NIKSA GLIGO

SUVREMENA
GLAZBA

KLUUG NOVOG
HUMANIZMA

(Skica za jednu mogucu odbranu suvremene
glazbe)

Glazba je bila djevifanska i umjerena dok se

svirala na jednostavnijim glazbalima, ali &im se

poéela svirati na razliéite nacine i konfuzno, iz-

gubila je Cestitost i vrlinu i pala skoro u nmedo-
stojnost.

Boethius (480—524)

U podecima je glazba bila diskretna, uljudna, jed-
nostavna, muska i dobrog morala. Nisu li mo-
dernisti previSe paZnje posvetili njezinoj ras-
kala$enosti?
Jacob od Liegea (1425)

Oni su toliko u sebe zaljubljeni da misle da su
u stanju pokvariti, razbiti i unidtiti stara dobra
pravila koja su u predadnja vremena stvorili
najodluéniji teoretifari i glazbenici, jedini pra-
vi ljudi od kojih su ovi modernisti naudili na-
nizati nekoliko nota s malo gracioznosti. Za njih
je dosta stvoriti konfuziju zvukova, guZvu od
apsurdnosti, skup nesavrienstava.

G. M. Artusi (1600)

Nedavno je izvedena uvertira Beethovenovoj o-

peri »Fidelio« i svi nepristrasni ljubitelji glazbe

potpuno su se sloZili da mikade u glazbi nije

stvoreno mes$to tako mejedinstveno, kritavo, po-

brkano i potpuno mnedostupno ljudskom uhu.
August von Kotzebue (1806)

Ozbiljna glazba je mrtva umjetnost. Zi'a koja je

za preko trista godina davala na izgled meiscr-

-pan prihod lijepoj glazbi — nestala je. Ono §to

poznamo kao modernu glazbu, to je buka koju

stvaraju prevaranti Ceprkajuéi po hrpi Sljake.
H. Pleasants (1955)
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Braniti modernu glazbu od napada laika glupo
je isto toliko koliko i braniti je od napada stru&-
njaka. Polemike oko nje (mislim na one stru®-
njake, dakako) dovoljan su dokaz o potrebi nje-
zinog postojanja, pa ¢ak i takvi sigurni ar-
gumenti koji se zalazu za potpuno revalorizira-
nje njezine sada$nje funkcije viSe joj pomaZu
nego koriste jer nam omoguéuje da kroz prizmu
tih argumenata sagledamo strahovite posljedice
jednog eventualnog drukéijeg status quoa, pa
i najneznatnije rizli¢itog od ovog sada3njeg.
Bezuslovno postojanje moderne glazbe, ovakve
kakva jest, &injenica je koja apriorno odbacuje
sva ona struénjatka zalaganja a dijametralno
suprotnu promjenu njezine funkcije i mislim da
je sada nepotrebno nabrajati sva ona »vanjskac
i »unutrasnja« odredenja glazbenog stvaralastva
koja nam to mogu nedvosmisleno potvrditi. Sto-
ga su sve te brojne polemike konstruktivne i
korisne samo onda kada se zalazu za radikali~
zaciju i kristalizaciju opceg.

Ali, na Zalost, kanoni suvremenih strujanja jo$
i sad nisu jedinstveni, jo§ i sad im se smijesno,
ali makar kvantitativno ravnopravno suprots-
tavljaju kojekakvi eklektiéki, pseudotradicional-~
ni sukanoni. Zato je Monteverdi mnogo suvre-
meniji od vremenski nam suvremenog Sostako-
vita, pa ¢u u daljnjem izlaganju nastojati odr-
zati povijesni kontinuitet sazimanja »suvreme-
nosti«x u nasem trenutku, premda je primarno
podrutje bavljenja ove skice suvremena moder-
na glazba. Svako daljnje spominjanje termina
ukljuéuje svakako sazimanje povijesne suvre-
menosti u sadasnjem trenutku.

Priznati krizu suvremene glazbe znati 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 primjer, odnosi na odbojnost suv-
remene publike,  prema suvremenoj glazbi (pa
tako dokazuje njezinu bezvrednost), ukazuje na
mogouénost krize publike.

Priznati dileme (ne, dakako, one prije spomenute
izmedu kompromisno-eklektitkog i radikalno-
-avangardnog) suvremene glazbe znaéi shvatiti
svoje dileme u svom vremenu (privilegija rijet-
kih?), i projicirati ih na iskustvene forme koje
proizvodi u jednom opcéenitom vidu svaka um-
jetnost odredenog vremena i prostora. Estetske
vrijednosti, kao ne$to u principu vanvremensko
i vanprostorno, dakle, neunistivo, ne mogu i ne
smiju predstavljati uzroke i posljedice dilema
jer one imaginarno anticipiraju buduénost, a ne
bave se trenucima suvremenosti. Stoga su dile-
me jasne i opravdane tek onda kada glazbu
shvatimo kao sredstvo spoznaje sehe u svom
vremenu. Na izgled jednostavna i sama po sebi
razumljiva solucija (ili prijedlog solucije?) mo-
Ze nam samo potvrditi koliko je malo uzimamo
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u obzir i naviku pri redovnom glazbenom mis-
ljenju.
PokuSat ¢u pokazati, svjestan svih ograniSenja

1 defektnosti koje u sebi nosi taj pokusaj, koliko
je kriza glazbe skriza« kada se njezini uzroci

traZe izvan nje same — u publici — polazeéi
upravo od »uzroka« koji su s tog stanovigta po-
stavljeni.

Glazbi se predbacuje pretjerani intelektualizam
koji zanemaruje sluSalatke sposobnosti, pa se
¢itav skladateljev napor svodi na suhoparno,
umjesto, uhu nepristupaéno konstruiranje. Iz
tog proizilazi opora zvuénost, pravi atak na slu-
Saoteve usi, koja zahtijeva od njega da podnosi
nemoguée zvudne sklopove, $to je zaista previ-
ge. Jer ne samo da nema melodije, temati¢nosti,
ne samo da ne postoji ono »3to treba slu3atic,
nego je za uzvrat pruZena takva kakofonija da
ona jednostavno fizioloSki predstavlja izazov
sluSaocu na koji on mora reagovati totalnom
odbojno$éu. To »sklapanje« bilo kakvih eleme-
nata zvufnog svijeta koji stoji skladatelju na
raspolaganju, to bezobzirno mijeSanje svega §to
mu dode pod ruku, to vodi fetifizaciji zvuka,
zbog koje se éitav stvaralatki napor svodi na
prazno, banalno relacioniranje zvukova, a to sve
samo zato da bi se prona$li novi, originalni do
tada necuveni zvulni sklopovi i efekti. Tako se
mogu glazbom baviti i oni koji uopée nemaju
Jto kazati, jer skladanje radi samog zvuka svje-
do¢i o duhovnoj plitkoéi autora i svijeta u ko-
jem on Zivi.

Zaista teSki prigovori! Ali, ako su ta¢ni, onda
se potvrduje jedna katastrofalna metodoloska
pogrefka: saZima se povijest i odreduje znate-
nje suvremenosti polazeéi od jednog sasvim an-
tisuvremenog parametra, od razdoblja koje se
u svojim najbitnijim odredenjima potpuno raz-
likuje od naSeg. Njegova bitna odredenja, me-
dutim, duboko su u nama usadena, stalno se na-
meé¢u i onemoguéuju stvarno usadivanje odno-
sa prema objektivno suvremenom koje nas ok-
ruzuje. Paradoksalno je priznati da je proslo sto-
Ijeée, jer se dakako radi o zalogu proslog stolje-
¢a, bilo upravo ono u kojemu se taj vrtoglavi
niz promjena, kojemu smo mi suvremenici, po-
teo salinjati. Ali ljudska svijest, duh, ono u
temu se zapravo prakti¢ki ogledaju te promjene,
kao da se uvijek boji strmog poleta prema no-
vom, kao da strepi od moguéih nereda koji bi
takav strmi polet mogao uzrokovati u doZivljaju
svijeta koji ga okruZuje. I tada se redovito su-
sre¢emo s paradoksalnom retardacijom koja pla-
stitnosti 1ljudske misli nanosi nenadoknadive
gubitke.

Romantika je potela rusiti klasni sklad i logiku
u umjetnosti. Da umjetnost ne sluzi stvaranju
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raja na zemlji!, nego otkrivanju njezinog pakla,.
tvrdio. je Baudelaire. Ni puno stoljete nakon toga.
ljudski duh nije uspio savladati smrtni strah:od
nepoznatog, novog, zbog &ega stalno uzmite. Zato:
je umjetnost, pa tako i glazba — glazba pogotovo:
zbog svoje imperativne ovisnosti o publici — u-
vijek dvozna¢na, dvosmislena po svojoj funkeci--
onalnosti, ali ta je dvosmislenost estetski pot-
puno irelevantna. Sociolo¥ko razluéivanje te
dvoznacnosti koristi nam da shvatimo jedno do-
ba, ali da ulazimo s takvim iskustvom u-svoje

vrijeme, o tome nema ni govora. :

L

Suvremena glazba je zaista »kaos« u odnosu na
klasni sklad i logiku. Ali mi nju ne smijemo
odredivati na osnovu tog prodlog parametra vris-
jednosti, koji se §tovige uzima apsolutno.. Mi nju
ne smijemo odredivati ni po jednom apsolutnom
mjerilu uopée, a kada je suvremena, onda je-
dino odredenje postaje vremenski trenutak nje--
zinog stvaranja. Uopée govoreéi, sasvim je ja-:
sno da suvremena glazba ne moZe biti glazba:
za slufaoca koji nije suvremen u punom znade=-
nju te rijeéi. Njezine suvremene dileme on ne-
moZe ni s &im identificirati. :

Prije nego $to predemo na obranu od tih para~'
doksalnih prigovora, zadrZimo se &asak na slu--
Saocu. On se u nekoliko faza moZe odaledivati
od zamiSljenog, pretpostavljenog idealnog obra--
sca. Ukoliko u glazbi trazi utjehu, odmor, kupa--
nje u milozvuéju, taj je nepovratno 1zgub13en..
Uxoliko se pak radi o izvesnoj aktivnosti, koja:
je medutim sasvim emocionalna, samo Jedan ne-:
znatni dio cjelokupnog glazbenog stvaralastva
bit ée mu pristupaéan, ali ne i razumljiv. Ro-
mantifarski subjektivizam ili, da ublaZimo op-—
tuzbu, njegovo nepravilno, nerad1ka1n0 prihva-
éanje i tu nanosi veliku S$tetu. Subjektivizams
autora (taj emocionalni subjektivizam) zahtijeva
subjektivizam izvodaéa, ali ako sluSalac iz tog
subjektivizma bremenitog emocijama izvuce sa--
mo emocionalno nadahnuce, vrlo je malo dobia,
a jo§ manje razumeo. To nam, uz put, moZe bi-
ti i objasnjenje radi Cega eksperti — interpreti
za romanti¢arsku glazbu osjecaju averziju pre--

ma suvremenoj glazbi. ‘

Dakako, u tom povr$nom dozZivljavanju glazbe:
nije uzrok samo nesposobnost slu$aoca nego i
od klasnog sklada i logike naslijedeni konfor-
mizam. Glazba koja stvara »raj na zemlji« moze-

1y Hauzer sasvim ‘pravilno primeéuje da »obiéno samo-.
oni drustveni slojevi koji misle 1 osjeéaju konzervativ-.
no u umetnosti trafe sliku sopstvenog nadina zivota,:
prikazivanje sopstvene drultvene sredine. Ugnjeten&
klase i klase koje se bore da se uzdignu Zele da im se-
da predstava Zivotnih uslova koje one same vide kao-
svoj zivotni ideal, a ne one uslove iz kojih pokuSavaju'-
da se izdignu. Samo oni ljudi koji se nalaze iznad-
njih gaje sentimentalna oseéanja za jednostavne Zi-
votne uvjete.« — Hauzer: »Socijalna istorija umetnosti
i knjifevnosti«, I, Beograd, 1962, prev. dr V. Kosti¢,
str. 387.
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se sluSati bez ikakvog napora. Ali kada Stra-
vinski kaZe da se danas sve viSe i viSe s»sluSa-
ofev napor svodi na okretanje dugmeta«, dola-
zimo do jednog sasvim novog vida konformizma.
Neovisnost sluSaoca o Zivoj izvedbi, dakle izved-
bi trenutka, vodi smanjenju njegove koncentra-
cije jer je svjestan da taj trenutak moze pono-
viti koliko god Zeli?).

O manjkavosti takvog slufanja najbolje nam
moZe posvjedotiti €injenica da je samo jednu
glazbu moguce slusati, ali ne i razumjeti na ta-
kav nadin. Citava predromantitarska i postro-
manti¢arska glazba za takvog je slu$aoca izgub-
ljena. Suvremena glazba svojom oporom zvuc-
no$éu izaziva, rekosmo, fiziolo§ku odbojnost a
priorl. A mi s pozicija takvog sluSaoca formi-
ramo uzroke njezine krize!

Takva sluSalatka neaktivnost znaé¢i da je pore-
mecéen trokut od skladatelja — interpreta — slu-
$aoca. Njihovi samostalni udjeli u cjelini zap-
ravo su jednako kreativni’). Bez te slu$alatke
kreativnosti, koja emocionalnom prvom utisku
(ne moZemo zanijekati &injenicu da je prvi uti-
sak emocionalan: emocionalnost perfekcije sa-
mo je dokaz kompleksnosti primljenog, kom-
pleksnosti koja nalaZe filtriranje kroz daljnju
intelektualnu aktivnost) pretpostavlja emociona-
Ino — kreativni anga®man®) u kojem se tek
zapravo ispunjava svrhovitost djela, ne moZe
se govoriti o shvaéanju glazbe. ,,Comprendre la
musique c’est reconstituer en son unité l'acte
constitué par la compositeur. Comprendre une
forme musical, c’est la faire. A cette condition
seulement elle devient expressive®).

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

®) 1z toga proizlazi i ono $to Fromm naziva spasivnost

stalnog uzimanjae¢, iz kojega proizlazi zahtjev za ve-

llkom potroinjom umjetni¢kih djela bez obzira na

njihov kvalitet. -—— From: »Zdravo drustvoe¢, Beograd,
1963, str. 169.

3) Vidjeti razradu te teze u mom eseju »Glazbena kri-
tlka — kuda 1 kako«, »Kritika«, br. 3/1968, str. 320.

f) Potrebno je ovdje napomenuti da je &tav na¥ dana-
2nji odnos prema glazbenoj tradicljl postavljen na je-
dno primarno intelektualno stajali§te. SaZimanje vri-
jednosti tradicije (u eliotskom smislu) apsolutno nosi
odlike tog stajaliita, mi ih na njihovu odnosu zapravo
i revaloriziramo. Otuda i intelektualizam i u interpre-
taciji klasiéw.e glazbe kao i imperativnl intelektualno-
-kreativni angaZman slu$aoca. — Vidjeti moj esej
»Transcedencija glazbe«, »Studentski list:, Zagreb, br.
24/1967, str. 10. i »Relativizam vrijednosti i kriticarsko
vrednovanjes, »Razlog«, Zagreb, br. 52—53/1967, str. 306.

%) Boris de Schloezer et Marina Scriabin: sProblemes
de la musique moderne«, Paris, 1959, str. 62.
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Na Zalost, radi se o jednoj jod katastrofalnijoj
zabludi.

Pravolinijsko, progresivno usmerenje kreacije (od
autorskog »stimulansa« do interpretativne nad-
gradnje, vete ili manje, pa do konatnog kreativ-
nog angazmana slu$aoca) tesko je zapravo ostva-
rivo. Da bi se sluSaocu ipak donekle orgoguéilo
makar pribliZzno sudjelovanje u tom sloZenom
kreativnom éinu, koriste se razna postapala: ili se
glazbi pridaje kakav neglazbeni sadrZaj pomoéu
kojega slusalac mozZe pratiti ono »§to je autor Ze-
lio rec¢i« (od toga najviZe stradaju vrhunska os-
tvarenja programske glazbe, kao zasebne estet-
ske — glazbene kategorije) ili se pak prezentira
formalna analiza djela da bi »sluSalac mogao
pratiti proces njegovog nastanka«. Time posti-
Ze upravo suprotno! Stvarna kreativnost slua-
oca oslanja se u potpunosti na njegovu imagina-
ciju, tek onda ona mozZe biti potpuna. Progra-
mom i formalnim napucima za slu$anje mi samo
ogranifavamo njegovu imaginativhu — kreativ~
nu moé¢. Tu, dakle, »linija kreativnosti« uopte
nije pravolinijska jer se u svojoj posljednjoj in-
stanci pretvara u »srekreaciju kreativnog pro-
cesac«%),

Suvremena glazba ne mozZe biti podloZna nikak-~
vim programskim postapalicama. Zato se mora
pribjegavati -formalnim napucima. I zaista, ako
mi od sluSaoca traZimo da, slu3ajuéi najjedno-
stavniju dodekafonsku skladbu, otkrije svu slo-
Zenost njezinog unutarnjeg strukturiranja?) od-
nosno ako mu postavimo kao cilj sludanja (be-
smisleno je u principu postavljati bilo kakve
apriorne ciljeve sluSaocu), on ée se naéi u nemo-
gucoj situaciji, naprosto ée je morati odbiti, a
onda ¢e navodnu njezinu intelektualiziranosts)
proglasiti uzrokom svog odustajanja.

%) Vidjeti moj esej »Kako da sluSamo glazbus, »Tele-
grame«, br, 446/15. studenoga 1968.

) Uzmimo skladbu Luigija Nonoa »Il Canto Sospesoc
i autorovu analizu tog djela («<Musical Qurterlye, april,
1962, odlomcima se sluZlo i R. 8. Brindle u svojoj stu-
dijl »Serial Compositione, London, 1967, str. 163, da bi
objasnio totalnu serijalizaciju) 1li daleko jednostavniju
analizu Schonbergovih Varijacija za orkestar br. 31
(Machlis: »Introduction to Contemporary Musice, New
York, 1961, str. 357, 1 dalje), pa éemo vidjetl kako je
nemogu¢e u sluSanju otkritl svu tu sloZenost.

’) Mislim da je ovdje potrebno napomenutl jednu &-
njenicu koju neki teoretidarl zloupotrebljavaju da bl
predbacilli intelektualiziranost suvremeno] glazbl. Ta
¢injenica sastoji se u tome da se kod niza suvremenih
vrhunskih skladatelja teoretske rasprave brojnije od
njihovih djela (Stravinski, Schdnberg, Stockhausen,
Schaeffer, Xenakis 1 naroéito Boulez). To zato, sma-
traju istl teoreti®ari, 5to su njihova djela toliko nera-
zumljiva da zahtijevaju komentar. Dakako da je prak-
ti¢ka aktlvnost skladatelja mnogo bolje razumljiva
ukoliko je komplementirana njegovom teoretskom ak-
tivnoSéu, dapale njihova teoretska aktivnost, rekll
bismo, €ak 1 uzrokuje praktidku aktivnost, all ona ni-
po5to nije rezultat i posljedica praktitke aktivnosti.
Dakako, eventualna kriza suvremene glazbe jeste kriza
njezinog jezika, kriza sredstava izraZavanja. Svi ele-
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Skladateljski proces bez sumnje je najintelektu-
alniji od svih stvaralatkih procesa (teorije glaz-
be jednostavno jednim svojim dijelom biva é&ista
nau¢na disciplina — akustika), ali proniknuti u
intelektualizam toka gradnje nipodto ne znaéi
ojatati sluSalatku sposobnost. Dapade, time se
sva sloZenost slusalatkog procesa svodi na ¢isto
rekonstruiranje. A glazba, kao i ostale umjetnos-
ti, uopée nije stvorena za nas (publiku, sluSaoce)
da bismo razmisljali o tome kako je stvorena.
Ona je samo poticaj za nadu osobitu vrst stva-
ranja.

Skroz je pogresno tvrditi da se iz takvog inte-
lektualizma stvarala¢kog procesa koji zanemaru-
je sluSaoca i ispunjava se sam sobom, rada ne-
briga prema odnosu, zvuénim sklopovima, nji-
hovoj zvuénosti, pa su zbog toga oni opori, ne-
ugodni. Zapravo se radi o raspadu tonalitetnog
sistema, emancipaciji disonance.

Adaptabilnost uha, gorka <{injenica koju telko
prevladava progres u glazbenom jeziku, opire
se .toj nagloj promjeni ¢&itavog zvudnog svijeta
skladateljevog, promjeni upravo zapanjujucoj za
takvo neadaptirano uho, promjeni koja je para-
lelna, recimo, s pojavom kubizma koji razbija
renesansnu perspektivu; kao $to slikarstvo na-
pusSta objekt polazeé¢i u apstrakciju, tako i glaz-
ba napusta temu. Taj paralelizam, premda mozda
malo isforsiran, svjedodi nam u kakvim se prom-
jenama u nadtinu mi$ljenja i gledanja svijeta
krije pozadina tako epohalnih zaokreta i re-
formi izrazajnih sredstava. Percepcija priviknu-
ta na staro, nasla se u ¢éorsokaku, u glazbi po-
gotovo, jer su nova sredstva izrazavanja, shod-
no novom nac¢inu misljenja, zahtijevala sasvim
nove sposobnosti snalazenja u novom materija-
lu. Jo§ je Voltaire rekao: »Les oreilles se for-
ment petit a petit. Trois ou quatre générations
changent les organes d’'une nation... Vous m’en
donnerez des nouvelles dans cent cinquante ans
d’ici.« To je jo§ jedan razlog viSe 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 istraZivanja zahtijevaju ¢&istu teoretsku aktiv-
nost u kojoj se preispituju podruéja za buduéu sinte-
zu, za sada jos nemoguéu (imajmo u vidu »Pasiju po
Lukix Pendereckog). Ako parafraziramo Gideovu mi-
sao da se umjetnost rada iz okova, Zivi kroz borbu, a
umire u slobodi, lako ¢emo se sloZiti da je suvremena
glazba u etapi »Zivota kroz borbu« (»okovi« koji su je
stvorili potekli su iz prevelike slobode, iz inkomenzu-
rabilnosti novog zvuénog svijeta koji se otkrio i na-
metao skladatelju, a u koji je trebalo uvesti red).
Suvremeni su skladatelji kompletni intelektualci i u
onom puristi¢kom vidu (kao teoretidari) i po svojoj
neposrednoj angaziranosti u vremenu i prostoru koji
ih okruzZuje (kao skladatelji). Naravno da iskljué&uje
mo one koji se koriste guZvom.
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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) moze oprav-

dati jedino matemati¢kim putem. Osim toga, sa-

mo temperiranje koje je instrumentalna prak-

sa nuzno zahtijevala, potreslo je i tu minimalnu
Cistoéu tonalitetnog sistema.®)

Naposljetku, povijesni pogled na harmoniju po-
kazuje nam da promjene s poCetka naSeg sto-
ljeéa nisu pale s neba. Ako se pridrZavamo Bu-
kofzera, koji 1680. godinu smatra fundamental-
nom u pogledu praktitne primjene tonalitetnog
sistema, moc¢i ¢emo iza te godine (pa ¢ak i iza
1722, kada je Rameau utvrdio svoj aksiom, po
kojemu je alikvotni niz izvor i zakon akorda)
na¢i niz eksperimentatora: Pachelbela, Massona,
Fischera Mathesona itd. Naro&ito je zanimljiv
Rebel, koji je 1731. u svojoj skladbi »Les Elé-
ments« dopustio da svih sedam tonova dijaton-
- ske liestvice zvuée m1 akordu. To je prvi znak
prezasi¢enosti tonalitetnog sistema, totalna di-
jatonika, ako je moZemo tako nazvati. Beetho- '
ven u Finalu IX simfonije takoder upotrebljava
takav akord, ali je njegovo znadenje tada ne-
uporedivo vece: on veé¢ nagovjeStava pojavu to-
talne kromatike, koja ¢e kulminaciju dose¢i u
Schonbergovim »Komadima za glasovir«, op.
23 (1923), sto ¢ée ujedno i znaciti definitivni kraj
tonalitetnog sistema. U &itavoj toj liniji razvoja
(grubo i proizvoljno zacrtanoj) narocito odskace
_prodlo stoljeée. Ka »chromatisme généraliséc,
kao produktu slobodne upotrebe aliteracije, kre-
ée se vrlo jasno, kontinuirano, od Liszta preko
Wagnera, Regera, k Schonbergu. Pojavu polito-
nalitetnosti, koja je najoriginalnija odlika »Pe-
truske«, nalazimo ve¢ kod Schumanna.!®) Liszt
zatim vrlo jasno anticipira Bartokovu svirku s
disonantnim intervalima (sekundom, kvartom,
paralelnim kvintama) i antitonalitetni pankro-
matizam Schonbergov. Medutim, jo§ jasniji je
znak prezasi¢enosti tonaliteta mijeSanje moda-
litetnog i tonalitetnog sistema u drugoj polovini
stoljeéa. Tome je doprinio i niz folklornih no-
votarija iz do tada zanemarenih evropskih!) ili
pak vanevropskih glazbenih kultura.!®)

%) Vidjeti npr. D. Bo%ié: »Vertikalne strukture savre-
mene muzike«, Zvuk, 67/1966, str. 172. i dalje, gdje se
dokazuje da je moderna akustlka opovrgnula taénost
Rameauovih aksioma na osnovu kojih se razvijala si-
stematika dijatonskih sklopova.
) Singersfluch, br. 11, takt 85 — Lied op. 39, br. 7 —
Faust, III, br, 7, takt 159—60.
) Liszt: Chapelle de Guillaume Tell, Pensée des morts,
1833—36; Chopin: takt 53 i dalje iz Mazurke, op. 56,
br. 2, i srednji dio Nokturna, op. 7, br. 1; Berljoz: En-
tance de Christ, 1854; Musorgskl: Boris Godunov, 1872;
faure: Requiem, 1886; Debussy: Kvartet, 1872; Rimski-
-Korsakov: Sadko, 1896. itd.
17) Messiaenovi »modusi ogranifene transpozicijez koje
upotrebljava Stravinski u »Scherzo fantastique«, op. 3,
1 »Vatrometus«, op. 4. O upotrebi tog modusa kod osta-
lih skladatelja vidjeti Vlad: »Modernite a tradizione
nella musica c¢ontemporaneasz, Torino, 1955, poglav-
lje XVII.
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Posebno je zanimljivo Wagnerovo kontrapunk-
ti¢ko skladanje. Ono kao da predstavlja svjesno
rasipanje prezasiéenih vertikahnih struktura i
stalno u nekom nesretnom gréu potvrduje da
autor nije posjedovao adekvatno izraZajno sred-
stvo. Melodija tu uopée nije viSe pijevna, a ne
samo da nije pijevnha nego je festo i vrlo ne-
jasna. Tonalitetni polovi sasvim se ponekad gu-
be i neka rjeSenja u tonici znamo dodekati jed-
nako kao §to Penderecki svoje neke skladbe
kompromisno sunovraéuje u tonalitetne akorde.

Gubitak tonalitetnih polova nije samo uzroko-
vao formalni raspad tonaliteta. Tonalitetni po-
lovi (dominantna-tonika) zapravo su najbitnija -
estetska odredenja tog glazbenog svijeta. Nijan--
siranie njihovih beskonaénih odnosa uvjetuje
onu napetost na kojoj se gradila tristoljetna ev-
ropska glazbena kultura, na koju je zapravo pri-
viknuto naSe uho. Kako novi naéini misljenja
uvijek trafe nove forme izraZavanja, to ovdje
mozemo 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
»symphony<«, had been identified with »sonata
forme«. 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 lost its point, either because of a trend
towards atonality or because of the polytonal
and polycharmonic devices such as we find in
Stravinsky from »Petrushka« 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 soriata as such
lost its raison d’étre and its historical topica-
lity.«13)

Ako shvatimo posljedice tog gubitka ¢vorova na-
petosti, moZemo sluSanje glazbe pisane po-bilo
kojem antitonalitetnom sistemu uporediti s pro-
matranjem kubisti¢kih slika. Tu je, kako. bi re-
kao Ehrenzweig!), apsolutno potreban sinkreti¢-

11y viad: »Stravinskys, London, 1967, prev. s talijanskog,
. str. 50—1., :

14y Ehrenzweig: »Hidden Order of Arte, London, 1967,
str. 6—12
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ki pristup djelu. Stoga nam moZe biti jasnije
Mitchellovo insistranje na odredenju antitona-
litetne glazbe Giedionovom definicijom arhitek-
tonskih zdanja Mies van der Rohea i Le Corbu-
siera. »Here is continuous energy at work: no-
thing in pure life remains an isolated experi-
ence, everything stands in a manysided inter
relationship — within, without, above, below.«3%)
Dokazujuéi postepeno nevaljalost prije spome-
nutih uzroka o krizi glazbe, lako moZemo doéi i
"do besmislenosti prigovora o feti$izaciji zvuka.
Naime, - istina je da je i otkrivanjem potpuno
novih zvuénih svjetova, u kojima izvori zvuka
nemaju nikakve veze s glazbalima u klasi¢énom
smislu, skladatelj zateden primjenom tih sred-
stava. Ali ne samo da je nastojanje za preciznom,
strogom organizacijom emancipiranog podrutja
klasi¢nog zvuka, kao jedan od unutarnjih cilje-
va suvremenih skladateljskih istraZivanja, uz-
rokovalo pojavu i kori§é¢enje novih zvuénih svje-
tova, ono jestovise potvrdeno kao nuzno u novim
zvuénim prostorima. Dok je Schénbergova seri-
jalizacija jednoobrazna samo u pogledu visine
tonova (apsolutne ili relativne, tada jo$¥ 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 proslost, postveberni-
janski put ka totalnoj serijalizaciji uvodi kon-
trolu (intelektualnu, svjesnu) svih glazbenih pa-
rametara: visine, jakosti, trajanja, boje. Novi
zvudni svijet (koji mam otkriva elektrofonska
glazba, pa moZida i konkretna) tehnikim sred-
stvima svojih zvulnih izvora omogucuje jo$
striktniju kontrolu. Jakost i boja, ti u klasi¢nom
zvuénom sistemu vrlo varijabilni parametri, ov-
dje moraju biti apsolutno precizno odredeni.

NaSe »sluSno naslijede« (auditive inheritance)
onemoguéava nam da se makar priblino poku-
Samo orijentirati u tim novim zvudanjima. 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.«$)

Zbog &ega je dakle suvremena glazba nerazum-
ljiva? Djelomitan odgovor na to pitanje veé
sam pokusao dati. No, kako dobro zapaza Gi-

1) Mitchell: »The Language of Modern Music«, London,
1963, str. 76.

1) Stockhausen: »Lecture on Electronic and Instrumen-

tal Music«, u »Dle Rethes«, Reports/Analyses, London,
1961, str. 62.
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-edion, proudavaju¢i doduse problem na drugom
padruéju, :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 liberté 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 catcr,
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.”??)

*Paul Klee je jednom vrlo lijepo rekao: »Sto o-
" vaj 'svijet postaje uZasniji (kao §to je to sada
slufaj), umjetnost postaje sve apstraktnija, dok
miran svijet daje realistitnu umjetnost«. Suv-
remena glazba je tako u potpunosti i najviée
odredena danaS$njim ‘svijetom. Ona odrzava i
produbljuje sve dileme u misljenju suvremeno-
"sti koje su zaista toliko velike da su moZda uop-
¢e neshvatljive u potpunosti, ali im uzroke ipak
moZemo predvidjeti. Uz zemaljsko manijakalno
bezmjerno previranje ljudskih sudbina, tovijek
-je u pogledu svog makrokozmickog odredenja mi-
saono i fizi¢ki smjeéten u prostor u kojemu se
njegov entitet ne moZe odrediti po konceptlma
prostora klasi¢nog svijeta. U takVOJ erupciji be-
‘smisla, gdje moramo biti svijesni paradoksalne
sxtuacue u kojoj se nalazimo, gdje se sve pro-
- jekcije Covjeka odmah rastvore u vlastite sup-
rotnosti, jedina moguénost spasenja od totalnog
kaosa koji bi konaéno doveo do dezintegracije
materije nalazi se (kao $to se uvijek nalazila
‘u takvim kljuénim i dramati¢nim trenucima
‘ljudske povijesti) u iskrenom traZenju ( uzalud-
‘nom?) ¢fovjekova duha, u spoznavanju svijeta
da bi se doSlo do novog reda. Stanje suvre-
mene glazbe je sigurno konfuzno ako se usporedi
s klasnim skladom i logikom Kklasitne glazbe,
~ali ono odgovara na isti naéin svim onim pre-
okretima u glazbenoj povijesti kada se traZio
poremeceni »principle capable of serving as a
rule«.

Covjek danas na razne nadine osjeéa kako ‘se
integritet razara i individualnost gubi u proti-
‘vurjeénostima suvremenog svijeta. Dok se vecina
reakcija manifestira u podsvjesnom osjecaju

47 Giedion: »»Space, Time and Architectures«, London,
1947, str. 353—4.
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podredenosti, raznim vidovima neuroti¢nosti,
strahu od buduc¢nosti i bjezanju u bilo kakve
komformistitke zaklone, takav ¢&ovjek ne zeli
da mu se svjesno, na bilo koji na¢in, napominje
prisustvo protivurje¢nosti koje ga toliko uzurpi-
raju. Zato je suvremena glazba, kao jedno od
onih sredstava pomocé¢u kojih ¢ovjek 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 ¢ovjeku suvremena glazba zaista nema
Sto kazati. Da se ona ne odlikuje zvuénim sklo-
rcvima koji su potpuno neprihvatljivi konven-
cionalnoj neadaptabilnosti 1judskog uha na pro-
- mjene; mozda jaz ne bi bio toliko otit. Ali posto
je karakter ‘i stupanj skladnosti uvijek odrzavao
i stupanj funkcionalnosti, to je jesno da.ne mo-
%e u beskompromisnom prevladivanju svijeta
postojati zvuéni sklad. Tako nam, imajué¢i fo u
vidu, moZe biti sasvim jasan razlog Penderecki-
jevog uzmaka. Ali:

»Kada se jedinstvo svijeta poc¢ne traziti u bije-
gu od oporih istina ovog vremena, kada se ma ko-
liko iskrenom i religioznom aspiracijom potrazi
izlaz u zvukovima vremenda koja su prosla, glazba
iz toga nastala moZe samo biti glazba bez Zivotno-
sti, glazba u osnovi jednaka onoj $to se kao obi¢ni
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 §to se borba
za uspostavljanje jedinstva, pa bilo to i na prin-
cipima religije, moze voditi samo oruZjem iz tog
svijeta poniklim, oruzjem njegove istine, njegove
strepnje i moida njegove radosti. Sve dru-
go, ma kako plemenitim motivima bilo po-
kretano, mora zavr§iti u vodama komercijal-
nosti. I ne htijuéi, Penderecki tako na kra-
ju 'svog umjetnitkog poraza komercijalizira
i duhovne pa i glazbene strukture onog vre-
mena u kojem su se Pasije pisale kao izraz

- jedinstvenog ‘gledanja i osjeéanja fenomena po-

" stojanja, i, s druge strane, svoja vlastita otkriéa

. §to pripadaju zvukovima ovog vremena. Jer, i

- jedni i drugi u »Muki po Luki« gube svoj izvorni
smisao, bivaju za ne$to njima strano, upotreb-

: ljeni.18) .

Dok sam razmi$§ljao o potrebi biljeZzenja ovih
zapaZanja u obranu suvremene glazbe, ¢esto mi
je izgledalo smije$no od koga i zbog fega se ona
ima uopée braniti. Jer, kada se argumenti za
i protiv malo paZljivije promotre, lako se zapa-

.- za da su oni strani, totalno strani glazbenoj ima-
nenciji i da se oni pretvaraju u prigovore je-
dino zbog toga sto novu glazbu nisu u stanju

1) Selem »Povratak Krzystofa Pendereckoge«, :Zvuk,
79/19617, str. 22. Zar Penderecki nije zaista simptomati¢an
slutaj?
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svesti pod karike svojih preskriptivnih zahtje-
va koji su samo zbog toga $to su preskriptivni
nedovoljno op¢i i elastitni 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 kroéi sukanonima
tradicionalizma, komformizma. Ona je u stvar-
nim kanonima tek sada, nakon viSestoljetnog
snaznog opiranja, u stanju dokazati i predotiti
svu kompleksnost svojih imanentnih odredenja
koja su, zbog svoje zagonetne prirode, te§ko do-
kuéiva i nejasna. Ali njih dokuéiti znadi doéi
do spoznaje o prirodi glazbenog totaliteta, pri
¢emu nam glazba prestaje biti puka igrarija
zvuka, a postaje ¢ista misao, koja nas zbog svoje
punoé¢e, spopada neuobifajenom snagom.

Ako glazbu gledamo kao misao u skladanje kao
miSljenje, kako li nam smijeSni moraju izgle-
dati prethodno obrazloZeni prigovori.1®

No poku$ao sam dokazati da glazba ima smisla

i u okviru bezizlaznosti traZenja. Dokazati nji-

hovu besmislenost! Jer, neprijateljima glazbe

oni ipak pomaZu, oni odvode painju na druga

nevazna, posebna podru¢ja umjesto da u kon-

tekstu sveobuhvatnog ispituju sloZenost vlasti-
tog nesnalaZenja.

Pitat ¢e se netko zasto mi je toliko stalo do sve-
srdnog prihvac¢anja nove glazbe. Jednostavno
zato Sto njezinim neprihvaéanjem gubimo zad-
nju nadu u djelatnost glazbene duhovnosti. A ako
zamre duh, zamrijet ¢e i glazba, zamrijet ¢e i
¢ovjek, 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 poku$ava objasniti (ne wlienZati!).
Valjda ¢emo ga onda lakSe podnijeti.

Str. 98.

Shvatiti glazbu, to zna& ponovno uspostaviti
¢in koji je zadao skladatelj. Shvatiti jedan glaz~

1) Metafizi®kl karakter glazbe privliaél nas neodoliivo
upravo zbog neprestanog previranja dvojnosti izmedu
misljenja i misli. Glazba je jedina umjetnost u kojoj
se postupno moZe prepoznavatl kako iz neogranifenog
kaosa svemoguénosti nastaje predndfba o redu. I ne
samo to! Tai proces I njegov skrajnji cilj — skladbu
— mo¥emo postaviti kao princip vrednovanja. Pre-
dodZba o redu pribliZavanja je intultivhom apsolutnom
osjeéanju apsolutnog reda, koji, kada bl blo dosegnut,
moZe sasvim ponistiti potrebu za skladanjem, dakle
ne bl ga viSe bilo moguée doseél. Sve raznolike pre-
dodZbe o redu (kroz postojanje odredenih skladbi) za-
pravo su razliditl vidovi koji omoguéuju manifestira-
nje ¢&iste glazbene misll. Ba¥ to Sto je &istu glazbenu
misao nemoguée postiél — jer bl ona mogla biti ulov-
ljena samo u mreZe apsolutnog reda — to glazbi daje
privid savrienstva. Tom moguénoSéu sudjelovanja u
stvaranju apsolutnog, krajnje savrienoga, mozemo is-
punjati sami sebe. Zato sam 1 naveo Selemove rele-
nice. One, naime, na konkretnom prifmjeru potvrduju
kako glazba danas ima smisla tek kad se zaokup! svom
bezizlazno%éu traZenja apsolutnog reda. Onda je nai-
me ona jedino GLAZBA.
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beni oblik, to znaéi stvoriti ga. Samo pod tim
uslovom on dobiva izraZajnost.

- Str. 102. ,
Od klasika osamnaestog stoljeéa nadalje termin
rkvartet«, kao i ssimfonijac, identificiran je sa
»sonatnim oblikom«. To se téemeljno na dijalek-
tickoj suprotnosti dviju razli¢itih glazbenih tema,
paralelno suprotnosti izmedu totalitetnih plano-
va, tonike i dominante. Kako je vrijeme prolazilo,
razrada ili »provedba« tema dovedena je do tat-
ke gdje se »sonatni oblik« rastvorio u »varijacij-
ski oblik«. StoviSe, dinamiéki tonalitetni impuls
koji poti¢e od kretanja glazbenog razgovora od
tonike k dominanti i obratno izgubio je svoju
vaznost, bilo zbog teZnje prema antitonalitetu
ili pak zbog politonalitetnih ili poliharmonijskih
sredstava kakva nalazimo kod Stravinskog od
»PetruSke« nadalje. Kako vidjesmo, politonali-
tetnim i poliharmonijskim nadmetanjem Stravin-
ski je istovremene sjedinio elemente koji su se
prije mogli ¢uti samo u slijedu. Klasiéna 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’étre i svoju historijsku
vaznost.

Str. 103.
Ovdje je posrijedi kontinuirana energija: nista
u cijelom Zivotu ne ostaje izolirano iskustvo, sve
stoji u mnogoznatnom meduodnosu — unutar,
izvan, iznad i ispod nas.

Str. 103.

.. .slufanju do stupnja na kojem je ona slobodna
od svih instrumentalnih ili drugih auditivnih
asocijacija. Iz toga bismo mogli zakljuéiti da je
za elektronsku glazbu najbolje da zvuéi kao
elektronska glazba, tj. da bi ona morala §to vise
moguée sadriavati samo zvukove i zvulne sveze
koje su jedinstvene i slobodne od bilo kakvih
asocijacija i za koje osjeéamo kao da ih nikad
) prije nismo ¢uli.

. Str. 104.

Obi¢no se kaZe da je nerazumljivost moderne
umjetnosti ‘posljedica revolta protiv naturaliz-
ma. Medutim, stvarno ona poti¢e od sasvim dru-
gog dogadaja: proklamacije slobode rada, 17.
ozujka 1791. godine, koja je unistila sistem gil-
da. Ukidanju svih legalnih ogranienja izbora
natina trgovanja zapoteo-je strahovit rast mo-
derne industrije. Odsjeteni od zanata, umjetnici
su bili suoeni s ozbiljnim problemom: takmice-
njem s tvorniCkim sistemom da bi mogli‘preziv-
jeti. Jedino rjeSenje je bilo da se ukljule u trgo-
vinu ki¢om, da spadnu bez ikakvog srama do naj-
nizih padraZavalaca ukusa publike. Umjetnost
po %elji publike preplavila je svijet, punila salone
i dobivala zlatne medalje svih akademija... Onaj
neznatan sloj slikara koji su.odrZavali pravi po-
sao umjetnika — pronalaZenje. i istraZivanje —

bio je 'sasvim ignorisan.
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