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Thaumazein, naizvoru filozofije i glazbe

Sazetak: lzlaganje razmatra sustinski odnos filozofije i glazbe u njihovom
zajedniCkom podrijetlu i izvornosti, otkrivajuci ga u svojoj o€iglednosti koji, zbog toga,
ostaje i dalje prekrasan u svojoj sustini i nadasve tajanstven. Taj je odnos 'dobro’
sacuvan u svim ritmiCkim elementima poezije, plesa i glazbe, posebice metrike
antiCke kulture. Nit vodilja ovog izlaganja je promiSljanje o glazbi kroz filozofske
nacine, i to one kroz koje se filozofski moze misliti i 0 izvornoj filozofiji Odgovor do
kojeg se tu dolazi neminovno se iznova pretvara u postavljanje novih pitanja. Radi se
dakle o 'igri' koja se danas nastavlja ponovnim vracanjem na prvotno, izvorno pitanje.
Jer kako kazuje Heinrich Heine ,/ ne zavrSsavamo upitati se, opet i opet, dok pregrst

zemlje nam ne zatvori usta ... Ali to je jedan odgovor”.

Kljuéne rijeci: Dioniz, glazba, Apolon, filozofija, Sokrat, Platon, Schopenhauer,
Nietzsche, pathos, tragedija, opera.

TITLE: Thaumazein at the origin of Philosophy and Music

Summary: The presentation exposes the essential relationship between
philosophy and music in their common origin, uncovering it in its obviousness, and
which, for this reason, remains beautiful in its essence and all the more, mysterious.
This relationship is well preserved in all rhythmic elements of poetry, especially in the
metric of ancient culture. My aim will be to think about music in philosophical terms,
in the same way we can think about the original philosophy. You can conceive this
thought process as a ‘game’ which nowadays continues by going back to the same
guestioning. A game in which every possible answer ends up generating new
questions. Because, as Heinrich Heine puts it, “So we keep asking, over and over /
until a handful of earth / stops our mouths- / but is that an answer?”
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"Ovaj osjedaj éudenja pokazuje da si filozof, jer dudenje je jedino podelo filozofijie"

koji se po nesto razlikuje od onoga koji daje. ,/ ba$ je svojstvo filozofa to dusevno
stanje, tj. cudenje. Jer nije drugi poCetak filozofije nego ovaj...“ (Platon, Teetet, 155 d,
str. 117).

Uvod : Individualnost ili univerzalnost nespojiva muzi¢ka kombinacija?

Da sam to izlaganje napisao prije dvadeset godina zasigurno njegov bi sadrzaj
bio sasvim druge naravi. No vremena su se promijenila, kao i dob onoga koji izlaze,
no viSe od svega sami dogadaji: glazbena i kulturoloSka dogadanja u ovim
posljednjim desetljeCima zasigurno su sve one koje se prakticki i teorijski bave
glazbom doveli do novih uvida a i do manje manihejskih razmisljanja, barem Sto se
mene tiCe.

Unazad dvadeset godina, bio sam uvjerenja kako glazba nije izraz
univerzalnosti, kako ona nije jezik cjeline. Za to je dovoljno promatrati stvari
objektivnije. Tako, na primjer, na to ukazuje: njezina povijest, razvoj i revolucija
glazbenoga jezika ili muziCkih jezika, njihov povijesni i zemljovidni relativizam,
diferenciranost njezinih slusatelja, razliciti nivoi prihvacanja, shvaéanja, i odgoja, ali i
relativnost i mnoznost, pluralnost glazbenih kultura itd. Ponukan tim &injenicama bio
sam uvjerenja kako je glazbeni jezik partikularan, nikako univerzalan.

Moja je generacija iskusila na dramaticni i konfliktni nacin krizu tonaliteta i
potvrdu atonaliteta, dodekafonije, integralne serijalnosti, zabavne, stokasti¢ne
glazbe, itd.. Zbog Cega se punim zanosom postavila protiv svako raznih
konzervatora, protiv branitelja starog tonalnog reda, istovjetan reakciji i povezanosti
sa svijetom koji nije imao viSe razloga da postoji jer je pripadao neplodnoj proslosti. U
ono vrileme prihvacanje i potvrdivanje univerzalnosti glazbenog jezika znacilo je
prihva¢anje tabua tonaliteta, koji se, i pod plastem lazne univerzalnosti, i dalje
pokuSavao uvuci i vladati nad glazbenom scenom.

Tko je podupirao i zastupao glazbeni tonalitet, bio to Strawinski, Hindermith ili
Zdanov, istovremeno je bio i pobornik univerzalnosti glazbenoga jezika : nedodirljivi u
svojim fundamentalnim strukturama, ne prihvacanje kojih vodilo je do glazbene
komunikativnosti. U ono je vrijeme prihvacanje ideje o povijesnosti glazbenoga jezika

prolazilo je kroz negacije njezine univerzalnosti, sto je, u neku ruku, izgledalo kao

! *This feeling of wonder shows that you are a philosopher, since wonder is the only beginning of philosophy"
(Theaet., 155 d).
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osvajanje i prihvacanje evidencije Cinjenica, tj. prihvaéanja same evolucije glazbe
devetnaestog stoljeca.

Danas su se stvari znatno promijenile : globalizacija, pluralizacija vrijednosti,
znanstveno-tehnoloSka rasprostranjenost unijele su diskutabilnost  unutar te
problematike. Zato - prije nego se ponovo ulovimo u kostac sa anti¢kim problemom o
univerzalnosti glazbenoga jezika — nece biti loSe ukratko ponoviti povijesne etape
preko kojih se ono i definirao. Zbog €ega korisno je rezimirati cjelokupnu muzi¢ku
misao. No kratkoca teksta dopuSta nam samo da se prisjetimo kako pocCevsi od
Pitagore, s malim izuzecima, vladaju¢a koncepcija bila je da glazba predstavlja
univerzalni jezik, zasnivanim na racionalnim strukturama, jer njezina univerzalnost
potjeCe iz mogucnosti njezine racionalizacije : Platon - Aristotel.

Dakle, od samog Pitagore pa sve do Rameaua uglavnom se smatralo kako je
glazba jezik posredstvom kojeg se svemir - (ili, $to se Platona tiCe, ideja) — prikazuje
ljudskom bi¢u, kojemu dolikuje i jedna sustinska racionalnost ljudske duSe. Postojeca
empiristiCka strujanja bila su, barem do XVIII stolje¢a, irelevantna unutar zapadne
kulturne civilizacije, u kojoj je vladalo shvacanje kako postoji samo jedna hvalo
vrijedna i valjana glazba koja se, prema univerzalnim zakonima razuma, uvrStava
unutar modela zapadne tradicije. A sama razli€itost stilova — koje nije bilo moguée
poreci, ignorirati i zapostaviti analiziraju¢i razliCita povijesna razdoblja: u vidu
prijelaza iz jednog u drugo razdoblje - bile su uvrStene i tumaCene na osnovi
poimanja drustvenog i povijesnog razvoja zapadnog kulturnog modela civilizacije.
Dakle, kao trijumf sve vecée racionalnosti stilova, kao sve savrsenijeg prilagodavanja
onom apsolutnom modelu kojemu svaki skladatelj treba teziti.

Izum tonaliteta koji se desio u Renesansi i naknadno popratno raspravljanje
doprinijelo je daljnjem potvrdivanju poimanja univerzalnosti glazbenoga jezika.
Racionalizacija povezana sa tonalitetom u odnosu na srednjovjekovnom
plurimodalnom univerzumu bila je potvrda ideje kako tonalitet predstavlja vaznu,
mozda odluCujuéu, etapu na putu Korjenitije racionalizacije a to znaCi i
univerzalizacije glazbenoga jezika. Kao potvrda toCnosti tekovine zapadne kulturne
civilizacije kojoj su se trebali prilagoditi glazbe drugih kulturnih civilizacija. Daljnja
obrada ove doktrine u rigoroznim nacelima - od strane Rameaua, Euleroa i Tartinia -
sudaraju se ne samo sa empiristiCkim doktrinama vec¢ i sa estetikom osjecCaja koja se,

narocCito u drugoj polovici settecenta, potvrduju sa sve vecom prodornoScu.
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Postajalo je sve jasnije kako se glazba rada iz osjecaja i njemu se obrac¢a zbog
Cega se vladajuca pojmovna konstrukcija, na kojoj se zasnivala ideja o univerzalnosti
glazbenoga jezika, sve viSe stavljala pod wupitom novog promiSljanja i
reprogramiranja. No kako srce i osjecaji, nasuprot razumu, nisu nikada imali neku
relevantnu vaznost i odlu€ujucu ulogu unutar zapadne filozofske tradicije, ne smije
nam izgledati cudno ako se nailazi i na odredenu sumnjivost na so¢nost njezinih
plodova. Sa Rameauom i sa enciklopedistima, iako u sasvim razli¢itom smjeru, u
glazbi se na ociti nacin pocinju razlikovati i odvajati dva sebi suprotna ako ne i
protivha elementa: harmonija i melodija, koje svoje izvore nalaze u razli€ita podrucja
u kojima se ocCituje platonska podijela zapadnog pojedinca: razum i osjecaj. lako su
rieSenja suprotna ona su i dijametralno identiCna: osjecaj, srce, ukus potpada pod
privatnim sektorom, individualnosti, razliCitosti, posebnosti; dok razum predstavlja
vladavinu univerzalnosti, nuznosti, uvijek istog, zakona. U mnogoCemu melodija
pripada prvom sektoru, dok harmonija, sa svojim ¢vrstim pravilima, drugom sektoru.
RazliCita perspektiva izmedu Rameaua i enciklopedista moZe se rezimirati u
privilegiranju jednog ili drugog polja rasprave: nacin na koji se razmatraju ova dva
medusobno razliCita sektora sustinski je sliCan ako ne isti u oba tabora. Radi se o
proturjeju koje, jo§ ne sasvim ocit sredinom XVIII stolje¢a, ée u svim svojim
poslijedicama, kao na planu teorije tako i na prakticnom planu, i u svu svoju
ocCiglednost doc¢i na vidjelo tek sa Rousseauom. Svojedobno je i Rameau ukazivao
na cCinjenicu da ako glazbu tretiramo kao univerzalni jezik tada se ona shvaca i
harmonija i kao prirodni zakon. No kako sve ono $to ne pripada harmoniji ulazi i u
polje melodije tj, ukusa, povijesnog, promjenljivog i nestalnog, $to je neminovno
uviaCi i u podru€je onih neizbjeznih razlika proizvedenih od strane prostora i
vremena.

Rousseau samo prihvaéa, i to u njezinom suprothom znacenju, ovu
perspektivu, radikalizirajuéi i potvrdujuéi je. To&no je da harmonija pripada
univerzalnosti jezika koja, bas zato, poprima osobine gluhe i prazne univerzalnost na
polju izrazavanja, Cija je narav partikularnost i individualnost. Kod Rousseaua
problematika odnosa izmedu glazbe i jezika poprima novi smisao: glazba i rije€ nisu
sebi oprecne, one u svom intimnom ujedinjenju pronalaze jedno, za njih autenti¢no
ne otudeno postojanje. Da bi se to postiglo oboje moraju pridobiti i zadrzati vlastitu

ne ponavljajucu posebnost.
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Otuda se rada prevrednovanje kao razliCitost jezika i njihovih posebnih
akcenata, tako i melodickog stvaralastva koje je viSe ili manje prikladan zvu€nosti
(sonorita) jezika, izvan njegove pojmovno apstraktne konceptualnosti. Melodija tako
postaje oslonac glazbenog jezika, koji snagu crpi iz svoje izrazajne konkretnosti, iz
svoje neponovljive individualnosti. Povijesne i zemljovidne razlike postaju garancija
njezine snage i izriCajne autentiCnosti. Izrazaj je i individualan; univerzalnost je uvijek
impersonalna. Zato glazbeni jezik ako i kada je izrazajan uvijek je individualan.

No kako se, u svemu tome, moze uskladiti tonalitet? Zar jezik razuma ne moze
biti prikladan osje¢ajnom izrazaju? lli je i ono samo jezik srca ukoliko podreden
melodicnom stvaranju? A u tom slucaju tonalitet je samo jedan od mnogih glazbenih
jezika koji, kao takvo, moze kad tad biti zamijenjen sa jednim drugim jezikom, ili
posjedovati jednu svoju a-povijesnu vrijednost, ako ne univerzalnost? U tom slucaju
pitajmo se da li je moguce promisliti, pretpostaviti takvu univerzalnost koja ¢e biti
opSirnija, sveobuhvatnija od razumske?

Radi se u stvari o pitanjima za koja je besmisleno improvizirati neke odgovore,
naroCito ako se ima na umu kako se misao XVIII i XIX stolje¢a ozbiljno posvetila
pokuSaju odmotavanja i rjeSavanja povijesno zakompliciranog ¢vora, stvoren od
raznih problematika koja potjeCu iz uvijek nove problematike univerzalnosti
glazbenog jezika. NaroCito kada, nakon Rousseaua, sa romantizmom, i radanjem
nacionalnih Skola, ideja se univerzalnosti glazbenog jezika duboko i nepopravljivo
iskrivila vodec¢i do parcijalizacije glazbenog diskursa. Usprkos tome, muzic¢ki nam
jezik donekle ipak izgleda, i to zbog nekih njegovih ne sekundarnih aspekata, ni
potpuno konvencionalan, ni sasvim povijesno obuhvatljivim, koliko obdaren nekim
elementima koji bi se ¢ak mogli i nazvati univerzalnim. Ne konvencionalni jer je u
nase vrijeme na Siroko dokazano kako muziCki jezik da bi to i bio, tj. upotrebljiv i
priop€iv, ne moze se izri€ito zasnivati na bilo kakvom ugovoru, sporazumu, pogodbi
ili konvenciji, ve€ svoje temelje mora zasnivati na elemente koji su striktno povezani
sa psihologijom percepcije kao i na neka duboka uporiSta, njoj svojstvenim
parametrima koja su inherentno povezana uz strukturu utemeljenu na samom
ljudskom bi¢u. Radi se o strukturi koju je nemogucée sasvim historizirati, jer svaki
glazbeni jezik, u svojoj partikularnosti vezan je uz odredenu kulturnu civilizaciju, ne
moze nikako sasvim i ekskluzivno biti svodena unutar njezinih vazeéih parametra. To
znaci da glazba nije samo proizvod odredene civilizacije ili povijesne i drustveno-

teritorijalne zajednice, nego i nesto vise.

5
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Kada se glazbenu kulturu uopée ne pokusava utemeljiti na antropoloske faktore
— kao $to je to Cesto radila avangarda u vidu jedne utopijske radikalizacije apstraktnih
stvaralaCkih mogucnosti izmiSljenih izraZzaja stvorenih ad hoc za svako djelo —
neizbjezno se pada u solipsizam i u ne komunikativnost. Isto nam tako mora biti
jasno kako takoder nije moguce da glazbeni jezik, bilo koji glazbeni jezik, moze
nastati po nekakvoj odluci ili prema zakonskom dekretu. Muzicki jezici — ovdje
svjesno upotrebljavam mnozinu — radaju se i razvijaju, ali i mijenjaju u uskoj vezi sa
jednim povijesnim humusom koji zna preci i preko nekakve Cisto apstraktne muzicke
dimenzionalnosti, ne zaboravljaju¢i pritom spomenute antropoloSke cinjenice, bez
kojih umjesto jednog jezika neizbjezno dolazi do muzicki nerazrjeSivog i
zakompliciranog univerzuma.

Individualnost i univerzalnost, ili, ako se Zzeli historicnhost i prirodnost, ne
izgledaju mi viSe toliko nespojivi termini jedne, do juCer, radikalne antiteze vec vise
kao dvije krajnosti jedne te iste muziCke stvarnosti koje se medusobno ukljuCuju i
obuhvacaju. Moze se Cak i tvrditi kako se upotrebljivost i prenosljivost glazbenog
jezika zasniva ba$ na prisustvu ovih dvaju termina u konkretnom postojanju muzickih

djela.

Povratak Dionizu : Upit koji istrazuje odnos izmedu filozofije i glazbe ukorjenjuje se
u shvacanju i prevladavanju kao sokratizma tako i platonizma. | to u vidu promis$ljanja
jedne ne sokratske i ne platonske perspektive, ne izostavljajuéi pri tome i njihovo
ponovno shvacanje unutar zajedniCkog korijena. Tu se, kao sto Ce se kasnije vidjeti,
na izriit se nacin misli na Schopenhauerovo i Nietzscheovo razmatranje na to
jedinstvo glazbe i filozofije. To nikako ne zna€i da sokratsko-platonska perspektiva
mora biti zauvijek odbacena, jer se njezinim prevladavanjem Zeli tu perspektivu na
nov nacin promisliti, ne oduzimajuci joj niSta i ne mijenjajuci je sustinski. Dakle kao
mogucnost drukCijeg obuhvacanja od uobiCajenog, buduc¢i da u "u iste rijeke i

ulazimo a i ne ulazimo, i jesmo pa i nismo"?

. Ovo promisljanje oznaCuje i nacin kako
se opisuju granice obzorja koje obuhvaca postojeci odnos izmedu filozofije i glazbe.
Ve¢ u prvim sokratskim dijalozima odnos izmedu glazbe (mousiké) i filozofije
(philosophia) promislien je kao mjesto mudrosti (sophosa). Dakle kao nositelj

specificne mudrosti (sophia) shvacene kao iskustvo i vladanje, tj. kao majstorsko

2 HERAKLIT( fr.49a).
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vladanje nekom tehnikom (téhne)®; kao na sposobnost koje se oslanja, ako ne i
zasniva, kao na inteligenciju tako i na praktiCnu vjestinu. Radi se u stvari o
kvalitetama koje definiraju umjetni¢ku vrijednost same glazbe. Glazba je dakle ovdije
koncipirana kao glazbeno umijece ili vjestina (glazbena sophia) koja je istovjetna
retorici, i kao takva, u vidu umijeéa ili umjetnosti pojavljuje i predstavlja u obliku
prenosivog sistema posredstvom obrazovanja. Dakle kao obi¢ne tehnike (téhne),
kao prakticno znanje koje, ¢ak i kada ne posjeduje nikakav zabavni sadrzaj, u vidu
ugodnog zadrzavanja, nema nikakve znanstvene osobine pa ne moze ni biti
shvacena kao znanost. Ona je jedna partikularna sophia — narocito ako ju se
promatra u okviru Pindarovog shvaéanje iste’. Dakle kao sloZena disciplina; kao
jedna zasebna i neovisna umjetnost zasnivana na samu vrijednost harmonije u obliku
spektra matemati¢ko-racionalnih spoznaja®, ali nikako kao znanost (epistéme).
Svatko tko sebe posvecéuje prouCavanju glazbe moze se nazvati glazbenikom,
no da bi mudracom postao to nije dovoljno. Kako bi postala znanost glazba se mora
uzdignuti do nivoa u kojem ¢Ce se naci u zajedniStvo sa spoznajom pravednosti i
dobra: samo sophia i ethos daju temelje filozofskoj glazbi (mousiké); samo
odvajajuéi se od Cistog estetskog suda kao i od obi¢ne osjetiine manifestacije
inteligibilnog svijeta: od stanja obi¢ne iskustvene, empirijske umjetnosti moci ¢ée se

uzdi¢i do nivoa uzvi$ene znanosti®. No, kako bi to i postigla mora uéi u onaj

3 "Nasavsi se u neprilici, kakav bi spas nasao ¢ovjeku, Prometej ukrade Hefestu u Ateni vjestu mudrost

zajedno s vatrom — ta bez vatre nitko je nije mogao ste¢i niti korisnom uciniti — i tako eto nadario ¢ovjeka
(Protagora 321d). U PLATON, Protagora i Sofist, Naprijed, Zagreb1975., str. 53.
Koje nalazimo u dijelima Olimpijske ode (I, 15, 187) i Pitijske (I, 42; 111, 200).
° PLATON, Fedar, 268d-e.
6 »~ookrat: Glas koji izlazi iz usta kod svih nas ili svakoga jest jedan, ali je opet neograni¢en po mnostvu.

Protarh: Kako to?

Sokrat: No ni po jednom od ovoga dvoga nismo nekako mudri, niti zato $to znamo neogranic¢enost glasa
niti §to znamo njegovo jedno, ve¢ poznavanje koli¢ine i kakvoce glasova jest ono $to svakoga od nas ¢ini
gramatiCarem.

Protarh: Sasvim to¢no.

Sokrat : Pa i ono $to nekoga upravo ¢ini glazbenikom jest to isto.

Protarh: Kako?

Sokrat: Kao u onoj umjetnosti glas je nekako jedan i u toj.

Protarh : Kako da nije?

Sokrat: Uzmimo dva glasa: dubok i visok, a kao tre¢i uzmimo jednolik. Ili kako?

Protarh: Tako.

Sokrat: Ali kad bi ti znao samo to, jos§ ne bi bio mudar u glazbi. No ako ne zna$ ni to, u toj umjetnosti
nece$ vrijediti nista.

Protarh: Doista.

Sokrat: medutim dragi, kad upozna$ glazbene intervale, koliko ih je na broju s obzirom na visinu i
dubinu glasa i kakvi su, pa granice tih razmaha, zatim koliko je od njih nastalo spojeva, koje su uocili nasi preci i
uputili nas, svoje slijedbenike, da ih nazivamo harmonijom, pa opet druge takve odnose $to se nalaze u
pokretima tijela, a izmjene pomocu brojeva kazu da ih treba nazivati ritmovima i metrima i ujedno imati na umu
da tako treba ispitivati sve $to je jedno i mnostvo — kad si dakle to tako upoznao, tada si postao mudar, a kad
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metafiziCki sistem kojeg je Platon predvidio i pripremio i za philosophia; mora se
uvuci izmedu inteligibilnog svijeta i osjetilnog svijeta prelazeci preko estetskog plana
ili dimenzije osjetljivosti, prevladavajuci tako plan svakodnevnice ili Cinjenicno stanje
pukog tehnickog glazbenog majstorstva u ovladavanju specificne téhne. Samo
kreCuci u susret filozofiji, samo uzdizu¢i se do nivoa filozofije, glazba c¢e imati
mogucnost da postane znanost, ali sve dok filozofiju ne sustize i dostigne na njenom
istom planu ona ¢e biti samo puko majstorstvo, téhne.

Glazba se dakle mora uzdici iznad nivoa umjetnosti kako bi sliCila filozofskoj
mudrosti (philosophia) a, u tome, pjesnistvo joj moZze ne samo pomoci vec i nesto
poduciti. Dakle, ,Platonova neslavna polemika protiv pjesnika ne svjedoCi o
amuziCkoj averziji spram lijepe rijeCi; izraz je neizbjeZne medijske konkurencije
izmedu novih, promiSljenih govora o bogu, duSi i svijetu te stare rapsodike koja
navodi na opijenost i kazali$ne teologije koja odus$eviljava i potresa“’. Platon, na
primjer u Kritonu i u lonu®, kao i u Kratilu® ali i Gozbi (ili Simpozij)* glazbi vraéa
osobinu prizivanja zelja posredstvom Muza, otvaraju¢i se tako onoj magicnoj i
iracionalnoj dimenziji koja ¢e mu posluziti kako bi ocistio, poboljSao i nadopunio onu
umijetnicko-racionalnu dimenziju koja pripada znanosti (sophia) i tako uciniti prvi
korak prema philosophia. Kako bi to postigao Platon u svom sistemu ubacuje,
prihvaéajudéi ih, i anti¢ke legende kao i mitove®" u kojima se glazbenika promatra kao
onog koji je u stanju da kod Covjeka pokreCe odredena emotivha stanja; da mu
potrese dusu otkrivajuéi nam tako i korijen svjetskih nacela™®.

Na taj nacCin emotivho se stanje duSe otvara nad ponorom stvaralacke
inspiracije gdje glazbenik ne samo Sto je u cijelosti savladao umijece, veé je takoder
od Muza inspiriran i opsjednut”. Dakle u vidu bozanstva koji se izrazava i govori
posredstvom Muza. VraCamo se tako do umno nedostiznog i nedohvatljivog izvornog

mjesta rijeéi'.

ispitujuci na taj na¢in upoznas bilo koje drugo jedno, tada si tako postao upucen u to.“ (Fileb 17c-d). U
PLATON, Fileb i Teetet, Naprijed, Zagreb1979., str. 121.

" P. SLOTERDIK, Filozofski temperamenti, Ljevak izdanje, Zagreb, 20011. str. 25,

® PLATON, lonu, 533e-534c).

° PLATON, Kratilu, 406a.

' PLATON, Gozba,196d-197b.

"' PLATON, Zakoni 1V, 719c.

12 Ovdje metafizika, zasnivana na odnos izmedu inteligibilnog svijeta i osjetilnog svijeta, predstavlja pravi
temelj.

3 Vidi PLATON: Gozba (254a), Zakoni (111, 682), Fedar (249c-d).

" PLATON, lon, 534.
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Taj dar kojeg bogovi odobravaju onomu koji djeluje kao spona, spoj, prsten
povezivanja izmedu osjetiinog mnosStva i kozmickog uskladivanja ldeja (u vidu
kozmicke harmonije) doprinosi sazrijevanju teorije 0 muzi¢kom lijepom kao proizvodu
djelovanja harmoni¢nog dinamizma u aktivnoj kontemplaciji same ljepote. U stvari
sav “Sarm platonskog teksta sastoji se u tome da se u njemu — za razliku od
aristotelovskoga | cjelokupne akademske literature — jo§ po svemu prepoznaje blizina
spram nadina govorenja mudrih pjevaca | poboznih dramaturga”™. No ovdje Muze
nisu dovoljne, njihov deliriji u vidu inspiracije nije dostatan da odreduje vrijednost
glazbenog djela, kao ni ulogu umijetnika. “To Sto je filozofija pocela potiskivati
bastinjene mitove | mnijenja bilo je posve dosljedno: umjesto bajkovitih narkoza |
rapsodijskih entuzijazama stremila je stanju 'kritiCke' trezveznosti, koje se oduvijek
Smatralo radnom klimom autenticnoga filozofiranja. Jest da je platonizam svojim
ucenjem o lijepim manijama te o sobria abriatis — trezvenom pijanstvu — sklopio |
kompromis kritike | oduSevljenja, ma koliko takvi ustupci kasnijim suhim $kolama bili
strani”®,

Prevladavajuéi nivo osjetilnosti (u vidu osje¢ajne ugode), Platon osvaja i
prihvaéa nacela glazbene harmonije!’ kao zamah koji je nuZan kako bi se uZitak
uzdigao do viSeg, intelektualnog plana, sto Cini da se o glazbi moze govoriti u
terminima racionalne ugode i uzitka. Radi se o uzitku kojeg samo obrazovani
pojedinac - sposoban da shvati obuhvacaju¢i samu sustinu ljepote u svom pravilno
uredenom skladu rijeci, melodije i ritma - moze i dostiéi'®.

Tek na toj razini usavrSenija — tj. nakon sto je prevladala tjeskobe iracionalnosti
i neobuzdane vrtloge magicne inspiracije, i tako udaljila se od dionizijske opasnosti
Carolija, ekstaze zanosa i ushi¢enja — glazba se moze i uzdic¢i do viSeg, logiciranog
neba (hiperurana) dijalektiCke harmonije. "' Sjecanje’ na prenatalno, apriorno ili ¢isto
znanje ubuduce treba mitologijsku i rapsodijsku kulturu pamcenja uciniti izliShom.
Revolucija znanja poéinje onim a priorni*'®. Radi se u stvari o harmoniji koja u sebi
odrazava kozmicko nacelo idealnih odnosa koji se analogno ogledavaju i odrazavaju
u pokretima, vrtlozima i stanjima duSe, a preko ove, i na druge duse, i to po nacelu

empatije?®. Samo na taj nadin dijalekti¢ko-filozofsko razmatranje glazbe nalazi svoje

>p. SLOTERDIK, op. cit., str. 26.

'8 Ibidem, str. 22.

7 Koje su naro¢ito obradene u djelima PLATON: Timej i u Zakoni.
18 Vidi PLATON: Timej, (80a-b), Zakoni (l1, 667, i dalje; 669a-b).
9P SLOTERDIJK, op. cit., str. 21.

2 PLATON, Zakoni 11, 653d — 654a.
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dovrenje, svoje ispunjenje ili okon&avanje?. Ovdje prevladavanje umjetnicke
dimenzije glazbe — u svojem estetskom ograni€enju — odreduje sam smisao glazbe
unutar platonskog metafiziCkog sistema, kao posrednistvo, veza izmedu dvaju
osnovnih dimenzija: osjetilnosti i intelegibilnosti. U (tom) posredovanju izmedu
pasivnog slusanja (prisluskivanja) Muza i vjestine kompozicijske tehnike, kao rezultat
umjetniCke sophia koja se izrazava po diktatu Muza, Platon usredotoCuje i oblikuje
sintezu svoje vizije o odnosu izmedu glazbe i filozofije i to na stupovima ove potonje.
Dakle filozofije.

Unutar te dimenzionalnosti i za glazbu sudbini — kao $to je to bio slu€aj i za
filozofiju — oznacena je oponaSanjem (mimesis): gdje je lijepo povezano sa
dobrotom, i to u onoj mjeri u kojoj se oponasaju idealne moralne misli i osobine,
glazbeno opona$anje (mimesi) — kao spoj ¢ina, harmonije i ritma — odrazava sam
ethos &ovjeka, a ne njegovu aisthesis®. Na taj nacin muzikalno lijepo prebiva u
moralno dobro, &ijem se odgoju uskladujemo kao na dijalekticku filozofiju®.

Analogija izmedu lijepoga i dobroga, glazbe i filozofije, zasniva se na odnos
izmedu osjetilnog i inteligibilnog svijeta; na harmoniji i ritmu, povezani na polju
zvucCne podloge i to u samom sredistu metafizickog sistema kojeg Platon ostvaruje i
gradi za filozofiju kao takve.

Pojam lijepe istine koju Platon odreduje u svojem kapitalnom djelu DrZzava®
otvara put (moguéem) preobrazaju pitanja glazbe u onu o dijalektici: uzdizanje do
idealnog svijeta koji sada obuhvaca obadvije aktivnosti duSe. Pjesniku kao i filozofu
su otkrivena i objelodanjena bozanska ljepota i istina, koje su i stavljene u sam
sistem posredstvom obrazovanja — naknadne privilegije — nakon $to je inspiracija
(stvaralastva) srela tehniku, kao njeno stjeciSte (posuda) uzdizuéi glazbeno djelo na
plan eti¢ke valjanosti harmonije kao slika idealnog.

Glazbenik, dostizuci taj nivo razumnog savrSenstva vise ne pripada nizu obi¢nih
umjetnika, i kao takav s pravom se stapa s filozofom, u svom neprestanom stanju
budnosti. Sada je njegova neposredna zadada biti umno otvoren sluSanju onih
zvuénih ritma i odnosa koja, ukoliko harmoni¢no usuglasene, i na zvuénom planu

odrazavaju onu idealnu viziju stvarnosti koju filozof uvida i obuhvaca izvan

Zl«Objave i evidencije sada vise ne nastaju ekstazama, nego pomocu zakljucaka: sama je istina naucila pisati, do
nje se dolazi slijedom recenica”. P. SLOTERDIK, op. cit., str. 21.

22 \/idi PLATON: Drzava |11, 395 i dalje; Zakoni Il, i dalje.U stvari i Fileb (51c) je u tom smislu dosta jasan :
Cista ljepota, sluSno percipirana od strane ljudskog uha, pojedinca koji je dijalekticki obrazovan, ubere se i
spoznaje u ¢istim i artikuliranim zvukovima koji su osjetilna podloga hormonickih idealnih figura.

2\/id PLATON i: Hipija Veéi (297¢); Zakoni (11, 663b); Fedon (74 i dalje); Drzava (VI, 510d — 511a).

# PLATON, Drzava (VII, 516a, 517b-d, 518b).
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ograni¢enja umne pecine. Sporazum izmedu mousiké i philosophia sada je ne
samo uskladen vec€ i zape€acen kao na nivou istine tako i na putu dijalektike. Dakle
onog logosa koji se ostvaruje u govoru i u njegovoj mimetickoj predodzbi. "Sada
istinska glazba vise ne nastaje zvukom i stihom, nego argumentom u prozi i
dijalektickim vodenjem misli. Stoga platonski opus ne obiljeZava samo prag izmedu
usmenosti i pismenosti, nego je smjeSten i na granici izmedu starijega glazbeno-
rapsodijskog prenoSenja znanja te novijega prozno-komunikativnog nabavljanja

znanja"®.

Sokrat, Platon : Red je sada da se ukratko pozabavimo i nekim temama koje
su neposredno povezane uz pitanje odnosa izmedu filozofije i glazbe unutar tek
nadete sokratovsko-platonske perspektive, sintetizirane u Fedonu®. Radi se o
trenutku u kojem Sokrat svojim pristalicama objasnjava — odgovarajuéi upitu koje mu
je Kebet postavio — kako to da je u zatvoru, i to par dana prije smrti, naumio sastaviti
jednu himnu i nekoliko prigodnih stihova u ¢ast Apolona nadovezujuci se na Ezopove
basne. Sokratov je odgovor jednostavan : on je tu himnu i nekoliko pjesnickih stihova
sastavio prvenstveno zato kako bi prije smrti odgovorio snovima koje je €esto snivao i
koji su mu kazivali da "¢ini glazbu"®’. Tumadenje koje platonov Sokrat daje malo
kasnije je jasano i jednostavno: on je pretpostavljao kako je taj uCestali san imao
namjeru da ga poti€e da nastavi na putu filozofije gdje Ciniti glazbu istovjetno je sa
nagovorom da se bavi, tj. da ¢&ini filozofiju, buduci da filozofija je najuzviSenija glazba
koja se svijetu moze dati.

Odgovaoriti snu da se ¢ini glazba kao kompozicija, spoj rijeci i muzike odgovara
viziji koja se nalazi i u Fedonu ?®da filozof ontologki sudjeluje®® sustini svijeta (u-sebi
svijeta) na planu inteligibilnih poimanja (logoi) i posljedi€nog spoznajnog oponasanja
nasuprot doksomimeti€nog®, zasnivanog na iste odnose bitka i na medusobno
sudjelovanje idealnih esencija. Radi se o ontoloSkom i spoznajnom sudjelovanju

31n

koje se izrazava na planu "dijalektiCke nauke™™ u perspektivi jedne pravednije i viSe

2 p_SLOTERDIIK, op. cit., str. 25 - 26.

PLATON, Fedon, 60d-61b.

2 A ti snovi bili su otprilike ovakvi. Cesto mi je u minulom Zivoti — kazuje nam Sokrat — dolazio isti san, Gas u
ovoj ¢as u onoj prilici, ali uvijek s istom opomenom : 'Sokrate, muzici se posvecuj i nju njeguj!' (ili u mojem
prijevodu: ,,Sokrate ¢ini glazbu“). PLATON, Posljednji dani Sokratovi — Fedon ili o dusi, Kultura, Beograd
1959., str. 70.

8| koja se nastavlja i u Sofistu.

**V/idi PLATON: Fedon 101c, i Parmenid 132c-d.

PLATON, Sofist 267.

$PLATON, Sofist, Naprijed izdanje, Zagreb, 1975., str. 167.
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mimesi koja, posredstvom svojih razmisljanja, povezuje se sa prirodom svojstvenom
onome $to je*’. Prema Platonskom Sokratu, Giniti glazbu ulazi u cijelosti u cjelovit
plan pravednog i Cistog oponasSanja (mimesisa) kojeg nalazimo razradenog i
uobli¢enog u Platonovoj Drzavi i to prema anti-subjektivnom i anti-perspektivhom
gledanju stvari.

Put koji Platona vodi da prevlada homerovu perspektivu i pjesni¢ku tradiciju,
koja svoj najuzviSeniji izraz nalazi u grckoj tragediji, zasniva se na idealnom modelu
apolonske glazbe (mousiké)®. Podrzavati tijesni odnos izmedu ethosa i mousiké,
smatrajuéi ga sredstvom izrazavanja i obradivanja vrline i poroka u srcu grada-drzave
(polisa), podrazumijeva da promjene i aZuriranja zakona i postupka glazbe utjeCe i
na samu promjenu zakona Drzave®. To ¢&ini da platonska analiza glazbenog
stvaralastva budno razmatra sve postupke i procese koji su inherentni muzickoj
kompoziciji i njezinom utjecaju na ljudsku dudu. Radi se o postupku Kkoji svoj
zaklju¢ak nalazi u pogl. 10 -12 treée knjige Drzave odbacivanjem aulosa (oboa,
flauta) i viSe-ZiCnih instrumenata, s cillem moralnog upravljanja estetske vrijednosti
glazbe do samog spajanja sa eti¢ko-politickom vizijom Drzave. Unutar te perspektive
jedina konkretna mogucnost da se u glazbi spozna najvidu filozofiju je ona da se
posredstvom lire i citre prati melodi¢ni pjev, kao proizvod harmonije i ritma koji prati
rije¢®. Prema Platonu to je jedini put koji odreduje sudbinu glazbe u svom odnosu sa
filozofijom: pobjeda Apolona nad Marsiom. Prije stapanja sa Dionisom, na putu koji
ide ususret duhu muzike, Apolon se druzi sa lirom i citrom: apolonsko-pitagoriski duh
prozima moralnu i politi€ku kvalitetu zajednice posredstvom prociScenje strasti, gdje
pobjeda Apolona nad Silenom Marsia predstavlja uspostavljanje primata rijeci nad
pjesmom, naracije i predstave nad artikuliranim zvukom i Cistom glazbom.

U desetom poglavlju tre¢e knjige Drzava naic¢i cemo na Platonovo objasnjenje
Sokratovog sna, daju¢i mu i osnovu: melodija, kazuje nam Platon, sastavljena je od
rije€i, harmonije i ritma, i buduéi da rijeci u glazbi (muzicirane rije€i) jesu i kazuju
isto 8to i ne ispjevane rijeCi, one opona$aju virtuozne modele prema planu prave

mimeisthai. Uz to Platon dodaje i jednu vaznu tezu: ,Harmonija i ritam moraju pratiti

#y/idi PLATON: Sofist 253d-254; Drzava 11, pogl. 6-9.

% Jer u "polisu otvorenome prema svijetu postalo je nemoguce da se zadade inicijacije obavljaju iskljucivo
Samanistickim tehnikama: demokratski, ratoborni grad nije pogodovao stanju transa”. P. SLOTERDIJK, op.
cit., str. 20 - 21.

% "Gradske forme Zivota zahtijevaju novi tip odrasloga Sovjeka kojemu bogovi ne dolaze previde blizu — to
ujedno znaci da te forme stimuliraju vrstu inteligencije koja se od tradicije i ponavljanja preusmjerava na
istrazivanje i 'sje¢anje’’. P. SLOTERDIJK, op. cit., str. 20 - 21.

PLATON, DrZava, 398d — 399d.
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rijeci. Posljedica toga je odbacivanje svih onih harmonija u kojima se izraZavaju takvi
postupci i duSevna stanja koja vode do nerazumne strasti i uznemirenja koji su Stetni
civilnom Zivotu i moralnom uzdignuéu duse. U tom kontekstu Platon prihvaéa samo
one harmonije koje se mogu prilagoditi pjesmi i melodiji, i koje su stvorene od
glazbala koja nemaju mnogo Zica®®. Dakle prema Platonu eti¢ki ispravna glazbala ne
smiju stvarati mnogo harmonija®”.

Imajuéi sve te premise na umu nece biti teSko razumjeti sustinu osude koja je
zadesila Marsia i njegovog auldosa, sa svim svojim bogatstvom zvukova,
mnogoglasnosti, mnostvom zvuénih, sonornih nivoa izrazavanja, Sirinom akusti¢ne
perspektive koja dosezZe do ujedinjenja svih zvukova. Kao Sto nece biti teSko shvatiti
da u platonskom fundamentu glas nikako ne moze biti zamijenjen auldsovim
puhanjem kao ni od sloZzene i mnogo li€ne harmonizacije. Kao $to ne bi trebalo biti
teSko uvidjeti kako za Platona nije pozeljno da rije€ bude pracena glazbalom koje,
svojom snagom izraZavanja, svojim pathosom, oduzima rijeCju onaj heterogeni
smisao koji nju €ini pravednom i lijepom: naroc€ito od takvog polifonicnog glazbala,
kao Sto je aulos, koji ima sposobnost da do te mjere harmonizira melodi¢nu crtu
oduzimajudi rije€ima onu linearnost koja je potrebna da se podrzava vrijednost istine i
spoznaje, pravednosti i regularnosti?

Prema Platonu, i ne samo®, Aulds, drzeéi usta zauzeta, onemogucava joj da
pjeva o vrednoti; dok lira omogucCava ustima da na apolonskom nivou ispravnog
oponaSanja (mimeisthai) izrazi jedinstvo logosa i ethosa. Auldos dakle otuduje
artikuliranu rije€ i poetiCno pjevanje, izobli€Cuje i zastraSuje, stavljajuéi nas ispred
Gorgonava lica, ispred onog intelektualnog tonusa od kojeg se i Atena zgrozila i
pobjegla. Ako i dalje svoju paznju osvrnemo na Platonovu Drzavu nai¢i ¢emo i na
razloge koje su dovele filozofiju da se zasnuje na sposobnost pogleda i videnja. Ne
radi se samo o obi¢nom videnju: za Platona vidjeti znaci vidjeti ono Sto je svojstveno,
a ono Sto je svojstveno predstavlja predmet svojstvenog gledanja. Za Platona pravo

je dakle videnje ono videnje koje vidi ono $to je svojstveno, ispravno stvarima, a ono

% Ne ¢emo dakle hraniti graditelje harfi i cimbala i svih glazbala, koja su s mnogo zica i glasova® . PLATON,
DrZava, 399d.

%7 Ni tu ne smijemo traziti Sarenila ni razliite mjere, nego se drzati ovih ritama, koji odrazuju uredan i hrabar
zivot®. I ne samo to : ,,A kad to nademo, moramo uredivati stopu i napjev prema govoru takva covjeka, a ne
govor prema stopi i napjevu“. PLATON, Drzava, 399e-400a.

%8 Prica se, naime, kako je Atena pronasla frulu, pa ju je odbacila. I nije lose §to priaju kako se boZica rasrdila
stoga $to frulanje nagrduje lice, pa ipak je vjerojatnije (da je to ucinila) zbog toga §to poduka o frulanju ne
podnosi ni§ta umnom razvoju, a upravo ateni pripisujemo znanost i umje¢e“(Politika, 1341b ). ARISTOTE,
Politika, HRVATSKA SVEUCILISNA NAKLADA, Zagreb, 1992., str. 265.
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Sto je ispravno u-stvari predmet je ispravnog gledanja, promatranja®®. Ovdje se ne
radi samo o pukom, fizickom gledanju, ve¢ o videnju i ne videnju (gledanju i ne
gledanju): dakle o gledanju ne samo sa o€ima, vec¢ i sa razumom, intelektom i to ne
toliko ono Sto je samo po sebi vidljivo, koliko ono Sto je oCima nevidljivo, tj.
inteligibilno™.

Stvarno, dakle ispravno videnje znadi u-vidjeti svijetlost. U smislu da ideja
predstavlja svijetlost stvari. Samo u tom smislu sposobnost (unutrasnjeg) videnja
predstavlja najsavrSenije osjetilo: jer ono vidi ideju kao svijetlost koja ispravno i
istinski osvjetljava stvari. To je sluhu nemoguce da €ini, zbog ¢ega se mora koristiti
rijeCima kako bi inteligibilno oblikovao i artikulirao zvuk i glas. Ovdje rijeCi
osvjetljavaju zvuk - tj. zvuénu komponentu, povrsinu - dajuci zvuku ono $§to, prema
Platonu, ne posjeduje : odraz svjetlosti, njezino ono-$to-je — tj. bitak. To je razlog
zbog Cega za Platona, glazba ima potrebe rijeci kako bi dosla do potpunijeg izraza,
kako bi pridobila onaj (pravi) oblik (eidos) koji ¢e joj omoguciti da na dostojan nacin
stanuje u pravednoj Drzavi**. NuZnost rije¢i u glazbi zasniva se i na dodatno
pojasnjenje. Naime samo je rijeC osvijetljena bljestavilom ideje i, kao takva, samo ona
moze povratiti sluhu onu jasno¢u koja ¢e mu omoguciti da se uzdize do etickoga
plana noeticke spoznaje. Sa Platonom eticki ispravna glazba nestaje iz prijaSnje ne
umne estetske dimenzije, kako bi se pretoCila u etiCko-noeticku dimenzionalnost.
Razlog toga jest Cinjenica da nevidljivi plan stvarnosti ne smije ostati zatoCen u
mracnu regiju dionizijskog ponora, ve¢ mora biti razumski sagledan i spoznatljiv.

Samo mnogo stolje¢a kasnije mocCi ¢e se ponovo govoriti o istini muzike na

estetskom planu, samo Sto Ce tada istina imati sasvim drukgciji statut postojanja.

Schopenhauer : u svom glavhom djelu "Svijet kao volja i predstava”
Schopenhauer glazbi vraca njezino osnovno svojstvo ne obaziruéi se puno na
mimeticke osobine umjetnosti, ostajuci pri tom i dalje unutar platonskog metafizickog
obzorja. | za njega glazba sudjeluje, participira u sustini svijeta i to ne zato Sto je

svijet model kojeg oponasa; ona, na samo njoj svojstven nacin, reprezentativha je

*Jer ,koje misljenje svoje zaista upravlja na bitak, nema jama&no ni kada gledati dolje na zanimanju ljudi, s
ljudima se boriti i napunjati svoju dusu zavis$¢u i neprijateljstvom : pravi filozofi gledaju i promatraju nesto Sto
je uredeno, vjecno jednako, §to medu sobom nepravde ne ¢ini i ne trpi, te je sve u razlozitom redu; to oni
oponasaju i §to vise se s njime izjednac¢uju®. PLATON, DrZava, 500b-c.

“O11i Platonovim krajnje dvosmislenim rije¢ima: ,, -I onda velimo, da se predmeti vide, a da se ne promisljaju, a
ideje opet da se promisljaju, a da se ne vide. -Da. -Kojim onda dijelom svojim vidimo ono, §to se vidi? -
Vidom. -Sto ne, sluhom ono, §to se Cuje, i ostalim osjetilima sve Sto se zapaza?“ PLATON, Drzava, 507c.

“'PLATON, Drzava 509¢; 510b; 510d-511a-c.
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umjetnost, ali ne reproducira stvari i dogadaje svijeta vracajuéi nam ih i
predstavljajuci ih pod drugim oblikom, kao Sto Platonsku sferu ideja ne vraca na
osjetiinom nivou. Glazba iskazuje i izrazava samu volju u svojem sonornom
objektivitetu. Dakle kao otkrivanje same volje, zbog €ega ne potrebuje nikakav
izvanjski element (neucinkovitost rijeci) radi svojeg ostvarenja. Za Schopenhauera
tamo gdje se glazba pojavljuje u zajednistvu rije€i, ni na koji naCin ne pridonosi
potenciranju ili smanjenju glazbene osobnosti: one koja je izrazaj i sudjelovanje same
sustine svijeta : volja. Temeljni § 52 oznacuje stvaranje jednog sustinskog odnosa,
iako dvoli¢nog, izmedu glazbe i svijeta prema kojem glazba predstavija najveci
stupanj opredmecenja same volje, Zivota i svjesnih ljudskih teznja. | to bez ikakve
potrebe da ovo otkrivanje prelazi kroz objektivho razmatranje rijeCi i govora — pa €ak i
kada se glazba izrazava kroz glas ili pjevanje. Postavljeni naglasak na ulogu melodije
koja nam prikazuje tajnu povijest razborito prosvijetliene volje, popraéena je sa
potpunim odmakom same melodije od jezika razuma kako bi slijedila vlastiti izrazajni
put i svoje konstruktivno postupanje. Melodija, preko sebe, otkriva najdublje tajne
volje i osjecCaja i tako definitivno se udaljava od pojma, koji se otkriva i pokazuje
sterilan u podudaranju s intimnom sustinom svijeta, sa onom dubokom mudroScu:
sada je glazba ta koja ju razotkriva i izrazava, i to iz sebe i za sebe, jer se radi o
jeziku kojeg razum ne shvaca i za kojeg pojam se pokazuje impotentan.

MuziCki geniji zvucno ne reproducira, ne umnozava fenomen, ve¢ ¢ini govoriti
glazbu njoj vlastitim jezikom, koji je neposredna slika same volje u sebi: samo na taj
nacin pjesniCka rije¢ ili pantomimina predstava mogu glazbu pratiti u svom
izrazajnom i konstruktivnom putu Sto se tiCe pojavljivanja neposrednog htijenja.
Drugim rijeCima, od Schopenhauera otvorena, zapoCeta perspektiva pomicCe
filozofsko razmisljanje o glazbi od oponasajuce-predodzbene paradigme - §to glazba
'kazuje' i 'znaci' u svom pracenju rije€i ususret sa fenomenoloskim svijetom - prema
otkrivajue-izraZzajne paradigme - 'Sto glazba kazuje' i kako ona to kazuje
prevladavajuéi plan osjetiinog ucinka kako bi stigla do viSseg plana povezivanja
izmedu ljudske misli i volije kao sustina svijeta. Da bi doSao do tog razmatranja
Schopenhauer prelazi put koji vodi od prevladavanja pojma do prihvac¢anja ideje u
umjetnost.

Pojam je apstraktan i diskurzivan, razumski obuhvatljiv i govorno priopcljiv;
rijeSen u svojoj definiciji, on je predmet racionalne misli, rezultat djelovanja subjekta

odredenog prema principium individuationis (unitas post rem). Dok, sa svoje
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strane, ideja je cjelovito intuitivna, savrSeno odredena i predmetom spoznaje koja
prekoracuje stanje odreden od principium individuationis. Prema Schopenhaueru,
samo umijetnicko djelo genija moze dohvatiti i priopditi ideju u oblicima nase intuitivhe
percepcije: prostor i vrijeme (unitas ante rem). Produktivhe osobine ideje je ono §to
ozivljava umjetnicko djelo jer Cini biti ono Sto nije, dok pojam, nasuprot tome,
sinteticno vraCa samo ono $to vec je u njemu. Krajnji cilj umjetnosti je komunikacija
ideje posredstvom intuicije u umjetnicko djelo koje nije, i nikad nece ni biti, izrazaj
nekakvog pojma: djelo mora biti misljeno i ostvareno samo kao neposredni izrazaj
bez potrebe nekakvoga izvanjskog posrednika koji ga objasSnjava i potvrduje. Zato
umjetni¢ko djelo ne moze biti alegorija koja, oznaCujuéi neSto drugo od onoga $to
izrazava, je apstrakino prikazivanje jednog pojma koji udaljava od predodzbe
predoCene ideje, tj,intuitivne vidljive slike. | na tom putu uzdizanja prema intuiciji ideje
Schopenhauer uvida  povezanost izmedu  prevladavanja  principiuma
individuationis - kao subjektivizacija volje - i sudjelovanja ritmicki-zvuénom
supstratu objektivne manifestacije ideje u umjetnickom djelu. Ta fundamentalna veza
je na primjeran nacin predoCena u tragediji gdje se volja na smrtan nacin bori sama
sa sobom.

U stvari Schopenhauerovo shvacanje osamostaljuje glazbu od diskurzivhoga
logosa i pojmovnoga razuma. Ta emancipacija podrzava opona$ajuce, mimetiCne
umjetnosti, dovodeci ih vlastitoj, ne pojmovnoj, izrazajnoj dimenzionalnosti, onoj
specificnoj materiji (zvukove) koja sama moze na valjan nacin izraziti intimnu sustinu
svijeta, tj. volje. No, kako filozofija je to€no ponavljanje i proglas sustine svijeta,
odnos izmedu glazbe i filozofije se uspostavlja na planu izraZzavanja volje, a ne
predodzbe, koja, se sa jedne strane pojavljuje posredstvom opcéih pojmova kao i
izranja na eksplicitan nacin u artikulaciji zvuka u obliku melodije integrirane sa
harmoni¢nim nacelom. Ono Sto spaja glazbu i filozofiju jest Cinjenica da su obadvije
ponovno vracene - i to polaze¢i bas od neposrednosti njihovog u€inka - na
neposrednost volje, kako bi se naknadno razlikovale u objektivhoj manifestaciji
njihovog pojavljivanja.

Filozofija, kao iskazivanje/ponavljanje posredstvom pojmova, uzdise se do
najviseg stupnja vlastite objektivizacije, do oslobadanja svih interesa volje kako bi
postojala samo u sebi kao izvor umjetnosti (8§ 27); glazba, kao neposredni izraz volje
u zvuku shvaéen kao njegova specificna materija spremna dati o svijetu i jednu

neposrednu intuiciju u svojim ucincima.
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Schopenhauerski platonizam volje u glazbi pronalazi svoje opredmecenje.
Glazba predstavlja kretanje tog opredmecenja volje izvan pojma pa zato i govori
vlastitim jezikom (zvukove) i kazuje ono $to ona jest, dajudéi rije€ svijetu: slika volje,
koja se nalazi uz bok sa filozofijom u svom utemeljenju ali je nadvisuje u izrazavanju
onoga $to sama filozofija ne moZze izraziti iako uporabom opc¢ih pojmova. Radi se o
cvjetanju Zivota, bistrina volje neposredno ubrana u svojoj svjetlosti, vidljivost

nevidljivog, govor svijeta.

Nietzsche : Osobina radikalnosti filozofskog promisljanja mladog Nietzschea
dotiCe se odnosa izmedu glazbe i filozofije. Rezultat tog promisljanja, i to neovisno o
(ne) postignutom prekoracenju metafizike, vodi do prevladavanja sokratovsko-
platonskog plana logosa i predodzbe, dospjeti do one razine do koje Schopenhauer
nije uspio sasvim dosti¢i: podrucje jedinstva umijetnosti u jedno nacelo zajednic¢ko
filozofiji i plod estetskog instinkta koji se suprotstavlja €istom instinktu spoznaje.

Sa Platonom, a narocito sa melodramom i operom izrazajna sposobnost glazbe
oblikovala se na nacin da ju se moze obuhvatiti posredstvom oka pa je tako njezino
predstavljanje postalo literarno, u vidu muzike za Citanje. Zato Nietzsche u spisu
"Grcka muzic¢ka drama”, iz 1870., glazbu promatra u svom povijesnom razvoju,
optuzujuci je pri tom kako je postala glazba za oko a ne glazba za uho. lzraZzajna
sposobnost glazbe postala je takva da moze biti shvacena samo od oka gdje njezino
pojavljivanje u obliku literarne glazbe, koja se oblikuje prema stvarima o kojima se u
tekstu govori, oznaCuje dekadenciju ukusa i kraj glazbene shvatljivosti (slusanja).
Takvi ishodi jesu rezultat zaborava bitnog elementa koji je zajednicki i poeziji i glazbi,
element koji se nalazi skriven pod plahtom afekata, erudicije, sentimentalnih i
heterogenih znacdenja koja pokrivaju pjesni¢ko i glazbeno, skrivajuc¢i ih. Ovaj
zaboravljeni i izbaCeni, bitan i primordijalni u ati¢koj tragediji, je izvorni pathos.
Djelovanje (dran) koje upotpunjuje scenu sa sekundarnim elementima, oslanjajuci se
na dijalog kao klju¢ni €¢imbenik, predstavlja naknadni trenutak no ipak neposredan
zaboravu tragi¢noga.

Djelovanje, prikazivanje, dijalog, oko i dekadencija ujedinjuju se u onom, za
glazbu poraZavajuéem, kretanju koji vodi do zaborava gréke muzi¢ke drame i
njezinoga pati€nog nacela, kao preliminarna faza apsolutne glazbe. Umjetnost kao
divertissement. Pasivni gledatelj koji ne sudjeluje viSe, koji je otuden u bijegu od

tieskobe i dosade egzistencije (nepaznja, nemarnost umjesto paznje,
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usredotoCenosti); paznja usredotoCena na nit radnje i na razvoj zbivanja; vrijednosti
koje su sada prikazane u didakticCkom obliku i predstavljene u dinamici odvajanja
figura od podnozja zbora, utjelovljene do ostvarenja identiteta glumaca - u obliku
potvrdivanja na sceni samog principium-a individuationis - jesu elementi koji su
doveli do zaborava pathosa kojeg je atenski gledatelj ¢uvao u svojoj duSi
posredstvom sudjelovanja u tragediji.

U prvotnoj, praiskonskoj izvornoj glazbi Atenjanin je dakle mogao zadrzati
izvorno Cudenje naspram muziCke drame odrzavajuci svoje slusanje obuhvacen
Carolijom, osjecajuci sebe i sve Sto ga je okruZivalo sudionikom u drami koja se
deSavala u sferi neposrednosti i slusanja, oslanjajuéi se na onom krhkom terenu koji
se protivio vjeri neunistivosti i krutosti pojedinca i uzdiSu¢i do najviSeg stepena vjeru
u stvarnost, vjera koja je bila ekvivalentna sposobnosti da se misli slusajuci, da se
misli prije nego se razmisli. Gubljenje theoreina kao i uzdignu¢e pathosa spajala su
se u zagradivanju logosa apophantikosa: izostavljanje pojmovnog i predodZzbenog
motiva utjelovljenog u dijaloSko-dijalekticCkom sadrzaju drana povezanog, ukoliko
proizveden, beskrajno nesavrSenom simbolizmu dekadentne rezolucije originalnoga.
Dok je Atenjanin sudjelovao u originalnom i konstitutivnom nacelu tragedije: zbor kao
izrazaj dionizijskog pathosa i povik kao izvor jezika, govora®.

Kao Sto je pjesnik promatrao scenska lica sa stajalista ukupne tocCke
promatranja samog zbora, tako i Atenjanin, stavljajuci po strani sliku koja je proizasla
iz teksta (epos) i dijalektiku scenskih lica (dran), sudjelovao je u jedno zvuénoj
zbornoj glazbi, pridruzujuci se sa dionizijskim pathosom i prevladavajuci liri¢ni plan
simboli¢no-osjecajnog prikazivanja i onog odrazavajue slike, koja je takoder
predstavljala prividna zbivanja. Za Atenjanina je to znaCilo postaviti se na granici
Sireg kruga: na granici na kojoj su harmonija, dinamika i ritmika bile odredene od
melodije i slijeda rije€i od nje odredene. lako je rije¢ bila podredena dinamici
zbivanja, ona je potencijalno podignuta na jednom viSem stupnju, dosezuci tako plan
harmonije. S one strane najuzega kruga svog sadrZzaja — melodije i slijeda rijeCi —
rijeC se sastojala od boje i zvuka, pocetni krik, sustina stvari u vidu zvucnog
prisustvovanja. Samo u igri izmedu ovih dvaju kruga i u prekoracenju granica rijeci —
tenzija pomirenja u obnovljeno usredotoCenje, kraj individualnosti za postati "¢ovjek
prirode izmedu ljudi prirode" — moglo je dati glasa neprestanom i prisutnom pocetku,

prije svake ljepote, u vidu Zaljenja noci i svega.

*2E_SEVERINO, Il parricidio mancato, Adelphi, Milano 1985, str. 46-47.
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Prema mladom Nietzscheu suvremena opera: "mora biti prevazidena u intuiciji
anticke muzicke drame uspostavljajuéi onaj, slusni pathos koji je svojstven grcima"®.

Kako bi izvrSili ovo uzdizanje opera bi morala, u jednom prvom trenutku, biti
obuhvacena bas unutar epsko-liricnog plana - plana dekadanse koje svoje polaziste
ima u sokratsko-platonski trenutak, gdje je pjesniCka rije€ uglazbliena kako bi se
slozila i podudarala sa svojim sadrZzajem, kako bi nam prepriCala dogadaje i osjecCaje
u njihovom simbolickom i mimickom aspektu. No onog trenutka kad je tako
obuhvacéena unutar epsko-liri€nog plana opera mora biti, naknadno, i prevazidena u
pravcu izvornog plana, pati¢nog i a-dijalektiCkog zvuka rije€i i originalnog krika.

Uzdi¢i se do dionizijskog trenutka jer izvor glazbe i sus$tina tragedije
istovremeno znacCi takoder i vratiti se na fundamentalnoj etiCkoj misli u antitezi sa
krSCanskim i neolatinskim pogledom. Radi se o miSlienju koje je napokon
ukorijenjeno u zajednistvu muzike i pjesnistva tamo gdje sve $to je prekomjerno mora
se izrazavati u zvukovima i razumjeti znaci shvatiti.

Bas zato Sto je prava grCka glazba bila vokalna glazba tragedije, ona je
izrazavala onu prirodnu vezu izmedu govora i pjevanja u praiskonskom jedinstvu
rije€i i zvuka, jedinstvo inherentno u nocnoj derivaciji zvuka - s one strane svjetlosti i
odraza dana (trenutak oka) — u kojem jezik vrste govori u Zaljenju: neprekidna
polifonija koja kazuje htijenje kao sustina svijeta. Bas ovaj trenutak moramo pronadi,
jer se bas taj izgubio u modernoj operi: dijonizijskom prirodnom Zivotu, Zivot
obuhvacéenog polazeéi od glazbe kao osjetilni (iskustveni) fundament misljenog prije
razumljenog, misljenog u no¢i slusanja, koji shvaca bez gledanja. Kako bi ostvarili
anti¢ku etiku tragedije™ potrebna nam je ozbiljna filozofija, koja ée djelovati takvim
misljenjem koji ¢e istovremeno pripadati instanci kompletnog €ovjeka, koji je u stanju
uzivati u cijelosti, dakle ne viSe djelomi¢no, u umjetnosti — filozof ukoliko glazbenik
koji filozofira bez nekog znanja.

Samo glazba, kao univerzalni jezik, koja neposredno pogada srce, postavlja na
svoje mjesto rije€ u prekomjernosti. Samo muzika vraca zvucnu rije¢ sada zakopana
u liriénoj drami i djeluju¢a na pojmovnom i na simbolichom planu. | buduci da opera i
melodrama ne dopustaju vise pristup zaboravljenom izvoru, jer promatrajuéi zbor iz
scenske perspektive — i ne viSe, kao Sto je to radio gréki pjesnik, scenske likove sa

toCke gledista zbora — samo ponovo shvacajuci sustinu-izvor glazbe moci ¢emo

* F. NIETZSCHE, Il dramma musicale greco, u La filosofia nell'epoca tragica dei greci, Adelphi, Milano 1991,
str. 47.

44 F. NIETZSCHE, Il dramma musicale greco, op. cit. str. 11.
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ponovo probuditi one izgubljene zvukove u iS€ekivanju novog i obnavljajuceg
jedinstva zvuka i rije€i u jedno buduce vrijeme. Scensko zbivanje grCke tragedije
zasnovalo se prvenstveno na glazbi kao takve, element koji se izgubio u modernoj
operi. Ono $to je boja za crtez to bi glazba trebala biti za pjesniStvo: boja a ne
figura. Ako se glazbu upotrebljava kao sredstvo kako bi se preobratile patnje boga i
heroja u najsnazniju samilost sluSaCa, tada ona djelule samo u jednom
konceptualnom svijetu. Dakle unutar takvog vidokruga u kojem je svijet uobliCen u
vidu predodzbe priopcljive posredstvom dijaloga a ne sudjelovanja: djelovanje je
predodzba, dijalog nije pathos. Dok glazba, shvaéena tragi¢no, je pravi univerzalni
jezik, jer neposredno pogada osjecCaj — s ove strane svake apstrakcije pojma — u srcu
noCi u kojoj se zvuk rada, u jecanju koji napokon proizlazi iz jedinstva harmonije,
dinamike i ritmike i koji obuhvaca melodiju i rije€, u kriku praéen uskladenim
pokretom koji oznaduje zajedni¢ko porijeklo glazbe i govora, zvuka i privida®.
Oslobadanje pojedinca jedno je te isto sa Zaljenjem harmonije i, malo dalje, sa
nuznoSc¢u (sudbina) Cije granice DIKE Cuva i kojoj se i bogovi moraju pridrzavati i iz
koje nastaje najvisi izrazaj Zivota: umjetnost*®.

Samo na putu obnovljenoga jedinstva rijeCi i zvuka mocéi ¢emo pronaci ono
izvorno zajednistvo pjesniStva i glazbe koji ¢e nam vratiti moguénost da stvarno
shvatimo- razumijemo - glazbu u svojoj sustini. Istinita glazba kao vokalna glazba
koja u sebi odrazava jedinstvo govornog i pjevanog jezika, koji je stvarno uvijek
glazba: u pjevanju koji je zvuk a ne pjevani sadrzaj i u glazbi koja je pjevanje bez da
bude pracéen rijeCju. Put obnavljanja uzdize se iz sokratove mudrosti i euripidovog
scenskog djelovanja do tragiéne mudrosti i na noénu pjesmu®*’. Ono unatraske
obnavlja dekadansu ponovno stjeCuc¢i onu nagonsku (podsvjesnu) mudrost, kao
proizvod onog prvotnog dubinskog cudenja svojstven dionizijskom prirodnom
Zivlienju, u obliku ekstaze i &ara neprisvajanja®®. Put koji iznova prolazi kroz
dekadenciju, pad u pravcu iskonsko glazbenog, takoder prolazi sokratsku apolonsku
Jasnocu bez ikakvog izvanjskog mijeSanja. Radi se o onoj jasnoci i prozirnosti koja je
najavila nauku zasnivaju¢i je oblikujuéi je kao unistivadicu svijeta posredstvom
pojmovne apstrakcije i preoblikovanja glazbe u izrazajno sredstvo preko dijaloga.

Glazba ponovno prolazi ovaj svijet, nanovo ga proputuje u cijelosti svojeg mraka,

* E. NIETZSCHE, Il dramma musicale greco, op. cit. str. 20-21.

“® E. NIETZSCHE, Frammenti postumi I, 1869 — 1871, Adelphi, Milano 1989., str. 96-97.

*" Nietzsche ¢e iscrpnije pjevati o plodovima noé¢i u F. NIETZSCHE, Tako je govorio Zarathustra, hr. prijevod
Danka Grli¢a, Mladost, Zagreb 1976., ,,No¢na pjesma*, str. 96-98.

*8 F. NIETZSCHE, Il dramma musicale greco, op. cit., str. 12-13.
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ostajuci pritom njemu otporna — iako sa njim intimno povezana — nudeci se, predajuci
se ponovnom sluSanju njegovog glasa i njegovom kriku pred svjesnosti niStavila
svega.®

Sa "Rodenjem tragedije iz duha muzike" (1871.) Nietzsche vodi kraju i
organizira ovo mladenacko razdoblje njegove misli. Sa Rodenjem tragedije iz duha
glazbe (1872.)*° ostvaruje se onaj program koji je za cilj imao obnoviti umjetnicko
djelo buducnosti, posredstvom one iz pro$losti, preko ozivljavanja fundamentalnih
intuicija unutar zaklju¢nog spisa. Stalna borba i povremena pomirenja apolonskog i
dionizijskog pokazuju kakve je prirode odnos izmedu nacela oblikovanja i
prikazivanja sjajnog pregleda i lijepog izgleda, sa neoblikovanost, nepreglednost
glazbe, sa nocnim mrakom i neopisivosti. Radi se o atickoj tragediji koja, prva i joS ne
prevazidena, ostvarila je taj spoj izmedu tih dvaju suprotnih nacela.

Obasjavaju¢e suntano oko Apolona nosi radost lijepog izgleda zasnivanog na
principium individuationis, u nuznosti privida da se pokrije i skriva onaj beskonacni
uzas kojeg obuzima Covjeka kada je za kratko taj privid razdrman od pogleda iz
dubine, koji se u prirodi prepoznaje u liku dionizijskog pijanstva, gubitka
individualnosti, ponovnog otkriéa &ovjeka posredstvom njegovog zaborava®!. Radi se
o stanju u kojemu ,Covjek viSe nije umjetnik, postao je umjetnickim djelom; na
najpunije zadovoljenje cuvstva slasti onog Pra-jednog, tu se uz srsi opojnosti
objavljuje umjetnicka silina cijele prirode“>*. Dakle Dionizijski pogled kao videnje
preko kojeg na drukgiji nagin se misli glazba®®. Gdje ,Pjev i govor kretnji takvih
dvojako ugodenih zanesenjaka homerskom su grckom svijetu bili neSto novo i
necuveno : uzas i grozu posebno je pobudivala dionizijska glazba. Ako je glazba
toboZe vec bila poznata kao apolonska umjetnost, ona je, toc¢nije uzeto, to bila ipak
samo u vidu valovitih udara ritma, kojega su tvorna snaga razvijala radi prikazivanja
apolinskih stanja. Apolonova je glazba bila dorska arhitektonika u tonovima, Ali u tek
naznacenim tonovima kakvi su svojstveni Kitari. Oprezno su obijali, kao neapolonski,
upravo onaj element koji Cini karakter dionizijske, a time i glazbe uopce, onu potresnu
shagu tona, jedinstven tijek melodije i posvema neusporediv svijet harmonije.

Dijonizijski ditiramb potice Covjeka da u najvecoj mjeri povecava sve svoje simbolske

*F. NIETZSCHE, Socrate e la tragedia, u La filosofia nell'epoca tragica dei greci, Adelphi, Milano, 1991., str.
40; kao i u Frammenti postumi I, str. 26 i 95.

%0 F NIETZSCHE, Rodenje tragedije, MATICA HRVATSKA, Zagreb, 1997.

*! Ibidem, str. 29 — 30.

52 Ibidem, str. 31.

> Ibidem, str. 31.
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sposobnosti; do izrazaja prodire neSto Sto se nikad prije nije ocutjelo, unistenje
Majina vela, jednost kao genij roda, zapravo prirode“>*. Za Nietzschea je Dionizijski a
ne Apolonski pogled taj koji na neposredan nacin skida i raspara veo privida (Majin
veo), prikazuju¢i tajanstveno izvorno jedinstvo apolonskog i dionizijskog. Taj je
pogled usmjeren ka neopisivom koji €ovjeku otvara put kako bi prevladao posredno
stanje umjetnika utapaju¢i se u umijetnicko djelo u neposrednom kontaktu sa
prirodom, bez ikakvoga posrednika, ponovno razotkrivajuc¢i umjetnicku moc prirode, u
neposrednom kontekstu sa izvornim jedinstvom iz kojeg proizlazi njegovo postojanje.
Covjek kao umijetnicko djelo kadar je sluati pjev prirode, imajuéi snage trpedi
nepojmljivi krik uZasa i bolno i muéno naricanje dionizijskog ponora. Ovdje se
dionizijski pogled spaja sa dionizijskom glazbom;* ovdje se priroda pokazuje u svojoj
silini, Cije pijanstvo govori istinu i €ija dinamika postajanja i postojanja bori se i protivi
apolonskoj zasljepljujucoj veliCanstvenosti; ovdje Nietzsche ukorjenjuje, zasniva
apolonskog-dionizijskog genija, koji Zivi i djeluje u najdubljem paradoksu i u
najdubliem obuhvacanju tajne izvornog jedinstva (neka vrsta Samana). Geniji koji,
posredstvom dionizijskog pogleda, dok sa jedne strane briSe svoj subjektivitet unutar
jedne glazbene osjetljivosti i pripravnosti koja uvjetuje i priprema pjevanju, sa druge
se strane izgraduje, oblikuje kao liricno ja u kojem se Cuje zvuk iz ponora ujedinjenog
bitka izvorni bol, prolazeci iz oblika u oblik posredstvom maska koje ga Cine vidljivim
i prepoznatljivim®®.

Apolonsko-dionizijski geniji, tragi€ni geniji, govori jezikom glazbe, uvida uzasnu
istinu u prostoru zauzetog od zbora Satira; baca svoj pogled preko metafizicke utjehe
nad apsurdnosti bitka, zaustavljajuci spasonosnu sudbinu umjetnosti na puki pokret
slikovito-dijalektickog oblikovanja. Ovdje nailazimo na podudaranje Nietzscheovog
filozofskog pogleda s onim apolonsko-dionizijskog genija, u stalnom prijelazu iz
tragicnog u dramati¢nom i od dramati¢nog u tragicnom, u duplom pokretu silazenja i
uzdizanja: praznjenje u slikama, prodiranje u glazbi. Ako "je drama apolonska
prispodoba dionizijskih spoznaja i u€inaka", tada "imamo grc¢ku tragediju razumjeti
kao dionizijski kor koji se opet uvijek iznova prazni u apolonskom svijetu slika"’.
Drama predstavlja objektivizaciju dionizijskoga duha koji, sa svoje strane, razbija,

lomi pojedinca spajajuci ga sa mra¢nim izvorom stvarnosti. Jedina stvarnost je zbor:

* Ibidem, str. 34 - 35.
% Ibidem, str. 44.
% Ibidem, str. 45 - 46.
" Ibidem, str. 64.
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njegov pogled je scensko djelovanje a glazba njegova sustina: ako rije€ nije iz sebe
same uspijevala iznjedriti glazbu, to je zato Sto je glazba ta koja stvara poeziju i to iz
onog istog korijena iz kojeg izvire i philosophein. Glazba je ta neposredna ideja koja
se nalazi iza prividnosti. Ona je in primis dionizijska umjetnost koja tjera da se u lice
gleda uZase individualnog postojanja omogucujuc¢i nam da za trenutak osjetimo ono
praiskonsko bice nositelj poZude postojanja i uZitka postojanja. Ona predstavlja
univerzalni jezik kojeg smo u stanju govoriti onog trenutka kada smo postali jedno te
isto sa nemjerljivom izvornom radoscu postojanja; onog trenutka kada nismo viSe
individualna bi¢a, vec¢ ono jedinstveno zivo bi¢e u kojem smo spojeni i u kojem se
odrazava univerzalna volja svijeta. Ponovno otkri¢e ovog uvjeta vodi nas do rodenja
tragedije i pokazuje nam na jasan nacin kako je opera, kao tragicno umjetnicko djelo,
stvarno proiza$la iz duha muzike.

Malo dalje ¢e Nietzsche biti jo§ jasniji i odlu€niji u definiranju sokratovu-
platonsku umjetnost koju nalazimo u deskriptivnoj glazbi. Sokratova umjetnost,
spokoj teoretskog Covjeka, uzviSenost aleksandrijskog odrazavanja sve su to
zacetnici operne kulture zasnivane na 'stile rappresentativo'. Dija-logo-centricha
glazba pratilja govorne rije€i i sluzavka apolonske lire, neo-latinska kanonizacija
zasnivana na predstavi i recitaciji, kazaliSna melodrama (melodramma
rappresentativo) scenskog i osjec¢ajnog recitiranja pokazatelji su izvan-umjetnickih
osobina ove antidionizijske teznje koji je suprotan, (antitetiCan) tragediji i glazbi
uopce. Sokratova teoretizacija glazbe unutar zapadnog kulturnog obzorja uvodi
dijalektiCki duh kako bi izbacio glazbu iz tragedije i tako osniva, posredstvom duha
znanosti, operu kao kazaliSno pjevanje (canto rappresentativo) i kao imitacija
privida. Dioniz je iskorijenjen i baCen u zaborav; njegova beskonacnost reducirana na
utjesni svijet leZernih osjecaja; oblikovana dostupnom i misaonom sluSanju u obliku
drustveno-kulturnih priredba: ideologijski usmjerenih kulturnih manifestacija drzavno
prihvaéenih konotacija. Nietzsche ¢e narocito u spisu "Rodenje tragedije” operu kao
kazaliSnu predstavu prikazati i definirati u svojem osebujnom aspektu oznacujuci tako
i jasnu optuzbu prema sokratovoj kulturi koja vlada nad svijetom umjetnosti skrivajuci
snagu muzike iza recitativa (parola rappresentativa): ,SluSatelju koji iz pjevanja
hoce razabrati rijecCi pjevac odgovara po tomu Sto vise govori negoli pjeva i Sto u tom
polupjevanju poostruje patetiCki izraz : tim pooStravanjem patosa on olakSava
razuminevanje rijeci i prevladava preostalu glazbenu polovicu. Opasnost sto mu sada

zapravo prijeti jest u tome da glazbi moze u krivi ¢as pridati prevagu, ¢ime su pathos
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govora i jasnoca rijeci odmah upropaSteni: dok s druge strane stalno osjeca nagon
za glazbenim opterecenjem i virtuoznim prikazivanjem svog glasa. Tu mu u pomoc
priskaCe 'pjesnik’ koji mu umije pruziti dovoljno prilika za lirsku interpretaciju,
ponavljanje rijecCi i izreka i itd. : na kojim se mjestima, bez osvrta na rijec¢, pjevac
moZe odmarati u Cisto glazbenom elementu. Ta izmjena osjecajno dojmljivog ali
samo na pol pjevanoga govora i posvema pjevanih interjekcija, koja cCini bit stile
rappresentativo, fo nastojanje da se naizmjence naglo djeluje ¢as na pojam i
predodzbu,Cas na glazbene temelje u gledatelja, nesto je posve neprirodno i u nutrini
Jednako proturjecno dionijziiskom kao i apolonskom umjtnickom nagonu, pa je nuzan
zakljuéak kako je izvor recitativa izvan svih umjetnickih instinkata™®. Ovo dugo
razmatranje o opernoj kulturi vodi nas do granica glazbe koja prati rijeC u pjevanju
prilagodujuci se pojmovnim i predodzbenim sadrzajima drame. Dionizijski pathos
nestaje kako bi dao mjesta afektivnom naglaSavanju koji pomaze u shvacanju
sadrZaja i djelovanja (drun). SluSatelj, koji zahtijeva takvo shvacanje, oslanja se na
pjevanju shvacenog kao puko muziciranje diskursa i naracije. Za takvog gledatelja
dionizijski pathos moze se pokazati opasnim jer prijeti njegovoj sigurnosti; pjesnik,
kako bi zaokruzio tu opasnost, mora, posredstvom lirike, uspostaviti jednu ravnotezu
izmedu Cistog muzic¢kog elementa i rijeCi Cineci snosljivim pathos posredstvom rijeci
koja ograniCava snagu izvornog krika. Radi se o napetosti, zasigurno o jednoj
kontradikciji, koja u najboljem sluCaju u pjevanju realizira apolonsko-dionizijsku
dvolicnost kao prisjecanje na izvorni dionizijski ponor sadrzan u praiskonskom ocaju i
sadrZzanog u izvornom kriku. Na taj se na€in daje sluha zahtjevu modernog slusaca,
koji je postao apsolutno ne-muzikalan, da se prije svega osjecaji obuhvate i shvate
posredstvom jednog izvanjskog izrazavanja: rijeima. ,Tu prodiremo u najunutarnije
bivanje te posve moderne umjetnicke vrste, opere: tu je mocna potreba iznudila sebi
umjetnost, ali potreba neestetske vrste: ¢eZnja za idilom, vjera u prethistorijsko

postojanje umjetniékog dobrog éovjeka"®

. Opera, za Nietzschea, oznacava rodenje i
razvoj .teorijskog Covjeka, kritickog laika, ne umjetnika : jedna od najcudnijih
&injenica u povijesti svih umjetnosti*®®. Radi se u stvari o neugladenosti, 0 surovosti
koja se pojavljuje u izvanjskoj potrebi bavljenja umjetnosti Covjeka koji uopce nije
umijetnicki obdaren: ,Zato Sto ne sluti dionizijsku dubinu glazbe on glazbeni uZitak za

sebe pretvara u razumsku retoriku strasti izraZzenu rijeCima i zvukom u stile

%8 |bidem, str. 124-125.
% |bidem, str. 125 - 126.
%0 Ipidem, str. 126.
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rappresentativo i u milini pjevackih vjestina; buduci da ne umije imati viastite vizije, on
prisiljava strojare i scenografe da mu sluze; buduci da ne umije dokuciti istinsku bit
umjetnika, doCarava sebi ‘umjetnickog pracovjeka' prema vlastitom ukusu, tj. covjeka
koji od strasti pjeva i govori stihove*®*. Dakle Sovjeka koji nema uopée nikakvog sluha
za onu dionizijsku dubinu koju glazba izraZzava. Reéi ¢e Nietzsche kako su zapravo
.posve neglazbeni slusatelji zahtijevali da se nadasve mora razumjeti rijecC; tako da
su ponovno rodenje zvukovne umjetnosti mogli o¢ekivati kad bi se nasSao bilo kakav
nacin pjevanja u kojemu bi tekstovna rije¢ vladala nad kontapunktom kao gospodar
nad slugom. Jer da su rijeci toliko plemenitije od prateceg sustava harmonija koliko je
dusa plemenitija od tijela. Na po¢ecima se opere laiCki neglazbenom sirovoScu takvih
gledista prilazilo sklopu glazbe, slike i rijeci“®>. Otuda proizlazi Nietscheovo
prinvacanje i obnavljanje dionizijskog elementa, jer je bas taj Cisto muziCki poticaj ove
kontradiktorne napetosti koja mora biti ponovno stavljena na svoje mjesto, kao
korijen umjetniCkog nagona koji je otvorio sudbinu tragedije omogucujuéi tako
Dionizu da zagrli i obuhvati Apolona bez da se u njemu izgubi. To je dionizijsko
ogledalo svijeta koji se mora vratiti na svoje mjesto kako bi istisnuo puko oponasanje
formalne prirode privida.

Glazba mora ponovo postati neiskrivljeni iskonski govor koji svijetu omogucava
da se slobodno iskaze a ne viSe sluzavka govorne rijeCi koja oponaSa njegove
osobine bez da u potpunosti obuhvati i shvati njegov nocni pjev. Samo tada,
posredstvom ponovnog pojavljivanja dionizijskog pogleda, bit ée moguée ponovno
shvatiti, kao $to je to bilo u anti¢koj Grckoj, vje€ne istine dionizijskog i apolonskog,
prevréuéi sadasnji red stvari kojeg je Sokrat uspostavio®®. Nietzsche ima potrebe da
obim nacelima povrati njihovu sustinu i njihovu funkciju: radi se o borbi protiv
decadence, o buducoj Zarathustrinoj zadaci, o trenutku u kojem se vjecnost vraca, o
proizlazenju iz traginoga svijeta glazbe. Dionizijski pogled kojeg Nietzsche pridaje
izvornoj filozofiji uspostavljenoj u "Rodenje tragedije" nalazi apsolutnu
predodredenu harmoniju izmedu Apolona i Dioniza, izmedu savrSene drame i njezine
glazbe, koja samo u hijazmu duple nuznosti pojavljuje se kao izvor tragedije, dakle
rijeéi i glazbe. To Nietzsche na taj nagin sintetizira: ,Sto bi sligno mogao pruZiti
pjesnik rijeCi koji se mnogo manje savrsenim mehanizmom, posrednim putem, rijecju

i pojmom, namuci da postigne to unutarnje proSirenje vidljiva svijeta scene i da ga

1 Ibidem, str. 127.
62 |bidem, str. 126 - 127.
83 Ibidem, str. 130.
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osvijetli iznutra? Ako se, istina, i glazbena tragedija dodatno sluZi rijeCima, ona ipak
moZe u isi mah postaviti temelj i izvoriste rijeCi i iznutra nam osvijetliti postanak
rijedi®,

Samo definitivnim nadoknadivanjem smisla duple nuZnosti apolonskog i
dionizijskog, Dionizu vraéajuci njegovu spontanost stvaranja glazbe za svu mogucu
glazbu, bit ¢e ostvarljivo dramsko djelo koje se osvjetljuje u dionizijsko zrcalo. Radi
se o drami koja je gurnuta u sferu u kojoj pocCinje izraZavati se posredstvom
dionizijske mudrosti, u kojoj nijeCe samog sebe i svoju apolonsku jasnocu,
preglednost. Samo tako ,teski bi se odnos apolonskog i dionizijskog u tragediji (tako)
mogao doista simbolizirati bratstvom dvaju boZanstva“ pa se napokon moze uvidjeti
kako : ,Dioniz govori jezik Apolona, ali kako na kraju Apolon govori jezik Dioniza,
krajnji cilj umjetnosti uopée“”. Nietzsche jednim upitom otkriva &in koji posveéuje
Apolonov dionizijski govor. Radi se o upitu koji oznacuje opis dionizijskog otkrivanja
ekcesa koji se oc€ituje u apolonskoj viziji: ,tj. u tom zoru dosegnuto opravdanje svijeta
individuacije koja je vrhunac i pojam apolonske umjetnosti“®®. A ,odakle bismo izveli
to ¢udesno razdvajanje sebe, to prelamanje apolonskog vrha, ako ne iz dionizijskog
Cara koji providno do krajnosti potice apolonske porive, a ipak uspijeva primorati to
preobilje apolonske snage sebi na sluzbu. Tragedijski mit moZe se razumjeti jedino
kao slikovni prikaz dioniziiske mudrosti apolonskim umjetnickim sredstvima“®’.

Ponovno otkrice prvotne, iskonske radosti u sklopu izvornog Pra-jednoga
istovjetno je sa oporavkom duha muzike uopce. Nietzsche nanovo nosi na vidjelo
sferu izvornog pathos-a u kojemu je sve vec re¢eno u glazbi i samo glazba moze
izreCi, nasuprot lirici koja moze to stanje samo simboli€no ponavljati posredstvom
slika, na ne iscrpan ve¢ samo parcijalni nacin, kao u zrcalu, ono $to se nalazi iznad
svake prividnosti i neostvarljivo je posredstvom jezika. Radi se naime o pravom,
izvornom smislu jedinstva rijeci i zvuka roden sa eshilovim zborom i koji se haknadno
utopio u sokratovo-platonskom znanju i u Euripidovoj tragediji. Nietzsche teoretskom
Covjeku suprotstavlja kritiCara — kao onaj koji zna preci prostor izmedu zvucnog
supstrata koji utemeljuje jedinstvo rijeCi i 2zvuka, njegovu razgovjetniju i
rasprostranjeniju glazbenu simboliku — i slusa¢a autenticno estetski sposobnim da

naculi usi sa one strane predstave privida. , Tako je s ponovnim rodenjem tragedije

% |bidem, str. 142.
% Ibidem, str. 143.
% |hidem, str. 144.
" Ibidem, str. 145.
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iznova roden i estetski slusatelj, na mjestu kojega je u kazaliSnim prostorima do
sada obi¢no sjedio neobi¢an quid pro quo, na pol moralnih i na pol uéenih zahtjeva
— 'kriticar™ ®®,

Vodeca nit koja se proteze kroz Citavi tekst svoj epigon nalazi na samom kraju
"Tragedije". U Nietzscheovom pokuSaju da na kraju u kratko potvrdi smisao svojeg
razmatranja: ,Motrili smo dramu i pogledom prodrli duboko u njezin unutarnji,
uzburkani svijet pobuda — pa ipak nam se ¢inilo kao da tu pred nam promi¢e samo
simbolska slika koje najdublji smisao gotovo uspijevamo odgonetnuti i koju bismo
Zeljeli odmaknuti kao kakav zastor da iza nje ugledamo prasliku“. Simboli¢na slika
koja ,u istoj mjeri nesto otkriva i zakriva“ od pogleda branec¢i mu da ,zadre dublje® u
dubinu koju samo prodoran pogled mozZe ponovno obuhvatiti: , Tko nije doZivio to da
u isti mah mora gledati i u isti mah ¢eznuti da nadide gledanje, tesSko ¢e moci zamisliti
kako pri razmatranju tragedijskog mita ova dva procesa cvrsto i jasno postoje jedan
naporedo s drugim i kako se naporedo zamjeéuju“®®.

Izvorna slika, kao estetski fenomen koji jedini moze opravdati postojanje i svijet
: .U kojem nas smislu upravo tragedijski mit treba uvjeriti da je ruzno i neskladno
umjetnicka igra $to je u vjeditoj punini uzitka volja igra sama sa sobom“’®. Glazba se
dakle predstavlja kao ona dionizijska umjetnost koja, ,postavijena uz svijet, moze
pruziti pojam o tomu Sto valja shvatiti pod opravdanjem svijeta kao estetskog
fenomena. UZitku $to ga stvara tragedijski mit zaviaj je isti kao i osjeCaju uZitka u
glazbenoj disonanci. Dionizijsko sa svojim prauZitkom, zamjetnim cak u boli,

zajednicko je rodno krilo glazbe i tragedskog mita“’*

. Glazba je izvorna slika,
nevidljiva matrica svake slike koja se od nje oslobada i strovaljuje u mimetiChom
akordu kako bi dala jedno lice prividu. Glazba daje glas, izraz izvornoj radosti i patniji
gdje ozivljuje tragedija i €ije naricanje i jadikovanje, oznaeno od strane glazbene
disonance, prati pogled okrenut prema tragi¢nom izlaganju, koji sa jedne strane se
zadrzava dok sa druge ga prekoraCuje. Prodrijeti pogledom veo postavljen nad
tragedijom, gledajuci tragediju sa Zudnjom da se pogled prekoraCuje, znaci slusati
pjev noci, dionizijski zvuk ukorijenjen u temelju misljenja, kao pathos postojanja,

vje¢na umjetnicka moé”?.

%8 Ibidem, str. 147.

% |bidem, str. 154 - 155.

" Ibidem, str. 156.

" Ibidem, str. 156.

"2 NIETZSCHE, Rodenje tragedije, MATICA HRVATSKA, Zagreb, 1997., str. 156 - 157.



