i mnogi drugi, ¢iji tekstovi postoje do danas:“*® Me-
dutim, po Kokliku u ovoj prvoj kategoriji su ,samo teoreticari:

Drugi tip muzicara su matematicari. Ali i ,ovi ljudi ne slede cilj muzike. I pored
toga $to razumevaju moc¢ ove umetnosti i isto tako komponuju, oni ne postuju
glatkost i blagost pesme. Sto je gore, kad oni ho¢e da rasire njihovu otkrivenu
umetnost i da je naprave vie razumljivom, oni je zamrljaju i zatamne. Rasprav-
ljajuci veoma dugo, oni nikad nisu stigli do istinskog razumevanja pevanja:“ Lista
muzicara koji spadaju po Kokliku u ovu grupu obuhvata: Johanesa Giselina,
Johanesa Tinktorisa, Frankinusa Gaforija, Difaja, Binua, Karona i druge.*

Najvredniji tip muzicara po Kokliku dolazi u tre¢u grupu i oni su ,,skoro kraljevi
prema ostalima:* To je taj tip koji nije ,,specijaliziran u predavanju muzike, ali udru-
Zuje teoriju i praksu na najboljem i najucenijem nacinu, ljudi koji razumeju vrline
pesme i potpune detalje kompozicije, koji istinski znaju kako da ulepsaju melodije, i
da izraze u njima sve emocije svih vrsta: Na ¢elu ove kategorije stoji Zosken de Pre
(Josquin des Prés, 1450?—1521), kome Kokliko odaje posebno priznanje, posle ¢ega
dolaze: Adrijan Vilart, Pjer de la Ri, Henrik Isak, Klemens non Papa i L'Brin.*

Medutim, pored ovih kategorija postoji i Cetvrta, u koju spadaju poeti, ,,koji
su proizasli iz obucavanja sa tre¢im tipom muzicara. Oni ne samo §$to znaju pro-
pise umetnosti, ve¢ isto tako komponuju dobro i improvizovano dodaju njihov
sopstveni kontrapunkt bilo kojoj pevanoj melodiji* Kokliko ne navodi konkretna
imena iz ove grupe, medutim istice da su ,Belgijanci, Pikardijci i Francuzi, za koje
je ova sposobnost skoro prirodna, iznad svih“ i da su oni ,,cenjeni u kapelama
Pape, Imperatora, Kralja Francuske i nekih princeva:“*

3. Koklikovi komentari o ovoj klasifikaciji zavrsavaju konstatacijom koja za-
sluzuje posebnu paznju:

»1z ovih primedbi, proizlazi, da je muzika najbolja u onom delu koji zadovoljava
covekove usi; ona se vise osniva na prakticnom nego na teorijskom:

Ovakav Koklikov stav, koji muziku skida sa pijedestala univerzalnosti i objektiv-
nosti i uvodi je u ve¢ odavno zaboravljeni subjektivizam sofista i epikurejaca, nije

% Adrian Petit Coclico, op. cit., 8.

6 ibid.

¥ ibid.

% ibid., 8, 9.
¥ ibid., 9.
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plod nekog novog teorijskog fundamenta, ve¢ zakljucka izvedenog iz sopstvene
prakse. Kokliko je tipi¢an predstavnik nove struje, koja, kako smo videli, svoje
korene nalazi pri kraju srednjeg veka. Uz svoju argumentaciju on ¢e navesti da
,njegov ucitelj, Zoskin de Pre, nije nikad isprobavao ili ispisao neku muzicku
proceduru, ipak on je u kratkom vremenu stvorio savr$ene muzicare, jer on nije
vracao svoje ucenike ka dugim i povrsnim propisima, vec ih je ucio pravilima u
nekoliko reci u isto vreme pevajuci kroz vezbe i praksu:°

Koklikovo subjektivisticko stanoviste da je osnova muzike u ,zadovoljavanju
sluha“ nije dalje razvijano i ono je samo konsekvenca njegovog otpora prema
prevelikom racionalizovanju pravila o muzici. Njegov stav je zasnovan na intu-
iciji, koja sa svoje strane kreira pravila, ali prema njemu to je intuicija muzicara
u praksi, ali ne i u teoriji.

4. Neprestano insistiranje na prakticnoj strani traktata o muzici nalazimo i u
Aronovom (Pietro Aaron, 1480?-1545) Toskanelu u muzici (Thoscanello de la
Musica, 1523. godine, u kasnijim izdanjima Toscanello in Musica). Medutim, i
pored toga $to se u njemu iscrpno izlaze savremena muzicka praksa, i $to je ovaj
tekst napisan na italijanskom, (¢ime je Aron hteo da ga priblizi svim muzi¢arima
ukljucujudi i one koji ne znaju latinski), Aron ostaje u okvirima antickog filozof-
skog misljenja. Njegovo firentinsko poreklo objasnjava citiranje Platona i Sokrata
kao ,velikih prijatelja istine“*! na samom pocetku ovog rada. Pored njih, u ve¢
poznatom maniru, navodi se poreklo muzicke umetnosti (izvedeno iz anticke
mitologije).”> Ovakav standardan istorijski deo srednjovekovnih i renesansnih
rasprava o muzici priprema i pojavu prvih istorija muzike.

Veoma sli¢no su obradena i pitanja dusevno-terapeutske moci muzike. Aron
pocinje primerima deteta i uticaja koje na njegovo raspoloZzenje ima muzika,*
da bi stigao do cesto citiranog primera u kome Empedokle umiruje pijanog
mladica.

Iz primera koje Aron navodi prema Polibijusu iz Arkadije, muzika nalazi
svoje mesto i u raduy, i u molitvama, i na festivalima, jer ,beskrajno zadovoljstvo
i odusevljenje koje proizlazi iz muzike ima neprocenjlivu korist koja dostize i
dusu i telo** Muzika je i dalje najsavr$enija umetnost i bez nje ,,prema Vitruvi-
usu, ni arhitektura ne bi bila savrsena® a svoju primenu ona podjednako nalazi
i u politici, poeziji i oratorstvu.>

U citiranju teorijskih saznanja, slede Aronovi poznati pasusi o pitagorejcima,
definicija muzike kao nauke o ispravnom pevanju, kao i Boetijeva trojna podela.*”
Tu se izdvaja nova klasifikacija instrumentalne muzike koja ima najpre dva dela:
0 ibid., 16.

51 Pietro Aaron, Toscanello in Music, Colorado College Music Press, Colorado Springs, 1970, 21.
52 v, ibid., 5-7.

5 ibid., 7.

* ibid.

> ibid., 9.

% jbid., 13, 14.
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prirodni i vestacki instrumenti (,ima devet prirodnih instrumenata: grlo, jezik,
nepce i Cetiri zuba, i dve usne da bi govorili zajedno i jednako®, dok se vestacki
instrumenti dele na: zi¢ane, duvacke i udarne).”

I u daljem toku rasprave vidljiv je Aronov pokusaj da enciklopedijski obradi
muzicku umetnost. Posle teorijskih pitanja o ritmu, modusima, kontrapunktu i
drugih modernih problema, slede poglavlja o aritmetickoj, geometrijskoj i harmon-
skoj proporciji, po obrascu starijeg pitagorejsko-matematickog koncepta.”® Aron
uporno nastoji da pomiri suprotnosti proizisle iz podele: muzika — filozofija.

V. Artusi contra Galilei contra Zarlino

1. Ipak shvatanje duhovne klime visoke muzicke renesanse najbolje ilustruju
otvoreni teorijski sukobi koji su se u Italiji razvili u drugoj polovini XVI veka.
Jedna kondenzovana hronologija ovih dogadaja izgleda ovako:

— Godine 1558. Carlino objavljuje svoj rad Le Institutioni Harmoniche, koji
ubrzo dostize takvu slavu da je bio preveden na francuski, nemacki i pre-
raden na holandski;*

— Godine 1571. Carlino objavljuje svoj drugi rad Le Dimostrationi
Harmoniche;

— Godine 1581. objavljen je Galilejev (Vincenzo Galilei, 1520-1591) Dialogo de-
lla musica antica e della moderna koji osporava Carlinove pretpostavke;

— Carlino odgovara novim radom Sopplimenti musicali u 1588. g. ,koji se
sastoji uglavnom od sistematske serije citata iz Dialoga ili drugih radova
Galileja, iza kojih odmah slede kontra-argumenti;“*°

— Galilejev odgovor je stampan u njegovom Discorso intorno alle opere di
messer Gioseffo Zarlino da Chioggia u 1589. godini;

— Polemiku produzava Artuzi (Giovanni Maria Artusi, 1540. ili 1545-1613) koji
u vreme pojave opere u 1600. godini objavljuje svoj traktat O nedostacima
savremene muzike (Delle imperfettioni della moderna musica ragionamenti
dui) branedi polifoniju od ,muzickih deformacija proizvedenih kod moder-
nih autora, kao: Galilej, Kacini (Caccini), Peri i posebno, Monteverdi:®!

Vatrenost polemike i$la je dotle da su se vodile i zakulisne intrigantske borbe
koje su narocito dosle do izrazaja oko objavljivanja Vincencovog Dialoga.**

7 ibid., 15.

8 v, ibid., XXXVII, XXXVIII i XXXIX poglavlje.

% G. Reese, op. cit., 378.

% Robert Henry Herman, translation and commentary, Dialogo della musica antica e della
moderna of Vincenzo Galilei, North Texas State University/ Ann Arbor, University Microfilms,
Michigan, 1975, 8, 9.

¢ E. Fubini, op. cit., 71.

¢ v.R. H. Herman, op. cit., 5.
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2. U osnovi celog sukoba bile su suprotnosti u organizovanju muzi¢kog ma-
terijala: polifonija — homofonija. Gledano sa nase istorijske distance, distance
naseg vremena u kome i polifonija i homofonija egzistiraju kao mogu¢nosti, a ne
kao suparnice; sam sukob ne izgleda tako zestoko, kao $to je izgledao njegovim
ucesnicima, pogotovo $to ¢emo u njihovim stavovima naci puno zajednickih
elemenata.

3. Tako sustina Carlinovog misljenja, narocito onog njegovog dela koji je
dobio istorijsku relevantnost, sastoji se u novom shvatanju pojma harmonije,
harmonije dur-mol sistema, harmonije u akordu kao sazvucju formiranom na
osnovi superpozicija terce.

4. Polarizacija sistema modusa u sistem tonaliteta sa durskom i molskom
varijantom, vise proizilazi iz Carlinovog shvatanja durskog i molskog kvinta-
korda (velika i mala terca), nego iz njegovog svesnog upotrebljavanja ove nove
kategorije muzickog misljenja. Pojava teorijske svesti o njoj je vezana uz ime
Svajcarca Glareanusa (Henricus Glareanus, 1488—1563), koji je u svom delu
Dodecachordon (objavljeno 1547. g.) ,grupisao osam modusa u Cetiri autentic-
no-plagalna para i podelio ih na durske i molske u svakom paru. Prirodan mol
je postao eolski i hipoeolski (modusi IX i X); durski je postao jonski i hipojonski
(modusi XI i XII). Prvi par je imao krajnji ton A, drugi C.*

Carlino je prihvatio istu podelu i ukljuc¢io dvanaest modusa u svoj sistem, s
tom razlikom $to je postavio jonski i hipojonski kao prvi a eolski i hipoelski kao
zadnji. ,Time on nije samo priznao dur i mol, kao kod $vajcarskog teoretic¢ara
(Glareanusa, m.p.), ve¢ ih je postavio u poziciji posebne vaznosti:**

5. U sustini, ova nova harmonija (nasuprot starijem shvatanju pojma) je
proizasla iz kontrapunkta i ¢etvoroglasja u kojim su se pojedini glasovi sve vise
i vise susretali u pozicijama koje formiraju akorde. Tako u posebno vaznom
XXXI poglavlju trece knjige njegove Institutioni, u kojoj raspravlja o problemima
kontrapunkta, odnosno intervala koji su mogu¢i izmedu dva glasa, Carlino ,.ide
dalje, ukazujuci za prvi put u teorijskim radovima, da fundament razlika u svim
delovima muzike potice iz durskih i molskih harmonija“®®

Akusticka osnova ovakvog izvodenja akorada bili su alikvotni tonovi. Problem je
svakako bila molska varijanta $to ¢e dovesti do dva tipa podela u kojim: divisione
armonica oznacava dursku varijantu, a divisione arithmetica molsku.®®

6. Ovakav pristup, po ubedenju samog Carlina, ima filozofsku pozadinu. Ona
se sastojala u ,,traganju za prirodnim redom, osnovanim u samoj prirodi muzike,
karakteristicnim matematickim redom, kao $to je i priroda, tvorevina i izraz
bozanstvenog“®’ Pitagorejska tendencija u filozofskom fundamentu Carlina nije

% @. Reese, op, cit., 185.
% ibid., 378.

®  ibid.

¢ E. Fubini, op. cit., 62.
¢ ibid.
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bila slu¢ajna; u njoj su i dalje trazeni univerzalni odgovori na sva pitanja koja su
okupirala savremenu muzicku praksu.

S druge strane, i pored akcentovane svesti o autenti¢cnoj muzickoj sustini,
on ,naglasava vaznost izrazavanja raspolozenja reci (imitare le parole)”, a u 33.
poglavlju daje 10 pravila koje treba da vode kompozitora i pevaca u podvlacenju
teksta u polifonoj muzici.®® Tako tekst, odnosno razumevanje teksta u muzici, nije
izvan interesa Carlina, ¢ime se on priblizava misljenju Firentinske kamerate.

7. Sukob na liniji polifonija — homofonija bio je i rezultat jednog sireg sukoba
oko ekspresivnosti muzike. Galilejev Discorso intorno alle opere di messer Gioseffo
Zarlino da Chioggia bio je usmeren protiv ,ubedenja da muzicki zakoni moraju biti
zasnovani na ‘prirodnim’ matematic¢kim principima. On je zeleo da okonc¢a dogma-
tizam i pedanteriju muzicke teorije i da zameni striktna pravila sa jednostavnom
procedurom u kojoj se uci psihicka percepcija i prakti¢cno muzicko iskustvo:**

Dok je za Carlina bilo bitno da muzika ,ulije u coveka vrlinu“ da prenese
»neporoc¢no odusevljenje u dokolici®,”® sve to izvedeno iz racionalnih zakona
matematizirane muzike, Galilej je pokusavao da promovise ekspresivnost i
homofoniju kao sredstva za realizaciju te ekspresivnosti.

8. Pogresno bi bilo iz ovoga izvesti zakljucak, da je kod Galileja iskljucena
polifonija, respective kontrapunkt, pitagoreizam, matematicizam i sli¢cno. Na
kraju svog zivota Galilej pise raspravu o kontrapunktu,” a njegovi eksperimenti
sa zicama razli¢nog materijala izvedeni su da bi se utvrdila univerzalnost kate-
gorija muzickih proporcija.”

Ovo je isto tako vidljivo u podeli oblasti od teorijskog interesa u savremenoj
muzici, kojih je prema njemu bilo pet:

(1) problem temperacije (Stimanja),

(2) teorija modusa,

(3) pravila kontrapunkta,

(4) istorija muzike,

(5) instrumentalna izvodacka praksa.”

9. Galilejev Dialogo, kao $to ukazuje i sam naslov, sledi Platonovu tradiciju, a isti
slucaj je i Carlinov Le Dimonstrationi Harmoniche. Sagovornici su po Platonovom
pravilu ucitelji ili istomisljenici: kod Galileja — grof Bardi (Giovanni Bardi, 1534—
1612) (u cijoj se kudi okupljala Firentiska kamerata), i Pjero Stroci (Piero Strozzi,

% v. G. Reese, op. cit., 378, 379.

¢ R. H. Herman, op. cit., 9.

70 ibid,, 16.

"1 Ona se sastojala najpre od dva dela: Il primo libro della prattica del contrapunto intorno all'uso
delle consonanze i Discorso intorno all'uso delle dissonanze, kasnije Galilej dodaje i treci deo,
Discorso intorno all’uso dell’ enharmonio, et di chi fusse autore del cromatico, da bi je zavrsio
dodatkom nazvanim Dubii intorno a quanto io ho detto dell’ enharmonio con la solutione di
essi. (v. ibid., 9, 10)

7 wv.ibid., 11.

7 ibid,, 18.
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1510?-1558); dok Carlino bira svog ucitelja Vilarta, njegovog ucenika Franceska
Violu, Klaudija Merulja i Desiderija iz Pavije, (,Vilartov prijatelj, koji je procitao
mnogo grckih i latinskih pisaca o muzici, i zbog toga hteo da cuje diskusiju®).”

10. Problem temperacije bio je veoma aktuelna preokupacija Galilejevog i
Carlinovog vremena. Priblizavanje prema konceptu tonaliteta trazi adekvatno
fizicko-akusticko resavanje problema, posebno na relaciji poklapanja naseg audio
opazaja sa matematickim proracunima.

Eksperimenti su se pravili u svim smerovima, a Antoan d’Bertran (Anthoine de
Bertrand, 1530?-15807?) je cak pokusao da uvede cetvrttonsko pevanje. ,Njegovo
dvotomno izdanje Cetvoroglasnih $ansona na Ronsarove Amours (1578) sadrzi
neke delove u hromatskim, a neke u enharmonskim modusima (ukljucujudi ce-
tvrt tonove) i ujednom od njih, Je suis tellement amoureux, zadnjih sedamnaest
taktova su samo hromatski i enharmonski, bez dijatonike, osim u intervalu u
bassecontre i u drugom u hautecontre, da bi izrazili re¢ smrt. Ovo nije veoma
uspesno delo, izgleda da je Bertran shvatio poteskoce pevanja cetvrt tonova pa
ih je napustio u kasnijoj ediciji. Zaista, on istice u Predgovoru da se muzika treba
pojaviti ¢ulima, bez ograni¢enja matematickih finesa:”®

Problem temperacije je i deo Galilejevog i Carlinovog neslaganja.” I pored toga
$to na prvi pogled izgleda da ovaj fizicko-akusticki aspekt ne donosi neke kljuc-
ne filozofske konsekvence, jer se obojica oslanjaju na pitagoreizam; kod Galileja
nailazimo na potenciranu razliku izmedu matematickih proracuna u odredivanju
intervala i slu$nih senzacija kod muzicara,”” pa prema tome i postepeno udalja-
vanje od stanovista o muzici kao apsolutnom i objektivnom fenomenu. Galilej je
primetio da ¢e pridrzavanje matematickih proracuna dovesti do toga da se pojave
»dva tipa kvinte, dva tipa kvarte, tri, ili mozda cCetiri tipa male terce, isto tako vise
velikih seksta, najmanje dve vrste malih seksta, i dve vrste velikih terca. Isti bi bio
broj disonanci (odnosno po dve) i na kraju oktava (isto dve):”® Uho, odnosno sluh,
dobija veoma bitno prakti¢no znacenje, kao orijentir temperacijama muzike, sto
¢e kao praksa biti zadrzano do danas, ¢ak i pored pojave savrsenih elektronskih
instrumenata za temperaciju muzickih instrumenata.”

’* Q. Reese, op. cit., 379.

7 ibid., op. cit., 389.

76 ,Galilej poric¢e Carlinovu hipotezu da je temperacija, kori$¢ena u pevackoj praksi njegovog
vremena, dijatonski sintonon Ptolemeja, ili 'jednostavno’ intonacija. On je napredovao u misljenju
da vokalna temperacija mora biti u praksi kompromis izmedu pitagorejskog temperiranja sa
njihovom ¢istom kvintom i Ptolemejevog dijatonskog sintonona. Konsonantna terca treba biti
ukljuc¢ena’ (R. H. Herman, op. cit., 24)

77 v.ibid., 156, 157. Diskusiju oko pitanja temperacije Galilej povezuje sa razli¢itim temperacijama
mesanja vina i vode i to komentarisuéi Plutarhovu Raspravu za stolom. Analogija izmedu
proporcija vina i vode i proporcija muzickih intervala je i analogija ,opijenosti“ duse razli¢itom
koncentracijom alkohola, odnosno muzike. Razume se, Carlino se nece sloziti ni sa Galilejevim
komentarima Plutarha ni sa njegovom temperacijom intervala. (v. ibid., 191-198)

8 ibid., 204.

7 wv.ibid., 213.
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11. Ve¢ sam fakt da Galilej insistira na u¢enju Gvida, ,najucenijeg ¢oveka u
muzickoj umetnosti“® (za kojeg smo vec¢ videli da je oznacio prekretnicu podele
misljenja izmedu ,teorijske teorije i ,prakti¢ne teorije“), govori o njegovoj ge-
neralnoj orijentaciji. Galilej napusta mitoloska i biblijska tumacenja o poreklu
muzike, da bi je izveo iz teskog fizickog rada, pa Cak i iz pevanja ptica.®!

Jo$ je revolucionernije Galilejevo misljenje da pevanje, odnosno intervali u pevanju,
zavise od temperacije instrumenata. Da bi ovo postigao, Galilej ¢e najpre izjednaciti
u svojoj savrsenosti instrumente i glas,* da bi posle toga utvrdio da je savremeno
pevanje nauceno od Zi¢anih instrumenata, kao na primer, od lauta i viola d’arco.®

12. Sli¢an pristup sticanja muzickih navika koje posle toga postaju karakteristike
odredene muzicke kulture primenjen je i u objasnjenju muzickih modusa. Galilej
pocinje tradicionalnim objasnjenjem modusa i njihovog etosa da bi na pitanje Stro-
cija ,ko je kreator razlika visokih i niskih modusa“i isto tako, zasto su neki modusi
»vise pripisani jednoj naciji, nego drugoj“, kroz reci grofa Bardija odgovorio:

»Priroda je kreator tri originalna modusa; to su: dorski, frigijski, i lidijski, jer
kad jedna nacija ili druga izgovara reci prirodno za vreme pevanja ili pri¢anja
postoji razlika u visini i dubini njihovih zvukova... Ove stvari se mogu videti i ¢uti
od bilo koga, jer se one desavaju svakog dana u mnogim regionima, i pogotovo u
onim u Italiji, jer Lombardi uopste govore i pevaju dublje nego Toskanci, a ljudi
iz Ligurije govore vis$im glasom nego ovi. Ovo je dovoljno jasno bez kori$¢enja
Sicilijanaca, ili jos udaljenijih nacija, i bez napustanja granica naseg regiona vise
nego $to je potrebno. Ako ovo tada, proizlazi iz ishrane, vode, vazduha, ili klime,
mi ¢emo ostaviti ovakve rasprave stanovnicima ovih mesta. Sasvim je dovoljno
da su se iste stvari, koje se pojavljuju danas u Italiji, pojavljivale drevno u Aziji,
izmedu ljudi iz Lidije, Frigije i Dorske. Iste stvari su se desile u dijatonskoj modu-
laciji, mada je svaki interval kasnije regulisan Pitagorom, istim na¢inom kao $to
je Jubal Kain (regulisao njih) pre Velikog potopa, i kome je kasnije, pronalazak
ovakve prakse (odnosno modulacije) pripisan od neprosvecenih:*

Etnicke, klimatske i kulturne razlike time ulaze u istoriju estetike odnosno
teorije muzike. Galilej ih ogranicava u okviru talijanskih regionalnih razlika, ali
svest o njima je pripremljena i direktno proizilazi iz nove kulturne klime u kojoj
su se afirmisale nacionalne kulture. Jedno ovakvo misljenje bilo je nemoguce u
relativno homogenoj kulturi srednjeg veka.

13. Polemici na liniji homofonija — polifonija, na samom pocetku novog veka,
prikljucice se i Artuzi, ¢ije misljenje nije iskljuc¢ivo bilo ,upereno prema Monte-
verdiju, nego prema svim novatorima.®® Artuzi nije mogao prihvatiti novine koje

8 jbid., 240.

8 ibid., 239, 240.

8 ibid., 322.

8 ibid., 327.

8 ibid., 403, 404.

8 E. Fubini, op. cit., 72.
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su krsile ,dobra pravila... vrsile nasilje nad jezikom u recitar cantando®, koje su
stvarale ,,nove akorde i nova raspoloZenja... koristile disonancu septime*, zalagale
se za ,ekspresivnost muzike“ i proizvele ,novu dimenziju melodramskog teatra:®
Artuzijev napad je bio osuden na propast, jer polifoniju nije trebalo braniti: ona
dostize jos jedan vrh u baroku — instrumentalni; dok je homofonija unela novi
kvalitet koji ubrzo osvaja Evropu.

VI. Velika sizma i duhovna muzika
(estetika protestantizma)

1. Razlicite ,estetike” i koncepti muzike podjednako su se odnosili i na sve-
tovnu i na duhovnu muziku. Stavise, duhovnu muziku je pratio i raskol u okviru
zapadne crkve iz koje se izdvojio protestantizam. Idejna mimoilazenja nuzno
su pratila i muzicki koncept, jer je muzika bila nerazdvojivi deo duhovnog ¢ina.
Time, pojavom protestantizma, mozemo ocekivati i pojavu modifikovanog
koncepta duhovne muzike.

2. Medutim, jedinstvo nije postignuto ¢ak ni u okviru ovog novog duhovnog
koncepta. I kalvinizam i luteranizam su se razisli kad je u pitanju upotrebe muzike
u duhovnoj sluzbi. Dok je za Lutera (Luther, 1483-1546) ,,muzika lepa i milostiv
poklon Bozji“?® tako da je on podsticao izvodenje muzike u crkvi; $vajcarski
reformator Cvingli (Zwingli, 1484—1531) ,nije je odobravao i ucestvovao je u
unistenju orgulja u $vajcarskim crkvama.®®

Ovo je utoliko bitnije sto su, i Luter i Cvingli, bili muzicari. Luter je svirao lautu
i flauty, pevao altovske deonice u izvodenju polifonih kompozicija u njegovoj kudi,
komponovao jednostavne melodije, ¢ak i jedan kraci cetvoroglasni motet (Non
moriar sed vivam) i zalagao se da svaki protestant mora dati svom detetu muzicko
obrazovanje. ,Ako sam imao decu i imao mogu¢nosti da ih uzdizem, ja bih insi-
stirao da oni ne uce samo jezike i istoriju, ve¢ isto tako pevanje, instrumentalnu
muziku i matematiku. Nije li sve ovo decja igra — govorio je on — kroz koju su Grci
u predasnja vremena obrazovali svoju decu, koja su se razvila u muskarce i zene sa
upecatljivim sposobnostima, pripremljeni za svaku neocekivanost zivota.®

Luterov esteticko-eticki koncept muzike imao je svoj prepoznatljiv uzorak u
Platonovom i Avgustinovom misljenju. Upotreba muzike i instrumenata (koji su
imali alegorijsko znacenje) u religioznoj sluzbi je time dobila posebnu funkciju,
s time §to je on ,insistirao da ona mora biti jednostavna i estetski odgovarajuca
protestantskoj sluzbi:**°

86 jbid., 71.

87" ]. Portnoy, op. cit., 108.
% @G. Reese, op. cit., 683.
8 J. Portnoy, op. cit., 111.
% ibid., 112.
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3. Insistiranje na jednostavnosti je podjednako karakteristi¢no kako za re-
formatorska kretanja u muzici, tako i za kontrareformaciju. Svi su se zalagali za
jednostavnost muzike koja ¢e biti upotrebljena u bogosluzenju.

Najrigorozniji u ovome je bio Kalvin (Jean Calvin, 1509-1564), koji je u svom
antipapstvu izbacio misu i orgulje i muziku sveo na jednoglasno a cappella kon-
gregacijsko pevanje. On je trazio obazrivost prema muzici da ne bi ,uho bilo vise
zauzeto promenama nota, nego razum spiritualnom vaznoséu reci*!

Istovetan stav su zauzeli i engleski puritanci, koji su rasturili katedralne horove
i unistili orgulje i horske knjige i sve $to ih je podsecalo na , papsku” muzicku
praksu.®> Husiti u Ceskoj, (Jan Hus, 1370?—1415) su jos ranije zabranili upotrebu
instrumentalne muzike u crkvi, isto tako unistili orgulje, a na muzicare, ,jos u 1435.
godini gledali kao na bezboznike, tako da im je odreceno pravo pricesti®.*

4. Medutim, zamrsena polifonija nije podjednako odgovarala i papstvu. Jos
pre Tridentinskog koncila (1564—1565), preko svog komiteta, papstvo izdaje
kanon o upotrebi muzike u misama.

»Sve stvari trebaju odista biti tako uredene, da mise, bez razlike da li su pevane
ili ne, mogu mirno dosti¢i uho i srce onih koji ih slusaju, kada je sve izvedeno
jasno i u pravom tempu. U slu¢aju onih misa koje su slavljene sa pesmom i
orguljama, ni$ta profano ne sme da se ispreplice, osim himne i bozje pohvale.
Ceo plan pevanja u muzickim modusima treba biti sa¢injen da ne daje prazno
zadovoljstvo uhu, ve¢ na takav nacin koji ¢e omogucditi da se reci razumeju
od svih, i tako da srca slusalaca budu povucena zZeljom nebeske harmonije,
u kontemplaciji radosti blagoslovenog... Isto tako treba prognati iz crkve svu
muziku koja sadrzi bilo u pevanju, bilo u sviranju orgulja, stvari koje su lascivne
ili neciste*

Duhovni stav koji je dominirao Tridentinskim koncilom je anticipiran jo$
Erazmovim (Erazmo Roterdamski, Erasmus Desiderius, 1466—1536) komen-
tarom u njegovim Korincanima (Corinthians I, XIV):

»Mi smo uveli vestacku i teatralnu muziku u crkvu, dranje i agitaciju razlicitih
glasova, kao $to verujem nikad nije bilo videno u teatrima Grka i Rimljana. Rogovi,
trube, frule, bore se i zvuce zajedno sa glasovima. Ljubavne i lascivne melodije
mogu se ¢uti isto kao u drugim mestima gde prate ples kurtizana i klovnova.
Ljudi trce u crkve kao da su teatri, zbog senzualnog $arma uha!*

5. S druge strane, otpor prema polifoniji je interesantan i po tome $to prethodi
sukobima koji su se javili i na sirem planu muzicke kulture krajem XVI veka, o
kojima smo ve¢ govorili. Moze se pretpostaviti da je ova duhovna atmosfera delom
doprinela raspravi o upotrebi polifonije i homofonije u Firentinskoj kamerati.

ol jbid., 115.
92 ibid., 116.
% @G. Reese, op. cit., 732.
% ibid., 449.
% ibid., 448.
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Ipak, pogresno bi bilo poistovetiti prave razloge o potenciranom interesovanju za
homofoniju sa stanjem u duhovnoj muzici. Homofonija je bila vie rezultat pojave
novog harmonskog izraza i potrebe novih i originalnijih muzickih obrazaca.

Na kraju — sve se ovo desavalo u vreme nedostiznih vrhova vokalnih polifonih
kompozicija Palestrine i Lasa.
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I. Muzicki barok — pocetak zlatnog doba
zapadnoevropske muzicke kulture

1. Muzicki barok je period u kome je definitivno oformljen savremeni pojam
muzicke umetnosti. On pre svega obuhvata muziku kao specifican audio fenomen,
tonalni sistem dur-mol, temperaciju dvanaest polustepena, harmoniju kao kon-
struktivno formalno-muzicko sredstvo i stabilnost i $ematizam muzickih oblika.

Temelji ovakvog pojma bice poljuljani ve¢ u drugoj polovini XIX veka, da bi
pocetkom XX veka bio ponuden i drugi pojam (impresionizam), posle cega sledi
jos$ nekoliko razlicitih koncepata muzicke umetnosti.

Pojava novih pojmova u XX veku nije umanjila znacaj ove centralne kate-
gorije naseg shvatanja muzicke umetnosti, ¢ak je ona ucvrstila svoje pozicije u
Zanrovima dZeza, zabavne muzike, tradicionalne muzike, pop, rok itd., tako da
ona ostaje i dalje da vazi kao prizma kroz koju prolazi dozivljaj, procenjivanje i
tumacenje muzicke kulture najveceg dela savremene muzicke publike zapadne,
a u zadnje vreme i svetske civilizacije.

2. Period baroka se samo priblizno poklapa sa periodom esteticke misli o
muzici o kojoj ¢emo govoriti u ovom poglavlju. Prema Bukofcerovoj klasifikaciji
u njemu se izdvajaju rani, srednji i kasni barok i to prvi period od 1580-1630.
g., drugi od 1630-1680. g. i poslednji od 1680-1730. godine.!

! Manfred F. Bukofzer, Music in the Baroque Era, W.W. Norton & Company Inc., New York, 1947,
17. Ovu Klasifikaciju Bukofcer opravdava ovako: ,U ranom baroknom stilu preovladavale su
dve ideje: suprostavljanje kontrapunkta i nasilna interpretacija reci, realizovane u afektivnom
recitativu i slobodnom ritmu. Sa ovim se pojavila i velika Zelja za disonancom. Harmonija je bila
eksperimentalna i pre-tonalna, odnosno, njeni akordi nisu bili tonalno usmereni. Zbog ovoga
nije postojala mo¢ formiranja veceg stava, i svi oblici su malih dimenzija i sekcija. Razlikovanje
vokalnog i instrumentalnog idioma je bilo zapoceto, vokalna muzika je bila u vodec¢oj poziciji.

Srednji barokni period je pre svega doneo bel-canto stil u kantati i operi, i sa njim razliku
izmedu arije i recitativa. Pojedini delovi muzickih oblika su poceli da rastu i kontrapunktska
faktura je ponovo uspostavljena. Modusi su redukovani na dur i mol i akordska progresija je
vodena od rudimentarnog tonaliteta koji je obuzdao slobodni tretman disonance ranog baro-
ka. Vokalna i instrumentalna muzika su od istovetnog znacaja.

Kasni barokni stil se razlikuje po potpuno uspostavljenom tonalitetu koji je regulisan akor-
dskom progresijom, tretmanom disonance i formalnom strukturom. Kontrapunktska tehnika
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Time muzicka podloga baroka obuhvata i deo renesansnih estetickih radova
na svom pocetku i nedovoljna je da vremenski pokrije autore iz sredine i iz druge
polovine XVIII veka. Ipak, njegov uticaj je od presudne vaznosti za oblikovanje
estetickog misljenja, ne samo autora koji se vremenski poklapaju sa njegovim
fazama razvoja, nego i autora koji dolaze posle baroka, posebno kad se uzme u
obzir ,kasnjenje” i ,zaostajanje” estetickog misljenja, koje ¢e od baroka nadalje,
sve viSe i vi$e pratiti odnos: estetika — savremena muzicka zbivanja.

3. Nepostojanje ostrih granica je karakteristika i pocetnog baroknog perioda
u kojem ¢emo naici na misljenja koja su pripremljena u periodu renesanse. Ve-
oma tipican primer je opera, koja je duhovno pripremljena u renesansi, a svoj
procvat dozivljava u baroku.

Nasuprot ovom kontinuitetu, koji ¢e posebno biti izrazen na estetickom planu,
mogu se izvesti i karakteristike i razlike muzickog misljenja, oba perioda, koje
u $ematizovanom obliku daje Bukofcer:

RENESANSA BAROK
Jedna praksa, jedan stil Dve prakse, tri stila
Uzdrzano predstavljanje reci Afektivno predstavljanje reci
Musica reservata i madrigalizam Tekstualni apsolutizam
Svi glasovi ujednaceni Polarnost spoljasnjih glasova
Dijatonska melodija Dijatonska i hromatska
malog obima melodija velikog obima
Modalni kontrapunkt Tonalni kontrapunkt
Intervalske harmonije i intervalski Akordska harmonija i akordsko
tretman disonance tretiranje disonance
Akordi su nusprodukti deonica. Akordi su sustine u sebi.
Akordske progresije su vodene Akordske progresije su vodene
od modusa. od tonaliteta.
Jednako proticanje ritma je Ekstremi u ritmu, slobodna
regulisano tactus-om. deklamacija, mehanicke pulsacije
Nejasni idiomi, glas i Vokalni i instrumentalni
instrumenti su zamenljivi. idiomi, idiomi su zamenljivi.?

kulminira u potpunoj apsorpciji tonalne harmonije. Oblici rastu do velikih dimenzija. Pojav-
ljuje se koncertantni stil i sa njim potenciranje mehanickog ritma. Razmena idioma dostize
najvisu tacku. Instrumentalna muzika dominirana nad vokalnom! (ibid., 17, 18)

2 ibid., 16. Inace Bukofcer koristi Berardijevu (Angelo Berardi, 1636?—1694) kategorizaciju iz
dela Miscellanea Musicale (1689): ,stari majstori (renesanse) su imali samo jedan stil i jednu
praksu, moderni imaju tri stila, crkveni, kamerni i teatralni (musica ecclesiastica, cubicularis,
theatralis) i dve prakse, prvu i drugu!” Saglasno Berardiju i njegovom ucitelju Skaci (Scacchi),
sustinska razlika izmedu prve i druge prakse je lezala u izmenjenim relacijama izmedu mu-
zike i re¢i. U renesansnoj muzici ,harmonija je vladala recima, u baroknoj reci su vladale nad
harmonijom* (ibid., 4)
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4. Pored navedenih karakteristika koje ilustrativno i sazeto predstavljaju mu-
zi¢ku transformaciju baroka, celovitost njegove strukture, koja ¢e determinisati
i esteticku misao, uklju¢uje jos neke muzicke i Zanrovske oblike.

Tako pored opere, barok je stil u kome se afirmi$e oratorio,® concerto grosso
i solo concerto,* i svakako, od posebnog znacaja, podrucje novog sinkretizma
izmedu igre i muzike ballet de cour.®

Uspon instrumentalne muzike i tehnicko usavr$avanje instrumenata dovodi
do obrazovanja osnove savremenog orkestra, u kome se, analogno cetvoroglasju
vokalne prakse, formira gudacki korpus.

5. Promena drustvene i ekonomske karte evropskih drzava u baroku, dovodi
i do promene socijalno-kulturnih prilika. U tipologiji kulture baroknog perio-
da, podjednako egzistiraju novi i stari kulturni oblici, nasledeni od renesanse,
a neki cak i od srednjeg veka. Stilska podela, koja je bila koris¢ena u samom
baroku, (crkveni, kamerni i teatralni stil) samo indicira podrucja u kojima se
odvija barokna kultura. Ve¢ primer opere koja ,,u socijalnom aspektu razlikuje:
dvorsku, komercijalnu i operu srednje klase“,® govori o potencijalnim varijantama
kulturnih oblika.

Mecenarstvo ostaje i dalje glavni izvor ekonomske egzistencije muzickih
umetnika i u njemu podjednako ucestvuju: pojedinci (kao na primer, evropski
suvereni), institucije (crkva na primer) i kolektivni patronat,” narocito $to su
troskovi za izvodenje pojedinih muzickih oblika znacajno narasli. Nasuprot
ovome, stoji komercijalizacija muzicke kulture, koja je produkt novih drus-
tvenih odnosa. Ovo je jedna od velikih promena koje najavljuju savremenu
kulturnu situaciju, u kojoj umetnost postaje roba sa izrazenim uticajem trzi$nih
zakonitosti.

Time celokupna muzicka slika baroka postaje jos komplikovanija. Teorijsko
misljenje je postavljeno pred veoma slozen fenomen.

II. Estetika u duhu racionalizma i prosvetiteljstva

1. Ako je antika izgradila bogatu esteticku teoriju na osnovu oskudne muzicke
umetnosti, estetika muzike XVII veka nije otisla dalje od ustanovljenih antickih
ideja, i pored bogate muzicke prakse i teorije u uzem muzickom smislu. Ali zato
Ce estetika muzike X VIII veka oznaciti teorijsku prekretnicu, uvesti nove ideje,
pa cak Ce i estetika muzike dobiti svoje ime u spomenutom Subartovom radu.®

3 v.ibid, 118,119
* wv.ibid,, 222, 223.
5 wv.ibid., 142-149.
¢ ibid., 395.

7 ibid,, 401, 402.

8 v. Uvod ove Istorije, str. 1.
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2. Te nove ideje bice pripremljene u filozofskom, a rodene u muzickom krilu
estetike muzike. Povecano interesovanje za estetiku u XVIII veku delovalo je
stimulativno i na autore traktata o muzici koji su se ubrzo adaptirali i prihvatili
novi trend. Ova nova atmosfera bila je razlicita od one u XVII veku u kojem su se
»filozofi... malo bavili estetikom; njome su se vi$e bavili umetnici i kriticari. Ovi
su, pak, ostali verni tradiciji, koja nije bila subjektivisticka; upravo iz nje uzimali
su veru u opsta pravila, kanone, objektivno najbolje proporcije. Na tu veru osla-
njale su se akademije, osnivane u XVII veku. U njima objektivna estetika antike
i renesanse ne samo $to se odrzala nego je dosla do najdalje krajnosti. Uverenje
u opsta objektivna pravila, u pocetku najjace u arhitekturi i vajarstvu, prenelo se
takode na slikarstvo i poeziju. U svim umetnostima — kao sto je godine 1667. u
Parizu na sednici Akademije govorio vode¢i tadasnji kriticar, A. Felibjen — 'nadena
su sigurna i nepogresiva pravila kako treba dolaziti do savrsenstva’®

3. Racionalizmu filozofije XVII veka prethodi na samom pocetku ovog perioda
Bekonovo (Francis Bacon, 1561-1626) uvodenje maste u tripartitnu podelu
saznanja.' ,Ipak u oblast maste Bekon je ubrojao iskljucivo poeziju. Muzika ili
slikarstvo bili su za njega nesto potpuno drugo, naime bile su to artes voluptuariae,
koje su sluzile prijatnosti, jedna — usiju, druga — ociju, smatrao ih je prakti¢nim
umenjima i ubrajao ih u istu grupu u koju je ubrojio i medicinu i kozmetiku**
Ipak, tragovi Bekonove ideje o masti bice reflektovani i u estetici muzike u
sledec¢em veku, onog trenutka kada budu napusteni razum i matematicizam i
kada je bila potrebna nova kategorija ljudskih mo¢i da bi se obezbedio pristup
fenomenu muzicke umetnosti.

4. Polarizacija esteticko-muzickih ideja koja nastaje u XVIII veku, odgovara
polarizaciji filozofsko-estetickih gledista u celini. Suprotstavljanje racionalizma i
empirizma kao: estetike ,0dozgo“ i estetike ,,0dozdo", odnosno kao dva temeljna
pravca u estetici,’> u potpunosti odgovara i estetici muzike u kojoj je jos u sred-
njem veku (Gvido Aretinski na primer), naznacio udaljavanje od racionalizma
pitagorejsko-numerickog koncepta muzike kao nauke, prema empirizmu muzike
kao prakti¢ne, odnosno umetnicke ljudske delatnosti.

Afirmacija empirizma u ldge de lumiéres nije iskljucivala odusevljenje razu-
mom. Razum ostaje jedna od osnovnih ljudskih dusevnih moc¢i s time §to ¢e mu
mesto biti dominantno u teorijskoj, a ne u prakti¢noj sferi. To je bila ideja koja
je bila ve¢ pripremana i u muzickoj teoriji, koja ¢e definitivno ukinuti tretman
muzike kao nauke.

5. Grupisanje baroknih traktata o muzici saglasno , disciplinama“ kojima se
bave (musica theorica, musica poetica i musica practica, u kojoj prva grupa

® V. Tatarkjevi¢, op. cit., 202.

»Historija se odnosi na pamcenje, pjesnistvo na imaginaciju, a filozofija na razum. (cit. prema
D. Grli¢, Estetika II — Epoha estetike, op. cit., 18)

11 V. Tatarjkevic, op. cit., 64, 65.

12 v. D. Grli¢, Estetika II — Epoha estetike, op. cit, 81.

10
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pripada spekulativnoj teoriji, druga kompoziciji, a tre¢a muzickom izvodenju),*
odrazava ovaj zaokret u estetickom misljenju o muzici. Iz ovoga se vidi da je i
dalje zadrzana privilegovana pozicija ,teorijske“ muzike, posebno $to su o njoj
pisali veliki teoreticari, filozofi i astronomi XVII veka kao na primer: Dekart,
Kepler i Lajbnic.

6. Grupisanje estetickog misljenja o muzici u ovom periodu moglo bi biti izve-
deno prema: principu estetickih problema, principu pripadnosti odredenoj struji i
principu hronologije. Pored toga, sve ve¢i razvoj nacionalnih muzickih karakteristika
nalazi i svoju esteti¢ku refleksiju. Najburnija debata o ovom pitanju bice vodena u
XVIII veku na liniji francuske i italijanske muzike. S druge strane, kompozitorski
rad vodece licnosti baroka, Johana Sebastijana Baha, predstavlja lep primer fuzije
najboljeg iz nacionalnih stilova nemacke, francuske i italijanske muzike.'*

Ipak, zbog vece preglednosti istorijskog i geografskog kontinuiteta, a i zbog
spomenutog rac¢vanja teorijskog misljenja o muzici, razmatranje estetike ovog
perioda bic¢e podeljeno na cCetiri velika kulturna kruga ovog perioda: francuski,
nemacki, italijanski i engleski kulturni krug.

7. U ovom periodu je definitivno ustanovljena i istorija muzike kao posebna
naucna disciplina.’” Ona ¢e ukljuciti u sebi i dosta estetike kao na primer u Burdelo/
Boneovoj Istoriji, gde je u podrsci Kvintilijanusove teorije, muzika podeljena na:
Musica Mundana, Musica Humana, Musica Rhitmica (konsonantna harmonija
koja se oseca u prozi), Musica Metrica (muzika poezije), Musica Politica (har-
monicna organizacija drzave) i Musica Harmonica (muzic¢ka nauka i teorija).'®

13 M. F. Bukofzer, op. cit., 370. Bukofcer bira obrnuti redosled izlaganja, (od onog koji je bio
uobicajen u baroku) krecudi se od konkretnog prema apstraktnom. Tako ,,prva grupa se sa-
stoji od prakti¢nih vodica oblikovanih za instrukciju i izvodenje; oni daju jednostavna pravila
i elementarna objasnjenja termina i bave se aspektima izvodenja, ornamentacije, pevanja itd.
Druga grupa je formirana od knjiga koje su danas nazvane ‘'muzicka teorija, sadrzavajuci po-
red prakti¢nih pravila, manje ili vise sistematsko tumacenje kontrapunkta, basso-continuo, i
generalni metod kompozicije. Treca grupa je, na kraju, ukljucivala rasprave o prirodi zvuka i
muzike, esteticke diskusije o poziciji i funkciji muzike u celokupnom sistemu ljudskog sazna-
nja, i metafizicke spekulacije harmonije univerzuma: (ibid., 370, 371)

4 ibid., 302.

Tri prve istorije muzike su sledece:

— Wolfgang Caspar Printz, Historische Beschreibung der edelen Sing- und Kling-Kunst, in

welcher Deroselben Ursprung und Erfindung, Fortgang, Verbesserung, unterschiedlicher Ge-

brauch,..., Niethens, Dresden, 1690.

— Giovanni Andrea Angelini Bontempi, Historia musica, Constantini, Perugia, 1695.

— Bourdelot/Bonnet, Histoire de la musique et de ses effets, Depuis son origin jusqua présent:

& en quoi consiste sa beauté., Cochart, Paris, 1715.

(cit. prema Warren Dwight Allen, Philosophies of Music Histories, American Book Company,

New York, 1939, 23: ,Tri prve knige koje nose generalnu deskripciju Istorije muzike (izvan

prvog toma Pretoriusove Syntagma-e), pojavile su se u periodu od dvadeset pet godina 1690—

1715. Posle 1715. g., do kraja veka, ovaj termin bice malo upotrebljavan:’)

ibid., 48. Periodizacija poglavlja ovih Istorija je ve¢ bila ustanovljena u renesansi. Kao ilustra-

cija ovih periodizacija moze posluziti Burdelo/Boneova Istorija:
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II1. Francuska u XVII veku — emocije i matematika

1. ,Osnova muzike je zvuk; njegov cilj je da zadovolji i pobudi razli¢ite emo-
cije u nama:'” Ovako pocinje Dekartov (René Descartes, Renatus Cartesius,
1596-1650) Prirucnik (Compendium Musicae, 1618). ,Kvalitet tona (od ¢ega je
sastavljen i na koji na¢in proistice u najprijatnijem vidu) je u domenu fizicara:'8
Ve¢ ova druga formulacija upucuje na to da je ipak osnova naseg emocionalnog
reagovanja — fizicko-akusticka, odnosno matematicka.

2. Ove formulacije veoma sazeto izrazavaju dominirajudi esteticki tretman
muzike u Francuskoj u XVII veku. Kao i Boetiev De Institutione i Dekartov
Compendium je rad mladog naucnika, dvadesetjednogodisnjeg Dekarta,
zbog cega sadrzi odredene nedostatke i propuste.'® Ipak od Prirucnika, preko
Korespondencije sa Mersenom,? pa do Rasprave o strastima, Dekart odrzava
citiranu intonaciju i dualizam emocionalno-numerickog fenomena, $to je u
potpunosti saglasno sa osnovnom racionalistickom tezom njegove celokupne
filozofije.”

3. Princip komunikacije izmedu sustine muzickog dela i slusaoca Dekart
resava po Empedokleovom zakonu ,sli¢no slicnim*“ (similia similibus).** ,Ljud-
ski glas izgleda najprijatniji jer on je direktno prilagoden nasim dusama. Na
isti nacin, glas bliskog prijatelja je ugodniji od glasa neprijatelja zbog simpa-
tije ili antipatije emocija — isto kao $to je receno da ovc¢ja koza rastegnuta na
bubnju, nece proizvesti nikakav zvuk, ako vu¢ja koza, ili drugi bubanj zvudi

u isto vreme??

I. Od Bozanskih izvora stvaranja do Potopa

II. Od Potopa do Kralja Davida i Solomona

III. Od Kralja Solomona do Pitagore

IV. Od Sokrata (3.600 godina posle Stvaranja) do Rodenja Hrista

V. Od Rodenja Hrista do Grgura Velikog

VI. Od Pape Grgura do Svetog Dunstana

Sledecih $est poglavlja (VII do XIII) obraduju muzicare koje su ziveli do autorovog vremena
(XI-XVII vek). (ibid.)

René Descartes, Compendium of Music, Compendium Musicae, Walter Robert, transl., Ame-
rican Institute of Musicology, 1961, 11.

18 ibid.

»Dekart je napisao svoju knjigu o muzici, u stvari samo udzbenik iz druge ruke, sledeci Carli-
novu teoriju i sa malo originalnih ideja: (K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 177)

»lzmedu 1629. i izdavanja Mersenovih Questions Harmoniques u 1634., Dekart je napisao
nekoliko pisama Mersenu obja$njavajudi i elaborirajudi tacke prezentovane u Prirucniku, kao
i uvodeci nove i srodne materijale (kao na primer, kako se Zice dele da bi se proizveli alikvoti).
Bez sumnje, Dekart je odgovoran za vecinu materijala prezentovanih kod Mersena u njego-
vim Questions Harmoniques, De la Nature des Sons (1635) kao i dobro poznate Harmonie
Universelle (1636) (R. Descartes, op. cit., 8, 9)

2 v. K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 175.

2 ibid., 176.

% R. Descartes, op. cit., 11.
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Ali, prema Dekartu, zadovoljstvo koje se dozivljava preko ¢ula mora da bude
»neki tip proporcionalnog odnosa izmedu objekta i ¢ula:** Ovo uvodenje pro-
porcije omogucava Dekartu zaokret prema fizici i matematici zvuka kojima je
posvecen najveci deo ovog traktata.

4. Akusticke relacije opet zavrsavaju u psihologiji emocija. Tako Dekart raz-
matra ritam i njegove odnose da bi onda ispitao ,koje se emocije javljaju pri
upotrebi razlicitih metrova’ Sledi uopsteni zakljucak da ,laganiji koraci proizvode
mirnija osecanja kao slabost, tuga, strah, ponos itd. Brzi koraci proizvode brze
emocije, kao radost itd. Na istoj osnovi moze se tvrditi da su dvojni metri, 4/4
i svi metri deljivi sa dva, laganiji tipovi nego trojni, ili oni koji se sastoje od tri
dela. Razlog je u tome $to ovi poslednji vise angazuju cula, jer imaju vise stvari
koje treba primetiti:®

Isti pristup primenjen je i u Dekartovom razmatranju intervala u kojem ce
zakljuciti ,da je kvinta najprijatnija od svih konsonanci i najprihvatljivija uhu;
jer ona igra najistaknutiju i najvazniju ulogu u svim tipovima kompozicija. Od
kvinte su izvedeni i modusi:®® On priznaje tercu kao ,savrseniji interval od
kvarte“* ali ona ne dostize znacaj kvinte.

5. U istom racionalistickom duhu dat je i spisak pravila, svojevrsni recep-
tarium, koji Dekart predlaze ,ako Zelimo da stvaramo muziku bez tezih gre-
$aka i nepravilnosti®® Muzika je u potpunosti odgovarala racionalistickom
konceptu, prema kome, resavanje svih problema, nesaglasnosti, nesklada itd.,
lezi u formiranju i ispravnim relacijama egzaktnih pojmova. Kontrapunktska
pravila, koja je mladi Dekart predlozio u ovoj raspravi su koncipirana po istim
formalno-logickim zakonitostima. Samo, ovakva muzika bi bila daleko od
prakse njegovog vremena.

6. Emocionalni odgovor dobija u jednom trenutku karakter uslovnog reflek-
sa — ,Cak i Zivotinje mogu igrati po odredenom ritmu ako su na to naucene i
trenirane®, $to moze asocirati na ucenje Pavlova.”

7. Neki aspekti, koje je Dekart zbog svoje mladosti, nedovoljno obradio ili
znao obraditi, naknadno su dopunjeni u Korespondenciji sa Mersenom (Marin
Mersenne, Pére Mersenne, 1588—1648).

Mersen je bio monah u jezuitskom manastiru i covek sa sirokim obrazovanjem
iz filozofije, logike, fizike, matematike i, razume se, teologije. On je zajedno sa De-
kartom najznacajnija licnost francuske estetike muzike XVII veka. Njegova filozofija
muzike i njegova istrazivanja se pojavljuju prvi put u kompletnom izdanju u delu
Traktat o univerzalnoj harmoniji (Traité de U'harmonie universelle, Oti est contenu

2 jbid.

» ibid., 15.

% ibid., 23.

¥ ibid., 25.

% ibid., 46.

» ibid., 9. ,Verovatno nije koincidencija da je Pavlov imao Dekartovu bistu na kaminu (ibid.)
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la musique théoretique et pratique des anciens et des modernes, avec les causes de
ses effets, Enrichie de raisons prises de la philosophie, et des mathematiques, Par
le Sieur de Sermes, nom de plume) u Parizu 1627. godine.** Ovo delo, ubrzo prate
jo$ druga dva: Questions harmoniques (1634) i Harmonie Universelle (1636—1637),
¢ime se zaokruzuju njegova muzikoloska i filozofsko-esteticka istrazivanja.

Medutim, za razliku od Dekarta, Mersen je mnogo vise bio naklonjen mate-
matici i teologiji, tako da ¢e u Univerzalnoj harmoniji s jedne strane matema-
tika, a s druge strane ,,prvi razlog svega — Bog“>?! biti u potpunoj dominaciji.
Nepoverljivost prema senzualnim informacijama, bice, u saglasnosti sa ovom
koncepcijom, dovedena do krajnosti.

8. Mersenov osnovni princip u teorijskoj obradi muzike je da postoje dva
predmeta istrazivanja: materijalni i formalni. Tako u prvoj knjizi, XVII teorema
je: Le son est le principal objet matériel, ali nacin na koji je zvuk upotrebljen i
sluzi muzici formira oblast formalnog predmeta.*

Karakteristican medotoloski postupak kod Mersena je izvlac¢enje analogija
i paralelizama izmedu univerzuma, prirode, duhovnog sveta i muzike. Tako u
Traktatu o univerzalnoj harmoniji jedno od poglavlja je posveéeno Paralelama
u muzici. ,U njemu Mersen uporeduje muziku sa razli¢itim elementima bica,
matematike i teologije* Pored spomenute analogije izmedu Trojstva i muzickih
rodova, Mersen ,vidi analogiju sa ukusom i bojom. On ponavlja Keplera, otkri-
vajudi paralele medu brojevima intervala i odnosa planeta. Tako bas predstavlja
Saturna ili Jupitera, alt — Zemlju i Veneru itd. Mersen uporeduje muziku i sa
osnovnim stepenima bica u sholastickoj filozofiji — neorgansku prirodu sa basom,
ziva bi¢a — sa visokim zvucima.*®

9. Paralelizam i analogije treba da upute na podrazavajuci karakter muzicke
umetnosti. Osnova podrazavanja prema Mersenu je u kretanju izmedu visokih i
niskih zvukova, jer ,neki uporeduju ta kretanja sa razlicitim pozama, odrazenim
u ogledalu u zavisnosti od priblizavanja ili udaljavanja odrazenog predmeta i
njegovog kretanja. Ovo poredenje potvrduje da motivi mogu predstavljati kre-
tanja mora, neba, svega $to postoji u nasem svetu. Intervali u muzici mogu u
svom redu odraziti kretanja tela, duse, praelemenata i nebesa. Zahvaljujudi tim

3% V. D. Allen, op. cit., 15.

31 ibid., 16. Ovaj princip bice primenjen i u paraleli izmedu dijatonskog, hromatskog i enhar-
monskog tipa lestvica. ,Otac je predstavljen dijatonskim modusom, jer on sa svojim celim i
polustepenima ukljucuje ostala dva, kao $to Bog sadrzi u sebi principe Sina i Svetoga duha.
Sin je paralelan hromatskom modusu (koji potice od grcke reci chroma); predstavljajuci ujed-
no i lepotu i jednakost i mudrost. Odatle Sin i hromatski modus proizilaze iz Oca, odnosno
dijatonskog modusa; enharmonski modus proizlazi iz hromatskog i dijatonskog, isto kao §to
Sveti duh proizlazi iz Oca i Sina. Iza Svetog duha i enharmonike nije mogu¢ nikakav dalji
razvoj (ibid.)

»Razlozi zvukova jednih sa drugim, i nac¢in na koji sluze pesmama, kao i svim vrstama kom-
pozicije, formalni su predmet Muzike! (ibid., 18)

% B.IL Illecrakos, op. cit., 357.
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svojstvima muzika sluzi moralu i karakteru u vecoj meri, nego slikarstvo, koje se
javlja kao mrtvo, ukoceno, u vreme dok je muzika puna energije i moze predati
slusaocima kretanje duse, misli i emocije pevaca ili muzicara:**

10. I Mersen, kao i Dekart, trazice pravila koja treba da obezbede ovaj kvalitet
muzike, i pored sumnji u ovakvu moguénost, kao i fakta ,,da kod nas ne postoje
muzicari koji bi mogli opredeliti sledstvenost kretanja, neophodnu za to, da bi se
kod slusaoca pobudile odredene strasti:®> Medutim, smatra Mersen, ,stvaranje
pravila u muzici, nije teze nego u medicini i arhitekturi“3*

11. Po prirodi svog poziva, Mersen je bio pre svega zainteresovan za upotrebu
muzike u duhovnoj sluzbi. Medutim, muzika i njena harmonija ,,su podjednako
korisne i za moral i za politiku“ Citirajuci Platona, Aristotela i Ptolemeja, Mersen
upuduje na izvore svog misljenja.*” Univerzalna harmonija ide dotle da moze
¢ak pomodi i sudijama i advokatima kao i drzavnim ¢inovnicima u njihovim
istupanjima koja ¢e biti mnogo lepsa, uredenija i srazmernija ukoliko postuju
pravila muzic¢ke harmonije.®®

12. Govoredi o glasu i pevanju Mersen otvara i diskusiju o nacionalnim,
odnosno geografsko-klimatskim uslovima, koji stvaraju razlike u nacionalnim
stilovima. Prema Mersenu ,francuska klima nije najumerenija u svetu i vazduh
Francuske ne prevazilazi u kvalitetu vazduh ostalih zemalja. Cak obratno, bez
sumnje, vazduh Grcke i nekih drugih zemalja istoka prevazilazi na$ (francuski)
po cistodi, i adekvatno, javlja se blagotvorniji, bolje deluju¢i na glas:* Medutim,
Mersen smatra da ,,svi koji su slusali pevanje nasih suseda — u Spaniji, Nemac-
koj i isto tako u Italiji — nisu sretali u tim zemljama pevace, ¢ije pevanje bi bilo
prijatnije od pevanja Francuza®

13. Mersenov komentar je bio uvod u raspravu koja ¢e dobijati sve zes¢i ka-
rakter i trajati viSe od jednog veka — rasprava o vrednostima, suprotstavljanju i
prevlasti italijanskog ili francuskog ,stila:* Savremenik Mersenov, violist Andre
Mogar (André Maugars, 1580?—1645?), u 1639. g. vracajudi se s puta po Italiji,
napisace Odgovor ljubopitljivom po povodu muzike u Italiji (Response faite a
un curieux sur le sentiment de la musique d’Italie) u kojem Ce govoriti o koristi
izucavanja italijanske muzike, posebno tehnike izvodenja kastrata.” Ipak, Mogar
ne zaboravlja ni vrednosti i osobine francuske muzike u lepoti ritma i bogatstvu
ukrasa, nesto sto daje prednost francuskoj muzici ispred svih drugih nacija.*

14. Francuska estetika muzike u celini, nasuprot filozofskom fundamentu
racionalizma, nije napravila neki ve¢i i dublji korak u razradi muzickog feno-

3 ibid., 363.
% ibid., 369.
% ibid., 370.
¥ ibid., 376, 377.
% ibid., 378, 379.
% ibid., 358, 359.
% ibid., 354.
* ibid., 355.
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mena. Dualizam cula i razuma je u muzici transformisan u ideji emocionalnog
i matematickog dualizma. I jedna i druga ideja imaju veoma duboke korene u
prethodnim razdobljima.

IV. Nemacka u XVII veku — univerzalna muzika

1. Jedna od implikacija racionalizma XVII veka je obnavljanje, ili jos$ vise
odrzavanje ideje o muzici kao teorijskoj, a ne prakti¢noj disciplini. Kontinuitet
ovoj metodologiji daje rad Johanesa Lipiusa (Johannes Lippius, 1585-1612)
Synopsis Musicae Novae, koji proizlazi iz njegovih disputatio na univerzitetima
u Vitenbergu i Jeni u periodu 1609-1611. godine, i koji ¢e kao celina posthumno
biti stampan 1614. g. kao prvi deo njegovog enciklopedijskog rada Philosophiae
verae ac sincerae synopticae.**

Lipius, koji je bio pre svega filozof i teolog i samo ,incidentno” (parergos) mu-
zi¢ar, daje posebno mesto teorijskoj muzici (musica theoretica) u kojoj obraduje
principe saznanja (teorijsku, prakti¢nu i instrumentalnu filozofiju, ostale nauke)
i principe konstitucije (spoljasnje — krajnji i efektivni razlog, i unutrasnje — ma-
terijalni razlog). Pored teorijske muzike postoji i musica signatoria koja se bavi
pitanjima notacija kao i musica practica (melopoetica) koja se bavi pitanjima
kompozicije i kontrapunkta.*®

Lipius ¢e ponoviti veoma poznato misljenje da je ,muzika matematicka
nauka podredena uglavnom aritmetici, baveci se umetnickim i razboritim
komponovanjem harmonijskog dela, sa pogledom prema kretanju coveka ka
umerenosti, za slavu Boga“** Ono sto Lipiusa razlikuje od njegovih prethod-
nika je tretman nove harmonske ,trijade” — akorda,* novine koja je ve¢ bila
realnost, po¢etkom baroka.

2. Scientizam muzike je jo$ izrazeniji u Keplerovom (Johannes Kepler, 1571—
1630) delu Harmonices Mundi (1619). Peta knjiga ovog dela koji se bavi astro-
nomijom, odnosno strukturom Univerzuma, predstavlja jedan od poslednjih
pokusaja u istoriji estetike muzike u kome je upotrebljena analogija kosmicke i
muzicke strukture. Estetika muzike XVIII veka Ce istisnuti pitagoreizam koji ce
do XX veka biti u senci ostalih filozofskih ideja. Restauracija ovih ideja sledi u
nasem vremenu, u kojem ce se kvantitativna uporedenja — odnosno broj, opet
pojaviti u jednom delu savremene estetike muzike.

Keplerovo muzicko strukturisanje kosmosa dobija u znacenju, jer je Kepler
jedan od osnivaca savremene astronomije, astronomije koja se bazira na koperni-

2 Johannes Lippius, Synopsis of New Music, Synopsis Musicae Novae, Benito V. Rivera, transl.,
Collorado College Music Press, Colorado Springs, 1977, I, I1L

# v.ibid., IL

# ibid., 7.

* v, ibid., 41, 42.
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kanskom heliocentri¢cnom, umesto Ptolemejevom geocentri¢cnom sistemu. Time
i harmonija sfera pokazuje apsolutnu adaptivnost, koja se kretala od pitagorej-
skih 10 nebeskih tela, preko Ptolemejevog geocentri¢nog, do naseg savremenog
koncepta strukture kosmosa.

3. Adaptaciji novog tumacenja kosmicke strukture u ,univerzalnoj muzickoj
harmoniji‘; podjednako odgovara aplikacija novih muzickih saznanja (lestvice,
akordi, ¢etvoroglasje — sopran, alt, tenor, bas itd.) u astronomiji. Osnova analogije
su harmoni¢ni odnosi u muzici, koji su dopunjeni novim proracunima i mnogo-
brojnim muzic¢kim primerima lestvica, intervalskih kretanja nebesnih tela i njihovih
medusobnih odnosa, predstavljenim u novim akordskim harmonijama.*

Medu novinama u ovom kosmickom pitagoreizmu je i uvodenje ,kontrapunkta
univerzalnih harmonija svih planeta® koji je obraden u VII poglavlju ove knjige.*”
Time se Kepler upustio i u delikatno podrucdje polifonije, koje je, kao sto smo ve¢
videli, predstavljalo veliku prepreku filozofsko-pitagorejskom pristupu muzici.

4. Prarazlog ovakvog kosmickog reda, po Kepleru, jeste Creator, hri§¢anski
bog koji je darovao Kosmos ovom harmonijom.* Lepota je objektivna katego-
rija koja proistice iz Njegove duhovne aktivnosti u arhetipski konstruisanom
kosmosu.*

5. I pored obilja muzickih primera, Keplerova harmonija nije bila usmerena
prema konkretnoj muzickoj realizaciji. Osim toga, nivo fizicko-akusticke tehnike
nije omogucavao proizvodenje Cistih i matematicki kontrolisanih oscilacija tipa
Keplerovih proracuna. Ova ideja bice ,realizovana za uvo tri i po veka posle Ke-
plerovih podataka o sadrzaju harmoniskih kretanja planeta pomo¢u modernog
astronomskog znanja i kompjuterskog sintetizovanja zvuka:*°

Verovatno je slusanje ove ploce najveci contra argument harmoniji sfera. Neprestane
oscilacije i pulsacije, izolovane, ili u grupi (polifonija), su veoma daleko od kategorije
»muzike za uvo® bilo kojeg muzickog koncepta, od antike pa do danas.

6. Delo nemackog matematicara, filologa i fizicara Kirhera (Athanasius
Kircher, 1601-1680) Musurgia Universalis (1650) predstavlja jos jedan pokusaj
da se muzicki fenomen sveobuhvatno, enciklopedijski obradi u duhu raciona-
lizma. Verovatno je Kirher imao u vidu analogno delo Harmonie universelle
Marena Mersena.

% v. Johannes Kepler, The Harmony of the World, Great Books of the Western World, Vol. 16,
Encyclopeedia Britannica Inc., Chicago, 1952, 1039-1048.

“ y.ibid., 1010.

“ibid., 1050.

* ibid.

% Realizovali su je DZon RodZers (Rodgers) i Vili Raf (Ruff) (Yale University u SAD) u gramo-
fonskoj plo¢i pod naslovom The Harmony of the World (LP1571). v. isto i njihov ¢lanak (1979,
May) “Kepler’s Harmony of the World: A Realization for the Ear” u: American Scientist, Vol.
67, 286—-292. Kako sami autori obja$njavaju u ovom ¢lanku, podsticaj za ozvucenje Keplero-
vog dela im je dala Hindemitova opera Die Harmonie der Welt posvecena Keplerovom Zivotu
i delu. (ibid., 286, 287)
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Vec i sam pregled 10 knjiga ovog dela govori o Kirherovoj metodologiji. Tako
ona pocinje (1) fiziologikom (u kojoj se opisuju poreklo, priroda i svojstva prirodnih
zvukova), slede: (2) filologika (grada i nacini rasprostiranja vestackih zvukova), (3)
aritmetika (harmonijske forme zasnovane na numerickim proporcijama), (4) geome-
trika (intervali, njihovi vidovi i znacenje), (5) organika (grada muzickih instrumenata),
(6) melotetika (opis metoda komponovanja razli¢itih vrsta kantilena), (7) diakritika
(uporedenje stare i savremene muzike), (8) mirifika (predlaze ¢itaocu metod pomocu
kojeg Ce za kratko vreme ste¢i znanja o kompoziciji), (9) magika (medicinska svojstva
muzike, fizioloska priroda konsonanci i disonanci, grada organa sluha i govora, kao
i ideje o rasprostiranju i odrazavanju zvuka); da bi zavrsio sa (10) analogikom, koja
je posvecena muzickoj kosmologiji i u kojoj se opisuje ,,dekahord prirode:!

7. Sam pojam musurgia Kirher izvodi iz pojma musurgus, (muzicki stvaralac).
Pisudi na latinskom® sa izrazitim interesovanjem i poznavanjem starog veka ,,on je
daleko od muzicke prakse svog vremena. Njemu je u mnogo vecoj meri bila bliza
muzicka tradicija drevnosti i njena orijentacija ka teorijskoj muzikologiji:***

8. Prema istoj tradiciji, muzika pokrece dusu, a njena osnovna funkcija je pobudi-
vanje afekata kod slusalaca. Citiraju¢i mnogobrojna ¢udesa ,starih“ muzicara, Kirher
smatra da je to isto moguce i u njegovo vreme ako se ,pazljivo prouce sklonosti i
prirodne navike svakog subjekta i, posle toga, prilagodavajuci se tome, osposobe
harmonski odnosi prema odredenom tekstu!>* Princip similia similibus vazii dalje,
jer ,zivotni duh postoji kao nekakav drugi mnogozi¢ni instrument" koji ¢e rezonovati
saglasno harmoniji koja ¢e biti proizvedena u muzi¢kim delima.*®

9. Racionalisticka atmosfera i scientizam Kirherovog rada idu dotle da on smatra
da se, na osnovu fizike i akustike uz psiholoska istrazivanja, moze do¢i do stvaranja
muzickog automata koji bi sam proizvodio muziku.>® Ova ideja, koja je bila bazirana
na analitici delova koji ¢ine muziku i na njihovom svodenju na mehanicke zakone,
(verovatno inspirisana Lajbnicovom tezom da se isto moze uraditi na polju jezika,
¢ime bi bili uklonjeni svi nesporazumi u nau¢noj komunikaciji), u sustini je preteca
savremene kompjuterizacije muzike. Sli¢ni zakoni bi¢e upotrebljeni u digitalnoj
logici stvaranja muzickih programa, koji olaksavaju kompozitorski rad, ali ne mogu
proizvesti dela koja ¢e imati efekte prema Kirherovom receptu.

10. Izgleda da je i sam Kirher bio svestan ovoga, jer on uvodi termin magike
da bi pokrio podruc¢je zvukova (odnosno muzike), ,u kojim je prisutna ona oca-

ravajuca sila varanja i privlacenja, nedostizna ¢ovekovom umu**’

1 B. II lecrakos, op. cit., 187, 188.

52 I njegov drugi rad povezan sa muzikom Phonurgia nova (1673) napisan je na latinskom. Go-
dine 1662. pojavice se skraceni prevod Musurgije na nemackom, a 1684. g. bice prevedena i
Phonurgia nova. (v. ibid., 187)

% ibid.

5 ibid., str. 198

% ibid., str. 199

5 ibid., str. 188

57 ibid., 204, 205.
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Da bi ovo objasnio, Kirher koristi jo$ jedan pojam fizike — ,,muzicki ma-
gnetizam®. U izvodenju pojma, Kirher ¢e se posluziti mitom o Orfeju isticuci
njegovu mo¢ da privlaci zivu i nezivu prirodu pomoc¢u muzike svoje lire.”® Time
muzika dobija vlast nad ljudima ,svojom magnetskom snagom koja dovodi sve u
stanje kretanja”*® Prema Kirheru, tri kategorije definisu ovo svojstvo muzickog
magnetizma: broj (numerus), tezina (pondus) i mera (mensura). Ipak, Kirher ce
napustiti dalje razmatranje ovih kategorija, kao i kategorije praizvora muzike (koji
mogu biti razlic¢iti: bog, dusa, kosmos, geometrijske proporcije), zbog postojecih
sporova i razmimoilazenja u misljenju dotadasnje teorije.*

11. Razli¢ite harmonije ,doprinose tome da dusa bude obuhvacena razli¢itim
afektima: radosti, hrabrosti, gneva, strasti, molbi, straha, nade i sauces¢a:**' U
ovaj spisak afekata nisu ukljuceni ,ljubav i mrznja“ jer njih, ,muzika nije u stanju
da pobudi, jer ona prouzrokuje samo opste afekte!> Osam afekata, koje Kirher
navodi, kasnije ce biti svedeni na tri: radost, molba i milosrdnost, od kojih se
zatim ,slucajno dobijaju drugi afekti — ljubav, tuga, hrabrost, jarost, uzdrzavanje,
negodovanje, oholost i poboznost®*

12. Psiholosku osnovu Kirherove teorije afekata ¢ine razne tecnosti (humor) u
organizmu, ¢ime Kirher pokusava da zaokruzi medicinsko znacenje univerzalne
musurgije.** Mitska isceliteljska mo¢ muzike treba time da dobije i anatomsko-
fiziolosko objasnjenje.

Medutim, po Kirheru, pitanje uticaja muzike ne zavrsava samo gradom i
bioloskom funkcijom individue, ve¢, ,pored toga, treba uzeti u obzir i vreme i
mesto i odgovarajuce stvari, bez kojih, je veoma tesko dostici zeljeni efekt

13. Fragmentarne primedbe o muzici kod Lajbnica (Gottfried Wilhelm Leibniz,
1646-1716), imaju vece znacenje od Kirherove enciklopedijske Musurgije, jer
one najavljuju esteticku atmosferu XVIII veka. Pored Lajbnicovog generalnog
doprinosa formiranju estetike kao nauke (kod Baumgartena),®® on miri razum
i ¢ula u muzici i time probija dualisticku barijeru racionalizma kartezijanskog
tipa. ,Muzika je u svojoj osnovi matematicka, a u pojavi intuitivna:“” Dvojnost

5 v, ibid., 205.

% ibid., 206.

% ibid.

1 jbid., 208.

2 ...ona nije u stanju da proizvede mrznju, jer ona ne moze da proizvede tugu. Tuga vodi ka smr-
ti, a muzika ka zivotu, zbog toga je oc¢igledno da muzika ne moze prouzrokovati tugu”* (ibid.)

% ibid., 288, 289.

. ibid., 210-212.

% jbid., 212.

% ,Premda se posebno nije bavio ni estetikom ni umjetno$c¢u, Gottfried Wilhelm Leibniz imao

je takoredi presudan utjecaj na samo formiranje estetike kao znanosti o jednoj specifi¢noj,

posebno odredenoj vrsti spoznaje! (D. Grli¢, Estetika II — Epoha estetike, 148)

K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 192. Kod Fubinija nalazimo na sli¢nu verziju iste definicije

na latinskom ,exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare animi.“ (E. Fubini.,

op. cit., 80)
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definicije sadrzi mehanicki princip analize muzickog fenomena, po kome se dolazi
do matematicke baze muzicke umetnosti, dok ,otkrivanjem finalnog metafizickog
uzroka dolazimo do intuitivnog poimanja harmonije bozijeg svemira:“

14. Intuitivnost muzike upucuje i na tip saznanja koja ona treba da ponudi
i koji, kao $to se moze ocekivati, treba da simbolizuje ,najbolji bozji plan ovog
sveta, njegovo Providenje koje je stvorilo svet u kome se sjedinjuje najve¢a mo-
guca raznovrsnost sa najve¢im mogué¢im redom:® Time je muzika jedna vrsta
ekspresivnosti ,,preko koje nam se otkriva priroda u vrhovnoj harmoniji:”°

15. Pomirenje matematickog i culnog uvodenjem intuitivnog, nagovestaj je
i postupne promene napus$tanja matematickog tumacenja muzicke umetnosti.
Lajbnic ne iskljucuje matematiku iz muzike, jer bi to bilo u sukobu sa generalnom
racionalistickom linijom njegove filozofije. On samo potencira onaj ¢ulni deo
preko kojeg dolazimo do univerzalne harmonije, do harmonije prirode, i to u
obliku veoma jednostavnih obrazaca.

16. Deo estetike muzike nalazimo i u istorijama koje su se po prvi put pojavile
u ovom periodu. Tako Pretoriusova (Michael Praetorius, 1571-1621) Syntagma
musicum’* obuhvata pitanja: porekla muzike, podrazavanja i delovanja muzike,
njenoj ulozi u drustvu i njenom koris¢enju u odredenim situacijama. Istorija
muzike jednostavno nije mogla preskociti neka pitanja od estetickog interesa.

17. Prva oficijelna nemacka istorija muzike Princa (Wolfgang Caspar Printz,
1641-1717), sadrzi u istoj meri delove koji se bave estetikom u ovom smislu.
Tako jo$ u prvoj glavi ove Istorije, gde se obraduju poceci muzike, Princ navodi
njeno bozansko poreklo, ali i ljudski razum i ljudske potrebe da se otkriva nesto
novo, u duhu racionalisticke epohe u kojoj je Ziveo.

Pored ovih kategorija, kao dopunske kategorije u poreklu muzike bic¢e uvedene i:

1) raznolikost zvucanja ljudskih glasova, 2) pevanje ptica, 3) treperenje drveca
koje se krivi pod naletima vetra, 4) razlicita dusevna prezivljavanja coveka, 5)
dokolica i 6) Zelja prevazilazenja drugih.”

Jos je kuriozitetniji deo u kome se obraduju ,neprijatelji“ muzike.” Princ ¢e ih
rangirati u tri kategorije: oni koje mrze sve vrste muzike, oni koji priznaju samo
neke vrste muzike i oni koji priznaju neke vrste muzike, ali preziru Musikanten
smatrajudi ih za neradnike.” Razli¢ite licnosti su ukljucene u ovaj spisak neprija-
telja; izmedu ostalih i neke nama poznate: Platon, Aristotel, Cvingli, Fransoa I iz
Francuske i dr.

% K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 192.

% ibid.

70 E. Fubini., op. cit., 80.

7L Prvi tom je napisan na latinskom (1615 g.), a druga dva na nemackom (1618 i 1619 g.) sa na-
slovima: Organografija i Muzicki termini. (v. B. I1. lllectaxos, op. cit., 157, 158)

7 ibid., 214.

7 wv.ibid., 217-223.

7+ ibid., 218; v. ibid., W. D. Allen, op. cit., 25.
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V. Italija u XVII i XVIII veku — debata oko opere

1. Teorijski radovi autora sa italijanskog podrucja XVII veka, koji se odnose na
odredene aspekte estetike muzike, nemaju celovitost i veli¢inu enciklopedijskih
radova francuskih i nemackih autora. Narocito na pocetku ovog perioda, oni
su skoncentrisani na pitanja pojave opere, odnosno novog stile rappresentativo,
recitativnog stila oko kojeg je i oformljen ovaj novi muzicki zanr. Teorija je u
tom slucaju nuzno proistekla iz ovog apologetskog raspolozenja, dok su autori
radova, saglasno tome, najcesce sami kompozitori.

U ovakvoj situaciji estetika muzike postaje deo predgovora, pogovora i pi-
sama, vise nego deo filozofskih radova. Ipak, ova fragmentarnost ne oduzima
nista od njihovog estetickog znacenja, jer, i pored apologetske orijentacije, oni
predstavljaju redak primer u kome je estetika isla, ako ne potpuno ispred, ali
svakako uporedo sa najsavremenijim muzickim dogadajima.

2. Predgovor italijanskog kompozitora Perija (Jacopo Peri, 1561-1633) prvoj
oficijelnoj operi Euridice, sadrzi i esteticki stav muzike kao intonacije. ,,Ja sam znao
— kaze Peri — da se u nasem govoru reci izgovaraju sa takvom intonacijom, koja
moze posluziti kao osnovu za stvaranje harmonije... I tako koriste¢i intonaciju,
koja kod nas prouzrokuje tugu ili veselje ili drugu emociju, ja sam prinudio bas da
zvuci Cas brze ¢as sporije, u saglasnosti sa emocijama, odrzavajudi ga postojano
u neophodnim proporcijama. I tako do te mere, dok se glas pevaca, dok se krece
po tonovima razlicite visine, ne priblizi ka obi¢noj reci, koja se sastoji od zvukova
bliskih pevanju. I tada se otvorio put ka novoj harmoniji:”®

3. I Kacini (Giulio Caccini, 1550-1618), (Perijev saradnik na izradi Dafne,
opere koja je prethodila Euridice), u predgovoru zbornika arija i madrigala,
koji je pod naslovom Nova muzika izdao 1602. godine, piSe u potpuno istom
maniru. Muzika je podredena tekstu i proizlazi iz teksta, a ne obratno, $to je u
saglasnosti sa poznatim antickim principom. Iz toga logic¢no sledi Kacinijev stav
da je izucavanje filozofije bitnije od izucavanja kontrapunkta.

»U to vreme kada je u Firenci procvetao visokoplemeniti kruzok, sakupljajuci
se u kudi najsvetlijeg gospodina Povanija Bardija, grofa Vernio, kruzok u kojem se
sakupljalo ne samo mnogo plemica, ve¢ isto tako i najboljih muzikanata, izumitelja,
poeta i filozofa tog grada, i u kojem sam bio i ja, mogu reci, da sam vise naucio
od njihovih ucenih beseda, nego iz tridesetogodisnjeg rada nad kontrapunktom.
Ovi najuceniji plemi¢i pomocu najsjajnijih dokaza su me Cesto ubedivali da se ne
razonodim takvim rodom muzike, u kojem se ne razumeju reci, rod muzike koji
uniStava misao i upropascava stih, razvlaci i suzava slogove, da bi ih prilagodio
kontrapunktu, rod koji poeziju razbija na delove. Oni su mi predlagali da pri-
hvatim taj manir, koji je hvalio Platon i drugi filozofi, koji su utvrdili da muzika
nije nista drugo do rec i ritam i, na kraju, zvuk, a ne obratno!”®

7> B.TL Illecrakos, op. cit., 66, 67.
76 ibid., 70.
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3. U pismu Pjetra Bardija, (sina grofa Bardija, u ¢ijoj ku¢i se okuplja
Firentinska kamerata), iz 1634. godine, zaceée ove ,nove“ ideje pripisuje se
Vinc¢encu Galileju, koji je ,razumeo da je jedan od glavnih ciljeva Akademi-
je — poboljsati savremenu muziku pomocu anticke, i, ukoliko je to moguce,
izvesti savremenu muziku iz tog zalosnog stanja u koje su je vratili Goti. Zbog
toga je on bio prvi koji je poceo da peva u predstavljackom (rappresentativo)
stilu”7 I Pjetro Bardi ¢e podrzati struju u kojoj muzika ,podrazava reci®, gde
se posebno istakao Peri ,velikim umeéem i pronalaskom nac¢ina“ da to ostvari
sa najmanje zvukova.”®

4. Bardijevo pismo je bilo namenjeno Povaniju Batisti Doniju (Giovanni
Battista Doni, 1594—1647), koji je autor traktata O scenskoj muzici (Trattato della
musica scenica) napisanog izmedu 1635. i 1639. godine. U njemu Doni opisuje
Firentinsku kameratu, oslanjajudi se uglavnom na podatke, koje je izlozio Pjetro
Bardi i zalazuéi se za homofoniju.”

Sli¢ni stavovi preovladavaju i u teorijskom radu Don Severa Boninija (1582—
1663) Rasudivanje o pravilima u muzici (Discorsi e regole sopra la musica) (oko
1650. g.) kao i u radu Pjetra dela Vale (Pietro della Valle, 1586-1652) O muzici
u nasem vremenu (Discorso sulla musica delleta nostra) (1640).

5. U ovu polemiku je jo$ od ranije bio ukljucen i Klaudio Monteverdi (1567—
1643), koji je pripremao odgovor na Artuzijeve primedbe® u vidu teorijskog
traktata, koji je trebao biti nazvan Melodija, ili druga muzicka praktika (Melodia
overo seconda pratica musicale) (1605).%

Monteverdi je prihvatio teoriju podrazavanja, ali kao prakticar se sudario sa
problemima podrazavanja konkretnih pojava u muzici. U svom pismu grofu
Stridziju, koji mu je poslao libreto inspirisan mitom o svadbi Fetide, ceo problem
je obrnut: poezija ne moze podrazavati govor Vetra, odatle i muzika ne moze
podrazavati istu situaciju. ,Ne treba zaboraviti — istice Monteverdi — da su Ve-
trovi, tj., Zefiri i Boreji, duzni da pevaju, ali kako ja mogu, dragi Gospodine, da
podrazavam govor Vetrova, kada oni ne govore! I kako ja mogu tim sredstvima
da dirnem slusaoce! Ariadna je dirljiva jer je bila Zena, a Orfej jer je bio covek, a
ne Vetar. Muzika podrazava te stihove, no nikada govor, re¢ ne moze predstaviti
porive vetra, blejanje ovaca, rzanje konja itd. Jo$ jednom Zelim reci, ne treba
podrazavati govor Vetra, jer Vetar ne govori.®

U stvari, Monteverdi se zalagao za varijantu podrazavanja/ izrazavanja u sa-
glasnosti sa emocionalnom konstitucijom duse. Prema Monteverdiju nasa dusa
u pojavljivanju sadrzi ,tri glavne emocije ili strasti: gnev, umerenost, umirenost

7 ibid., 74, 75.

8 ibid., 75.

7 v. ibid., 76, 77.

8 o kojima je bilo reci u delu ,Artusi contra Galilei contra Zarlino“ ove Istorije.
v. B. I'. llectakos, op. cit., 92.

8 jbid., 90.
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ili molbu... Ove tri gradacije se saglasno pojavljuju i u muzickoj umetnosti u tri
stila: uzbudenom (concitato), mekom (molle) i umerenom (temperato).”® Pozi-
vajudi se na Platona, Monteverdi jasno ukazuje na uzore svog obrasca, u kome
je prilagodena stara teorija etosa muzickih modusa.

6. Veliko interesovanje publike za operu od njene pojave pa nadalje u XVII veku,
bi¢e u mnogo manjoj meri praceno teorijskim radovima u ovoj oblasti. Cak ¢e
najveci deo filozofa, kriticara, pisaca i teoreticara imati veoma opre¢no misljenje o
vrednostima Zanra koji je preplavio evropske muzicke centre i dvorove. Spektakl koji
je trebao povratiti izgubljeni sjaj anticke drame je po njihovom misljenju bio prepun
izvestacenosti, apsurda, lisen logike, jednostavno nije bio verodostojan u prezento-
vanju bilo koje Zivotne situacije.®* Racionalisticka epoha je jo$ manje mogla prihvatiti
stanje u kome je muzika, ,,drugostepena umetnost”, nametnula svoja pravila poeziji
i ostalim umetnostima koje su pratile ovaj muzicko-dramski spektakl.®

7. Ipak, i pored ovih osuda, opera je nastavila svoj razvoj i usla u XVIII vek kao
jedan od najmarkantnijih delova muzicke kulture baroka. Polemika oko opere
¢e se time jos$ viSe intenzivirati i dobiti neke nove dimenzije, narocito u smeru
jezika i nacionalnih muzickih karakteristika. Ujedno, ona je bila i nagovestaj
da se koncept ,muzickog“ mora i dalje menjati i da on moze u sebe ukljuciti
i konvenciju u kojoj ¢e prirodnost situacije, likova i dejstava, odstupiti ispred
komponenti oblikovanja muzickog dela.

8. Tako ¢emo i u XVIII veku sresti prilican broj rasprava koje su bile vise contra
nego pro zanra koji je osvajao simpatije publike. Primedbe koje su pri tome bile
izrecene vracale su debatu na pocetak — nedostaci opere proizlaze uglavnom iz
nepostovanja obrazaca anticke drame.

Lodoviko Muratori (Lodovico Muratori, 1627-1750), koji je prema svojoj
poetskoj vokaciji pisao o Savrsenoj italijanskoj poeziji (Della perfetta poesia itali-
ana) (1706), posvetice dve glave (V i VI) ovog dela muzickim pitanjima. Njegova
reakcija prema savremenoj operi seriji proizlazi iz zapostavljanja poezije, jer je
»muzika postala nekako glavna; paznju obracaju pre svega na nju, i posle toga
na poeziju. Poezija je danas samo pomoc¢no sredstvo i instrument muzike koja
je proglasena ciljem celog dela. U nase vreme je postalo uobicajeno da se sudi o
% ibid., 93.

8 . E. Fubini, op. cit., 82.
% Sent-Evremon (Saint-Evremond, 1614—1703), francuski literat i Zestoki protivnik opere,

rezimira argumente koji su bili zajednicki svim osudama opere skoro vise od jednog veka: ‘ako
Zelite da znate $ta je opera, reci ¢u vam da je to jedan bizaran rad poezije i muzike, gde su pesnik

i muzic¢ar jednako dosadni jedan drugome, i gde su se prihvatili da urade jedno lose delo™, i on
dodaje: ,Jedna glupost ispunjena muzikom, plesom, masinama, dekoracijom, jedna veli¢canstvena
glupost, ali uvek glupost: to je jedna prostacka osnova ispod lepe spoljasnjosti... i zbog toga najvise
ljuti tvrdoglavost onih koji su za operu, koja ¢e ruinirati tragediju, najlep$u stvar koju imamo,
najpogodniju da izdigne dusu i najsposobniju da oformi duh... Ima i drugih stvari u operi, suprotnih
prirodi, od kojih je moja uobrazilja ranjena, kao $to je na primer, napraviti da svi pevaju u komadu
od pocetka do kraja, tako sto su osobe koje se predstavljaju smesno prilagodene da preko muzike

tretiraju najopstije i najvaznije stvari u Zivotu! (ibid., 83)
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dramama iskljucivo preko muzike i prema stepenu popularnosti pevaca koji ih
izvode. U teatar danas idu samo da bi slusali muziku, a ne zbog naslade i ocene
poetskog dela!®® Prema Muratoriju, ovim su napustena pravila anticke drame,
$to dovodi do toga da ,savremena muzic¢ka drama gubi iz vida i ne dostize glavni
cilj tragedije: pobudivanje i usavrsavanje ljudskih emocija*®’

9. Istovetne stavove nalazimo i kod pisca Franceska Algarotija (Francesco
Algarotti, 1712—-1764) u delu Esej o operi (Saggio sopra lopera in musica) (1755).
Prema Algarotiju ,muzika je umetnost koja danas najvise trazi usavrsavanje. Ona
je toliko izgubila u uporedenju sa muzikom antike. Savremena muzika ne vlada
dostojanstvom, nema nikakvih odredenih granica, jer je odana vlasti svakojakih
kaprica, samovoljnosti i mode®® Algarotiju smeta izvestacenost operske situ-
acije, jer je ,smesno videti ¢oveka, koji ide u smrt, pevajuci, imaju¢i pri tome u
vidu pre svega neophodnost harmonije reci i pevanja:® Ni Algaroti ne priznaje
prevladavanje muzike nad poezijom, i razdvajanje dva blizanca, poezije i muzike,
proizvodi ,boje koje su mozda i lepe, ali bez oblika i nejasne®*

Algaroti kritikuje i upotrebu baleta u operi za kojim ,,luduje publika®. ,,Oni
nikad nisu deo drame i svaki put se javljaju kao nesto tude u odnosu na radnju,
a ponekad joj cak i protivrece. Na svr$etku ¢ina na scenu iskacu balerine i rade
to $to nema nikakve veze sa sizeom opere!“!

10. Benedeto Marcelo (Benedetto Marcello, 1686—1739), kompozitor i pi-
sac, bira satiru da bi prikazao savremenu situaciju u italijanskoj operi. Njegov
traktat Teatar u modi (Il Teatro alla moda, o sia, Metodo sicuro, e facile per ben
comporre, ed esequire ['Opere Italiane in Musica all'uso moderno) (verovatno
1720. g.) ironi¢no obraduje sve profesije koje ucestvuju u oblikovanju teatarsko-
muzickog spektakla. Tako:

»Savremeni poet, pre svega, nikada ne mora da cita klasi¢ne poete, ni grcke,
ni rimske; jer ni oni nisu ¢itali savremene.

On je duzan da govori da je prosao kurs matematike, hemije, medicinskih nauka,
da je izucavao slikarstvo, no da ga je silni talent pobudio da se bavi poezijom...

... Savremeni kompozitor uopste ne mora vladati znanjem kompozicionih
pravila, i sasvim je dovoljno da poznaje dva-tri prakti¢na sredstva... On ¢ak ne
zna koliko lestvica ima i u cemu se sastoje njihove karakteristike i utvrdic¢e da
postoje samo dur i mol...

... Savremeni pevac¢ mora se priviknuti na stalne izgovore: on danas nije pri
glasu, on ne peva, on je bolestan, boli ga glava, zubi, zeludac itd. On se svagda
zali na svoju ulogu, jer arija ne odgovara njegovoj vestini...

8 B. I lllecrakos, op. cit., str. 97.

8 ibid., 103.
8 jbid., 118.
8 ibid., 119.
% jbid.

% ibid., 131.
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... Pre svega, savremena pevacica mora poceti svoje nastupe u teatru, kad
napuni trinaest godina, pri ¢emu u to vreme uopste ne mora biti vrlo pismena,
jer je to nevazno...

... Violinista virtuoz pre svega treba da zna da lepo brije, sece Cireve, frizira, i stvara
muziku. U orkestru on ne obraca paznju ni na dirigenta ni na koncert majstora. Kada
kao solist prati ariju, on uvek ubrzava tempo, stalno se razilazi sa pevacem, a na kraju
pravi dugu kadencu, koju ¢e ranije kod kuce pripremiti iz arpeda i akorda...

... Scenski radnici poc¢inju kovati od pocetka uvertire i produzavaju svoje
kovanje celi prvi ¢in!?

11. Teorijske reakcije protiv opere, de facto opere serije, vodile su prema refor-
mi, koja ce biti kasnije i sprovedena Glukovim delom. U tom smislu javljaju se i
Metastaziovi (Pietro Metastasio, 1698—1782) literarni radovi i libreta, (kojim je
stekao veliku slavu i postovanje kod svojih savremenika, kod Rusoa, Voltera itd.),
kao najava predstojec¢e promene. Medutim, Metastazio, za razliku od drugih,
smatra publiku merodavnom da vrednuje dela. On kaze ,da je ustanovio kao
osnovno pravilo, koje je neosporivo, da je teatar sudija nad sudijama muzike. U
teatru narod je slusa, i sklon je po svojoj prirodi podrazavanju, pamti je i ponavlja
na javnim mestima, kad se sakuplja slaveéi samo to sto proizvodi utisak i, na
kraju, toliko ga privlaci da joj posveti sve svoje vreme:?

12. Na kraju XVIII veka, u debatu oko opere u Italiji ukljucice se i Esteban
de Arteaga (Stefano Arteaga, 1747-1799) svojim traktatom Revolucija u ita-
lijanskom muzickom teatru (Le rivoluzioni del teatro musicale Italiano dalla
sua origine fino al presente) (u tri knjige, prva 1783. g., a druga i trec¢a 1785.
g.). Jos ¢e na samom pocetku ovog traktata Arteaga izvesti socijalnu tipologiju
sudova o muzici u pet kategorija — svetskog ¢oveka, politi¢ara, nau¢nika, ¢o-
veka sa ukusom i filozofa. U ovoj klasifikaciji najgore prolazi ,svetski covek”
koji je prikazan kao snob i koji u teatar ide ,,zbog toga $to tamo idu drugi***
Ni ,politicar” ne prolazi bolje, jer ,,on razmatra stvari samo u vezi drustvene
koristi i drzavnih ciljeva, na teatar gleda kao na mesto za obrt privatnog novca
kao i dodavanje sjaja glavnom gradu, kao na novu granu trgovine, gde se izvodi
takmicenje u raskosi, kao i na mesto velikog sakupljanja stranaca, privucenih
lepotama gledalista:**

Arteaga podjednako kritikuje i ,naucenjake®, ,sakupljace tudeg uma®, predstav-
ljajudi ih kao ljude koji su ,,svoje sposobnosti istrosili na paméenje, koji sudenje
cene po broju citata, a dostojanstvo autora po kolicini vekova“*

»Jedini covek koji ide u teatar radi samog spektakla — po Arteagi je — ¢ovek sa
ukusom, koji je nadaren osecajnim srcem i zivom uobraziljom i koji se pokazuje

2 ibid., 106, 108, 110, 111, 116, 117.
% ibid., 140.

% ibid., 144.

% ibid.

% ibid., 145.
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kao verni posmatrac prirode i ljudi, koji crpi saznanja iz dela Boaloa, Longina i
Horacija i koji je posvecen u najbolje obrasce anticke i savremene literature.”

Poslednja kategorija, kategorija ,filozofa“, ima aristotelovski uzor, jer filozof gleda
na teatar kao na prostor za prikazivanje strasti, koje treba da prepozna publika;
teatar je ogledalo koje odrazava naklonosti i karakter odredenog naroda.

Arteaga Ce sebi postaviti i pitanje o tipu sudenja koje treba da zastupa onaj
koji pise istoriju teatra. Ovde ve¢ nijedna od spomenutih kategorija sama po
sebi nece biti dovoljna, pa ¢e Arteaga u odgovoru zakljuciti da je nuzno, zbog
celovitosti i adekvatnosti postavljenog zadatka, biti istovremeno i nau¢nik i
kriticar i ¢ovek sa ukusom i filozof.”®

Zastupajudi ve¢ prevazidene ,klasi¢ne” ideale, kritikujudi instrumentalnost
muzike svog vremena,” Arteaga je ve¢ bio izvan aktuelnih dogadaja. U tom
smislu celokupna italijanska estetika XVIII veka daleko zaostaje iza estetickih
prodora koji ¢e biti napravljeni u drugim sredinama.

VI. Francuska u XVIII veku
— prema izrazajnosti muzickog dela

1. Divergentnost estetickih stavova o muzici je jedna od glavnih karakteristika
radova u oblasti estetike muzike u Francuskoj u XVIII veku. Time je anticipirano
stanje u savremenoj estetici muzike u kojoj istovremeno i paralelno egzistira
vise razli¢itih pretpostavki o sustini muzickog fenomena. Tako ve¢ u drugoj
polovini XVIII veka paralelno postoje i medusebno se suprotstavljaju ideje: po-
drazavanja, izrazavanja, muzike kao matematike i muzike kao jezika. Francuska
estetika muzike izbija u prvi plan esteticko-muzickih dogadaja i po svezini i
originalnosti je konkurentna podjednako plodotvornim engleskim i nemackim
teorijskim istrazivanjima.

2. Pocetak XVIII veka u Francuskoj je jos uvek u duhu muzike kao podra-
zavalacke umetnosti, narocito pod uticajem Diboovih (Jean-Baptiste Du Bos,
1670-1742) Kriticke refleksije o poeziji i slikarstvu (Réflexions critiques sur la
poésie et sur la peinture) (1719), koje pored poezije i slikarstva, ipak obraduju
i pitanja muzike.'® ,Bazi¢ni principi koji vladaju muzikom su sli¢ni onima koji
vladaju u poeziji i slikarstvu. Kao poezija i slikarstvo, muzika je podrazavanje.
Ona ne moze biti valjana ukoliko ne sprovodi opsta pravila koja se primenjuju u

7 ibid., 145, 146.

% v.ibid., 147, 148.

» v. ibid., 156.

100 Nadzent (Thomas Nugent) je nasao toliko mnogo referenci o muzici u knjizi da joj je u
engleskom izdanju dao naslov Critical Reflections on Poetry, Painting and Music...” (Peter
le Huray and James Day, eds., Music and Aesthetics in the Eighteenth and Early-Nineteenth
Centuries, Cambridge University Press, Cambridge, 1981, 18)
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drugim umetnostima“’*! Svodenje poezije, muzike i slikarstva na jedan zajednicki
princip najavljuje veoma znacajno Bateovo (Charles Batteux, 1713-1780) delo
Les beaux-arts réduits a un méme principe (1746).

Definisudi sredstva podrazavanja Dibo ¢e izdvojiti melodiju, harmoniju i
ritam.'”? Diboovo podrazavanje onda nastavlja put od vokalne muzike prema
instrumentalnoj koja moze da podrazava ,mnoge prirodne” situacije i u koju su
zbog toga ukljuceni ,neartikulisani udaracki instrumenti:“1®

3. Burdelo/Bone — Pjera Burdeloa (Pierre Burdelot, Michon, 1610-1685),
Pjera Bonea (Pierre Bonnet, 1638—1708) i Zaka Bonea (Jacques Bonnet, 1644—
1724) — smo ve¢ spomenuli kao autore jedne od prvih istorija muzike. Ono $to
budi nasa esteticka interesovanja u ovom radu, ve¢ je delimi¢no sadrzano i u
njegovom naslovu Histoire de la musique et de ses effets (1715), a pored istorije
u njega su ukljuceni i ,efekti“ muzicke umetnosti. Ispitujudi te efekte, oni u XII
glavi stizu do uporedenja i sudenja o ,lepom ukusu u italijanskoj i francuskoj
muzici i operi®, ¢ime ucestvuju u raspravi koja ¢e obuhvatiti jedan veci deo fran-
cuskih teorijskih tekstova o muzici. Burdelo/Bone su na strani svoje nacionalne
muzicke kulture, protiv prihvatanja tudih uticaja, (kao da nastavljaju drevni mit
o prevlasti lire nad aulosom).’® Oni napadaju preteranu upotrebu disonanci u
italijanskoj muzici, priznaju prevlast melodije nad harmonijom i ukusa i sluha
nad matematikom,'® i postavljaju pitanje — da li je muzika nauka ili umetnost
(vestina), navodedi pri tome imena Platona i Pitagore.'*

Njihov odgovor donekle je kontradiktoran — oni odbacuju muziku kao delatnost
koja ,prevazilazi sve nauke i umetnosti sa svim njihovim dogmama, principima
i njihovim svojstvenim dostojanstvom®, ali prihvataju da ,,ona moze uzvisiti nas
razum do sagledavanja nebesa... da se ona moze koristiti radi upravljanja stra-
stima... da je korisna za politicko rukovodenje... da je dobra za relaksaciju naseg
mozga posle teskih opterecenja“’”” Pri ovome oni imaju u vidu da se mudrost
muzicara sastoji u konstruisanju melodije i slaganju horova i da se oni ne javljaju
istovremeno ni kao poeti ni kao filozofi.1%

101 jbid., 21.

102 U duhu starije tradicije Dibo daje sledeci pasus na latinskom: In cantu tria praecipue notan-
da sunt, harmonia, sermo et rithmus. Harmonia versatur circa sonum: Sermo circa intellectum
verborum et enuntiationem distinctam: Rithmus circa concinnum cantici motum. (,Iri stvari
treba obeleziti u pesmi: harmoniju, re¢i i ritam. Harmonija je stvar zvukova; reci ukljuc¢uju jasno
izrazavanje i razumevanje onoga sto je pevano; i ritam, regularno kretanje muzike:) (ibid., 19)

103 jbid., 20.

104 Ovde mozemo uporediti francusku muziku sa lepom damom, ¢ija jednostavna, prirodna, neizve-

$tacena lepota privlaci srca svih onih koji je posmatraju i kojoj je sudeno da se dopada svugde gde

se pojavljuje, bez bojazni od poraza neke otvorene kokete, koja se stara da privuce paznju svih — sa

ovom poslednjom mi smo ve¢ uporedili italijansku muziku! (B. I'l. lllectakos, op. cit., 385)

ibid., 388.

ibid., 395.

ibid., 396, 397.

ibid., 396.
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4. Pre Bateovog rada o ,lepim umetnostima*“ izdvaja se jo$ jedan rad koji iznosi
esteticke pretpostavke o sustini muzickog fenomena. To je Andreov (Yves Marie
André, 1675-1764) Esej o lepom (Essai sur la beau) (1741), koji je zamisljen u
obliku osam predavanja, od kojih ,,prva tri obrazlazu koncept umetnicke i mo-
ralne lepote, ¢etvrto delo je potpuno posveceno muzici; sledeca tri analiziraju
faktore, koji zajedno doprinose prezentaciji lepog u najsavrsenijim oblicima, pod
naslovima 'modus; ‘decorum’ i ljupkost’; dok serija kulminira etickim pitanjem
— kakvu mo¢ ima ljubav prema lepoti nad ljudskim srcem?“!%

5. Andreova osnovna pretpostavka o muzickoj lepoti, predstavlja svojevrsnu
mesavinu platonizma i pitagoreizma. Naime, postoje tri vida muzicke lepote:

- (I) sustinska muzicka lepota koja je apsolutna, potpuno nezavisna od ljud-
skih institucija i cak bozanska; (II) prirodna muzicka lepota koja je zavisna od
Kreatora i koja nije povezana ni na jedan nacin sa misljenjem ili ukusom; (III)
vestacka muzicka lepota koja je do odredenog stepena arbitrazna, ali koja je ipak
zavisna od vecitih zakonitosti harmonije*°

Trojna podela jasno asocira Platonov red ideja i njihovih kopija, dok je pitago-
reizam umetnut u drugu kategoriju, kategoriju ,prirodne lepote“ u koju spadaju
»sonorna nebeska tela:!!! U ovo spekulativno drustvo Andre ¢e ukljuciti i najnovija
(za njegovo vreme) istrazivanja u psihologiji auditivne percepcije, odnosno ana-
tomiji i fiziologiji, slusnog organa,"? najavljujuci psiholosku estetiku XIX veka.

Posle obrazlozenja kategorija muzicke lepote, za koje Andre smatra da ih je, uz
pomoc¢ razli¢itih argumenata, potpuno dokazao, on postavlja pitanje o preciznom
odredivanju oblika koji uzima muzicka lepota.'** Taj oblik po Andreu je ,totalno
jedinstvo, jedinstvo konsonanci i harmonije, dok ,,nejedinstvo u rastimovanim
zicama, glasu van intonacije itd*, para usi publike za vreme koncerta.'**

Visoka pozicija muzicke umetnosti u Andreovom estetickom sistemu potvr-
dena je i njegovim poredenjem muzike i slikarstva, u kojem muzika nadmasuje
slikarstvo, jer ona prodire do dubine duse, za razliku od slikarstva koje se krece
po povrsini tela.

6. Bateovo delo o lepim umetnostima koje su svedene na isti princip oznacava
definitivni preokret shvatanja na relacijama: umetnost — vestina i umetnost —
nauka. Izdvajanjem pet lepih umetnosti: muzika, poezija, slikarstvo, vajarstvo i
ples (ta¢nije umetnost pokreta, lart du geste),"** napravljen je znacajan korak ka

109

P. le Huray and J. Day, op. cit., 27.

110 ibid., 28.

. ibid., 30.

12y, ibid., 31.

13 ibid., 33.

14 ibid., 34.

15 Najmanje je ocekivano bilo zblizenje tih umetnosti i muzike, iako je u antici muzika bila po-
vezivana s poezijom. (V. Tatarkjevi¢, op. cit., 65) Ovo se podjednako odnosilo i na umetnost
plesa, koja je bila ili deo ili ravnopravni partner muzike. ,Neocekivanost® zbliZenja je vise
primenljiva na likovne umetnosti i muziku.
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nasem savremenom shvatanju umetnosti. Ono $to je sporno, svakako je ,,princip”
kojim je Bate grupisao i izdvojio lepe umetnosti — princip podrazavanja prirode.*'®
Ipak, i pored razmimoilazenja misljenja oko ovog principa, Bateova klasifikacija
vazi i danas, razume se, sa prosirenjima koja su u meduvremenu izvr$ena.

7. Bateova rasprava podeljena je u tri dela: prvi, ,u kome je analizirana priroda
genija radi uspostavljanja karaktera umetnosti koje on stvara® drugi, ,u kojem
su priroda i pravila ukusa iskori$¢ene radi definisanja principa podrazavanja® i
tredi, ,u kojem je princip podrazavanja verifikovan sredstvima njegove primene
kod razli¢itih umetnosti**” Treci deo ima i tri ,,sekcije“ i tre¢a od njih je posve-
¢ena ,,muzici i plesu‘1®

8. Primarna funkcija muzike i plesa, prema Bateu, treba da bude podrazavanje
emocija i strasti, nasuprot poeziji ,koja podrazava radnju* Medutim, ,,zbog toga
$to su strasti i akcije u prirodi skoro nerazdvojivo ujedinjene, one moraju biti
povezane i u umetnosti, tako da ¢e se ova razlika pojaviti: u poeziji strasti e biti
iskoriscene kao motivacija za radnju, dok u muzici i plesu, radnja ¢e biti osnova
koja ¢e nositi, odrzavati i povezivati zajedno razlicite strasti koje umetnik Zeli
da prikaze'*

Bate ¢e odbaciti matematicko tumacenje muzickog fenomena da bi od muzike
napravio jezik.'® Prema njemu ,,muzika mora bidi prosudivana na isti nac¢in kao
slikarstvo:* Tako, postoje ,,dva tipa muzike. Jedan jednostavno imitira neemoci-
onalne zvukove i buku i jednak je slikanju pejzaza. Drugi izrazava oduhovljene
zvukove i odnosi se na osecanja i korespondira portretnom slikarstvu:**' Ovaj
veoma neuobicajeni argument protiv matemati¢nosti muzike daje i primer
prizme, ,koja proizvodi prefinjene boje, ali ne i sliku'*?

116 Mi smo ve¢ videli da je Dibo primenio isti princip. Medutim, ,ono $to Dibo stavlja na drugo
mesto s obzirom na psiholoski zakon: da umetnost mora da pokrece, Bate stavlja na prvo. Na
prvi pogled reklo bi se da je definicija umetnosti kao podrazavanja prirode udaljena od ideje o
njenoj emocionalnoj vrednosti... Medutim, Bate kaze da se ¢covekov duh odnosi prema prirodi
na dva osnovna nacina. On moze prvo gledati prirodu kao neko nezavisno bi¢e; u tom slucaju
on je ¢isti razum. Ili moZe da ne smatra tu istu prirodu nezavisnom, nego da je gleda povezanu
s nama. Tada je on ¢ovek od ukusa i njegova veza s prirodom ne ide preko razuma, nego preko
cuvstva. Ali kad se podrazava priroda, a da se ne uklanjaju njene ljudske implikacije, onda ona
postaje ‘fina priroda; jer je istovremeno savr$ena u sebi i jace povezana sa nasim sopstvenim
usavr$avanjem kori$¢u i interesom. Otuda nam se ona (ovde se slaze sa Diboom) svida, dira
nas i pokrecée (K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 234) Kasnije oni ¢e zakljuciti da je ,Bateova
fraza, podraZavanje prirode, ponudena kao glavni klju¢ za tumacenje umetnosti, ali da postaje
mrtva i prazna i ne otvara nista (ibid.)

17 P, le Huray and J. Day, op. cit., 42, 43.

18 v, ibid., 44-.

119 ibid., 47, 48.

120 Ja ne govorim ovde o oscilacijama, vibracijama Zica, ni matematickih proporcija. Takve spe-
kulacije ostavljam ucenim teoreti¢arima... Muzika govori meni u tonovima; ovaj jezik je pri-
rodan za mene.” (ibid., 48)

121 jbid., 48, 49.

122 jbid., 50.
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9. Posebna glava ovog dela je posvecena ,.ekspresivnim kvalitetima koje muzika
i ples moraju imati® ali ,ekspresivnost” kod Batea nije samostojni kvalitet, ve¢
ekspresivnost u sluzbi podrazavanja. Tako, ,muzicki zvuci i plesni koraci imaju
znacenje, isto kao $to imaju reci u poeziji; ekspresivnost u muzici i plesu zato
mora imati prirodne kvalitete sli¢ne recitosti kod govora!** Sve ovo ilustruje i
pripreme preokreta u tumacenju muzicke umetnosti, odnosno zamenu katego-
rije podrazavanja sa kategorijom izrazavanja, koje ¢e se u drugoj polovini XVIII
veka, paralelno desiti u francuskoj i engleskoj estetickoj misli.

Bateov finale rasprave, ozivljava i aktuelizuje anticku trojnu horeju poezije,
plesa i muzike. U ,ujedinjenje” umetnosti, pored ove tri koje treba da prezentuju
sliku radnje i ljudskih strasti, ukljucene su i arhitektura, slikarstvo i vajarstvo,
koje pripremaju dramsku scenu.'** Tako, ne samo §to su lepe umetnosti svede-
ne na jedan jedinstven princip, ve¢ mogu medusobno da saraduju i ostvaruju
jedinstvenu umetnost.

10. Mi ne raspolazemo dovoljnim podacima da li je Bateova reakcija protiv
matemati¢nosti muzike usmerena prema Ramoovim (Jean-Philippe Rameau,
1683-1764) teorijskim radovima, izmedu kojih je svakako od kapitalnog znace-
nja Traktat o harmoniji (Traité de 'Harmonie, Réduite a ses Principes naturels)
(1722).> Ramo je bio uticajna, ali i osporavana licnost'* i redak primer podjed-
nako uspesnog kompozitora i muzic¢kog teoreticara.

11. Njegovi zakljucci o matemati¢nosti muzike izvedeni su na slede¢i nacin:

»Muzika je nauka, koja mora posedovati odredena pravila:

— ta pravila moraju proisteci iz odredenog principa,

— taj princip ne moze biti izucen bez pomo¢i matematike! !>

Ramo ,priznaje“: ,da bez razlike na iskustvo koje je on prikupio u svojoj dosta
dugoj prakti¢noj delatnosti, samo matematika mu je pomogla da razvije svoje
ideje i da prosvetli tamo gde je bila tama, koju on nije ni primec¢ivao.?

Ramoove esteticke pozicije time su u potpunosti na strani harmonije, jer u
melodiji ,,skoro je nemoguce dati opredeljena pravila, a dobri ukus ima vece
znacenje nego sve ostalo*

12. Svojom matematicnoséu muzike, racionalnim principima, muzike kao
nauke, muzike van tradicije poezije i sadrzaja teksta, Ramo ostaje ,izolovana
licnost u X VIII veku, sto dokazuje i njegov zivot. Posle uspeha njegovih opera,

123 jbid.

124 ibid., 53-55.

125 Isto tako znacajni za nauku o harmoniji su i kasniji Géneration harmonique, ou Traité de mu-
sique théorique et pratique (1737) kao i Démonstration du principe de I'harmonie (1750).

126 Ramo... je bio smatran u sredini aristokratije i konzervativaca kao inovator, drugim re¢ima
kao jedan italianisant; njegova muzika je bila ocenjena kao 'barokna i varvarska, puna diso-
nanci i nekorisne izvestacenosti!* (E. Fubini, op. cit., 95)

127 B. I1. lllecTaxos, op. cit., 411.

128 ibid.

12 jbid., 413.

&

122



Od podrazavanja do izrazavanja — estetika XVII i XVIII veka

posle prvobitnog ogromnog interesovanja prouzrokovanog njegovim teorijskim
radovima, Ramo se nalazi, u svojim starijim godinama, sam protiv svih:3

13. Jedno od centralnih pitanja koje je preokupiralo francusku estetiku muzike
u ovom periodu, pitanje je odnosa italijanske i francuske muzike, (koje je ve¢
bilo naznaceno u Burdelo/Boneovom istorijskom radu). U osnovi, ova rasprava
je imala viSe filozofski, pa donekle i socioloski, nego muzicko-teorijski karakter.
Ona ce biti otvorena na samom pocetku veka ,proslavljenom“ svadom opata
Ragenea (Raguenet, 1660—-1722) i magistranta Leserfa (Lecerf de la Viéville,
1674-1707) i bice sastavni deo ,enciklopedijskih” rasprava o muzici, sredinom
i u drugoj polovini XVIII veka.

14. Rageneovi stavovi bili su rezultat njegovog putovanja u Rim (1702. g.), kada
se odusevio italijanskom operom i muzikom, kao i ,prednosti italijanskog jezika
u pevanju* Leserfov odgovor, dve godine kasnije (1704. g.), proizi$ao je iz od-
brane francuske tradicije Lilija i klasicizma, po$tovanja pravila kao garancije za
dobar ukus, jednostavnosti i prevlasti teksta nad muzikom. Tako su se ,rasprave
izmedu privrzenika italijanske i francuske opere pojavile kao verzija mnogo Sire
i kompleksnije svade starih i savremenih, a pamfleti Ragenea i Leserfa, kao verna
reprodukcija debate izmedu Boaloa (Boileau, 1636—1711) i Peroa (Perrault,
1628-1703), sa svim ideoloskim, estetickim i filozofskim implikacijama. Leserf
je potpuno svestan toga, i on Cesto citira Boaloa... prihvatajuci implicitno iden-
tifikaciju Italijana sa modernom i Francuza sa antikom:***

15. Ipak, stavovi enciklopedista, koji predstavljaju jedan od nekoliko znacaj-
nih punktova esteticke misli u Francuskoj u XVIII veku, bili su vi$e na strani
italijanske muzike. Enciklopedisti su u osnovi pokazali posebno interesovanje
za muziku $to dokazuje i podatak da je srazmerno velik broj ¢lanaka u cuvenoj
Encyclopédie posvecen muzici (bez obzira na to $to svi ¢lanci nemaju podjednaku
teorijsku i, za nas, esteticku vrednost).'*

16. Clanci u Enciklopediji bili su delmi¢no i rezultat ostalih teorijskih radova
koje su ovi autori pisali o muzici. Tako d’Alamber (Jean le Rond d’Alembert,
1717-1783) 1752. g. izdaje traktat Teorijski i prakticni elementi muzike (Elémens
de musique théorique et pratique, suivant les principles de M. Rameau), a 1759.
godine traktat O slobodi muzike (De la liberté de la musique).

D’Alamber je bio matematicar i filozof i odatle je razumljivo njegovo inte-
resovanje za Ramoa, a jednostavniji i popularniji nac¢in izlaganja Ramoovih

130 E. Fubini, op. cit., 97.

131 jbid., 87.

132 jbid., 89.

133 Postoje razliciti podaci oko broja ¢lanaka. Kod Fubinija sre¢emo tvrdnju da od ,,50.000 ¢la-
naka, vise od 800 su posveceni muzici i nose potpise Rusoa, Didroa, Grima, Marmontela,
d’Alambera, de Kahusaka, de Zakurta..” (ibid., 100), dok se u pomenutom radu — Music and
Aesthetics in the Eighteenth and Early-Nineteenth Centuries — navodi da je Enciklopedija
sadrzavala 72.000 ¢lanaka, od kojih je samo Rusoovih bilo vise od 800. (v. P. le Huray, and J.
Day, op. cit., 57)
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ideja prouzrokovao je ironi¢nu opasku Rusoa ,da je posle objavljivanja traktata
d’Alambera, ¢itanje samog Ramoa postalo izlisno.***

17. D’Alamberovo stanoviste o muzici insistira na harmoniji ispred melo-
dije, a muzika je ,jezik, ili govor, ¢ijim posredni$tvom se izrazavaju razlic¢ita
osecanja duse, ili jo$ tacnije, njene razlicite strasti’*> Muzika je po d’Alamberu
podrazavalacka umetnost, ali i nauka, i ona je sastavljena od dva dela: melodije
i harmonije.”®® Iz ovog dvojstva muzike, (kao umetnost i kao nauka), proizlazi
da njome treba da se bave i filozofi i muzicari pa ih d’Alamber poziva da uloze
napore na usavr$avanju teorije muzike.'”

Govoreci o matematic¢nosti muzike, d’Alamber prihvata aritmetiku i proporcije,
radi uporedivanja zvukova, i pored toga sto su te proporcije samo ,,priblizni®, a ne
»prirodni odnosi zvukova“ S druge strane, on u potpunosti odbacuje geometriju,
a oni koji je koriste rade to ,,da bi pridodali svojem radu lazni nau¢ni izgled, i da
bi proizveli utisak na neznalice“.'*

D’Alamber nije mogao ostati po strani Querelle des Bouffons i spomenuti traktat
O slobodi muzike iznosi njegovu odbranu francuske nacionalne kulture.'®

18. Po re¢ima d’Alambera ,gradanski rat u Francuskoj su prouzrokovali Bu-
foni, koji su dosli iz Italije osam godina ranije (sredinom XVIII veka, m.p.)... i
Rusoovo pismo.. 14

Ruso (Jean-Jacques Rousseau, 1712-1778) je svakako najplodniji teoreticar
muzike medu enciklopedistima.’* Sanjajuci da postane muzicar, on je uzimao
casove muzike, zaradivao kao prepisiva¢ nota i napisao operu Seoski vrac (Le
Devin du village).

19. Njegovo odricanje francuske muzike (u Pismu o francuskoj muzici) u korist
bufonista prouzrokovalo je Zu¢nu polemiku i stvorilo brojne neprijatelje izmedu
pristalica opere seria. Rusoovo izvodenje dokaza u spomenutom radu, za razliku
od d’Alambera, tece po drugacijem redu.

Prema Rusou, ,muzika se sastoji od tri dela: melodija ili napev, harmonija ili
pratnja, i kretanje ili ritam... Zbog toga §to je osnova harmonije — sama priro-
da, harmonija je jednaka za sve nacije, i ako postoje neke razlike, onda su one
opredeljene razli¢itim melodijama. Samo preko melodije moguce je suditi o

13+ B. T1. lllecrakos, op. cit., 443.

135 ibid., 445.

136 ibid., 445, 446.

37 ibid., 454.

138 ibid., 457, 458.

139 Kod svih naroda postoje dve stvari koje se trebaju uvazavati: religija i drzavnost; u Francuskoj
dodaje se trec¢a — nacionalna muzika® (ibid., 460)

10 ijbid., 461.

141 Rusoova summa obuhvata vise radova, izmedu kojih se izdvajaju (odnosno bave se muzikom):
Dissertation sur la musique moderne (1743), Lettre sur la musique frangaise (1753), Essai
sur lorigine des langues (1763), Dictionnaire de musiques (1768), Lettre a M. Burney sur la
musique (1755?), kao i druga dela nastala izvan muzic¢kog podrudja (Confessions, Julie ou la
Nouvelle Héloise, Emile ou de leducacion, Lettre ¢ d’Alambert sur les spectacles itd.)
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karakternim crtama nacionalne muzike, a kako te osobine zavise uglavnom od
nacionalnog jezika, napev mora najjace iskusiti njegov uticaj:'** Sto se tice ritma,
od koga ,,u velikoj meri zavisi lepota i izrazajnost napeva — ritam za melodiju
predstavlja priblizno ono $to sintaksa predstavlja za govor: naime on povezuje
slova, ras¢lanuje fraze, daje smisao i jedinstvo celine'** Kako melodija ima
prevlast nad harmonijom, i kako instrumentalna muzika proizlazi od vokalne,
onda sve zavisi od jezika koji je u osnovi te melodije.

Francuski jezik, prema Rusou poseduje ,lo$u prozodiju koja je pri tome ne-
jasna, netacna, a dugi i kratki zvuci ni po svojoj duzini ni po koli¢ini nemaju
proste odnose koji bi ¢inili ritam prijatnim, razumljivim i pravilnim:* S takvom
prozodijom muzika ,postaje rasplinuta, neravna i malo izrazajna:“**

Da bi pojacao svoj argument, Ruso Ce izneti primer sa Jermencem kojega je sreo
u Veneciji, i koji nikada pre toga nije ¢uo ni francusku ni italijansku muziku. Na
koncertu, kome je on prisustvovao, izvedeno je po jedno francusko i italijansko
delo. Dok je trajalo izvodenje ,francuskog pevanja, on je primetio vise odusev-
ljenje, nego zadovoljstvo u o¢ima Jermenca: ali svi su primetili da su njegovo
lice i njegove oc¢i, ve¢ od prvih taktova italijanske muzike, omeksali; da je on bio
ocaran, da se on predao svom svojom dusom muzickim utiscima, i pored toga
$to nije razumeo jezik, sami zvuci su mu unosili primetno ushicenje**

20. Veza muzike i jezika je jos istaknutije izvedena u Eseju o poreklu jezika.
Vracajudi se na prvobitni stepen razvoja ¢ovecanstva, Ruso utvrduje da je iz
glasa i oblikovanja zvukova, kod ¢oveka doslo do pojave poezije, pesme i govo-
ra, koji imaju zajednicko ishodiste. ,Poezija, muzika i jezik su se tako rasirili od
regularne i periodi¢ne prirode ritma, i od melodijskog podizanja i spustanja koje
ide sa akcentuacijom; ili bolje, sve ovo je bilo jezik u ona sretna vremena kada je
spontana zelja bila jedina motivacija trazenja saradnje sa drugima:*

Ovim Ruso potvrduje da je muzika u svojoj osnovi jezik i da je njena sustina
proistekla iz intonacione prirode govora. Podrazavanje pri tome neminovno sledi
celu koncepciju;'*” medutim Ruso ne prihvata analogiju izmedu slikarstva i muzike,
jer muziku karakteriSe, pre svega, ,sukcesivnost zvukova®“, ,kretanje®, za razliku od
slikarstva u kojem je ,,bogatstvo boja rasireno ispred nas u jednom trenutku:"*

Ta vremenost muzickog fenomena, jedna je od znacajnih karakteristika este-
tike muzike druge polovine XVIII veka. Diferencijacija vremenskih i prostornih
umetnosti od tog trenutka postaje postojana klasifikaciona kategorija.

42 ibid., 417, 418.

43 ibid., 419.

144 jbid., 420.

15 jbid., 424.

146 P, le Huray, and J. Day, op. cit., 92.

Y7 U Muzickom recniku on istice ,da je dramska ili teatarska muzika, isto toliko podrazavalacka
kao poezija i slikarstvo: Pri tome je upotrebljen i Bateov autoritet da bi se potvrdio ovaj za-
kljuc¢ak. (ibid., 109)

148 jbid., 100.
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Rusoova poznata parola povratak prirodi (le retour a la nature) ima i svoje
esteticko-muzicke konsekvence. Prema njemu, muzika je degenerisala od svoje
prvobitne sustine, u kojoj neka moderna sredstva, kao na primer harmonija,
nisu postojala.'*

21. Muzika, kao deo prvobitnog razvoja covecanstva, jeste ideja koja ¢e biti
razvijena i podrzana kod jo$ jednog od enciklopedista — Didroa (Denis Diderot,
1713-1784). Dok je ,celi klasicizam, sve do Voltera, smatrao umetnost i mu-
ziku sustinskim produktima civilizacije, Didro je prvi put, zajedno sa Rusoom,
prezentovao ideju da je umetnost i naroc¢ito muzika, suprotno tome, jezik naj-
primitivnijeg drustva:>°

22.1kod Didroa, kao i kod drugih enciklopedista, koncepcija muzike kao cri animal
je bila zasnovana na intonacionoj, podrazavalackoj prirodi muzike. U delu Sinovac
Ramoa (Le Neveu de Rameau) (oko 1762. g.) on istice da je ,pevanje — podrazava-
nje putem zvukova“. Dok je ,re¢ — obrazac bez duse®, pevanje je nesto $to se ,izvija
oko reci“ Taj obrazac (rec) je osnova muzike, i ukoliko je jaca i istinitija, i ukoliko je
muzika koja je sledi takode vernija tom obrascu, to ¢e rezultat biti lepsi.’!

23. Didro je ,istupao sa potrebom reforme muzicko-dramske umetnosti. On je
smatrao klasi¢nu tragediju obrascem te reforme."** Ta reforma bice sprovedena
u poznatim Glukovim operskim delima (Orfej, Alcesta, Paris i Elena, Ifigenija
u Aulidi i Armida). Estetika opere, koja je pri tome razvijena, (kao apologija)
doprinosi da se i Glukovo ime nade u estetici muzike, uglavnom preko njegovih
posveta i pisama u vezi spomenutih opera.!>

24. Uopste na estetickom planu, druga polovina XVIII veka donosi mnogo
znacajnih novina. Izmedu njih posebno mesto zauzima napustanje teorije
podrazavanja i uvodenje izrazavanja kao jedine relevantne esteticke kategorije
muzickog fenomena. Autonomnost muzickog fenomena, koja je postojala i ra-
nije u obliku matematickog tumacenja, reafirmisana je i time je otvoren put ka
estetickom formalizmu XIX veka.

Bez sumnje, podlogu ovog estetickog stanovista je dao razvoj instrumental-
ne, ,apsolutne®, neprogramske muzike, odnosno odvajanje muzike od teksta i
njegovog znacenja.

25. Postoji odredeni paralelizam izmedu pojave ove ideje u francuskoj i engleskoj
esteti¢koj misli o muzici. Tako je Sabanon (Michel de Chabanon, 1729-1792),

149 v, ibid., 102-105.

150 E. Fubini., op. cit., 106. Fubini smatra da se ,Ruso i Didro pojavljuju bez sumnje kao dve li¢nosti
vrhunske veli¢ine u drugoj polovini XVIII veka u Francuskoj*, koje su izradile ,novu filozofiju
muzike® (v. ibid., 108) Svoje stanoviste on gradi na njihovom uces¢u u raspravama izmedu ,,lili-
sta i ramista, bufonista i antibufonista, i na kraju glukista i pucinista®“, u kojim su oni ucestvovali
parcijalnim tekstovima, a ne celim traktatima. Medutim, rasprava o operi je jedan mali, a ¢ak u
nekim aspektima potpuno zanemarljivi deo esteticko-teorijskog podrudja.

151 B. I1. lllecTakos, op. cit., 477.

152 ibid., 474.

153 v. ibid., 478-486.
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koji ¢e prvi opsirnije pisati u Francuskoj na ovu temu 1785. g. (De la musique
considérée en elle-méme et dans ses rapports avec la parolé, les langues, la poésie,
et la thédtre), bio inspirisan ,knjizicom opata Morele (Morellet) O izrazavanju
u muzici (De lexpression en musique) izdate 1759. godine“.***

S druge strane, Evison (Charles Avison, 1709-1770) ve¢ 1753. g. piSe Esej o
muzickoj izrazajnosti (An Essay on Musical Expression), a Beti (James Beattie,
1735-1803) zastupa potpuno isto stanoviste u tekstu Esej o poeziji i muzici (An
Essay On Poetry and Music, as they affect the Mind), objavljenom 1776. godine.
Veoma je tesko proceniti, da li je postojala medu ovim autorima komunikacija,
narocito jer se radilo o ideji koja nije bila $iroko prihva¢ena. Medutim, svest o
mogucoj ,ekspresivnoj“ prirodi muzike ve¢ je delimi¢no bila prisutna i u rado-
vima enciklopedista gde je postupno, radi tumacenja instrumentalne muzike,
bila uvodena izrazajnost kao dopuna teoriji podrazavanja. Kao $to ¢emo kasnije
videti, ideja izrazavanja bila je pripremana i u engleskoj estetickoj misli.

26. Sabanonovo esteticko ishodiste sadrzano je u konstataciji da je ,muzika
— umetnost zvukova. Muzicki zvuk ne nosi u sebi nikakav smisao; on nista ne
saops$tava razumu, on je razumljiv samo sluhu. Ako muzickom zvuku ne pret-
hode i ne sleduju drugi zvuci, on neée doneti sluhu zadovoljstvo, nece prikazati
tu lepotu, koja mu je svojstvena; ta naslada se kroji samo u uslovima efekta koji
je on sposoban proizvesti u melodijskom odnosu:**

Posle ove konstatacije, u kojoj je nedvosmisleno isklju¢ena moguénost bilo
kakvog podrazavanja, Sabanon ¢e utvrditi kategorije koje uc¢estvuju u organizaciji
ovakvih zvukova. Prema njemu to je njihova: sukcesivnost, duzina, i istovreme-
nost u zvucanju.

Sa ciljem da jo$ vise uprosti osnove muzicke umetnosti, Sabanon je svodi na
melodiju i harmoniju, u kojima melodija pokriva i intonaciju (visinu) i trajanje
zvukova. Melodija time pokriva kategoriju sukcesivnosti (trajanja), a harmonija
jednovremenosti.'*®

27. U daljem obrazlaganju ideje izrazajnosti, Sabanon ¢e posvetiti jedan veliki
deo svog rada, negiranju ideje podrazavanja. U svoju argumentaciju na veoma
neobi¢an nac¢in Sabanon uklju¢uje insekte i Zivotinje koji reaguju na muziku, ali
ne reaguju na slike koje veoma verno podrazavaju fizicku okolinu.'’

Postoji jedna situacija u kojoj, po Sabanonu, muzika podrazava, ali podrazava
sebe, odnosno melodiju. Tako se mogu podrazavati ,ratne fanfare, zvuci, seljacke
pesme itd 1%

28. Sabanon nije mogao izbe¢i pitanja vokalne muzike, odnosno podrazavanja
teksta. Ali i tu Sabanon vestim argumentom odbacuje tu moguénost jer: ,,Ako

154 ibid., 487.
1% ibid., 488.
156 ibid., 489.
157 v. ibid., 496-498, 501.
158 ibid., 504.
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pevanje podrazava reci, onda bi ono trebalo do¢i kasnije... ali ono se svugde
pojavljuje kao prvo:**®

29. Sabanon ne odbacuje emocije koje prate muziku i u kojima postoji odredeni
paralelizam izmedu realnih, ljudskih i muzickih emocija. Medutim, koja su to sredstva
kojima se to postize u muzici, veoma je tesko otkriti, jer je to podrucje ,mraka, koje
je priroda sakrila i pokrila prvim razlogom... Niko nije u stanju da na to da odgovor*
i pored toga sto nas sluh veoma vesto registruje sve promene u muzici.'®

30. Ipak, Sabanonove ideje o ekspresivnoj sustini muzi¢kog fenomena nisu naisle
na $iri prijem. Tekstovi koji se pojavljuju na samom kraju XVIII veka i dalje zastu-
paju ideju muzike kao podrazavanja. Tako Bartelemijev (Jean Jacques Barthélemy,
1716-1795) komparativno-alegorijski rad Putovanje mladog Anaharzisa (Voyages
du jeune Anacharsi en Grecé dans le milieu du quatriéme siécle) (1788) u kome je
jedan deo posvecen Zabavi u grckoj drzavi u Cetvrtom veku (Entretiens sur létat de
la musique grecque au quatriéme siécle) (obljavljen 1777. g.) reafirmi$e Platonovu
ideju o vezi muzika — drzava, i u istom duhu trazi kontrolu muzickih inovacija.'"

31. Bartelemijev rad je najava jos jednog sli¢nog rada, Eseja o propagiranju
muzike u Francuskoj (Essai sur la propagation de la musique en France, sa con-
servation, et ses rapports avec le gouverment) (1796) Leklerka (Jean Baptiste
Leclerc, 1755-1826),'* i oni ¢e zajedno podrzati ideju o formiranju nacionalnog
konzervatorija (osnovan Nacionalnom konvencijom 3. avgusta 1795. g.).

32.1 Laseped (Bernard Germain Etienne de la Ville sur Illon, Comte de la
Cépede, 1756—1825) u delu Poetika muzike (La poétique de la musique) (1785)
podrzava ideju podrazavanja. Ona proizlazi iz konstatacije da je ,muzika jezik, i
to vise dirljiv i energican nego obican jezik, sastojeci se samo od prostih zvuko-
va, umesto razlicitih koji se sjedinjuju kod formiranja rec¢i* Ovaj muzicki jezik
»sustinski se razlikuje od obi¢nog time $to se ovaj drugi (obican jezik, m.p.) javlja
kao uslovan skoro u svim sastavnim elementima, dok se muzicki jezik, do nekog
stepena, ne javlja ni u jednom svom delu kao uslovan. U muzici, isto tako, nemo-
guce je usloviti primenjivanje novih oznaka za predstavljanje odredenih emocija,
kao sto je u slikarstvu nemoguce predstaviti kvadratnu povrsinu trougla'¢®

Prema tome ,muzika predstavlja govor, koji se sastoji iz neartikulisanih zvu-
kova, govor raznoobrazan i izdrzan, sastavljen iz objavljivanja strasti i razlicitih
zvukova, koji opredeljuju razlicite emocije:'** Uzimajuci emocije i strasti kao
sadrzinu podrazavanja, Laseped je napustio ,najortodoksniju” varijantu podra-
Zavanja prirode, jer ,¢ak i poezija nista ne iscrtava®, ve¢ to radi na takav nacin
da se kod nas , dobija utisak da se to vidi i slusa:!%

%9 ibid., 511, 512.

160 jbid., 530.

161 y. P. le Huray, and J. Day, op. cit., 166—175.
162y, ibid., 240-245.

163 B. I1. lllecTakos, op. cit., 534.

164 ibid., 535.

165 ibid.
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33. Kako smo ve¢ videli, XVIII vek u francuskoj estetici i teoriji muzike pred-
stavlja veoma plodan i raznorodan period. Ovako velikom broju estetickih radova
o muzici odgovara mesto kojoj su muzici dodelili enciklopedisti, kao i polemika
oko opere. Reafirmacija muzike i njenog duhovnog znacaja u kulturi i drustvu
time dostize anticki nivo.

VII. Engleska u XVIII veku — empirizam i estetika muzike

1. Oskudni esteticki radovi o muzici na ,,Ostrvu“ u XVII veku bi¢e nadopunjeni
veoma bogatim teorijskim radom u XVIII veku.'¢

Poja¢anom interesovanju za estetiku direktno su doprineli dogadaji u filozof-
sko-teorijskom misljenju XVII veka, koji su obezbedili metodoloski i idejni fun-
dament. Bekonova masta, Lokov'?” i Hjumov empirizam, Saftsberijevo posebno
»unutrasnje culo” za iskustvo vrednosti; sve su to bili podsticaji koji ¢e nai¢i na
adekvatnu refleksiju i u radovima iz oblasti estetike muzike.

2. U ovom smislu ¢ak futuristicki deluju Hacesonove (Francis Hutcheson,
1694—-1746) ideje o muzici kao ekspresiji i ¢ak relativno autonomnom feno-
menu, iznesene u tekstu Istrazivanje o poreklu nasih ideja o lepoti i vrlini (An
Inquiry into the Original of our Ideas of Beauty and Virtue) (1725). Haceson
¢e uvrstiti harmoniju u muzici u primarne lepote, kao lepotu zvuka, jer
»harmonija se ne moze uobic¢ajeno smatrati kao imitacija neceg drugog.“!®®
Medutim, pored ove primarne lepote, muzika zadovoljava ,pokretanjem
prijatnih strasti“ koje su prouzrokovane putem ,simpatije“ izmedu objekta
i subjekta.’® Slede¢i Saftsberijevu ideju o ,unutranjem ¢ulu“, Ha¢eson pro-
nalazi to isto ¢ulo i u muzici, smatrajuci ga razli¢itim od naseg slusanja ili
videnja. Navodeci primer ljudi koji mogu izvanredno da razlikuju i imenuju
visoke i niske zvuke, umanjene ili prekomerne itd., a ipak ne mogu naci
zadovoljstvo u muzickim delima; Haceson stize do ,ukusa“ kao definicije za

16 U svom izboru iz engleske estetike muzike u XVII veku, Sestakov predstavlja dva autora
Henrija Picema (Henry Peachem, 1576-1642) sa tekstom Savrseni dzentlmen (The Com-
pleat Gentleman) (1622) i Artura Bedforda (Arthur Bedford, 1668—1745) sa tekstom Velika
zloupotreba muzike (The Great Abuse of Musick) (1711). Veoma oskudne elemente estetike
muzike moguce je naciiu ovim tekstovima. (v. ibid., 544—558)

»Istoriju estetike obasjava u jednom trenutku duh ironije kad Dzon Lok (1632-1704), koji
se od svih velikih filozofa sedamnaestog veka najprezrivije odnosio prema poeziji, postaje
inspirator celokupnog novog estetickog pokreta. Kad je Dejvid Hjum rekao da su svi kriticari
posle Aristotela govorili mnogo, a rekli malo, jer se u svom ukusu ili ose¢anju nisu rukovodili
preciznoscu filozofije, on je pohvalnim izrazom ’preciznost filozofije’ oznacavao novu teoriju
asocijacionizma povezanu sa Lokovim 'novim nacinom misljenja’ Lokov novi nacin sastojao
se u tome $to za polaznu tacku nau¢nog istrazivanja nije uzeta opsta racionalna istina, veé
pojedini psiholoski dogadaj (K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 196)

168 P, le Huray, and J. Day, op. cit., 24.

169 ibid., 25.
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to ,unutra$nje ¢ulo, nazivaju¢i ga u muzici kao ,dobro uho* za razliku od
obi¢nog slusanja.'”®

3. U ovakvoj koncepciji estetike Haceson nije pratio Adisonove (Joseph Ad-
dison, 1672-1719) ideje o muzici, koje su po svom nacinu delovanja bile svrstane
u ,sekundarna“ uzivanja maste. Adison je izjavio ,da je vid nase najsavrSenije i
najdivnije culo, i da primarna uzivanja dolaze od prisutnih vidljivih predmeta,
a sekundarna od odsutnih vidljivih predmeta kojih se se¢camo.* Pri tome ,iako
su Adisonova uzivanja maste po poreklu ¢ulna, ona su po smislu moralisticka,
misaona i religiozna“'”! Ovaj poslednji stav je i glavni razlog, zasto je Adison
u svojim ¢lancima u Spectator-u ustao protiv podrazavanja italijanske opere,
ironicno kritikujudi njen uticaj u Engleskoj.'”

4. Saftsberijev unuk Heris (James Harris, 1709—1780) je po svojim idejama
blizak Dibou i Bateu u verovanju da postoji zajednicki princip umetnosti. Njegov
rad Tri traktata (Three Treatises. The First Concening Art. The Second Concerning
Music, Painting, and Poetry. The Third Concerning Happiness.) (1744) imao je
vi$e izdanja i bio poznat i na Kontinentu.

U koncepciji tri umetnosti: muzika koja se prima putem sluha, podrazava
pomocu zvuka i kretanja.'”? , Kao objekti podrazavanja u muzici mogu se javiti
svi objekti i dogadaji koje karakterise zvuk i kretanje... I tako, muzika moze po-
drazavati iz mrtve prirode: mirno kretanje, zuborenje, buku, isto tako sve druge
zvukove koje daje voda u fontanama, vodopadima, rekama, morima. Isto tako
se odnosi ka gromu, i vetru... Iz zive prirode, muzika moze podrazavati glasove
pojedinih zivotinja, u prvom redu — pevanje ptica... Muzika moze predati i poje-
dina kretanja zvukova proizvedena od strane coveka. Sa najve¢im savrsenstvom
ona prikazuje zvuke tuge i stradanja:"*

Uporedujudi spomenute tri umetnosti, Heris istice i razlicitost podrazavanja
muzike, kojoj nije svojstveno da daje tacan prikaz podrazavanih objekata, ve¢ ih
ona proizvodi nejasno, vise po nekoj analogiji.'”> Ta analogija, ili kako je Heris
naziva simpatija, prisutna je i u vezi emocija i odredenih ideja koje kod nas pro-
izvode te emocije. Muzika povezuje osecanja i dogadaje po principu asocijacije
(dogadaj — osecanje i onda, muzika — osecanje — dogadaj).'”®

5. U ovakvoj korelaciji muzika daje najbolje rezultate i efekte onda kad je
ujedinjena sa poezijom. Veza muzike sa poezijom je uopste bila popularna
tema u vreme kad je vokalna muzika bila ,ugrozena“ razvojem instrumentalne
muzike. Ovoj temi bice posvecena i rasprava Brauna (John Brown, 1715-1766)
Disertacija o poeziji i muzici (A Dissertation on the Rise, Union, and Power, the
0 ibid., 26.
7t K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 199, 200, 201.

172 B. T1. lllecTakos, op. cit., 559.
173 ibid., 567.
174 ibid., 568, 569.

175 v. ibid., 572.
76 ibid., 573.
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Progressions, Separations and Corruptions of Poetry and Music) iz 1763. godi-
ne. Razradujudi pitanja istorije muzike, (koja su predstavljena na razli¢it nacin
od uobicajenog), Braun izvodi tri etape u tom istorijskom razvoju: prva, kada
su muzika, poezija i ples bili u nerazdvojivoj sinkreti¢noj vezi; druga od antike
na ovamo, kada se muzika pocela odvajati od poezije i ,kvariti®; i treca koja se
predoseca u budué¢nosti i u kojoj ¢e se ponovo ove dve umetnosti ujediniti.'””
Braunova teorija je bila korespondentna sa idejama enciklopedista i njihovim
shvatanjem primitivnih kultura.

6. Odnos poezije i muzike isto tako je tema rasprave Danijela Veba (Daniel
Webb, 1719?-1798), Razmatranja o saglasnosti poezije i muzike (Observations
on the Correspodence Between Poetry and Music) (1769). Vebova pozicija je sli¢na
Herisovoj, jer je muzika u stanju da donekle podrazava, medutim u tome nije njena
sustina. Polazeci od psihologije percepcije, zasnovane na ,anatomsko-fizioloskoj*
osnovi naseg Cula i nervnog sistema, koriste¢i analogiju i uslovni refleks na liniji
ideja — emocija — ideja, Veb stize do sustine fenomena koja se sastoji u izrazavanju
afekata. Izrazavanje afekata po Vebu je pretvoreno u dinamiku strasti, ¢ime se muzika
razlikuje od slikarstva ili skulpture.!”® Dinamika emocija je bila veoma karakteristi¢na
esteticka kategorija u XVIII veku. Ona ¢e svoju tradiciju produziti i u XIX vek, i, kako
¢emo kasnije videti, bice interpolirana ¢ak i u Hanslikovo misljenje.

Vebova diskusija o razlikama piano i forte i njihovom uticaju na afekte,'” go-
vori o estetickom tretmanu podrudja interpretacije. Interpretacija, koja je kao
esteticki problem bila naznacena u Aristotelovoj Retorici i ubrzo zaboravljena,
dobija potpunu reafirmaciju u ovom periodu.

Odnoseci se isklju¢ivo na dinamiku strasti, muzika nije mogla zadovoljiti
vrhunski nivo u hijerarhiji umetnosti. Tron ¢e biti obezbeden za poeziju koja
poseduje osobine i slikarstva i muzike i koja je u stanju da istovremeno predstavi
i razlog i posledicu, i kretanje i afekat.’® Veb je po vokaciji i po profesiji pisac i
teoreticar umetnosti, i to donekle odreduje prikazane stavove.

7. Mozda i zbog toga svezije deluju esteticki sudovi orguljasa Carlsa Evisona
iz njegovog Eseja o muzickoj izraZajnosti napisanog skoro petnaest godina ranije
(1753). Kao i u drugim tekstovima iz ovog perioda, Evison koristi poredenje sa
nekom od ostalih umetnosti — u ovom sluc¢aju ima u vidu slikarstvo.

Prema Evisonu postoji odredena analogija izmedu slikarstva i muzike, i to
u smislu troclane strukture. Slikarstvo ,zavisi od tri uslova: crtanja, bojenja i
ekspresije, tako je i u muzici, jer savrsenstvo kompozicije proizlazi iz melodije,
harmonije i ekspresije. Melodija je rad invencije i zbog toga osnova ostalih dve-
ju karakteristika, i direktno je analogna crtezu. Harmonija daje lepotu i snagu
uspostavljenim melodijama na isti nacin kao $to bojenje dodaje zivot crtezu. U

177 ibid., 576.
178 ibid., 605.
7y, ibid., 612.
180 jbid., 611.
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oba slucaja ekspresija proizlazi kao kombinacija ostale dve osobine i nije nista
drugo do podesna aplikacija ka odredenom subjektu'%!

8. U nagomilavanju novih aspekata, koji se mogu odnositi na muzicku teoriju
i jos$ vise na estetiku muzike, ucestvuje i Berk (Edmund Burke, 1729-1797)%
koji ¢e dodati i kategoriju uzvisenog, kategoriju koja zauzima posebno mesto u
kasnijem Kantovom sistemu.

Sli¢no kao i kod Kanta, kategorija uzvisenog se vise indirektno, nego direktno,
odnosi na fenomen muzicke umetnosti, jer je Berk povezao uzviseno vise sa
zvukom, nego sa komponovanom muzikom. Tako na primer, efekat uzvisenog
u oblasti zvuka postize se ,prekomernom jacinom koja je dovoljna da nadvlada
dusuy, da odlozi njeno delovanje i da je ispuni strahom... I iznenadni poceci ili
cezure zvuka“ imaju veoma sli¢ne efekte.'s

9. Izmedu zastupnika teorije podrazavanja/izrazavanja u muzici nailazimo i na
poznatog ekonomistu i filozofa Adama Smita (Adam Smith, 1723-1790). Muzicki
mimesis je primenljiv samo u podruc¢ju vokalne muzike i on istorijski prethodi
¢ak i govoru, jer je prvobitna komunikacija vise bila muzika i intonacija nego
oblikovane reci.'®* Primarnost muzike u ovom prvobitnom periodu je izrazena i
u odnosu na poeziju, jer su ,,stihovi morali odgovarati po svom sadrzaju tuznom
ili veselom karakteru melodije. Slivajudi se i ujedinjujudi se na taj nacin sa tom
melodijom, oni su joj pridavali smisao i sadrzaj, koji bi bez njih odsustvovao ili
ne bi mogao do¢i do slusaoca:'* Ova prvobitna umetnost, po ve¢ prihva¢enom
pravilu, sadrzavala je trojstvo muzike, poezije i plesa.

To je bio ujedno i put kojim je muzici utisnut njen podrazavalacki karakter i u
tome ona podrazava smisao reci, ili ,dozivljaj nekog opredeljenog lica i sva cuvstva
i strasti, koje proizlaze iz odredene situacije!*® Za razliku od vokalne muzike,
instrumentalna nema ta svojstva. ,Osecanja koja izaziva kod nas instrumental-
na muzika su samostalna i nisu odjeci; to su nasa sopstvena osecanja veselja,
mira, tuge, a ne odraz raspolozenja drugih lica:™®*” Na ovoj liniji, Smit polemise
sa Rusoom, smatrajuc¢i da upotreba instrumentalne muzike u podrazavalacke
svrhe ,viSe umanjuje nego s$to uvelicava slicnost sa predstavljenim objektom %8
Navode¢i primere Hendlovih uvertira i Korelijevih koncerata, Smit dolazi do

181 P, ]e Huray, and J. Day, op. cit., 61.

182 Berk, ,koji je bio neracionalniji od vecine iz svoje grupe, po tome $to je sveo Citav estetski
proces na strast, otvoreno je smatrao da lepota ‘okrece oko’ dru$tvenog nagona Covecanstva.
Njemu je bilo jasno, kao malo kome od njegovih savremenika, da se, ako se smatra da estetska
funkcija deluje neposredno, mora pretpostaviti da nju vrsi neki nagon, potpuno nezavisan od
razuma.’ (K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 213)

183 P, le Huray, and J. Day, op. cit., 71, 72.

184 B, I1. lllecTakos, op. cit., 619.

ibid., 620.

186 ibid., 622.

%7 ibid., 630.

188 ibid., 635.
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izrazajne strukture instrumentalne muzike i time izvodi nuzni kompromis teo-
rijskog skretanja, koje je tipi¢no za drugu polovinu XVIII veka.

10. Muzika i emocije, muzika i strasti — to je bila tema koja je perpetuirala tokom
ovog perioda. Preciznije odredivanje odnosa ¢ovekovog emocionalnog odgovora je
neizbezni deo rasprava, bilo da su bile na poziciji podrazavanja, na poziciji izrazavanja
ili na srednjoj poziciji (kao kod Smita, Veba itd.). Tako Henri Hom (Henry Home,
Lord Kames, 1696—1782), ispitujuci psihologiju estetske percepcije u delu Elementi
kriticizma (Elements of Criticism) (1761), smatra da se muzika ne moze vezivati sa
»heprijatnim strastima“ (kao $to su, na primer, zloba, grubost, zavist itd.)."® I Vilijam
Dzons (Sir William Jones, 1746—1794) u esejima o Poeziji istocnih nacija (On the Poetry
of the Eastern Nations) i O podraZavalackim umetnostima (On the Arts, Commonly
Called Imitative) (1772) svoje ishodiste nalazi u povezivanju poezije i muzike sa stra-
stima.”® Obrazlazudi podrazavanje u raznim umetnostima, Dzons istice razliku koja
postoji izmedu poezije i muzike s jedne strane i slikarstva s druge, jer ¢ak i u slucaju
gde je utvrdeno da su deskriptivna poezija i muzika striktno imitativne ,jasno je da
reci i zvuci nemaju nikakvu sli¢nost sa vidljivim objektima:*** Ovo je jo$ teze utvrditi
u slucaju instrumentalne muzike i odredenih muzickih oblika, kao na primer kod
fuge, u kojoj se veoma tesko mogu nadi i najmanyji tragovi podrazavanja.'*>

11. Nagomilane primedbe na racun podrazavalacke koncepcije, kao i Evisonov
rad o muzici kao ekspresiji, odrazene su u Betijevom tekstu Esej o poeziji i muzici
(1776), koji je analogan (kako je ve¢ bilo re¢eno) Sabanonovom ekspresiviom
konceptu u francuskoj estetickoj misli o muzici.

Deo ove rasprave, koji je posvecen muzici, pocinje podrazavanjem, kao sustinskom
karakteristikom ljudskog bi¢a, necim sto je svojstveno coveku od rodenja i sto kod ljudi
prouzrokuje veliko zadovoljstvo. Podrazavanje se podjednako odnosi i na odredene
umetnosti, kao na primer na slikarstvo ili poeziju, medutim, ne i na muziku. Beti dopusta
da se muzika u odredenim primerima moze ponasati i kao podrazavalacka umetnost,
a to $to je Aristotel u Poetici nju uvrstio u podrazavalacke umetnosti, objasnjava se
razli¢itim muzickim konceptima u antici i u njegovom vremenu.'®

12. Da bi dosao do klju¢nog pasusa, u kome ¢e zakljuciti da ,,sami po sebi
zvuci ne mogu podrazavati nista drugo osim zvukova i njihova kretanja“,'** Beti
analizira muzicke primere iz Hendlovog i Korelijevog stvaralastva programskog
karaktera. Dopustajuc¢i mogucnost podrazavanja zvukova, Beti dopusta i asoci-
jacije iz realnosti kao na primer: pevanje ptica, buka gomile, gromovi itd., pa ¢ak
i ,podrazavanja nekog plesa, prikazivanje velicanstvenog nastupa neke armije
koja ide u rat, ali podrazavanje udaraca kopita konja bilo bi nepodnosljivo:**>

%9 v, P. le Huray, and J. Day, op. cit., 78, 79.
90 ibid., 141, 142.

1 ibid., 145.

92 ibid., 146.

193y, ibid., 151.

194 B. T1. lllectakos, op. cit., 645.

95 ibid., 646.
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Ipak, kad bi mu se dalo pravo ,,da formulise pravila muzi¢ke umetnosti, on
bi predlozio, da se nikada, nikakav vid podrazavanja ne upotrebljava u instru-
mentalnoj muzici:**® Drugacije stoji stvar sa vokalnom muzikom, koja mora
da je povezana sa izrazajnoscu teksta, za razliku od instrumentalne, koja ima
potpunu slobodu u tom smislu.

13. Dalji tok rasprave ponovo donosi argumente protiv podrazavalackih mo-
guénosti muzi¢ke umetnosti,’” sto u metodoloskom smislu stvara utisak da se
Beti vrti u krugu istih argumenata i problema. Isto se odnosi i na argumentaciju
koja treba da dovede do klju¢nog zakljucka ,da je najbitnija stvar u muzici — patos
ili izrazavanje!’*® Ona vodi od melodije i harmonije, preko ljudskog glasa,'** pa
do rasprave o konsonancama i disonancama.

Ipak, i u trenutku kada izrazavanje donosi na pijedestal esteticke sustine, Beti
se u duhu kompromisa, vraca na vokalnu muziku, koja je mo¢nija od instrumen-
talne i koja proizvodi jaci utisak kod publike. ,Lepo izvedena simfonija je slicna
divnom recitovanju na nepoznatom jeziku!**® Ovakav odnos instrumentalne i
vokalne muzike, proizlazi iz Betijevog stava, da poezija vokalnoj muzici dodaje
kvalitet ,bez koga bi muzika ostala nejasna i neopredeljena*

14. Za razliku od Sabanona, Beti je blazi u svom odricanju podrazavanja, i pored
toga sto detaljna studija njegovih argumenata upucuje na iskljuc¢ivost izrazavanja
u muzici. Prividni kompromis, koji prati Betijev rad, upucen je pristalicama teorije
podrazavanja, koji su i dalje bili u ve¢ini. Tako na primer, u godini objavljivanja
Betijevog rada nailazimo na Hokinsovu (Sir John Hawkins, 1719-1789) Opstu
Istoriju (A General History of the Sciense and Practice of Music) (1776) koja po-
novo svrstava muziku u podrazavalacke umetnosti, sa uobicajenim zakljuckom
da su poezija i slikarstvo adekvatniji tom principu, nego muzika.>*

VIII. Nemacka u XVIII veku — oblikovanje naucne discipline

1. Problemi kojima se bavila engleska i francuska estetika muzike XVII veka u
potpunosti su prisutni i u Nemackoj. Povoljnije komunikacijske prilike, prevodi
i stampanje aktuelnih teorijskih radova, deo su kulturne klime koja najavljuje
moderno doba.

2. U ovom smislu Kunauov (Johann Kuhnau, 1660—1722) komic¢ni roman
Muzicki Sarlatan (Der Musikalische Quack-salber) objavljen na samom pocetku

% ibid., 647.

7y, ibid., 651, 652.

198 ibid., 660.

199 ,0d svih vidova zvukova, glas je najdirektniji put prema ¢ovekovom srcu’ (ibid., 656)
200 jbid., 662.

201 jbid., 660.

22 v, P. le Huray, and J. Day, op. cit., 157.
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veka (1700), odgovara slicnim raspravama u Francuskoj i Engleskoj o vrednostima
domace i italijanske muzike. Glavni lik romana je muzikant Karafa (Caraffa) —
sarlatan i lutalica, koji sebe izdaje za italijanskog virtuoza i koji nailazi na odlican
prijem kod zaslepljene nemacke publike .

Kunauovo poznavanje anticke i srednjovekovne teorijske literature, koje utice na
njegovu kritiku teorije afekata (Affektenlehre) i odnos prema eticko-katarktickim
osobinama muzike,*® izrazeno je i u delu romana u kojem tece rasprava izmedu
dva oratora — od kojih prvi hvali, a drugi kudi muziku. I pored ironicne stilistike
i literarnog oblika kojim se Kunau koristio u ovom delu, njegova sadrzinska
tezina je ostavila poseban teorijski trag na dalji razvoj nemacke esteticke misli
o muzici, narocito na autore koji slede: Johana Matesona (Johann Mattheson,
1681-1764) i Johana Sajbea (Johann Adolph Scheibe, 1708—1776).

3. Savrseni kapelnik (Der vollkommene Cappelmeister) (1739) je delo koje se
izdvaja izmedu vise Matesonovih publicistickih i teorijskih radova. Produzavajuci
liniju odbrane nemacke muzike Mateson razraduje vise pitanja muzicke teorije
i kompozicije®® iz kojih proizlaze i njegovi esteticki stavovi.

Prihvatajuc¢i melodiju kao primarnu i sustinsku karakteristiku muzike, Mate-
son je konsekventno izveo i ostalo misljenje o estetskim osobinama muzic¢kog
fenomena. Prevlast melodije nad harmonijom kod Matesona znaci i definitivno
odbacivanje matemati¢nosti muzike, cemu on posvecuje poseban prostor u
ovom radu.””

4. Izmedu vi$e iznesenih argumenata protiv matemati¢nosti muzike, verovatno
najsnaznije deluje veoma jednostavna konstatacija iznesena na kraju pomenutog
poglavlja:

»S druge strane, ja sam se vise puta uverio da ni danas, a ni u ranija vremena o
kojima sam citao ili slusao, ni jedan poznati muzicar nije uspeo sastaviti makar i
jednu prigodnu melodiju na zalosnoj osnovi brojki i merenja. Bez obzira koliko
se starao, nikome nije uspelo da dostigne cilj pomocu takvih sredstva.!%

Odbacujuci matemati¢nost, Mateson nije odbacio i pravila i zakone u muzici.
U delu o melopoeji, koji u mnogome podseca na srednjovekovne receptarijume,
Mateson zamenjuje matematiku sa kvalitetima melodije kojih po njemu ima

23 Sjegfried Bimberg, Werner Kaden, Eberhard Lippold, Klaus Mehner und Walther Siegmund-Schult-
ze, hrsg., Handbuch der Musikdésthetik, VEB Deutscher Verlag fiir Musik, Leipzig, 1979, 337.

»U prvom delu (ove knjige, m.p.) on dotice razlicite aspekte muzicke teorije: prirodu zvuka,
intervale, melodiju, lestvice, prikazuje razliku izmedu scenske, duhovne i instrumentalne mu-
zike. Drugi deo je uglavnhom posvecen melodiji. U njemu je u celini preneseno Matesonovo
istrazivanje iz Sustina nauke o melodiji (Kern melodischer Wissenschaft) napisanog 1737. g.,
gde se analiziraju pravila sastavljanja melodije, njen ritam i metar, razli¢iti tipovi melodija (za
ples, oratorij, motet, arije). Tre¢i deo raspravlja probleme harmonije, pravila kontrapunkta,
konstrukciju nekih instrumenata: (B. IT. Illectaxos, op. cit., 234)

205y, ibid., 242-255.

206 jbid., 254.

204

135



Istorija estetike muzike

Cetiri: lako, jasno, glatko i lepo.*” Ipak, zakljucuje on, ,$to vise pravila, to teze

ovladati naukom; manja koli¢ina i jednostavnost ¢ine njihovo izuc¢avanje lakim
i prijatnim. Puna odsutnost pravila je pogubna:*®® Matesonovo oklevanje u stilu
odbacivanje pravila — prihvatanje pravila, kulminira konstatacijom da ,dobra
melodija treba da sadrzi nesto $to se ne moze opredeliti, ali je dobro poznato
celom svetu!?"”

Osnova Matesonove teorije u aspektu delovanja melodije (pored ovog je ne
sais quoi), je teorija afekata. ,Cilj muzike je izazivanje silnog afekta i kretanje
nasih emocija:*°

5.1 ideje Matesonovog savremenika Sajbea uglavnom su sli¢ne. U ¢lancima u
nedeljniku Kriticki muzicar (Kritische Musicus, Der critische Musicus) (1737-1745),
Sajbe iznosi da je podrazavanje unutra$nja sustina muzike i da se ta sustina sa-
stoji u ,razumnom podrazavanju prirode:*'! Prisustvom razumnog kod Sajbea
je podrzana ideja muzike kao nauke,*? i njena naucnost je bitna za kompozitora
koji mora savladati brojne discipline da bi ispravno obavljao svoj posao.

6. Racionalizam i teorija afekata su prisutni i u Valterovom (Johann Gottfried
Walther, 1684—1748) Muzickom recniku (Musikalisches Lexicon oder musikalische
Bibliothek) iz 1732. g. u kome je, shodno enciklopedijskoj atmosferi XVIII veka,
obradeno vise od 3.000 pojmova. Valter je isto tako sistematizovao teorijske i
prakti¢ne aspekte muzike, ali razlicitije nego sto je to bio slucaj u ranijim pode-
lama na teorijsku i prakticnu muziku. Teorijska muzika kod Valtera obuhvata:
istoriju (musica historica), prirodu zvukova (musica didactica) i muzi¢ku no-
taciju (musica signatorica). Prakti¢na muzika ima dva dela: umetnost pevanja i
izvodenja (musica modulatorica) i kompoziciju (musica poetica).*"

7. Teorijski aspekti interpretacije, pogotovo u estetskom, a ne u ¢isto prakticnom
smislu (kao na primer tretiranje ornamenata), dobijaju sve ve¢i prostor. Bahov sin
Karl Filip Emanuel Bah (Carl Philipp Emmanuel Bach, 1714—1788) pise Esej o
pijanistickom izvodenju (Versuch iiber die wahre Art das Klavier zu spielen) (prvi deo,
1743. g., drugi, 1762. g.) u kojoj je interpretacija prilagodena Affektenlehre.**

8. Jedan od posebno znacajnih dogadaja sredinom veka je formiranje i osa-
mostaljivanje esteticke discipline kao posebne nauke. ,Aleksandru Gotlibu
Baumgartenu (Alexander Gottlieb Baumgarten, 1714—1762), osnivacu nemacke
estetike, bila je nerado priznavana ¢ast da je estetickoj nauci dao ime; a davaoci
imena su pocev od Adama, bili slavljeni kao neke vrste mudraca... Vecina pisaca,
medutim, ocenila je Baumgartenov doprinos kao nominalan a ne su$tinski. Oni su

27 jbid., 260.
28 jbid., 262.
2 ibid., 263.
210 ibid., 234.
21 jbid., 312.
212 jbid., 321.
23 jbid., 276.
24y, ibid., 296.
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smatrali da se u njegovim suvoparnim racionalistickim raspravama samo istrosila
i zavrsila izvesna misaona struja, a ne da je doprineo rodenju same estetike*®

Bez obzira na primedbe oko Baumgartenovog doprinosa, od sustinskog zna-
Caja ostaje odvajanje problema lepog, od mase filozofskih problema, koje je uz
to praceno i definisanjem, odnosno odvajanjem lepih umetnosti, kao posebne
celine ljudskog delovanja.

9. Baumgartenovo interesovanje za podrucje estetike nije inklinirano prema
muzickoj umetnosti, tako da je jedva spominje u svojim estetickim radovima.
Mnogo vise referenci o muzici nalazimo kod $vajcarskog teoreticara Zulcera
(Johann Georg Sulzer, 1720—-1779) u njegovoj Opstoj teoriji lepih umetnosti
(Allgemeine Theorie der schonen Kiinste, nach alphabetischer Ordnung der Kiin-
stworter aufeinanderfolgenden Artikeln abgehandelt) zapocetoj 1761. godine.

Zulcerov esteticki koncept polazio je od stanovista da ,,postoje dve osnove
ljudske srece — intelekt i moralni smisao.* Prema njegovoj interpretaciji ideje
podrazavanja prirode, umetnik je morao da portretira ,moralne intencije koje
mogu biti otkrivene u prirodi:?'® U ovom konceptu muzici je dodeljeno izraza-
vanje (Ausdruck) strasti. ,Izrazavanje je dusa muzike, bez njega je muzika samo
prijatna igracka, sa njim muzika postaje neodoljivo mocan jezik koji obuhvata
srca... Kako, tada, kompozitor stice ovu cudesnu vestinu da dominira nasim srcima
tako puno? Osnova ove snage mora biti poloZena u njemu samom — prirodom.
Njegova dusa mora odgovarati svakoj emociji i strasti, jer on moze efektno izraziti
samo ono §to kao srodno oseca... U ovakvim okolnostima, muzicar mora blize
da izuc¢ava kako se izrazava svaka strast:?"”

10. Zulcer pokusava da defini$e i sredstva kojima se postize izrazavanje u
muzici. Prema njemu, njih je Sest:

— harmonska progresija

— metar

— melodija i ritam

— dinamicke varijacije

— izbor pratnje, odnosno instrumenata i

— modulacije u razli¢itim lestvicama.*'®

I pored lucidnog i analiti¢cnog duha Zulcerovih komentara, jo$ u ovom glo-
balnom pregledu vidljiva su Zulcerova lutanja u podrucju muzicke teorije. To
je vidljivo i iz primera kompozitora koje Zulcer bira — Graun i Hase (Hasse),
kompozitori koji su veoma malo poznati izvan istorijskog i geografskog kruga
Zulcerovog vremena.

11. Otac savremene muzikologije, kako ga neki nazivaju, Johan Nikolaus Forkel
(Johann Nikolaus Forkel, 1749—-1818) verovatno je bio inspirisan Zulcerovim radom

215 K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 242.

216 P. le Huray, and J. Day, op. cit., 120, 121.
217 ibid., 124.

218 v, ibid., 126.
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kada u delu O muzickoj teoriji (Uber die Theorie der Musik, insofern sie Liebhabern
und Kennern der Kunst notwendig und niitzlich ist) (1777) postavlja pitanje: $ta bi se
desilo sa umetno$cu, kad bi bila ostavljena kapricu i samovolji svake individue, ako
muzika koja je jezik emocija i strasti, ne koincidira sa emocijama neke licnosti, ako
ne bi postojala odgovarajuca pravila i propisi, izvuceni iz prirode i iskustva??"®

12. Iz Zulcerove koncepcije je proizislo i pitanje genija, $to je esteticki aspekt
koji ¢e biti narocito aktuelan u drugoj polovini XVIII veka. Genije i izrazavanje
su dve centralne kategorije, koje ¢ine srz Subartovog (Christian Friedrich Da-
niel Schubart, 1739-1791) rada Ideje ka estetici tonske umetnosti (Ideen zu einer
Asthetic der Tonkunst), dela, koje se moze smatrati analognim Baumgartenovom
ucinku u opstoj estetici.

Ipak, ono ostaje relativno dugo nepoznato javnosti. Delo je zavrseno 1784. g.
a zapoceto na kuriozitetan nacin u virtembergskom zatvoru, gde se zbog ,ne-
milosti lokalne vlastele“ Subart nasao od 1777—1787. godine. Do objavljivanja
ovog dela proci e jos dvadesetak godina, i ono ¢e biti posthumno prezentovano
javnosti od Subartovog sina Ludviga, 1806. godine.

13. Subartova estetika proizlazi iz suprotstavljanja muzike matematici. Jo$ u
samom Uvodu ovog dela, Subart isti¢e da je dosada$nja zakonomernost muzike
trazena samo u matematickom, a ne i u estetickom podrucju. Reprezenti prvog
podrudja su harmonija i modulacije, a reprezent drugog, melodija. Prema njemu,
teze je izucavati ovo drugo, $to ilustruje i broj radova posvecenih otkrivanju
melodije, medutim njeno izucavanje je mnogo interesantnije i plodotvornije.?*
Prema tome, zaklju¢uje Subart — ,prvi zadatak estetike muzike je —brizljivo
istrazivanje delovanja muzike i ispravnih zakljucaka, zasto neka fraza proizvodi
tako jake utiske, dok neka druga jednostavno klizi po ljudskom srcu, ne ostav-
ljajudi tragove:**!

14. Subart je ,izrazavanje“ definisao kao — ,izvodenje koje odgovara svakom
pojedinom delu, tacnije, svakoj pojedinoj muzic¢koj misli. Muzicko izrazavanje
se sastoji od tri elementa: ispravnost, jasnost i lepota 2?2 Tu je oc¢igledno Subart
produzio Matesonove kvalifikacije melodije, s time sto ih je izmenio i skratio.

15. 1 poglavlje o geniju sadrzi klasifikaciju ,karakternih osobina koje mora da
ima muzicki genij‘ Subart je nabrojao pet takvih osobina:

— odusevljeno osecanje lepote i velicanstvenosti u muzici

— velika dusevna osecajnost

— veoma prefinjen sluh

— prirodno osecanje ritma i takta i

— velika ljubav prema muzici.**

29 vy, ibid., 176.

220 B, I1. 1llecrakos, op. cit., 325.
221 ibid., 326.

222 ibid., 338.

223 ibid., 336, 337.
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16. Godina pocetka Subartova tamnovanja se poklapa sa godinom pojave drame
nemackog knizevnika Klingera Sturm und Drang po kojoj je ranoromanticarski
pokret i dobio svoje ime. Citiranje imena Vinkelmana i Herdera, inspiratora ovog
pokreta, kao i Getea, koji ¢e biti jedan od njegovih nosilaca, definise Subartov
odnos prema novinama koje su zahvatale evropsku umetnost.

17. Subartovo delovanje se hronoloski poklapa i sa periodom nemacke klasi¢ne
estetike. Njegov rad je primer o kontinuitetu i postepenoj transformaciji ideja
u nemackoj i evropskoj estetici muzike, ideja, koje otvaraju vrata savremenoj
metodologiji osvajanja fenomena muzicke umetnosti.
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OD KANTA DO HEGELA
— METODOLOGIJA SAVREMENE
ESTETIKE MUZIKE






I. Muzicki klasicizam i nemacka klasi¢na filozofija

1. Podudaranje zrelih doba, doba najviseg uspona, Hajdnovog i Betoveno-
vog stvaralastva sa klju¢nim estetickim radovima Kanta i Hegela je potpuno.
Kantova Kritika moci sudenja (Kritik der Urteilskraft) koja se pojavila 1790.
g. hronoloski prethodi Hajdnovom najznacajnijem periodu (1791-1803), peri-
odu londonskih gostovanja, londonskih simfonija i oratorija Die Schopfung i
Jahreszeiten. Hegelova Estetika (Asthetik) 1820. g. odgovara poslednjem peri-
odu Betovenovog stvaralastva (1815-1827), njegovim poslednjim klavirskim
sonatama, kvartetima, Devetoj simfoniji i Missi solemnis.

2. Da se ne radi o prostoj koincidenciji, ve¢ o jedinstvenoj duhovnoj atmosferi
na kraju XVIII i poc¢etkom XIX veka govore i ostale uporedive Cinjenice.

Monumentalni muzicko-klasicarski oblici (sonatni oblik i sonatni ciklus sa ostalim
oblicima koje je sadrzavao — pocev od slozene trodelne pesme, ronda, pa do teme sa
varijacijama), teznjom da se materijal, grada, odnosno sadrzaj, oblikuje u jedinstven
i sveobuhvatni sistem, eo ipso su poslednji veliki filozofski sistemi Kanta i Hegela.

I u sadrzajnom smislu postoji izvesna korespondencija ideja. Transcedentalizmu
i idealizmu odgovara stremljenje ka apsolutnoj muzici; muzici liSenoj materi-
jalnosti i realnosti; muzici posve¢enoj samoizgradnji sopstvenog materijala po
strogo $ablonizovanim a priori racionalnim pravilima; muzici koja ne insistira
na asocijativnosti, ve¢ pobuduje dusevnost kontemplacijom i saznanjem.

3. Zaokruzivanje kontinuiteta filozofskog misljenja od antike do filozofoskih
sistema Kanta i Hegela, (Cime je zavrsena jedna i odmah zapocela druga, civili-
zacijska, filozofska i saglasno tome, esteticka etapa evropske kulture), paralelna
je zaokruzivanju razvoja tonaliteta i svim ostalim melodijskim, harmonskim i
formalnim karakteristikama koje iz njega proizlaze.

4. Sonatni oblik, jedan od najslozenijih muzickih oblika, svoju koncepciju gradi na
suprotstavljanju tematskih materijala, koji se, sa druge strane, nalaze u harmonskoj
tenziji. Ovo, pak, jedino je moguce u dur-mol sistemu izdiferenciranih stupnjeva, tonic-
no-dominantne funkcije i vodice, u kojoj kulminira princip napetost — razresenje.
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U trenutku kad je bio uspostavljen, isti taj sistem se ve¢ poceo rusiti u Beto-
venovim delima. Razgradnja sistema koja produzava u romantizmu dovesce do
njegovog samounistenja u muzici u XX veku, odnosno u pokusaju da se izgrade
sli¢ni sistemi (impresionizam i celotonska skala, akordi formirani putem super-
pozicije kvarti itd.).

5. Klasicizam je period u kome je definitivno prevagnula instrumentalna muzika.
Time je kona¢no zavr$ena etapa razvoja muzicke kulture u kojoj je muzika izdi-
ferencirana kao poseban fenomen. Dalja veza izmedu muzike i poezije, ili drugih
umetnosti, bie shvatana kao sinkretizam dve razli¢ite umetnosti, za razliku od pr-
vobitnog stanja u kome je sustinski postojala samo jedna kompleksna umetnost.

6. Kasnjenje muzickih stilova moze proizvesti odredenu zabunu oko upotrebe
termina klasi¢no i romantic¢no. Estetika ,romantizma® kojoj pripada ve¢ina autora
krajem XVIII i pocetkom XIX veka, odgovara muzi¢ckom vrhu klasicizma.! Ako
ovome dodamo i ,kasnjenje” estetickog misljenja iza aktuelne muzicke prakse,
onda potpuno vazi zakljucak da se estetika romantizma odnosi na praksu mu-
zickog klasicizma.

I1. Kantovi sudovi ukusa i muzika na dnu
hijerarhije umetnosti

1. Paradoksalno deluje Kantov (Immanuel Kant, 1724—1804) doprinos i uticaj
na dalji razvoj estetike muzike, i razume se, filozofije i estetike uopste, naspram
njegovih stavova o muzici i njenom vrednosnom rangiranju. U klju¢noj Kantovoj
estetickoj raspravi, (po mnogima i klju¢noj u sintetizovanju celokupnog Kantovog
filozofskog sistema)? Kritika moci sudenja, Kant posvecuje skoro zanemarljivi
prostor muzic¢koj umetnosti.

Jo$ pri njenom prvom pominjanju, Kant je klasifikuje u zabavne umetnosti:
»one umetnosti kojima se smera jedino uzivanje; takve su sve one drazi koje su
u stanju da drustvu za trpezom pruze zabavu!® Komentar o muzici ¢ak je pri

! P.le Huray, and J. Day, The aesthetics of romanticism, op. cit., 6—10. Fubini razmatra muzic¢ku

praksu klasicizma (Mocart, Betoven), na pocetku poglavlja o romantizmu. (v. E. Fubini., op.
cit., 121-129) Uopste, vedina autora ovog perioda je ubrajala klasicizam i klasi¢ne autore u
romantizam. Na primer, Franc Kristof Horn (Franz Christoph Horn, 1781-1837) u Frag-
mentima (iz Allgemeine musikalische Zeitung) ,po prvi put spominje romantizam u muzici,
odnoseci se prema Mocartu kao prema romanticnom kompozitoru i uporedujudi ga sa ro-
manti¢nim umetnicima, kao Sekspirom na primer: (P. le Huray, and J. Day, op. cit., 271)
Trecu Kantovu kritiku Gilbert i Kun nazivaju ,mostom izmedu svetova... U drugom i konac-
nom Uvodu u svoju Kritiku moci sudenja Kant upecatljivo izrazava svoje osecanje potrebe za
pomirenjem dvaju svojih ranijih sistema. Priroda i Sloboda, piSe on, odvojene su provalijom
preko koje ¢ovek ne moze da dogleda’ (K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 274)
3 Imanuel Kant, Kritika moci sudenja, BIGZ, Beograd, 1975, (§44) 189. Podela umetnosti na za-
bavne i lepe je samo deo klasifikacije koju je Kant izvr$io u ovom delu. ,U Kritici moci sudenja iz
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tome postavljen u zagrade zajedno sa nacinom ,na koji je sto snabdeven radi
uzivanja“, jer tu ,spada ¢ak i muzika za vreme obeda, narocito prilikom velikih
gozbi: cudnovata stvar, jer ta muzika treba samo kao prijatna graja da odrzava
raspolozenje duhova u stanju veselosti i da povoljno utice na slobodnu govor-
ljivost jednog suseda sa drugim, da pri tom niko ne obraca ni najmanju paznju
na njenu kompoziciju*

Ostavljajudi na stranu implikacije ove Kantove klasifikacije, navedeni primer
anticipira savremenu situaciju u kojoj je muzika fon domace atmosfere, atmosfere
u odredenim radnjama i prostorima za zabavu.

S druge strane, ovaj komentar dokazuje da Kant ne korespondira sa celinom
muzicke prakse svog vremena. Muzika za zabavu nije bila ni jedini, a ni najre-
prezentativniji primer muzicke kulture s kraja XVIII veka.

2. Kantovo dalje interesovanje i reference o muzici su u potpunosti prilago-
deni metodoloskom sistemu trece kritike i klasifikacije umetnosti koja iz njega
proizlazi. Prema njemu:

— lepota uopste (bilo da je rec¢ o prirodnoj lepoti ili o umetnickoj) moze da

se nazove izrazom estetskih ideja;

— prema tome, ako ho¢emo da izvr$imo podelu lepih umetnosti, onda ne
mozemo, bar kao pokusaj da izaberemo neki zgodniji princip nego $to je
analogija umetnosti sa vrstom izraza;

— taj se izraz sastoji iz reci, izraznog pokreta i tona (artikulacije gestikulacije
i modulacije);

— postoje dakle samo tri vrste lepih umetnosti: govorne umetnosti, likovne
umetnosti i umetnosti igre oseta (kao spoljasnjih ¢ulnih utisaka).®

Umetnosti lepe igre oseta prema Kantu su dve: muzika i slikarstvo u bojama.® Ali
ovde Kantov logicki sistem nije mogao mimoici ni pitanje matematike i muzike,
¢ime bi muzika izasla iz koncepta prijatnog i usla u sferu prosudivanja ,forme
u igri oseta!” ,Medutim” — zakljucuje Kant — ,razlika, koju daje jedno ili drugo
misljenje u prosudivanju osnova muzike, izmenila bi njenu definiciju samo u tom
smislu $to bi se ona oglasila ili za lepu igru oseta (pomocu cula sluha), ili za lepu
igru prijatnih oseta. Muzika cCe biti predstavljena potpuno kao /epa umetnost

1790. g. on je dao bilans onoga sto je stolece ucinilo za podelu umetnosti. Izmedu umetnosti je iz-
dvojio lepe, ali — sproveo je to na slozen nacin: umetnosti je podelio na mehanicke i esteticke, a tek
ove na prijatne (zabavne, m.p.) i lepe. Njih je pak delio dalje, i to ne samo na jedan nacin. Delio ih je
platonski na umetnosti istine i umetnosti privida, ubrajajudi arhitekturu u prve, a slikarstvo u dru-
ge. Delio ih je, takode na umetnosti koje operi$u predmetima postoje¢im u prirodi i na one koje
operisu predmetima sto ih je stvorila umetnost. U najoriginalnijoj od svih svojih podela razlikovao
je onoliko vrsta umetnosti koliko ima ¢oveku dostupnih nacina izrazavanja, ili prenosenja misli i
osecanja. Smatrao je da nacina ima tri: re¢ima se sluze poezija i govornistvo, zvucima — muzika, a
gestovima — slikarstvo, vajarstvo i arhitektura* (V. Tatarkjevic, op. cit., 68, 69)

* 1. Kant, op. cit., 189, 190.

> ibid., 204.

¢ ibid., 207.

7 ibid., 208.
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samo na osnovu prvog nacina objasnjavanja, dok bi se na osnovu drugog nacina
objasnjavanja predstavila kao prijatna umetnost (bar delimic¢no):®

3. ,Uporedivanje lepih umetnosti s obzirom na njihovu esteti¢cku vrednost”
(§53.) postavlja muzicku umetnost odmah iza pesnistva, jer ,ako je rec o nadra-
zaju i o uzbudivanju dusevnosti, onda umetnost koja mu je od svih govornih
umetnosti najbliza i koja se isto tako sa njim sasvim prirodno moze udruzivati
(je) naime muzika:® Problem muzike je $to ,ona govori isklju¢ivo pomocu ose-
¢aja bez pojmova, te, dakle, ne dopusta da nesto preostane za razmisljanje, kao
$to Cini poezija!* Ova ,nepojmovnost” muzike, i odatle nemoguénost operisanja
pojmovima, odnosno misljenja, odredice i Hegelovu klasifikaciju umetnosti:
»Muzika ipak izaziva u dusevnosti raznovrsnije uzbudenje”, medutim ona ostaje
»vise uzivanje nego kultivisanje (igra misli koju ona uzgred izaziva predstavlja
samo posledicu jedne, tako re¢i mehanicke asocijacije); i prosudena umom,
muzika ima manje vrednosti nego ma koja druga lepa umetnost:*°

4. Asocijativnost muzike kod Kanta je objasnjena pomocu teorije
intonacije:

— svaki govorni izraz u svojoj celokupnosti ima neki ton koji je u skladu sa

njegovim smislom;

— taj ton oznacava vise ili manje neki afekat onoga ko govori i ujedno ga

proizvodi u onome ko slusa;

— taj afekat, obrnuto, izaziva takode onu ideju koja se u govoru izrazava takvim

tonom."

Na ovaj nacin, muzika postaje govor osecanja, odnosno afekata i reverzibilno
podstice lanac, koji je malo pre bio izlozen.

5. Kant ¢e dopustiti odredenu ,racionalizaciju” predmeta u podrucje forme,
putem matematike, koja pomaze da se uspostave ,uslovi lepote koji vaze za
svakoga“, odnosno ,na osnovu te matematicke forme, ukus sme da prisvaja sebi
pravo da se unapred izjasnjava o sudu svakog coveka!'?

Ipak, ,ako se vrednost lepih umetnosti sudi prema kulturi koju one pribavlja-
ju dusevnosti... muzika, posto se izvodi samo u osetima, zauzima medu lepim
umetnostima najnize mesto. Ona ,polazi od oseta i ide ka neodredenim idejama®
zbog Cega su njeni utisci tranzitorni i gube se po zavrsetku izvodenja dela."

6. Kraj Kantovih komentara o muzici pripada mani urbaniteta, jer se muzika namece,
bez obzira na nasu volju, i mi ne mozemo da je izbegnemo skretanjem pogleda u stranu,
ako ne Zelimo da njen utisak dospe do nas.'* Moze se pretpostaviti da je deo Kantovog
neprijateljstva prema muzici proizasao iz pomodarstva sviranja klavira ,tatinih kéeri*
¢ ibid.

* ibid., 211.

10" ibid.

1 ibid.

2 ibid., 212.

B ibid.

4 ibid., 212, 213.
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koje je zahvatio Kenigsberg u Kantovo vreme. Mozemo samo pretpostaviti da je neuko
vezbanje smetalo strogo planiranom i preciznom Kantovom duhu.

7. Kantov esteticki sistem, razvijen u kritici reflektivne moci sudenja, postovao je
odredenu hijerarhiju, prirodno lepog i umetnicki lepog, kao i uzvisenog, kome Kant
posvecuje poseban prostor. U toj hijerarhiji analitike lepog posebno mesto zauzimaju
»Cetiri momenta suda ukusa®, verovatno najce$ce citiran deo Kantove esteticke misli:

— ukus predstavlja mo¢ prosudivanja jednoga predmeta ili neke vrste pred-

stavljanja pomoc¢u dopadanja ili nedopadanja bez ikakvog interesa. Predmet
takvog dopadanja naziva se lepim;

— lepo jeste ono $to bez pojma izaziva opste dopadanje;

— lepota jeste forma svrhovitosti jednoga predmeta, i koliko se ona na njemu

opaza bez predstave o nekoj svrsi;

— lepo jeste ono $to se bez pojma saznaje kao predmet nekog nuznog

dopadanja.®®

Ocigledno je da se Kantovi sudovi ukusa u potpunosti mogu primeniti na
analitiku lepog muzicke umetnosti. Kako smo videli to se nije desilo u Kantovom
»neprijateljskom" sistemu. Ipak, Kantova je zasluga postavljanje bezinteresnosti,
svrhovitosti bez svrhe, bezpojmovnosti i opsteg nuznog dopadanja, kategorije koje
Ce biti inspirativne i generativne za autore XIX i XX veka.

III. Reafirmacija muzike u romanticarskoj estetici

1. Period izmedu Kanta i Hegela je ispunjen uglavnom parcijalnim tekstovima
i referencama o muzi¢koj umetnosti. Takav je Slegelov (Karl Wilhelm Friedri-
ch von Schlegel, 1772-1829) komentar o muzici u Ateneumu (Athenaeum)
(1798-1800). Slegel vraca izgubljenu poziciju muzici konstatujucéi da ,sva cista
muzika mora biti filozofska i instrumentalna“*® Filozofi¢nost muzike stoji na-
spram pogresnog ubedenja da je muzika jezik emocija. Slegel ide i dalje pitajuci
se — zar Cista muzika ne kreira svoj sopstveni tekst?’” Time muzika postupno
postaje entitet za sebe, svojevrstan jezik filozofskih ideja jer mi smo ,vise svesni
o nasim mislima # muzici nego o njoj:*

2. Slegelov kratki komentar sadrzi klice estetike formalizma, kao i Sopenha-
uerove filozofi¢ne muzike. Veoma sli¢ne stavove je imao i Slegelov brat August
(August Wilhelm von Schlegel, 1767-1845), koji se muzikom delimi¢no bavi u
svojim tekstovima iz oblasti literarne estetike (Vorlesungen iiber dramatische
Kunst und Literatur, 1801, i Vorlesungen iiber schone Literatur und Kunst, 1808).
I u njegovim tekstovima muzika je vrhunska umetnost i ona ,moze biti shvac¢ena

5 ibid., 100, 108, 124, 128.

16 P. le Huray, and J. Day, op. cit., 247.
7 ibid.

18 ibid.
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jedino u toku vremena koje je ¢ini naroc¢itom 'romanti¢cnom’ umetno$éu:*® Au-
gust je ovim podrzao misljenje svog brata da su ,romanti¢na dela uvek u stanju
nastajanja!*® Ovo nastajanje bice podsticaj za razvijanje teorije modaliteta
muzicke egzistencije, kao i kasnijem misljenju (u fenomenoloskoj estetici) da je
izvodenje muzickog dela unikatan primer radanja bica.

3. Nesaglasnost sa Kantovom estetickom koncepcijom muzike nalazimo i kod
Herdera (Johann Gottfried von Herder, 1744—1803).?! Herder je donekle blizu
Kanta, kad smatra da su ,glavni instrumenti kojima ose¢amo lepotu tri glavna
c¢ula: vid, sluh i pipanje* Razlike su vidne kad Herder (u Kaligoni, 1800) kaze
»da sve $to ¢ujemo u prirodi... sadrzi elemente muzike* Priroda je prapocetak
i uzor muzike i muzicar ,jedino laska“ toj muzickoj slici prirode. ,Muzicke
senzacije nisu evidentirane izvan nas, ve¢ su sa nama i u nama. To $to dolazi do
nas je samo slatki zvuk koji pokrece sve, ovaj zvuk je proizveden harmonijom i
melodijom, i on probudi harmoniju i melodiju u svemu $to mu odgovara:?*

3. Stimulus koji potice od zvuka kod Herdera dovodi do emocionalnog odgovora,
»zvuk je sazivac strasti, ali pored ovog spiritualnog odgovora, mi odgovaramo
i fizicki.*» Ovim je objasnjena i etiologija plesa, jer je priroda povezala muziku,
ples i kretanje ,kao prvobitnu ekspresiju opste energije:*

Prema Herderu sustina muzike nije neuhvatljiva. On koristi tezu — harmonija
kao osnova ve¢nog muzickog zakona, koji regulise bazi¢ne odnose iznad kojih se
gradi melodija. U stvari, Herder izabire srednji put — harmonija i melodija zajedno;
jer, »,ako je istina da muzika nije nista drugo do matemacka vestina ruke u kojoj
muzicko zadovoljstvo proizlazi iz numerickih relacija i intervalskih kalkulacija —
ideja za koju ne pronalazim nikakav smisao — od nje, ja bih bio ve¢no uplasen:?

4. Herder je rezervisao oblast emocionalnog za muziku, odvajajuci je od govora, koji
ima za cilj da saopstava misli. Ovo odvajanje ,razvija muziku u samoj-sebi-dovoljnoj
umetnosti, sui generis” i taj istorijski progres odvajanja, oslobadanja muzike od njenih
sestara — mima i reci —tekao je dosta sporo i tesko.” Herder je time u potpunosti
uklopio svoj esteticki koncept sa realnom muzickom praksom svog vremena.

" ibid., 266.

2 ibid.

2 Gilbert i Kun smatraju Herderovo suprotstavljanje Kantu kao teorijski promasaj. ,Herder nije
imao dovoljno analiticke mo¢i da prevlada sukob svojih gledista ili da pravilno shvati svoju istorij-
sku ulogu. On je bio prorok koji je video obe¢anu zemlju, ali je nije prepoznao. Smeli pionir postao
je ogorceni laudator temporis acti. Nesre¢no je povezao konac¢no izlaganje svojih estetickih ideja
(u delu: Kaligone, O prijatnom i lepom) (Kalligone, Vom Algenehmen und Schonen) sa nepraved-
nom i zestokom kritikom Kantove Kritike moci sudenja’ (K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 266)

2 ibid., 263.

% P. le Huray, and J. Day, op. cit., 253.

2 ibid.

% ibid., 255.

% ibid.

* ibid., 256.

% ibid., 257.
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5. Filozofski i respective esteticki put prema apsolutnom idealizmu vodi preko
Selingovih (Friedrich Wilhelm Josef von Schelling, 1775-1854) predavanja o Filo-
zofiji umetnosti (Philosophie der Kunst) u Jeni (1802—1803). Tumaceci ,filozofsko
saznanje kao postepeno savladavanje dvojstva subjekta i objekta“, a umetnost ,kao
dovrsenje tog procesa, koji opisuje kao neku romanti¢nu nadumetnost, okean u
koji moraju da teku sve struje intelektualnog razvoja — filozofija, nauka, religija
i politicki zivot“? Seling je vratio nadmo¢nu poziciju umetnosti. Ako pri tome
dodamo i znacenje forme kao sustinskog principa u oblikovanju apsolutnog i
postupnog vracanja pitagoreizmu, mistici brojeva i harmonije sfera, (teorijske
kategorije koje su tretirane kao ,reakcionarne” u Selingovo vreme),** dobijamo
teorijski fundament Selingove esteti¢ke koncepcije muzike.

6. Da bi stigao do ,forme muzike kao forme vecnih stvari u spoljasnosti
fenomena“?' Seling pocinje konstatacijom da je ,muzi¢ka umetnost u osnovi
predmet prve dimenzije (ona egzistira samo u jednoj dimenziji)“, dimenziji
vremena. Njena esencijalna forma je ,sukcesija, jer ideja ve¢nosti pretpostavlja
formu kao trajanje produzavanjem u vremenu, formu koja je smatrana kao nesto
apstrahovano od materije. Subjekt koji postane svestan svog kontinuiteta po-
staje svestan samog sebe. Samosvest moze biti osmisljena kao univerzalna svest
apstraktnog oblikovanja sebe u mnogostruku svest. Ovo objasnjava bliske veze
koje postoje izmedu slusanja, muzike i govora s jedne i samosvesti s druge strane.
To isto sugerise kako se mogu objasniti aritmeticki aspekti muzike:*

7. Isto kao i kod Hegela, Selingove esteticke pretpostavke o muzici propadaju kada
predu iz oblasti metafizickog u oblast realne muzicke prakse. Da bi objasnio ,muziku
kao formu u kojoj jedinstvo materije postaje simbol*, Seling koristi tri kategorije: ritam,
modulaciju i melodiju. Kako on objasnjava, sam termin modulacija je upotrebljen u
drugom znacenju, kao visina tonova, a ne u znacenju koje je bilo moderno u njegovo
vreme (kao prelaz iz tonaliteta u tonalitet). Time ritam i modulacija u svojoj kombi-
naciji formiraju melodiju, koja je sa svoje strane ,apsolutno otelotvorenje vremena
vecnosti — drugim re¢ima, totalno jedinstvo:®* Na slican nacin, ,harmonija je muzicka
reprezentacija jedinstva u raznovrsnosti. Ovde je jedinstvo u kontrastu: jedinstvo,
koje je u idealnom smislu* U tradicionalnoj raspravi na liniji harmonija — melodija,
Seling ¢e se zauzeti za melodiju, jer je harmonija ,,dodatak melodije” i pored toga
$to ,postoje slucajevi u kojima je harmonija element melodije:*

Uopsteno objasnjenje realne muzicke prakse kategorijama ritma, modulacije,
melodije i harmonije, ,jer je nemoguce uci u sva tehnicka pitanja“;* kontrastira

% K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 354.
% v. S. Bimberg et al., op. cit., 364.

31 P. le Huray, and J. Day, op. cit., 280.
32 ibid., 275.

¥ ibid., 279.

* ibid.

% ibid.

% ibid., 278.
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mnogo bolje razradenim delovima Selingove diskusije ,,0 muzi¢koj formi kao
procesu u kome je beskonac¢no otelotvoreno u kona¢nom:*” Posle priblizavanja
u XVIII veku, filozofija se opet udaljava od muzicke realnosti.*®

IV. Hegelova dijalektizacija muzike — muzika u uspinjanju
ka apsolutnom Duhu

1. Veoma slican u ovom pogledu je i Hegelov (Georg Friedrich Wilhelm Hegel,
1770-1831) tretman muzicke umetnosti, prezentovan u njegovoj Estetici.** Hegel
je otisao dalje od Selinga u razradivanju konkretnih teorijskih problema muzic¢ke
umetnosti, ali samo prividno. Kako ¢emo videti, elementi muzicke estetike pate
od nametnutog $ematizma trijada, u stvari od nametnutog estetickog sistema
odozgo, ¢ime pojedini ¢lanovi trijada, pa i same trijade, gube bilo kakav smisao
i povezanost sa realnom muzickom praksom, odnosno muzickom teorijom koja
je ve¢ bila na zavidnom nivou u Hegelovo vreme.

2. Ono $to vazi na micro planu proizlazi iz macro plana Hegelove estetike. U tom
smislu i pozicija muzike je u potpunosti subordinirana generalnim pretpostavkama
sistema i bez njegovog razumevanja, besmislen je bilo kakav dalji komentar.

Tako, ,jedna od najvecih zasluga Hegela u istoriji estetike jeste $to je on, nakon
mnogih vekova razdvojenosti lepote i umetnosti i niza manje uspelih pokusaja
njihovog saznanja, nerazdvojno povezao umetnost sa lepotom... Sasvim je pri-
rodno $to je Hegel, polazeci od stava da je duh visa realnost od prirode, zakljuc¢io
ve¢ na samom pocetku svojih predavanja da je umetnicki lepo ne samo vise od
prirodno lepog nego i jedina prava lepota, koja, kao ideal predstavlja i jedini
pravi predmet estetike

U ovoj novoj hijerarhiji lepog, umetnost dobija sasvim odredenu funkciju,
jer ,prava umetnost po njegovom misljenju, nije ona koja pruza zabavu i ispu-
njavajudi nase duge ¢asove, ako ne pruza dobro, bar zamenjuje ono §to bi bilo
zlo, nego ona koja, kao religija i filozofija, predstavlja samo jedan nacin na koji u
svesti istice i izrazava ono $to je bozansko, najdublje covekove interese i najobi-

37 ibid., 280.

3§ druge strane, Fubini proglasava Selinga kao inspiratora Betovenovog stvaralastva. ,0d Se-
linga... on (Betoven, m.p.) je uzeo koncept umetnosti kao otkrovenja Apsolutnog, kao inkar-
naciju beskonacnosti. On je priznao, u stvari, muzici najvisu funkciju ujedinjenja i vrednost
poruke ve¢nog (E. Fubini., op. cit., 128)

% U stvari u pitanju su predavanja iz estetike koja je on u periodu izmedu 1817. i 1829. godine
drzao u dva maha na Hajdelbergskom i Cetiri puta na Berlinskom univerzitetu i koja je 1835.
godine rekonstruisao i objavio jedan od njegovih najboljih u¢enika, Hajnrih Gustav Hoto (Ho-
tho). (Georg Vilhem Fridrih Hegel, Estetika, 1, Dragan M. Jeremi¢, predg., BIGZ, Beograd,
1975, XVIII)

- jbid., XIX.
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mnije istine duha!*! Ipak, u odnosu na religiju i filozofiju, umetnost predstavlja
najnizu stepenicu u odrazavanju ¢ovekovog duhovnog zivota, odatle i zakljucak
o umetnosti kao ve¢ prevazidenoj formi saznanja apsolutnog, formi koja vise
pripada proslosti nego sadasnjosti i buduénosti.

3. Ovako shvacena umetnost sadrzi dalje dve linije trijada: horizontalnu i
vertikalnu.

U horizontalnoj je predstavljen istorijski razvoj koji sadrzi tri faze: simboli¢nu,
Klasi¢nu i romanti¢nu. U simboli¢noj fazi, umetnost traga za svojom sadrzinom i od-
govaraju¢om formom; ravnoteza je uspostavljena sa klasicnom umetnosc¢u (helenska
umetnost), dok je romanti¢na faza usredsredena na subjektivnu unutrasnjost duha.

Vertikalna podela sadrzi istu terminologiju — simboli¢na, klasi¢na i roman-
ticna. Pod kategoriju simboli¢cne umetnosti Hegel je svrstao arhitekturu, kao
klasi¢nu umetnost je tretirao skulpturu, a zadnji ¢lan trijade sadrzi romanticne
umetnosti slikarstvo, muziku i poeziju. ,Pojmovna odredenost” poezije odlucuje
i u ovom sistemu.

4. Hegelova dijalektizacija fenomena umetnosti je potpuna. Prema Hegelu
»sadrzaj umetnosti jeste ideja, a njena forma je ¢ulan slikoviti oblik. Umetnost ima
zadatak da te obe strane izmiri, obrazujudi iz njih jedan slobodan totalitet:*?

Ideja umetnicki lepog kod Hegela prelazi u ideal i ona nije kao takva , naime
ideja u smislu neke metafizicke logike koja ima da je shvati kao nesto apsolutno,
vec ideja ukoliko je svojim uoblicenjem presla u stvarnost i ukoliko je sa tom
stvarnos$cu stupila u neposredno jedinstvo koje njoj odgovara. Jer, doduse, ideja
kao takva jeste istina po sebi i za sebe, ali istina u njenoj jo$ neobjektiviranoj op-
Stosti, medutim ideja kao umetnicki lepo jeste ideja sa tom bliZom namenom da u
sustini bude individualna stvarnost, kao i da bude jedno individualno uoblicenje
stvarnosti koje po svojoj nameni ¢ini da se ideja sustinski u njemu pojavljuje. Time
je vec izreCen zahtev po kome ideja i njeno konkretno uoblic¢enje u stvarnosti
treba da se ucine savr$eno adekvatnim jedno drugom. Tako shvacena ideja, to
jest shvacena kao stvarnost uobli¢ena shodno njenom pojmu jeste ideal

5. Kako se muzi¢ka umetnost odnosi prema idealu, Hegel obrazlaze jos u delu
o klasifikaciji umetnosti. ,Druga umetnost u kojoj se romanti¢no ostvaruje jeste
muzika, koja stoji nasuprot slikarstvu. Njen materijal, mada jo$ ¢ulan, prelazi u jo$
dublju subjektivnost i uposebljenost. Idealizovanje ¢ulnog elementa putem muzike
treba, naime, traziti u tome $to ona ravnodusnu eksteriornost prostora, ¢iji totalni
privid slikarstvo jo$ zadrzava i namerno ga docarava, sada isto tako ukida i idealizuje,
pretvarajudi je u tacku, u njeno individualno jedno. Alj, kao ta negativnost tacka je u
sebi konkretna i predstavlja aktivno ukidanje u granicama materijalnosti, kao kretanje
i drhtanje materijalnog tela u samom sebi, u njegovom odnosu prema samom sebi.
Takva pocetna idealnost materije koja se ne pojavljuje vise kao prostorna, ve¢ kao

- jbid., XXL
2 ibid., 70.
# ibid., 74.
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vremenska idealnost, jeste ton, negativno postavljeni ¢ulni elemenat, ¢ija se apstrak-
tna vidljivost pretvorila u ¢ujnost, posto ton tako reci oslobada idealno iz njegove
isprepletenosti sa materijalnim:“* Postavljajuci kategoriju vremenosti muzickog
fenomena, Hegel prihvata i nastavlja Selingovo stanoviste.

6. Posebno poglavlje o estetici muzike nalazimo na kraju Hegelove Estetike gde
je muzika, po prihvacéenoj sistematizaciji, deo romanticnih umetnosti. Sazetu i
kompletnu sliku o Hegelovim sudovima o muzici dobi¢emo putem predstava-
ljanja sistema trijada razvijenih u ovom delu njegove Estetike:

1. Opsti karakter muzike
a) Uporedenje muzike sa likovnim umetnostima i sa poezijom

a) muzika i arhitektura
aa) ukidanje identi¢nosti izmedu unutrasnjosti i njenog spoljasnjeg bica
bb) muzikalna gradevina izradena od tonova shodno zakonima muzike
cc) arhitektura — simboli¢ne forme radi spoljasnjeg posmatranja, muzika —
unutrasnja dusevnost i simpati¢na osecanja
b) muzika i likovne umetnosti
aa) muzika se najvise razlikuje od skulpture kako u pogledu materijala i
nacina uobli¢avanja tako i s obzirom na odnos izmedu unutrasnjosti
i spoljasnosti
bb) jedinstvo u muzici se postize razvojem, suprotnostima, sukobima, prelazi-
ma; slikarstvo i skulptura se usredsreduju na detalje i analizu sadrzine
cc) slikari i vajari nalaze forme u prirodi; obim zakonitosti i nuznosti
muzike spadaju u oblast samih tonova
c) muzika i poezija (najveca srodnost)
aa) ton — kao govorni znak u poeziji, ton kao cilj muzicke obrade
bb) poezija izrazava osecanja, zive slike i predstave; muzika samo
dusevnost
cc) muzika se spaja sa poezijom da bi nadoknadila ovaj nedostatak

b) Muzicka koncepcija sadrzine

a) muzika nastaje i zivi u subjektivnoj unutrasnjosti
aa) predstavljanje unutrasnje dubine ili Zivot i tvorenje neke sadrzine
pojedinac¢ne subjektivne unutrasnjosti
bb) predstavljanje najvaznije podvrste apstraktne unutrasnjosti — osecanje
(subjektivnost ljudskog Ja koje se stalno prosiruje, Ja u onome odnosu
prema Ja koje je liseno svake moguénosti ispoljavanja)
cc) muzika kao izraz posebnih osecanja

* ibid., 87.
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b) ton kao izraz dusevnih stanja i osecanja (,ah“ i ,oh“ ljudske duse)
¢) prerada tona radi izrazavanja subjektivne unutra$njosti

¢) Nacin na koji muzika utice

a) odredenost i prostornost skulpture i slikarstva
aa) elementarna sila muzike u tonu koji se krece
bb) ispunjenje praznine vremena ritmom i na taj nacin redom
cc) sazimanje kontinuiteta prostora u vremensku tacku (koja se odmah posle
svog nastajanja ukida; dijalektika vremenskih tacki kao odrazavanja
samog Ja, jer Ja jeste u vremenu i vreme jeste bi¢e samog subjekta)
b) da bi muzika postigla svoje dejstvo potreban joj je i sadrzaj (neko du-
hovno osecanje srca)
¢) izvodenje kao nacin da bi muzika dospela do nas

2. Posebna odredba sredstava muzickog izrazavanja

a) Mera vremena, takt, ritam

a) vreme u muzici
aa) sukcesivnost tacaka kao osnova ravnomernosti i brojivosti
bb) prekidanje neodredenosti vremena
cc) prekidanje neodredenosti trajanja odredenih tonova
b) takt
aa) pronalazenje jedinstva samosvesti u jednoobraznom ponavljanju
bb) uredivanje proizvoljnosti i nejednakosti
cc) razlicite vrste taktova
c) ritam
aa) akcenat (slaba i jaka vremena)
bb) poetski i muzicki ritam se moraju slagati u vokalnoj muzici)
cc) ritam melodije kao oduhovljeni ritam (razlicit od pravilnog i strogog
ponavljanja)

b) Harmonija

a) instrumenti i instrumentacija

aa) samo ljudski glas se nalazi u prirodi, ostali instrumenti se moraju
izraditi

bb) postoje tri tipa instrumenata:
— linearan pravac (vazdusni stub duvackih instrumenata i materijalni
stub Zic¢anih)
— instrumenti nizeg reda, povrsinsko proizvodenje (bubanj, zvono)
— najsavr$eniji instrument, ljudski glas (zvucanje same duse)

cc) totalitet instrumenata upotrebljen pojedinacno ili grupno (orkestar)
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b) medusobni odnosi tonova
aa) intervali
bb) lestvica tonova
cc) razne lestvice (dur-mol)
c) akordi
aa) obrazovanje jedinstva putem akorda
bb) konsonantni trozvuci (kojima nedostaje neko dublje protivstavljanje)
disonance i nuznost njihovog ukidanja
cc) medusobni odnosi akorda

¢) Melodija (poeti¢nost muzike, govor duse)

a) jedinstvo melodije sa ritmom i harmonijom
b) naroditi karakteri melodije
aa) melodije sa prostim harmonijama (pevanke)
bb) suprotstavljanje polifonih samostalnih melodija i harmonija, koje se
javljaju samo kao prateci oslonci (Bah i crkvena muzika)
cc) melodije sa disonancama (suprotnosti, borba slobode i nuznosti)
¢) melodija kao zaokruzena i zavr$ena celina

3. Odnos sredstava muzickog izrazavanja prema njihovoj sadrzini
a) Muzika kao pratnja

a) melodi¢no u izrazu (osamostaljivanje osecanja i uzivanje u sebi)
aa) izraz treba da bude oduhovljen obiljem osecanja
bb) melodic¢nost i izrazavanje celine ljudskog duha (muzika jeste duh,
dusa koja neposredno odjekuje samo radi sebe)
cc) melodi¢nost iznad posebnosti i odredenosti nekog osecanja (srce koje
je utonulo u opazanje samog sebe)
b) zadatak muzike je da da posebnost izrazu i sadrzinu odnosa i priliku u
koju se dusa uzivela
aa) recitativ
bb) primena recitativa — oratorijum i dramsko pevanje
cc) nedostatak melodic¢nosti u recitativu
¢) sinteza muzike i teksta
aa) muzici najvise odgovara izvesna osrednja vrsta poezije
bb) uskladivanje melodi¢nosti sa karakteristikama teksta (prelaz od me-
lodi¢nog na karakteristicnom)
cc) vrste muzike kao pratnje — crkvena, lirska i dramska muzika

b) Samostalna muzika (najskrivenija unutrasnjost konkretnog Ja kao
subjektivnost bez stalne sadrzine)
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a) instrumentalna muzika

b) obrada neke melodije s obzirom na sve strane muzickih sredstava i
skladnost instrumenata (razlika izmedu laika i profesionalca — laik voli
razumljivost pratec¢e muzike, profesionalac unutrasnje odnose tonova i
instrumenata)

¢) sloboda komponovanja i sloboda subjektivnosti

¢) Umetnicko izvodenje

a) izvodaé mora da reprodukuje i dostigne duhovnu vrednost kompozitora,
ali kreativno, a ne mehanic¢ki i automatizovano

b) realno umetnicko stvaranje u kompozicijama u kojima autori ostavljaju
slobodu izvodad¢ima

¢) improvizacije kod vrhunskih virtuoza

7. Kako je vec bilo receno, glavni nedostatak Hegelovog sistema je upornost
u izvodenju trijada — teza, antiteza i sinteza. Kako se vidi i iz ovog $ematskog
prikaza, Cesto je nedostatak nekog ¢lana trijade jednostavno kompenzovan
¢lanom iz neke druge oblasti, (kao na primer, umetnicko izvodenje je sinteza
muzike kao pratnje i samostalne muzike).

Druga kljucna slabost proizlazi iz Hegelovog nepoznavanja muzicke teorije.
Razmatranje instrumenata uz njihovu klasifikaciju (opet prilagodena trijadi) u
delu o Harmoniji, ili klasifikacija prate¢e muzike kao crkvena, lirska i dramska,
problemi oko definisanja polifonije itd., jasno ilustruju raskorak Hegelovih po-
stavki nasuprot nivou muzicke teorije njegovog vremena.

8.1 pored nedostataka, zbog nepoznavanja ¢injenica muzicke teorije, Hegelova
estetika muzike ostaje znacajna pre svega zbog dijalektizacije muzike. Vreme u
muzici objasnjeno kroz sukob suprotnosti, jedinstvo suprotnosti, muzika u stavu
negativiteta (prema realitetu), sve Ce to biti generativne ideje koje svoj oslonac
nalaze u Hegelovoj estetici muzike. lako je Hegel zaostao u tumacenju muzicke
umetnosti svoga vremena, metodologija njegove esteticke teorije anticipira bu-
dudi muzicki razvoj u kome sklad i simetrija ustupaju mesto sukobu suprotnosti
i znacenju disonanci.

V. Kraj velikih sistema — muzika kao volja

1. Sopenhauerovo (Arthur Schopenhauer, 1788—-1860) delo Svet kao volja i
ideja (Die Welt als Wille und Vorstellung) (1819), koje nastaje u priblizno istom
periodu kao i Hegelova predavanja iz estetike, nije privuklo posebnu paznju
pri svom prvom izdanju. Sira verzija iz 1844. g. ¢ée doneti mnogo vedi uspeh i
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priznanje njegovom autoru. Uporedujuci esteticku poziciju muzike u ova dva
sistema, (Hegelov i Sopenhauerov), uocljiv je skok pozicije muzike, koja kod
Sopenhauera dolazi i iznad i izvan vrha umetnosti.

2. U stvari, sa Sopenhauerom je ponovo vraé¢ena antic¢ka teza — sveta kao
muzike, ali na jedan drugaciji na¢in. Sopenhauer i sam ukazuje na inspirativnost
matematickog koncepta pomocu kojeg je univerzalizovana muzicka sustina. On
cak citira i Lajbnica (exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare
animi),* medutim, odmah konstatuje da se muzika ne moze svesti na matematiku,
jer muzika proizvodi veée zadovoljstvo nego sto je zadovoljstva pri resavanju
matematickih zadataka. Zbog toga ,,mora se traziti mnogo dublje i mnogo oz-
biljnije znacenje, nesto $to se odnosi na unutrasnju strukturu prirode sveta i nas
samih, znacenje, koje numericke odnose u kojim muzika moze biti analizirana,
ne poistovecuje sa onim $to je muzika, ve¢ sa onim §to ona simbolizuje:“*

3. Razlika izmedu muzike i ostalih umetnosti sastoji se u tome $to su one
saznanje o objektivaciji Volje putem predstavljanja individualnih objekata. Na
taj nacin ,,ostale umetnosti objektiviraju Volju samo indirektno, tj. putem ideja*
Muzika ,prevazilazi ideje i ona je potpuno nezavisna od sveta fenomena; ona
jednostavno ignorise svet, i ona u odredenom smislu moze produziti da zivi
¢ak i ako nema sveta; to je nesto $to ne moze biti reCeno za druge umetnosti.
Muzika je drugim re¢ima, neposredna objektivacija i slika celokupne Volje kao
$to je sam svet, tako neposredna, u stvari, kao one ideje u ¢ijoj mnogostrukosti
pojavljivanja je konstituisan svet individualnih objekata.” Prema tome, ,muzika
za razliku od drugih umetnosti nije slika ideja, ve¢ slika Volje same

4. Posto je muziku postavio na nivo ideja, Sopenhauer izvodi analogiju, pa-
ralelizam muzike i ideja, odnosno muzike i sveta fenomena. U tom izvodenju
Sopenhauer se ponovo vraéa pitagoreizmu i alikvotnim tonovima, polazeéi od
basa (koji proizvodi osnovu alikvota i koji je i osnova za melodijsku liniju). U toj
zavisnosti izmedu basa i melodijske linije, po Sopenhaueru, nalazi se ,korak za
korakom, kompletna sekvenca ideja u kojima se objektivira sama Volja. Delovi
koji leze najblize basu su najnizi stupnjevi — tela koja su jo$ neorganska, ali koja
jo$ mogu da se izraze u zvuku: visi delovi simbolizuju svet biljaka i Zivotinja:“*

5. Najvisi stepen objektivacije Volje pripada melodiji u kojoj je sadrzan ,,sve-
stan Zivot i borba ¢oveka® i jos vise, ,melodija otkriva tajnu istoriju Volje, ona
portretise svako njeno kretanje, njen pokusaj, sve §to razum shvata pod Sirokim
i pezorativnim konceptom emocija u nemogucénosti daljih apstrakcija.” Muzika
izrazava Voljine razlicite i bezbrojne Zelje kao i zadovoljenja kroz razresenje u
konsonantnom intervalu.*

% P. le Huray, and J. Day, op. cit., 324.
% ibid.

“7 ibid., 325.

“ ibid., 326.

* ibid., 327.
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Sredstva, kojima se postize izrazavanje sistema Zelja — zadovoljenje, jesu
razli¢ita muzicka tempa kao i ,predivni efekt dura i mola‘*°

6. Sopenhauer ¢e naglasiti da se pri demonstraciji ovih analogija izmedu muzike
i sveta fenomena mora voditi racuna da je veza ipak samo indirektna, a ne direktna,
jer muzika nikad ne izrazava pojavnost ve¢ unutrasnji smisao. Ona ne izrazava
neku posebnu radost, ve¢ apstraktna osec¢anja, osec¢anja koja nisu pridruzena
konkretnim pojavnostima. Zbog toga je potpuno pogresno traziti od nje da se
povezuje sa poezijom i da odslikava re¢i. Sopenhauer navodi primer Rosinijeve
muzike ,koja govori svoj jezik i kojoj rec¢i uoste nisu potrebne, sto je vidljivo u
instrumentalnim delovima*! Razdvajanje izmedu poezije i muzike je dovedeno
do krajnosti i instrumentalna muzika dobija potpuno prevlast nad vokalnom.

7. Sopenhauerovo uzdizanje muzike ide dotle da je ona u jednom trenutku u
potpunosti identifikovana sa Voljom. Odatle ,,moze se re¢i da mi mozemo nazvati
svet otelotvorenjem muzike jednako kao otelotvorenjem Volje:*> Muzika postaje
stvar-u-sebi (Ding an sich), a u odnosu na realne stvari, koje su universalia in
rem i koncepte koji su universalia post rem, muzika je universalia ante rem.>

8. Sopenhauerovo ime se uobic¢ajeno vezuje za Vagnera, odnosno za uticaj koji
je Sopenhauerova filozofija imala na Vagnerovo stvaralastvo. S druge strane, uz
Vagnerovo ime je vezano i ime jo$ jednog filozofa, Nicea, (Friedrich Wilhelm
Nietzsche, 1844—1900), koji se naziva Sopenhauerovim ,u¢enikom®, ali koji je od
prvobitne simpatije za teoriju i stvaralastvo Sopenhauera i Vagnera, evoluirao
ka kritici obojice.

9.1 pored toga $to Nice po svojoj hronoloskoj i misaonoj orijentaciji pripada
savremenoj estetici muzike, zadrzacemo se ukratko na njegovim estetickim
idejama o muzici, da bismo dovrsili misaoni krug koji je bio zapocet Sopenha-
uerovom estetikom.

Radanje tragedije iz duha muzike (Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste
der Musik) (1872) jeste delo koje se uobicajeno spominje i svrstava u radove koji
su povezani sa estetikom muzike. Koliko je Nice bio pod uticajem Vagnera u
vreme stvaranje ovog dela, ukazuje podatak da je on ,uz petnaest delova o Grckoj
tragediji, dodao drugih deset o Vagneru i njegovim novim muzickim dramama,
dajudi time celom radu pojavnost jednostavnog zastupanja za svog idola“ $to se
smatra za najvecu slabost ovog rada.>*

10. Osnovna teza koja se zastupa u ovom delu polazi od toga ,da je dionizijska
ocaranost preduslov svake dramske umetnosti.®® ,,Ophrvan, osamucen i nadahnut
eksplozijom svojih zivotnih energija, umetnik je opsednut dionizijskim ludilom;

%0 jbid., 328.

5 jbid., 328, 329.

52 jbid., 329.

5 ibid., 330.

* Walter Kaufmann, ed., Portable Nietzsche, Penguin Books, New York, 1976, 9.
» K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 427.
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iz njega izbija ve¢na pozuda za postajanjem:*® Dionizijskom je suprotstavljeno
apolonsko, kao prevlast racionalnog principa, a otuda i klasifikacija umetnika u
dionizijski tip — glumac, plesa¢, muzicar i lirski pesnik, nasuprot apolonskom
— slikar, vajar i epski pesnik.>”

11. Teze o antickoj tragediji i odusevljenje Vagnerom ostaju karakteristika
ranog Nicea. ,Raskid“ sa Vagnerom predstavlja jedan od znacajnih dogadaja u
Niceovom zivotu. Njegovo poslednje delo, zavrseno dve nedelje pre njegovog
nervnog sloma i propadanja u ludilo je Nietzsche contra Wagner (1888). Kritika
Vagnerovog stvaralastva je u njemu potpuna i suprotstavljanje Vagnerovoj muzici
je izvedeno na svim planovima.

U ovom poslednjem Nic¢eovom tekstu, u kome muzika pre svega, treba da
bude dokolica, ,kao da su ubrzane animalne funkcije lakim, smelim, izobiljnim,
samosigurnim ritmom; kao celik, voden zivot mora izgubiti tezinu kroz zlatne,
nezne, uljano-mazne melodije. Moja melanholija ho¢e odmor u skrivenim mestima
zloupotrebljenim perfekcijom: to trazim od muzike. Ali gadi mi se od Vagnera:*8

Vagner je napadnut jer je napustio pur sang, on je opasnost sa svojom be-
skrajnom melodijom, koja stvara chaos u vremenu, raskida njegovu jednakost, a
njeno espressivo po svaku cenu, kraj je svega.” Ovo unistava budu¢nost muzike,
a Vagnerov Parsifal je proglasen za ,ubistvo etike sa predumisljajem.*

12. Niceovi esteticki stavovi predstavljaju uvod u poglavlju o savremenoj
estetici muzike. Nemacka klasi¢na filozofija respective estetika Kanta, Hegela, pa
donekle i Sopenhauera, esteticke teorije druge polovine XVIII veka u Engleskoj
i Francuskoj, definisanje estetike muzike kao samostalne discipline; sve zajedno
gradi metodoloski i sadrzinski fundament u kojem su raskrceni novi putevi i
otvorene nove perspektive. Pri tome ¢e multiplikacija estetickih teorija o muzici u
potpunosti pratiti multiplikaciju muzickih stilova savremene muzicke kulture.

% ibid., 426.

5 ,Apolon je slozen bog: ako se svede na mladog, mudrog i lijepog ¢ovjeka, ili ako se pojedno-
stavljivanjem Nicea suprotstavlja Dionisu kao razum zanosu, tada se banalizira“ (Jean Cheva-
lier i Alain Gheerbrant, Rjecnik simbola, Nakladni zavod Matice hrvatske, Zagreb, 1983, 19)

8 W. Kaufmann, op. cit., 664.

¥ ibid., 666, 667.
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I. Multiplikacija stilova i estetickih smerova

1. Klasifikacija estetickog perioda, koji pocinje sredinom XIX veka i traje do danas,
kao perioda savremene esteticke misli, donekle je uslovna.! Ova uslovnost je dvojna:

— pre svega pod veoma $irokim pojmom savremene estetike muzike obuhva-
tamo veliki broj estetickih radova koji Cesto iznose krajnje suprotne i divergentne
stavove; i kao drugo

— ideje velikog dela tih radova su u kontinuitetu sa idejama sli¢nih radova iz
proslosti, ili ih ¢ak u nekim slu¢ajevima u potpunosti ponavljaju, pa prema tome
pripadaju vise misaonom krugu proslosti, nego savremenosti.

2. S druge strane, postoji i problem muzickih granica. Periodizacija prethodnih
estetickih radova bila je delimi¢no olaksana poklapanjem estetickih i stilsko-mu-
zi¢kih dogadaja. Sredina XIX veka u tom smislu ne predstavlja karakteristicnu
granicu prelaza iz jednog u drugo stilsko razdoblje. To je vreme u kome je ro-
mantizam u punoj snazi, a do pojave impresionizma treba pricekati.

3. Ipak, promena se zbila. Romantizam oznacava kraj dugovekovnog traganja
za tonalitetom. Tonalitet i sve moguénosti njegove gradnje su ispunjene, tako da
pocinje obrnuti proces — proces razgradnje, koji ¢e pocetkom XX veka dovesti
do njegovog samounistenja.

4. Ta razgradnja pocinje eksploatacijom harmonije kao izrazajnog sredstva.
Klasicizam je etablirao harmoniju u novom smislu konstruktivnog sredstva. Onog
trenutka kad je romantizam ukljucio harmoniju u postizanje izrazajnosti fraze,
kad su alteracije, hromatika, vanakordski tonovi, hromatski akordi, vantonalne
dominante itd., postali klju¢no sredstvo postizanja napetosti, koja se lan¢ano
prenosila i nikad se nije razresavala do kraja; tog trenutka je bilo jasno da se rusi
fundament kojim se kretala dotadasnja celokupna evropska muzicka tradicija.

5. O ovome svedodi i razvoj muzickih oblika. Klasicizmom je prakticno oznacen kraj
razvoja muzickih oblika i dostignut stepen najsloZenijeg muzickog oblika — sonatnog

! U stvari ovde je prihvacena Morpurgo-Taljabueova (Morpurgo-Tagliabue) klasifikacija (v.

Gvido Morpurgo-Taljabue, Savremena estetika, Nolit, Beograd, 1968) koja je u potpunosti
aplikativna i u slucaju savremene estetike muzike.
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sa konsekvencom sonatnog ciklusa. Time kao da su bile ispunjene sve mogu¢nosti
formalne muzicke organizacije — od neprestanog redanja novih materijala (kao u
antici na primer), pa do oblika vrhunske organizacije: fuge i sonatnog oblika.

6. U stvari, problem oblika bio je potenciran problemom harmonije, odnosno
napustanja tonalnog centra, na kojem su bile izgradene i fuga i sonatni oblik. Na-
pustanjem tonalnog centra i hijerarhije stupnjeva u lestvici, narusava se sadrzinski
smisao kontrasta pojedinih provedbi materijala. Postupno se napusta S$ema oblika,
od koje ostaju samo rudimenti, pa ¢ak, u nekim slu¢ajevima, samo ime oblika.

7. Govoreci o muzickoj kulturi, koja stoji nasuprot savremenoj estetici mu-
zike, treba istaci i to da je u celini ona mnogo bogatija i raznovrsnija nego njen
teorijski odraz. Time je odnos savremene estetike muzike i muzicke prakse obr-
nut u odnosu na pocetni anticki period u kome, kako smo ve¢ videli, na veoma
siromasnom muzi¢kom fundamentu, izrasta vrlo bogata teorijska misao.

8. Ovo bogatstvo i raznovrsnost savremene muzicke kulture je dvojno:

— s jedne strane se nalazi brza promena stilova (XX vek je ponudio vise stilskih
smerova nego celokupni dotadasnji razvoj muzicke kulture);

— paralelno se odvija i multiplikacija muzickih zanrova (dzez, pop i rock),
odnosno novih sinkreti¢nih zanrova (vizuelna muzika i video), koji po ve¢ na-
vedenom principu prezivljavaju i brzu promenu stilova u svojim okvirima.

9. Posebno su karakteristicne promene koje zahvataju savremenu muzicku
kulturu uvodenjem novih tehnickih medija — pojava snimanja i reprodukcije
zvuka, elektronski instrumenti, kompjuterizacija itd. Time se veoma znacajno
utice i na karakteristike muzic¢kog bi¢a — kao na primer fiksiranje , otvorenog*
muzickog bi¢a putem snimanja, pojava novih autora i clanova u okviru modusa
egzistencija muzic¢kog bi¢a (producent, snimatelj i snimak).

10. Novi tehnicki mediji modifikuju i na¢in komunikacije. Koli¢ina muzi-
ke, koja stize do nas preko elektronskih medija, u neuporedivoj je nadmoci u
odnosu na ,zivu“ muziku naturalnih akustickih prostora. Osim toga, u ovoj
novoj situaciji, individua primi mnogo vise muzike nego $to je to ikad ranije
mogla uciniti.

11. Jednom recju, promenjen je muzicki koncept i time koncept muzicke kul-
ture. Mozda je bolje govoriti i o paralelnom postojanju vise muzickih koncepata,
jer su principi koje su promovisali razlic¢iti muzicki Zanrovi i stilovi, sustinski,
veoma razliciti.

Tako je ono $to kao ideju zastupa avangardna ili eksperimentalna muzika,
veoma daleko od tonalnosti zabavne muzike istog vremena. I avangarda i dzez
ostavljaju prostor improvizaciji na primer, medutim, improvizacija u dzezu znaci
$ablonizovani princip kadenciranja, za razliku od avangardne neodredenosti i
Sirine u izboru materijala i nacina improvizacije.

12. U ovako slozenoj situaciji, estetika muzike se vise snasla u smislu prilago-
davanja pojedinim filozofskim smerovima, odakle je izvlacila i metodologiju i
definisala predmet istrazivanja, nego sto je pratila dogadaje u muzickoj kulturi,
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a radovi koji su nosili svezinu muzickog aktualiteta su proizlazili vie iz apolo-
getskih nego iz estetickih razloga.

13. Vek XIX oznacava i definitivno osamostaljivanje sociologije i psihologije
muzike. Psihometrijska i sociometrijska istrazivanja su, s druge strane, bila
veoma znacajan stimulans u razvoju estetike muzike, koja je dobila empirijski
dokazane numericke varijable, vezane uz dozivljaj subjekta. Razvoj lingvistike i
posebno generativne gramatike u XX veku, oznacava jos jedan od velikih talasa
koji su ubrzo zahvatili i teorijsko-muzicki krug i doprineli pojavljivanju semi-
ologije muzike.

14. Medutim, transfer metodologije i dokazanih cinjenica je bio pozitivan samo
u slucaju interdisciplinarnih istrazivanja. Njihovo nekriti¢no upotrebljavanje u
argumentaciji jedne nauke sa ciljem generalizacije na podrucje druge nauke,
dovodi do psihologizma i sociologizma, narocito karakteristicnih za period
pojave novih nauc¢nih metoda i odus$evljenja koje ih je pratilo.

15. Ovo su najopstiji okviri u kojim je stvarana savremena estetika muzike.
Kako je ve¢ bilo receno, u nemoguénosti opsirnog predstavljanja veoma brojnih
estetickih radova, zadrza¢emo se samo na osnovnim punktovima delovanja
pojedinih filozofskih i estetickih $kola, odnosno autora, koji se mogu grupisati
po nekom principu.

II. Estetika formalizma — lepo u muzici kao autohtoni entitet

1. Herbart (Johann Friedrich Herbart, 1776—-1841) je postavio osnovne
teze estetickog formalizma jo$ u prvoj polovini XIX veka. On je smatrao da
slepota ne znaci nista drugo do ono §to jest — lepota? Herbart je bio filozof
kantijanske tradicije (od 1808-1833. g., drzao je i Kantovu katedru u Keni-
gsbergu), i time razvio deo ideja koje su se implicite ve¢ nalazile u Kantovom
filozofskom sistemu.

2. Muzika je predstavljala za Herbarta zgodno podrucje za ispitivanje i demon-
straciju ideja, jer je muzicko delo nastajalo onog trenutka kad se tonovi i njihovi
intervali, koji sami za sebe ne znace nista, dovedu u neki formalni odnos. ,Prema
tome, sudovi koji se obi¢no obuhvataju nazivom "ukus; jesu rezultati savr$enog
shvatanja odnosa formiranih slozenim elementima.*®

3. Interpretaciju tih odnosa Herbart je trazio i nalazio u odnosima psihicke
statike i mehanike, ¢ime je filozofski problem iz podrucja Kantove teleologije
prebacen u podrucje psihologije, odnosno opazanja. Herbart, (koji je ujedno i
jedan od osniva¢a moderne psihometrije),* kombinuje stari pitagorejski prin-
cip matematizacije muzickog fenomena sa psihologijom. Prihvatajuci tezu da

2 K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 421.
3 ibid., 422.
* v. G. Morpurgo-Taljabue, op. cit., 63.
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je muzika sistem merljivih odnosa, on je vazenje ovog principa prenosio na
ostale umetnosti.

4. Ipak, rad koji ¢e doneti najvise uzbudenja sredinom XIX veka i koji je u
mnogim aspektima ostao aktuelan do danas, jeste Hanslikova (Eduard Han-
slick, 1825-1904) studija O muzicki lepom (Vom Musikalisch-Schonen) (1854).
Hanslikovo provokativno suprotstavljanje romanticarskoj estetici osecanja
(Gefiihlsdsthetik), izrazajnosti i podrazavanja, uradeno veoma jednostavnom
argumentacijom i ¢itkim stilom, doprinelo je velikoj popularnosti ovog dela.

5. Hanslik je prihvatio Herbartov formalizam, kao i konsenkvence koje su proi-
zlazile iz teorije izrazavanja (Sabanon, Beti itd.) zastupajudi stanoviste da se muzicki
lepo nalazi kao nezavisna sustina u samom delu. Medutim, ono s$to ¢e Hanslika
odvojiti od teorije izrazavanja je antiemocionalizam. Skoro Cetiri decenije posle
prvog izdanja, u Predgovoru jedanaestom izdanju, Hanslik istice da potpuno pri-
hvata shvatanje , da se najvisa vrijednost lijepoga zasniva na neposrednoj evidenciji
osjecanja. Ali podjednako ¢vrsto ustrajavam u ubjedenju da se iz svih pozivanja
na osjecaj zajedno ne moze izvesti ni jedan jedini muzicki zakon.

U ovim istrazivanjima, to ubjedenje predstavlja jednu negativnu osnovnu
postavku. Ona je prije svega i narocito uperena protiv opsterasirenog shvatanja
da muzika ima da 'prikazuje osjecaje’

Onom negativnom nacelu korespondira i pozitivno: ljepota tonskog djela je
specificno muzicka, tj. imanentna tonskim sklopovima bez odnosa ka nekom
stranom, vanmuzickom misaonom krugu:®

6. Kako se vidi i iz ovog citata, koji na najsazetiji na¢in iznosi sustinu Hansli-
kovog estetickog ubedenja, njegov princip dokazivanja je uglavnom negativan.
Hanslik mnogo vise porice odredene ideje njegovih savremenika i otvara pitanja,
nego $to iznosi svoje tvrdnje i daje odgovore.

7. Pratedi svoj cilj da se u estetici muzike dostigne nivo istrazivanja ,lijepog
objekta, a ne perceptivnog subjekta, jer, jedino muzika nije izborila jo$ ovo
realisticko stanoviste“,® Hanslik kategoric¢ki odbacuje osec¢anja ili lepa osecanja
i kao cilj i kao sadrzaj muzike: ,Lijepo uopste nema nikakvog cilja, jer ono je
gola forma, koja, istina, po svom sadrzaju, kojim je ispunjena, moze izgledati
podesna za najrazlicitije ciljeve, ali sama nema drugoga osim sebe same... Lijepo
jest i ostaje lijepo, pa i kad ne proizvodi nikakve osjecaje, pa i kad se ne vidi i ne
posmatra; ono moze da postoji doduse samo da bi se svidjelo posmatrackom
subjektu, ali ne zahvaljujuci tome sto mu se svida:”

8. Objektivizam lepog je u korelaciji sa ,organom* kojim se lepo prima i koji
po Hansliku nije ,0sjecaj, nego fantazija, kao djelatnost Cistog zrijenja!® Taj isti

> Eduard Hanslik, O muzicki lijepom, Ivan Focht, predg., BIGZ, Beograd, 1977, 36, 37, 38.
ibid., 40. ,Ona strogo razlikuje teorijsko-gramatikalisticka pravila od estetickih istrazivanja, i voli da
koliko je moguce, prva izlozi na suho razumljiv nacin, a druga na lirsko-sentimentalan®* (ibid., 41)

7 ibid., 42.

8 ibid., 43.
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objektivizam doprinosi da slusalac uziva zvucece tonsko delo ,u ¢istom zoru*
gde mu je svaki materijalni interes dalek. ,,A jedan takav interes je i tendencija
da se pomoc¢u muzike u sebi izazovu afekti. Kad lijepo djeluje iskljucivo na ra-
zum, ¢ovjek se ponasa logicki umjesto esteticki, ali ako preovladava djelovanje
na osjecay, stvar je jo$ sumnjivija, naime upravo patoloska:®

9. Ipak, i pored temeljne kritike pozicije osecanja u muzici, Hanslik ostavlja
jedan veoma uski prostor na kome se ose¢anja mogu pojaviti u sadrzaju muzic-
kog dela. Na pitanje — ,$ta na osje¢ajima moze muzika prikazati ako ne njihov
sadrzaj“, Hanslik kao odgovor uvodi dinamiku osec¢anja: ,Ona moze reproducirati
kretanje jednog fizikalnog procesa u njegovim momentima: brzo, lagano, slabo,
ubrzano, usporeno. Ali kretanje je samo jedno svojstvo, moment osjecaja, a ne
sam osjecaj. !’

Isti¢udi da je pojam kretanja ,,do sada u istrazivanjima sustine i djelovanja
muzike bio upadljivo zanemarivan® i pored toga ,$to nam se ¢ini da je on naj-
znacajniji i najplodniji“,™* Hanslik ostavlja i ovo pitanje otvoreno. Medutim,
dinamikom osecanja on se ipak udaljio od svog ucitelja Herbarta i apsolutnog/
¢istog formalizma.

10. Jedan od najcesce citiranih argumenata Hanslikovog rada je svakako
mogucnost potpisivanja razlicitih tekstova sa veoma razli¢itim, ¢ak suprotno
intoniranim sadrzajima, kod istih melodijskih faktura.

»Kad je arija iz Orfeja:

Jai perdu mon Eurydice,
Rien négale mon malheur

do suza ganula hiljade ljudi (medu kojima i Zan Zak Rusoa), primijetio je je-
dan Glukov savremenik, Boaje (Boyé), da bi se istoj melodiji moglo, podjednako
dobro, pa ¢ak i mnogo ispravnije, uzeti kao osnovu sasvim suprotne rijeci:

Jai trouvé mon Eurydice,
Rien négale mon bonheur.

... medu stotinama primjera izabrali smo upravo ovaj zato $to on, s jedne strane
pogada majstora kome se pripisuje najveca preciznost u dramatskom izrazu i
$to su se, s druge strane, vise generacija divile upravo u ovoj melodiji dozivljaju
najveceg bola koga rijeci s njom povezane izrazavaju.?

Ovaj argument i sli¢ni koji slede trebaju voditi prema zakljucku da ne postoji
nikakva moguénost prikazivanja osecaja i ,,da bi to prikazivanje ikad moglo
postati estetski princip muzike.

Lijepo u muzici ne bi bilo kongruentno s vjernim prikazivanjem osjecaja ni
kad bi ono bilo moguce**

° ibid., 44-.
10 ibid., 60.
' ibid., 61.
2 ibid., 67, 68, 69.
B ibid., 74.
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11. Manifest Hanslikovog shvatanja lepog u muzici nalazi se u III poglavlju
ove rasprave. Prema Hansliku:

»Ono je specificno muzicko. Pod time podrazumijevamo lijepo koje, neovisno o
nekakvom sadrzaju koji bi dosao izvana i bez potrebe za njim lezi jedino u tonovima
i njihovoj umjetnickoj povezanosti. Smisaoni odnosi tonova po sebi podrazajnih,
njihova saglasnost i protivljenje, njihov bijeg i sustizanje, njihovo uspinjanje i izu-
miranje — to je ono $to se javlja nas§em duhovnom zrijenju i svida se kao lijepo.

Praelement muzike je sklad, njena sustina ritam. Ritam u velikom, kao skladnost
neke simetri¢ne gradevine, i ritam u malom, kao izmjeni¢no zakonito kretanje
pojedinih ¢lanova u taktu. Materijal od koga kompozitor stvara i ¢ije bogatstvo
se nikad ne moze zamisliti pretjerano rasipnic¢kim, to su svi tonovi sa svojom
sopstvenom mogucénos$c¢u da stvore razli¢ite melodije, harmonije i ritmizacije.
Neiscrpna i neiscrpiva, prije svega dominira melodija, kao osnovni oblik mu-
zi¢ke ljepote; hiljadostruko se preobrazavajuci, obréudi, pojacavajudi, harmonija
pruza sve nove i nove temelje; obje ujedinjene pokrece ritam, tu Zilu kucavicu
muzickog zivota, a boji ih draz raznovrsnih boja zvuka**

12. Ontologiju muzickog bica koja daje njegov objektivitet, Hanslik odmah
nadopunjuje gnoseologijom u kojoj se obrazlaze sustina muzickih ideja:

»A zapitamo li se $ta se ovim tonskim materijalom izrazava, tad odgovor
glasi: muzicke ideje. Medutim, jedna muzicka ideja, ako je dovedena potpuno
do pojavnosti, ve¢ je samostalno lijepo, ve¢ je vlastiti cilj, a niposto tek sredstvo
ili materijal za prikazivanje osjec¢anja i misli.

Sadrzaj muzike su forme pokrenute tonovima!*®

Ova veoma tipi¢na formulacija za estetiku formalizma u kojoj nije ostavljen
nikakav prostor za bilo kakav ,duhovni sadrzaj“ doves¢e i do poznate Hansli-
kove metafore o muzickom $ampanjcu koji ,ima tu osobinu da raste zajedno
sa bocom:¢

13. U brojnim negacijama koji slede dalji tok Hanslikove rasprave, on ¢e
odbaciti biografizam'” i Hegelov istoricizam u muzici,'® vezu sa arhitekturom
i simetrijom," matemati¢nost muzike,” stanoviste da je muzika jezik,* kao i
$arlatanstvo rasprava o medicinsko-terapeutskoj mo¢i.?

14 ibid., 83, 84.

5 ibid., 84.

16 ibid., 90.

17 ibid., 101.

8 ibid., 102.

¥ ibid., 103.

% jbid., 104. (,Dok matematika pruza neophodan klju¢ za istrazivanje fizikalnog dijela tonske
umjetnosti, u gotovom tonskom djelu ne bi trebalo da se ona precjenjuje. U jednom tonskom
djelu, bilo ono najljepse ili najgore, nista nije matematicki izra¢unato:)

ibid., 105, 106. ,Muzika se nikad ne moze 'uzdi¢i na nivo jezika’ — zapravo spustiti, morali
bismo sa muzickog stajalista re¢i — posto bi muzika ocito morala biti jedan usavrseniji jezik:
(ibid., 107)

2 ibid., 119.
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14. Prema Hansliku, postoji ,intenzivno djelovanje muzike na na$ nervni
sistem” u ¢emu ona ima u stvari vise mo¢i nego druge umetnosti.?® Nazalost,
zaklju¢uje on, ovo intenzivno delovanje jos nije objasnjeno. ,Psihologija nikad ne
moze otkriti temelje onog magneticko-prinudnog utiska koji vrse na cijeli ljudski
organizam izvjesni akordi, boje zvuka i melodije, i to zato $to je tu prije svega u
pitanju jedan specifican podrazaj nerava. Isto tako je u vezi s nasim problemom
slab i doprinos fiziologije, te nauke trijumfalnog razvoja“*

Zbog toga ¢e Hanslik osuditi psiholoske i fizioloske smerove u objasnjavanju
estetskih osobina muzickog fenomena, jer one ,,iz sumnjivih pretpostavki izvode
jo$ sumnjivije zakljucke i na kraju najsumnjivije prakticne posljedice!*

15. Hanslik ¢e dovesti u vezu teorijske zablude o sustini muzic-
kog fenomena sa dozivljavanjem muzike. On posvecluje celo poglav-
lje ovom pitanju, suprotstavljajudi ,estetsko dozivljavanje — patoloskom?,
tj. onom koje u muzici ne komunicira sa formalnim muzi¢kim sadrzajem, sa
tonovima samim, tonovima shva¢enim kao ispunjena forma.

16. U nizu negacija koje je Hanslik sproveo u ovom delu spomenimo i negaciju
prirodno lepog u muzici. Muzika je tipi¢ni artificijelni ljudski proizvod i ,nema
prirodno lijepog za muziku:*

17. Ve¢ smo videli koliko je prostora Hanslik posvetio negaciji svih mogu¢-
nosti ,izvanmuzickog” sadrzaja i znacenja u muzici. Ipak, po Hansliku time nije
iskljucena ,,duhovnost“ i ,duhovni“ sadrzaj. Zadnja sentenca ove rasprave na
najsazetiji nacin odrazava Hanslikove stavove o ovom pitanju:

»Ali, muzicki sadrzaj se spasava samo ako se neumoljivo negira postojanje
bilo kakvog drugog sadrzaja u njoj. Jer, iz onog neodredenog osjecaja na koji se
takve sadrzine u najboljem slucaju svode ne moze se izvesti nikakvo duhovno
znacenje, ali moze iz odredenog lijepog oblikovanja tonova kao slobodnog du-
hovnog stvaranja pomoc¢u duhonosnog materijala:**

Ovo je bez dilema i kvintesencija cele rasprave O muzicki lepom.

18. Tezini Hanslikovih argumenata svakako je doprinela i ¢injenica Hanslikove
provenijencije iz novog muzikoloskog kruga, nau¢ne discipline koja je ve¢ pot-
puno uoblicena sredinom XIX veka. Novi odnosi filozofije i muzikologije, koji
su time ostvareni, otvori¢e nove mogucnosti za estetiku muzike, koja je lutala u
brzom osvajanju novih teritorija disciplina koje su se osamostaljivale u XVIII i
XIX veku; ali ujedno e i postaviti vece i viSe zahteve onima koji ¢e se ubuduce
upustati u esteticko tumacenje ve¢ veoma slozenog muzic¢kog fenomena.

% ibid., 118.
2 jbid., 119.
% ibid., 122.
% ibid., 158.
# ibid., 177.
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II1. Psiholoska estetika — okretanje ka subjektu

1. Psihologija je uzivala posebnu popularnost medu novim teorijskim disci-
plinama i ubrzo je bila primenjena skoro u svim oblastima, ukljucujudi i estetiku
muzike. Psiholosko skretanje ka estetickim problemima muzike, zbog karaktera
same nauke, ujedno je oznacavalo i skretanje interesovanja prema subjektu koji
kreira i dozivljava muzicko delo. Prema tome, psiholoska estetika je u svojim
interesovanjima bila mnogo razlicitija od estetike formalizma, o kojoj smo upravo
govorili i koja je sustinu trazila u objektivno datim karakteristikama objekta,
odnosno bi¢u samog fenomena.

2. Uspesi koje je psihologija postigla u ovom periodu, pre svega, se odnose
na fiziologiju percepcije, (§to je prouzrokovalo Hanslikovu reakciju i negiranje
esteticke relevantnosti zakljucaka koji proizlaze na ovoj novoj osnovi). Izmedu
psihologa koji su ostavili istorijski trag kad je re¢ o ovom pitanju izdvajaju se
Fehner (Gustav Theodor Fechner, 1801-1887) i Helmholc (Hermann von
Helmholtz, 1821-1894).

3. U novom nau¢nom duhu izvodenja principa i pravila, Fehner je pokusao da
odredi psiholoske zakone koji vladaju i u estetskom osvajanju fenomena. On je
izdvojio trinaest zakona, u kojim su ,,najneoriginalniji“ upravo oni strogo esteticki.
Tu jos uvek vlada stara ontologija lepoga: mensura, numerus, ordo.”

Osnovni princip koji je odredivao ove zakone je princip asocijativnosti. U
dokazivanju, Fehner se istakao statistickim ispitivanjima, koja su dala ,malo
rezultata i oni su inace prili¢no proizvoljni, ali je on ipak ¢inio $kolu*

Sto se ti¢e muzike, Fehner je postavio cilj da razjasni paralelizam izmedu
»proporcija kretanja i dozivljaja‘“ Pri tome je shodno njegovim opstim princi-
pima zakljucio da:

»1. Muzika moze coveka iz ravnodusnog stanja prevesti u njoj svojstveno
raspolozenje.

2. Ovo raspolozenje prema njoj moze da se odrzava i povecava.

3. Da savlada jedno suprotno raspolozenje.

4. Ako je suprotno raspolozenje prejako... ova protivurecnost e se doziveti
kao neraspolozenje*

Navedena pravila, vezana uz dozivljaj muzic¢kog dela, ostvaruju princip pragova
nadrazaja, koji je bio jedan od omiljenih Fehnerovih nacela. Medutim, ono $to
je vazilo za percepciju (Fehnerov zakon o vezi pragova i intenziteta nadrazaja)
nije u podjenakoj meri primenljivo i na dozivljaj.

4. Helmholc ¢e se zbog toga mnogo viSe baviti percepcijom i fiziologijom uha,
kao osnovom za dozivljavanje muzike (Ciji rezultat je i delo O osetima tona (On
the Sensations of Tone as a Physiological Basis for the Theory of Music) (1863).

% v. G. Morpurgo-Taljabue, op. cit., 51.
2 ibid., 50.
% S. Bimberg et al., op. cit., 392.
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Zakljucci izvedeni iz proucavanja anatomije i fiziologije uha su ukazivali da je
muzika ipak determinisana strukturom vlakana u Kortijevom organu. Dajuci
odgovor na Pitagorino pitanje o nasem skladnom dozivljavanju alikvotnih tonova,
Helmbholc kaze da: ,Uho razresava sve slozene zvukove u pendularna treperenja,
po zakonu simpateticke vibracije, i prima kao harmoni¢ne samo one nadrazaje
zivaca koji traju bez ometanja.*! Tako su zakoni muzicke harmonije opet propisani
od prirode u kojoj je harmonija trajan oset, a disharmonija isprekidan.

Helmholcovo interesovanje za muziku je proizlazio iz njegovog ubedenja da
»muzika ima neposredniju vezu sa Cistim osetom od bilo koje druge lepe umet-
nosti i da ¢e, prema tome, teorija slusnog oseta imati da odigra mnogo veéu
ulogu u muzickoj estetici, nego, recimo, teorija svetlo-tamno ili perspektive u
slikarstvu3?

5.1 pored velikih koraka, koje su psihologija i fiziologija napravile u pogledu
objasnjavanja zakona percepcije, funkcionisanja slusnog organa, organizacije
akusti¢kih nadrazaja, ¢ak i za same autore u okviru psiholoskog kruga mislje-
nja, ostalo je puno pitanja otvoreno i nerazre$eno. Helmholcova i Fehnerova
otkrica su se mogla primeniti samo u opstim okvirima registracije zvuka, ali
ne i u bezgrani¢nim finesama koje u sebi sadrzi muzicko delo. U ovom smeru,
nova psiholoska estetika nije bila ni korak dalje od pitagorejaca, koji su otkrili
da su zvukovi koje ¢ovek registruje kao skladne, poredani po proporcijama prva
Cetira prirodna broja.

6. Pokusaj da se ode korak dalje u psiholoskom tumacenju muzickog fenomena
je estetika einfiihlung-a, koja se okrenula prema korelaciji subjekat — objekat,
u kojoj subjekat unosi u objekat svoju subjektivnost, svoju unutrasnjost. Time
predmet gubi estetska svojstva, jer su osecanja utisnuta u njega i uopste objek-
tivno mu ne pripadaju.

Sam termin potice od sina Fisera (Friedrich Theodor Vischer, 1807-1887),
Roberta (1847-1933), koji ga je upotrebio u znacenju pridavanja zivota, koje
vr$imo u estetskom ¢inu.*®

7. U istom duhu, Lips (Theodor Lipps, 1857-1914), jedan od istaknutijih te-
oreticara einfiihlung-a definisace taj ¢in kao ,,¢in o¢ovecavanja ili o-dusevljenja
bez-dusnog** U celom procesu Ja dobija posebno znacenje, Ja ima oblikovni
kvalitet (Gestaltqualitdt). Svaka emocija biva jedno Jaosecanje (Ichgefiihl).

Sve ovo podjednako vazi i u podru¢ju muzike u kojoj je Ja oblikovni kvalitet
celine melodije, ali i tona samog.

»Ja pronalazim u tonu strast i mir, ¢eznju i spokojstvo, klicanje i jadikovanje,
ozbiljnost volje i radost igre, borbu i pomirenje. Ja nalazim u njemu jedno idealno
sopstveno Ja, koje iz tona njegovih zajednickih zvucanja i sledovanja govori meni ili

31 K. E. Gilbert i H. Kun, op. cit., 438.

32 ibid., 437.

G. Morpurgo-Taljabue, op. cit., 53. (U engleskom se koristi podjednako i termin empatija.)
3 S. Bimberg et al., op. cit., 403.
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u sebi se izrazava.. Ovo Ja — je Ja samo, odnosno u tonu uosec¢ano Ja, jedno Ja koje
nije samo predstavljeno, ve¢ realno, dejstveno dozivljeno Ja, koje u sukcesivnom
postajanju i u samoizgradnji tonske celine, u sebi, do kraja, dozivljava ispunjene
unutra$nje istorije. U ovoj unutrasnjoj istoriji postoji sama stvar muzike:*

8. Veoma slicne subjektivisticke stavove zastupa i Folkelt (Johannes Volkelt,
1848-1930). I kod njega je Ja — naglaseno i ujedno Ja — svedocanstvo.*® U ovoj
koncepciji, koju nalazimo skiciranu jos kod Grosa (Karl Groos, 1861-1946)
(Einleitung in die Aesthetik, 1982), ,spoljasni predmeti funkcionidu kao obrasci
nasih psiholoskih procesa. Estetsko saznanje je innere Nachahmung (unutrasnje
podrazavanje, m.p.) kojim se moze naknadno doziveti (nacherleben) pretpo-
stavljeni zivot predmeta; i to se de$ava zato $to predmeti sa svojim strukturama
funkcionisu kao sheme naseg psihickog Zivota. Ali psihicki, znac¢i po njemu
psihofizicki. Umetnost je igra bioloskog karaktera. Isto kao i kod Folkelta: intu-
icije linije, boje, zvuka izazivaju u nama organske osecaje... koji i sami sluze kao
posrednici izmedu osecanja i misli:**’

9. Teorija einfiihlung-a, i pored dominantnog kantijanskog ishodista, bila
je u potpunoj suprotnosti prema estetickom formalizmu Herbarta i Hanslika;
subjektivizmu jedne je odgovarao objektivizam druge. S druge strane, to su bila
i dominantna kretanja u estetici muzike druge polovine XIX veka.*®

IV. Estetika i sociologija — muzika i drustvo

1. Razvoj sociologije i konsekventno saznanja o ulozi i uticaju drustva i socijal-
no-ekonomskih faktora na umetnicki fenomen, doprineo je obnavljanju stavova
koji su u estetici muzike bili prisutni, a moze se i re¢i dominantni, u antickoj

% ibid., 404.

% . ibid., 404—405.

3 Q. Morpurgo-Taljabue, op. cit., 58.

Morpurgo-Taljabue povezuje i Bergsonove (Henri-Louis Bergson, 1859—1941) stavove sa teo-
rijom einfiihlung-a. (v. ibid., 46) Bergson je poznat po uvodenju intuicije u estetski ¢in, i to intu-
icije kao instrumenat razlicit i od inteligencije (kao tehnicko, geometrijsko orude koje operise
kao apstrahovanje) i od prakti¢nog instinkta (koji operise kao mehanicka navika). Ta intuicija,
koja je jedinstveno i duboko osecanje, produzava se u stanja i kretanja tela. ,Pomocu sistema po-
stupaka (zvuci, reci, gestovi, forma), umetnik u nama mimetickom sugestijom izaziva promene
sli¢nih stanja. Ali da bi to postigao, on mora da neutralizuje obi¢na stanja naseg organizma i sa
njima nasa obic¢na osecanja. Pravilnost muzickog ili prozodic¢kog ritma, okamenjena nepomi-
¢nost i ravnoteza skulpture, simetrija i ponavljanje arhitektoni¢nih formi imaju upravo tu funk-
ciju. Oni obustavljaju normalno kretanje nasih osecanja, odvlace nas od utilitarnih prakti¢nih
postupaka koje diktiraju prakti¢ne potrebe i tako neutralizuju odgovarajuca obicna stanja duse.
U ritmu, nasa dusa, njihana i uspavana, zaboravlja se kao u snu, te misli i gleda sa pesnikom...
Nagovestenje, ¢ak i ovlasno, neke ideje tada je dovoljno da njome ispuni ¢itavu dusu’ (ibid., 46)
Psiholoska orijentacija u ovoj teoriji, a donekle i Fehnerov uticaj, mogu se videti u potiskivanju i
smenjivanju ose¢anja (Fehnerovi zakoni pragova osecanja).
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estetici (Platon, Aristotel). Nova socijalno-ekonomska i kulturna situacija, kao
i veoma razlic¢ita i mnogo puta slozenija struktura muzic¢kih dela doprinece
slojevitijem misljenju u ovoj oblasti.

2. Prihvatanju stanovi$ta da postoji veza izmedu muzike i drustva obligatno
je sledilo prihvatanje stanovista da muzika mora na neki nacin odrazavati tu
vezu. Taj odraz bi mogao biti direktan, u samom muzickom delu, ¢ime se opet
stize do teorije podrazavanja, ili indirektan, delovanjem na kreativni subjekat,
odnosno autora, izvodaca i na publiku, koji ¢e izborom i organizacijom muzickog
materijala izraziti svoje idejne stavove i socijalnu pripadnost.

3. Uporedujuci socioloski i psiholoski smer, ve¢ sama cinjenica da je sociolo-
gija orijentisana ka jednom $irem fenomenu u kome je Ja deo celine, govori da
¢e u prednji plan opet izbiti objektivizam, nasuprot izrazenom subjektivizmu
psihologizma.

4. Marksizam ima najistaknutije mesto izmedu filozofskih $kola koje e zastu-
pati stanoviste o kojem smo upravo govorili. Kako su klasici marksizma ostavili
neznatne tragove u estetici, i uopste se nisu bavili muzikom, prve esteticke
rasprave o muzici, koje su deklarisane kao marksisticke, pojavljuju se u novoj
sovjetskoj drzavi dvadesetih godina.

5. Problemi organizacije kulture i obrazovanja bili su glavni motiv podsticaja
odredivanja i globalnog filozofskog koncepta muzicke umetnosti. Tako je prvi
narodni komesar za obrazovanje*® Anatolij Vasiljevi¢ Lunacarski (AHatoanit
BacuabeBuu Aynauapckuit, 1875-1933), koji je izvanredno poznavao muzic¢ku
umetnost, ostavio iza sebe veci broj kracih tekstova o muzici, publicistickog i
eseistickog karaktera.*

Ti problemi su ujedno determinisali i aspekte koji Ce biti predmet interesovanja
teorijsko-muzickih radova. Izmedu njih se izdvaja pitanje muzike i revolucije.

6. Uporedujuci muziku i revoluciju, Lunacarski ¢e konstatovati da su obe u
osnovi veoma srodne: ,Muzika ima teZnju razre$enja celog zvukovnog sveta —
ili u delovima, datim zvukovnim sistemom — harmonijom. Kona¢no pobeda
muzikalnog principa sveta bi bila neka nirvana, neko ugladavanje svih potenci-
jala, neki osnovni akord, koji bi, takoredi, prestao pevati, jer bi bio neprekidno
saglasan i beskonacno trajan*

U saglasnosti sa marksistickom filozofskom koncepcijom, Lunacarski insistira
na dijalekticnosti muzike, shvatajuc¢i muziku kao sistem suprotnosti: ,Muzika
ima unutra$nju tendenciju ka razre$enju suprotnosti, ali njen zivot se sastoji u
pobudivanju tih suprotnosti:“#?

% Na ovoj poziciji on ¢e ostati dvanaest godina.

1 U zbirnom izdanju ovih tekstova ukljuc¢eni su i govori Lunacarskog. (v. AnaToAuit BacuapeBuy
Aynavapcxuit, B mupe my3sviku, cidaivivu u pequ, I. b. Bepnapar n V1. A. Cay, cocr., Bcecoros-
Hoe V3pateabcTBo CoBerckuit Kommosurop, Mocksa, 1971)

4 jbid., 122.

2 ibid., 123.
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7. Relacija muzika i dru$tvo ima dominantno socioloski karakter, tako da su
i ovi citati izvuceni iz teksta koji je bio posvecen sociologiji muzike. Medutim,
Lunacarski se u njemu neminovno bavio i pitanjima estetike muzike:

»Muzika ne izrazava jasne misli. Muzika ne daje tacne slike. Zbog toga je teze
prodreti u njen unutrasnji smisao, i jos$ teze dokazati saglasnost njenih formi sa
drustvom. Ali, u sustini, to nije tako, jer bivajuci veoma opsta i apstraktna u tome,
koje je izrazivo u re¢ima sadrzaja, tako da jedno isto muzicko delo moze sluziti kao
povod razli¢nim tumacenjima, muzika je u isto vreme veoma konkretna — na svoj
nacin. Cesto, muzicar koji ju je stvorio, ne moze reci, $ta je u stvari hteo da kaze;
medutim, svi ti zbirovi zvukova koje je on pronasao, sve te ritmicke forme, koje
je on dao svom delu, predstavljaju po sebi nesto neponovljivo i istovremeno nesto
$to nosi pecat epohe; kako u slucaju gde se to delo javlja kao tipi¢no za tu epohu,
tako i u slu¢aju kada ono nju prevazilazi, izlazi iz njenih okvira, i pored toga $to se
to nastupajuce kretanje muzike odreduje istim socioloskim zakonima:***

Lunacarski, kako se vidi i iz ovog citata, nije iskljucivi zastupnik teorije podra-
zavanja i pravolinijskih odnosa u sistemu muzika — drustvo. Muzika zadrzava
pravo na svoju autonomiju i viSeznac¢nost.

8. Ideal u muzici je bio Betoven kojeg je Lunacarski klasifikovao u podrucje
revolucionarnog romantizma.** Revolucionarni romantizam je ubrzo postao
partijski program i jedno od osnovnih nacela partijske kulture Zdanovljevog
tipa. Ta partijnost koja sa Lunacarskim pocinje da prodire i u muzikoloski tre-
tman muzike govori o agitpropu u muzici i odreduje okvire u kojima treba da
se kre¢e muzicka kultura. Time dur i mol postaju ,dur — muzika boljsevizma,
mol — koreniti unutrasnji mensevik:“*

9.1 pored svoje parcijalnosti, radovi Lunacarskog su izvrsili znacajan uticaj
na radove nove sovjetske muzikologije i estetike. U njenim okvirima posebnu
ulogu odigrace Boris Vladimirovic¢ Asafjev (bopuc Baapumuposuy Acadoes,
pseudonim Igor Glebov, 1884—1949) i njegovo delo Muzicki oblik kao proces
(MysvikarvHas popma kak tpoyecc).*®

Ve¢ isam naslov ove rasprave Muzicki oblik kao proces odrazava Asafjevu orijentaciju
da se uklopi u dijalektiku marksistickog tipa. Procesualnost podrazumeva ontogenetsko,
odnosno u samom dely, i filogenetsko, odnosno istorijsko, kretanje i razvoj. Osnova
toga razvoja je interval, koji je ujedno i intonaciono izrazajno sredstvo.

Intervali su, kaze Asafjev, ,forma izrazavanja u svakom datom sistemu tono-
va — zvukovnim redom®; oni su ,postojano dejstvujuci intonacioni pokazatelji
(trajanje, visina, intenzitet tona, kvalitet razlika kod raznih instrumenata)...

* ibid., 118, 119.

“ ibid., 155. ,Betoven je intimniji sused ka umetnosti socijalizma, nego hronoloski susedi zadnjih
decenija’ (ibid., 82)

% jbid.

% Udveknjige, prvaknjigajeizdata 1930., a drugideo, Mritionayus 1947. (bopuc Baapumuposuy
Acadwpes, MysvikarvHas gpopma Kak dpoyecc, Kuura Bropasi, Mriionayus, TOCMY3V3AAT,
Mocksa, 1947)
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Preovladavanje nekog intervala u muzici nekog vremenskog perioda ili zanra te
ili neke druge epohe, javlja se rezultatom intonacionog izbora, koji se vrsi pod
delovanjem drustvenog saznanja i postaje otkrice stila"’

10. Element drustvenog saznanja, ili bolje receno kolektivne svesti, postaje
jezgro oko kojeg se krece interval. Interval po sebi je samo sredstvo izrazavanja
covekovog intoniranja u muzici. Ono §to se intonira, to su njegove misli. ,Misao,
intonacija, forme muzike — sve je u postojanoj vezi: misao, da bi postala izra-
Zena zvukom postaje intonacija, intonirajuca. Proces intoniranja da bi postao
muzika, a ne re¢, ili se sliva sa govornom intonacijom, ili se pretvara u jedinstvo
ritmointonacije re¢-ton, u novi kvalitet, bogat izrazavaju¢im mogu¢nostima i
dugo se odreduje u formama razlicite prakse milenija“*®

11. Polazedi od ovih nacela u daljem toku svog rada Asafjev Ce se postarati
da prikaze razvoj intonacije intervala u razlicitim istorijskim periodima. Prema
receptu Lunacarskog, posebno mesto zauzimaju klasicizam i Betoven.*

Ovo ¢e Asafjeva dovesti do izvodenja karakteristi¢nih intervala intonacionog
izbora odredenih stilskih epoha. Tako kvarta postaje interval Francuske burzo-
aske revolucije, seksta romantizma, povec¢ana kvarta-umanjena kvinta interval
ruske petorke, kvinta francuskih impresionista.>

12. Posmatraju¢i muziku kroz prizmu intonacije, koja je govorna karakteristi-
ka, Asafjev nije hteo da muziku podvede i izvede iz govora, ¢ime bi ona postala
gnoseologia inferior, pa time i intonacija inferior. Ovo je evidentno u zakljucku
ovog rada, gde on istic¢e da ,muzika, na kraju, nije mogla proisteci iz emocionalno
uzbudenog govora coveka, jer je i sam govor muzicki sistem intervala, uslovljen
umetnos$¢éu muzickih zvukova, mogucé jedino u prisustvu sposobnosti intonira-
nja, odnosno zvukojavljanja, upravljan disanjem i osmisljavaju¢om delatnos¢u
covekovog intelekta.!

13. U ovom obrnutom odnosu muzika — govor, ,muzika se rukovodi saznanjem
i predstavlja u sebi razumnu delatnost. Cuvstveni, odnosno emocionalni tonus,
neizbezno prisutan u njoj, ne javlja se kao njen razlog, jer je muzika — umetnost
intoniranog smisla.*?

14. Ovo insistiranje na ,razumnoj“ strani muzike prati Asafjevo ogradivanje
od Hanslikovog formalizma,*®* odnosno od njegove ,muzike bez znacenja izvan
sebe! Asafjev, koji izvodi u prvi plan ¢isto muzicka sredstva, oblik i interval na
primer, mogao je stici i u neke druge esteticke predele. Jedno takvo odstupanje
od intonacione teorije je tumacenja muzike kao igre.**

“ ibid., 12.

“ibid., 22.

¥ v, ibid. IV poglavlje.
0 ibid., 141, 142.

51 ibid., 140.

52 ibid.

% v.ibid., 48.

. ibid., 50.
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15. Moze se pretpostaviti da su istorijski i drustveni okviri u kojim je stvaran
Asafjevljev rad, bitno uticali i na izbor argumenata. Medutim, ostaje i konsta-
tacija da se u njemu paralelno vode i sukobljavaju dve linije: individualni razvoj
muzickih sredstava i njihovo odrazavanje kolektivne svesti. Time nisu zatvorene
sve mogucnosti interpretacije muzickog materijala.

16. Uklapanje muzike u opstemimeticki karakter umetnosti, odnosno njeno
vracanje na stariju teorijsku poziciju, bio je karakteristican problem i kod ostalih
marksistickih teoreticara. Lukaceva (Gyorgy, Georg Lukdacs, 1885-1971) inter-
pretacija u ovom smislu odredi¢e muziku u odnosu na druge umetnosti, koje
»neposredno odrazavaju konkretnu predmetnost ljudskog vanjskog i unutrasnjeg
svijeta“, kao ogranicenu samo na ,evokativnu ulogu:*®

17. U opste okvire drustvenosti muzike i njenog podrazavalackog karaktera
uklapa se i poljski muzikolog Zofja Lisa (Zofia Lissa, 1908—1980). Ipak donekle
razli¢iti drustveno-istorijski i kulturni uslovi poljske muzicke kulture (Poljska
kao srediste muzicke avangarde), kao i filozofsko-esteticka tradicija (posebno
fenomenologija Romana Ingardena) doprinece jednom veoma nijansiranom i
produbljenom teoretiziranju o muzickoj umetnosti.

18. Tako na primer, pisuéi ogled O biti glazbenog dela® Zofja Lisa pristupa
problemu sa jednom $irinom, u kojoj je obuhvacena celokupna muzicka kultura
i uistorijskom i u geografskom smislu. Namera da se definise muzicko delo kao
klju¢na i centralna esteticka kategorija, prolazi sva moguca preispitivanja — isto-
rijska, kroz razmatranje razlicitih faza razvoja muzicke kulture od primitivne,
pa do avangarde i eksperimentalne muzike, (uklju¢ujuci probleme otvorenog
dela aleatorickog tipa, elektronike, konkretne muzike itd.), geografska, kroz
razmatranje razli¢itih nacionalnih kultura (narocito razlike isto¢nih muzickih
kultura), kao i zanrovska, kroz razmatranje razli¢itih manifestacija savremene
muzicke kulture (dzez i folklor, pitanje improvizacije itd.).

Pored ovog sveobuhvatnog odnosa prema slojevitosti savremene muzicke
kulture, Lisa ne zaboravlja i modalne aspekte, odnosno transformacije koje
delo dozivljava na putu od autora preko partiture, izvodaca, izvodenja, do
slusaoca.

Sveobuhvatnost analize koja je pri tome ostvarena ukazuje na temeljitost pri-
stupa, suocenog sa slozenom strukturom savremene muzicke kulture. Pri tome
Lisa ostaje jedan od retkih autora koji probleme tretiraju na ovaj nacin, (a ne uz
ograniceno razmatranje, odnosno dokazivanje, kroz primere jednog muzickog
zanra, pa i jednog istorijsko-stilskog razdoblja).

U zaklju¢ku ovog ogleda Lisa konstatuje:

% Danko Grli¢, Estetika III — Smrt estetskog, Naprijed, Zagreb, 1978, 94. ,Stoga valja negirati ne

samo njen Cisto formalni’ karakter, ve¢ i pokazati koje sfere stvarnosti odrazava muzika, pa i
vise od toga: kakva je ta stvarnost $to je odrazava. Jer napokon ’koje osjecaje ona zahtijeva i
podnosi... prije svega je povijesno-drustveno pitanje’ (ibid.)

° Zofia Lissa, Estetika glazbe (ogledi), Naprijed, Zagreb, 1977, 7-35.
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»Kategorija glazbenog djela je povijesna kategorija, tj. povijesno relativna u
estetici i teoriji glazbe, analogno povijesnom karakteru takvih pojmova kao $to
su funkcija i kadenca u harmoniji ili sonata i fuga u u¢enju o glazbenoj formi u
povijesti oblikovanoj. To znaci da se u odredenim razdobljima razvitka glazbene
kulture djelatnost covjekova zvukovnog iskaza ocitovala u djelima, a u drugima,
naprotiv u zvu¢nim tvorevinama s drugim ontoloskim svojstvima; te tvorevine
nesumnjivo pripadaju glazbi, ali ne i klasi glazbenih djela. Glazba je u razli¢itim
epohama i civilizacijama na kugli zemaljskoj bila razlicita i pojmovno misljenje
samo jedne civilizacije i jedne povijesne epohe zahtijeva potpunu reviziju:**’

19. Principi istorijskog i geografskog ,relativiteta“ su podjednako primenjeni i
na aspekte procesualnosti muzike. Ispitujudi kategoriju vremena u muzici, Zofja
Lisa istice da je ,formalna integracija i procesualitet glazbenih djela zanima...
prije svega u onom aspektu koji pokazuje na koji je nacin kategorija vremena
djelatna u glazbenom djelu. Ne¢emo je istrazivati s ontoloskog stajalista (kao Brele
i Ingarden), nego iz perspektive koja ukazuje na to kako tu kategoriju dozivijava
slusalac, i $to na taj nacin determinira strukturu glazbenog djela:*®

Tumacenje koje pri tom Lisa daje, i pored ogradivanja od Hegela, slic¢i na
dijalektiku njegovih vremenskih tacaka, jer prema Lisi ta procesualnost se
ostvaruje kod slusalaca pomocu ¢inova uporedivanja: ,a) utvrdivanja jedna-
kosti faza, b) njihove medusobne otklone, ¢) njihovu potpunu drugotnost,
dakle kontrast. Sva tri odnosa istovremeno dokazuju da percepcija razvijene
glazbene forme nije jednoslojna, da predodzba slusaoca koji percipira zvu¢no
protjecanje kao kontinuirano i cjelovito mora istovremeno djelovati na nekoliko
ravnina: on mora opazati tekuce fraze i neprestano ih usporedivati s fazama
koje su mu dane samo u sje¢anju. U tome se sastoji aktivno oblikovanje forme
putem subjekta*>®

20. Dijalekti¢nost muzike kod Lise argumentovano prelazi i u dijalekti¢nost
njenog teorijskog odraza. ,Svaka estetika jest estetika doti¢cnog povijesnog
razdoblja, ona primjenjuje njegove vlastite kriterije, postavlja njegova vlastita
pitanja i rjesava ih u duhu filozofskih principa tog razdoblja... U tom smislu
bit ¢e i povijest glazbe beziznimno povijest sadasnjosti. Pritom nije odlucujuci
materijal koji se istrazuje, umjetnicka dijela koja pripadaju nekom 'danas; ’jucer’
ili ¢ak 'prekjucer;, nego istrazivacki aparat povjesnicara ili analiticara, drugim
rijeCima, pitanja koja postavlja prijasnjem i sadasnjem stvaranju. I upravo u
tome lezi dijalektika odnosa ’ja’ i 'ne-ja’ za istrazivaca, povjesnicara, analiticara
i esteticara.®®

S druge strane, Lisa ¢e se ograditi i od teze o ve¢no promenljivim oblicima umet-
nic¢kog izraza i percepcija, jer ,u povijesno determiniranu promjenljivost oblika

57 ibid., 32.
% ibid., 37.
% ibid., 41.
€ jbid., 52.
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glazbenog izraza odredene zakonitosti u glazbi ostaju ipak konstantne:*®* Drugim
rec¢ima, ,temeljna“ teza Lisinog razmisljanja polazi od konstatacije da ,,u svakom
elementu protjecanja djela konstituira se razliciti tip vremena koji se u svojoj biti
razlikuje od preostalih** I ovaj princip ima svoje zanrovske i istorijske aspekte.
Konstanta koju Lisa spominje u tom odnosu prema muzickom imperfektu i muzic-
kom futuru, je ,diferencijacija primarnog materijala na glavne, sredisnje elemente i
na druge, sekundarno promjenjljive elemente. Oni prvi su nesto postojano, dok se
glazbeni smisao ovih drugih ogranicava na to da tvore otklon od onih sredi$njih, da
uvode modifikaciju i istovremeno stremljenje k sredistu; odatle upravo i proizlazi
energetski smisao otklona i povratka k izlaznoj tocki... Kod primitivnih naroda to
je sredis$nji ton od kojeg se ostvaruju otkloni k drugim, nesredi$njim zvukovima;
potom postaje os odnosa melodijska struktura: magam, melodijski model, iz ko-
jeg proizlazi i u kojeg se vraca svaka improvizacijska djelatnost. S vremenom tim
stabilnim faktorom, tom osi odnosa postaje lestvica i njeni zavrs$ni tonovi (finales).
U funkcionalnom sistemu ta je os odnosa kompleks glavnih funkcija (sadrzanih u
obrascu kadence); u serijelnoj glazbi os odnosa postaje nanovo melodijska struktura,
jedna vrsta ‘dvanaestotonskog maqama’ kao ishodisne tocke za svaku vodoravnu
i okomitu zvu¢nu cjelinu*®®

21. Postojanje prikazivackih struktura u muzici narocito dolazi do izrazaja
u Lisinom tekstu o komicnom. ,,U glazbenim djelima prikazivacke strukture
su doduse vrlo rijetke, no tvore os, tematski materijal i odlu¢uju o nadgradnji
cijelog djela... Zvucne strukture koje kao glazbene teme leze u osnovi glazbenih
djela imaju cesto funkciju da prikazu nesto $to je razli¢ito od njih samih“®* —
zakljucuje Lisa.

Princip prikazivanja pociva na analogiji, odnosno sli¢nosti oblika. ,,Sli¢nost
oblika, medutim koji put toliko je zacudujuca da se intencija slusaoca i bez pomoci
semantickih znakova upravlja na prikazivane predmete odgovarajuc¢ih motiva:“®
Lisa razgranicava pitanja prikazivanja u muzickoj umetnosti u programskoj i
neprogramskoj, apsolutnoj, muzici.

Da bi objasnila ,prikazivacki“ karakter u ovoj drugoj, ona unosi i kategoriju
»simbola“ jer ,u ekspresivnoj (apsolutnoj, m.p.) glazbi zvucne strukture ne
prikazuju direktno nikoje izrazene sadrzaje, nego su samo njihovi simboli:*®
Uvodenjem simbola Lisa se priblizava semantickoj $koli Suzane Langer, sa kojom
Lisa ocigledno nije bila upoznata i o kojoj ¢e kasnije biti reci.

22. Medu Lisine oglede o muzici spada i ogled o tisini i pauzi u muzici. Tisina
dobija konstruktivni karakter u muzici, ostvarujudi na taj nacin dijalektiku tisine

¢ ibid., 53.
¢ ibid., 56.
¢ jbid., 84.
¢ ibid., 104.
¢ jbid., 105.
¢ ibid., 106.
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i zvuka. Odnos tisine i zvuka u muzici ima istorijski karakter i on se znacajno
menja od stila do stila.”

23. Lisa pi$e i o muzici i revoluciji, kao i tekst o Lunacarskom, $to svedoci o
medusobnoj vezi ova dva eseja. Krajna intencija teksta o vezi muzike i revolucije
je da se negira autonomija ne samo kompozitorovog stvaranja, nego i strukture
dela, kao i odnosa publike. Prema Lisi: ,Prelomi u glazbenoj kulturi, koji se
javljaju nakon drustvenih prevrata, nisu samo rezultat promjena u kompozi-
torskoj ideologiji, ve¢ znatno vise promjena u vladaju¢em tipu primalastva... U
umjetnosti ne postoje potpuno samovoljne odluke u smislu individualnih stva-
ralackih ¢inova. Bilo koja baza opce glazbene svijesti daje consensus omnium za
sva nastajuca glazbena djela“®

24. Heteronomnost muzic¢kog dela prema realnosti zastupa i marksisticki
filozof i teoreti¢ar Ernst Bloh (Ernst Bloch, 1885-1977). Ipak njegov muzicko-
filozofski sistem se bitno razlikuje od ,,ortodoksnog“ marksizma Lise i njenog
podredivanja muzike drustvu.

Pozicija muzike u Blohovom sistemu dozivljava renovaciju na nivou sistema u
kojima je ona kruna i kraj tumacenja realnosti, sveta i covekove delatnosti. Mu-
zika postaje vecita nada, san o neostvarenoj harmoniji u ovom svetu, utopijska
vizija humanosti. Na taj nacin se kompenzuje problem prikazivackog u muzici,
ili jos$ bolje receno, on se sprovodi na jedan visi i u mnogome razradeniji stepen
odnosa prema prikazanom.

25. Posebni utisak na citaoca Blohovih radova ostavlja njihova stilisticka kom-
ponenta. Ona je svakako jedna od najsavrsenijih i najbogatijih u istoriji estetike
muzike. I pored teskoc¢a razumevanja, koje prate stilisticki nivo teksta, Blohovi
spisi ostavljaju veoma jak utisak na citaoca.®

26. Delo koje je Bloh posvetio estetici muzike Duh utopije (Geist der Utopie) (1918.
g., drugo prosireno izdanje 1923. g.) nalazi se na samom pocetku njegovog filozofskog
rada.” Nekoliko klju¢nih pretpostavki determinise sustinu razmatranja muzike:

7 ... razli¢iti povijesni stilovi tvore temelje za razlic¢itu auditivnu integraciju glazbenog protje-

canja i vrlo razlicito funkcioniranje stanke. A to dokazuje da stanka tvori jedan konstruktivni,

a ne samo kako je Riemann htio, negativni faktor glazbenog strukturiranja:“ (ibid., 164)
% ibid., 248, 249.
%, Filozofsko djelo marksistickog mislioca Ernsta Blocha je takva vrsta hermeneuti¢kog isku-
$enja: ako kojim sluc¢ajem dospije u ruke filozofskog banauza, one vrste pozitivistickog igno-
ranta kojemu se i za stilisticki obrt mora ’poloZiti racun; onda se ono moze 'vrednovati’ kao
najizrazitiji primjer spekulativne mucavosti i odsustva misaone strogosti; ako ga pak, ¢ita onaj
koji je prethodno prosao lektiru Platona, renesansnih mislilaca, Kanta, Schellinga, Hegela,
Marxa, Kierkegaarda, onda ¢e neposredno spoznati $ta znaci stvaralacki filozofski govor i
kako on, izrazito duhovno posredovan velikom filozofskom bastinom, moze biti samosvojan.*
(Kasim Prohic¢ u Predgovoru ka: Ernst Bloh, Duh utopije, BIGZ, Beograd, 1982, 7, 8)
»Filozofija muzike u okviru marksizma ne moze biti autonomna, jer ni muzika kao oblik nad-
gradnje nije samostalna, pa kao takva ni primarno znacajna; zato i Blochov interes za muziku
vremenom sve vi$e jenjava, kako tu ¢injenicu Mayer naprosto konstatuje: Antologija najvaznijih
Blochovih spisa o muzici i njenoj filozofiji jasno pokazuje da se Blochov filozofijski interes za

70
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a) antropologizam i antropocentrizam

b) istori¢nost

¢) transcedencija u vidu intencije

d) gnoseologizam

e) ekspresivnost

f) utopizam.”

27. Antropocentrican je jos sam pocetak ovog filozofskog dela:

Ja sam. Mi smo.”

Filozofija muzike pocinje na veoma sli¢an nacin:

»Mi samo sebe slusamo.

Jer postajemo postepeno slepi za sve §to je izvan nas.

Ma sta inace i oblikovali, to opet vodi oko nas. To oblikovano nije bas tako
potpuno nasim Ja prozeto, nije bas tako vlazno, lebdece, toplo, mrac¢no i bestelesno
kao osecanje da sam uvek samo kod sebe uvek samo svestan. Ono je materija i
dozivljaj vezan za nesto tude:”?

Ono sto sledi u tekstu razmatra to samoslusanje kroz razlicite istorijske faze
njegove transformacije.

»Kako se najpre cujemo?

Kao beskrajno pevusenje u sebi i u plesu.

I jedno i drugo su jo$ bezimeni. Oni ne Zive po sebi i niko nije tu li¢no
oblikovao.7*

28. Istori¢nost muzike je kod Bloha fon na kojem se prati pojavljivanje i razvoj
odredenih kategorija koje mogu imati filozofsko-esteticki karakter i znacenje.

Tako ,zanatski“ karakter, mogu¢nost muzike da se uokviri u odredene obrasce
sama sobom, jo$ ne donosi kvalitet muzickog dela. ,Moze neko biti valjan mu-
zicar, a sve tome uprkos ostaje mrtvo, jer puki zanatljija ostaje zbunjen upravo
pred onim $to tek nadograduje zanat... Za ono sto je jednom pronadeno, docnija
vremena izgubila su svako interesovanje i svaku moguénost ponovnog doziv-
ljavanja prvobitnog zanimanja u problemskom stanju ili svezem stanju radanja,
ukoliko je to bio samo tehnicki problem; istinski integritet velikih muzicara ne
odreduje, dakle, istorija muzicke tehnike:”

29. Na ovoj liniji, liniji istori¢nosti, Bloh izvodi veoma originalnu koncep-
ciju shvatanja odnosa muzike i drustva. Povezujudi njenu utopicnost, muziku
kao viziju neostvarene budu¢nosti, on je (u odnosu na drustvo) postavlja u
futuru.

muziku ohladio krajem dvadesetih godina... Ali i ova druga verzija (iz 1923 g., m.p.) pridaje jo$
uvijek vise znacaja muzici nego bilo koje drugo marksisticko djelo. Muzika je u njoj najvise do
Cega se ¢ovjek mozZe uzvisiti i ona ¢ovjeka uzvisuje do najviseg: (I. Focht, op. cit., 236)

71 prema Foht, ibid., 239.

72 E. Bloh, op. cit., 41.

7 ibid., 75.

7+ ibid., 76.

7 ibid., 79, 80.
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»Ovde, naprotiv, svaki zaista veliki majstor treba da izgradi kucu s li¢nim
pecatom u kojoj moze Ziveti za sebe, kao odredeno ’stanje; i s one strane svojih
talenata. On je u njoj slobodan, dusevno unosi jedino samoga sebe...

...Nice kada poima istorijsku neistovremenost muzike, ovu ipak suvise ¢ini pukom
utvarom, samu je jo$ suvise istorijski odnosi na proslost, umesto da je osvetljava
polazec¢i od buduénosti: kao duh utopijskog stupnja, koji shodno tome, mada i sa
bezbrojnim izbornim srodstvima i slobodnim recepcijama usred istorije i sociologije
gradi samo svoju vlastitu kucu, sklop svojih vlastitih ravni bivstva:7¢

30. Kroz istori¢nost su izvedeni i muzicki oblici, oblikovanje muzickog prostora.

»Zato se moraju tonovi, da se nista ne bi rasplinulo, ipak drzati zajedno. Ta veza
je izgradena tako da privlaci, da cilja da bude progresivna, no ne samo vremenski
nego jos vise prostorno shvacena. Ona je tako izgradena da se odredene tacke
koje ona dodiruje kao forma, sasvim fiksiraju kao bica. Tako se tu radi o tome
da se fiksiraju odredena genijalna Ja-stanja, koja za svakoga koji je mocartovski,
bahovski ili betovenovski obdaren postaju kanonska:”’

31. Razmatrajudi razne faze istorijskog razvitka muzicke umetnosti, Bloh se ipak
koncentrise u trouglu barok — klasicizam — romantizam. Izmedu kompozitora
koji zauzimaju posebno mesto u ostvarivanju funkcije koju muzici pridaje Bloh,
Betoven ima posebnu poziciju. Kod njega ,otpada sve lazno i ubudalo. Olovo
nestaje, iskrivljena slika se rasplinjuje i Betoven ide do nepoznatog kraja“ On je
»dobar sin Lucifera, on je demon koji vodi do poslednjih stvari:’®

Stilski trougao u kome je koncentrovan najveci deo Blohovih analiza u ovom
delu, omogucuje mu da, u filozofske mehanizme analize muzike, iskoristi, aplicira,
saznanja koja su na teorijskom planu ve¢ bila utvrdena u muzikologiji i njenim
pomo¢nim disciplinama — nauke o: harmoniji, polifoniji i muzickim oblicima.

32. Ontoloski nivo analize muzicke umetnosti kod Bloha treba da dovede i
uvede u gnoseologiju muzike. Semanticka neizgradenost muzike” postupno
biva prevedena u jedan visi kvalitet. Uz taj gnoseoloski nivo muzike Bloh iznosi
Cetiri pretpostavke:

»Kao prvo, upotrebljeni ton cini svako zbivanje ostrijim, prodornijim,
culnijim.

Jer mi kao slusaoci mozemo stvari skoro opipati. Uho je jednim manjim delom
jos vise od oka upijeno u kozu...

Kao drugo, medutim upotrebljeni ton ostvaruje osetno razlicite stvari, vec¢
prema tome da li uvodi samo u ¢ulnost ili pak u smisaonost.

Vec dole se zato mora sve primereno zapoceti i dovesti do zgusnutosti. Peva-
nje, ton, mora se iznijansirati i ostvariti ne samo time $to ¢e nesto isticati, nego
i time $to ¢e uvesti jednog strastvenijeg Coveka, $to ¢e davati poruku...

76 ibid., 81, 82.

77 ibid., 87.

78 ibid., 104.

7 .. jer jo$ je prazno i neizvesno $ta se tonski zbiva! (ibid., 144)
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Kao trece, medutim, muzika koju sami inerviramo vrsi jednu blagu prisilu na
radnju; dramatski ton sam deluje i dalje "poetski’ involvira ¢ak jedan samodelatan
dramatski obris.

Doduse, vise puta je ostro osporavano da ton ide tako daleko. Tako Pficner
potpuno odvaja pojedina¢ne melodicke boje od celine i utemeljujuceg karaktera
pesnicke vrste...

Zato da bi se pronaslo ono pravo o snazi muzike da stvara radnju: njoj vuce
upravo ton, dobijajuéi na poletu, dok re¢ samo pada...

Ali, kao cetvrto, na taj nacin zvucanje $to potice od nas, taj subjektivno krvlju
natopljeni ton prevazilazi latentno ¢ak i govornu celinu njegove radnje.

Los$u rec¢ vec je po sebi lako poremetiti. Ona je suvi$na i postaje u odnosu
na ton, koji zeli da objasni, Cije raspolozenje Zeli odati, sme$na, svuda gde se
samo pokaze.

Pogotovu nije bez osnova da se, kad se peva, skoro sve uzdize previsoko, da
u operi i najsiromasniji brodar vesla zlatnim veslom...

Prema tome, poriv da se ta udaljenost sada ponovo unatrag prevede na svakod-
nevni jezik ne moze sa sobom doneti nista znacajno ¢ak ni u hermeneutickom
pogledu...

Ali i dobra re¢, pesnicki vredna, nuzno ¢e otkazati pred tonom. Zato u kraj-
njoj liniji malo vredi kada Vagner stvar prikazuje tako kao da, ¢ak istorijski, put
ponovo vodi od tona ka reci, a ne obratno.®

33. Ovo ,prosirenje” znacenja muzike, postavljanje tona iznad reci, kod Bloha je
u saglasnosti sa utopijskom funkcijom koja je dodeljena muzici, sa njenom moguc-
nosc¢u ,da se nade tacka sa koje se moze baciti pogled na utopijske zemlje!!

Ostvarivanje ovakve funkcije muzike proizlazi iz kvaliteta muzickih sredstava
— tona, harmonije, muzickih oblika i kontrapunkta.

»Lu pre svega deluje ton kao sredstvo izraza, kao sredstvo koje se mora prelo-
miti, ali koje ipak u svom lebdenju nosi znacenje. Tu dalje deluje harmonija kao

formula i pre svega, vec se potpuno upustajuci u subjektivnhu mnogoznacnost,
posebno ritmizovanje, graciozan, zvucan, dramatski kontrapunkt, kao delo-
forma, kao species, kao obelezje velikih muzicara. Ritam i tri dosadasnja nacina
kontrapunkta ve¢ su minimalne predmetne odredenosti po sebi i tako odreduju
bas onaj navirudi istorijsko-periodi¢ni sistem muzickih Ja-predmeta i sfera, $to
se do sada javljao kod velikih muzicara:®

34. Nije iznenadujuce da na samom kraju Blohove filozofije muzike, nailazimo
na komentare o Sopenhauerovim stavovima. I Bloh i Sopenhauer daju privi-
legovanu poziciju muzici polaze¢i od njene ,moci za somnabulno oktrivanje
najunutrasnjije biti sveta!*®

8 jbid., 145-155.
8 jbid., 163.

8 jbid., 164.

8 v. ibid., 200.
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Razlike ipak postoje. Prema Blohu, muzika nije metafizicka sustina sveta, ve¢
vidovitost. U trenutku kada se izgubila vidovitost, nastupa muzika ,jedno novo
videnje iznutra, koje sada, kada je vidljivi svet postao preslab da drzi duh, umesto
dosadasnjeg primata gledanja, priziva sluhu dati svet, pribeziste svetla, primat
rasplamsavanja — bez obzira kad ¢e dod¢i cas jezika u muzici...

No do¢i ¢e vreme kada ¢e ton govoriti, izricati, kad ce se istinske svetilje
konacno postaviti u vise Ja, kada ce ono sto Brangeni jos zvuci kao razleganje
rogova, Izolda u nocnoj tisini cuti kao izvor, kada ¢e novi muzicari prethoditi
novim prorocima. Tako mi ho¢emo da damo primat neceg inace neizrecivog u
muzici, tom jezgru i semenu, tom odrazu raznobojne no¢i umiranja i ve¢noga
zZivota, zrnu, semenu za unutra$nje domace misticno more, tom Jerihonu i prvom
prebivalistu u Svetoj zemlji. Kada bismo se mogli imenovati, dosao bi nas voda,
i muzika je jedina subjektivna teurgija®*

35. Godine stvaranja Blohovog Duha utopije se poklapaju sa godinama burnih
preokreta u muzickoj kulturi. Medutim, kako se moze videti iz teksta, Blohova ar-
gumentacija pociva na ,staromodnim® primerima, i izbegava savremena stanja.

Osim ovoga, Blohov rad prati i jedno potpuno ,germanizovanje“ muzicke
kulture. Svi klju¢ni primeri Blohove argumentacije proizlaze iz stvaralastva
nemackih kompozitora. I pored ¢injenice da je nemacka kultura bila jedna od
dominantnih u stilskim periodima baroka, klasicizma i romantizma, pocev od
romantizma, savremenu muzicku kulturu prati afirmacija i drugih nacionalnih
kultura, izmedu kojih po prvi put i slovenskih. Svetska muzicka kultura se nika-
ko ne bi mogla svesti na kulturni krug nemackih kompozitora, i u ovome Bloh
protivreci i samom sebi, imaju¢i u vidu njegove teze o kulturnim krugovima.

36. Sli¢nu situaciju nalazimo i u delu Teodora Adorna (Theodor Wiesen-
grund Adorno, 1903-1969) Filozofija nove muzike (Philosophie der neuen Musik)
(1949). U muzicke stvaraoce koji su suprotstavljeni i vrednosno valorizovani
spadaju: Senberg iz nemacke, i Stravinski iz ruske kulturne tradicije. Senbergo-
vom kulturnom krugu data je uloga napretka dok kulturnom krugu Stravinskog
pripadaju — restauracije, odnosno nazadovanja.

Postoje i druge slicnosti izmedu Bloha i Adorna. Obojica su po vokaciji bili
muzicari i obojica su bliski marksizmu.*

37. Ono $to Adorna jo$ na prvi pogled razlikuje ne samo od Bloha, ve¢ i od
ostalih savremenih mislilaca, jeste njegov odnos prema aktualitetu muzicke
kulture. Izvodenjem stavova iz savremene konfliktne, veoma slozene stilske i

8 ibid., 210.

8, Theodor Wiesengrund Adorno, savremeni njemacki filozof i sociolog, produzava u neku
ruku, na veoma originalan nacin, lijevo hegelijansko krilo i u svom kritickom neohegelija-
nizmu priblizava se Marxu, paralelno se boreci protiv savremenih marksista. Ovo posljednje
neka nas ne zbunjuje: on svoj stav razvija u istoj mjeri protiv svih filozofskih pravaca, ogorc¢eni
je neprijatelj i egzistencijalizma, i pozitivizma, i fenomenoloske $kole (inclusive Husserl), i
savremene ontologije. Ukratko, on je protiv:* (Ivan Foht u Predgovoru: Theodor Wiesengrund
Adorno, Filozofiji nove muzike, Nolit, Beograd, 1968)
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zanrovske muzicke situacije, Adorno ostvaruje i jednu novu aktivnu poziciju
estetike, odnosno filozofije muzike. Estetika se ne odnosi na proslost, ona ¢ak
ima tendenciju da odredi budu¢nost.

Ovu poziciju estetike prati i aksiologija savremenog muzickog stvaralastva.
Ostaje otvoreno pitanje da li je Adorno morao biti tako radikalan u odbacivanju
i zalaganju za odredena strujanja u savremenoj muzickoj kulturi.

38. Delimi¢ni odgovor na ovo poslednje pitanje nac¢i ¢emo u Adornovoj dija-
lektickoj metodi. Potpuna dijalektizacija problema kod Adorna nalaze negacije,
suprotstavljanje i antipode. Jo$ u Uvodu ka ovom delu Adorno objasnjava svoj
izbor i ograni¢enje na samo ova dva autora (Senberga i Stravinskog):

»Jer, samo u ekstremima sustina ove muzike nalazi svoj izraz; jedino oni
dopustaju spoznaju njenog istinskog sadrzaja. ‘Srednji put; kaze Schonberg u
predgovoru svojim Satirama za hor, ’jedini je koji ne vodi u Rim’*®¢

39. S druge strane, prema Adornu, ,filozofija muzike danas je moguca samo
kao filozofija nove muzike:®” Pri tome Adorno ima u vidu konfliktnu situaciju
savremene muzicke kulture, problem odnosa publike prema avangardi, ,industri-
jalizaciju“ muzike, u¢estvovanje muzike u procesu cepanja ,svekolike umjetnosti
na kic i avangardu.*®

U ovoj situaciji ,avangardnoj muzici ne preostaje nista drugo nego da ustraje
u svom otvrdnudu, bez koncesija onom ljudskom koje ona prozire kao masku
neljudskosti pa i slucajevima kad tako primamljivo sprovodi svoje. Izgleda da
je njena istina sacuvana prije u tome §to organiziranom smisaonom prazninom
demantira smisao organiziranog drustva (za kojeg nece da zna) nego u tome $to
bi sama sobom ovladala jednim pozitivhim smislom. Pod sadasnjim uslovima
ona stoji u odnosu prema odredenoj negaciji.®’

40. Time kljuc¢na kategorija u filozofiji i estetici muzike, prema Adornu postaje
odnos muzike prema drustvu, i to muzika u stavu negativiteta prema savre-
menom drustvu. Ostvarivanje negativiteta nije pravolinijsko (u smislu teorije
podrazavanja), i sadrzi sloZzeni odnos autohtonog razvitka muzickog materijala
i stvarnosti prema kojoj se odnosi.

Taj odnos je doprineo da je ,mogucnost same muzike postala neizvjesna. Ne
ugrozava je to sto bi bila dekadentna, individualisticka i asocijalna, kako joj to
reakcija predbacuje. Naprotiv, ona jo$ nije u dovoljnoj mjeri takva. Ona pokusava
da svoje anarhi¢no stanje u mislima preokrene u izvjesnu slobodu, no ova joj
se izmece u sliku i priliku svijeta protiv kojega se buni, uzmice joj u poredak. A
poretkom nece ovladati. Time $to muzika slijepo i bez pogovora slijedi historijsku
tendenciju svog vlastitog materijala i prodaje se u izvjesnom smislu svjetskom
duhu (a ovaj nije svjetski um), ona u svojoj nevinosti ubrzava katastrofu koju se

8 T. W. Adorno, op. cit., 33.
87 ibid., 40.

8 ibid.

8 ibid., 49.
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historija sprema da priredi svekolikoj umjetnosti. Ona daje historiji za pravo,
a ova Ce je za uzvrat proglasiti bespravnom. No to sad ponovo ovoj osudenici
na smrt daje pravo i pruza joj paradoksalnu $ansu da postoji i dalje. U laznom
poretku i propast umjetnosti je lazna!°

Kako se vidi i iz ovog citata pitanje odumiranja umetnosti, shodno Hegelovoj
tradiciji iz koje potice i sam autor, zauzima posebno mesto. Medutim, Adornov
stav je principijelno razlicit od Hegelovog: ,Umjetnost bi odumrla samo za jedno
zadovoljeno covjecanstvo: njena smrt dana, kako prijeti, bila bi jedan trijumf
golog opstanka nad pogledom svijesti koji se drznuo da mu se odupre.!

41. Ostvarivanje negativiteta prema drustvu, odreduje i vrednosnu poziciju
autora. U savremenoj situaciji Soka,” prema Adornu, Stravinski se nije najbolje
snasao: ,Kod Strawinskog nema ni pripreme za strah ni subjekta da mu se odupre,
nego se pretpostavlja da covjek ne moze da preradi Sokove u sebi tako da posta-
nu njegova svojina. Muzicki subjekt se tu odrice moguénosti da izdrzi $okove i
zadovoljava se time $to ¢e i sam pripomoc¢i da se udari pretvore u reflekse. On
se doslovno ponasa kao kakav teski ranjenik kome se desila nesreca, a ne moze
da je apsorbira, pa je obnavlja u beznadnim naprezanjima u snu:**?

42. Polaze(i od gnoseologije koja je ishodi$na i ultimativna tacka Adornovog
filozofsko-muzickog sistema, u poglavlju Schonberg i napredak Adorno ostva-
ruje kompletnu analitiku ontologije dvanaesttonske i atonalne muzicke tehnike.
Analizirajudi svojstva dijalektike muzickog materijala beckog muzickog kruga,
koja trebaju da mu posluze kao argument o semantickom nivou ove muzike,
Adorno predstavlja najdublje onticke strukture ovog dela savremene muzicke
kulture. Bez obzira na podredenu funkciju koju ontologija (prema gnoseologiji)
ima u ovom radu, ona je ujedno i njegov najsadrzajniji deo, deo koji e izdrzati
kritiku autora najrazlicitije filozofske i esteticke pripadnosti.

43. To preplitanje gnoseoloskog i ontoloskog, neprestano je prisutno u Ador-
novim analizama i izvodenju zaklju¢aka. Tako, on se bavi muzic¢kim sredstvima
da bi dokazao njihovu istorijsku zavisnost i promenljivost. ,Pretpostavka da
postoji jedna historijska tendencija muzickih sredstava protivurjeci dosadasnjem
shvatanju muzickog materijala. On se definira fizikalno, u svakom slucaju, u
duhu psihologije tonova, kao sveukupnost zvukova koji kompozitoru uvijek stoje
na raspolaganju. Ali kompozitorski materijal se od toga razlikuje toliko koliko
i jezik od kolicine njegovih glasova... Sve njegove specifi¢ne crte su obiljezja
historijskog procesa!***

Poenta ovog izvodenja o muzickom materijalu je da je materijal ,istog porije-
kla kao i drustveni proces®, odnosno, da ,,ono $to izgleda kao golo samokretanje

% ibid., 136.
o1 ibid., 44.
%2 ,Pojam $oka je jedinstven za ¢itavu nasu epohu! (ibid., 175)
% ibid., 176.
% ibid., 60.
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materijala razvija se u istom smislu kao i realno drustvo, pa i kad jedno o dru-
gom vise nista nece da ¢uju i medusebno se napadaju. Zato kada se kompozitor
razracunava sa materijalom on se razracunava sa drustvom:®*

44. Narus$avanje autonomnosti materijala vodi ka zaklju¢ku o njegovoj ,isti-
nitosti“. I tu postoji odredena dijalektika. ,Nijedan akord nije 'po sebi’ lazan,
vec i zbog toga $to nema akorda po sebi i $to svaki u sebi nosi cjelinu, pa i cijelu
historiju. Ali upravo zato je slu$no saznanje §ta je ispravno, a $ta pogresno po-
novo neodvojivo vezano za taj pojedini akord, a ne za apstraktnu refleksiju o
cjelokupnom tehnickom nivou:®

45. Prema Adornu revolucija u kori$¢enju tehnickih sredstava u muzickom
izrazu nastaje sa Senbergom.” Senberg i Vebern su uspeli da muzic¢ka dela svedu
na najveci nivo gustoce i konzistencije formalnog sklopa. ,,Oni su tako kratki
upravo uslijed zahtjeva za krajnom konsistentnos¢u. Ona zabranjuju sve suvisno...
Muzika skvréena u jedan trenutak, istinita je kao osip negativnog iskustva. Ona
se tice realne bolesti. U tom duhu nova muzika demolira ornamente, a time i
simetri¢no-ekstenzivna djela:*®

46. U ostvarivanju nove avangardne istorijske pozicije posebnu ulogu je odi-
gralo rusenje tonaliteta. ,Nema convenusa koji bi kompozitoru branio sazvuk
koji mu je na ovom mjestu, i to samo na ovom, potreban. Nema convenusa koji
bi ga prisiljavao da se pokori starom op¢em... Kao da je muzika iskliznula iz ruku
posljednje, navodno prirodne, nuzde, $to ju je njena grada ispunjavala, da bi sad
slobodno, svjesno i pregledno raspolagala njom® Time i razlicite dimenzije
koje je posedovala muzika tonalnog kruga, harmonija, polifonija, muzi¢ki oblici,
melodika i instrumentacija, postaju oslobodene da se razvijaju samostalno, bez
plana, ,iskonski“

U ovom smeru, Senberg ¢e konac¢no zastupati ,princip polifonije samo kao
nesto $to je heteronomno emancipiranoj harmoniji i $to s njom svakom prilikom
tek treba da se izmiri“.'®

47. Rusenje pojedinih komponenti tonalnog sistema dovodi do krajnje parci-
jalizacije i izjednacavanja tonova dodekafonskog niza. Muzika postaje stati¢na,
bez moguénosti variranja, a u izlozenom nizu nema vise nijedne ,slobodne” note.
Delo se odigrava iskljucivo u njemu i jedino je moguce razlic¢ito ritmiziranje.'*
U variranju u kojem Senberg preuzima klasi¢ne ,i jo$ vise arhai¢ne tehnike
varijacije“ ve¢inom ,,primjenjuje niz u Cetiri modusa: kao osnovni niz; kao nje-
govu inverziju, tj. nadomjestajuci svaki interval niza intervalom u suprotnom
pravcu ...; kao 'rak’ u smislu stare kontrapunktske prakse, tako da niz pocinje
% ibid., 61.

% ibid., 63.

7 v. ibid., 68, 69.
% ibid., 64, 65.

% ibid., 78.

100 jbid., 84.

101 v, ibid., 86, 87.
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posljednjim tonom i svr$ava se prvim; i kao inverziju raka. Ova Cetiri modusa
mogu se pak ponovo transponirati na svih dvanaest razlicitih pocetnih tonova
hromatske skale, tako da niz stoji na raspolaganju jednoj kompoziciji od cetrdeset
osam razlicitih formi. Nadalje, od nizova se mogu simetri¢nim izbrojavanjem
odredenih tonova stvoriti 'izvodi’ koji daju nove, samostalne i takode na osnovni
niz usmjerene nizove.'*

Ova ograni¢avanja koja namece upotreba dvanaesttonske tehnike i atonalnosti,
dovesce do vec citirane konstatacije o skvréavanju muzickog dela u minijaturne
oblike, oblike koji u stvari izlazu samo osnovni materijal.

Sirina izbora u melodijskom smislu trpi ista ograni¢enja. ,Sa svakim novim
tonom izbor preostalih tonova je manji, a kod posljednjeg uopce vise nema
izbora 1%

48. Disonanca u ovom sistemu ima posebno znacenje. Imajuci u vidu Adornovo
stanovisSte negativiteta, disonanca koja se u muzici uopste javlja kao jedan negati-
van princip, dobija znacenje ne samo u konstruktivnom onti¢ckom pogledu, ve¢ i
u pogledu znacenja koje nudi u celom sumornom sistemu avangardne muzike.

Medutim, funkcija disonance u dodekafoniji i atonalnosti nije jednaka sa
njenom funkcijom napetosti u tonalnom sistemu: ,Napetost i smirenje u dva-
naesttonskoj muzici treba uvijek da se shvate s obzirom na virtuelni dvanae-
sttonski sazvuk: Ona je u direktnoj vezi i sa drugacijim shvatanjem harmonije
i akorada jer ,pojedina¢ni kompleksni akord postaje sposoban da u sebe uvuce
muzicke sile kojima su ranije bile potrebne ¢itave melodijske linije i harmonijski
sklopovi:'** Time, ,dvanaesttonska muzika ne moze se odvojiti od disonance —
cezne za akordom svoje smrti kao za Sifrom ispunjenja. Smrti: jer sva dinamika
se u njemu zaustavlja, a ne razrjesuje %

49. Uopste moze se re¢i da sumorni tonovi dominiraju u Adornovom radu:
»Umjetnost mora, radi ljudskosti nadmasiti svijet u njegovoj neljudskosti. Umjet-
nicka djela se provjeravaju na zagonetkama koje svijet zadaje da bi progutao ljude.
Svijet je sfinga, umjetnik njen zasljepljeni Edip, a umjetnicka djela odgovori koji,
poput njegovog, ruse Sfingu u ponor:!'® Savremena muzika zrtvuje sebe da bi
spasila Covecanstvo. ,,Svu tminu i krivicu svijeta preuzela je na sebe, svu svoju
sre¢u nalazi u tome da spozna nesrecu; svu ljepotu u tome da se odrekne lijepog
privida. Niko ne Zeli da s njom ima veze, ni pojedinci ni kolektivi... Zapravo ona
je poruka u boci $to pluta po moru*?’

Ovi sumorni tonovi se mogu donekle objasniti i periodom u kome je nastao
Adornov rad — izmedu i posle dve svetske katastrofe u kojima su bili sruseni svi

192 ibid., 87, 88.
19 ibid., 97.

104 ibid., 106.
195 ibid., 107.
106 jbid., 154.
197 ibid., 155.
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humani ideali; period uspona nacizma, od kojeg je Adorno i sam morao bezati
i emigrirati najpre u Englesku, a onda u SAD.

50. Iskljucivost koju Adorno zastupa u svom estetickom sistemu nove muzike
ostaje jedan od nedostataka njegovog rada. Na odredeni nacin, u njemu nema
mesta ¢ak ni za strujanja koja dolaze i koja su bila ve¢ prisutna u vreme izdavanja

filozofije nove muzike. Ostaje otvoreno i pitanje kako bi se odnosio kulturno-
muzicki krug kojeg zastupa Adorno (tj. da li bi se odnosio restauratorski), prema
kretanjima kojeg uopste negiraju ton i prenose muzicki medij u medij sveukupnih
slusnih manifestacija i medij svetlosti (vizuelna muzika).

V. Semanticka skola — muzika kao jezik

1. Razvitak lingvistike u XX veku, narocito sa pojavom strukturalizma Fer-
dinanda de Sosira (Ferdinand de Saussure, 1857-1913) i Praske lingvisticke
skole, najdirektnije ¢e se odraziti i u estetici muzike obnavljanjem ideje muzike
kao jezika. Suzana Langer (Susanne Katherine Langer, 1895-1985), koja se na-
lazi na pocetku ovog strujanja u muzickoj estetici XX veka, uvodi pojam tvornih
(generative) ideja, da bi oznacila dominaciju, vodec¢u ulogu odredenih ideja u
periodima razvoja filozofske misli. I sam naslov njenog dela Filozofija u novome
kljucu (Philosophy in a New Key) (1942) upuduje na novi kljuc, lingvistiku, koja
je generativna ideja XX veka.

2. Idejna atmosfera iz koje proizlazi misljenje Langerove i koja ¢e imati direk-
tne implikacije na simbolicki tretman muzike, proizlazi iz Kasirerovih (Ernst
Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen) i Vajthedovih stanovista (Alfred
North Whitehead, pionir savremene matematicke logike). Primenjujuci na nov
nacin misljenje o simbolima, Langerova ih proglasava klju¢nom karakteristikom
izdizanja ¢oveka iznad Zivotinjskog sveta i time objasnjava filozofski interes
za ovo podrudje. ,... [G]Jospodarom Zemlje Cini ¢oveka upravo mo¢ upotrebe
simbola — to jest , njegova mo¢ govora. Tako se nase zanimanje za um sve vise
pomeralo sa tekovina iskustva, iz oblasti ¢ula, na upotrebu culnih podataka, u
oblast poimanja i izrazavanja:1%®

3. Proglasavajuci i muziku kao jedan od aspekta ¢ovekove upotrebe simbola, u
Predgovoru izdanju iz 1951. godine, Langerova jo$ preciznije odreduje filozofski
interes u ovom podrudju.

»Druga, u intelektualnom pogledu mnogo vaznija izmena koju bih volela da
unesem — ukoliko bi mi se, kao senkama iz Sartrova pakla, pruzila dvadeset
Cetvorocasovna ‘druga prilika’ — sastojala bi se u zamenjivanju nezadovoljava-
juceg pojma muzike kao, sustinski uzev, dvosmislenog simbola jednim mnogo

198 Suzana K. Langer, Filozofija u novome kljucu, Prosveta, Beograd, 1967, 74, 75.
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utanc¢anijim, mada donekle zamr$enim pojmom smisla u muzici, koji bi obu-
hvatao jednu teoriju umetnicke apstrakcije uopste (teoriju koja jos nije do kraja
upotpunjena). Ovaj pojam smatram znacajnim napretkom u teoriji o umetnosti
kao ’izrazajnoj formi; ali taj pojam mora da ¢eka na dalju razradu izvesnih ideja
koje su u Filozofiji u novome kljucu jo$ mlade, pa stoga polupesnicke%

3. Da bismo shvatili simbolicnu poziciju muzike, moramo najpre ukazati na
upotrebu odredenih termina, odnosno znacenja odredenih pojmova u u siste-
mu S. Langer. Pre svega, osnovna razlika izmedu znakova i simbola sadrzi se
»u razlicnom udruzivanju i shodno tome, u razli¢noj upotrebi koju i s obzirom
na funkciju znacenja daje treca strana, subjekt. Znaci subjektu najavljuju svoje
objekte, dok ga simboli navode da poima njihove objekte ' Iz ovoga proizlazi i
razlika izmedu obi¢ne znacne funkcije u kojoj postoje ,tri bitna uslova — subjekt,
znak i objekt*, dok ,u denotaciji, najprostijoj simbolskoj funkciji mora ih biti
Cetiri — subjekt, simbol, predstava i objekt. Korenita razlika izmedu znac¢nog i
simbolickog znacenja moze se stoga logicki izloziti, jer se temelji na razlici izmedu
spletova, te su strogo uzev, posredi dve razli¢ne funkcije. Denotacija je dakle,
sloZzeni odnos jednog imena (naziva) prema objektu koji ga nosi:*!!

U odnosu na denotaciju, ,konotacija jedne reci jeste predstava koju ta rec¢
izrazava. Posto konotacija ostaje uz dati simbol i onda kad objekt njegove de-
notacije niti je prisutan niti se trazi, mi smo kadri da mislimo o tom objektu bez
otvorenog reagovanja na nj.''?

4. Slede¢i bitni stepen u sistemu Langerove je razlika izmedu diskurzivnog i
prezentacionog simbolizma. Diskurzivnu formu simbolizma ima jezik u kome
se nizu ideje verbalne simbolike, koje su uredene po odredenim pravilima i u
kojima postoji odredeni poredak. Svaka ideja koja se ne moze svrstati u taj po-
redak bice neizreciva, nesaopstljiva posredstvom reci.'®

Za razliku od diskurzivnog simbolizma, u kome postoji sukcesija i zatim sin-
teza ideja, prezentacioni simbolizam donosi ideje istovremeno. Prezentacioni
simbolizam, u stvari, predstavlja ,,culno dozivljavanje formi*, u pitanju je ¢isto
konotacijska semantika, predstavljanje ,stvari kojima nedostaje glavna osobi-
na jezika, denotacija’'* Dva tipa misljenja, koja su paralelna diskurzivnom i
prezentacionom simbolizmu, jesu nauka i umetnost: ,Nauka se krece od opste
denotacije ka preciznoj apstrakciji, a umetnost od precizne apstrakcije ka vitalnoj
konotaciji, bez uopstavanja:*®

5. Tipi¢no podrudje te prezentacione simbolike za Langerovu predstavlja medij
muzike. U ovome se sastoji bitna razlika izmedu govora i muzike. ,Da bi se muzika

199 ibid., 38, 39.
10 jbid., 118.

1 ibid., 121.

12 ibid., 122.

113 v. ibid., 142.
14 ibid., 156, 157.
115 ibid., 25.
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razumela, medutim, ne smeta, odista, prisustvo jednog delatnog intelekta, pa ¢ak
ni sklonost ka ¢istom razumu, poznata kao racionalizam ili intelektualizam; a,
vice versa, zdrav razum i nau¢na pronicljivost ne moraju se braniti ni od kakve
‘¢uvstvenosti, koja po pretpostavci, prati postovanje muzike: ¢

6. Suzana Langer e izdvojiti Cetiri podrucja odgovarajuce upotrebe simbo-
la, podrucja jezika, obreda, mita i muzike. Da bi stigla do formulacije muzike
kao nedovrsenog simbola, Langer odbacuje veéinu ,dotadasnjih“ psiholoskih
misljenja, osnovanih na merenjima nadrazaja i perceptivnih reakcija. Odbace-
na je i moguc¢nost muzike da deluje kao neka emocionalna katarza, ili da kod
nas pobuduje saosec¢anje. Muzika ne moze da bude ni jezik u logickom smislu,
jer ,ona nema nikakav re¢nik. Nazivati tonove jedne lestvice re¢ima’ muzike,
harmoniju njenom ‘gramatikom’ a tematski razvoj ‘sintaksom; znaci sluziti se
beskorisnom alegorijom, jer tonovima nedostaje upravo ono ¢ime se jedna rec
razlikuje od ciste vokabule — naime, nedostaje im utvrdena konotacija, ili re-
¢eni¢no znacenje1”

7. Ovo negativno nacelo selekcije ipak treba dovesti do emocija kao klju¢nog
elementa smisla o muzici. Langer se poziva i citira Vagnera ,,da muzika izrazava
vec¢no, beskonac¢no i idealno; ona ne izrazava strasti, ljubav ili ¢eznju takvog i
takvog pojedinca u odredenoj prilici, ve¢ strast, ljubav i ¢eznju kao takve, i to
nam pruza u onoj neogranicenoj raznovrsnosti motivacija koja je iskljuciva od-
lika muzike, neizreciva i nedokuciva za ma koji drugi jezik” da bi komentarom
izvela svoje misljenje:

»Uprkos romantickoj frazeologiji, ovaj odlomak sasvim jasno govori da muzi-
ka nije samoizrazavanje, ve¢ formulisanje i prikazivanje emocija, raspoloZenja,
duhovnih napetosti i razresenja — to jest, da je logicka slika’ ose¢ajnog, odzivnog
zivota izvor uvida, a ne vapaj za saose¢anjem:®

8. Objektivno gledano, Langerovoj i nije ostalo ni$ta drugo osim emocija u svetu
simbolickog izrazavanja. Negiraju¢i diskurzivnost, re¢nicku strukturu i odsustvo
sintakse, postupno je suzavan prostor logickog, odnosno racionalnog, da bi se
stiglo do emocionalnog, koje je mnogo teze pojmovno odrediti i objasniti.

Ovu ,,pojmovnu“ nemo¢ Langer pretvara u kvalitet muzike: ,To §to spomenuti
znalci kritikuju kao slabost, u stvari je snaga muzicke izrazajnosti — naime, to je
mocé muzike da artikulise forme koje jezik ne moze da izlozi... Upravo zbog toga
$to nema istu terminologiju i obrazac kao jezik, muzika je pogodna za otkrivanje
nenaucnih pojmova*® Tu lezi i problem u nasem , doslovnosti nastrojenom
umu’, kome je ,,neobic¢no tesko da shvati ideju da se nesto §to se ne moze ime-
novati moze saznati'*

1

=

¢ ibid., 166, 167.
17 ibid., 322.
18 ibid., 314.
19 ibid., 328.
120 ibid., 327.
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9. Tako muzika u sustini ima posla sa neizrecivim (u jezickom smislu), koje
je locirano u emocionalnoj komponenti ¢ovekovog zivota. Muzicka osnova te
veze je formalna konstitucija muzike: ,Posto su forme ljudskog ose¢anja mnogo
kongruentnije s muzi¢kim formama nego sa formama jezika, muzika nam moze
otkriti prirodu osecanja s podrobno$c¢u i tacnoscu kojima se jezik nikad ne moze
ni pribliziti:**!

10. Povezivanje muzickih oblika sa smislovnim nivoom u muzici vodi ka cen-
tralnom zakljucku analize muzicke simbolike — muzika, u svojim najvrednijim
primerima, mada je nesumnjivo jedna simbolicka forma, jeste nedovrsen simbol.
Artikulisanje je njen zivot, ali ne i njena potvrda; ona je izrazajnost, a ne izraz.
Pravu funkciju znacenja, koja zahteva trajnu sadrzinu, u muzici ni$ta ne vrsi, jer
tu nikad ne dolazi do toga da se jedno moguéno znacenje izricito pripisuje pre
svakog drugog znacenja. Muzika je stoga, ,Osmisljena Forma:'*

Osmisljene forme koje Suzana Langer uvodi treba da objasne ,stvarnu mo¢
muzike®, koja se sadrzi u ,¢injenici $to ona moze da bude 'verna’ Zivotu oseca-
nja na nacin na koji to jezik ni u kom sluc¢aju ne moze biti; jer njene osmisljene
forme odlikuju se ambivalentnoséu sadrzine, koju rec¢i ne mogu posedovati:'*
Analogijom muzickih formi i osecanja, izrazavanjem neizrecivog, i osobito te-
znjom da se simbol i objekt ,zdruze u jedan savr$eno celovit spoj“,'** muzika
metafori¢no postaje ,nas$ mit o unutarnjem zivotu — mit mlad, krepak, i pun
znacenja, mit koji se nije tako davno zaceo, i koji se jo$ nalazi na 'vegetativnom’
stupnju svoga razvoja:1%

11. Ipak, ova simbolicka mo¢ muzike, gledano iz istorijske perspektive nje-
nog razvoja, veoma je mlada.*® Zbog toga, ne treba izvoditi zakljucke o prirodi
muzike iz prvobitne upotrebe njene grade, kako u magijske tako i u radne svrhe,
isto kao $to je i pogresno povezivati je sa pti¢jom pesmom ili pevaju¢im nacinom
govora osecajnih osoba.'”’

Muzika, u stvari, stize u nivo muzike u trenutku kada ostvari osmisljenu
formu.

12. Tako sistem Suzane Langer, koji je na pocetku obe¢avao mnogo, obecavao
novi klju¢, u tumacenju muzi¢kog fenomena, samo je preodenuo kategorije koje
su i do tada bile poznate u istoriji estetike muzike — emocije i formalnu strukturu.
Bolje receno, kod Suzane Langer je samo metod novi, zakljucci su stari.

13. Ipak, novi kljuc je bio znacajni stimulans i kod drugih autora da potraze
resenja estetike, odnosno filozofije muzike, metodom novih lingvistickih istra-
zivanja. Teorija informacije je sledeci stupanj u ovom smislu. Dajuéi poseban
121 jbid,, 330.

122 ibid., 337.
123 jbid., 341.
124 jbid., 343.
125 ibid., 344.
126 jbid., 352.
127 ibid., 348.
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akcent ¢inu komunikacije i informativnosti obrazaca, koji se pri tome prenose,
sakuplja oko sebe znacajan broj teoreticara, koji smatraju da ona otvara potpuno
nove perspektive u razjasnjavanju nedostupnih tajni muzicke umetnosti.

14. Jedna od niti koja ¢e povezati razli¢ita misljenja u ovom metodoloskom krugu
ima posebno mesto; posebna uloga se pripisuje principu napetosti i razresenja.
Njega susre¢emo ve¢ kod Suzane Langer kao jednu od osnovnih konstituenata
osmisljene forme. Medutim, princip tenzije je podjednako prisutan i kod autora
koji se zalazu za dijalektiku forme (od Hegela na ovamo), a upotrebljavaju ga i
formalisti, pa ¢ak i Huserl u svojoj fenomenologiji.

15. Ovaj princip dobija centralno mesto i u estetickom sistemu Leonarda Mejera
(Leonard B. Meyer, 1918-2007), koji se zalaZe za primenu teorije informacije u
razreSavanju teorijskih problema muzickog medija. Prema Mejeru, od klju¢nog
znacaja za muziku je izazivanje i naknadno inhibiranje ,o¢ekivanja“ u oblikovanju
muzickog iskustva. ,Za mnoge pojmove i ideje iz te analize muzic¢kog iskustva
kasnije sam nasao upadljive analogije — u stvari ekvivalente — u teoriji informacije.
Medu njima treba pomenuti znacaj neizvesnosti u muzickom komuniciranju,
probabilisticku prirodu muzickog stila i delovanje onoga $to sam naknadno
saznao da je Markovljev proces u muzickom iskustvu. Reklo bi se, narocito da
se psihostilisticke okolnosti koje uslovljavaju znacenje u muzici, bilo afektivno,
bilo intelektualno, mogu poistovetiti sa onima koje prenose informaciju:?

16. Pokusavajudi da razresi antinomiju koja je u XX veku ve¢ definitivno po-
larizovala esteticko misljenje na parove: ontoloskog — gnoseoloskog, objektivnog
— subjektivnog, autonomnog — heteronomnog, odnosno kako ih Mejer naziva
apsolutistima i referencijalistima,'” Mejer prihvata stanoviste muzicke i vanmu-
zicke uslovljenosti dozivljaja. Ovo je direktno proizlazilo iz Koenove definicije
da ,,... bilo $ta dobija znacenje ako je povezano sa necim izvan sebe, ili ako na
to ukazuje ili se na njega odnosi, tako da taj odnos oznacavanja u potpunosti
otkriva njegovu prirodu:**°

Tako je umesto razresenja antinomije uspostavljen paralelizam muzickog i va-
nmuzickog, odnosno dva tipa znacenja: designativnog i predstavnog. Prevedeno
u muzici — designativno znacenje asocira na nesto izvan muzike, dok predstavno
proizlazi iz nizova tonova koji nagovestavaju drugi niz tonova.'*!

17. 1z ovoga proizlazi da ,muzika moze steéi funkciju oznacavanja i komuni-
kacije samo u odredenim uslovima, u jednom odredenom kontekstu istorijskih
ili kulturnih relacija: jedan zvuk sam po sebi, ili serija zvukova, sami po sebi,

liseni su oznacavanja!“*?

128 Leonard Mejer, Znacenje u muzici i teorija informacije, Estetika i teorija informacije, Umber-
to Eko, ur,, Prosveta, Beograd, 1977, 173.

129 u delu: Emotion and Meaning in Music (1956), v. E. Fubini, op. cit., 176.

130 1.. Mejer, op. cit., 174.

Bl y. ibid., 176.

132 E. Fubini, op. cit., 178.
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Istoricizam time postaje i model definisanja stila, jer ,bez jednog slaganja opstih
stavova u socijalnim grupama, bez opstih navika suocenih sa takvim stavovima,
nikakav vid komunikacije nije mogu¢. Komunikacija zavisi, proizlazi i iskrsava
iz diskurzivnog univerzuma koji se u muzici naziva stil.***

18. Posebno mesto u teoriji informacije zauzima i informativnost obrazaca,
kojima se Zzeli objasniti unutrasnji razvoj muzickog materijala, artikulacija muzicke
strukture. U sustini, informativnost je prevod principa tenzije i razreSenja. Ova-
kvo objasnjenje susre¢emo u tekstu Edgara Kunsa (Coons) i Dejvida Kreenbila
(David Kraehenbuehl), Informacija kao mera strukture u muzici (Information
as a Measure of Structure in Music) (1959):

»Slusalac dozivljava muziku na dva nacina: on je prati i ona mu pricinjava za-
dovoljstvo. Da bi kompozicija bila efektna, njen obrazac mora biti takav da, pre
svega, privuce i zadrzi slusaocevu paznju, i drugo — da tu paznju nagradi. Jasno je
da samo ono u ¢emu je sadrzana informacija moze privuci slusaocevu paznju. To
znaci da obrazac mora biti §to je moguce informativniji. S druge strane, slusalac
se nagraduje potvrdivanjem svojih predvidanja. On bi postao frustriran i krajnje
nepazljiv ako bi se nepotvrdivanje njegovih predvidanja kroz kompoziciju stalno
nastavljalo. Ovo znaci da obrazac mora biti §to manje informativan. Paradoks
umetnickog stvaranja gotovo da se ne bi mogao grublje iskazati... U ovoj dilemi
kompozitora izbavlja iz beznadeznog stanja ¢injenica vremenskog sleda, koja
mu omogucava da zadovolji konfliktne Zelje svoga slusaoca:'**

Ovim muzicko delo postaje u stvari klackalica koja slusaoca neprestano baca izme-
du informativnih (novih, nepoznatih) i neinformativnih obrazaca (ve¢ ¢uvenih).

19. Povezivanje lingvistike i muzicke teorije ubrzo dovodi i do osnivanje
semiologije muzike. Objasnjavajudi sustinu nove nauke Fransoa-Bernar Mase
(Francois-Bernard Mache, r. 1935) definise semiologiju ,kao nauku koja, su-
protno tradicionalnoj analizi, polazi od hipoteze da se organizacija muzi¢kog
iskaza moze izucavati u njemu samom, bez referenci prema njegovom poreklu ili
poreklu njegovih primalaca. Drugacije receno, to nije analiza koja uzima u obzir
celokupnu muzi¢ku komunikaciju — ako uopste postoji komunikacija — nego koja
namerno izoluje ono sto je ‘poruka’ sama po sebi, partituru ili snimak:“%

Maseovo definisanje semiologije je u potpunoj suprotnosti sa misljenjima
privrzenika teorije informacije, koje smo upravo citirali. Prema Maseu semio-
logija se ne oslanja na istorijske, psiholoske, socioloske i druge resurse, ve¢ se
iskljuc¢ivo bavi internim relacijama ,poruke, provizorno odvojena od njenog
emitera i njenog recipijenta:*

133 ibid.

13% Edgar Kuns i David Kreenbil, Informacija kao mera strukture u muzici, Estetika i teorija infor-
macije, Umberto Eko, ur., Prosveta, Beograd, 1977, 111-114.

135 Frangois-Bernard Mache, Les procedures d’'analyse semiologique, International Review of the
Aesthetics and Sociology of Music, 17/2, Croatian Musicological Society, Zagreb, 1986, 203.

136 ibid., 204.
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20. Kako istice i sam Mase, metodologija ove nove nauke nije nova. U njenim
okvirima se razvijaju dva metoda, induktivni, koji je stariji (koji upucuje na
Bekona) i hipoteti¢no-deduktivni (Kepler), koji je noviji i koji je bio inspirisan
generativnom gramatikom Comskog (Noam Chomsky, r. 1928). Ti su metodi,
razume se, adaptirani prema podrucju muzike, odnosno ¢istog muzickog iskaza,
lisenog spoljasnjeg uticaja, koje semiologija kao takva izucava.

Ono $to ovako zamisljenu semiologiju povezuje sa misljenjima predstavnika
teorije informacije je ponovno trazenje sli¢nih i razlicnih (informativnih i nein-
formativnih) obrazaca. Analiza je time svedena na obelezavanje i konstatovanje
slicnosti (na primer kretanje u Cetvrtinama, skok u kvarti, duga notna vrednost
itd.),’* razlic¢itih obrazaca u jednom delu.

21. Semiologija ovakvog tipa, u stvari treba da odgovori potrebama analize
razlicitih stilova, Zanrova i razlicitih istorijskih perioda, i time prevazide pri-
medbe koje su bile upuéene Mejerovoj teoriji ,napetosti i razresenja“, (koja je
na primer, neupotrebljiva u muzici izvan tonalnog sistema). S druge strane, i
Mejer se trudio da razbije istorijsku i geografsku evropocentri¢nost muzikoloske
analize, obracajudi se u svojim analizama i argumentima iz etnomuzikologije,
¢ime je bitno prosiren krug estetickih interesa.

VI. Fenomenoloska estetika muzike — ka slojevitosti
muzickog dela

1. Pozitivizmu i njegovim psihometrijskim i sociometrijskim ispitivanjima
iz XIX veka, direktno se suprotstavlja fenomenoloska struja u estetici muzike.
Poziv za obracanje ka fenomenu samom pomocu nove fenomenoloske metode
Edmunda Huserla (Edmund Husserl, 1859-1935) bio je ubrzo prihvacen i
prosleden od znacajnog broja teoreticara muzicke umetnosti. Fenomenoloska
esteticka skola u muzici time dobija veci broj privrzenika, koji ¢e odrzati njen
kontinuitet do danasnjeg dana.

2. Reakcija prema psihologizmu i subjektivizmu u tumacenju muzicke umet-
nosti i muzickog dela predstavlja samo povod, a ne i razlog stvaranja fenome-
noloske estetike muzike. Negativno nacelo je bilo samo polazna tacka da bi se
izgradila jedna potpuno drugacija, i u metodoloskom i u sadrzinskom smislu,
estetika muzickog fenomena. Kao ilustracija neka nam posluzi Mersmanovo
(Hans Mersmann, 1891-1971) misljenje u njegovoj Primenjenoj estetici muzike
(Angewandte Musikdsthetik) iz 1926.:

~Fenomenolosko stajaliste razrjesava umjetnicko djelo sviju asocijacija i subjek-
tivnih odnosa i vrijednuje ga kao fenomen... Romanticka i psihologijska estetika
pretpostavljale su, kao da je to nesto $to se samo po sebi razumije, da je muzika

37 v. analizu Debisijevog The Little Shepherd, ibid., 208—210.
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uvijek u najuzem odnosu prema jednom subjektu; najupadljivija pojava ovog
shvatanja bijase Einfithlungstheorie (teorija uosje¢avanja), koja je sadrzaj umjet-
nickog djela stavljala u neposrednu ovisnost o gledaocevoj mo¢i uosjecavanja.
Sad se perspektiva iz temelja mijenja: vrse se pokusaji da se muzikalni tok shvati
kao jedno zbivanje koje je u sebi zasnovano i $to je mogude vise sviju subjek-
tivnih interpretacija oslobodeno. I dalje ostaje zahtjev za $to zivljoj aktivnoscéu
slusaoca, no ovaj zahtjev ne odnosi se vise na njegovo subjektivno uosjecavanje
i asocijativno predocivanje, nego ponajprije na jednu jasnu, objektivnu spoznaju
fenomena samog..."*

3. Insistirajuci na objektivnosti i autonomnosti muzickog fenomena, na njegovoj
ontickoj samobitnosti, ¢cime se fenomenoloska estetika muzike jasno odredila u
spomenutom polaritetu savremenih estetickih skola, klju¢ni metodoloski princip
postaje fenomenoloska redukcija. Redukovanje u ovom smislu ima visestruko
znacenje — kao redukcija svih onih spoljnih uticaja i slojeva koji pokrivaju i sa-
krivaju srz, najdublju sustinu fenomena. Ovako zamisljena redukcija predstavlja
primarni zadatak u fenomenoloskom istrazivanju.

4. Redukovanje podrazumeva slojevitost fenomena. Tako je obrazlaganje slo-
jevitosti muzic¢kog fenomena izmedu centralnih problema koji okupiraju radove
ove vrste. Pored ovog ontickog prodora u dubinu samog fenomena, fenome-
nologija ¢e se podjednako baviti i modalitetima egzistencije tog bica, odnosno
komunikacijskom relacijom autor — delo — izvoda¢ — publika. Medutim, ono
$to fenomenolosku estetiku muzike razlikuje od ostalih, nije nivo komunikacije,
ve¢ opet, transformacije koju fenomen dozivljava u ovom procesu i prema tome,
odnos njegove najdublje sustine prema pojavnim oblicima u razli¢itim fazama
ovog procesa. Idealitet, koji je karakteristika najdubljeg sloja do kojeg stize fe-
nomenoloska redukcija, ovde je suprotstavljen realitetu pojavnih oblika.

5. Kao $to je bio sluc¢aj i u drugim misaonim krugovima koje smo do sada
razmatrali, ne treba ocekivati jedno koherentno esteticko stanoviste autora fe-
nomenoloske estetike muzike. Oni se u pojedinac¢nim slucajevima veoma bitno
razlikuju, pa ¢ak i po neki put medusobno razilaze i suprotstavljaju.

138 cit. prema I. Focht, op. cit., 90, 91. Foht (1927-1992) koji po svom ubedenju pripada fenomenolos-
kom krugu mislilaca, definise $ta pod ,fenomenom” podrazumeva fenomenoloska terminologija:
,»Mi posjedujemo jedno silno bogatstvo konkretnih dozivljaja, koje nauka i u $irem smislu teori-
ja krnji i osakacuje ve¢ na taj nacin $to izvlaci i odabire neke njihove vidove ili odredene momente.
Cim teorija pride istrazivanju i postavi neke hipoteze, ona je veé rascijepila ovu neposredno zornu
punodu dozivljajnog materijala i postavila svoje distinkcije izmedu sustine i pojave, uzroka i poslje-
dice, primarnog i sekundarnog. Po fenomenolozima mi se moramo u jednom zornom stavu vratiti
toj samoj Cinjenici i datosti nase svijesti prije nego je ona logicko-teorijski obradena i preradena
u svrhu istrazivanja. Taj fenomen ne smije se izborom fiksirati, nego u svim svojim vidovima de-
skribirati i analizirati. Vracajudi se toj predlogickoj i prednaucnoj gradi dozivljavanja neometanog
svjesnom kontrolom, fenomenolog ¢e je shvatiti iz nje same, kao kad se prenesemo uzivljavanjem
u drugu li¢nost, a ne pomocu raznih ve¢ gotovih shema, piramidalnih ili kruznih sitema. Umjesto
‘objasnjenja izvana’ dolazi shvatanje iznutral Fenomen se tako sagledava intuitivno, putem "zrijenja
sustina’ (Wesensschau):“ (ibid., 99, 100)
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6. Tako na primer, Hajnrih Senker (Heinrich Schenker, 1868—1935), jedan
od prvih pripadnika fenomenoloskog nacina misljenja, gradi svoje objasnjenje
fenomena na osnovu tri elementa:

— prasloga (Ursatz), tj. na fenomenu basa, koji se svodi u veéini slucajeva na

odnos tonika(I) — dominanta(V) — tonika(I);

— pralinija (Urlinie), tj. ,nekoj vrsti originalne melodije“ koja se svodi na vazne

tonove. Ona je smestena iznad basa ,koji ¢e stvoriti... temu” i ima ishodiSte
u kontrapunktuy;

— srednji sloj (Mittelgrund), tj. svemu onome $to povezuje vazne tonove; to

je ono $to Schenker naziva ,umjetnost“'*

Muzikoloska, odnosno esteticka analiza, sastoji se u utvrdivanju ovih slojeva
muzickog dela, odnosno njihovih medusebnih odnosa. Medutim, odmah pada
u o¢i, da osnova ovako zamisljenog tonskog sistema (Ursatz) pociva na harmon-
skim odnosima koji su, (kako smo ovde vise puta istakli), karakteristika jednog
veoma suzenog istorijskog perioda okcidentalne muzic¢ke kulture. Senkerova
redukcija je jedan od veoma pogodnih metoda analize dela baroknog i klasi¢nog
perioda koji se veoma lako mogu svesti, kako na macro tako i na micro planu,
na toni¢no-dominantni harmonski odnos, koji je osnova harmonije, melodije i,
na kraju, izgradivanja muzickog oblika. Medutim, ovakva primena Ursatz-a ve¢
je problemati¢na u harmonski razvijenom sistemu romantizma, ne spominjuci
uopste stilove koji slede.

7. Princip napetosti i razresenja je podjednako prisutan i u radovima fenome-
nologa sa pocetka XX veka. Njega podjednako nalazimo kod Halma (August
Otto Halm, 1869-1929) koji posmatra melodiju, odnosno temu (fuga i sonata)
i proces oblikovanja forme kroz dinamizam sukobljavanja samostalnih energija;
kao i kod Mersmana koji obrazlaze kretanje u muzici na osnovu ,kontinuiranog
slijeda suprotnosti!* Princip Spannung-a (napetosti) kod Mersmana ima dve
faze: ,ekspanzivnu i centripetalnu U njima se polazi od ,(I) baze, dobiva (II)
napon i postize (III) smirenje!'*!

U ovom ispitivanju napetosti Mersman e se koncentrisati na podrucje inter-
vala i time pribliziti intonacionoj teoriji Asafjeva u kojoj je interval, kako smo
ve¢ videli, imao veoma znacajno mesto.

Mersman je podelio kvalitete muzike na primarne (melodika, harmonika,
ritmika) i sekundarne (agogika, dinamika, kolorit), da bi dosao do tektonike kao
»sume svih neposredno oblikovanih sila u djelu koje ¢ine da elementi iz njihovog
prostog slojevanja izrastaju u prostor*.**

139 André Lamblin, L'analyse tonale selon Schenker, International Review of the Aesthetics and
Sociology of Music, 17/2, Croatian Musicological Society, Zagreb, 1986, 202.

»Svako kretanje, a muzika je kretanje, koje lezi u podrudju estetski vrijednih fenomena, mora
pocivati na jednom kontinuiranom slijedu suprotnosti, pa ma kako one bile male (cit. prema
L. Focht, op. cit., 123, 124)

11 ibid., 124.

142 jbid., 122.

140
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8. Posebno interosovanje fenomenologa za estetiku muzike proizlazi iz njiho-
vog rangiranja muzike kao neprikazivacke umetnosti.'*® Time muzicki sadrzaj
(koji ostaje ¢isto muzicki) biva pretoc¢en u muzicki materijal, gradu, a nose¢u
ulogu preuzima muzicki oblik — forma. Ovim se fenomenologija priblizava i
estetickom formalizmu, medutim, tumacenja koja vode prema slojevitosti, bitno
¢e razdvojiti ova dva esteticka kruga savremene estetike muzike.

9. Medu autore koji su najkonsekventnije sproveli redukciju muzickog fenomena
u okviru slojevitosti spada Nikolaj Hartman (Nicolai Hartmann, 1882-1950). Jos$
na samom pocetku, svojih razmatranja muzike u delu Estetika (Asthetik), koje je
objavljeno posthumno 1953. godine, Hartman definise muziku kao ,slobodnu
igru s formom:*

Ovaj iskaz treba da ukaze na dve ¢injenice:

(1) ,stvarno slobodna je samo muzika, i to samo ¢ista muzika“,'* a slobodna
ovde znaci, u odnosu na druge neprikazivacke umetnosti — arhitekturu i ornamen-
tiku, oslobodena vanestetickih svrha kako i u odnosu na prikazivacke umetnosti
(literatura, likovne umetnosti) slobodna od vanesteticke teme ili sizea; i

(2) ,muzika je igra u tonovima, tonskim nizovima, harmonijama, bojama
zvuka“ koji su oblikovani u muzi¢koj formi.'*

10. Put prema slojevima muzickog dela kod Hartmana vodi preko odvajanja prednjeg
plana i pozadine muzickog dela. Utvrdujudi ton kao ,materiju” u kojoj se oblikuje
muzika, Hartman proglasava kao ,realni sloj i prednji plan — sukcesiju i povezanost
tonova:*” Ovo ,vremensko proticanje“ slusaocu omogucuyje ,unutrasnjom vezom
svojih ¢lanova“ da Cuje ,kompoziciono jedinstvo jedne takve strukture” koja se ne
moze ,uhom cuti:'* Hartman time odvaja culno i muzicko slusanje u kome ,,muzicko
slusanje transcendira culno. Pojavna celina jednog stava nije kao takva ¢ulno data,
predstavlja nesto akusticki irealno, $to se ne realizuje ni u samom muziciranju, jer se
ne moze realizovati kao nesto $to skupa postoji. Cujemo ga ’kroz’ tonove, ¢ulni niz
tonova dopusta da se ono pojavi, mada se taj niz u svojim fazama ne moze fiksirati;
on ima svojevrsnu transparentnost da slusaocu koji ga prati omogudi pojavljivanje
neceg drugog, strukturu koja se ne svodi na taj niz tonova. Ono sto se tu pojavljuje
predstavlja dakle irealnu pozadinu u strogom smislu reci:'*

11. Realni prednji plan treba dovesti do ,spoljasnjih pozadinskih slojeva“ koji
upuduju na organizaciju muzickog materijala, odnosno na postizanje njegove

%3 Na relativnost znacenja pojma ukazuje i Hartman (koji deli umetnosti na prikazivacke i nepri-
kazivacke) kad istice: ,Mozda bi pre trebalo da kazemo da nema neprikazivackih umetnosti.
U svakom umetnickom oblikovanju ¢ovek prikazuje nesto — samog sebe:* (Nikolaj Hartman,
Estetika, Kultura, Beograd, 1968, 133)

14 jbid., 134-.

4 ibid., 135.

146 ibid.

7 ibid., 137.

8 ibid., 139.

% ibid., 141.
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sukcesivnosti (vremenosti). Prema Hartmanu ,ne reskirajuci suvise, mogu se
razlikovati tri ili Cetiri sloja:

1. sloj zatvorenih muzickih fraza (Cetvorotaktni zakon itd.)

2. sloj §irih "tema’ i varijacija

3. sloj muzickih ’stavova’ (tu postoje najstroze celine: fuga)

4. sloj povezanosti stavova u veliki ‘opus’ (manja strogost)

Ali nije vazan broj, ve¢ vrsta stupnjeva. Moze se i dalje diferencirati:“**°

12. Prodiranje u dubinu fenomena dovodi do pozadinskih slojeva. Sa istom
obazrivo$éu kao i kod nabrajanja povrsinskih slojeva (ne reskirajudi suvise)
Hartman razlikuje (,tako se mozda mogu razlikovati“) tri pozadinska sloja:

»1. sloj neposrednog savibriranja slusaoca. On pocinje ve¢ sa njihanjem u
plesnoj muzici, ali je sigurno svojstven svakoj muzici. Deluje dirljivo i zavodljivo,
$to se moze pojacati do zanosa.

2. sloj u kome slusalac, pri dubljem unosenju u kompoziciju, biva najintimnije
obuzet njom. Taj sloj nije svojstven svakoj muzici, ve¢ samo delima koja imaju
izvesnu veli¢inu i dubinu. On rije po dusi, otkrivajuci i objavljujudi, izvlaci iz tamne
dubine Ja slusaoca ono sto je skriveno. Po stazama ovoga sloja krece se skoro sva
ozbiljna muzika. Ona je izvanredno diferencirana i jako individualizovana.

3. sloj krajnjih stvari mozemo takode reci, metafizicki sloj, onako kao $to je
Sopenhauer zamisljao pojavljivanje svetske volje, naravno, da to ne mora biti
slucaj, ali ¢e zacelo uvek imati karakter saosecanja sa nejasno naslu¢enim, sud-
binskim silama. Ovaj sloj se zaista samo retko moze pokazati:'>!

13. Od tri unutrasnja sloja, prema Hartmanu, poslednji se i pored ,svoje
retkosti — najlakse moze dokazati: on je upravo velicanstveno i ubedljivo dat u
religioznoj muzici... ona je, nosena svojim metafizickim idejnim blagom, zaista
dospela do najdubljih otkri¢a. Samo $to to, u stvari, nisu dogmatska, vec ¢isto
ljudska dusevna otkrica, koja ipak imaju potpuno metafizicki karakter:'>>

14. Vracajudi se povrsinskim slojevima koje je izveo Nikolaj Hartman u mu-
zici, veoma ocigledno je da se tu radi o nivoima formalnog jedinstva muzic¢kog
dela (,,¢etvorotakt” tema, stav, ciklus). Cak su tu preskocene, odnosno pobrkane
sadrzinske (motiv, tema itd.) i sintaksicke celine (dvotakt, re¢enica, period itd.),
koje su jasno odvojene u nauci o muzickim oblicima.

Zbog toga, imajuci u vidu da se oblik od manjih prema veéim celinama ekstenzivno
razvija, odnosno ide u $irinu, Hartmanov stav, koji po fenomenoloskom principu
treba da se krece prema dubljim slojevima, a ne po povrsini predmeta, (kao kad
se radi o obliku muzickog dela), lako je oboriv muzi¢kim argumentima.

15. I analiza pozadinskih slojeva ne donosi poseban preokret u shvatanju feno-
mena. Savibriranje slusaoca, najintimnija obuzetost kompozicijom je nejasna i Stura
deskripcija slusaocevog dozivljaja i veoma udaljena od dela samog. Metafaoig

150 ibid., 235.
11 ibid., 242.
152 ibid., 242, 243.
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e1g aAlo yevog (prelaz u drugi rod), za koji se zalaze Hartman prelazom u irealne
pozadinske slojeve, ni izdaleka ne moze biti ostvaren navedenim slojevima koji
bi trebalo da dovedu do poslednjeg, najdubljeg, metafizickog sloja, ,onako kako
je Sopenhauer zamisljao pojavljivanje svetske volje:"

Sto se tice tog poslednjeg sloja, spominjanje muzike kao ideje svetske volje,
asocira na platonizam, koji je uglavnom zavrsnica fenomenoloskih redukcija
fenomena. Na kraju tog prodora uglavnom ostaju ciste ideje, kao praoblik i
prapocetak svih stvari, a odatle i muzike.!*®

16. Slojevitost koju je razvio Nikolaj Hartman naisla je i na kritiku u sa-
mom krugu fenomenoloske skole. Poljski esteticar i filozof Roman Ingarden
(1893-1970) u potpunosti odbacuje Hartmanove pretpostavke. ,,Ako Nikolaj
Hartman u svojoj knjizi Das Problem des geistigen Seins (1933) prihvata od
mene koncepciju viseslojnosti dela knjizevne umetnosti i potom je primenjuje
nekako automatski na ostale tipove umetnickih dela, pa izmedu ostalih i na
muzicko delo, onda on tim samim pre svega na sustinski nac¢in menja pojam
sloja umetnickog dela koji sam ja uveo (takode i u slucaju knjizevnog dela), a
drugo, on mesa dva razlicita pitanja: sloj u mome znacenju i njegovo prisustvo
u delu za perceptora sa istupom funkcije predstavijanja, koju obavlja jedna od
komponenata dela u odnosu prema njegovoj komponenti, koja zahvaljujuci
tome ima svoju sustinsku osnovu u prvoj... Okolnost sto N. Hartman nije di-
ferencirao dva znacenja pojma ’sloja’ (Schicht), pogodovala je da je on, izmedu
ostalog, pripisao knjizevnom delu znatno veci broj slojeva nego $to ih ima u
stvarnosti, i takode ga je navela sigurno da smatra muzicko delo viseslojnom
tvorevinom, i najzad da ubroji u muzicka dela i komponente njihove izvedbe,
$to je ve¢, strogo uzev, besmislica***

Zarazliku od Hartmana, pitanje slojevitosti, odnosno razotkrivanje najdubljih
sustina muzickog fenomena, Roman Ingarden prevodi u oblast estetskog ¢ina i
analize pojedinih modaliteta egzistencije estetskog predmeta. U osnovi Ingar-
denova rasprava o identitetu muzickog dela moze se svesti na aporiju njegovog
postojanja u idealitetu (platonizam i objektivnost) i realitetu (kao subjektivno-
psihicki i kulturno-istorijski omedena tvorevina).

153 Platonizam je i Fohtov argument u zasnivanju umetnicke vrednosti. Odgovor na pitanje: ,Zasto
simboli¢nost ili stilisticka skladnost ili djelovanje imaju vrijednost?... Platon nalazi u ,,pojmu philon,
¢ije je uze znacenje nedvojbeno blisko znacenju 'vrijedan ljubavi; a Sire vrijedan’ uopce. Trazimo li
sustinu jednog philona u jednom drugom, zbog kojeg bi on bio philon, pokazuje se da ovaj drugi ve¢
i sam mora philon biti. Nastavimo li in infinitum ovo svodenje, nikad ne¢emo naici na nesto $to bi
bilo prvo, apsolutno, tako da Ce se ¢itav niz urusiti u sebe sama; ostat ¢e nepojmljivo zasto su svi oni
ovisni ¢lanovi uopste phila. Mora, dakle, postojati jedan proton phila, po kojem su svi ostali ¢lanovi
phila, no koji sam nije vise philon zahvaljuju¢i nekom drugom philonu. On je istinski, pravi Philon,
a svi drugi su njegovi ‘odrazi’ (eidola). On je 'to onti philon’ — tj. pocetak i princip — ¢itavog lanca
ovisnosti. Vrijednosnost, vrijednota sama je, dakle, a priori svega dobra i zla... Vrijednosni kvalitet
je apriorni kvalitet; po svom sadrzaju stoji uvijek iznad sve realnosti:* (I. Focht, op. cit., 109)

15* Roman Ingarden, Identitet muzickog dela, Treci program Radio Beograda, leto 1971, 508, 510.
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17. U ovom smislu, Ingardenovom teorijskom interesovanju prethodio je rad
fenomenologa Vilhelm Konrad (Wilhelm Conrad) Estetski objekt (Das Asthetische
Objekt) iz 1904. godine. Odredujudi esencijalne komponente muzicko-estetickog
predmeta ,nakon sto je analizirao muzicki ton, nalazi da je u njemu bitna visina
tona, a ne intenzitet, trajanje, ili boja. U muzickom predmetu moze se razlikovati
ono sto sacinjava takozvano ‘akusticko jezgro’ i uz njega pridodane psiholoske
karakteristike, odnosno ’Stimmung) razne asocijacije itd"*** Prema tome, razlicita
izvodenja muzickog dela, ¢ak i njegove prerade za razlicite izvodacke sastave, ne
menjaju nas utisak da se ipak radi o jednom jedinstvenom delu. Taj jedinstveni
identitet muzickog dela upucuje na postojanje ,idealnog“ predmeta prema kojem
se ravnjaju sve ostale realizacije tog istog muzickog dela.

18. I Ingarden polazi od sli¢nih pretpostavki, ali zakljuc¢ci su razliciti. Posto
prema istom principu u objektivizaciji muzickog dela, njegovog pretvaranja
u realitet, posebno mesto zauzima izvodenje, on posvecuje znacajan teorijski
prostor ovim pitanjima, ali na jedan drugaciji nacin. Izvodedi razlike izmedu
dela i izvodenja Ingarden konstatuje da:

(1) svako izvodenje nekog muzickog dela jeste izvesno individualno proticanje
(proces) koje se razvija u vremenu koje je jednoznacno u njemu smesteno... moze
da se dogada samo jednom;

(2) svako izvodenje muzickog dela je pre svega akusticki proces, ono predstavlja
izvestan skup zvuc¢nih elemenata koji slede jedan za drugim, i koji su izazvani na
uzrocni nacin od jednog procesa sto se odigrava gotovo istovremeno s procesom
koji izaziva umetnik;

(3) svako izvodenje je istovremeno smes$teno u prostoru i to i ,objektivno®
i pojavno;

(4) svako izvodenje muzic¢kog dela dato nam je u procesu slusanja, dakle kao
mnostvo slusnih opazaja koji na neprekinut nacin prelaze jedan u drugi;

(5) pojedina izvodenja jednog istog muzickog dela od strane raznih ili ¢ak i jednog
istog virtuoza obi¢no se medu sobom razlikuju ne samo svojom individualnos¢u, svojim
polozajem u vremenu i prostoru, nego i raznim kvalitetnim osobinama, na primer,
bojom tonova, tempom, detaljima dinamike, izrazitos¢u pojedinih motiva itd.;

(6) svaka pojedina izvedba muzickog dela kao individualni predmet u tom
pogledu je jednozna¢no pozitivno odredena.’

U odnosu na izvodenje:

(1) svako muzicko delo je predmet koji traje u vremenu ali ono nije ipak
~vremenski“ predmet kao $to nije ni proces, jer svi delovi samog dela postoje
istovremeno;

(2) ni jedno muzicko delo nije u svom nastajanju i trajanju uslovljeno realnim
procesima koje stvaraju njegova pojedina izvodenja jer uzrok njegovog nastanka
su psihofizicki procesi;

155 D. Grli¢, Estetika III — Smrt estetskog, 89.
156 R. Ingarden, op. cit., 476—480.
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(3) suprotno svojim pojedinim izvodenjima, muzi¢ko delo nema nikakvu
odredenu prostornu lokalizaciju;

(4) nije takode istina da se neko odredeno muzicko delo ispoljava neposredno
u promenljivim slusnim izgledima koje slusalac dozivljava i da u rezultatu ovoga
ono samo prima jednom jedne, a drugi put druge osobine i karakter kao $to se
dogada i s pojedinim izvedbama;

(5) svako odredeno muzicko delo nasuprot mnostvu svojih eventualnih izvo-
denja, jeste jedno jedino;

(6) nemoguce je jednoznacno konac¢no odrediti delo posredstvom ,najnizih“
kvaliteta koje je nemoguce dalje diferencirati i reSenje ovog pitanja zavisi od toga
da li muzickim delom treba smatrati onu tvorevinu koja je obelezena iskljucivo
partiturom, ili i delo koje predstavlja ekvivalent estetske percepcije.'™”

19. Tako celokupna redukcija u Ingardenovom smislu tece po sasvim dru-
gacijim putevima nego $to je to slucaj sa ostalim fenomenolozima. Po principu
negativne selekcije, Ingarden odbacuje identitet dela sa njegovim izvodenjem,
svesnim dozivljajima, kao i partiture. Ovo odbacivanje je ujedno komentar o
psiholoskoj estetici, a kasnije Ingarden ¢e se podjednako odnositi i prema se-
mantickim tumacenjima estetike muzickog dela.

20. Koncentrisuci svoje interesovanje na muzicko delo oslobodeno ,balasta“ koji
ne upuduju na njegovu realnu sustinu, poseban prostor dobija pitanje vremenske
strukture muzickog dela. Dolaze¢i do zakljucka da je delo ,nadindividualna“ i
»nadvremenska“ tvorevina,'*® Ingarden analizira kategorije realnog-fizickog i
istorijskog vremena, da bi ih uporedio (i dokazao) sa postojanjem quasi-vremena
muzickog dela.

Quasi-vreme muzic¢kog dela svoju osnovu nalazi u fazama, i continuum-u,
medutim, za razliku od realnog fizickog ili istorijskog vremena, ima finale
u kome poslednja faza ne otvara perspektive za nesto $to ¢e doci posle.'”
Quasi-vremenska struktura muzickog dela, prema tome, treba da ukaze
na proticanje, na pokret u okviru muzi¢kog dela, medutim, vreme koje se
pri tome gradi je potpuno razlicito od spomenutih vremenskih struktura.
Znacajno je i to da je vremenska komponenta dela sadrzinska, odnosno da u
tom proticanju dozivljavamo sadrzinu dela. Zato ,.... muzicko delo po svojoj
sadrzini nije lokalizovano ni u jednom odredenom vremenu, bilo istorijskom
bilo opstije u vremenu istorije realnog sveta, iako se u svojoj sadrzini odli-
kuje strukturom svojevrsno organizovanog quasi-vremena. U tom znacenju
ono je vanvremensko ili nadvremensko, ali bas zato moze da bude izvedeno
u proizvoljmom vremenu, ne pretpostavlja nikakvu proslost i ne postulira
nikakvu buduénost“1%°

157 ibid., 480-486.
158 ibid., 520.
% ibid., 529.
160 jbid., 530.
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21. Muzicko delo, prema Ingardenu, sadrzi zvucne i nezvucne komponente.
Na akusticku osnovu zvukova i Sumova nadovezuju se nezvucni momenti, koje
Ingarden svrstava u sedam grupa:

(1) vremenska odnosno quasi-vremenska struktura muzickog dela

(2) pojava ,pokreta“

(3) elementi muzickog oblika

(4) emocionalni kvaliteti koji prate odredeno delo

(5) funkcije izrazavanja
(6) funkcije predstavljanja (predstavljaju¢i motivi u programskoj muzici
Darstellungsmotive)

(7) estetski vredni kvaliteti i kvaliteti estetskih vrednosti.'®!

1z ovog spiska nezvucnih momenata muzickog dela veoma jasno je da je In-
garden, u stvari, uklju¢io u muzicko delo sve one komponente koje su prisutne
na neki nacin u drugim estetickim teorijama.

22. Ipak, razmatranje svih ovih kategorija u Ingardenovom estetickom sistemu
ima za svrhu utvrdivanje identiteta egzistencije muzickog dela. U tom traga-
nju za identitetom u istorijskom vremenu, Ingarden ¢e suprotstaviti muzicko
delo kao: a) intencijski predmet, b) idealni predmet i c) kao konkretan estetski
predmet.’*® Uvodenjem intencionalnosti muzickog dela, u kome je jedno delo,
vanistorijsko, vanvremensko, vanprostorno, ali otvoreno prema mnogobrojnim
mogucnostima realnih izvodenja, u odredenim istorijskim i prostornim granica-
ma, Ingarden pokusava da razresi dijalektiku koja prati ovaj rad jo$ od pocetka
definicije problema.

VII. Od pitagoreizma do agnosticizma

1. Pored estetickih radova koji proizlaze iz velikih metodolosko-filozofskih
pravaca XX veka, savremena estetika muzike sadrzi i vise radova koji obnavljaju
starije ideje, ili teze da izgrade metodologiju prilagodenu specifikama fenome-
na. Izmedu njih, najstarija ideja u estetici muzike, ideja o matematickoj prirodi
muzike i dalje nalazi svoje privrzenike.

2. Nemacki muzikolog Verner Dankert (Werner Danckert, 1900—1970) pise
delo Carstvo tona i simbolicni broj u visokim i primitivnim kulturama (Tonreich
und Symbolzahl in Hochkulturen und in der Primitivenwelt) (1966) i reafirmise
misticizam brojeva, adaptirajuci ga uz heptatoniku, odnosno sedmotonsku lestvicu
(koja je, kako smo vec videli, najprisutniji lestvi¢ni vid u okcidentalnoj muzickoj
tradiciji). Prema Dankertu, postoji tonski broj (Tonzahl) i simbolizovani broj
(Symbolzahl) koji se povezuju samo u jednom jedinom slucaju, uz broj sedam.

161 y. ibid., 539-556.
162 jbid., 579, 580.
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Kako pokazuje i sam naslov dela, Dankert prati i uporeduje ovo povezivanje
dve vrste brojeva od primitivnih do visokih muzickih kultura, (visoka muzicka
kultura za Dankerta je, na primer, anticka kultura). Pitagoreizam koji neminovno
prati ovakve zakljucke nije Cinjenica a priori, ve¢ a posteriori. Da bi ovo dokazao,
Dankert povezuje svoje i Veberovo (Max Weber, 1864—1920) misljenje:

»,O sustinskom povezivanju tona i broja misli se obi¢no: Pitagora ga je
otkrio...

.. Ali mnogo prije njih (pitagorejaca, m.p.) ljude su ve¢ okupirale druge daleko
jednostavnije veze izmedu svijeta tonova i niza brojeva. Sveti brojevi, simbolicki
brojevi, povezani sa bitkom bozanstva’ (mi bismo mogli dodati, imaju¢i u vidu
animisticke predodzbe ljudi na tom razvojnom stupnju: bozanstva i svemira
ujedno dakle te i takve brojeve) ‘ljudi su muzicirajuci ponovno prepoznali kao
brojeve tonskih ljestvica, a na jo$ ranijem stupnju kao naprosto tonski fond**

3. Konstatacija da simbolizam muzickih brojeva postoji i pre pitagoreizma u
najprimitivnijim muzickim kulturama, nije u koliziji, ve¢ samo treba da pojaca
argumente pitagoreizma:

»Dakle simboli¢ne brojeve ne posjeduju samo visoke kulture. I primitivna
plemena osobita ’sva koja su Zivjela u blizini ili u vezi s visim ili ¢ak visokim
kulturama... pokazuju u najmanju ruku tragove jedne metafizike koja u broju
trazi svoj izraz’ U simbolickim brojevima zivi ne$to 'natpojmovno’ Nesto zorno,
slikovito, $to zatim dakako transcendira iznad sebe. Sve prvobitno osmisljavanje
brojeva temelji se na moguc¢nosti osobito nizih brojeva, da stupe u pojavnost,
da mogu poprimiti lik...

... Tek na stupnju visoko razvijene kulture prastari se slikoviti brojevi konac¢no pre-
tvaraju u idealne brojeve. Oni se promisljaju aritmeticki, geometrijski, univerzisticki,
spekulativno uklapaju u jedan sistem adekvacija. Tako kod pitagorejaca; na koncu i
arithmoi eidetikoi starog Platona, koji pripadaju stvarno postojecem:¢*

4. Pitagoreizam prati i delo Buzonija (Ferruccio Busoni, 1866—1924) Nacrt za
jednu novu estetiku muzike (Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst) (1907)
medutim ne u smislu brojeva, ve¢ u smislu postojanja ,muzike po sebi, pramuzike*.
Ova ideja koja je podjednako pitagorejska kao i platonisticka, odrazava se u sistemu
modaliteta muzike koji pocinje ,astralnim, nezemaljskim, lebde¢im, ne¢ujnim*
pramodusom egzistencije muzickog bi¢a. Prema Buzoniju postoji deset modusa
preko kojih se transformise muzicko bice na putu od kompozitora do slusaoca:

»Jedno je ideja muzike, muzika po sebi ili ‘pramuzika’ Drugo je otkrivanje
jednog njenog isjecka ili odjek muzike po sebi u unutarnjem sluhu kompozitora.
(Moramo pretpostaviti da se samo jedan mali dio pramuzike ‘objavio’ pojedinim
muzicarima tokom povijesnog vremena.) Trece je prevodenje jednog vida te
unutarnje muzike ili partitura, notni zapis. Cetvrto je tumacenje tog zapisa u
svijesti dirigenta ili interpretatora, koncepcija izvedbe. Peto je prevodenje tog

163 ¢cit. prema I. Focht, op. cit., 62, 63. Delovi teksta oznaceni sa’ su Veberovi citati.

164 ibid., 66.
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tumacenja u tehnic¢ki medij ili sama izvedba. Sesto je akusti¢ka percepcija te
izvedbe ili njeno fizikalno registriranje u uhu slusaoca (pomijesano, dakako sa
drugim Sumovima i kombinirano sa vizuelnim, pa i njusnim i taktilnim osjetima
okoline (dvorane, lica izvodaca, publike...). Sedmo je auditivni izbor ili nesvije-
sni odbir iz cjeline koja je primljena. Osmo je dovodenje do svijesti odabranih
odlomaka ili psihi¢ko primanje. Deveto je muzicki dozivljaj ili estetsko prima-
nje (pomijesano sa asocijacijama). Deseto je sje¢anje na muziku ili obnavljanje
muzickog dozivljaja u unutranjem sluhu slusaoca (pomije$ano jos i s novim
asocijacijama).¢°

5. Ovaj sematizovani prikaz Buzonijevih modusa muzic¢kog dela sadrzi vise
slabosti. Pre svega, nasuprot noetickom modusu, ,pramuzike®, pitagorejske
»harmonije sfera® stoji devet estetickih modusa. U njima je uocljiv disbalans
izmedu kompozitorovih i izvodackih modusa, s jedne strane, i sistema modusa
u svesti primalaca, publike. Dok kod kompozitora i izvodaca postoji samo po
jedan modus (¢ak kod kompozitora to su odlomci muzike, koji se odmah pretva-
raju u partituru), slusalac ima na raspolaganju cak cetiri modusa. Ocigledna je,
prema tome, Buzonijeva namera da kompozitora i izvodaca predstavi u jednom
transmisionom smislu, od prvobitnog modusa ,pramuzike” prema slusaocu kao
cilju, koji treba da otkrije egzistenciju te pramuzicke sustine.

6. Dankertov i Buzonijev rad prati striktno metodolosko pridrzavanje ideje,
koja je utemeljena u njihovim sistemima. Nasuprot njima, nemacki muzikolog
Karl Dalhaus (Carl Dahlhaus, 1928-1989) bira ,srednji put“ da bi razresio
vi$ezna¢ne moguénosti tumacenja muzickog fenomena. Muzicka estetika (Mu-
sikdisthetik) (objavljena 1967. g.) predstavlja malu istoriju estetike muzike po
problemima. Heterogenost misljenja ima svoj istorijski fon i jedino na taj nacin
mozemo ispravno tretirati muzicku umetnost. Ovaj svoj stav Dalhaus istice jos
na samom pocetku svoje rasprave:

»MozZemo prema njoj (estetici muzike, m.p.) da zauzmemo pravican stav tek ako
shvatimo i uvazimo da je ne toliko neka zaokruzena disciplina sa ¢vrsto omedenim
predmetom, koliko jedan neodreden i $iroko rastegnut skup problema i gledista
za koje pre osamnaestog veka niko ne bi mogao ni da nasluti da ¢e jednog dana da
se stopi u kompleks sa sopstvenim nazivom, a Cije ukr$tanje i uzajamno delovanje
zaCuduje i u retrospektivi. Ali ma koliko momenat istorijski slu¢ajnog i nepravilnog,
vezan za opstanak i razvoj estetike, moze da zbunjuje pa cak i da izaziva podozrenje
metodologa, on je toliko privlacan za istoricare. Sistem estetike je njena povest:
povest u kojoj se prozimaju misli i iskustva heterogenog porekla:¢

7. Ovakva metodologija ,omogucuje“ Dalhausu da se bavi razli¢itim aspektima
estetike muzike u cilju ,pomirenja“ antinomija, koje su, kako smo vec¢ istakli,
polarizirale esteticka misljenja o muzici u XX veku. Tako u svojim uvodnim raz-
matranjima Dalhaus polazi od stanovista da je ,estetika jedne umetnosti estetika

165 ibid., 79.
166 Karl Dalhaus, Muzicka estetika, Treéi program Radio Beograda, zima 1972, 421.
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i drugih umetnosti; samo je grada razlicita®, odnosno ,da je estetsko uzivanje u
sustini jedno isto, bilo da je izazvano nekim umetnickim delom ili neposredno,
posmatranjem prirode i zivota“,'*” da bi preko perceptivne uslovljenosti muzike
i skrivenog ¢ula, stigao do ukusa.'®®

8. Neprestano kretanje kroz istoriju estetickog misljenja o muzici vodi Dalhausa
od autonomije muzickog dela, preko teorije podrazavanja i narocito podrazavanja
osecanja, teorije ekspresivnosti iz XVIII veka, do pretpostavke da je priroda muzike
— matematicka. U poglavlju o Emancipaciji instrumentalne muzike Dalhaus se bavi
odnosom muzike i teksta, kao i nezavisno$¢u instrumentalne muzike, polazeci od
strivijalnog”“ Matesonovog tvrdenja da je muzika tonski jezik.'® Tu ¢emo sresti i
Sajbea i njegovu tvrdnju da je muzika ,,puki $um®”° Gervinusovo (Georg Gottfried
Gervinus) sumnjanje da postoji instrumentalna muzika, jer ,ona nije ni$ta drugo
do podrazavanje vokalne muzike,'”! Herdera, Negelija (Hans Georg Nageli) itd.

Poglavlje o Umetnickom sudu i sudu ukusa, kako otkriva i naslov, bice posve-
¢eno Kantu, a slede i poglavlja koja ée biti posveéena Sopenhaueru (Afekt i ideja)
i Hegelu (Dijalektika covekove zvucne unutrasnjosti). Formalizam i Hanslik su
prisutni u vise poglavlja, ali Dalhaus ¢e se posebno osvrnuti i ovom podrucju
Raspravom oko formalizma. Od ostalih problema koji su obradeni do kraja
Dalhausove estetike, istaknimo: programnost muzike, odnos estetike i istorije
(istorijska promenljivost sudenja, koja je uopste jedna od dominantnih ideja
rasprave), fenomenologija muzike (pitanja prostora i vremena), kao i pitanja
merila (pitanje muzicke kritike).

9. Time Dalhausov rad predstavlja jedno korisno $tivo u kome kroz razlicite
probleme sakupljene u delokrugu estetike muzike, biva prikazana njena istori-
ja. Moto Dalhausovog misljenja, odnos prema istoriji i proslosti, prisutan je i u
zavr$nom pasusu ovog rada:

»Nista ne bi bilo pogresnije od misljenja da otkrivamo aktuelnost prosloga
ako ga prestilizujemo u predistoriju sadasnjice. Ako je istorijska svest, s jedne
strane, se¢anje na proces iz kojeg je proizaslo ovo $to postoji, s druge strane nas
se proslo tice pre tamo gde nam je strano nego tamo gde nam je sli¢cno. Korisnije
od trazenja praoblika modernog jeste podsecanje na pocetku i prekinute niti
razvoja koje je istorija, $to vodi do nas ostavila po strani. Otkrivati u zaborav-
ljenom ono $to bi sadasnjici, makar i posredno, moglo da koristi, nije najgora
pobuda istoricara!”?

10. Dalhausov , istorijski“ pristup ,otkrivanja zaboravljenog” je jedinstven
u istoriji estetike muzike, razume se, ako isklju¢imo same ,istorije estetike®.

167 ibid., 420, 421.
168 v. ibid., 424—-426.
169 ibid., 440.

170 ibid., 441.

71 ibid., 445.

72 ibid., 508.
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Uglavnom svi autori estetickih razmatranja polaze od jedne kljucne pretpostavke
ontoloskog ili gnoseoloskog tipa kako bi je konsekventno razvili i dosli do za-
klju¢ka o sustini fenomena. Zizel Brele (Giséle Brelet, 1919-1973) na primer, kao
esteticar i pijanistkinja, vise svojih radova posvecuje pitanjima odnosa estetike
i interpretacije, izvodedi Cak i resenje estetike iz resenja ovog problema. U delu
Stvaralacka interpretacija (L'lnterprétation créatrice) (1951) nalazimo: ,.ako je
tacno da je muzicko izvodenje kontemplacija koja se realizuje, onda se ovde
resava problem ne samo izvodenja ve¢ i estetike uopste!”

11. Brele povezuje izvodenje sa muzickim vremenom, problemu kome posvecuje
dosta prostora u njenim ostalim estetickim radovima i po kojim je uglavnom poznata
u istoriji estetike muzike. Brele polazi od pretpostavke da muzicko delo dozivljava
formalnu potpunost koja se obra¢a ¢ulima samo u momentu izvodenja, jer note nisu
ni$ta vise nego simboli: aktuelnost zvucanja u njime je potpuno odsutna. Prema tome,
kompozitoru, koji je napustio realno vreme da bi kompoziciju preveo u formalno
vreme nota, odgovara izvodac koji ponovno nalazi to realno vreme.”*

Ovim misljenjem Brele se donekle priblizava obradi vremenskog kod Ingardena
(posebno $to i ona odbacuje gramofonske zapise, jer oni ne mogu biti samo bice
dela, zbog svoje zatvorenosti, ve¢ samo jedna od interpretacija tog dela). Me-
dutim, kako smo ve¢ videli, kod Ingardena krajnji zakljucak je quasi-vremenska
struktura, dok je to kod Brele realno vreme.

12. Kod Brele nije naznaceno koje su krajnje sadrzinske konsekvence kontem-
plativnosti koja se ostvaruje kroz izvodenje. I pored toga $to nije nigde ukazano
explicite, proizlazi da su to ¢isto muzicke sadrzine, jer ,kao zvuk muzika je ne-
prilagodljiva slikama, konceptima i obi¢nim osecanjima, ve¢ jedino samome ¢inu
koji ga stvara” Osecanje u muzici kod Brele je ,muzicko osecanje, emotivnost
oslobodena koncepta emotivnosti koja je samo nalicje i dokaz aktivnosti'”>

13. Otvorenost i intencionalnost muzickog izvodenja je jos jedan od aspekata
koji priblizavaju Brele ka Ingardenovim stanovistima. ,Muzic¢ko delo — svojom
neodredenos$cu, koja u stvari predstavlja plodnost — nije nikada u potpunosti
postalo ono $to jest ili $to je sposobno da bude. Izvodenje nije umnozavanje, niti
ponavljanje, ve¢ estetski izbor7®

Brele iskazuje na veoma slican nacin problem alternativne egzistencije dela u
idealitetu ili realitetu, ali za razliku od Ingardena delo definitivno locira u realitetu.
»Ne moze biti govora, o procenjivanju izvodenja u odnosu na jedno arhetipsko
izvodenje koje bi trebalo da predstavlja apsolutni centar odnosa. Jer, delo postoji
samo u originalnosti i ogranicenosti jedne posebne perspektive:!””

173 7izel Brele, Stvaralacka interpretacija, Suétina muzic¢kog izvodenja, prema prevodu emitova-
nog na Treéem programu Radio Beograda, 23.V.1970.

174 y. ibid., Muzi¢ko izvodenje i muzika, 7.111.1970.

175 ibid., Izvodenje i osecajnost, 9.V.1970.

176 ibid., Istinitost izvodenja, 4.IV.1970.

77 ibid.

204



Savremena estetika muzike

14. Dovodedi u prednji plan estetickog interesa pitanje interpretacije muzickog
dela, rad Breleove predstavlja antipod pocecima estetickog tretmana ove oblasti
(kako smo ve¢ videli jo$ u antici). Tako kompozitor, koji je jedini bio smatran
stvaraocem, dobija ko-stvaraoca, izvodaca, sa potpuno jednakim kreativnim
pravima. U svakom slucaju, zasluga Breleove je $to je razlicite i brojne aspekte
interpretacije dovela do nivoa estetickog interesa i time odvojila istrazivanja
podrucja pozitivnih muzikoloskih disciplina i estetike muzike.

15. Zbunjuju¢u mnogoznacnost problema sa kojom se suocava estetika muzike
u nase vreme Vladimir Jankelevi¢ (Vladimir Jankélévitch, 1903—1985) razre-
$ava na potpuno drugi nacin — agnosticizmom. Negativni princip, koji je Cesto
bio primenjivan u estetici muzike ovde je doveden do svoje krajnosti — moze li
uopste postojati estetika muzike!'”®

Ovo je utoliko znacajnije $to se postojanje muzike ne mora dokazivati. Janke-
levi¢ citira Foreovo pitanje — ,,Sta je muzika?“ koji je nastojao da otkrije ,,ono $to
se ne da izraziti“ onu sasvim nestvarnu himeru koja nas dize ,iznad postojeceg”...
da bi odgovorio — , Te godine Fore skicira drugi stav svog Prvog kvinteta, a ipak
ne zna $ta je muzika pa ¢ak ni to da li ona nesto jeste!“'”

16. U sustini i Jankelevic¢ sprovodi odredenu redukciju fenomena, da bi dosao
do svojih zakljucaka. Tako ,, muzika nije ni ’jezik’ ni instrument za saops$tavanje
pojmova ni korisno sredstvo izrazavanja (jer nikada nismo primorani da pevamo);
pa ipak muzika nije prosto naprosto bezizrazajna; pa ipak Espressivo ne predstavlja
greh* On konstatuje i beskrajnu dvosmislenost muzike (antinomije koje su dovele
do podele estetickog misljenja), da bi tu dvosmislenost preveo u jednu posebnu
dijalektiku. Espressivo postaje bezizrazajno espressivo, ,prvo medu tim dvosmi-
slenostima... Kako da odredimo, ne zapadajudi pri tom u beizlazne antinomije, tu
zbunjujucu pojavu koja predstavlja beizrazajni Izraz ili izrazajni Ne-izraz!“!s!

17. Suprotnosti su prisutne u tumacenju svih aspekata muzike i pored toga
$to Jankelevic nece da prihvati dijalektiku kao resenje. ,Sama harmonija manje
predstavlja racionalnu sintezu suprotnosti nego $to predstavlja iracionalnu
simbiozu raznorodnih elemenata. Nije li prema Platonu harmonija ono $to
medusobno usaglasava u potpunom skladu, protivre¢na svojstva? Dozivljeno
vremensko podudaranje suprotnosti predstavlja svakidasnji, mada nerazumljivi
nacin zivota potpuno ispunjenog muzikom. Kao i kretanje i trajanje muzika je
¢udo koje traje i koje na svakom koraku ostvaruje ono $to je nemoguce. U po-
lifoniji superponirani glasovi takode ostvaruju jednu concordia discors koju je
jedino muzika kadra da ostvari**> Time je Jankeleviceva dijalektika negativna

178 Ovakav stav dovesée Fohta da svrsta Jankelevic¢a u podrudje antiestetike, zajedno sa Andre-
asom Lisom (Liess) (v. L. Focht, op. cit., 253, 254)

7% Vladimir Jankelevi¢, Muzika i neizrecivo, Treci program Radio Beograda, leto 1973, 485.

180 ibid., 536.

181 ibid., 537.

182 ibid., 499.
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dijalektika — suprotnosti su konstatovane, one postoje, one su u sukobu, ali ne
prevladava ih sinteza, prevodenje u jedan visi stepen, ve¢ obratno, nova negacija
i iracionalnost.

18. Jankelevicev centralni interes u ovom sistemu negacija je saznajni sloj muzike,
njen smisao; kako ,muzika nesto znaci uopste a da pri tome ne zeli da kaze nista
posebno:*® Ve¢ smo videli da je pri tome uveden bezizrazajni Izraz, ili izrazajni
Ne-izraz. Konsekventno, muzika nesto izrazava, jer ,,pod bezizrazajnom maskom
koju muzika danas obi¢no navlaci skrivala se, bez sumnje, namera da se izrazava
ono sto je do u beskraj neizrazivo...“'** Neprestano koris¢enje negativnog principa,
kako je i sam Jankelevi¢ konstatovao, moglo bi dovesti do samounistenja. Zbog toga
stajna koju nam muzika saopstava nije neizraziva tajna smrti koja sa sobom nosi
jalovost, ve¢ plodonosna neizraziva tajna zivota, slobode i ljubavi; krace receno:
tajna muzike nije u onome $to je nekazivo, ve¢ u onome $to je neizrecivo!**> Time
»smisao smisla koji muzika otkriva jesta tajna pozitiviteta“'#

19. U svom iracionalnom pohodu ka neizrecivom muzici pomaze Carolija:
,Carolija je kao i osmeh ili pogled, cosa mentale; ne znamo ni sa ¢ime je ona u
vezi, ni u ¢emu se sastoji, ni ¢ak da li se u ne¢emu sastoji, ni gde da je trazimo...
Ona nije ni u subjektu ni u objektu, ve¢ prelazi sa jednog na drugi kao kakav fluid.
Jo$ uopstenije receno, ni$ta nije muzikalno po sebi, ni jedna nona dominante, ni
jedna plagalna kadenca, ni jedna modalna lestvica, ali u zavisnosti od okolnosti,
sve moze da postane muzikalno; sve zavisi od trenutka, i od konteksta, i od prilike,
i od bezbroj uslova koji jednu novinu mogu pretvoriti u neiskrenu ili pedantsku
dosetku, a jedan svakidasnji akord u genijalni pronalazak:“**”

20. Uvodenje Carolije treba da kompenzuje nedostatak racionalnog pristupa
otkrivanja tajni muzike. Kako je ve¢ bilo receno, osnovna pretpostavka Janke-
levica je da je muzika nedokuciv fenomen. ,Gotovo niko ne govori o muzici, a
kompozitori o njoj govore daleko manje nego oni ostali“ kaze Jankelevi¢, misleci
da se o muzici ne moze govoriti. ,Bila bi nam potrebna sama muzika po sebi, ...
kao sto bi rekao Platon, a ne muzika u odnosu na nesto drugo, ili muzika videna
kroz ono $to je u njoj periferno... Na zalost muzika po sebi predstavlja nesto
neodredljivo $to je isto toliko nepojmljivo koliko i tajna stvaranja.'#®

21. Negativno dijalekticki princip koji karakterise Jankelevicev esteticki rad
o muzici, kako smo ve¢ mogli videti, ipak daje veoma originalne i pozitivne re-
zultate. Njegov agnosticizam je plodonosniji od sistema u kojima tajna muzike
izgleda na dohvat ruke.

U osnovi, Jankelevi¢ uspeva pomocu ove metode da preradi postojeca este-

183 ibid., 532.

184 ibid., 544.

185 ibid.

186 ibid., 545.

87 ibid., 570.

188 ibid., 568-569.
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ticka saznanja. U Jankelevic¢evim konstatacijama moze se naslutiti i Kantova
nezainteresovana igra,' i Brele sa stvaralackom interpretacijom,” pa ¢aki Lisa,
sa njenim dijalektickim odnosom prema tisini."”! Priznajudi jalovost dosadas-
njih pokusaja razotkrivanja tajni fenomena muzike, on nemoguc¢nost saznanja
pretvara u polaznu tacku i krajnji cilj, koji su ipak, izmedu veoma plodonosno
ispunjeni.

22. Metodologijom antiestetike kao da je iscrpljena i poslednja moguénost
zasnivanja teorijskog misljenja o muzici. Metodoloska lepeza, koja je, kao $to
smo videli, neverovatno bogata u savremenoj estetici muzike, time je dovedena
do krajnjih granica. Isto se odnosi i na aspekte predmeta istrazivanja, koji su u
savremenoj estetici muzike do najsitnijih detalja najpre evidentirani, a posle toga
i razradeni. Ipak, muzicko bice (u Jankelevicevom agnostickom duhu), ostaje isto
toliko netaknuto, kao $to je bilo i u antici sa svojim izrazitim teorijskim vrhovima
i veoma jednostavnom muzi¢kom kulturom.

189 ... kao cisti oset koji ne sadrzi nikakvo tumacenje, muzika kaze samo ono $to kaze, ili bolje
rec¢eno ne 'kaze’ nista, utoliko $to re¢i’ znaci saopstiti neki smisao. Ona daje za pravo onima
koji je posmatraju kao bezbriznu igru, ili kao prazna zabava koja se u potpunosti posvecuje
divotama koje pruza ¢ista pojavnost i bezazlenost oseta (ibid., 541)

»Muzicko delo ne postoji samo po sebi, ve¢ jedino tokom onih strahovito opasnih trideset
minuta u kojima mu poklanjamo zivot izvodeci ga.” (ibid., 549)

»Muzika se isti¢e na pozadini muka, i njoj je taj muk potreban onako kao $to je zivotu po-
trebna smrt, i kao Sto je misljenju, kako je receno u Platonovom filozofskom dijalogu Sofist
potrebno nebice! (ibid., 592)
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Pogovor makedonskom izdanju iz 1989. godine

Estetika muzike spada u teorijske discipline koje daju filozofsko metodoloski
fundament i teorijskoj i prakti¢noj muzickoj delatnosti. Nazalost, ova disciplina
se za sada izucava samo na nekim fakultetima i muzikoloskim katedrama.

Sa druge strane, radovi koji su posveceni ovoj problematici obuhvataju veci
deo celokupnog teorijskog misljenja o muzici, posebno kada se ima u vidu da
je muzicka teorija proiza$la iz anticke esteticko-teorijske misli i da je dugo bila
sastavni deo filozofsko-estetickih radova (deoba, odnosno odvajanje muzicko-
teorijskih radova postepeno pocinje sredinom srednjeg veka).

Veliko interesovanje za estetiku muzike, koje je postojalo kod filozofa, mu-
zikologa, kompozitora, pisaca i drugih, doprinelo je velikom broju estetickih
radova o muzici, od kojih je samo jedan mali deo preveden na jezike naroda i
narodnosti SFRJ.

Posto je informacija u savremenom svetu conditio sine qua non, odlucio sam
da nedostatak odgovarajuce literature otklonim izradom celovitog teksta, kako
bih, studentima muzike, studentima filozofije, muzikolozima, kompozitorima,
muzicarima i svima onima koji su zainteresovani da saznaju vise o prirodi fenome-
na koji ih oc¢arava, ili kome su posvetili svoju profesionalnu ljubav i entuzijazam,
ponudio sazetu informaciju o kretanju misljenja u ovoj naucnoj sferi.

Sira primena ovog rada je opredelila i njegov obim. Impozantan broj estetickih
tekstova o muzici, u detaljnoj obradj, iziskivao bi istorijski rad sa veoma velikim
brojem strana (kao $to su, na primer, neki radovi iz istorije estetike literature)
a time bi se limitirala njegova citljivost. Stoga sam se potrudio da, u najvecoj
mogucoj meri, ogranicim prostor u kome ¢e na kondenzovan nacin biti pred-
stavljen veliki broj informacija o ovoj disciplini. Tako je ovaj pionirski rad dobio
oblik prolegomene istorije estetike muzike, prolegomene koja moze pomoci
svima koji Zele da steknu osnovna znanja i informacije o teorijskim dostignu¢ima
u ovoj naucnoj disciplini.

Koristim priliku da se zahvalim svima koji su pomogli u izradi ove knjige i
svojim primedbama doprineli da ona dobije oblik koji je u ovom izdanju ponuden
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¢itaocu. Zeleo bih da istaknem: recenzente — dr Dragoslava Ortakova, Tomislava
Zografskog, dr Vlastimira Perici¢a i dr Milana Damjanovic¢a; onda Veselinku
Babamovu i Veru Sokolovu — muzicke urednice na Tre¢em programu Radio
Skoplja, kao i kolege iz filozofskog odseka Bostonskog univerziteta.

Skoplje, 24. mart, 1989.
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Pogovor

Cetvrt veka je proslo od prvog izdanja ove knjige, i to vreme oznacava period
velikih promena koje su, u nekim segmentima ljudskih civilizacija i kultura,
jednake promenama koje su se ranije desavale u vekovima, pa ¢ak i mileniju-
mima. I muzika trpi svojevrsnu revoluciju — ona je jos prisutnija u svim ljuds-
kim aktivnostima: od ring tonova mobilne telefonije, aviza u kompjuterima
do mrezne komunikacije u kojoj se desava najvec¢a razmena muzickih dobara.
Demokratizacija muzicke kulture, u kojoj prednjaci YouTube, ¢ini dostupnom
ne samo muziku iz proslosti, nego svako novo delo i izvodenje, i to direktno,
ili neposredno posle njegove digitalizacije. Muzicki fenomen je duboko utkan
u svakidasnjost i prati nas na svakom koraku: kod kuce, za vreme putovanja, u
prodavnicama, na poslu, za vreme obroka, rekreacije i zabave. Time se otvara
potpuno nova perspektiva veze muzickog fenomena i covecanstva.

S druge strane, nasuprot civilizacijskim promenama pocetkom kiberneticke
ere, nema radikalnih novina i pojava novih estetickih $kola koje bi muziku
postavile u nov kontekst. Primat preuzimaju sociologija i druge kulturoloske
studije, koje pokusavaju da protumace zanrovsku i stilisticku kompleksnost
muzike novog milenijuma.

Drugu, jos vecu, dilemu stvara znacenje teorijskih i estetickih stanovista iz
proslosti, koji u danasnjem okruzenju imaju samo etimolosko znacenje. Ovo
se posebno odnosi na esteticke teorije pre XVII veka bazirane na muzickom
konceptu, koji je potpuno razli¢it od danasnjeg shvatanja muzike.

U pripremi ovog izdanja, osim navedenih, postojale su i druge nedoumice,
na primer elektronski pristup literaturi, i posebno, referentnoj literaturi.
Ne samo $to je veci deo radova, koji su prikazani u ovoj knjizi, dostupan za
besplatno kopiranje sa Interneta, nego je digitalno mrezno pretrazivanje,
i posebno pretrazivanje referentne literature (enciklopedije, recnici, baze
apstrakta kao na primer RILM), novina koja je bila potpuno nepoznata, ili
samo privilegija odredenih univerziteta u vreme pisanja ove knjige, sada
dostupna svima.
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Sledeca, isto tako velika dilema bila je i da li da se Istorija estetike muzike stampa
u nepromenjenoj verziji, ne samo zbog dostupnosti nove literature, nego i zbog
prirodne evolucije znanja, stavova i iskustava autora. Dilema se odnosi i na izbor
nacina citiranja literature, upotrebu fusnota, koje su cesto vece od osnovnog teksta,
$to u danasnjoj ekonomizaciji prostora predstavlja potpuno napusten postupak.

Medutim, nakon pazljivog i$¢itavanja rukopisa, dileme su bile resene. Rele-
vantnost odredenih komentara i zaklju¢aka samo je potvrdena novom litera-
turom koja se pojavila u meduvremenu, a stil i format u nasem slucaju nisu od
presudnog znacaja.

U tom smislu Istorija estetike na srpskom jeziku, ne sadrzi poslednje poglavlje prvog
izdanja, ,Umesto zakljucka — Buducnost estetike®, koji sadrzi prognoze Zanrovskog,
tehnoloskog i estetickog razvoja. Najveci deo tih prognoza je danas ostvaren i utkan
u uobicajeno muzicko i teorijsko okruzenje kulture XXI veka, a veliki deo nosaca
zvuka (gramofon, kasetofon, pa ¢ak i CD) odlazi u istoriju i arhive.

Kao i prilikom izdavanja moje prve knjige na srpskom jeziku, Istrazivacke me-
todologije, tri koleginice, profesori na univerzitetima u Srbiji, Bosni i Hercegovini
i Makedoniji, odigrale su znacajnu ulogu. Njima dugujem posebnu zahvalnost,
jer, bez njihove podrske, srpska verzija ove knjige cekala bi neka bolja vremena.
Zato se posebno zahvaljujem:

— Dr Mileni Burkovi¢-Panteli¢, profesoru Visoke $kole strukovnih studija za
vaspitace u Sapcu i docent Evropskog univerziteta Bréko Distrikt, koja je detaljno
pregledala tekst i uradila jezic¢ko-stilske korekcije;

— Dr Suzani Kosti¢, profesoru i dekanu Fakulteta umetnosti u Nisu, bez koje
ovaj teorijski projekat ne bi dosao do izdavaca i

— Dr Treni Jordanoskoj, docentu Fakulteta muzicke umetnosti u Skoplju i
Fakulteta umetnosti u Nisu, koja je unela tekst i izradila indeks imena, a njena
minuciozna provera svih podataka, imena i citirane literature, ¢ini ovo drugo
izdanje Istorije estetike rafiniranijim i kvalitetnijim.

Zahvaljujem se i Verici Novakov na lekturi i korekturi teksta, koji je time dobio
verziju koja je pred vama.

Zahvaljujem se i Fakultetu umetnosti u Nisu koji je prihvatio izdavanje ove
knjige i, ¢iji nesebi¢an prijem, gostoprimstvo i podrska imaju direktan uticaj na
moj teorijski, kompozitorski i izvodacki rad u poslednjih nekoliko godina.

Istorija estetike muzike ima svoju istoriju, jer je radena vise od deset godina,
krajem sedamdesetih i tokom osamdesetih godina proslog veka. U njenom final-
nom obliku paralelno su postojale dve verzije: jedna na makedonskom i druga na
srpskom jeziku. Prvo citanje i korekturu srpske verzije uradile su dve studentkinje
Fakulteta muzic¢ke umetnosti u Skoplju: Ljubica Puri¢ i Silvija Milosevi¢, daleke
1989. godine, tako su i one doprinele pripremi ovog izdanja.

Skoplje, 14. mart, 2013.
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