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SAZETAK
Dorotea Sudar
Esteticka svojstva i njihova izrazajnost u glazbi

O estetickim svojstvima razmisljamo kao o svojstvima nekog predmeta kojem onda
pridajemo termine estetickih svojstava. Esteticka svojstva u glazbenim djelima znacajan su
dio u glazbenoj umjetnosti jer nam ona sluze kao znacenje da glazbu slusamo, razumijemo i
da ona djeluje na nas. Teorija izrazaja u osnovi zastupa ¢injenicu da je umjetnost uklju¢ena
u to da ona prenosi osjecaje gdje oni mogu biti jednako spoznati i od umjetnika i od
publike. U srediste svih verzija spomenute teorije naglasak se stavlja na emocije. Cilj rada
je, u podrucju filozofije glazbe, odrediti $to su esteticka svojstva, predstaviti njihovu
izrazajnost u glazbenim djelima. U konacnici, nastoji se prikazati na koji na¢in razumijemo
i dozivljavamo glazbenu umjetnost. Primjer djela Johna Cagea 4'33" predmet je rasprave
moze li tako nesto biti glazbeno djelo. Koliko god se razmatra Cinjenica kakva esteticka
svojstva glazbena djela posjeduju, Cageovo nastalo djelo zapravo prvotno namece pitanje

postoji li glazba.

Kljucne rije€i: glazbeno djelo, teorija izrazajnosti, esteticka svojstva, razumijevanje

glazbe



SUMMARY
Dorotea Sudar
Aesthetic properties and their expressiveness in music

We think about aesthetic properties like a properties about some subject which attach terms
of aesthetic properties. This properties in musical works are significant part of musical art
because they serve us like a meaning that we hear music, understand it, and that music
affects on us. Theories of expression in the main represent fact that art is included in
conveying feeling where they can be perceive equally by artists and audience. At the center
of all versions mentioned theories, stress is put on emotions. The purpose of this work, in
domain philosophy of music, is to determine what are aesthetic properties, to present their
expressiveness in musical works. Lastly, the aim is to represent how we understand and
experience musical art. For example, work by John Cage, 4'33' is debated on way can be
something like that musical work. Whatever we investigate fact about which aesthetical
properties musical works have, Cage's work actually originally impose on question does

music exist.

Keywords: musical work, theory of expression, aesthetic properties, understanding music
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UvOoD

Ovaj rad bavi se temom koja je iz podrucja filozofije glazbe, preciznije odredeno,
estetickim svojstvima u glazbenim djelima. Polazi se od toga koje su to odlike estetiCkih
svojstava, nastoji se poblize odrediti njihova izrazajnost u glazbenim djelima. Sredis$nji dio
rada zauzima tema estetike u glazbenoj umjetnosti. Nudi se tumacenje toga Sto je estetika u
umjetnosti, koja su to estetiCka svojstva, a dio se odnosi 1 na estetiku glazbe vezanu uz
podrucje Hrvatske. Zavrsni dio rada nakon prikaza o tome Sto su esteticka svojstva, udjelu
estetiCnosti u glazbi donosi prikaz toga postoji li ona uopce, na koji je nacin dozivljavamo,
razumijemo, i o njezinu izvodenju. Na primjeru glazbenog djela Johna Cagea (4'33") nastoji
se argumentirati oko toga je li ono glazbeno djelo ili nije. Okosnica rada temelji se na knjizi
Themes in the Philosophy of Music Stephena Daviesa, a uz to su se u podrucju filozofije

glazbe, pa tako i ovdje veéinski zastupali argumenti filozofa Noéla Carrolla.



1. O ESTETICKIM SVOJSTVIMA

1.1. Odlike estetickih svojstava

Po pitanju toga Sto se uopcée smatra estetickim u umjetnickim djelima, Sirok je raspon

za razmatranje po pojedinim vrstama umjetnosti. Slikarstvo, kiparstvo, knjizevnost, glazba,
gluma — svaka od navedenih umjetnosti u sebi posjeduje esteticka ili mozda ne-esteticka
svojstva.
Proucavanje i raspravljanje o estetiCkim svojstvima predstavlja poteskoce jer su to takva
svojstva koja su ponekad apstraktna i teze dohvatljiva. Za mnoga se esteticka svojstva smatra
kako imaju visoko rangirane karakteristike, a one problematiziraju realisticko stajaliste koje
se odnosi na njih.

Esteti¢ka svojstva, odnosno veéina njih su takva da:

»(a) nisu u potpunosti opisna, (b) metaforicka, (c) dijelom procjenjiva, (d) cesto
apstraktna, (e) navodno ,kulturalna®, (f) naizgled o subjektivnim i ponekad osjeé¢ajnim
reakcijama, (g) dispozicijska, (h) relativna u odnosu na naSe kanone ukusa, (i)
retoricka u svojim funkcijama, 1 (j) ne na jasan ili pravilno upravljan nacin osjetljiva

na provjeru® (Bender, 2005: 80).

Ocito je da nabrojane znacajke mogu predstavljati poteSkoce, pogotovo, ontoloski gledano, za
realiste gdje se moZemo zapitati moze li se uopcée biti realist kada se radi o estetickim
svojstvima, metaforickim ili sekundarnim svojstvima? Ipak, bez obzira na status estetickih
svojstava, Cini se kako realisti ne bi trebali zaobilaziti njihovu prisutnost barem kada je rije¢ o

umjetnosti.

Esteticki realizam svojstava moze se predstaviti putem dviju tvrdnji. Jedna glasi kako
postoji prepoznatljiva kategorija tvrdenja ili pripisivanja koja se upraznjava opisujuci
umjetnicka djela 1 druge predmete koji su dio nase esteticke pozornosti. Druga tvrdnja bila bi
da je sasvim ispravno protumaciti pripisivanja na na¢in da se putem njih izjasnjava o tome da
postoje odredena esteticka svojstva, te da su objektivno istinita kada su u pitanju umjetnicka

djela i ostali predmeti (Bender, 2005).



S druge strane, kod onih koji nisu realisti, ove obje tvrdnje dovode se u sumnju, a
opcenito je upitan pojam estetickih svojstava. Postoji li uopce razlika izmedu estetic¢kih i1 ne-
estetiCkih svojstava? Je li fizicko svojstvo poput ,,biti crven® (ovo svojstvo je moguée izravno
provjeriti pregledom predmeta) ujedno 1 estetiCko svojstvo pod pretpostavkom da je to
unutarnje svojstvo predmeta, te je kulturalno identificirano kao svojstvo koje je vrijedno

pozornosti?

Kada je rije¢ o pojmovima u estetici treba se napomenuti kako oni obuhvacaju prili¢no
Sirok raspon razlicitih vrsta te bivaju smjeSteni u razlicite vrste i podvrste. S druge strane, u
obzir se treba uzeti i ono S$to je zajednicko tim estetickim pojmovima. Pri uporabi rijeci kao
estetiCkih pojmova prili€no Cesto koriste se 1 metaforicki izrazi (dinamican, melankoli¢an,
balansiran, ¢vrsto povezan) koji u svakodnevnom govoru imaju drugacije znacenje.
Postojeca kategorija estetickih svojstava moze se predociti kao velika vrec¢a u kojoj se nalaze
izmijeSani stavovi o estetickom uopc¢e. Goran Hermeren je tako esteticka svojstva podijelio na
pet kategorija, a to su: emocionalne osobine (veseo), ponasajne osobine (suzdrzan), Gestalt
osobine (ujedinjen), osobine ukusa (kicast, lijep), osobine reakcije (pokretljiv). Alan Goldman
ponudio je osam kategorija prema kojima se mogu odrediti esteticka svojstva, pa tako imamo
svojstva Ciste vrijednosti (lijep, prekrasan), emocionalna svojstva (tuzan), formalna svojstva
(balansiran), ponaSajna svojstva (odvazan, smion), docaravaju¢a svojstva (uzbudljiv),
reprezentacijska svojstva (stvaran), sekundarno odredena perceptivna svojstva (zivahan) i
povijesno povezana svojstva (originalan) (Bender, 2005).
Iz predvidenog se moze zakljuciti kako su razli€iti autori sa svojih glediSta nastojali odrediti

Sto je ono §to se moze pripisati estetickim svojstvima.

Frank Sibley (1959) smatrao je kako je ukus temelj kada su u pitanju esteticka
svojstva, 1 da je uklju¢eno u pripisivanje svojstava vise od neke zajednicke perceptivne
sposobnosti. Vezano uz esteticki koncept kod Sibleya stavljen je naglasak na ukus kao nesto
Sto je nezaobilazno kod estetike opcenito. Ukus kao takav sastavni je dio naSeg drustvenog
djelovanja gdje smo, bez obzira na razinu obrazovanja i nasu inteligenciju, u moguénosti
izraziti, vidjeti kako pojedine stvari posjeduju odredene kvalitete.

Navedeni autor je misljenja kako su rije¢i ili izrazi takve vrste da je potrebna prisutnost ukusa
ili opaZanja s ciljem njihove primjene. Takve pojmove on naziva esteticki pojam ili izrazaj, a

sukladno tome on tumaci esteticke koncepte ili koncepte ukusa (Sibley, 1959).



Sibley estetickim pojmovima smatra neke od njih koji imaju raznoliku uporabu, a oni
bi bili: ujedinjen, uravnotezZen, integriran, bezivotan, smiren, tmuran, dinamican, snazan,
zivahan, ugladen, pokretacki, banalan, sentimentalan, tragi¢an. Esteticki pojmovi nisu samo
predstavljeni putem pridjeva, ve¢ su u upotrebi pojmovi poput govori kontrasta, postavljanje
napetosti, prenosenje osjecaja ili drzati se zajedno koji takoder doprinose dobrom

predstavljanju onog estetickog (Sibley, 1959).

Ono Sto svakako treba uzeti u obzir jest Cinjenica da svatko od nas na svoj nacin
dozivljava neko umjetnicko djelo. Netko ¢e, primjerice, cuti neSto vise slusajuci glazbu u
odnosu na nekog drugog. Tesko je odgovoriti na pitanje zasto je tome tako — kako je moguce
da netko vidi ili ¢uje nesto viSe u odnosu na nekog drugog. Sibley smatra da naSe sposobnosti
da zapazimo neku esteticku kvalitetu proizlaze iz toga $to uc¢imo. Izgleda da je netko naucio
nesto vise o gledanju ili sluSanju §to pak netko drugi nije. Pripadnost kulturi odreduje nase
ukuse po kojima se razlikujemo u odnosu na ostale. Najo¢igledniji primjer jest gruba podjela

na isto¢nu 1 zapadnu kulturu gdje se na razli¢it na¢in njeguje 1 pristupa umjetnosti.

Monroe Beardsley predlozio je da esteticke osobine budu tumacene kao podrucne
osobine odnosno one ljudske. U tom smislu, naglasak se stavlja na osobine koje ukljucuju
pojedinceva intencionalna stanja, njihov stav 1 ponasanje. Beardsley nadalje drzi kako su sve
esteticke osobine prili¢no usko povezane s normativnim kritickim rasudivanjem. To bi znacilo
kako se vecina esteti¢kih osobina odnosi na vrijednosno utemeljene osobine, one koje mogu
biti navodene neovisno kao razlozi koji predstavljaju podrsku za kriticku procjenu. U ovom
kontekstu esteticka svojstva tumace se u pojmovima estetickih vrijednosti. Naime, samo
dozivljavanje 1 promisljanje o nekom umjetnickom djelu rezultira time da je ono izvor
nagradivanja iskustava perceptivne, kognitivne 1 emotivne prirode. Umjetnicka djela
zaokupljaju nasa osjetila, misli, reakcije i emocije. Sve to produkt je slozenih strukturalnih,
sastavnih i perceptivnih karakteristika umjetnickog djela (Bender, 2005). Buduci da
umjetnicko djelo ima funkciju da djeluje na nas tako da mu pripisujemo neke vrijednosti, te
da se esteticka svojstva mogu smatrati vrijednosnima valjalo bi pobliZe objasniti Sto znaci da

su takva svojstva stvarna svojstva.

Onaj koji se smatra realistom, u ovom kontekstu esteti¢kim realistom, na svojstva ¢e
gledati kao na elegantna, slozena, zivopisna, ironi¢na, te ona predstavljaju stvarna svojstva

predmeta. Kada su u pitanju realisti, kod veéine filozofa naiéi ¢e se na tzv. fizicka svojstva
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poput toga da neki predmet ima tezinu, veli¢inu, da je odredenog oblika, da se sastoji od
nekog materijala, itd. U tom smislu, dolazi se do razmisljanja o tome mogu li esteticka
svojstva biti u istoj relaciji s fizickim svojstvima, i mogu 1i se esteticka i fizicka svojstva
analizirati i proucavati na isti na¢in? Cinjenica je da se puno esteti¢kih svojstava oko nas
moze procijeniti, a ona se ¢ak mogu i usporedivati. To proizlazi iz toga Sto esteticka svojstva
izrazavaju nesto na nacin da ljudi uvidaju kako neki predmet posjeduje odredena svojstva.
Bender (2005) esteticka svojstva usporeduje sa sekundarnim, primjerice, posjedovanje neke
boje (predmet je plave boje). Ono Sto izaziva burniju raspravu jest ako su esteticka svojstva
takve prirode poput sekundarnih, kako mozemo biti sigurni postoje li neke vrijednosti ili boje
stvarno u svijetu? Zasigurno ne postoji to¢an odgovor na ovo pitanje. U okolnostima u kojima
prethodno pitanje aludira na to da esteticka ili osjetilna svojstva, da bi bila stvarna, trebaju biti
istina pojedinog predmeta neovisno o tome kako mi ljudi reagiramo na njih, u tom je smislu to
pitanje nezakonito iz razloga Sto implicitno osporava prirodu esteti¢kih i osjetilnih pojava.
Stavljajuéi pak naglasak na ljudske reakcije i djelovanja moze se odgovoriti da su esteticka
pripisivanja subjektivna, te ona ne opisuju stvarna svojstva koja predmeti imaju (Bender,
2005).

Postoje nepristrane ¢injenice u pogledu neke stvari po pitanju toga kako mi reagiramo
na predmete, stoga mogu postojati stvarna svojstva pripisana tim predmetima. To je jedan od
razloga zbog Cega vecina nas ne gaji sumnje vezane uz realizam svojstava vezan uz boje —
nesto u stvarnosti moze biti crven0 neovisno o tome ako se meni ¢ini da je zeleno. Naime,
podrazumijeva se da oni koji nemaju problema sa svojim perceptivnim aparatom u
uobicajenim uvjetima osvjetljenja vide predmet kao crven. Jednostavno, svijet je svijet
¢injenica, te uz to postoje i vrijednosti koje su svojevrsni dodatak odnosno neko nase videnje
koje imamo u odnosu na stvarno postojane ¢injenice (Bender, 2005).

Esteticka svojstva ne moraju nuzno biti subjektivne reakcije na neki predmet. Moze se
pretpostaviti kako su ona stvarna svojstva, da su ta svojstva jasno ¢uvana u umu. Medutim,
ona nisu neovisna o umu u smislu u kojem su to fizicka svojstva, ali ona mogu biti istinita za
predmete neovisno o tome na koji na¢in pojedina osoba moze odgovarati na njih (Bender,

2005).

Da se ne ulazi u dublju raspravu o odnosu izmedu realista i antirealista po pitanju

estetickih svojstava, ono §to je ovdje klju¢no za prikazati jest prisutnost estetickih svojstava u



glazbi kao vrsti umjetnosti. Ocigledno je kako svojstva nekog predmeta mogu biti
interpretirana razli¢ito budu¢i da imamo razli¢ite ukuse. Kada je u pitanju neko umjetnicko
djelo postoje razliCito postavljena gledista koja su rezultat pojedincevih stavova, osjecaja,
ukusa. Neko izvodeno glazbeno djelo na nas moze, ali i ne mora ostaviti pojavne, perceptivne

ili iskustvene utiske.

1.2. Izrazajnost estetiCkih svojstava u glazbi

Estetika kao ona koja se proucava u podrucju glazbene umjetnosti zanimljiva je iz
razloga Sto bavljenje glazbom u filozofiji postoji jo§ od vremena anticke Grcke, te su se
istaknuti filozofi poput Platona, Aristotela, sv. Augustina, Descartesa, Hegela, Kanta,
Schopenhauera, Nietzschea i mnogih drugih u svojim stvaralastvima dotaknuli rasprave o
glazbi. Cinjenica da umjetnost &ini znacajan dio u filozofiji uopée, doslo se do prekretnice bi
li glazbena estetika trebala biti smatrana kao zasebna disciplina u filozofiji (Fubini, 1970).
Proucavajuéi razvoj i nastanak glazbenih djela od antickih vremena, pa sve do danasnjih dana
ocigledno je kako su se glazbeni stilovi mijenjali iz jednog u drugo stilsko razdoblje po
stolje¢ima. Razlog za pojavu razli¢itih glazbenih stilova proizlazi upravo iz prethodno
spomenutih formiranih ukusa odnosno koncepata ukusa. Naime, glazbeno stvaralastvo
razlikuje se od drustva do drustva, §to nimalo ne treba cuditi kada postoje razlike u
njegovanju raznih kulturnih obrazaca. Bave¢i se glazbenom estetikom u suvremenom dobu,
Fubini istice kako je ona spoj viSe razlicitih disciplina, te da se glazbenoj estetici moZze
pristupiti interdisciplinarno (sa stajalista filozofije, psihologije, sociologije, muzikologije)
(Fubini, 1970).

Tumacenje pojma glazbe temelji se na zamisli da je ona organizirani zvuk. Ovakvo
objasnjenje moze se smatrati prilicno Sirokim uzme li se u obzir Cinjenica kako postoji
mnostvo primjera koji ukazuju na zvuk koji ne ¢ini glazbu poput ljudskog govora, zvuka
Zivotinja 1 onog proizvedenog od strane raznih uredaja. Filozofi su stoga dodali dva nuzna
uvjeta u pokusaju Sto kvalitetnijeg reguliranja pocetne ideje. Prvi uvjet odnosi se na tonalitet
ili sredi$nje glazbene znacajke kao Sto su visina tona i ritam. Drugi uvjet vezan je uz esteticka
svojstva ili iskustvo (Stanford Encyclopedia of Philosophy, 2012).

Sredi$nji problem s prvom vrstom uvjeta lezi u tome da se €ini kako je svaki zvuk umijesan u

to da biva ukljuenim u glazbenu izvedbu, te se tako karakterizacija glavnih glazbenih



znacajki zvukova ¢ini beznaCajnom. Oni koji brane ovaj uvjet priklonjeni su sofisticiranim
intencionalnim ili subjektivnim teorijama tonaliteta kako bi izbjegli navedeni problem.

Oni koji podrzavaju uvjet estetiCnosti, a ne uvjet tonaliteta, suocavaju se s problemom poezije
za koju se smatra kako ¢ini skup esteticki organiziranih glasova koji nisu glazbenog karaktera.
Levinson, koji se zauzeo za ovaj pristup, iskljucuje eksplicitno organizirane jezi¢ne zvukove
(Stanford Encyclopedia of Philosophy, 2012). Takav stav iznjedruje pitanje postoji li daljnje

razlikovanje koje bi se nacinilo izmedu umjetnosti zvukova.

,.Cistom* ili apsolutnom glazbom se smatra instrumentalna glazba koja nema popratne
neglazbene sadrzaje. Vecina filozofa u svojoj raspravi stavlja naglasak na proucavanje
apsolutne glazbe iz nekoliko razloga. Prvi je taj Sto apsolutna glazba predstavlja najteze
probleme za filozofiju. Manje je zagonetno na koji na¢in glazbene postavke nekog osjetljivog
teksta mogu izrazavati, npr. tugu, zatim, kako neki dio glazbenog djela moze biti bez
programatskog teksta kada je izraZzavanje emocija dijelom preneseno s glazbe na tekst. Drugi
razlog odnosi se na ¢injenicu da iako su problemi teski, rjeSenja se lakSe procjenjuju u slucaju
apsolutne glazbe. U tom smislu, rjeSenje problema izrazajnosti u glazbenim djelima bit ¢e
puno jasnije ako se nastoji objasniti izrazajnost Ciste glazbe. Treéi razlog zbog kojeg se
filozofi odlucuju na proucavanje Ciste glazbe proizlazi iz toga da je o€igledno kako izrazajnost
Ciste glazbe ima vaZznu ulogu u izrazajnosti ,,neciste glazbe. Premda dodavanje teksta uz
glazbenu podlogu moze pridonijeti izrazajnosti pjesme, glazbeni elementi pjesme moraju
igrati istu ulogu. Prilicno osjecajan tekst postavljen uz melodiju koja odiSe optimizmom
zasigurno nece imati istu izrazajnost kao kada je isti tekst postavljen uz tuznu melodiju

(Stanford Encyclopedia of Philosophy, 2012).

Glazbeno djelo moZze izraziti niz osobina kao $to su tecnost, bombastic¢nost, ustrajnost,
napadnost, neodlucnost, uvjerljivost, elegantnost, finoca, grubost, maglovitost, groznica,
originalnost, genijalnost, nepredvidivost, duhovitost, ljubaznost i briljantnost koje mi kao
slusatelji mozemo, ali 1 ne moramo cuti i doZivjeti. Vezano uz ono $to neko glazbeno djelo
izrazava moze nam pomoci teorija izrazajnosti. Od 19. stoljeCa umjetnici su sve vise
pokazivali interes za istrazivanje njihovih subjektivnih iskustava. Primjerice, pri opisu nekog
krajolika od strane umjetnika pokusavalo se uocavati njihove reakcije, na¢in na koji oni
osjecaju 1 dozivljavaju taj krajolik (Carroll, 1999). Dakle, sve se viSe pocinje stavljati

naglasak na unutrasnji svijet iskustva. Razdoblje romantizma je u povijesti umjetnosti



donijelo veliki preokret gdje je vazno bilo to kakvi su utisci ostavljeni na nas nakon izvedbe
nekog glazbenog djela odnosno §to je ono izrazilo. Teorija izrazaja, koja inace ima vise svojih
razli¢itih inacica, u temelju drzi da je umjetnost ono §to izraZzava emocije. Sam pojam
»1zrazaj“ znacio bi pritisak izvanjskog (Carroll, 1999). Teorije izrazaja zastupaju ¢injenicu da
je umjetnost u sustini ukljuCena u to da ona prenosi osje¢aje gdje oni mogu jednako biti
spoznati i od umjetnika i od publike. Buduci da se prema teoriji izraZajnosti prenosi emocija,

kako bi onda skladatelj putem svoje kompozicije izrazio osjecaje?

Glazbeno djelo koje skladatelj sklada izrazava atmosferu putem tonova. Umjetnost jest
dostupna, i to prema razli¢itim medijima — linijama, bojama, oblicima, zvukovima, radnjama,
rijeima (Carroll, 1999). Da bi kompozitor mogao glazbenim stvaralaStvom izraziti zeljeno,
pretpostavka jest da on treba u sebi imati neki osjecaj ili emociju. Potrebno je naglasiti kako
svako glazbeno djelo karakteriziraju neka druga esteticka svojstva. Ono u ¢emu bi se donekle
mogli sloziti jest da glazba izrazava emocionalna stanja. Kod ljudi ona pobuduje razlicite
emocije od onih pozitivnih (ljepota, ugodnost, ljubaznost, njeznost) do onih negativnih (tuga,
srdzba, bijes, agresivnost, tmurnost) (Robinson, 1994). Ono $to je prilicno kompleksno jest to
mogu li emocije koje je izrazio sam skladatelj biti identicne s emocijama kod slusatelja?
Odgovor na ovo pitanje i dalje ¢e ostati neodgovoreno unato¢ mnogim pokusajima iz razloga

Sto je tesko objasniti kako glazba mozZe izraziti kognitivno sloZzene emocije (Robinson, 1994).

Najbolje je da se na primjeru glazbenog djela pokuSa pribliziti kako su esteticka
svojstva izrazena u njemu. To ¢e biti u€injeno na primjeru apsolutne i neapsolutne glazbe.
Primjer za apsolutno glazbeno djelo jest ono Dore Pejacevi¢ iz razdoblja romantizma —
Ljubica®. Slusajuéi izvodeno, sluatelj se moZe orijentirati na nagin da obzirom na naslov
skladbe pretpostavi o ¢emu se radi. Melodija navedene kompozicije karakteristicna je za
razdoblje u kojem je skladana. Prisutne su promjene tempa, naglija ubrzavanja i usporavanja.
Takoder, evidentna je promjena u dinamici gdje se unutar glazbene recenice moZe cuti
prelijevanje tiSeg i glasnijeg izvodenja. Slusajuci Ljubicu kao da se istodobno nastoje izraziti
osobine poput zaigranosti, mistinosti, ljupkosti, srdacnosti, njeznosti, gracilnosti,

pokretljivosti, blage napetosti koja na kraju rezultira smirenoscu i balansiranos¢u disonantnih

! https://www.youtube.com/watch?v=0VdCF5800mc

Kompozicija Ljubica op. 19 napisana je za glasovir. Ona je dio opusa pod nazivom “Zivot cvijeéa”.


https://www.youtube.com/watch?v=0VdCF58OOmc

trenutaka. Uz samo poneke ponudene primjere estetickih svojstava, zagonetno se €ini to na
koji nacin bi netko kome bi se djelo pustilo, ne znaju¢i o kome se radi i iz kojeg je razdoblja,

ostavilo utisak te Sto bi ono po njemu izrazavalo.

Jo$ jedan primjer glazbenog djela, i to popularnog, gdje uz glazbeni sadrzaj dolaze i
rijeci jest onaj grupe The Beatles — Let it be?. Sam pristup slusanja ovakvoj vrsti glazbe u
odnosu na onu klasi¢nu nesto je drugaciji. Uz samu melodijsku liniju paznju jos vise plijeni
tekstualni dio koji mozda pokuSava pojacati dojam, te pripomo¢i u tome koje su osobine
izrazene kroz pjesmu. Beatlesi su svojim komponiranjem htjeli uciniti prekretnicu u povijesti
glazbe na nacin da su imali za cilj da glazbeni izricaj bude taj koji ¢e ukazivati na probleme
tadasnjeg vremena. Slusajuc¢i pjesmu Let it be s pocetka 70-ih godina 20-og stoljeca, sama
glazbena podloga kao da odise izrazavanjem melankoli¢nosti, zagonetnosti, prepustanju,
iS¢ekivanju i1 nadanju, suoCavanju s realno$¢u. Tekst dodan uz glazbu upravo osnazuje
spomenutu zagonetnost. U svakom slu¢aju, vracajuci se na sam pocetak Benderove definicije
estetiCkih svojstava, izgleda kako se mozemo pozvati na nju i1 konstatirati, u duhu opisa

Beatlesove pjesme, da su esteticka svojstva dijelom i dalje apstraktna i zagonetna.

2 https://www.youtbe.com/watch?v=0D5JJI6MB0

Kompozicija Let it be jedna je od najpoznatijih hitova u pop rock glazbenoj kulturi 20. stolje¢a naovamo. Pjesma

datira iz 1970. godine.


https://www.youtbe.com/watch?v=0D5JJl6MB0

2. ESTETIKA U GLAZBENOJ UMJETNOSTI

Udio esteti¢nosti u glazbenoj umjetnosti opcenito je znacajan zbog razloga Sto po
ocjeni toga §to je ono Sto Cini glazbeno djelo 1 koji su njegovi elementi nesto 1 prepoznajemo
kao takvo. Na estetiku u glazbi se moze gledati s vise aspekata, a jedno od prvih susretanja s
ovim podru¢jem predstavlja se putem estetike klasi¢ne i popularne glazbe. Naime, klasi¢na i
popularna glazba gruba je podjela obzirom na vrste glazbe. Estetika glazbe nastoji razumijeti
njezina svojstva, pogotovo ona koja se vezu uz iskustva glazbene vrijednosti nekog slusatelja.
Naglasak kod proucavanja estetike klasi¢ne glazbe stavlja se na pitanja vezana uz vrijednost
glazbe kulturne tradicije Zapada (Internet Encyclopedia of Philosophy). Neka od pitanja na
koja se nastoji ponuditi odgovor su: kakav esteti¢ki sadrzaj moze ponuditi klasicna glazba,
sadrzi li ona u sebi neke obrasce ugode koji nemaju znaéenje izvan glazbenih struktura, moze
li ona izraziti nasa unutarnja stanja poput emocija, osje¢aja, nudi li ona neki sadrzaj koji je

povijesni, simbolic¢ki. To su neka od pitanja kojima se bave filozofi estetike glazbe.

Odnedavno je i popularna glazba postala predmet interesa filozofskih rasprava. Kakva
je priroda popularne glazbe te moze li se smatrati da ima esteticku vrijednost kao $to ju ima i
klasi¢na glazba? Cinjenica jest da se krece s pretpostavkom kako se klasi¢na glazba razlikuje
od popularne 1 da je ocigledna prisutnost razlike u estetici ozbiljne glazbe u odnosu na
zabavnu. Ono §to je sigurno, slozit ¢emo se s time kako su Beatlesi stvarali popularnu glazbu
dok Igor Stravinsky nije.
Tri su ideje postavljene prema kojima se treba razlikovati umjetnost od popularne umjetnosti.
Prvo, umjetnost je proizvod nekoga tko je iznimno nadaren. Umjetnost se stalno razvija, stoga
nova umjetnost ukljucuje napredak. Drugo, vrijednost umjetnosti je esteticka, a esteti¢ka
vrijednost se smatra autonomnom. UmjetniCka vrijednost ne smije se svesti na korisnost,
moralne ucinke ili drustvene funkcije. Trece, sve ono §to vrijedi za lijepu umjetnost, vrijedi i

za glazbu (Internet Encyclopedia of Philosophy).

2.1. Umjetnost i estetika

Pojam ,,estetika® koristimo prilicno ¢esto u naSem govoru te ovisno o tome u kojem
kontekstu to bude, njegova su znacenja razli¢ita. Pri svakodnevnom govoru, on se odnosi na
takvu i takvu estetiku, na primjer, estetiku neke Yeatsove pjesme. To se odnosi opcenito na
njegove umijetni¢ke principe, prioritete i djelovanje. Citatelj, slusatelj ili gledatelj takoder
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posjeduju sposobnost za tumacenje estetike, a iz njihova kuta se to odnosi na poglede o
umjetnosti ili nekim preferiranjima (Carroll, 1999). Termin estetike ima 1 svoju teorijsku
upotrebu.

U Sirem smislu, estetika je ugrubo ekvivalentna s filozofijom umjetnosti. Ako je to
ekvivalentno, u tom slucaju je naslov knjige umjesto ,,Filozofija umjetnosti“ mogao biti
,Estetika®“. U svrhe teoretiziranja, estetika ima uze znaCenje. Sam pojam estetike izravno
potjeCe od grcke rije¢i aisthesis $to znaci ,osjetilna percepcija“ ili ,,0sjetilna spoznaja®.
Sredinom 18. stolje¢a Alexander Baumgarten termin je prilagodio tome kako bi oznacavao
filozofsko proucavanje umjetnosti. On je smatrao da umjetnicka djela prvenstveno naglasak
stavljaju na osjetilnu percepciju i vrlo malo na oblike spoznaje. Po pitanju umjetni¢kog oblika
pozornost je obra¢ao na opazajnu stranu stvari. Prema tome, kada filozofi govore o estetici U
uzem smislu, to znaci da su oni u svojim raspravama zainteresirani za udio u kojem je publika

ukljucena u odnos izmedu umjetni¢kog djela i Citatelja, sluSatelja ili gledatelja (Carroll, 1999).

Uobicajeno je da se estetika koristi kao pridjev, prilagodavajuéi imenice koje se
odnose na dijeljenje s publikom. Neki od primjera su ,esteticko iskustvo®, ,esteticka
percepcija“ 1 ,,esteticki stav. Ove sintagme oznacavaju mentalna stanja koja promatrac¢ nosi u
sebi ili iskusava kao odgovor na umjetnicko djelo ili prirodu. Ja mogu imati esteti¢ko iskustvo
koncerta ili zalaska sunca. Zadaca filozofa po pitanju estetike u ovom smislu je pokusati
prikazati 1 docarati razliku izmedu estetickog iskustva — estetickih percepcija, stavova te
drugih vrsta iskustava — percepcija, stavova. Ako se zapitamo koja je razlika izmedu
estetickog iskustva i iskustva analiziranja nekog racunalnog programa, naglasak se stavlja na

dozivljavanje subjekta prije negoli na to $to objekt prouzrokuje na iskustvo (Carroll, 1999).

Prihvatljivo je da se za neko umjetnicko djelo ili prirodne ljepote kaze da su
veliCanstveni, dinamicki, balansirani, jedinstveni, dobrohotni, elegantni, itd. Suprotno tome,
kada kazemo tuga ili mracnost to ne ukazuje na mentalna stanja ili antropomorfna svojstva.
Medutim, poput izraZzajnih svojstava, ova nabrojena takoder nailaze na primjetna svojstva 1
strukture u umjetnickom djelu. Jesu li ili nisu esteticka svojstva izraZajna, ona su ipak prilicno
razli¢ita od svojstava da je nesto visoko tri metra — takva svojstva su odgovorno-zavisna.
Kada je neSto visoko tri metra, to je svojstvo koje neki predmet ima bez obzira na ljudsko

postojanje. No, svojstvo monumentalnosti ovisit ¢e 0 ljudskoj percepciji.
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Razumijevanje na koje ukazuje pojam ,povezanost publike* ili ,,povezanost slusaoca*
moguca je razlika izmedu estetike 1 umjetnosti (Carroll, 1999). Recimo, teorija umjetnosti
moze biti postavljena bez upucivanja na potencijalnu publiku. U takvim okolnostima
umjetnost se samo odnosi na zna¢enje koje se usmjerava prema umjetnickom predmetu i
njegovoj funkciji bez prisutnosti publike.

Isto tako, istrazivanja vezana uz estetiku mogu postupiti bez toga da referiraju na
umjetnic¢ki predmet. Predmeti u prirodi i dogadaji poput zvjezdanog neba nocu ili oluje na
moru poticu na esteticka iskustva i imaju neka esteticka svojstva. U tom smislu, filozofi mogu
razviti teoriju estetike prirode bez ikakvog spominjanja umjetnosti. Umjetnost i estetika mogu
biti tumaceni kao razlicita teorijska podru¢ja pri njihovu proucavanju. Umjetnost bi se
prvenstveno odnosila na teorijsko podrucje odredenih predmeta, dok bi estetika predstavljala
teorijsko podru¢je odredenog oblika osjetilnog iskustva ili percepcije, ili pak odgovorno-

zavisnih svojstava koji nisu nuzno jedinstveni umjetnickim djelima (Carroll, 1999).

2.2. Esteticka definicija umjetnosti

Esteticki teoreti¢ari umjetnosti polaze od pretpostavke kako postoji nesto posebno u

nasem pogledu na umjetnicka djela. Ona donose jedinstvenu vrstu iskustva. Iskustvo koje
dobijemo Setajuci galerijom gdje su izloZene slike ili sluSajuci neki koncert drugacije je vrste
nego iskustvo popunjavanja poreznih obrazaca, gradnje zgrada, kupovanja namirnica. Svako
od nabrojanih iskustava za sobom na jedinstven nacin, misle¢i djeluje na stanje (Carroll,
1999).
Spomenuto mislece stanje jest ono $to teoretiCari nazivaju estetickim iskustvom. Umjetnicka
djela cijenjena su od strane publike kao potencijalni izvori tih estetiCkih iskustava. Postavlja
se pitanje §to se dogada s umjetnikom u ovom procesu? Donekle je jasno kako se nastoji
potaknuti interes kod publike vezano uz neko djelo. Postoje ocekivanja sa svake strane.
Ocekivanja od strane publike su poticanje estetickih iskustava. Ono $to umjetnici o¢ekuju jest
da ono S$to su stvorili s nekom namjerom stvara mogucénost da publika dozivi ta esteticka
iskustva, primjerice, predmeti se u tu svrhu nastoje opskrbiti s estetickim svojstvima (Carroll,
1999).

Slijedi nekoliko stvari koje zagovaraju teoretiCari estetike. Publika upotrebljava
umjetni¢ka djela u svrhu izvora estetickog iskustva i to je razlog zasto ona traga za njima.

Publika ocekuje da umjetnicka djela funkcioniraju kao izvori estetickog iskustva. AKo su
12



umjetnici zainteresirani za privlacenje publike, tada njihova djela trebaju biti pogodna za
ostvarivanje o¢ekivanja koja publika potrazuje u tim djelima. Umjetnici su zainteresirani za to
da imaju publiku. Dakle, umjetnici imaju namjeru privlaciti publiku kako bi njihova djela bila
pogodna za ostvarivanje ocekivanja koja publika potrazuje u tim djelima. Dakle, umjetnici
imaju namjeru svoja djela staviti u funkciju izvora estetickog iskustva (Carroll, 1999).

Nakon stvari koje zagovaraju teoreticari estetike ocito je kako su umjetnicka djela predmeti
radeni s namjerom funkcije izvora estetickog iskustva povezana s onime $to mislimo da
znamo o ponaSanju stvaratelja 1 konzumenata umjetnosti. Esteticka definicija umjetnosti bi

glasila:

,X je umjetnicko djelo ako i samo ako (1) je x proizveden s namjerom da

posjeduje odredeno svojstvo, naime (2) svojstvo pruzanja estetickog iskustva“

(Carroll, 1999: 162).

Ovako postavljena definicija smatra se funkcionalnom budué¢i da umjetnost definira u
pojmovima namjerne funkcije koju navodno imaju sva umjetnicka djela. Esteticka definicija
umjetnosti sastoji se od nekoliko dijelova. Jedan dio je umjetnikova namjera. Nju se jo§ moze
nazvati esteticka namjera jer je to takva vrsta namjere za stvaranje nefeg sposobnog za

pruzanje estetickog iskustva (Carroll, 1999).

Esteticka teorija umjetnosti ne zahtijeva da esteticka namjera bude jedino namjera niti
da bude dominantno ili primarno namjera. Ona zahtijeva da esteti¢ka namjera bude jedna od
onih efikasnih u nastanku djela. To bi znacilo da se omogucéava stvaranje umjetnickog djela
koje ¢e prikazivati odredene religijske i politicke namjere. Postavljanje esteticke namjere
nuzan je uvjet za status umjetnosti. Treba se istaknuti kako je relevantna namjera ona namjera
koja donosi esteticko iskustvo, i nije ona koja stvara umjetnost. Ako postoji namjera za
stvaranjem umjetnosti tada ¢e definicija postati cirkularna, te u situaciji da se kaze je li djelo
motivirano s namjerom stvaranja umjetnosti mi trebamo moci pretpostaviti Sto se smatra
umjetnoscu (Carroll, 1999). U tom slucaju, pretpostavit ¢emo znanje prirode samih stvari koje
bi teorija trebala definirati.

Intencija (namjera) tumaci se kao mentalno stanje koje ukljucuje dvije sastavne vrste
mentalnih stanja — vjerovanja i zelje (Carroll, 1999). Na primjer, ako imam namjeru putovati
u Zadar, nije mi samo dovoljno da imam Zelju i¢i tamo nego takoder moram posjedovati

odredena vjerovanja poput takvih da Zadar postoji 1 da se do njega moze sti¢i autobusom.
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Kada se napravi analogija ovog primjera s umjetno$¢u pozivajuéi se na teoretiare estetike,
namjera da se postavi esteticko iskustvo glavni je dio umjetnickog statusa. U namjeri da se
umjetniku pripiSe esteticka namjera, moramo biti zadovoljni da ima potrebna vjerovanja i
zelje za tu vrstu namjere. Ako umjetnikovo ponasanje podbacuje u pokazivanju njegova
posjedovanja relevantnih vjerovanja i zelja, tada esteticki teoreti¢ari umjetnosti imaju osnovu
za odbacivanje Cinjenice da posjeduju estetiCku namjeru, te osnovu za odbacivanje da je to

nastalo djelo umjetnost (Carroll, 1999).

Uz komponentu namjere, esteticka definicija umjetnosti sadrzi i onu funkcionalnu.
Ona je uklopljena unutar komponente namjere. To je zahtjev da relevantna namjera bude
namjera, da djelo ima mogucénost donositi esteticko iskustvo. Umjetni¢ko djelo je tvorevina
nastala kao funkcija izvora estetickog iskustva. Ova namjeravana funkcija umjetnickog djela
opisana je kao kapacitet donosenja estetickog iskustva dok s umjetnickim djelom umjetnik
nesto predlaze, a publika slusa (Carroll, 1999). U konacénici, ¢injenica je da esteticko iskustvo
predstavlja sredisnji teorijski pojam u postavljanju ovakvih teorija. Dok su umjetnicka djela
namijenjena funkciji donoSenja estetickog iskustva, ona su spomenuta kao dobra kada

postavljaju moguénost za to iskustvo.

2.3. Dvije vrste estetiCkog iskustva

Jedan iskaz o estetickom iskustvu je onaj orijentiran na sadrzaj. Esteticko iskustvo je
prema njemu iskustvo estetickih svojstava djela. Ovdje sadrzaj iskustva ¢ini iskustvo
estetickim. Esteticka iskustva ukljucuju ekspresivna svojstva djela, svojstva koja su pruzena
kroz njegovu osjetilnu pojavu i formalne odnose. Iz prakti¢nih razloga ova svojstva mogu biti
podijeljena u tri Sira smjera — jedinstvenost, razli¢itost i intenzitet. Pozivajuci se na svaki od
smjerova nekog djela ona iznose njegovo esteticko iskustvo (Carroll, 1999).

Jedinstvenost djela ovisi o njegovim formalnim odnosima. Kada su elementi djela povezani
pojedinacno ili u cjelini ono je jedinstveno. Mogu biti povezani na osnovu ponavljanja motiva
ili tema, ili postaviti svoj jedinstveni, dosljedan uc¢inak kao radnju neke price gdje vecina
njezinih elemenata vodi nekom zaklju¢ku. Dakle, jedinstvenost je sadrzaj ili predmet naseg

iskustva koje to iskustvo ¢ini esteti¢kim (Carroll, 1999).

Djelo moze posjedovati razli€ita svojstva, primjerice, tugu ili zahvalnost, te su ona

razliCitih intenziteta. Njegujuci esteticka svojstva djela, uoCavaju¢i njihove razliCite
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intenzitete jest esteticko iskustvo djela. To iskustvo je kvalitativnih razmjera djela kao $to ih
nudi u svojem pojavljivanju. Dok ¢e se te kvalitete pojavljivati kroz neki stupanj, bilo visoki,
niski ili neki srednji, iskustva estetickih kvaliteta djela uvijek ¢e biti iskustva intenziteta djela
(Carroll, 1999).

Kada je u pitanju razli¢itost, ona se nalazi u umjetnickim djelima ne samo kroz prikaz
razlicitih vrsta izrazajnih svojstava nego i putem umnozavanja raspona znacajki, dogadaja,
rjecnika koji su razmjesteni u danom umjetnickom djelu.

Ukljucivanjem iskaza estetickog iskustva orijentiranog na sadrzaj u esteticku definiciju
umjetnosti proizlazi da je x umjetni¢ko djelo akko je namijenjeno za prikaz jedinstvenosti,

predstavljalo ove znacajke publici nije umjetnicko djelo.

Druga vrsta estetiCkog iskustva je iskaz orijentiran na utjecaj. Pozivajuci se na jednu
verziju ovog drugog iskaza estetiCko iskustvo je oznaceno suosje¢ajnom i nezainteresiranom
pozornoscéu, te promisljanjem o bilo kojem predmetu svjesnosti koji god ide u korist samog
sebe. Pod nezainteresiranom pozornosc¢u se ovdje misli interes bez nekih skrivenih namjera.
Ono $to se ne zbiva kod gledatelja po pitanju nezainteresiranosti jest da se oni pitaju je li
odredeno djelo dobro ili loSe za drustvo, hoce li ono donijeti dobru zaradu, Sto ¢e pobuditi u
meni. Jednostavno, umjetnicko djelo nastojimo cijeniti prema njegovoj vlastitoj koristi, a ne

isklju¢ivo prema povezanosti s prakticnim pitanjima (Carroll, 1999).

Suosjecajnost u relaciji s nekim umjetnickim djelom ukljucuje puno vise od pukih
unutarnjih motiva koji utjeCu na naSu pozornost. Ona ukljucuje predavanje tom djelu,
svojevrsnu dozvolu da budemo vodeni njegovim strukturama i1 svrhama. Suosjecajna
pozornost je usmjerena na predmet i prihvaca rukovodenje s istim kroz slijed nasih mentalnih
stanja od strane svojstava i odnosa koji izgraduju predmet (Carroll, 1999).

Inace, estetiCko iskustvo se opisuje kao oblik promisljanja. To se ne bi trebalo shvacati kao
pasivno stanje. Kada se promislja o predmetu, mi ne primamo podrazaje pasivno. Promisljati
o predmetu znaci biti svjestan njegovih detalja i meduodnosa.

Uklju¢ivanjem iskaza estetiCkog iskustva orijentiranog na utjecaj u esteticku definiciju
umjetnosti proizlazi da je x umjetnicko djelo akko je namjerno proizvedeno s moguénos$éu
utjecaja nezainteresirane i suosjecajne pozornosti te razmatranje x-a za njegovu vlastitu korist

(Carroll, 1999). Valja naglasiti kako prirodni predmeti nisu proizvedeni s ovom moguénoséu
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te se ne mogu smatrati umjetnickim djelima. Opcenito, vaznost umjetnosti proizlazi iz
vrijednosti razvijanja naSih kapaciteta 1 nezainteresirane i suosjeCajne pozornosti i

promisljanja.
2.4. Esteticka svojstva

Gledaju¢i plesacev okret, divimo se njegovim sposobnostima, citaju¢i neku pricu
nastojimo si docarati opisane kvalitete. Jedan dobar dio nase pozornosti koji je usmjeren
prema umjetnickom djelu posveéen je otkrivanju njegovih estetickih svojstava. Kada
raspravljamo o nekom djelu nas interes je usmjeren prema usporedivanju nasih opisa njegovih
estetickih svojstava s miSljenjima ostalih. Jedna od vrijednosti po pitanju umjetnosti jest naSa
sposobnost za razlikovanjem tijekom dobivenog iskustva u dodiru s umjetnickim djelom i
naknadno pri sjecanju na njega (Carroll, 1999).

Ponekada je otkrivanje estetickih svojstava pomijeSano s namjerom razumijevanja kao u
slucajevima traZenja struktura koje poti¢u tajanstvenost, primjerice, razmisljanje o nekim
stanjima koja su opisana u pri¢i. Takoder, esteticko iskustvo se zbiva ondje gdje shvacamo

esteticke kvalitete djela za bilo koju dodanu strukturu.

Postoje razlicite vrste estetiCkih svojstava. Pa tako imamo izrazajna svojstva,
ukljuCuju¢i emocionalna svojstva (tmurnost, melankoli¢nost) i karakterna svojstva
(odvaznost, veliCanstvenost, raskoSnost). Moze se nai¢i i na ona esteticka svojstva koja su
neantropomorfna. Prisutna su i geStalt svojstva poput jedinstvenosti, balansiranosti, ¢vrstoce,
kaoti¢nosti. Preostala svojstva mogu se nazvati probnim — zanovijetanje, vulgarnost, kicastost
i drecavost. Esteticka svojstva mogu se svrstati i u kategoriju reagirajucih jer proizlaze iz toga
na koji na¢in reagiramo na odredeno umjetnicko djelo, te ona poticu razli¢ita mentalna stanja.
Takva svojstva ukljucuju ljepotu, uzvisenost, komi¢nost, neizvjesnost (Carroll, 1999).
Zapravo, razliitim umjetnostima se na razli¢it nacin pripisuju estetiCka svojstva. Vecina
estetiCkih svojstava su opazljiva, ali ne sva. Neko knjizevno djelo moze izrazavati otudenost
omogucujué¢i nam da budemo dio takvog otudenog svijeta. Knjizevnost moze posjedovati
esteticke kvalitete snagom njezinih opazljivih svojstava, poput tonova i ritmova, koji se
takoder mogu odnositi 1 na esteticka svojstva kroz uredenje zamisljenog svijeta (Carroll,

1999).
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Estetski je onaj na¢in djelovanja glazbe koji se u cijelosti zadrzava u osjetilnom.
Primjerice, Sto se prije nego $to se pocne slusati treba znati o Mozartovoj instrumentalnoj
glazbi? Nista jer on piSe glazbu za neposredno osjetilno razumijevanje, za publiku. Svaka
glazba je koncipirana na estetski nac¢in. Naime, 0no $to ona Zeli priopéiti, znaciti, reci, izraziti
1 oponasati preinacuje je u estetsko, u postojanje smisla za osjetila. Dakle, estetsko znaCenje

odnosi se na slusanje, razumijevanje sluhom i na djelovanje, na publiku (Eggebrecht, 2009).

U sustini, mi o estetiCkim svojstvima promisljamo kao o svojstvima predmeta, bilo o
umjetnickim djelima ili stvarima u prirodi, te njima pridajemo termine estetickih svojstava.
Medutim, ono §to ostaje do neke mjere maglovito jest to da ako mi razmiSljamo da je tuga
objektivno svojstvo nekog glazbenog djela kako mozemo biti sigurni da je ono objektivno, a

ne mozda subjektivno?

2.5. Uvodenje u glazbenu estetiku

Glazbena estetika postoji kako bi opisala i protumacila izvore ljepote u glazbi, te nacin
na koji djeluje na unutarnji zivot covjeka. Estetika glazbe mora mo¢i raspoznati koji su to
elementi glazbenog jezika, $to je ono $to gradi glazbu kao umjetnost. Naime, usporedujuci
glazbu s drugim umjetnostima odnos izmedu materijala i1 krajnjeg rezultata prili¢no je sloZen.
Ono §to u nekim drugim vrstama umjetnosti postoji i sa ¢ime se dalje lako moZe operirati,
primjerice, boja, rije¢, kamen, u glazbi nije tako ocigledno postavljeno. Glazbena umjetnost
ima neku privilegiju da se njezin materijal ne nalazi u vanjskom svijetu ve¢ da bi se ona
izrazila 1 da bi nastao neki konacan proizvod jednostavno se treba sama pobrinuti za krajnji
ishod. Onda kada glazbeno djelo postane cjelovito, tada uo¢avamo povezanost pojedinosti u
kojima se nalazi tonska gradevina, a elementi glazbenog materijala su ti koji su nositelji

glazbenog djela (Andreis, 1944).

Usmjeravajuci se na ono lijepo u glazbi, estetika glazbe ima u nastojanju proucavati
zakone izrazajnih sredstava u glazbi. Uz ton koji predstavlja primarni element na kojem
glazba pociva postoje i ostali elementi u glazbi koji nisu za zanemariti — ritam, melodija,
harmonija, boja i oblik. Obzirom na ¢injenicu da se glazba sastoji od apstraktnih elemenata,
jedan od uvjeta za one koji se nastoje baviti glazbenom estetikom jest to da se bude upoznat s
poznavanjem opce 1 specifi¢ne glazbene teorije, a sve s ciljem da se §to lakSe otkrivaju zakoni

ljepote u tim elementima koji zapravo Cine jezik u glazbi.
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Pri bavljenju glazbenom estetikom na samome pocetku treba se preciznije postaviti 1 odrediti
mjesto glazbe kao umjetnosti u odnosu na ostale umjetnosti te ukazati na specificnosti po
kojima se glazba razlikuje od njih. Josip Andreis postavlja dvije ¢injenice koje su prilicno

vazne:

»glasba je umjetnost, koja se odvija u vremenu; ona djeluje izravno na nas
cuvstveni zivot; a buduéi da se i na$ osjeéajni zivot odvija samo u vremenu, to
je jasno, da je glasba najpodesnija, upravo jedina umjetnost, koja moze

neposredno utjecati na nj i postati mu idealnim odrazom* (Andreis, 1944: 9).

Buduéi da glazba djeluje na nas, njezina unutarnja dinamika i dinamika naSeg
osjecajnog zivota se podudaraju. Nadalje slijedi, vezano uz djelovanje glazbe na nas, kako se
nas$ duSevni odnosno osjecajni zivot odvija turbulentnije, te je izazvan velikim bogatstvom
utisaka iz vanjskog svijeta. NaSe unutarnje reakcije pocivaju dijelom na napetosti, dijelom na
smirivanju i popustanju. Obzirom na navedeno i glazbeni jezik ¢e se manifestirati u

svojevrsnom sukobljavanju napetosti i popustanju (Andreis, 1944).

Nacela sukobljavanja i popuStanja ne¢e doc¢i do izraZaja iskljucivo u temeljnim
utiscima gotovog glazbenog djela bez obzira na njegov opseg nego i pri analizi elemenata koji
¢ine glazbu. Kako se doSlo do zakljucka da se po svojim obiljezjima glazba razlikuje od
ostalih umjetnosti, s pjesniStvom se moZe pronaci zajednicka poveznica. Ono kao i glazba
obitava u vremenu, i to u oblicima koji postaju prili¢no vjernim odrazom Zivota, na primjer,
kazaliSte (Andreis, 1944). Ono u ¢emu se razlikuju jest to Sto se pjesniStvo obrac¢a umu, te
njegovim posredstvom utjece na dusu. Ono se nalazi u svijetu pojmova 1 logi¢ke misli, a to
slikarstvu i kiparstvu cjelina postoji prije pojedinosti, pa se djelo upoznaje na nacin da se ide
od opceg prema posebnom. U glazbi, ali i pjesniStvu, situacija je obrnuta. Pojedinosti se
pojavljuju prije cjeline, djelo postaje konac¢no kada se iz niza pojedinosti izgradi opc¢a cjelina.
Dok slikarstvo i kiparstvo uzore crpe iz prirode, glazba to ne ¢ini. Svi zvukovi koje priroda
nudi, od pjeva ptica, Suma mora, zavijanja vjetra, nisu pravi oblikovani tonovi. U tim
zvukovima ne postoji pravilno titranje koje tonu daje plemenitost i naznacuje red i

organizaciju koji upravljaju glazbenim tijekom.
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Glazba je strogo kreativna umjetnost koja nesto stvara iz nicega. Ono $to je svojevrsna
prednost kod drugih vrsta umjetnosti je odsutnost posrednika koji nije potreban kao $to je to
slu¢aj u glazbi. Kada slikar odlozi kist, graditelj napravi nacrt, djela koja su proizasla iz
njihovih ruku pocinju biti aktualna i govoriti neposredno za sebe. No, kod glazbe je nesto
drugacija situacija. U trenutku kada skladatelj zavrsi s pisanjem u svojoj partituri ona jos nije
aktualna. Kako bi se to dogodilo potreban je posrednik, izvodac, koji ¢e omogudéiti da se
skladba prenese publici. Tu se pojavljuju neki nedostaci. Ne smije se iskljuciti ¢injenica da
onaj koji izvodi djelo drugog skladatelja nec¢e to mozda uciniti kako je to zamisljeno. Naime, i
onaj koji izvodi djelo ¢e prema nekoj partituri doZivjeti i osjecati na sebi svojstven nacin.
Naravno, drugaciji su oni slu¢ajevi u kojima je sam skladatelj izvodac ili dirigent. Kao Sto je
prili¢no osjetljivo u podrué¢ju knjizevnosti prevodenje na druge jezike, analogno je i u glazbi s
njezinim izvodenjem. Puno je prisutnih glazbenika amatera koji bez obzira na odredenu
razinu razumijevanja glazbe kao umjetnosti ipak znaju viSe pogrijesiti u prenosenju emocija
na slusatelje prilikom izvodenja glazbenog djela. Treba se paziti kako se ne bi jako udaljilo od

originala da umjetnic¢ko djelo ne izgubi svoj smisao (Andreis, 1944).

2.6. Estetika glazbe u Hrvatskoj

2.6.1. Videnje estetike glazbe i stavovi Mile Cipre

Baziraju¢i se na europski kulturni krug po pitanju glazbe dolazi do izrazaja kroz
zadnjih nekoliko stoljeca to da su kompozitori naginjali racionalizaciji u estetici postavljenoj
na razlaganjima Maxa Webera. Ovisno od vremena do vremena i od skladatelja do skladatelja
esteticki pogledi nisu uvijek bili racionalizirani. U razdoblju 19. stolje¢a, koje je obiljezio
romantizam, velika ve¢ina kompozitora bila je zabrinuta oko estetickih problema vezanih uz
glazbu. Skladatelji su se tada malo odmakli od racionalne estetike koja je opet postala prisutna
u 20. stoljecu. Bez obzira na primjesu racionalnog, suvremeni skladatelji i dalje nisu u
potpunosti oslobodeni od onog iracionalnog — mitova i magi¢nog. U tom smislu, i dalje ostaje
¢injenica kako su moderni skladatelji zabrinuti oko istrazivanja povezanih uz racionalnu
estetiku 1z podrucja glazbe, osobito s njezinim daljnjim umjetni¢kim smjerom i orijentacijom

(Supicié, 1971).

Nije slucajnost da se mnogi istaknuti 1 nadareni skladatelji bave problematikom koja
se tiCe estetike glazbe. To je jedan sloZzeni proces u razvijanju moderne kulture i ljudskog
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uma, proces koji je sustina znacajnog i snaznog osvajanja svijesti u vise podruc¢ja. Moderni
glazbenici postaju zamiS$ljeni. Pristup moderne estetike glazbe nije iskljucivo aktivnost
nastajanja kompozicije niti ono sluzi samo za teorijsko opravdanje ili je samo skladateljev
doprinos za sadasnju racionalizaciju glazbe koja je temeljna karakteristika glazbe u Europi.
Sve se viSe javlja interes za proucavanje glazbe s aspekta estetike, te ona predstavlja temelj u
razumijevanju glazbenih djela (Supici¢, 1971).

Neovisno o tome $to je estetiCnost bila jedan od glavnih izvora i odreduju¢i element neko
glazbeno djelo s kreativnim idejama moglo je rezultirati kao ono s manjom dozom vrijednosti,
te je moglo biti esteti¢ki oskudno, a to je neki fiktivni paradoks jer iza vrijednosnog djela

uvijek postoje izravne i esteticki dobro postavljene kreativne ideje.

Analiziraju¢i glazbu u Hrvatskoj, uo¢ljivo je kako su i hrvatski skladatelji bili zreli po
pitanju estetike u glazbi. Ono $to dolazi do izrazaja cijeli je opseg problema — drustvenih,
kulturnih, moralnih, filozofskih i duhovnih — koji su zaokupljali ve¢inu skladatelja. Raspon
estetiCkih ideja 1 pogleda na hrvatsku glazbu ide od onog tradicionalnog do avangardnog.
Hrvatski skladatelji pratili su trendove i bili uz bok europskoj glazbi. Ipak, dosti¢i razinu
esteticnosti u usporedbi s nekim inozemnim kompozitorima nije lagano. U djelima hrvatskih
skladatelja mnoga esteticka i kreativna pitanja prije su samo iskuSana negoli racionalizirana.
To je rezultat neadekvatne orijentacije pri sistematicnom racionalnom istrazivanju problema

koji su postali obiljezje mnogih kompozitora diljem europskog kontinenta (Supi¢ic, 1971).

Filozofi koji su se bavili i koji se bave temama vezanim uz estetiku glazbe svjesni su
toga da ona zaokuplja nesto $to je prilicno posebno. Filozofija kao znanost na glazbu gleda
kao na ono Sto odrazava red 1 uskladenost univerzuma i kao izraZaj ljudskih ideja 1 osjecaja.
Medutim, koliko god se filozofi trudili objasnjavati dubinu i znacenje nekog djela nekada je
jednostavno nemoguée protumaciti intimnu prirodu glazbene umjetnosti kao takve, sve dok
ona sluzi kao pocetna tocka ili izlika za odredene metafiziCare koji ju preusmjere daleko od
sebe. PoteSkoce danasnjice koje utjeCu na estetiku glazbe jesu suvremeno otudenje glazbe, i
povezano s time, pitanje druStvenih i kulturnih funkcija glazbe danas te njezine humanizacije i

dehumanizacije (Supici¢, 1971).
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Milo Cipra® je smatrao kako su problemi stila i tehnike u suvremenoj glazbi blisko
povezani s pitanjima glazbene tradicije i pitanja prisutnosti i utjecaja, te tradicije na povijest
glazbe opcenito, te posebno na suvremeno glazbeno stvaralastvo. Za njega je pitanje tradicije
pitanje neprekidnosti. Neophodno je poznavati glazbenu tradiciju iz razloga $to svaki
kompozitor provlaci svoje glazbeno stvaralastvo upravo u doticaju s njom. Cipra je jako
dobro poznavao tzv. nacionalni stil u Hrvatskoj koji je bio na snazi izmedu dvaju svjetskih
ratova. U tadasnjoj Jugoslaviji aktualna je bila narodna glazba koja se je razlikovala od
podrucja do podru¢ja. Ono ¢emu se nastojalo teziti bilo je na koji nacin nacionalna Skola, a
najutjecajnija je bila ona u Zagrebu, moZze konkurirati i biti uz korak onoj glazbi s podrucja
Zapadne Europe. Obzirom da je glazba s podruc¢ja Europe vise utjecala na Hrvatsku i njezine
skladatelje, glazbena djela koja su skladana na podru¢ju Hrvatske imala su prili¢no slab

utjecaj na ostatak kontinenta (Supici¢, 1971).

Po pitanju komponiranja glazbenog djela Cipra je drzao kako je oblik neSto
predodredeno. Umjetnost bez odsutnosti oblika nije umjetnost. Oblik daje strukturu
glazbenom materijalu. Sama djelatnost komponiranja je potpuna onda kada netko uspije
ukloniti iz njega bilo kakvu osobnu komponentu. Cipra umjetnost opéenito sagledava kao
objektivni izrazaj onoga $to je subjektivno. Sav taj kreativni proces je gotov onog trenutka
kada subjektivno pronade svoj objektivni izrazaj u djelu, u potpunoj transformaciji
subjektivnog koje nije ,.Cisto* subjektivno, ali je pretvorba neceg subjektivhog u nesto
objektivno (Supici¢, 1971). Ipak, bilo kakvo ograni¢avanje u glazbenom stvaralaStvu znacilo
bi njezino osiromasenje.

Ovaj hrvatski skladatelj osvrée se 1 na pojavu humanizma u glazbi. Neko djelo moZe se
smatrati humanim onda kada se susrecu estetika i vrijednosti koje pojedinac stavlja ispred
zivota. Djela koja su stvarana s ciljem zadovoljenja nekih prolaznih potreba imaju manju dozu
humanosti u sebi. Termin ,,human® ovdje se rabi u kontekstu u kojem se nadmasuje sebe u
pravcu eticke univerzalnosti. Za Cipru se humanizam u umjetnosti odnosi na podnosenje zZrtve

u smislu koji se odnosi na bolje razumijevanje pojedinca kao tragi¢ne figure koji nije niti

® Milo Cipra — hrvatski skladatelj i pedagog (13.10.1906., Vares, BiH — 9.7.1985., Zagreb). Diplomirao je
germanistiku i filozofiju, a na Muzic¢koj akademiji u Zagrebu skladanje, te je u razdoblju od 1941. do 1977.
godine bio profesor na istoj instituciji. Svojim stvaralastvom obiljeZio je glazbu u Hrvatskoj za vrijeme svjetskih

ratova, dok je jos bila u sastavu Jugoslavije.
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dosao na svijet niti ne moze nestati s njega svojom slobodnom voljom bivajuéi sprijeCen da
tako Cini od strane zivahnosti, Zivota i etike. Ljudskost je ¢ovjekova realizacija istine o njemu

samome, u njegovim nalazima snage i da ju dobro podnosi.

Takoder, jo$ jedan vazan segment u bavljenju glazbom s filozofskog aspekta je i
vrijeme. Ono je vazna odrednica u znacCenju i1 sadrzaju glazbe. Vrijeme bi se trebalo
razumijevati kao suprotnost prostora — zvuk je prostorna kvaliteta koju iskuSavamo, dok ritam
i melodija predstavljaju protok, te prostorne kvalitete u smislu jedinstva prostora i vremena. U
razmatranjima Cipre vrijeme predstavlja jedan od najistaknutijih interesa. Nije lako re¢i koje
je vrijeme u stvaranju glazbe najdragocjenije, ali Cipra je, primjerice, misljenja kako ¢e
Bachovo stvaralastvo dulje biti aktualno negoli Chopinovo, Schubertovo, Cajkovskovo ili ¢ak
Beethovenovo. Glazba potonje nabrojanih bit ¢e pristupacna i mozda popularnija u odnosu na
Bachovu jer je emocionalnija, predmet je okolnosti tog vremena, te pojedinac kroz nju
osluskuje svoje vlastite osjecaje (Supi€i¢, 1971). Moze se na kraju zakljuciti kako je
komponirana glazba povezana kozmicki 1 metafizicki s naSim najdubljim znanjem zivota i
svijeta, te je u glazbi pojedinCeva svijest obogacena najvi§im razinama u njegovim

nastojanjima da spozna postojanje bi¢a (Boga — bozansko) (Supici¢, 1971).
2.6.2. Estetika glazbe s aspekta Franje Markovic¢a

Franjo Markovi¢ obiljezio je hrvatsku filozofiju dijelom u 19. stoljecu, 1 pocetak 20.
stolje¢a. Uz njegova mnoga podrucja zanimanja istaknuo se i u promisljanjima u estetici.
Estetika glazbe kod Markovia sva je u duhu formalizma. Osvréu¢i se na fizikalna
istrazivanja boje 1 zvuka, Markovi¢ je bio misljenja kako zvuk nije nesSto Sto je jednostavno
ve¢ slozeno 1 sastavljeno, 1ako nam se €ini kada osjetilno dozivljavamo zvuk da je to mozda
nesto jednostavno. Ako su titraji tona pravilno uredeni, u nama poti¢u ugodu i nekakvo
svidanje, ako nisu uredeni izazivaju neku vrstu nemira (Barbari¢, 2014). Ugodu koju nam
zvuk priusti nije nesto povrsno i tjelesne prirode nego nas duh aktivno sudjeluje u tome da

zahvati to bogatstvo.

Estetiku glazbe ne moze se smatrati ne¢im tvarnim jer ona prelazi ono osjetilno.
Postavlja se pitanje kakve vrste su zakoni i principi koji bi nas doveli do toga da dozivimo
iskustvo ljepote 1 divljenja prema nekom glazbenom djelu? Markovi¢eva promisljanja o

estetici glazbe odnose se na promatranje razlicitih gledista glasovnog sklada gdje on
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konsonancu (sklad jednakih glasova) razlikuje od harmonije koja je s aspekta estetike puno
slozeniji pojam koji podrazumijeva sklad razli¢ito spojenih tonova. Markovi¢ glazbu
usporeduje s arhitekturom iz razloga Sto i ona posjeduje odredene zakonitosti kako bi krajnji
je 1 svojevrsna neuskladenost koja se izmiri 1 stopi s uskladenos¢u. Tako je 1 u glazbi. Zbog
toga je glazbena harmonija visi esteticki oblik od konsonance jer se sve nepravilnosti

,pomire s onim pravilnim (Barbari¢, 2014).

Bez obzira na pokuSaj u okviru formalizma da se analizira odnos izmedu sklada i
nesklada, protivnosti i pomirenja, jo§ se uvijek ne dobiva konkretniji odgovor na pitanje koji
je izvor glazbe i koja je njezina bit, §to je zvuk ili ton, takt, ritam, melodija, harmonija.
Markovi¢evom poimanju estetike prigovara se to da je ona usmjerena samo na oblik, da
sadrzaj odnosno materija bivaju predmetom estetskog uzitka (Barbari¢, 2014). Razdvaja se
ono cuvstveno, subjektivni trenutak od predodzbe koja je objektivni trenutak, te u ovom
smislu cuvstva kao dio subjektivnosti nisu znacajna u objasnjenju estetickih dozivljaja.
Esteticka refleksija se stoga koncentrira na predodzbe. Slijedi kako ¢e se esteticka razmatranja
prenijeti s pojedina¢nog tona na usporedbu tonova i utvrdivanje njihovih uzajamnih odnosa
Sto ¢ini uopce krunu estetike glazbe (Barbari¢, 2014). Budu¢i da je Robert Zimmermann bio

uzor Markovicu u polju formalizma, Zimmerman u kontekstu estetike glazbe istice:

,»u djelatnosti pojedina¢nog tona lezi individualni, a u uzajamnom odnosu
tonova Cisti formalni element tonske umjetnosti. Na prvom pociva sve §to
uzbuduje, dira, razblazuje, zanosi, zavodi, dok ono lijepo glazbe pociva jedino
na drugom. <...> U pojedina¢nom tonu lezi subjektivni, a u odnosima tonova

objektivni dojam glazbe.* (prema: Barbari¢, 2014: 459).

Zimmerman kao formalist drzi da je ideal u estetici Cista formalna znanost. MoZe nam se

svidati ili ne jedino forma, a dijelovi izvan nje nisu toliko znacajni.

S odmicanjem vremena i sve dubljim bavljenjem estetikom, konkretno, estetikom
glazbe, Markovi¢ lagano popuSta u svojim Cvrstim formalistickim stavovima poput
Zimmermanna te nadogradnjom iskustva zastupa stav kako ne pristaje posve uz formalizam,

ali niti idealizam:
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»Zato, kako ne pristadosmo uz pretjerani idealizam, tako ne pristajemo ni uz
pretjerani formalizam u estetici, koji kaze, da umjetnickoj ljepoti ne treba i liep
duSevni sadrzaj, nego da joj dostaje samo liepi vanjski pojavni oblik.“

(Barbari¢, 2014:461).

Tako ¢e Markovi¢ na glazbu gledati usmjeravajuéi se na njezin sadrzaj dok ¢e njezinu formu
smatrati nuZnim uvjetom i sredstvom njezina ostvarenja. Zakljucno, estetika glazbe kod ovog
hrvatskog filozofa plovi izmedu idealizma i realizma, te formalizma i psihologizma (Barbaric,
2014).
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3. DOZIVLJAJ, 1ZVOPENJE, PERCEPCIJA 1 RAZUMIJEVANJE
GLAZBE

ljudsko bi¢e. Kada Zivotinja ¢uje glasnu glazbu, na primjer pas, on se prestrasi. Covjek, pak,
glazbu slusa s razumijevanjem (Stanford Encyclopedia of Philosophy, 2012).

Zvukove koje cujemo dio su partiture, a pojedine note u cjelini predstavljaju posebne
melodije, harmonije, ritmove, dijelove te interakciju izmedu ovih elemenata. Moje

razumijevanje nekog glazbenog djela moze biti duboko, ali moze biti i povrsno.

Dok neki pribjegavaju tehnickim terminima kao S$to su ,,melodija“, ,,dominantni
septakord®, ,,sonata“, kako bi objasnili glazbena iskustva, drugi ne moraju poznavati glazbene
forme kako bi mogli pristupiti slusanju s razumijevanjem. Medutim, ¢injenica jest kako bolje
poznavanje teorijskog glazbenog dijela moze pripomoéi njegovu cjelokupnijem
razumijevanju i analizi. U temelju glazbenog iskustva stoji dozivljaj tonova naspram
konkretnih tonova, gdje se ton slusa kao u ,,glazbenom svemiru® koji u sebi nosi odnos
izmedu tonova koji su visoki ili niski. Nadalje, postoji iskustvo kretanja kada cujemo
melodiju lutajuci u daljinu 1 zatim se zaustavi tamo gdje je pocela (Stanford Encyclopedia of

Philosophy, 2012).

Procjenjivanje nije neSto S$to je najvaznije u glazbenoj kritici, ali je pozeljno i
ponekada neizbjezno. Procjena se moze sastojati od posebnih izvedbi, izvodaca, kompozitora,
glazbenih Zanrova i stilova te dijelova nekog glazbenog djela. Nema svako procjenjivanje
vodecu ulogu, ali opcéenito ima takvu da neSto odreduje. Procjena i ocjenjivanje imaju
sredi$nju ulogu u radu onoga koji poducava. Kod ocjenjivanja uc¢enikova izvodenja istaknuto
je ono $to on nauci izvoditi. S druge strane, neko glazbeno djelo se ne procjenjuje samo u
sklopu procesa obrazovanja, ve¢ je usmjereno i prema onima koji ga slusaju, prema izvodacu,
organizatoru nekog koncerta, dakle moZze se ocjenjivati cjelokupan dojam. Kako ¢e netko
procijeniti glazbeno djelo ovisi o tome je li uopce zainteresiran za glazbu te obzirom na

razlicita iskustva koja pruzaju ugodu vezano uz nju (Davies, 2003).

Ne odisSu sva glazbena djela na jednak nacin odredenim raspolozenjem. To $to nismo
upoznati s nekim glazbenim djelom, kao i s onim $to jesmo moze biti izvor uzivanja. Interes

koji pokazujemo za glazbu potvrduje potrebu za razli¢itos¢u, ali i kvalitetom. Procjenjivanje
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je u sustini korisno, bez obzira na vecu ili manju upoznatost glazbenog djela iz razloga Sto
nam ono potpomaze u namjeri da se s njime bolje upoznamo i da mu dodijelimo neku
vrijednost. Opéenito gledano, sama procjena se tumaci kao prosudivanje o predmetima. Ako
se prosudba vrijednosti prikladno temelji na razlozima oni trebaju biti plauzibilni kao
objasnjenje zaSto bilo koja racionalna i razumna osoba dolazi do odredenog suda.
Prosudivanje se moze smatrati laznim u slucaju kada razlozi ponudeni u poticanju prosudbe
mogu biti shvaceni kao odbojni i nesnosljivi prema necemu (Davies, 2003). Ono sto svakako
treba istaknuti jest ¢injenica da se ukusi razlikuju od osobe do osobe te da svatko od nas ima
svoje preferencije po tom pitanju. Medutim, sposobnost procjene nije uvijek i iskljucivo stvar
osobnog ukusa. Treba imati na umu da to $to se meni svida neko glazbeno djelo ne znaci da
ono mora biti dobro. S druge strane, po kvaliteti postoje iznimno dobra glazbena djela za koja

mogu priznati da su takva, ali za njih re¢i kako mi se ne svidaju.

Budu¢i da postoje razliCite razine zanimanja za glazbu, nekako gledaju¢i s povrsine, u
vecini slu€ajeva postoji odredena hedonisticka nota. Glazba nam pruza ugodu na razne nacine
kao rezultat nasih razlicitih interesa za glazbena djela. Bez obzira na primjesu hedonizma,
postoji nesto puno vaznije 1 znacajnije §to o€ito ne mozemo tek tako razumjeti i uvidjeti, a to
je zanimanje za estetiku. Esteticnost je jedna viSa razina ulaska u glazbeno djelo koje mu daje
na vrijednosti. Kada se govori o standardima na koje bi se trebalo obratiti pozornost pri
procjenjivanju, oni bi morali biti shvaceni kao esteticki standardi koji su nositelji glazbenog
djela. Pozivaju¢i se na tradicionalno glediSte, zanimanje za estetiCnost je vrsta interesa u
ne¢emu po sebi. To je interes uzet u individualnosti njegova predmeta. Ovdje se na predmet

ne misli kao na nesto odvojeno nego intrinzi¢no (Davies, 2003).

Ako se za primjer uzme Beethovenova simfonija, hoce li se njoj pristupati kao glazbi
opcenito, klasi¢noj glazbi, simfoniji, simfoniji koja je nastala u 19. stolje¢u? Kako god to
nazvali, radi se o slozenoj strukturi koja obiljezava odredeno razdoblje. U tom smislu,
procjena nekog glazbenog djela ne lezi iskljucivo u tome kako ona djeluje na naSe osjecaje
ve¢ ovisi o ukljucenosti nasih kognitivnih sposobnosti putem kojih smo u moguénosti
razaznati karakteristike i obiljeZja koja su bila klju¢na za vrijeme kada je neko glazbeno djelo
nastalo. Zauzeti se za zanimanje dimenzije esteticnosti u glazbenim djelima znac¢i zauzeti
interes za samo djelo. Ako je neko glazbeno djelo simfonija, zanimanje za nju na

odgovarajuci nacin bit ¢e zanimanje kao za simfoniju, a taj interes za nju onda podrazumijeva
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upoznatost s vjeStinama, tradicijama, konvencijama koje se vezu uz simfoniju, te pomazu u

tome da se razlikuje od ostalih glazbenih zanrova (Davies, 2003).

Sve u svemu, postoje tri nac¢ina gledanja na glazbu kao apstraktni umjetnicki oblik
koja uspostavljaju povezanost sa Zivotom — prvo, glazba izrazava emocije, zatim, glazba
predstavlja uzorke i oblike putem zvuka i glazba ukljucuje dinamican pokret zvuka u vremenu
1 slusnom prostoru (Davies, 2003). Koliko god se trebali pozivati te obratiti pozornost na
esteti¢nost nekog djela, ocito je kako povr$sno dozivljavamo, konkretno, glazbu, slusajuci je
na nacin da ju dozivljavamo iskljucivo kao dio zabave, dakle, putem osjetila. lako nije u
potpunosti isklju¢ivo da glazba ima zadacu zabaviti nas, ipak to je neSto prolazno. Ova vrsta
umjetnosti ima za zadatak pobuditi u nama nesto $to nije prolazno ve¢ ono §to moze trajno
ostaviti utisak na nas, a to je doza obogacivanja i oplemenjivanja bez obzira na to hoce li

popratna emocija biti dobra ili manje dobra.
3.1. Postoji li uopée glazba?

Odgovor na pitanje postoji li glazba nije odreden iz razloga Sto se sama ideja glazbe
jos uvijek nastoji shvatiti. Ta neodredenost proizlazi iz toga $to se vodi stalan spor oko
drustvenih funkcija 1 estetiCkih kriterija ozbiljne 1 zabavne glazbe. Naime, poteskoca se stvara
oko toga bi li pojam glazbe trebao biti postavljen u mnoZini upravo zbog razli¢itih tradicija u
razli¢itim drusStvima. Na primjer, revolucija u pogledu glazbe koju je za sobom donio John
Cage dovodi do razmiS$ljanja jesu li zvukovni fenomeni, koji je priznaju tonski sustav, glazba
u onom smislu u kojem se to sagledava u europskoj tradiciji. Ako se uzmu u obzir okolnosti
gdje obitavaju jedva premostiva drustvena, etnicka i povijesna razmimoilazenja koja nas
prisiljavaju na cijepanje pojma glazbe kako bi spasili njezin status moze se krenuti od ideje
glazbe koja pociva na Hegelovoj koncepciji svjetske povijesti koja je zapocela na Bliskom

istoku, pa se preko Gréke i Rima prosirila na romanske i germanske narode (Dahlhaus, 2009).

Glazba postoji kao Sto postoje 1 druge vrste umjetnosti. U nasoj stvarnosti postoje
mnoge pojave koje nazivamo glazbom. Recimo, Beethoven je utjelovitelj jednog perioda u
glazbenom stvaralastvu te ga se smatra velikanom medu glazbenicima. Naravno da je sud o
tome da je Beethoven istaknuti skladatelj u neku ruku subjektivan. U tom smislu, glazba ne
postoji kao svevazeca ve¢ kao ona koja je ,,za mene“. Odgovor na pitanje o postojanosti

glazbe moze se dati i s apstraktnog, filozofskog i definicijskog gledista. To znaci da se ide za

27



trazenjem pojma koji ¢e nastojati obuhvatiti sve $to postoji u proslosti 1 sadaSnjosti glazbe.
Postoji upravo onoliko razlicitih iskaza o glazbi koliko je bilo i onih koji su ju pokusali
definirati. Svaki od iskaza je uvjetovan nekim stajaliStem, te je mnogostruko odreden
povijesnim vremenom 1 glazbenom stvarno$¢u, pripadnoséu tradicijama 1 Skolama,
ideologijama i nadasve uklju¢enos$¢u u filozofijske i esteti¢ke sustave (Eggebrecht, 2009).

Naposljetku, od svih tih definicija izgleda da mnogi nisu u potpunosti pogodili bit buduci da
se ¢ini zahtjevnim da se pronade temeljno objaSnjenje koje bi svima odgovaralo i koje bi

obuhvatilo ono kljué¢no.
3.2. Dozivljaj glazbenog djela

U trenucima kada nastaje glazbeno djelo skladatelj se prepusti $to osjecajima, Sto
umom. Um nastoji izbalansirati te osjecaje koji mogu biti kaoti¢ni. Ipak, osjecaji ovdje imaju
odredenu prednost nad djelovanjem uma. SluSatelj ton doZivljava kao neSto §to djeluje na
njegova osjetila, Sto predstavlja puninu njegova emocionalnog Zivota i estetskog dozivljaja.
Jednostavno, glazba je nesto nadosjetilno, nadsvjetovno (Andreis, 1944). Andreis postavlja
pitanje je li moguée iz samih tonova prepoznati i kvalitetu osjecaja te smatra da ne, i da
nikada to ne¢emo biti u mogucénosti. Ono $to ¢e kao dio osjecaja biti jasnije jest dinami¢nost 1
pokretljivost tonova. U tom smislu, kroz melodiju ¢emo mo¢i prepoznati radost ili tugu (na to
ukazuju 1 vrste ljestvica dur 1 mol). Dakle, povrSinski po melodiji ¢emo moci reci je li glazba
koju ¢ujemo vesela, vedra, sjetna, tuzna 1 tako procijeniti kako li se sam skladatelj osjecao
stvaraju¢i glazbeno djelo. Medutim, glazba nije u mogu¢nosti detaljnije predstaviti sadrzajnu

stranu osjecaja, ne moze nista iskazati o krajnjem cilju glazbenog djela (Andreis, 1944).

Sve §to glazba donosi dio je sadaSnjosti buduci da ona ne razlikuje pojmove proslosti i
buduénosti. Glazba nije dio mogucnosti, unutar nje sve je stvarno i istinito. Glazba zapravo
postoji 1 to je njezino znacenje. Prilicno je tesko iSta konkretnije govoriti o osje¢ajima ako uz
melodiju nema rijeci. Zato osim instrumentalne postoji i programna vrsta glazbe. U potonjoj,
dodatkom teksta kod slusSatelja mogu se bolje osvijestiti skladateljeve namjere koje u neku
ruku zaokruzuju glazbeno djelo i daju mu svojevrsnu potpunost. Prisutnoscu rijeci slusatelj se
moze bolje poistovijetiti s glazbenim djelom i pokuSati si protumaciti kakve emocije nastoji

prenijeti na njega (Andreis, 1944).
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Kada nas glazba u potpunosti preuzme znaci da djeluje na nas i nasu dusevnost pri
¢emu izaziva subjektivne osjecaje u kojima sadrzaj djela u trenucima sluSanja ne mora biti isti
kod svakog slusatelja. Nacin na koji glazbeno djelo najispravnije djeluje na slusatelja jest taj
da izvedba izvodaca i onoga koji slusa trebaju biti u balansu. Ako izmedu toga ne postoji
ravnoteza, izvedba promasuje svoju svrhu koliko god ona bila kvalitetna. SluSatelj s druge
strane mora imati sposobnost dobrog paméenja i mo¢i sintetiziranja onoga Sto cuje. Glazba
pociva na usporedbama. Unutar djela ono §to se trenutno Cuje stoji u vezi s onime §to je
prethodilo i s onime $to ¢e slijediti. Stoga, spomenuta ravnoteza izmedu glazbenog djela i

sluSatelja rezultirat ¢e pojavom istinskih emotivnih stanja (Andreis, 1944).

U konacnici, nakon razmatranja o tome $to je glazba, koje su njezine karakteristike
kao umjetnosti dolazi se do onoga §to je predmet interesa, a to je odgovor na pitanje §to je

glazba, a ovo je jedno od gledista:

,Glasba je izvor dubokih objavljenja bitno nadosjetnog znacaja, koji
uzpostavlja jedinstven odnos izmedu stvaraoCeve duse i njoj srodnih dusa.
Umjetnik se sluzi jezikom tonova, da priobéi ostalim ljudima svoje
doZivljavanje unutarnjeg i vanjskog svieta, a sluSalac mu se podaje, nalaze¢i u
njemu ne samo umjetnika, ve¢ 1 sebe. Obojica vrSe akt, koji zaokuplja sav
duhovni Zivot: misao se tada sljubljuje uz osjecajno valovlje, pa njihovim
uzajamnim djelovanjem biva ostvaren onaj sklad viSeg reda, u kojemu se jos§
jednom odrazuje sklad Svieta, koji nuzdno vlada, kad se konacno stiSaju bure

strasti 1 oprecnosti“ (Andreis, 1944: 105).

Definicija glazbe koju nudi Levinson glasi da je glazba:
,vremenski organizirani zvukovi od osobe u svrhu obogacivanja ili
osnazivanja iskustva kroz aktivni angazman (npr. slusanje, pjevanje,
izvodenje) sa zvukovima koji se prvotno smatraju, ili u zna€ajnoj mjeri, kao

zvukovi.” (Levinson, 2011: 273).

Ovakva definicija glazbe nastoji pokriti sve §to je moguce, od klasi¢ne, narodne, zabavne,

avangardne glazbe, opere, itd.

Neupitna je Cinjenica da svatko od nas ima svoje videnje i svoju vlastitu koncepciju

glazbe, a ona se moZe razaznati u pojmovima ideala, normi 1 paradigmi. Razli¢iti pojedinci
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Smatraju razli¢ite vrste glazbe vaznijima prema njihovoj ideji Sto glazba za njih predstavlja.
Na primjer, normativna ideja ponekada izrazava sud o tome §to je zaista dobra glazba, u
smislu da je neka vrsta glazbe meni izuzetno kvalitetna. Onda kada se zapitamo za$to nam je
glazba uopce vazna slijedi odgovor da postoje razli¢ita obrazlozenja. Ponekada glazba u nama
potice prenoSenje emocija, ponekada stimulira na§ um. Zaista postoje razne unutarnje i

vanjske znacajke koje ocrtavaju nase zanimanje i privrzenost za glazbu.

3.3. Razumijevanje glazbe i glazbene vrste

Neka se pretpostavi da razumijem glazbu koju je Mozart skladao nakon 1778. godine.
Pazljivo slusajuéi 1 prate¢i iz notnog zapisa mogu razaznati o ¢emu se radi. Znaci li to da ja
razumijem tu Mozartovu glazbu? Pojam razumijevanja dolazi u razli¢itim kontekstima te se
treba znati o kojem se radi. Ja znam da melodija pocinje i negdje zavrSava, da se neki dijelovi
ponavljaju, da ima karakter izrazajnosti u melodiji. Zapravo, nacin na koji dozivljavam
glazbeno djelo s razlikovanjem melodije unutar njega, promjenom tonaliteta, primjene iz dur-
a u mol i sli¢no, jest svjesnost cjelokupnog uzorka djela (Davies, 1994). Dakle, u stanju sam
prepoznati dogadaje unutar djela. Ono Sto se dalje treba zapitati jest na koji smo nacin u
mogucénosti razlikovati jednu vrstu glazbenog djela u odnosu na neko drugo? Da bi se to
moglo, potrebno je odredeno znanje i iskustvo. Naime, kako bih razlikovala Mozartovu
sonatu od simfonije, potrebno je da se veliki broj puta presluSaju takva djela da ih se sluSno
moze razlikovati. Nuzno je da se usvoje znanja kakvu svrhu i funkciju ima simfonija, a kakvu
sonata. Ako se pitam zasto je u Mozartovim koncertima veca i bogatija prisutnost melodije,
tada odgovor moze lezati u tome da do izrazaja dolazi orkestar, a nekada solist (Davies,

1994). To je glazbena vrsta koja se pocela sve viSe popularizirati.

Ne samo na primjeru Mozarta kojeg je Davies provukao kroz svoj ¢lanak, ve¢ i kod
drugih skladatelja, ocigledno je kako postoje odredena pravila i tehnicki termini prema kojima
se moze prepoznati neka vrsta glazbenog djela. Govoriti o razumijevanju glazbenog djela
gotovo je apstraktno kao i sama glazba. Kada se postavi pitanje kako razumijevamo glazbu
moze se nai¢i na veoma Siroku paletu odgovora. Razumije li uop¢e glazbu onaj tko ju izvodi?
Ako ja i poznajem notni zapis i sve popratne oznake u partituri i izvedem djelo sukladno
tome, znaci li to da ga razumijem ili samo mehanicki odradujem Sto je potrebno? Ili pak, s
druge strane, ako ne razumijem zapis u partituri mogu li razumjeti glazbeno djelo samo na

temelju onoga Sto Cujem?
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Davies (1994) zakljucuje kako se nalazimo u razdoblju sve ve¢e demokrati¢nosti po
pitanju na sagledavanje umjetnosti opcenito pa tako i na glazbu. Ona je danas itekako
dostupna putem raznih izvora, a njezini zaljubljenici bi mozda za §to bolje razumijevanje
trebali pokusati odvojiti i ne izjednacavati ono $to dubinski glazba prenosi na njih s uzitkom

koji ona proizvodi.
3.4. Izvodenje, transkribiranje i autenti¢nost glazbenih djela

Nuzan je uvjet postojanja transkripcije glazbene partiture da je ona namjeravana. Ako
je glazbena partitura transkripcija glazbenog djela, X, ona mora biti namjera skladatelja te
partiture da napiSe djelo koje je vjerno glazbenom sadrzaju X dok je pisanje za i na prikladan
nacin za drugaciji instrument od onog za koje je X pisano (Davies, 2003). Prisutnost prikladne
namjere nije dovoljan uvjet za to da partitura bude transkripcija. Za nju jo$ treba dovoljan
uvjet da glazbeni sadrzaj prepisivaceve partiture treba u dovoljnoj mjeri sliciti 1 odgovarati
glazbenom sadrzaju izvornog djela. Zajednicka realizacija ovih dvaju uvjeta dovoljan je uvjet
za uspjeh pokusaja transkribiranja. Namjera onog koji prepisuje jest prijepis tog djela i
njegova uspjesna realizacija te namjere jedino ako postoji takvo djelo da bude prepisano. U
tom smislu, bez prijaSnjeg postojanja djela koje ¢e se transkribirati, cijeli proces nije moguc.
Transkript se treba u dovoljnoj mjeri odmaknuti od originala kako bi se mogao smatrati
razli¢itim djelom, a ne iskljuc¢ivo kao kopija originala. Neki dijelovi originala trebaju biti
promijenjeni u transkriptu. Uobi¢ajeno je postojanje znacajne izmjene u instrumentima za
koje je djelo napisano. To povladi ¢injenicu kako promjena instrumenata uklju¢uje promjene
u organizaciji glazbenog djela. Moguénost glazbenog transkripta pociva na tome da netko
moze napisati novo djelo iako o¢uvanje glazbenog sadrzaja izvornog djela na kojem se temelji
transkript moze biti uvelike promijenjeno novim uvedenim instrumentima putem kojih su ti
sadrzaji predstavljeni (Davies, 2003). Prema tome, neko orkestralno djelo moze biti

transkribirano za klavir, violoncelo, neki band, itd.

Ocigledno je da ne postoji neko pravilo po kojem bi se moglo re¢i koliko se onaj koji
transkribira djelo treba udaljiti od sadrzaja originalnog djela u susretanju tih sadrzaja za
instrument za koji se djelo pise. Ono Sto se ne moze smatrati transkriptom jest stvaranje
aranzmana, varijacija (promjena) u djelu. UspjeSan pokuSaj transkribiranja vodi do, i
ostvaruje izvrsnu vjerodostojnost glazbenog sadrzaja originala, primjerice, uspjeSan pokusaj

da se napiSe skup varijacija na neku drugu temu (Davies, 2003). Takoder treba napomenuti
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kako su transkripti glazbenih djela, a sadrzaji originala o¢uvani kroz razliite instrumente

transkripta su njegovi glazbeni sadrzaji.

Davies (2003) predstavlja Cetiri nacina zbog kojih je izrada transkripata od nekog
interesa. Prvo, transkripti se koriste u pedagoske svrhe. Prisutni su kod poucavanja, recimo u
glazbi, kod poucavanja sviranja instrumenata, u orkestrima, zborovima, na predmetu
harmonije, solfeggia, itd. Rad na transkriptima ucenicima omogucava izravan uvid i daje
iskustvo koje ne bi stekli na drugacije nacine rukovanjem nekih glazbenih materijala. Drugo,
treba se priznati da viSe u tolikoj mjeri ne mozemo raCunati na nastavak interesa za
transkribiranje kako je to nekada bilo. Dana8nja prisutnost tehnologije itekako je promijenila
nacin u pristupu stvaranja glazbe. Razni mediji od radija, CD-a, snimanja glazbe u studiju
pomazu u tome da glazba nastaje i izvodi se za $to Siru publiku. Trece, ono po ¢emu bi trebali
pridavati vrijednost transkriptima lezi u vjeStinama kompozitora koje on ima. No, njegove
vjestine ne¢e nam toliko moéi objasniti zasto je neki transkript dobar. Cetvrto, razlog zasto bi
trebali cijeniti 1 imati interes za transkripte je izvor njihova znacaja koji nam oni ostavljaju.
Naime, transkript je djelatnost koju krasi kreativnost, a §to snimanje i kopiranje nikako nisu.
Onaj koji transkribira neko djelo, to ¢ini iz svoje osobne perspektive predstavljajuéi ga na
nacin da bude vjerno originalu uz uocljivu izmjenu medija kojim se sluzi. U konacnici, na
transkripte treba gledati kao na ono $to obogacuje nase razumijevanje i cijenjenje vrlina i

mana istog (Davies, 2003).

Kada je rije¢ o izvodenju, ono nuzno ukljucuje odgovaraju¢u namjeru i prepoznatljivu
ocuvanost sadrzaja glazbenog djela kao Sto je to slucaj kod transkripta. Kroz izvedbu se moze
procijeniti stupanj autenti¢nosti. Ona u transkriptima predstavlja relativni pojam koji djeluje
unutar prostora izmedu transkripata koji su jedva prepoznatljivi i onih s o€uvanim glazbenim
sadrzajem izvornog djela koje je o¢uvano prema karakteristikama za koje je transkript raden.

I onaj koji transkribira, ali 1 izvodac trebaju kroz svoj rad biti $to vjerniji. Za razliku od onoga
koji transkribira, onaj koji izvodi neko glazbeno djelo nalazi se u poziciji koja je
ograni¢avajuca. To proizlazi iz takvih okolnosti u kojima se izvodac treba drzati partitura u
kojim se nalazi ono §to je kompozitor htio da se izrazi, te se vodenost po notnom zapisu moze
smatrati idealnom autenticnom izvedbom (Davies, 2003). Za kraj se moze konstatirati da sve
dok bude originalnih djela, mo¢i ¢e biti i transkripata upravo kao reakcija na koji je stvaratelj

transkripta doZivio.
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Onako kako bi trebala izgledati idealna izvedba nekog glazbenog djela pociva na
zvuénom ostvarenju onakve slike kakvu je imao skladatelj prema svom duhovnom pogledu 1
trenutku kada je i zadnji takt bio napisan. Glazbom prolaze tzv. nepisani zakoni putem kojih
se nastoji pokazati kako ne postoje konkretnosti za koje se Cvrsto drzi. Osjetljivost
reprodukcije glazbenih djela u danasnjem vremenu lezi u tome $to u prijasnjim notnim
zapisima nije bilo toliko oznaka vezanih za dinamiku, tempo, fraziranje i slicno. Naime,
glazbena djela skladatelja iz proslih stolje¢a mozemo cuti u pribliznoj verziji. Razlog tome je
ondasnja nemoguc¢nost dobivanja boja zvukova kako to mozemo danas posti¢éi na
instrumentima (Andreis, 1944). Uz razloge materijalne naravi postoje i unutarnji, ne toliko
dohvatljivi koji se ti¢u odnosa izmedu glazbenog djela i duhovne osjetljivosti onoga koji ga
izvodi. Pritom, izvoda¢ moze izvesti djelo, a da u potpunosti promasi njegovu bit, a samim
time potiskuje izravnu skladateljevu zamisao koju njime Zeli odaslati, a usput djelo gubi i

svoju objektivnost koju prije svega treba dobro sacuvati.

Da bi glazbeno djelo bilo $to ispravnije preneseno, naravno da je prvi uvjet za to
toCnost nota iz partitura, poStivanje ritma, tempa, dinamike uz prisutnost izvodaceva
doprinosa u obogacivanju tonske grade. Eventualna odstupanja od navedenog proizlaze
upravo iz gore navedenog — nedostatka dodatnih znakova buduci da skladatelji bez obzira §to
bi mozda htjeli obogatiti zvuk, to nisu bili u stanju na instrumentima u proslosti.
sredina u odnosima na koji se donose elementi pojedinog djela. Iako ¢e izvoda¢ doprinijeti
svojim subjektivnim videnjem skladbe nikako nije pozeljno pretjerati u dinamici, promjeni
tempa, fraziranju i naglaSavati to pretjerano ako skladatelj izvorno tako nije zamislio.
Zapravo, postivanjem onoga kako je skladatelj zelio da se iznese njegova partitura na van jest
jedan prihvatljivi omjer subjektivnosti i objektivnosti onoga koji glazbeno djelo promovira
slusateljima (Andreis, 1944).

Kroz zadnjih 50-ak godina bio je izraZen rastuci interes za autenti¢nost u glazbenoj
izvedbi. Teznja za autenticnos¢u u glazbenim izvodenjima bila je prili¢no selektivna. Cijena
ulaznica, nacin na koji ¢e se publika odjenuti, nacin na koji je program tiskan, sve su to
faktori i razmiSljanja u kontekstu izvodenja glazbe modernog doba. Visokoautenti¢na izvedba
bila bi ona u kojoj se koriste instrumenti koji su suvremeni obzirom na razdoblje u kojem je

nastala kompozicija, ukljucujuéi interpretaciju u duhu stilova i izvedbenih pravila vremena
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kada je djelo komponirano, zapoSljavaju¢i ansambl iste veli¢ine i rasporeda kao suglasnost na
kompozitorove odredbe. Po pitanju autenti¢nosti izvedbe treba se naglasiti vaznost prostora u
kojem se neko glazbeno djelo izvodi. U zadnjoj polovici 18. stolje¢a nisu postojali uvjeti za,
primjerice, orkestralnu glazbu. Danas imamo takve okolnosti u kojima se moze posti¢i izvrsna
akusti¢nost u velikim koncertnim dvoranama za veliki broj ljudi. Legitimno je raspravljati o
tome hoce li se posti¢i autenti¢nost izvedbe buduci da su se glazbena djela nekada davno
izvodila u manjim dvoranama i za manji broj ljudi (Davies, 2003). Autenti¢nost bi se mozda
mogla postici, ali ako se najviSe paznje pridaje samoj izvedbi prema partiturama, a ne da se

toliko pozornosti posvecuje izradi vizualnih, drustvenih i drugih efekata.

3.5. John Cage (4'33"") — nakon svega o glazbi - je li to glazba?

Premijera Cageova djela 4'33" zbila se u koncertnoj dvorani Maverick (Woodstock,
New York) u kolovozu 1952. godine. Djelo se moze sagledati iz dva kuta. Jedan je da se
sastoji od pasaza apsolutne tiSine, a drugi ukljucuje bilo koje zvukove koji se proizvedu kroz
to vrijeme. Dok se izvodi ovo glazbeno djelo, pozeljno je da u njega upadaju glasovi sa strane
od kaslja ljudi, zvukova sirene, Sustanja, itd. Bez obzira §to je Cage to zamislio kao potpunu
tiSinu, ocito je da ona ne postoji. To bi znacilo da buka sa strane predstavlja pomucenost,
odvracanje. Obzirom na ¢injenicu da se djelo izvodi u tri manje etape — 30", 2'23" i 1'40",
nastojalo se vidjeti kako ée publika reagirati na njega. Cini se kako je autorova namjera bila
skrenuti pozornost sluSatelja na zvukove koji se opéenito proizvode oko nas, ali im ne
pridajemo paznju. U tom smislu, slusajuci ovo glazbeno djelo promasujemo njegovu poantu.
Ne postoji tako nesto kao $to je tiSina. Mi smo ti koji ne znamo slusati. Cageova namjera bila
je pokazati publici da je sve §to se ¢uje moze smatrati izvedbom, od hoda, Zamora u javnom
prijevozu, govora, zvuka kiSe, itd. Ako ne postoji istinska tiSina u prirodi, tada se ona u

nekom glazbenom djelu moze protumaciti kao zvuk bez neke namjene (Davies, 2003).

Jedan od Cageovih stavova je bio da u slu¢aju da glazba moze podnijeti okolne
zvukove 1 da time ona ne bude ometana, to je moderno glazbeno djelo. Ako pak, dijete place
ili netko u publici kaslje te na taj naCin ometa izvodenje, kao $to je sluc¢aj s Beethovenovom
kompozicijom, tada to nije moderno. Zapitati se o tome kako odluciti je li neSto korisno kao
umjetnost jest promisljati o tome je li ono ometano radnjama drugih ili je li ono te¢no u

izvodenju bez obzira na djelovanja drugih.
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Cage je jednom prilikom izjavio kako je tezio tome da odbaci osobnost i namjere kompozitora
iz njegova djela iz razloga Sto bi glazba trebala biti oslobodena njegovih osjecaja i ideja.
Polagao je nadu u tome kako ¢e publika nastojati shvatiti da zvukovi u njihovoj okolini ¢ine

glazbu koja je zanimljivija nego ona glazba koju bi ¢uli u koncertnoj dvorani (Davies, 2003).

U slucaju omogucéavanja da smo zainteresirani u zvukove koji nastaju za vrijeme
izvodenja 4'33", ocite su tri mogucnosti: prvo, da zvukove ¢ujemo kao da su oni glazbeni ili u
povezanosti s glazbom. Na proizvedene zvukove se gleda kao na one nacinjene s namjerom,
kao $to to kompozitori imaju u vecini slucajeva. Ovakav stav moze se Smatrati
tradicionalnijim. Drugo, mozda zvukove proizvedene u Cageovu djelu dozivljavamo jedino
kao cujne dogadaje bez obzira na glazbu i njezinu izvedbu. Trece, 1 nekako najblize Cageovu
misljenju, da mozda iz proizvedenih zvukova za vrijeme djela ¢ujemo neku novu vrstu glazbe
koja nadilazi i dekonstruira ono $to se gleda tradicionalno izmedu glazbenog i neglazbenog.
Cini se kako Cage naSe zvukove iz okoline smatra vise estetickima nego one regularno
proizvedene glazbom. Glazba je sveprisutna, medutim, odsutnost tiSine i1 prisutnost zvukova 1

buke neizostavan je dio nase svakodnevice bilo gdje se nalazili (Davies, 2003).

Analogno ovom djelu, moZemo se prisjetiti umjetnika Marcela Duchampa 1 njegovog
koristenja ve¢ postojece stvari kao umjetnickog djela ,,Fontana®. Primjeri su to koji 1 dan
danas povlace zanimanje moze li se tako neSto smatrati umjetnickim djelom, pogotovo kako
se na to gledalo u 19. 1 20. stoljecu.

Davies (2003) smatra kako je Cage promasio sa svojim 4'33" ako je njegova prvotna namjera
bila da se pozornost sluSatelja skrene na ogoljenu estetiku uobicajenih zvukova. Pogrijesio je
1z razloga namjere stvaranja takvog umjetnickog djela u ¢emu je 1 uspio, te time preinacio

kvalitete zvuka koje djelo prenosi na nas.

Postoje neki razlozi koji se mogu ponuditi u prilog tome da je 4'33" umjetnicko djelo.
Za pocetak 4'33' ima naslov. lako se prvotno misli da je to duljina trajanja djela, to nije tako.
No, 4'33" je umjetnicko djelo koje krasi temporalnost. Partiture sluZze kao savjetnik onoga $to
je Cage naumio. Nadalje, Cageovo djelo namijenjeno je tome da se izvodi. Ono §to je
potrebno za njegovu izvedbu jest prikladan kauzalni niz koji je u svezi s izvodaCem koji

djeluje u skladu s onime §to je Cage napisao (Davies, 2003).
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Izvodenje djela ne zahtijeva prisutnost publike, ako se ona skupi, potrebna je utoliko
Sto omogucava postizanje snaznog utjecaja dok samo djelo izaziva na promi$ljanje o
kontekstu nastanka, o miljeu relevantnom za razumijevanje glazbe te druStvenim
vrijednostima i statusom. 4'33" je pisano za instrument bez obzira §to se on ne svira. U tom
smislu, bilo koje djelo koje je namijenjeno za izvedbu poziva na kreativno ulaganje od strane
izvodaca koji posjeduju posebne vjestine kako bi u tome uspjeli.
Obzirom na prirodu Cageova djela, dobro je promisliti o tome moze li se i publika smatrati
izvodacima. Ako netko za vrijeme izvedbe iz publike prokomentira kako je to djelo glupost je
li on time postigao da je postao izvodacem? Postoje oni koji bi se slozili s tom ¢injenicom da
je Cage imao na umu da su svi izvodaci, kako onaj koji izvodi, tako i prisutna publika
(Davies, 2003).

Argumentirajuci u prilog tome da djelo 4'33" ima naslov, da ga odreduje svojstvo
temporalnosti, da je viSestruke funkcije i1 da sluzi tome da se izvodi, dolazi se do srediSnjeg
pitanja je li ono glazba? Kakav ¢e biti odgovor na to pitanje ovisi o tome kako se glazba
definira. Davies (2003) postavlja pretpostavku da je nuzan uvjet da se neSto smatra glazbom
to da je ona organizirani zvuk. Navedeni nuzan uvjet moze biti zadovoljen jedino od strane
izvodaca kao rezultat slijedenja kompozitorovih naputaka, a izvoda¢ iste moze razumjeti
samo ako poznaje postavljena pravila.

Djelo 4'33" moZe se okarakterizirati kao neko dogadanje. Naime, Cageovo umjetnicko
djelo kao da je kazalisno djelo. U njemu je prisutna doza teatralnosti, a i sam Cage je bio
pristasa toga da bi umjetnicka djela trebala sadrzavati primjesu kazaliSnog. To je ono §to djelu
daje ¢ar. Ovaj umjetnik kao da je svojim djelima koja je ostavio iza sebe htio poruciti da je

kazaliste svuda oko nas.

Smatralo se Cageovo djelo 4'33" umjetnickim ili ne, jedno je sigurno. Ono je
pomaknulo granice u umjetnosti 1 pristupu stvaranja umjetnickih djela. Ako 4'33" obzirom na
nuzan uvjet u kojem stoji da se glazbom mogu smatrati organizirani zvukovi nije glazbeno
djelo, ako Duchampova Fontana nije umjetnicko djelo, ako umjetnik postavi okvir za sliku
bez slike, svejedno se postigla razlika izmedu umjetnosti i svakodnevnog Zivota u koji su
ukljucene navedene izvedbe. Vrijednost takvih djela lezi u kognitivnim, umjetnicki

smi$ljenim svojstvima, a ne u estetickom prizivu njegovih osjetilnih kvaliteta. Je 1i to teznja
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umjetnika prema apsurdnosti, te ukazivanje na odmak od tradicionalnih umjetnic¢kih postavki

na nama je da procijenimo.
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4. ZAKLJUCAK

Filozofija glazbe, iako iznimno zanimljivo podruéje, prili¢no je neodredeno te je teSko
unutar njega definirati pojedine termine koji su bazi¢ni da bi se uopée moglo raspravljati i
promisljati o nijansama poput udjela esteti¢nosti u glazbenim djelima. Polazisnim odgovorom
na pitanje o tome §to je glazba, da ona €ini niz proizvedenih ili determiniranih zvukova s
odredenom namjerom, nije odgovor koji moZe u potpunosti zadovoljiti. Sto bi onda
predstavljala namjera, ako je prvotni smisao glazbe da je ona umjetnicka djelatnost u kojoj su

ljudski organizirani zvukovi s namjerom estetickog razumijevanja?

Naime, htjeli to priznati ili ne, sve vrste glazbe koje su stvarane na svijetu nemaju za
cilj postaviti esteticko razumijevanje. Pri sluSanju glazbe rijetko kada slusatelju dode do
potrebe da se zamisli oko toga koja estetiCka svojstva posjeduje neko glazbeno djelo. Nadalje,
glazbu ne mozemo definirati isklju¢ivo kao niz proizvedenih zvukova zaboravljajuéi pritom
da se iskljucuju 1 umjetnosti poput drame, poezije ili proze putem kojih se takoder proizvode
organizirani zvukovi koji se trebaju cijeniti u estetickom smislu. Postoji jedna misao

nepoznatog autora koja glasi: ,,U¢iti glazbu znaci uciti cijeli novi jezik.*.

Razdoblje romantizma u umjetnosti za sobom je donijelo revoluciju drustva, a
pogotovo u umjetnickom stvaralastvu jer su se umjetnici borili za to da se u prvi plan stavi
naglasak na nasa subjektivna iskustva, da se ne bojimo prenijeti ono §to mislimo i osje¢amo.
Gledano s aspekta filozofije, reprezentacija viSe nije centar analitickih promiSljanja u smislu
karakteriziranja predmeta u vanjskom svijetu. Jednostavno, treba priznati kako smo mi
kompleksna i ¢esto puta nedokuciva bica po pitanju toga Sto se nalazi u nasim umovima, te
nemamo dovoljno bogatu sposobnost izre¢i sto osje¢amo. Uz sve napore filozofa po pitanju
toga koja i kakva nam esteti¢ka svojstva pruzaju glazbena djela, izgledno je da samo svatko
od nas za sebe najbolje u sebi moze dozivjeti svoje jedinstveno iskustvo. Ukusi su raznoliki,
te oni ne trebaju biti podredeni drugima jer ga imamo pravo istaknuti, barem kada je u pitanju
glazba. U tom smislu, dozvolimo glazbi koja nije predmet vanjskog svijeta da u nekoj mjeri

zadrzi dozu misti¢nosti, te da nas obogacuje u svojoj punini.
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ZIVOTOPIS

Dorotea Sudar rodena je 17. studenog 1990. godine u Zagrebu gdje je zavrsila osnovnu Skolu 1
op¢u gimnaziju. U gimnaziji je sudjelovala na natjecanju iz latinskog jezika. Za vrijeme
osnovne i srednje Skole pohadala je glazbenu Skolu gdje je zavrSetkom osnovnog i
srednjoSkolskog glazbenog obrazovanja stekla zvanje glazbenika teoreticara. Donedavno je
bila aktivna clanica u nekoliko amaterskih zborova. Godine 2009. upisuje dvopredmetni
preddiplomski studij filozofije i sociologije, te iste zavrSava 2012. godine. Godine 2013.
upisuje jednopredmetni diplomski studij filozofije (nastavni¢ki smjer) te jednopredmetni
diplomski studij sociologije (nastavnicki i znanstveni smjer). 2015. godine uspjesno zavrSava
program stru¢énog usavrSavanja Soa Akademije vezane uz Holokaust, ljudska prava,
obrazovanje. Od ak. godine 2014./15. postaje demonstratorica na Odjelu na sociologiju na
kolegijima Sustavna sociologija 1 i Sustavna sociologija 2. Akademske godine 2015./16.
demonstratorica je na kolegijima Sociologija i nasilje u obitelji, Sustavha sociologija 2,
Nasilje djece i maloljetnika, Sociologija razvoja te Kulturna antropologija. U toj istoj ak.
godini sudjeluje na projektu Police Integrity in Croatia, a u 2016. godini vezano uz navedeni
projekt dobiva Rektorovu nagradu kao studentica sociologije za rad na temu Drustveni

kontekst kao dimenzija profesionalnog integriteta policije.
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