
(Skica La jednu mogufu odbramu suvwunene 
glazbe) 

Glazba je bila djeviEanska i umjerena dok se 
svirala na jednostavnijim glazbalima, ali Eim se 
poeela svirati na razlitite naEine i konfuzno, iz- 
gubila je Eestitost i vrlinu i pala skoro u nedo- 

stojnost. 
Boethius (480-524) 

U poEecima je glazba bila diskretna, uljudna, jed- 
nostavna, muSka i dobrog morala. Nisu li mo- 
derntsti previse paZnje posvetili njezinoj ras- 

kalabenosti? 
Jacob od Liegea (1425) 

Oni su toliko u sebe zaljubljeni da misle da su 
u stanju pokvariti, razbiti i unibtiti stara dobra 
pravila koja su u predabnja vremena stvorili 
najodluEniji teoretiEari i glazbenici, jedini pra- 
vi ljudi od kojih su ovi modernisti nautili na- 
nizati nekoliko nota s malo gracioznosti. Za njih 
je dosta stvoriti konfuziju zvukova, guZvu od 

apsurdnosti, skup nesavrbenstava. 
G. M. Artusi (1600) 

Nednvno je izvedena uvertira Beethovenovoj 0-- 
peri aFideliou i svi nepristrasni ljubitelji glazbe 
potpuno su se sloiili da nfkada u glazbi nije 
stvoreno nebto tako nejedinstveno, krifavo, po- 
brkano i potpuno nedostupno ljudskom uhu. 

August von Kotzebue (1806) 
Ozbiljna glazba je mrtva urnjetnost. Zi'a koja je 
za preko trista godina davala na izgled neiscr- 
pan prihod lijepoj glazbi - nestala je. Ono bto 
poznamo kao modernu glazbu, t o  je buka koju 
stvaraju prevaranti Eeprkajufi po hrpi bljake. 

H .  Pleasants (1955) 
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Braniti modernu glazbu od napada laika glupo 
je isto toliko koliko i braniti je od napada strue- 
njaka. Polemike oko nje (mislim na one struE- 
njake, dakako) dovoljan su dokaz o potrebi nje- 
zinog postojanja, pa Eak i takvi sigurni ar- 
gumenti koji se zalaiu za potpuno revalorizira- 
nje njezine sadagnje funkcije vise joj pomaiu 
nego koriste jer nam omogutuje da kroz prizmu 
tih argumenata sagledamo strahovite posljedice 
jednog eventualnog drukEijeg status quoa, pa 
i najneznatnije rizliEitog od ovog sadasnjeg. 
Bezuslovno postojanje moderne glazbe, ovakve 
kakva jest, Einjenica je koja apriorno odbacuje 
sva ona struEnjaEka zalaganja a dijametralno 
suprotnu promjenu njezine funkcije i mislim da 
je sada nepotrebno nabrajati sva ona nvanjskaa 
i ~unutraSnjacr odredenja glazbenog stvaralastva 
koja nam to mogu nedvosmisleno potvrditi. Sta- 
ga su sve te brojne polemike konstruktivne i 
korisne samo onda kada se zalaiu za radikali- 

zaciju i kristalizaciju opCeg. 

Ali, na ialost, kanoni suvreme~ih strujanja jog 
i sad nisu jedinstveni, jog i sad im se smijesno, 
ali makar kvantitativno ravnopravno su~rots-  
tavljaju kojekakvi eklektifki, pseudotradicional- 
ni sukanoni. Zato je Monteverdi mnogo suvre- 
meniji od vrem~nski nam suvremenog Sostako- 
vifa, pa Cu u daljnjem izlaganju nastojati odr- 
iati povijesni kontinuitet saiimanja msuvreme- 
nostin u naSem trenutku, premda je primarno 
podruEje bavljenja ove skice suvremena moder- 
na glazba. Svako daljnje spominjanje termina 
ukljufuje svakako saiimanje povijesne suvre- 

menosti u sadaSnjem trenutku. 

Priznati krizu suvremene glazbe znaEi posjedo- 
vanje svijesti o njezinim uzrocima. U takvim 
se situacijama, medutim, uzroci uglavnom svo- 
de na (subjektivne) prigovore. Od svih njih onaj 
koji se, na ~ T m j e r ,  odnosi na odbojnost suv- 
remene publike, prema suvremenoj glazbi (pa 
tako dokazuje njezinu bezvrednost), ukazuje na 

mogouCnost krize publike. 
Priznati dileme (ne, dakako, one prije spmenute 
izmedu kompromisno-eklektiEkog i radikalno- 
-avangardnog) suvrernene glazbe znaEi shvatiti 
svoje dileme u svom vremenu (privilegija rijet- 
kih?), i projicirati ih na iskustvene forme koje 
proizvodi u jednom opCenitom vidu svaka um- 
jetnost odredenog vremena i prostora. Estetske 
vrijednosti, kao negto u principu vanvremensko 
i vanprostorno, dakle, neunigtivo, ne mogu i ne 
smiju predstavljati uzroke i posljedice dilema 
jer one imaginarno anticipiraju buduknost, a ne 
bave se trenucima suvremenosti. Stoga su dile- 
me jasne i opravdane tek onda kada glazbu 
shvatimo kao sredstvo spoznaje sehe rr s7,om 
vremenu. Na izgled jednostavna i sama po sebi 
razumljiva solucija (ili prijedlog solucije?) mo- 
i e  nam samo potvrditi koliko je malo uzimamo 
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u obzir i naviku pri redovnom glazbenom miS- 
Ijenju. 

PokuSat Cu pokazati, svjestan svih ograniEenja 
i defektnosti koje u sebi nosi taj pokugaj, koliko 
je kriza glazbe wkrizacc kada se njezini uzroci 
traie izvan nje same - u publici - polazeCi 
upravo od ruzrokacc koji su s tog stanovigta po- 

stavljeni. 

Glazbi se predbacuje pretjerani Zntelektualizam 
koji zanemaruje sluSalaEke sposobnosti, pa se 
Eitav skladateljev napor svodi na suhoparno, 
umjesto, uhu nepristupaEno konstruiranje. Iz 
tog proizilazi opora zvufnost, pravi atak na slu- 
SaoEeve uSi, koja zahtijeva od njega da podnosi 
nemoguCe zvuEne sklopove, Sto je zaista previ- 
Be. Jer ne samo da nema melodije, tematienosti, 
ne samo da ne postoji ono rSto treba slul;atia, 
nego je za uzvrat pruiena takva kakofonija da 
ona jednostavno fiziologki predstavlja izazov 
sluSaocu na koji on mora reagovati totalnom 
odbojnoSCu. To ))sklapanjea bilo kakvih eleme- 
nata zvuEnog svijeta koji stoji skladatelju na 
raspolaganju, to bezobzirno mijeganje svega Hto 
mu dode pod ruku, to vodi fetisizaciji zvuka, 
zbog koje se Eitav stvaralaEki napor svodi na 
prazno, banalno relacioniranje zvukova, a to sve 
samo zato da bi se pronagli novi, originalni do 
tada nduveni zvuEni sklopovi i efekti. Tako se 
mogu glazbom baviti i oni koji uopCe nemaju 
Sto kazati, jer skladanje radi samog zvuka svje- 
doEi o duhovnoj plitkoCi autora i svijeta u ko- 

jem on iivi. 

Zaista tegki prigovori! Ali, ako su tafni, onda 
se potvrduje jedna katastrofalna metodologka 
pogreska: saiima se povijest i odreduje znaEe- 
nje suvremenosti polazebi od jednog sasvim an- 
tisuvremenog parametra, od razdoblja koje se 
u svojim najbitnijim odredenjima potpuno raz- 
likuje od nageg. Njegova bitna odredenja, me- 
dutim, duboko su u nama usadena, stalno se na- 
meCu i onemogui.uju stvarno usadivanje odno- 
sa prema objektivno suvremenom koje nas ok- 
ruiuje. Paradoksalno je priznati da je proglo sto- 
IjeCe, jer se dakako radi o zalogu proslog stolje- 
Ca, bilo upravo ono u kojemu se taj vrtoglavi 
niz promjena, kojemu smo mi suvremenici, PO- 
Eeo saEinjati. Ali ljudska svijest, duh, ono u 
Eemu se zapravo praktiEki ogledaju te promjene, 
kao da se uvijek boji strmog poleta prema no- 
vom, kao da strepi od moguCih nereda koji bi 
takav strmi polet mogao uzrokovati u doiivljaju 
svijela koji ga okruiuje. I tada se redovito su- 
sreCemo s paradoksalnom retardacijom koja pla- 
stiEnosti ljudske misli nanosi nenadoknadive 

gubitke. 

Romantika je porela rugiti klasni sklad i logiku 
u urnjetnosti. Da urnjetnost ne sluii stvaranju 
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raja na zemljil, nego otkrivanju njezinog pakla, 
tvrdio je Baudelaire. Ni puno stoljde nakon toga. 
ljudski duh nije uspio savladati srnrtni strah. ad 
nepoznatog, novog, zbog Eega stalno uzmiEe. Zatos 
je umjetnost, pa tako i glazba - glazba pagotovo 
zbog svoje imperativne ovisnosti o publici - u- 
vijek dvoznafna, dvosmislena po svojoj funkci- 
onalnosti, ali ta je dvosmislenost estetski pot- 
puno irelevantna. SocioloSko razlufivanje te 
dvoznafnosti koristi nam da shvatimo jedno do- 
ba, ali da ulazimo s takvim iskustvom u svoje 

vrijeme, o tome nema ni govora. 

Suvremena glazba je zaista nkaoss u odnosu na 
klasni sklad i logiku. Ali mi nju ne smijemo 
odredivati na osnovu tog proSlog parametra vri7 
jednosti, koji se StoviSe uzima apsolutno.. Mi nju 
ne smijemo odredivati ni po jednom apsolutnom 
mjerilu uopCe, a kada je suvremena, onda je- 
dino odredenje postaje vremenski trenutak mje-- 
zinog stvaranja. UopCe govoreCi, sasvim je ja* 
sno da suvremena glazba ne moie biti glazba; 
za sluSaoca koji nije suvremen u punom ma&- 
nju te rijefi. Njezine suvremene dileme on n e  

moie ni s Eim identificirati. 

Prije nego Sto predemo na obranu od tih para- 
doksalnih prigovora, zadriimo se Easak na slu-' 
Saocu. On se u nekoliko faza moie odale~ivati' 
od zamigljenog, pretpostavljenog idealnog obra-- 
sca. Ukoliko u glazbi traii utjehu, odmor, kupa-- 
nje u milozvufju, taj je neppvratno izgubljen.. - -. ~ltoliko se pak radi o izvesnoj aktivnosti, koja 
je medutim sasvim emocionalna, samo jedan ne- 
znatni dio cjelokupnog glazbenog stvaralagtva 
bit Pe mu pristupafan, ali ne i razumljiv. Ro-. 
mantiearski subjektivizam ili, da ublaiimo OD- 
tuibu, njegovo nepravilno, neradikalno prihvar 
Canje i tu nanosi veliku Stetu. Subjektivizam 
autora (taj emocionalni subjektiyizam) zahtijeva 
subjektivizam izvodafa, ali ako sluSalac iz tog 
subjektivizma bremenitog emocijama izvufe sa- 
mo emocionalno nadahnufe, vrlo je malo dabio, 
a joS manje razumeo. To nam, uz put, moie bi-. 
ti i objaSnjenje radi Eega eksperti - interpreti; 
za romantiearsku glazbu osjeCaju averziju pre-- 

ma suvremenoj glazbi. 

Dakako, u tom povrSnom doiivljavanju glazbe, 
nije uzrok sa,mo nesposobnost sluSaoca nego i- 
od klasnog sklada i logike naslijedeni konfor- 
mizam. Glazba koja stvara ,raj na zemlji~c moie- 

1) Hauzer sasvim zravilno primecuje da robicno samo, 
oni druStveni slojevi koji misle i osjeCaju konzervativ-. 
no u umetnosti trate sliku sopstvenog nafina-iivota.. 
prikazivanje sopstvene drugtvene sredine. Upnjetene- 
klase i klase koje se bore da se uzdignu tele da irn s e  
da predstava Zivotnih uslova koje one same vide kao 
svoj iivotni ideal, a ne one uslove iz kojih pokusavaju' 
da se izdignu. Samo oni ljudi koji se  nalaze iznad 
njih gaje sentimentalna OseCanja za jednostavne Zi- 
votne uvjete .~  - Hauzer: ~Socijalna istorija umetnosti 
i knjiLevnostia, I, Beograd, 1962, prev. dr V. KostiC, 

str. 387. 



se s lda t i  bez ikakvog napora. Ali kada Stra- 
vinski kaie da se danas sve viSe i vige nsluSa- 
d e v  napor svodi na okretanje dugmetau, dola- 
zimo do jednog sasvim novog vida konformizma. 
Neorisnost sldaoca o iivoj izvedbi, dakle izved- 
bi trenutka, vodi smanjenju njegove koncentra- 
cije jer je svjestan da taj trenutak moie pono- 

viti koliko god ieliz). 

0 manjkavosti takvog sluSanja najbolje nam 
moie posvjedoEiti Einjenica da je samo jednu 
glazbu moguCe slulati, ali ne i razumjeti na ta- 
kav nafin. Citava predromantiEarska i postro- 
mantiEarska glazba za takvog je sluSaoca izgub- 
ljena. Suvremena glazba svojom oporom zvuE- 
noSCu izaziva, rekosmo, fizioloSku odbojnost a 
priori. A mi s pozicija takvog sluSaoca formi- 

ramo uzroke njezine krize! 

Takva sluSalaEka neaktivnost znaEi da je pore- 
meCen trokut od skladatelja - interpreta - slu- 
hoca. Njihovi samostalni udjeli u cjelini zap- 
ravo su jednako kreativniJ). Bez te sluSalaEke 
kreativnosti, koja emocionalnom prvom utisku 
(ne moiemo zanijekati Einjenicu da je prvi uti- 
sak emocionalan: emocionalnost perfekcije sa- 
mo je dokaz kompleksnosti primljenog, kom- 
pleksnosti koja nalaie filtriranje kroz daljnju 
intelektualnu aktivnost) pretpostavlja emociona- 
Zno - kreativni angaZman4) u kojem se tek 
zapravo ispunjavs svrhovitost- djela, ne moZe 
se govoriti o shvatanju glazbe. ,,Comprendre la 
musique c'est recmstituer en son unit6 l'acte 
constitu6 par la compositeur. Comprendre une 
f o m e  musical, c'est la faire. A cette condition 

seulement elle devient expressive5). 

Suvremena glazba je StoviSe bez intelektual- 
no-kreativnog sluSalaEkog angaimana totalno 
besmislena. Iz svijesti o njegovoj imperativnoj 
potrebi vjerojatno proizilazi prigovor o intelek- 
tualiziranosti. Kad bi bjio tako, onda ne bi za- 
vrijedilo baviti se tako besmislenim prigovorom. 

3 Iz toga proizlazi i ono Bto Fromm naziva wpasivnost 
stalnog uzimanjaa, iz kojega proizlazi zahtjev za ve- 
likom potroBnjom umjetniEkih djela bez obzira na 
njihov kvalitet. - From: ~Zdravo dm8tvoa, Beograd, 

1963, str. 169. 

3 Vidjeti razradu te teze u mom eseju ~Glazbena kri- 
tika - kuda i kakos, ~Kritikan, br. 311968, str. 320. 

9 Potrebno je ovdje napomenuti da je Eitav nag dana- 
3nji odnos prema glazbenoj tradiciji postavljen na le- 
dno prirnarno intelektualno stajaligte. SaZimanje vri- 
jednosti tradicije (u eliotskom smislu) apsolutno nosi 
odlike tog stajalista, mi ih na njihovu odnosu zapravo 
i revaloriziramo. Otuda i intelektualizarn i u interpre- 
taciji k1asiE.r.e glazbe kao 1 imperativni intelektualno- 
-kreativni angaZman slusaoca. - Vidjeti moj esej 
~T~anSCedenCija glazbe~,  students ski lista, Zagreb, br. 
24/1967, str. 10. i ~Relativlzam vrijednosti i krititarsko 
vrednovanjeu, ~Razlog~,  Zagreb, br. 52-53/1967, str. 306. 

.) Boris de Schloezer et Marina Scriabin: ~Problemes 
de la rnusique moderneu. Paris, 1959, str. 62. 
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Na ialost, radi se o jednoj jog katastrofalnijoj 
zabludi. 

Pravolinijsko, progresivno usmerenje kreacije (od 
autorskog wstimulansau do intemretativne nad- 
gradnje, ;eCe ili manje, pa do kona~nog kreativ- 
nog angaimana sluSaoca) teSko je zapravo ostva- 
rivo. Da bi se sluSaocu ipak donekle o~poguCilo 
makar pribliino sudjelovanje u tom sloienom 
kreativnom Einu, koriste se razna pogtapala: ili se 
glazbi prigaje kakav neglazbeni sadriaj pomoCu 
kojega sluSalac moie pratiti ono wSto je autor ie- 
lio reCiu (od toga najviSe stradaju vrhunska os- 
tvarenja programske glazbe, kao zasebne estet- 
ske- glazbene kategorije) ili se pak prezentira 
formalna analiza djela da bi ~sluSalac mogao 
pratiti proces njegovog nastankau. Time posti- 
i e  upravo suprotno! Stvarna kreativnost sluSa- 
oca oslanja se u potpunosti na njegovu imagina- 
ciju, tek onda ona moie biti potpuna. Progra- 
mom i formalnim napucima za sluSanje mi samo 
ograniEavamo njegovu imaginativnu - kreativ- 
nu moC. Tu, dakle, nlinija kreativnostiu uopfe 
nije pravolinijska jer se u svojoj posljednjoj in- 
stand pretvara u s~rekreaciju kreatimog pro- 

cesau?. 

Suvremena glazba ne moie biti podloina nikak- 
vim programskim poitapalicama. Zato se mora 
pribjegavati -formalnim napucima. I zaista, ako 
mi od sluiaoca traiimo da, sldSajuCi najjedno- 
stavniju dodekafonsku skladbu, otkrije svu slo- 
ienost njezinog unutarnjeg strukturiranja7) od- 
nosno ako mu postavimo kao cilj sluSanja (be- 
smisleno je u principu postavljati bilo kakvc 
apriorne ciljeve slugaocu), on Ce se naCi u nemo- 
gufoj situaciji, naprosto Ce je morati odbiti, a 
mda Ce navodnu ajezinu intelektuali~ranost8) 

proglasiti uzrokom svog odustajanja. 

') Vidjeti moj esej ~ K a k o  da sluSamo glazbuw, ~Tele-  
gram., br. 446115. studenoga 1968. 

') Uzmimo skladbu Luigija Nonoa .I1 Canto Sospesoc 
i autorovu analizu tog djela  musical Qurterlyu april, 
1962, odlomcima se slut10 i R. $. Brindle u svojbj stu- 
diji Ser ia l  Compositions, London, 1967, str. 163, da bi 
objasnio totalnu serijalizaciju) ili daleko jednostavniju 
analizu Schanbergovih Varijacija za orkestar br. 31  
(Machlis:  introduction to Contemporary Musicc, New 
York, 1961, str. 357. i dalje), pa Cemo vidjeti kako je 

nemoguCe u sluSanju otkriti svu tu  slotenost. 

Mislim da je ovdje potrebno napomenuti jednu Ei- 
njenicu koju neki teoretitari zloupotrebljavaju da bi 
predbacili intelektualiziranost suvremenoj glazbi. Ta 
Einjenica sastoji se u tome da se kod niza suvremenih 
vrhunskih skladatelja teoretske rasprave brojnije od 
njihovih djela (Stravinski, Schanberg. Stockhausen, 
Schaeffer, Xenakis i narofito Boulez). To zato, sma- 
traju isti teoretifari. St0 su njihova djela toliko nera- 
zumljiva da zahtijevaju komentar. Dakako da je prak- 
tifka aktivnost skladatelja mnogo bolje razurnljica 
ukoliko je komplementirana njegovom teoretskom ak- 
tivnoSCu, dapaEe njihova teoretska aktivnost, rekli 
bismo, Eak i uzrokuje praktifku aktivnost, ali ona ni- 
poSto nije rezultat i posljedica praktitke aktivnosti. 
Dakako, eventualna kriza suvremene glazbe jeste kriza 
njezinog jezika, kriza sredstava izratavanja. SvI ele- 
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Skladateljski 'proces bez sumnje je najintelekb- 
alniji od svih stvaralalikih procesa (teorije glaz- 
be jednostavno jednim svojim dijelom biva liista 
naulina disciplina - akustika), ali proniknuti u 
intelektualizam toka gradnje nipoSto ne znalii 
ojaliati sluSalaliku sposobnost. Dapalie, time se 
sva sloienost slugalalikog procesa svodi na liisto 
rekonstruiranje. A glazba, kao i ostale umjetnos- 
ti, uopCe nije stvorena za nas (publiku, slugaoce) 
da bismo razmiSljali o tome kako je stvorena. 
Ona je samo poticaj za naSu osobitu vrst stva- 

ranja. 
Skroz je pogreSno tvrditi da se iz takvog inte- 
lektualizma stvaralalikog procesa koji zanemaru- 
je sluSaoca i ispunjava se sam sobom, rada ne- 
briga prema odnosu, zvuEnim sklopovima, nji- 
hovoj zvuEnosti, pa su zbog toga oni opori, ne- 
ugodni. Zapravo se radi o raspadu tonalitetnog 

sistema, emancipaciji disonance. 

Adaptabilnost uha, gorka Einjenica koju teSko 
prevladava progres u glazbenom jeziku, opire 
se toj nagloj promjeni liitavog zvulinog svijeta 
skladateljevog, promjeni upravo zapanjujuhoj za 
takvo neadaptirano uho, promjeni koja je para- 
lelna, recimo, s pojavom kubizma koji razbija 
renesansnu perspektivu; kao Bto slikarstvo na- 
puSta objekt polazehi u apstrakciju, tako i glaz- 
ba napugta temu. Taj paralelizam, p~emda moida 
malo isforsiran, svjedolii nam u kakvim se prom- 
jenama u naliinu miSljenja i gledanja svijeta 
krije pozadina tako epohalnih zaokreta i re- 
formi izraiajnih sredstava. Percepcija priviknu- 
ta na staro, nagla se u i.orsokaku, u glazbi po- 
gotovo, jer su nova sredstva izraiavanja, shod- 
no novom naEinu miSljenja, zahtijevala sasvim 
nove sposobnosti snalaienja u novom materija- 
lu. JoS je Voltaire rekao: ~ L e s  oreilles se for- 
ment petit a petit. Trois ou quatre gh6rations 
changent les organes d'une nation.. . Vous m'en 
donnerez des nouvelles dans cent cinquante ans 
d'ici.~ To je jog jedan razlog vige da pod krizom 
suvremene glazbe podrazumijevamo krizu njezi- 

nog jezika. 

Besmisleno je tvrditi da je tonalitetni sistem kao 
prirodni niz tonova jedini u kojemu ljudsko uho 
i svijest mogu ostvariti razumljivost. U prvom 

menti Ltraiivanja zahtijevaju Eistu teoretsku aktiv- 
nost u kojoj se preispituju podruEja za buduCu sinte- 
zu, za sada jog nemoguCu (imajmo u vidu ~Pasi ju  po 
Lukia Pendereckog). Ako parafraziramo Gideovu mi- 
sao da se umjetnost rada iz okova, tivi kroz borbu, a 
umire u slobodi, lako Cemo se slotiti da je suvremena 
glazba u etapi siivota kroz borbu. (nokovia koji su je 
stvorili potekli su iz prevelike slobode, iz inkomenzu- 
rabilnosti novog Zvurnog svijeta koji se otkrio i na- 
metao skladatelju, a u koji je trebalo uvesti red). 
Suvremeni su skladatelji kompletni intelektualci i u 
onom puristiEkom vidu (kao teoretiEari) i po svojoj 
neposrednoj angatiranosti u vremenu i prostoru koji 
ih okruiuje (kao skladatelji). Naravno da iskljuEuje 

mo one koji se koriste guivom. 
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redu, ne radi se ni o kakvom prirodnom nizu 
jer samo dur ima svoj temelj u alikvotnim tono- 
vima, dok se mala terca (u molu) moie oprav- 
dati jedino matematiEkim putem. Osim toga, sa- 
mo temperiranje koje je instrumentalna prak- 
sa nuino zahtijevala, potreslo je i tu minimalnu 

fistoku tonalitetnog s i~tema.~)  

Naposljetku, povijesni pogled na harmoniju po- 
kazuje nam da promjene s pofetka naSeg sto- 
1jeCa nisu pale s neba. Ako se pridriavamo Bu- 
kofzera, koji 1680. godinu smatra fundamental- 
nom u pogledu praktiPne primjene tonalitetnog 
sistema, moCi kemo iza te godine (pa Pak i iza 
1722, kada je Rameau utvrdio svoj aksiom, po 
kojemu je alikvotni niz izvor i zakon akorda) 
nazi niz eksperimentatora: Pachelbela, Massma, 
Fischera Mathesona itd. NaroPito je zanimljiv 
Rebel, koji je 1731. u svojoj skladbi nLes ~ i 6 -  
merits(( dopustio da svih sedam tonova dijaton- 
ske ljestvice zvufe akordu. To je prvi znak 
prezasiCenosti tonalirernog sistema, totalna di- 
jatonika, ako je moiemo tako nazvati. Beetho- 
ven u Finalu IX simfonije takoder upotrebljava 
takav akord, ali je njegovo znaPenje tada ne- 
uporedivo veke: on veC nagovjeStava pojavu to- 
talne kromatike, koja Ce kulrninaciju doseki u 
Schonbergovim ~Komadima za glasovira, op: 
23 (1923), Sto 6e ujedno i znafiti definitivni kra] 
tonalitetnog sistema. U Eitavoj toj liniji razvoja 
(grubo i proizvoljno zacrtanoj) narofito odskaEe 
pro510 stoljeCe. Ka ~chromatisme gCnCralisCa, 
kao produktu slobodne upotrebe aliteracije, kre- 
Ce se vrlo jasno, kontinuirano, od Liszta preko 
Wagnera, Regera, k Schonbergu. Pojavu polito- 
nalitetnosti, koja je najoriginalnija odlika ape- 
truSkeu, nalazimo veC kod Schumanna.lo) Liszt 
zatim vrlo jasno anticipira Bartokovu svirku s 
disonantnim intervalima (sekundom, kvartom, 
paralelnim kvintama) i antitonalitetni pankro- 
matizam Schonbergov. Medutim, jog jasniji je 
znak prezasikenosti tonaliteta mijeSanje moda- 
litetnog i tonalitetnog sistema u drugoj polovini 
stoljeka. Tome je doprinio i niz folklornih no- 
votarija iz do tada zanemarenih evropskihl1) ili 

pak vanevropskih glazbenih kultura.lP) 

8 )  Vidjeti npr. D. BoLif: rvertikalne strukture savre- 
mene muzikea, Zvuk, 6711966, str. 172. i dalje, gdje se 
dokazuje da je moderna akustika opovrgnula taCnost 
Rameauovih aksioma na osnovu kojih se razvijala Si- 

stematika dijatonskih sklopova. 
a) SBngersfluch, br. 11, takt 85 - Lied op. 39, br. 7 - 

Faust, 111, br. 7, takt 159-40. 
(9 Liszt: Chapelle de Guillaume Tell, Pensee des morts, 
1833-36; Chopin: takt 53 i dalje iz Mazurke, op. 56, 
br. 2, i srednji dio Nokturna, op. 7, br. 1; Berlioz: En- 
Cance de Christ 1854; Musorgski: Boris Godunbv, 1872; 
Faure: ~equlem), 1886; Debussy: Kvartet, 1872; Rimski- 

-Korsakov: Sadko, 1996. itd. 
'7 Messiaenovi rmodusi ograniEene transpozicijeu koje 
upotrebljava Stravinski u .Scherzo fantastiquea, op. 3, 
i ~Vatrometua, op. 4. 0 upotrebi tog modusa kod osta- 
lih skladatelja vidjeL1 Vlad: ~Modernite a tradizlone 
nella musica contemporaneaa, Torino, 1955, poglav- 

lje XVII. 
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Posebno je zanirnljivo Wagnerovo kontrapunk- 
tiliko skladanje. Ono kao da predstavlja svjesno 
rasipanje prezasieenih vertikahnih struktura i 
stalno u nekom nesretnom grEu potvrduje da 
autor nije posjedovao adekvatno izraiajno sred- 
stvo. Melodija tu uopee nije viSe pijevna, a ne 
samo da nije pijevna nego je liesto i vrlo ne- 
jasna. Tonalitetni polovi sasvim se ponekad gu- 
be i neka rjeSenja u tonici znamo doliekati jed- 
nako kao Sto Penderecki svoje neke skIadbe 
kompromisno sunovrabuje u tonalitetne akorde. 

Gubitak tonalitetnih polova nije samo uzroko- 
vao formalni raspad tonaliteta. TonaIitetni po- 
lovi (dominantna-tonika) zapravo su najbitnija 
estetska odredenja tog glazbenog svijeta. Nijan- 
siranje njihovih beskonafnih odnosa uvjetuje 
onu napetost na kojoj se gradila tristoljetna ev- 
ropska glazbena kultura, na koju je zapravo pri- 
viknuto naSe uho. Kako novi naliini miSljenja 
uvijek traie nove forme izraiavanja, to ovdje 
moiemo i imanentno glazbeno potvrditi: i raspad 
tonalitetnog sistema zahtijeva potpuno nove for- 
me, stare forme, ukoliko ih barem nominalno 
nalazimo u suvremenoj glazbi, sasvim su neupo- 

trebljive. 

,)From the eighteenth-century classical compo- 
sers onwards the term ))quartet<, like the term 
),symphonya, had been identified with ,sonata 
forma. This was based on the dialectical opposi- 
tion of two distinct musical themes. with a paral- 
lel opposition between the tonal planes of tonic 
and dominant. As time went on, the working 
out or .development<< of the themes was car- 
ried to the point where sonata form dissloved 
into variation form. In addition, the dynamic 
tonal impulse due to the switchinig of the mu- 
sical discourse from tonic to dominant and vice 
versa Iost its point, either because of a trend 
towards atonality or because of the polytonal 
and polycharmonic devices such as we find in 
Stravinsky from ~Petrushkaa onwards. As we 
have seen, by polytonal and polycharmonic su- 
perimposition Stravinsky brought together si- 
multaneously elements which in the past could 
only be heard in succession. The classical so- 
nata was based precisely on this succession or 
alteration of tonal planes. The moment succes- 
sion became simultaneity, the soxiata as such 
lost its raisan d'Ctre and its historical topica- 

lity.&" 

Ako shvatimo posljedice tog gubitka livorova na- 
petosti, moiemo sluSanje glazbe pisane po bilo 
kojem antitonalitetnom sistemu uporediti s pro- 
matranjem kubistilikih slika. Tu je, kako bi re- 
kao Ehrenzweig14), apsolutno potreban sinkretili- 

12) Vlad: ~Stravinskya, London, 1967, prev. s talijanskog, 
str. 50-1. 

1') Ehrenzweig: .Hidden Order of Art*, London, 1967, 
str. 6 1 2 .  
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ki pristup djelu. Stoga nam moie biti jasnije 
Mitchellovo insistranje na odredenju antitona- 
litetne glazbe Giedionovom definicijom arhitek- 
tonskih zdanja Mies van der Rohea i Le Corbu- 
siera. rHere is continuous energy at work: no- 
thing in pure life remains an isolated expert- 
ence, everything stands in a manysided inter 
relationship - within, without, above. be10w.a'~) 
DokazujuCi postepeno nevaljalost prije spome- 
nutih uzroka o krizf glazbe, lako moiemo doCi i 
do besmislenosti prigovora o fetiSizaciji zvuka. 
Nairne, istina je da je i otkrivanjem potpuno 
novih zvuPnih svjetova, u kojima izvori zvuka 
nemaju nikakve veze s glazbalima u klasiPnom 
smislu, skladatelj zatefen primjenom t h  sred- 
stava. Ali ne samo da je nastojanje za preciznom, 
strogom organizacijom ernancipiranog podrufja 
klasifnog zvuka, kao jedan od unutarnjih cilje- 
va suvremenih skladateljskih istraiivanja, uz- 
rokovalo pojavu i korilbenje novih zvuEnih svje- 
tova, ono je StwSe potvrdeno kao nuino u novim 
zvufnim prostorima. Dok je Schijnbergova seri- 
jalizacija jednoobrazna samo u pogledu visine 
tonova (apsolutne ili relativne, tada joS nije 
moglo biti jasno da li se radilo o seriji kao nizu 
intervala ili kao o nizu tonova: zaista je glazba 
bila na raskrsnici), pa zbog toga u svojim najbo- 
ljim ostvarenjima priziva prollost, postveberni- 
janski put ka totalnoj serijalizaciji uvodi kon- 
trolu (intelektualnu, svjesnu) svih glazbenih pa- 
rametara: visine, jakosti, trajanja, boje. Novi 
zvuhi  svijet (koji mam otkriva elektrofmska 
glazba, pa moida i konkretna) tehnifkim sred- 
stvima svojih zvuEnih izvora omonuCuie ioS 
striktniju kontrolu. Jakost i boja, ti GklaHi~nom 
zvufnom sistemu vrlo varijabilni ~arametri .  ov- 

dje moraju biti apsolutno preci&o odred&i. 

NaSe ~s lu lno  naslijedea (auditive inheritance) 
onemoguCava nam da se makar pribliino poku- 
lamo orijentirati u tim novim zvufanjima. Zato 
je potpuno razumljiv Stockhausenov prvi kri- 
terij za vrednovanje jedne elektronske ili kon- 
kretne skladbe; sastoji se u ,hearing the degree 
to which it is free from all instrumental or other 
auditive associations.. . From this we should 
conclude that it is best for electronic music just 
to sound like electronic music, that is, that it 
should as far as possible contain only sounds 
and sound-connections which are unique and 
free of associations and which make us feel we 

have never heard them before.am) 

Zbog Eega je dakle suvremena glazba nerazum- 
ljiva? Djelomifan odgovor na to pitanje vet5 
Sam pokugao dati. No, kako dobro zapaia Gi- 

Is) Mitchell: .The Language oi Modem Muslca, London, 
1963, str. 76. 

'9 Stockhausen: s lecture on Electronic and Instrumen- 
tal Musica, u .Die Reihea, ReportslAnalyses, London, 

1981, str. 6a. 
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edion, prouEavajufi doduSe problem na drugom 
padrufju, i taj odbojni odnos publike prema 
umjetnosti zbog njezine navodne nerazumljivo- 
.sti ima dvostoljetnu tradiciju. ~Incomprehensi- 
bility of modern art is often said to be a conse- 
quence of the revolt against naturalism. Actu- 
ally, however, it dates from quite another event: 
the proclamation de la libertC du travail of 
March 17, 1791, which dissolved the guild sys- 
tem. The abolition of all legal restraints upon 
the shoice of the trade was the starting point 
for the tremendous growth of modern industry. 
Cut off from the crafts, the artist was faced 
with the serious problem of competing with the 
factory system for his living. One solution was 
to set himself up in the luxury trades, to cater, 
quite unashamed, to the lowest common domi- 
nator of the public taste. Art to public-order 
flooded the world, filled salons, and won the 
gold medals of all the academies.. . The half- 
-dozen painters who carried on the artist's real 
work of inventition and research were absulu- 

tely ignored."17) 

Paul Klee je jednom vrlo lijepo rekao: &to o- 
vaj svijet postaje uiasniji (kao Sto je to sada 
sluEaj), umjetnost postaje sve apstraktnija, dok 
miran svijet daje realistienu urnjetnosta. Suv- 
remena glazba je tako u potpunosti i najviSe 
odredena danaSnjim svijetom. Ona odriava i 
produbljuje sve dileme u migljenju suvremeno- 
sti koje su zaista toliko velike da su moida uop- 
Ce neshvatljive u potpunosti, ali im uzroke ipak 
moiemo predvidjeti. Uz zemaljsko manijakalno 
bezmjerno previranje ljudskih sudbina, Eovjek 
je u pogledu svog makrokozmiEkog odredenja mi- 
saono i fiziEki smjeSten u prostor u kojemu se 
njegov entitet ne moie odrediti po konceptima 
prostora klasiEnog svijeta. U takvoj erupciji be- 

'smisla, gdje moramo biti svijesni paradoksalne 
situacije u kojoj se nalazimo, gdje se sve pro- 
jekcije Eovjeka odmah rastvore u vlastite sup- 
rotnosti, jedina mogutnost spasenja od totalnog 
kaosa koji bi konaEno doveo do dezintegracije 
materije nalazi se (kao Sto se uvijek nalazila 
u takvim kljuEnim i dramatihim trenucima 
ljudske povijesti) u iskrenom traienju ( uzalud- 
nom?) Eovjekova duha, u spoznavanju svijeta 
da bi se doglo do novog reda. Stanje suvre- 
mene glazbe je sigurno konfuzno ako se usporedi 
s klasnim skladom i logikom klasiEne glazbe, 
,ali ono odgovara na isti naEin svim onim pre- 
okretima u glazbenoj povijesti kada se traiio 
poremdeni ,principle capable of serving as a 

rulecc. 
Covjek danas na razne naEine osjeCa kako se 
integritet razara i individualnost gubi u proti- 
vurjeEnostima suvremenog svijeta. Dok se vdina 
reakcija manifestira u podsvjesnom osjetaju 

3 Giedion:  space, Time and Architecture., London, 
1047, str. 353-4. 
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podredenosti, raznim vidovima neurotiEnosti, 
strahu od budutnosti i bjeianju u bilo kakve 
komformistiPke zaklone, takav Eovjek ne ieli 
da mu se svjesno, na bilo koji naEin, napominje 
prisustvo protivurjdnosti koje ga toliko uzurpi- 
raiu. Zato ie suvremena glazba. kao jedno od 
onih sredeta-va pomotu kojih fovjek nastoji sre- 
diti razbijenu koncepciju svijeta pronicanjem u 
njega, za njega pakao poSto je ona joS i sad sa- 
mo odraz svijeta, a ne i njegovo prevladivanje. 
Takvom Povjeku suvremena glazba zaista nema 
Sto kazati. Da se ona ne odlikuje zvuenim skIo- 
2c;rima koji su potpuno neprihvatljivi konven- 
cionalnoj neadaptabilnosti ljudskag uha na pro- 
mjene, moida jaz ne bi bio toliko oEit. Ali poito 
je karakter i stupanj skladnosti uvijek odriavao 
i stupanj funkcionalnosti, to je jesno da ne mo- 
i e  u beskompromisnom prevladivanju svijeta 
postojati zvuEni sklad. Tako nam, imajuti to u 
vidu, moie biti sasvim jasan razlog Penderecki- 

jevog uzmaka. Ali: 

nKada se jedinstvo svijeta poPne traiiti u bije- 
gu od aporih istina ovag vremena, kada se ma ko- 
liko iskrenom i religioznom aspiracijom potraii 
izlaz u zvukovima vremend koja su progla, glazba 
iz toga nastala moie samo biti glazba bez iivotno- 
sti, glazba u osnovi jednaka onoj Sto se kao obiEni 
potroSni artikal izvodi na abonentskim koncer- 
tima. Glazbeni parametri onog vremena u ko- 
jemu je postojalo jedinstvo svijeta na religioz- 
nom principu ne mogu danas uspostavi tog 
jedinstva pridonositi. Ne mogu jednostavno zato 
Sto je svijet to jedinstvo izgubio, i Sto se borba 
za uspostavljanje jedinstva, pa bilo to i na prin- 
cipima religije, moie voditi samo oruijem iz tog 
svijeta poniklim, oruijem njegove istine, njegove 
strepnje i moida njegove radosti. Sve dru- 
go, ma kako plemenitim motivima bilo po- 
kretano, mora zavrSiti u vodama komercijal- 
nosti. I ne htijuCi, Penderecki tako na kra- 
ju svog umjetniEkog poraza komercijalizira 
i duhovne pa i glazbene strukture onog vre- 
mena u kojem su se Pasije pisale kao izraz 
jedinstvenog gledanja i osjetanja fenomena po- 
stojanja, i, s druge strane, svoja vlastita 0tkriC.a 
Sto pripadaju zvukovima ovog vremena. Jer, i 
jedni i drugi u r M u k i  po Luk ia  gube svoj izvorni 
smisao, bivaju za neSto njima strano, upotreb- 

1jeni.ls) 
Dok Sam razrniSljao o potrebi biljeienja ovih 
zapaianja u obranu suvremene glazbe, Eesto mi 
je izgledalo smijelno od koga i zbog Eega se ona 
ima uopCe braniti. Jer, kada se argumenti za 
i protiv malo pailjivije promotre, lako se zapa- 
i a  da su oni strani, totalno strani glazbenoj ima- 
nenciji i da se oni pretvaraju u prigovare je- 
din0 zbog toga gto novu glazbu nisu u stanju 

13 Selem apovratak Krzystofa Pendereckoga, 'Zvuk. 
7911967, str. 22. Zar Penderecki nije zaista simptomatitan 

s1uEajr 
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svesti pod karike svojih preskriptivnih zahtje- 
va koji su samo zbog toga Sto su preskriptivni 
nedovoljno op6i i elastilini da bi se glazba mog- 
la i trebala po njima ravnati. Prigovori se ne- 
hotice tako pretvaraju u pohvalu! Kada se gla- 
zba njima povinjava, onda kroCi sukanonima 
tradicionalizma, komformizma. Ona je u stvar- 
nim kanonima tek sada, nakon viSestoljetnog 
snainog opiranja, u stanju dokazati i predoEiti 
svu kompleksnost svojih imanentnih odredenja 
koja su, zbog svoje zagonetne prirode, teHko do- 
kuEiva i nejasna. Ali njih dokuliiti znafi doCi 
do spoznaje o prirodi glazbenog totaliteta, pri 
Eemu nam glazba prestaje biti puka igrarija 
zvuka, a postaje Eista misao, koja nas zbog svoje 

punoCe, spopada neuobiEajenom snagom. 

Ako glazbu gledamo kao misao u skladanje kao 
miSljenje, kako li nam srnijegni moraju izgle- 

dati prethodno obrazloieni prigovoriJg 

No pokuSao Sam dokazati da glazba ima smisla 
i u okviru bezizlaznosti traienja. Dokazati nji- 
hovu besmislenost! Jer, neprijateljima glazbe 
oni ipak pomaiu, oni odvode painju na druga 
nevaina, posebna podruEja umjesto da u kon- 
tekstu sveobuhvatnog ispituju sloienost vlasti- 

tog nesnalaienja. 

Pitat Ce se netko zaSto mi je toliko stalo do sve- 
srdnog prihvafanja nove glazbe. Jednostavno 
zato Sto njezinim neprihvakanjem gubimo zad- 
nju nadu u djelatnost glazbene duhovnosti. A ako 
zamre duh, zamrijet Ce i glazba, zamrijet fe  i 
Eovjek, kakav god kontroverzan jest! Dajte nam 
sve viSe i viSe nove glazbe, jer ona je jedina 
prava suvremenost. Zivot je opor, ali nam ga 
nova glazba pokuSava objasniti (ne ~llieoHati!). 

Valjda temo ga onda lakHe podnijeti. 

Str. 98. 

Shvatiti glazbu, to znaEi ponovno uspostaviti 
fin koji je zadao skladatelj. Shvatiti jedan glaz- 

' 3  Metafizifki karakter glazhe privlaEi nas neadoljivo 
upravo zbog neprestanog previranja dvojnosti izmedu 
mtSLjenja i misli. Glazba je jedina umjetnost u koioj 
se postupno moZe prepoznavati kako iz neogranitenog 
kaosa svemoguCnosti nastaje predndtba o redu. I ne 
samo to! Tai proces i njegov skrajnji cilj - skladbu - motemo postaviti kao princip vrednovanja. Pre- 
dodZba o redu pribliZavanja je intuitivnom apsolutnom 
osjeiranju apsolutnog reda, koji, kada bi bio dosegnut, 
mote sasvim poniStiti potrebu za skladanjem, dakle 
ne bi ga vise bilo moguCe doseCi. Sve raznolike pre- 
dodZbe o redu (kroz postojanje odredenih skladbi) za- 
pravo su razllfiti vidovi koji omoguCuju manifestira- 
nje Eiste glazbene misli. BaS to Sto je Eistu glazbenu 
misao nemoguCe postit1 - jer bi ona mogla bit1 ulov- 
ljena samb u mreZe apsolutnog reda - to  glszbi daje 
privid savrsenstva. Tom moguCnoSCu sudjelovanja U 
stvaranju apsolutnog, krajnje savrgenoga, m3emo is- 
punjati sam? sebe. Zato Sam i nave0 Selemove reee- 
nice. One, naime, na konkretnom prifnjeru potvrduju 
kako glazba danas ima smisla tek kad se zaokupi svom 
bezizlaznoSCu traZenja apsolutnog reda. Onda je nai- 

me ona jedino GLAZBA. 
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beni oblik, to znalii stvoriti ga. Samo pod tim 
uslovom on dobiva izraZajnost. 

Str. 102. 
Od klasika osamnaestog stoljeea nadalje termin 
~kva r t e t~ ;  kao i nsimfonijau, identificiran je sa 
nsonatnim oblikom~. To se temeljno na dijalek- 
tiekoj suprotnosti dviju razliEitih glazbenih tema, 
paralelno suprotnosti izme8u totaliktnih plano- 
va, tonike i dominante. Kako je vrijeme prolazilo, 
razrada ili sprovedba(< tema dovedena je do tali- 
ke gdje se nsonatni oblikcc rastvorio u ~varijacij- 
ski oblikq. StoviSe, dinamiEki tonalitetni impuls 
koji potice od kretanja glazbenog razgovora od 
tonike k dominanti i obratno izgubio je svoju 
vainost, bilo zbog teinje prema antitonalitetu 
ili pak zbog politonalitetnih ili poliharmonijskih 
sredstava kakva nalazimo kod Stravinskog od 
~PetruSkecc nadalje. Kako vidjesmo, politonali- 
tetnim i poliharmonijskim nadmetanjem Stravin- 
ski je istovremene sjedinio elemente koji su se 
prije mogli liuti samo u slijedu. KlasiEna sonata 
temeljila se u potpunosti na tom slijedu ili alte- 
raciji tonalitetnih planova. U trenutku kada je 
slijed postao istovremensko, sonata je po sebi 
izubila svoj raison d'0tre i svoju historijsku 

vainost. 
Str. 103. 

Ovdje je posrijedi kontinuirana energija: niSta 
u cijelom iivotu ne ostaje izolirano iskustvo, sve 
stoji u mnogoznaEnom meduodnosu - unutar, 

izvan, iznad i ispod nas. 
Str. 103. 

. . .sluSanju do stupnja na kojem je ona slobodna 
od svih instrumentalnih ili drugih auditivnih 
asocijacija. Iz toga bismo mogli zakljufiti da je 
za elektronsku glazbu najbolje da zvulii kao 
elektronska glazba, tj. da bi ona morala Sto viSe 
moguCe sadriavati samo zvukove i zvuEne sveze 
koje su jedinstvene i slobodne od bilo kakvih 
asocijacija i za koje osjeCamo kao da ih nikad 

prije nismo EuJi. 
Str. 104. 

Obilino se kaie da je nerazumljivost moderne 
umjetnosti 'posljedica revolta protiv naturaliz- 
ma. Medutim, stvarno ona potire od sasvim dru- 
gog dogadaja: proklamacije slobode rada, 17. 
oiujka 1791. godine, koja je uniStila sistem gil- 
da. Ukidanju svih legalnfh ogranilienja izbora 
naliina trgovanja zapolieo je strahovit rast mo- 
derne industrije. ~dsjelien; od zanata, umjetnici 
su bili suolieni s ozbiljnim problemom: takrniee- 
njem s tvornilikim sistemom da bi moglifpreiiv- 
jeti. Jedino rjeSenje je bilo da se ukljuk u trgo- 
vinu kiliom, da spadnu bez ikakvog srama do naj- 
niiih padraiavalaca ukusa publike. Umjetnost 
po Zelji publike preplavila je svijet, punila salone 
i dobivala zlatne medalje svih akademija.. . Onaj 
neznatan sloj slikara koji su odriavali pravi po- 
sao umjetnika - pronalaienje i istraitivanje - 

bio je sasvim ignorisan. 


