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RASKORAK IZMEflU RACIONALNOG 
I MITSKOC 

Ova tema, koja je uie svedena na podrufje mu- 
zike, moie se zapravo samo donekle gledati u 
kontekstu ostalih umjetnosti, jer ma koliko bila 
dodirna u stvaralafkom postupku (Etien Surio: 
Odnos medu urnjetnostima) u svojoj najdubljoj 
osnovi, ona predstavlja usamljeni izvor fiste i- 
maginacije, Sto je, u prilienoj mjeri, kao vremen- 
ski fin, distancira od prostornog, plastiEnog stva- 

ralaStva ostalih umjetnosti. 

Ono Sto bismo mogli uzeti za neku zajedniEku 
osnovu, to je velitanvtvena i t r i jmfalna  igra po- 
lariteta, koja je tako unisono utvrdena u sveko- 
likoj historiji ljudske misli, da je njihova podu- 
darnost gotovo potpuna. Kod Aristotela (Poe- 
tika), ona se javlja kao ,,pasivni i aktivni duh", 
kod Hegela (Estetika) kao varka uma, kod Mark- 
sa kao integralni 8 n  emotivnog i racionalnog, 
kod NiEea (Rodenje tragedije) ~kao ,,apolonsko i 
dionizijsko", kod BaSlara (Poetika prostora) kao 
spontanost i uoblifenje (zanimljivo je spomenutf 
osnovne tematske determinante, koje BaSlar iz- 
vodi iz Empedoklovih elementarnih principa), 
kod Novalisa keo ,,kontrola nad nesvjesnim", kod 
Junga kao ,,omogueavanje podsvjesnog fina sa- 
moostvarivanja", kod Hajdegera ( 0  biti umjet- 
nosti) kao ,,istina na djelu". SliEne stavove su- 
sretemo kod Klajsta, Dostojevskog, Tolstoja, He- 

sea, Helderlina. 
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Prema tome, osnovna priroda umjetnosti jeste 
sklad iracionalnog i racionalnog (sadriaj i for- 
ma), imaginacije i apstrakcije, ontoloSkog i feno- 
menoloSkog, dakle one fundamentalne, postojane 
kategorije Pra-jednoga (ili kolektivno-nesvjesnog 
kako ga Jung naziva) s jedne strane, i promjen- 
ljive, formalne kategorije, koja u historijskom 
hodu Eini stilsko obiljeije. Ta bivalentnost Eini 
svako umjetnirko djelo. istovremeno, vremenskim 

i vanvremenskim. 

Kada se uoEi ovaj osnovni sklop (koji zapravo 
Eini neraskidivu cjelinu umjetniEkog djela) bit 
f e  nam lakSe shvatiti ryoareSan ~ r i s t u ~  muzici. 
koji je izgleda Sira spe&j$nost, g n e  samo naSa; 
i koii onemogufuie ..shvafanieV ili bolie refi do- 

- ~iv i j a j '  njene &tine. " 

Iako razmatranje pribliiavanja muzike kroz od- 
gojno-obrazovni proces samo periferno zahvafa 
ovu temu, nije ga mogufe izbjefi, jer i od toga 
zavisi, premda manje, shvafanje suStine muzike, 
ako ne u kreativnom, a ono sigurno u doiivljaj- 
nom aspektu. Zato femo se, najkrafe Sto je mo- 
gufe, osvrnuti na metodologiju muzirkog odgoja. 

U nastavi muzike osnovno polazigte, u vefini slu- 
Eajeva, je teoretsko - note, linije, kljuEevi, to- 
naliteti, intervali i kasnije kronologija i fakto- 
grafija historije muzike - dakle upravo Eudesno 
obrnut postupak, koji sa muzikalnogfu i zdravim 

razumom nema nikakve veze. 

Ovakvu metodologiju, ,,ruku-podruku" solidarno 
sprovode predstavnici funkcionalne, DO-LA i in- 
tervalske metode. Ako ovom apsurdu gnjavlje- 
nja muzike dodamo i tzv. ,,kombiniranuU meto- 
du (sic!), uEenje muzike ,,PO sluhu", onda si za- 
pravo moramo postaviti ozbiljno i donekle zabri- 
njavajufe pitanje: zaSto je motivacija kod djece 
svedena na najmanju mogufu mjeru, a broj ure- 
nika, koji su s mnogo ambicija pristupili uEenju 

muzike opada v3e od dopugtenog? 

Postavimo joS nekoliko pitanja. ZaSto se iz na- 
stave, stvarno ili ,,preSutnoW, eliminiraiu djeca za 
koju je neko utvrdio da nemaju ,,sluhaW, a za- 
pravo su to sluEajevi prividne nemuzikalnosti, 
odnosno sluEajevi tzv. latentne muzikalnasti, Eije 
se dispozicije mogu kretati od prosjeEnih do izu- 
zetnih? Jer je nepobitno utvrdeno da stvarno ne- 
muzikalnih ima oko 0,3 posto - svi ostali ulaze 
u osnovne kategorije neotkrivene muzikalnosti: 

- dijete ne moie ,,nafi svoj glas" 

- nemogufnost k,oordiniranja vokalnih miSifa 

- fizioloSki poremdaj. 



U sva tri sluEaja radi se o temeljnom nesporazu- 
mu, kod kojeg se ne polazi od otkrivanja unu- 
traSnjeg svojstva, vef od trenutne fenomenologi- 
je. Tonik-sol-fa metoda je jedina metoda koja 
pruia djetetu mogufnost da sebe muzifki otkri- 
je, jer je neprekidno okruieno muzikom, koja je 
postala ishodiStem i konaEnim ciljem cjelokup- 
hog odgojnog procesa: muzika - iimbol - mu- 
zika. Velike zasluge u stvaranju i usavrSavanju 
ove metode pripadaju Dionu Kervenu, gla,sovitom 
engleskom muziekom peda,gogu, koju su kasnije 

razra'dili Gden, Seve, Pari i Kodaj. 

Ovo smo morali spomenuti zbog dva bitno razli- 
Eita pristupa: teoretsko-formalnog i muzikalno- 
-kreativnog. Boriti se za mjesto i znaEaj ove po- 
sljednje orijentacije ne znaEi samo svrsishodnost 
i monolitnost jednog postupka. veC i ulazak u je- 
dan relativno jedinstveni sistem muzifkog obra- 

zovanja. 

Steta Sto se razradom spomenutih metoda ne mo- 
iemo, ovog Easa, detaljnije pozabaviti - to bi 
znarilo prijefi okvire ove teme - no, definira- 
jufi ih u opfem odredenju dolazimo (kod prve 
tri metode) do apsurdne situacije: zaSto pristu- 
piti kreativnoj imaginaciji pojmovno-slikovitim 
nafinom, kada r-am je poznato d a  se elementarna, 
temeljna vrijednost iracionalnog opire ,,prevode- 
nju" u konvencionalni jezik. Stvari i pojave, do- 
duSe, postoje preko svoje suprotnosti, ali se nji- 
ma ne mogu i ne smiju tumaEiti. Muzika kao 
podsvjesni Ein samoostvarivanja ima svoju vlas- 
titu prirodu, svoju vlastitu ,,logiku", svo- 
ju specififnu realnost, koja koidira sa for- 
malnim samo utoliko ukoliko se ontolol- 
ko ieli objasniti fenomenolo~$im. Medutim, 
ne bismo amjeli pasti u zabludu pa odrednice 
sultinsko-formalno tumaEiti kao nepomirljive su- 
protnosti. One jesu, u polifonoj igri sadriaja i 
forme suprotnosti ,,PO sebi", no one se ujedinjuju 
u kompatibilnost, stvarajufi integralni Ein - u- 

mjetniEko. 

Donekle ise racionalni pristup muzici moie oprav- 
dati kod izufavanja instrumenta, odnosno diri- 
giranja, ali samo donekle. U tim i takvim sluEa- 
jevima, odredivanje motiva, fraza, gradacije, kli- 
maksa, moie biti samo ishodiste, koje f e  u jed- 
noj fazi sazrijevanja dopustiti reprodukciji mo- 
gufnost ponovnog istvaranja. U tom trenutku, 
formalna obiljeija postat fe  svojstvom spontane 
i nadahnute interpretacije, kojih je reproduktiv- 
ni umjetnik jedva svjestan. Tih je obiljeija. bu- 
dim0 s tim nafistu, jedva svjestan i sam umjetnik. 

Umjetnik u Easu stvaranja (zbog toga se opiremo 
racionalsiziranju elemenata muzike, viSe nego Sto 
je dopulteno), nije imao na umu ni stil, ni met- 
riku, ni ritam, ni proporciju, ni poruku - umjet- 



niEki Ein naprosto je svojstvo njegovog spekula- 
tivnog duha. Elemente koje mi pronalazimo ,,post 
festum", on je iznio kao integralne dijelove u- 
mjetniEke vizije, i to posve nenamjerno. Umjet- 
nik sreduje, spaja, pronalazi - njemu samom je 
neshvatljivo zagto je to upravo tako. U fernu se 
sastoji bice urnjetnosti, to se zapravo ni ne  moie 

odrediti. 

Vratismo se temi. Postoje tri osnovna pristupa 
urnjetnosti opCenito, a -1duhu muzike posebno, 
uvietovana socioloSkom indoktrinacijom (bez ob- 
zira na druStveni poredak), koji djeluju na sta- 
vove o umjetnifkom djelu, pa Eak i na samo 
stvarala5tvo. Da bismo utvrdili ispravnolst i za- 
blude u shvakanju suStine muzike, spomenut Ce- 
mo, najkraee Sto je moguke, osnovnu strukturu 

tih triju kultura. 

Primitivna plemena. Eiji opstanak zavisi od slo- 
ienog spleta nagona, instinkta i intuicije, stva- 
raju u socioloSkom smislu, poredak koji je za- 
pravo konvencij a, normiranje plemenskih obi- 
Eaja. Simplificirana druStvena struktura pred- 
stavlja obrambeni mehanizam, uvjet druStvenog 
opstanka, i ona nuino stvara tanki, zaStitni sloj, 
ispod kojeg vri elementarna energija silovite i 
gotovo neobuzdane podsvjesne prirode. Instinkt 
postaje zakonom njegove prirode - on se in- 
stinktom odriava, on instinktom stvara, on in- 
stinktom doiivljava. U demonskoj igri magijskih 
obreda vanredno dolazi do izraiaja suStina, koju 
forma, tek periferno naznafena, jedva obuzdava, 
pri jetdi  da popusti pred isilovitom energijom e- 

lementarne imaginacije. 

Drugi ekstrem je hipertrofija racionalnog ustroj- 
stva, favoriziranje ,,sistemaW, koji se putem obra- 
zovnih, a donekle i nauEnih disciplina ugraduju 
u spoznaju, istovremeno prepuStajuCi da se um- 
jetnifka istina probija, u tom labirintu privile- 
giranih doktrina, na mukotrpan nafin, uzalud 
posrkubi, ranjavana i odbafena. Zar nam muziEki 
romantizam nije dovoljan dokaz za to? Zar nam 
biografije muzifkih umjetnika tog razdoblja ne 
govore slikovito o shvaCanju njihove muzike kao 
dekoracije iivota, o tragici stvaralaca, koji su se 
grandioznim djelima suprotstavljali mladoj bur- 
ioaziji u porastu, trgovcima, bankarima, lihvari- 
ma, gpekulantima, jednom gradanskom druStvu, 
koje je veC tada, u svom zaEetku sadriavalo simp- 
tome dekadentnosti, silaznu klasno-druStvenu pu- 
tanju, koju danas u zapadnom drugtvu prepozna- 
jemo kao otudenost i nemoC, prvenstveno u ob- 

lasti umjetniEkog stvaralastva. 

Nauka, ta  slugkinja teoretskog Eovjeka gratlan- 
skog druStva, postade tako, na prvi pogled, opti- 



mistiEka disciplina. Sirenjem spoznaja budila je 
u Eovjeku novu nadu, sve dok nije doSla do po- 
sljednjeg kruga, koji je Eovjeku donio nemir 

skepticizma i defetizma. 

Takva iskliuEiva orijentacija. omogutila je u pr- 
vom trenutku Eovjeku gradanskog druStva da 
pronikne u neslucene i beskrajne oceane nade i 
optimizrna. U takvoj jednostranosti stvorio se 
Eudan paradoks - na rubu umjetniEke tragedije 
poEeo se naslucivati optimizam, na rubu nauEne 
discipline nasluCen je pesimizam. PriguSivanje, 
ignoriranje stvaralaEkog dovelo je, za razliku od 
prvotno spomenute kulture, do nienog drugog 
ekstrema - stvaranje kori~snog gradanina. U toj 
graaanskoj kulturi, sva odgojna sredstva imaju 
prvobitno taj  ideal u vidu. Svako drugo postoia- 
nje mora se napornom borbom probijati kao do- 

puSteno, ali ne i namjeravano. 

I sada dolazimo do kulture u kojoj su iracionalni 
i racionalni elementi doiivjeli svoj puni sklad - 
kulture Helena. Upravo ta kultura omogubila je 
i stvorila odnos (zanemarimo. naEas, klasni ka- 
rakter druitva) u kojem se nauka i umjetnost 
nalaze u onom skladu i u onim relaciiama, u Ei- 
iem se individualnom stvaralaEkom Einu nalaze 
svjesno i podsvjesno, racionalno i iracionalno, 
formalno i sultinsko. Harrnonijski razvijcna lie- 
nost, najviii je ideal kojem je- helensko'druStvo 
teiilo. Upravo takav ideal prihvatio je 1836. go- 
dine Marks, koji ie  pos~tavio cilj svestrano odgoje- 
ne i obrazovane lienosti, kao uvjeta humanizacije 
- oslobadanje svih kreativnih potencijala, Sirina 
nauEne i umjetniEke spoznaje, jer ,,univerzal- 
nim odgojem i obrazovanjem, istinski Ce se omo- 
guCiti vlast radniEke klase, umiesto vlasti u ime 
radniEke klase". Nije nikakvo Eudo Sto je Marks, 
upravo takvim pristnpom formiranju ,,homo uni- 
versalisa" naglasio, da Heleni jesu i ostat Ce na- 

Bim ~Eiteljima. 

Vidjeli smo saieti presjek triiu kultura, koje na 
jednom Sirem, socioloSkom planu. zapravo odre- 
duju odnos polariteta. toliko znaEaian za shva- 
6anje suStine umjetniEkog djela. Nadvladavanjem 
jedne od komponenata. na Sirem planu kao i u 
pojedinaEnom postupku, naruSava se sadriajno- 
-formalni odnos, koji djelo dovodi do raskriCa 
bez putokaza. Jer  ove tri spomenute kulture sli- 
kovito govore o tome, da u muziEkom djelu, kao 
najvigem izrazu umjetnifkog, mora vostojati onaj 
pravi i jedino mogu6i odnos izmedu podsvjesne 
snage kreativnog izraza i forme, koja ga ukro- 
6uje dajuCi mu peEat vremena. U prvom sluEaju 
forma je gotovo zanemarena, u drugom prena- 
glaiena. Jedino sadriajno-formalna mjera, koju 
pojedinac u drultvu stiEe kultiviranjem svjesnog 
i podsvjesnog (nauke i kulture), stvara umjet- 
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nifko djelo - snaino, istinito i relativno origi- 
nalno. Svi drugi putevi vode u iskljuEivost - na- 
gonsko stvaralaStvo, odnosno alijenaciju. No, du- 
in i  smo ovdje pojasniti ovu tvrdnju. Naime, 
neko Ce postaviti pitanje, zagto su najveCa djela 
muziEkog romantizma nastala u jeku formiranja 
gradanskog drustva, sa svim opteretenjima koje 
.ie ono donosiIo. Radi se jednostavno o bagtini 
koja je putem snainih individualnosti crpila svoj 
pasljednji kapital. Jer  kasniji razvoj grndanskog 
drugtva doveo je muziEko stvaralaStvo u slijepu 
uli'cu, kojem je XX stoljefe nem8eni svjeddk. 

Cak i apologet nove muzike, Teodor Adorno 
(Filozofija nove muzike), koji tako strastvena na-  
pada Stravinskog, a brani Semberga, priznaie ne- 
moi. nove muzirke, prventstveno dodekafonije, da 
svoie ideie ~ronalazi  u kreativnoi imagitinciji, 
iscipljuju6i i e  u formalnoj struktiri. ie;, clode- 
kafoniia je i formalno i inventivno iscrpljena 
kod stvaianja prvotnog modela - sve ostslo 
predstavlia mehanifki postupak u najdoslovni- 
jern smislu te rijefi, fija ie qranica odrederr za- 
vrSe:kom prve serije. Adorno opravdava novu 
muziku time Sto smatra da je ona prisiljena pro- 
napi novu tonsku strukturu, potrebnu za novi, 
nloderan izraz. Medutim, atonalnost je izgubila 
sroje uporilte ne samo u korxtituanti duha, ve6 
i u nemoCi da se tom strukturom stvaraju zaista 
nadohnuta djela. Tako se muzika, kao simptoin 
alijeniranosti, svela na laboratorijski produkt 

(gemberg, Keidi, Stokhauzen). 

Ovdje se radi o jog jednom krupnom previdu 
Adorna. Muzici d i e  potrebno izvana nametati 
formu. MuziEka ideja sama isobom nosi tonsku 
strukturu, formu, pa Eak i instrumentaciju. Kom- 
pozitor ideju ,,fuje" kao sveobuhvatnu cjelinu, 
kao integritet mnogozvuEnosti i uobliEenja. U mu- 
zici ne postoji najprije, veC ujedno. Sve ostalo 

je konstrukcija. 

Kao iivi demanti Adorna, u tom istom XX sto- 
ljeku, javlja se plejada kompozitora koji se u 
svom stvaralaEkom postuuku iskljuEivo ruko- 
vode idejom, ne mareCi pri tom, i to s pravom, 
da budu suviSe originalni, Eak poseiuki za izvo- 
rima narodnog stvaralagtva. Tu je Arnold Hau- 
zer potpuno u pravu kad tvrdi da umjetnik moie 
posegnuti za konvencionalnim modelima da bi 
istakao nekonvencionalnu, izvornu ideju. Takvih 
je primjera u historiji muzike bezbroj. Od sa- 
vremenijih kompozitora istiEemo Sostakovifa, 
Prokofjeva, Britna, Kodaja, Bartoka, Simanov- 
skog. a od izrazitijih primjera u jugoslavenskoj 
muzici, Slavenskog, Konjovii.a, Mokranjca, Go- 
tovca, BravniEara, Suleka, Odaka, TajEevika, Br- 

kanovita, MiloSevii.a, Lotku. 
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Nije rijedak sluEaj da se sugtina muzike shvaCa 
kao deskripcija pojava (ovo ne smijemo zamije- 
niti sa programskom muzikom), da se svodi na 
tumarenje, opisivanje, prevodenje na jezik Boji 
joj je potpuno stran, Sto je ponekad, u historiji 
muzike, dovodilo do tragifnih situacija. Sjetimo 
se ogromnog pritiska ,,socrealizma" tridesetih 
godina, kada se od kompozitora zahtijevalo da 
stvaraju muziku za mase, koja Ce im biti ,,ra- 
zumljiva" i ,,bliska7'. U tom je periodu, kada su 
se veC poEeli javljati znakovi degenerirane kul- 
ture, Sostakovie morao izvrgiti nasilje nad svo- 
jom prirodom, odreCi se svojih najvigih estetskih 
principa. Ovo je osobito doglo do izraiaja prili- 
kom izvodenja njegove opere ,,Ledi Magbet" (ob- 

javljena 1935. godine). 

Ovo je moida drastiEniji primjer neshvabanja 
suStine muzike, no on nije usamljen. Taj novi 
ditiramb napravio je od muzike, grijeSnim naEi- 
nom, imitatorsku reprodukciju pojave - bitke, 
bure na moru, i time samu muziku ligio njene 
mitotvorne snage. Jer, ako nasladu u nama Zeli 
probuditi samo time Sto Ce nas nagnati na tra- 
ienje vanjske analogije izmedu nekog zbivanja 
u iivotu idi u prirodi i izvjesnih meloritmiekih 
oblika, osobenih, specifienih, ako nag razum tre- 
ba da se zadovolji saznanjem tih analogija, onda 
nas to prenosi u jedno raspoloienje u kojem je 
prihvakanje mitskog onemogukeno, jer mit hoCe 
da ga ljudi ofigledno osjete kao jedinstveni pri- 
mjer opbenitosti i istine, zagledane u beskraj. 
Totalitarnost muzike izlazi pred nas kao takvo 
opCe ogledalo svjetske volje, neke vjeEite istine. 
Naprotiv, zvuEno slikanje ditiramba oduzima ta- 
kvom opaiajnom zbivanju svaki mitski karakter 
- sad je muzika pastala oskudna slika pojave i 
zato beskrajno sirmaSnija od pojave same. Sa- 
mim tim siromaStvom ona samu pojavu nedopu- 
stivo devalvira, svodeCi je u tom oslikavanju na 
jeftinu afektaciju trubljenja, marSiranja i sl. Ti- 
me se muzika otuduje od sebe same do puke 

robinje pojavnasti. 

Spomenut Cemo joS neSto, Hto Ce mnogi shvatiti 
svojevrsnom umjetniEkom herezom. Premda 0s- 
tale urnjetnosti na razliEite naEine odraiavaju 
isto projektivno vizionarstvo podsvjesnog, u nji- 
hovoj osnovi nalazi se muzika, koja najopeijim 
i najtemeljnijim idejama postaje izvorom pros- 
torne, odnosno plastitne dogradnje. MuziEka u- 
mjetnost ima karakter i izvor posve razliEit od 
ostalih umjetmasti, jer muzi'ka nije slika pojave, 
nego neposredno slika volje same i zato prema 
svemu fiziEkom na svijetu predstavlja metafi- 
ziEko, prema svakoj pojavi stvar ,,PO sebi". I za- 
to se  muzika mora mjeriti po sasvim drukEijim 
estetskim prindpima i gotovo ne po kategoriji 
ljepote. Pojavni svijet, prirodu i muziku, moiemo 
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promatrati kao dva razliEita izraza iste stvari. 
Ako se muzika pramatra kao izraz svijeta, ona 
je u najviSem stepenu opti jezik, kojli se fak  
prema opCosti pojmova odnosi otprilike kao ovi 
prema pojedinim stvarima. No, njena apfcrst ni- 
je opCost apstrakcije. Zato se muzika kao opCost, 
sa svojom vlastitom realnoSCu i prirodom, mora 
kao opfost nafi u duhu oblika svih ostalih umjet- 
nosti. KonaEno, i u tragedijama Helena (osobito 
Eshila i Sofokla), muzika je predstavljala onaj 
siloviti nemir, slutnju, olujni nagovjeStaj, Sto Be 
projicirao na Eiste i jasne obrhse dramske rad- 
nje, na likove, ispod Eijih Ise mirnih oEiju i je- 
dnostavno izgovorenih rijefi, skrivala jedva sa- 
vladana ekstatiEnost beskonaEne energije pod- 
svjesnog. Cak i onda kada se udruiuje s rjeEju 
i slikom, murlka pomaie u iskazivanju najskri- 

venijih znaEenja rijeEi i slike. 

No, u jednoj loSoj kombinaciji muzike s jedne 
strane, te rijefi, slike, scene i pokreta s druge, 
ovi posljednji koriste se samo zato da bi se pri- 
bliiili duhu muzike; niti jedno od njih ne govori 
muzikom kao svojim materinjim jezikom, i uspr- 
kos ovoj pomoCi, ne dopiru dalje od predvorja 
muziEke percepcije i nikeda se nisu smjeli do- 

taknuti njenih najskrivenij~ih svetinja. 

~ a k *  i u takvoj nasilnoj simbiozi muzika je sebi 
domoljna - ona jedino moze ,,pojasnii~i" prostor- 
no-vizuelni ufinak. ZaSto? Zato Sto je muzika 
prava ideja svijeta, dok su astale wnjetncusti sa- 
mo odsiaj te ideje, njena upojedinaEnost - ni- 
kakav ih put ne vodi u pravu, istinitu stvarnost 
- iz te stvarnosti jedino progovara muzika. I te 
beskrajne pojave koje smo naveli, mogu da pro- 
laze pored muzike. One nikad ne lscrpljuju nje- 
nu suStinu, one uvijek ostaju njene povrSinske 

slike. 

I tako smo se ponovo vratili na dva osnovna po- 
lariteta, koje smo nekoliko puta spomenuli samo 
zato da bismo vidjeli kako se u odg~jno-obraeov- 
nom procesu i Siroj praksi, isticanjem jednog od 
njih, otvara moguCnast jedne velike zabune - i 
to pod izgovorom zafudujuCeg astetskag naEela, 
,,sve mora biti svjesno da  bi bilo dobro, sve mora 
biti razumljivo da bi bilo lijepo", zanemarujuei, 
pri tom, dva umjetnifka svijeta: formalni, kojim 
se ostvaruje proces indivilduacije, i dubinski, 
kojim energetika podsvjesnog prodire i astvaru- 
ie se u formalnoj strukturi. Ovo nas, konalino, 
dovodi i do dva pristupa stvaralagtvu - racio- 
nalnag, u kojem bi nagon trebao potvrditi umjet- 
niEki Ein (a to nije n~iEta drugo nego laboratorij- 
ska kombinatorika. manifestantna u serijalnoj i 
konkretnoj muzici), i nagomkog, kojeg kultivi- 
rani ratio prihvata kao iskonsku umjetnihku is- 

tinu. 
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Naialost, u odgojno-obrazovnom procesu, i ne 
samo u njemu, muzici se u veCini sluEajeva pri- 
stupa pogregno. Tri glavna cilja muzifkog odgo- 
ja - stvaranje, izvodenje i sluSanje muzike, iz- 
vode se na pogregnim premisama. Umje~sto sug- 
tinskog, polazi se od formalnog ishodigta. Tako 
je u sredigtu painje informacija, umjesto samog 
zvuka, koji treba da postane izvor, metoda i cilj 
ukupnog odgojnog procesa. Kada se tome jog 
doda prevodenje muzike u jezirnu i likovnu des- 
kripciju, mda moiemo jedino zaialibi one daro- 
vite pojedince kojima je ova stranputica ubila 
kreativnu znatiielju. Jer i sluganje, stvaranje i 
izvodenje muzike poEivaju na istim osnovama, 

osnovama univerzalne istine. 

I treba da se Eudimo zagto je to tako. Spome- 
nuli smo na poEetku, da je u cjelokupnoj histo- 
riji ljudske misli, umjetnirka ideja posebno is- 
taknuta. Moida najizrazitiji i najilustrativniji 
primjer pravilnog rezoniranja predstavlja Aris- 
totelov stav prema umjetniEkam, stav koji na 
neki naEin rezirnira spoznajna gledigta, do sada 

Eesto naglagavana. 

Kod Aristotela zapaiamo istu bipolarnast u um- 
jetnir~kom djelu: pasivni urn, koji prima senza- 
cije objektrivnog svijeta. Sto je on oznario kao 
Eistu formu i koja predstavlja ontologku osnovu. 
UnutraSnja, osvjetljena enerqiia pomaie djelo- 
tvornam umu da u formalnoj strukturi materi- 
jane refleksije ostvaruje su5tastvemst. koia u 
dijalektirkoj vezi sa pojavnoSCu ostvaruje objek- 
tivnu istinu. Objektivna istina tako postaje je- 

dinstvo pojedinarnog i opCeg. 

DovodeCi to u vezu s umjetnirkim stvarala~tvom, 
kao vremenskim i vanvremenskim kategorijama, 
moramo se podsjetiti na veliki filozofski znaeaj 
Aristotelove postavke, Eija iradijacija seie u sfe- 
ru psiholoSkog, pa prema tome i umjetnirkog. 
Jer i umjetnik prima senzacije svoga vremena 
(socioloSke, psiholoSke, ekonomske, politifke, tra- 
dicionalne), ali njegova djelotvornost, u ovom 
sluEaju umjetnifka imaginacija, inventivnost je- 
dnog podsvjesnog integriteta, stvara i oblikuje 
jedimtvenu umjetniEku sliku, fenomenoloSku kao 
odredbu stila i ontoloSku kao odredbu istine - 
u vremenu i van vremena. Umjetnik najdublje 
aspi~racije svog naroda najristije, najjasnije ot- 
kriva, pomaiuCi tom istom narodu da u umjet- 
nifkam djelu otkrije sebe, a otkriti sebe znari 
otkriti onu tragihu, vjekovnu bipolarnost, fija 
trijumfalna igra Mni okosnicu iivota i historije. 

Moida ovde nije izravno spomenuta tragiEna di- 
menzija urnjetnosti optenito, a muzike posebno. 
I donekle bi trebalo predstavljati zagonetku - 
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zadto tragiEni motivi ne djeluju imobilno, veE na- 
protiv, kao himniEno trijumfalno razrjedenje u 

transcendentnom. 

Otrcana je zabluda prema kojoj tragiEnost um- 
jetniEkog Eina vodi u defetizam. Jer na obrisima 
muziEke dramatike poEiva slutnja, koja optimis- 
tiEkom vizijam pomaie Eovjeku da nadvlada 
svoj strah i patnju. Da bi ta dramatika doista 
mogla izvrditi svoju svjetsku misiju humanizi- 
ranja ljudske lifnosti, u njenoj suStini mora po- 
Eivati mitotvorna snaga, legendarna istina, koja 
je zajedniEka svim ljudima u ljubavi i zajednid- 
tvu. Bez mita svaka kultura gubi svoju zdravu. 
stvaralaEku prirodnu snagu. Tek mitovima zao- 
kruiuje se jedan cijeli kulturni pokret u cjelovi- 
to jedinstvo. Za duh umjetnosti i kulture nema 
veCe opasnosti od apstraktnog Eovjeka, apstrakt- 
nog odgoja, apstraktnog morala, apstraktnog 
prava, apstraktne driave - u protivnom, takva 
prepuStena kultura oskudno Ce se hraniti plodo- 
vima svih kultura. Umjetnost se ne smije svesti 
na imitiranje prirodne stvarnosti, veC mora po- 
stati legendarni, mitotvorni, metafiziEki dodatak 
prirodnoj stvarnosti, radi njenog savladivanja. 

Sta da kaiemo kao zakljufak? Moida to, da se 
u nijedno doba nije toliko usidjeliEki brbljalo o 
umjetnosti, a umjetnost tako malo cijenila. Pro- 
sto Easkanje, radi zabave, o Sekspiru i Betovenu, 
da bi se pruiilo svjedoEanstvo vlastitog ,,obrazo- 
vanja". Ako ovome jog dodamo kritiEkog barba- 
rina, mjerenje muziEkih tonova centimetrima i 
mili~metrima, onda nam je taj daltonizam priliEno 
jasan - on nas odvraea i u sludanju i u stvara- 
nju i u reprodukciji od sagledavanja njene suSM- 

ne, odvraEa nas od njenog prazaviEaja. 


