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Re¢ autora

Bogata i raznovrsna izdavacka delatnost Fakulteta muzi¢ke umetnosti u Beogradu
obuhvata od prethodne godine i elektronska izdanja. Tako, diplomski rad (master
rad po novom nastavnom planu) iz oblasti Muzikologije, pod naslovom Jedan
vitgenstajnovski pristup muzickom delu. Muzicko-jezicka igra becke skole: nova ,pravila” i
stare forme, jeste jedna od prvih elektronskih publikacija Fakulteta muzicke umetnosti
u okviru edicije studentskih radova. Rad je pisan pod mentorstvom dr Mirjane
Veselinovié-Hofman, redovnog profesora na Katedri za muzikologiju Fakulteta
muzic¢ke umetnosti u Beogradu. Odbranjen je 27. septembra 2013. godine sa najvisom
ocenom, pred komisijom koju su ¢inili: red. prof. dr Mirjana Veselinovi¢-Hofman
(mentor), red. prof. dr Migko Suvakovi¢ (predsednik komisije) i vanr. prof. dr Tijana
Popovi¢-Mladenovié (referent).

Ovaj diplomski rad je prvi rad te vrste kod nas koji se bavi problemom
primene filozofije Ludviga Vitgenstajna (Ludwig Wittgenstein) u muzici i opseznijim
teorijskim promisljanjem muzike kao muzi¢kog jezika. Vitgenstajnov model jezika
kao jezicke igre, postavljen u njegovom poznom filozofskom delu Filozofska
istrazivanja  (Philosophische ~Untersuchungen, posth. 1953), figurira ovde kao
metodoloski apparatus u pristupu muzickom delu (shvadenom u tradicionalnom
evropskom smislu reci), odnosno muzi¢kom jeziku kao muzicko-jezickoj igri. Cilj
autora jeste da kroz analiticko-interpretativni pristup odabranim delima
kompozitora becke skole, tj. problematici postavljanja novih pravila i upotrebe starih
formi u njihovom stvaralastvu, pokaZe da muzika nije samo jedan specifican jezik -
muzicki jezik, nego i svojevrsna muzicko-jezicka igra u vitgenstajnovskom smislu.
Namera autora, takode, jeste da podstakne teorijsko promisljanje i drugih aspekata
muzike iz vizure vitgenstajnovske jezicke igre, odnosno probudi interesovanje svih
“igraca” u svetu muzike za primenu Vitgnestajnove filozofije u muzici uopste, te da
uzmu ucesce u nastanku neke nove (muzicko-)jezicke igre.

Na mogucénosti da ovaj svojevrsni ,apel” uputi Sirem krugu citalaca autor je

narocito zahvalan svom mentoru prof. dr Mirjani Veselinovi¢-Hofman koja je svojom



recenzijom preporucila ovaj diplomski rad za objavljivanje. Veliku zahvalnost autor
duguje i recenzentu, prof. dr Dragani Jeremi¢-Molnar, glavnom i odgovornom
uredniku, prof. dr Gordani Karan, kao i Komisiji za izdavacku delatnost Fakulteta
muzi¢ke umetnosti u Beogradu. Zahvaljujuéi predlogu i podrsci recenzenata,
angazmanu urednika i pozitivnoj odluci Komisije za izdavacku delatnost, na¢injeno

je elektronsko izdanje ovog rada.



1. UVOD

Predmet ovog diplomskog rada ¢ine, u osnovi, dva problema koja su proistekla iz
naseg visegodiSnjeg promisljanja o muzici i proucavanja (poznog) opusa filozofa
Ludviga Vitgenstajna.

Jedan problem rada je, dakle, muzi¢ke prirode i odnosi se na pristup
muzickom delu shvac¢enom kao opus perfectum et absolutum, odnosno pristup muzici
kao jednom sasvim specificnom, nepojmovnom jeziku par excellence. Ono o ¢emu, s
tim u vezi, ovde piSemo predmet je mnogih i razli¢itih tekstova o muzici. Re¢ je o
pitanjima muzike koja su se postavljala i koja se postavljaju odvajkada. No, ovo
razmatranje je zasnovano - sa, dakle, one svoje muzicke strane - na studijama nasih
muzikologa Mirjane Veselinovié¢-Hofman i Tijane Popovié-Mladenovi¢, kao i naseg
teoreti¢ara i kompozitora Berislava Popovica.! Ne¢emo, dakle, ulaziti u raspravu sa
tim, zapravo, nepreglednim poljem tekstova o muzici. To ne¢emo ¢ak ni sa studijama
pomenutih autora, kako bi se to mozda moglo ocekivati. One ovde iskljucivo
figuriraju kao referentni teorijski sistemi na osnovi kojih gradimo sopstveni teorijski
diskurs, koji je, svakako, zasnovan i na licnom uvidu u samu muzi¢ku materiju, tj.
sama muzicka dela. Drugi problem je, svakako, nemuzicke, filozofske prirode i
bazi¢no je lociran u model jezika kao jezicke igre koji je Vitgenstajn postavio u svom
poznom filozofskom delu Filozofska istraZivanja.? Razmatranjem ovih dvaju problema
cilj je da se pokaze da muzika funkcioniSe ne samo kao jedan specifican jezik -
muzicki jezik, nego na nacin analogan ili, pak, vrlo blizak onom na koji, po
Vitgenstajnu, funkcioni$e pojmovni jezik: kao jezicka igra, odnosno muzic¢ko-jezicka

igra. Kao pokazni primeri odabrane su slede¢e kompozicije becke 8Skole: Pet

! Re¢ je o studiji ITped mysuuxum desom (Beorpam: 3aBos 3a yubenwuke, 2007) Mirjane Veselinovié-
Hofman, ali i nekim hipotezama autorke izloZenim u knjizi Fragmenti o muzickoj postmoderni (Novi
Sad: Matica srpska, odeljenje za scenske umetnosti i muziku, 1997) i u tekstu ,Mysuxa u
OeKOHCTpyKIMja (3ammc Ha MapruHama [epuamze teopwuje)” (u: Mwmxo Ilysakosuh (yp.):
M3sysemnocm u canocmojawe. beorpan: Paxynrer myswuxke ymerHocTty, 1997), te o studijama Tijane
Popovié-Mladenovi¢ Muzicko pismo. Muzicko pismo i svest o muzickom jeziku sa posebnim osvrtom na
avangardnu muziku druge polovine XX veka (Beograd: Clio, 1996) i Berislava Popovica Muzicka forma ili
smisao u muzici (Beograd: Clio, Kulturni centar, 1998).

2 U radu je koris¢eno sledece izdanje te knjige: Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja. Prev. dr
Ksenija Maricki Gadanski. Beograd: Nolit, 1980.



orkestarskih komada op. 16 (Fiinf Orchesterstiicke, 1909) i Duvacki kvintet op. 26 (Wind
Quintet, 1924) Arnolda Senberga (Arnold Schinberg), Pet orkestarskih komada op. 10
(Fiinf Stiicke fiir Orchester, 1911-1913) i Simfonija op. 21 (Symphonie, 1928) Antona
Veberna (Anton Webern), te opera Vocek (Wozzeck, 1917-1922),3 i Violinski koncert
(Violinkonzert, 1935) Albana Berga (Alban Berg). I to zato Sto, mozda, na najpotpuniji
nacin pokazuju ocekivani rezultat ovog istraZivanja.*

S obzirom na pomenute probleme kojima se bavimo, rad smo koncipirali u tri
poglavlja: ,,Uvodne naznake o Vitgenstajnovoj filozofiji i jezickoj igri”, ,Pitanja
muzic¢kog jezika i muzicko-jezicke igre”, ,Muzicko-jezicka igra becke skole: nova
»pravila” i stare forme”, za kojima sledi zaklju¢ni deo ¢iji je naslov artikulisan u vidu
pitanja: ,Zasto muzicko-jezic¢ka igra?”.

Izlaganje pocinjemo kratkim pregledom Vitgenstajnovog opusa, tj. najcesce
razmatranih spisa ovog filozofa, kao i nacina na koji su ih drugi autori iz razli¢itih
disciplina ,¢itali”. Generalno govoredi, u pitanju je mnostvo razli¢itih interpretacija
poznog, ali i Vitgenstajnovog dela uopste. One ne poti¢u samo iz pera filozofa, vec i,
dodus$e u znatno manjem broju, esteticara, teoreticara umetnosti i (mada ponajmanje)
muzikologa. Takode, re¢ je i o prakti¢nim primenama Vitgenstajnove filozofije u
umetnosti, dakle, u samim umetni¢kim praksama. To ¢inimo delom zbog ¢injenice da

se gotovo ni u jednom od, nama poznatih, teorijskih ili umetnickih sistema na koje je

3 U radu je razmatran prvenstveno treéi ¢in opere.

4 Pomenimo na ovom mestu da se autorka ovog teksta veé, doduse skromnije, bavila Vitgenstajnovim
modelom jezika kao jezicke igre na cetvrtoj i petoj godini studija, u seminarskim radovima ,Ravelova
'muzicka igra' obmane: Concerto pour la main gauche” (pisan u okviru predmeta Opsta istorija muzike 4,
pod mentorstvom dr Tijane Popovi¢-Mladenovi¢, skolske 2008/2009, objavljen u: Ivana Perkovi¢ (ur.):
Muzikoloske perspektive 1-2. Muzikoloske studije - zbornici studentskih radova, sveska 4-5/sveska 2.
Beograd: Fakultet muzicke umetnosti, 2012) i ,Otvaranje mogucnosti ¢itanja (odabranih) muzickih
dela iz vizure Vitgenstajnovih jezickih igara” (pisan u okviru predmeta Opsta istorija muzike 5, pod
mentorstvom dr Mirjane Veselinovié-Hofman, skolske 2010/2011, u rukopisu). Poslednje navedeni
seminarski rad i predstavlja umnogome prosirenu i ve¢ time izmenjenu verziju ovog teksta.

Veliku zahvalnost autorka ovog diplomskog rada duguje svojoj mentorki (dakle, ne samo ovog rada)
dr Mirjani Veselinovié¢-Hofman kako na otvorenosti, svesrdnoj podrsci, entuzijazmu prema novim
muzikoloskim idejama, dragocenim sugestijama i ukazivanjima na to da budem opreznija, preciznija i
ubedljivija, tako i na dozvoli da u ovaj rad unesem neke analize sa njenih predavanja.

Istu zahvalnost dugujem i dr Tijani Popovié-Mladenovi¢ i dr Misku Suvakovi¢u. Zahvaljujuci
podsticaju, takode punoj podrsci i dragocenom usmeravanju prof. Tijane Popovié¢-Mladenovié¢ i
zapocelo je moje prvo ,krstarenje” kroz, uistinu za mene u taj prvi mah, vrlo neprohodnu,
Vitgenstajnovu filozofiju, dok su mi nesebi¢na otvorenost prof. Miska Suvakoviéa u pozajmljivanju
stru¢ne literature o Vitgenstajnovoj filozofiji, sugestije pa i upozorenja pri ¢itanju te literature, bili od
velike pomodi na putu ka razumevanju Vitgenstajnove filozofije.
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ovaj filozof wuticao, ne obuhvata problematika umetnickog/muzickog dela
(shvacenom u tradicionalnom smislu reci) kao jezicke igre.

Paznja je pri tome usmerena prevashodno na ona nesumnjivo relevantna
teorijska promisljanja slede¢ih problema koje, po svemu sude¢i, Vitgenstajnova
tilozofija , provocira”: Vitgenstajnov govor ,,0 muzici”, ,muzi¢kom razumevanju” i o
,razumevanju muzike”. No, sa ovako formulisanim problemskim krugom nalazimo
se u opasnosti od neosnovanog pristupa Vitgenstajnovoj filozofiji, tacnije, jednom
delu njegove filozofije kao , filozofiji muzike” (koju, kako ¢e se to pokazati, on nikada
nije napisao), pristupa kakav je to, implicitno ili eksplicitno, kod pojedinih autora.
Rec je o tome da u Filozofskim istraZivanjima, a i u drugim Vitgenstajnovim filozofskim
spisima, postoje reference na razli¢ite umetnosti, pa i na muziku, i da su
prevashodno na osnovi muzickih referenci - grubo receno, ,izvucenih” iz
Vitgenstajnovih razlic¢itih filozofskih spisa koji se odnose na raznovrsne filozofske
probleme - konstituisani diskursi o Vitgenstajnovoj ,filozofiji muzike”. A, u sustini,
konstituisani su diskursi o muzici onih autora koji su se ovim problemom bavili.
Zato u tom delu rada i raspravljamo ne samo o nazna¢enim problemima koji se ti¢u
Vitgenstajna i muzike, nego i o nekim pitanjima same muzike koja iz tih problema
iskrsavaju, pri ¢emu kod odabranih autora nalazimo neke, kako je pomenuto,
relevantne odgovore.

Ne mislimo, medutim, da ne bi bilo moguce is¢itati iz Vitgenstajnovih spisa
njegov pogled na muziku ili umetnosti, odnosno njegove esteticke stavove. Naprotiv.
No, to bi iziskivalo detaljno razmatranje najpre onih Vitgenstajnovih filozofskih spisa
iz kojih te umetnic¢ke reference poti¢u - naime, sagledavanje problema kojima se
tilozof bavi i na koji nacin, te u kojem se kontekstu poziva na umetnosti ili, odredenu
umetnost, zasto i na koji nacin to ¢ini, itd. To su samo neka, a inace, za razumevanje
Vitgenstajnovog dela i njegovog filozofskog metoda klju¢na pitanja koja su
uglavnom izostala iz pomenutih diskursa. Moguce je, dakle, govoriti o
Vitgenstajnovom pogledu na muziku, o estetickom videnju ali ne u kontekstu
rekonstruisanja njegove ,filozofije muzike”, nego u smislu osvetljavanja njegovog
pristupa ili, bolje, metoda u pristupu umetnostima/muzici, a zapravo filozofiji. I

upravo je to ono Sto je, miSljenja smo, u Vitgenstajnovom filozofskom delu moguce



rekonstruisati - jednu metodolosku aparaturu. Moze se, drugim recima, konstituisati
jedan vitgenstajnovski pristup umetnosti, umetni¢kom delu/muzici, muzickom delu, ili
,bilo ¢emu drugom”.

Govor o Filozofskim istrazivanjima, koji potom sledi, nameren je upravo na to da
pokaze, posluzimo se objagnjenjem Miska Suvakoviéa koje smo i usvojili a koje je
izre¢eno u slicnom kontekstu, ,kako se moZze auto-refleksivno iz jezika filozofije
posmatrati, analizirati i raspravljati sistem jezika filozofije, kako filozofija zastupa

V44

filozofske jezicke igre za filozofiju u konkretnoj 'Zivotnoj aktivnosti' i time ,nudi
umetnosti, jednu otvorenu analogiju: kako iz ‘'jezika' umetnosti posmatrati,
analizirati, raspravljati i produkovati sistem ‘jezika umetnosti', odnosno, kako
umetnost diskurzivnim putem zastupati za umetnost u odnosu na filozofiju i
teoriju”.®

Tako onda dovodeci sopstveni diskurs u svojevrsni dijalog sa, rekli bismo,
nekim kljuénim Vitgenstajnovim hipotezama artikuliSemo teorijsku postavku
pojmovnog jezika kao jezicke igre, tj. samo jedno moguce znacenje pojma jezicka
igra. To znac¢i da je ta teorijska postavka oblikovana iz interesne sfere i polja
kompetencija muzikologa, a ne filozofa, dakle, da je ujedno teorijska osnova za
izvodenje interpretacije muzickog jezika/muzickog dela kao muzicko-jezicke igre
koja je izloZena u tre¢em poglavlju u kontekstu odgovora na pitanja muzickog jezika
(ukratko, pitanja: Sta je to Sto nam daje za pravo da o muzici govorimo kao o jeziku, a
onda i kao o muzicko-jezi¢koj igri?). Odnosno, kao ,skica za jedan od mogucih
odgovora” s obzirom na mnoge druge odgovore, medu kojima figuriraju i oni
dijametralno suprotni nasem.

Prva hipoteza koju tu zastupamo jeste ona ve¢ naznacena da muzika
funkcioni$e kao specifi¢an, muzicki jezik, sto implicira stanoviste da taj muzicki jezik
ima svoju, takode specificnu, muzi¢ku gramatiku, muzicku sintaksu i muzicku
semantiku. Druge hipoteze su upravo one koje proizlaze iz naSeg razumevanja
Vitgenstajnovog modela jezika kao jezicke igre: da jedan jezik jeste jezik samo u

upotrebi, u igri, da tek u njoj dobija neka znacenja; da se ta upotreba zasniva na javnim

5 Mummko Hlysakosuh: , Tero kao Menmj onHOoca My3uke 1 dwtozodrje”, u: Becua Muxnh 11 Tatjara
Mapxosuh (ur.): Mysuka u meduju. beorpam: daxysrer my3smuke ymerHocty, 2004, 27, upor. takode na
str. 17-18.



pravilima tog jezika, odnosno ugovorima, obic¢ajima, navikama koji pretpostavljaju
ucenje, razumevanje, znanje, izvesno vladanje tehnikom/tehnikama upotrebe tog
jezika i njegovih pravila; dalje, da ni jezik ni njegova pravila nisu nista fiksirano i
jednom zauvek dato, nego da se menjaju, izmedu ostalog, zajedno sa promenom
opsteg znacenjskog konteksta zivota, kulturno-istorijskog miljea; ali da je ta promena
uslovljena i nivoima vladanja tehnikom/tehnikama upotrebe jezika i njegovih
pravila. Pri tome, jezicka igra shvata se, ukratko receno, kao upotreba jezika (ili reci)
prema, ili, pak, nasuprot jezickim pravilima, te se po analogiji sa time muzi¢ko-
jezicka igra shvata kao upotreba muzic¢kog jezika (ili muzicko-izrazajnih sredstava)
prema, ili, pak, nasuprot muzicko-jezickim pravilima. To bi znacilo da muzicki jezik,
vitgenstajnovski receno, zivi u kompozitorskoj praksi ,igranja”, tj. muzic¢ko-jezickim
igrama samih kompozitora, dakle samim muzi¢kim delima, te da igrati jednu
muzicko-jezi¢ku igru (5to bi ovde znacilo stvoriti jedno muzicko delo), u krajnjoj liniji
znadi stvaralacki se ,razra¢unati” sa nasledenim materijalom, odnosno jezikom.

Zato su i izabrane pomenute kompozicije Senberga, Veberna i Berga u kojima
su, poznato je, oni ,poveli” muzicki jezik, u odnosu na dotadasnji, nekim drugim
putevima. Tako, u ¢etvrtom poglavlju, nastojimo da pokazemo na koje su se nacine
ovi kompozitori ,igrali”, odnosno stvaralacki ,razra¢unali” sa nasledenim muzickim
jezikom, po kojim pravilima su to ¢inili, na koje su probleme pri tome nailazili - $to
se, zapravo, sagledava kao problem primene novih ,pravila” i starih formi. A
navodnost reci pravila odnosi se ovde na onaj njihov atonalni period stvaralastva koji
je znacio definitivno napustanje tonalnog jezika. Ali i, ba$ zbog toga, problem
nepostojanja njemu funkcionalno analognog i javno ,propisanog”, odnosno
prihvacenog muzicko-jezickog sistema pravila. Time zapravo i zapocinjemo ovo
poglavlje, naime, kratkim osvrtom na stanje muzickog jezika u prvoj deceniji XX
veka posmatrano, dakle, iz vizure poznoromantic¢arskih opusa ovih kompozitora od
kojih, inace, nismo posebno izdvojili one reprezentativne samo zato Sto nas
prvenstveno zanima kako su kompozitori pomenute probleme reSavali a ne kako su
do njih dosli. Skiciramo, znac¢i, put kojim su se - bar u nacelu - kompozori becke
Skole kretali u osvojenom prostoru atonalnosti. A to uostalom znaci i na¢ine na koje

se u jednom istorijskom/stilskom periodu muzke, a to ¢e reci i u jednom kulturno-



istorijskom ,prostoru”, postavljaju i prihvataju (ili, pak, ne prihvataju) pravila
muzickog jezika. Tako odabrane kompozicije u sustini razmatramo i dijahronijski i
sinhronijski istovremeno.

To naSe analiticko-interpretativno , krstarenje” kroz odabrana dela, kroz
upotrebu muzic¢kog jezika, trebalo bi da bude i klju¢ni deo argumentacije odgovora na
pitanje koje nam se, opet, nakon svega, ukazuje kao bitno: zasto muzic¢ko-jezi¢ka igra,
na Sta se to, zapravo, njom ukazuje? Ukratko da preciziramo, muzicki jezik u

upotrebi - Sta sve to (moze da) znaci?



2. UVODNE NAZNAKE O VITGENSTAJNOVO] FILOZOFIJI I POJMU JEZICKA
IGRA

2. 1. Kratak pregled Vitgenstajnovog opusa: filozofski diskursi

Ovaj kratak pregled Vitgenstajnovog opusa ne pretenduje na to da obuhvati sve
tilozofske spise koje je ovaj filozof napisao, zapravo koji se smatraju autorskim
ostvarenjima. Vitgenstajn je, naime, tip samokriti¢nog autora koji je svoje misli najpre
zapisivao u beleznice u vidu fragmenata, te ih tokom vremena u viSe navrata
preradivao, odbacivao ono $to mu se ¢inilo suvisnim, a zatim izradivao i vise verzija
nacrta za celovit rukopis.® Svi spisi, kako je to ve¢ istakao Vilhelm Baum (Wilhelm
Baum), koji su objavljeni nakon Vitgenstajnove smrti (a to je, kako ¢e se pokazati,
vedina spisa) izdanja su takvih rukopisa ili njihovih ponovnih prerada” (od strane
izdavaca). Uz to, neka od tih izdanja sadrze i predavanja koja je Vitgenstajn diktirao
svojim ucenicima i kolegama.? Zato navodimo samo ona Vitgenstajnova ostvarenja
koja autori najc¢esce razmatraju i to onim redom kojim su nastajala, pri ¢emu godine
prvih izdanja belezimo u zagradi. A uz spise koji su objavljeni nakon njegove smrti,

navodimo i nama poznate podatke koji se ti¢u sadrzaja tih spisa:?

¢ Upor.: Wilhelm Baum: Ludwig Wittgenstein izmedu mistike i logike. Prev. mr. sc. Ksenija Premur.
Zagreb: ,Naklada Lara”, 2006, 36; The Cambridge Wittgenstein Archive, http:/ /www.wittgen-cam.ac.uk
(napomena: kad god da se pozivamo na ovaj izvor, upuc¢ujemo na odrednicu , Biography” u istom, a
koja inace nije paginirana).

7 Upor.: Wilhelm Baum: nav. delo, 36.

8 Vitgenstajn je, 1930. godine, imenovan za saradnika Trinity College-a u Kembridzu, gde je, potom,
1939. godine, kao Murov (Georg Edward Moor) naslednik, dobio zvanje profesora na filozofskoj
katedri. Na toj duznosti je radio do 1947. godine. O Vitgenstajnovoj biografiji pogledati, na primer:
Wilhelm Baum: nav. delo, i The Cambridge Wittgenstein Archive, http:/ / www.wittgen-cam.ac.uk.

9 Podaci su navedeni na osnovi slede¢ih izvora, ali i dopunjeni pretrazivanjem interneta: The
Cambridge Wittgenstein Archive, http:/ /www.wittgen-cam.ac.uk; Heda Festini: Uvod u citanje Ludwiga
Wittgensteina. Zagreb: Hrvatsko filozofsko drustvo, 1992, 121-122; Wilhelm Baum: nav. delo; Gajo
Petrovi¢: ,Pogovor. Logicki atomizam i filozofija neizrecivog u Tractatusu Ludwiga Wittgensteina”, u:
Ludwig Wittgenstein: Tractatus Logico-Philosophicus. S uvodom Bertranda Russella, prev. Gajo
Petrovi¢. Sarajevo: , Veselin Maslesa”, 1987, 192-196, 235-236; boxumap 3er: , Bernerika o ayropy”, y:
Jlymsur Burrenmiraju: Onacke o 6ojama. ITpes. boxvmap 3etr. beorpan - Hosu Cap;: Lyiepo - MatTmnia
cpucka, 1994, 83-85; David Pears: Wittgenstein. Fontana (Great Britain): William Collins Sons & Co.
Ltd., 1971, 187-188.
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1. Beleznice (Notebooks), 1914-1916 (1961; tu spadaju Vitgenstajnov prvi spis koji
je sac¢uvan, , Beleske o logici” iz 1913,10 zatim beleske, takode, o logici koje je
diktirao svom profesoru i prijatelju Muru, a koje su objavljene kao “Notes
dictated to G. E. Moore”, te prvi postojeci rukopis Logicko-filozofskog Traktata);

2. Kultura i vrednost (Culture and Value), 1914-1951 (1980);

3. Logicko-filozofski traktat (Tractatus Logico-Philosophicus), 1914-1918 (1921);

4. ,Neke primedbe o logickoj formi” (“Some Remarks on Logical Form®),
(1929);

5. Filozofske napomene (Philosophische Bemerkungen), 1929/1930-1940 (1964);

6. Listi¢i (Zettel), 1929-1948 (1967; sakupljeni fragmenti o pitanjima matematike i
jezika);

7. Filozofska gramatika (Philosophische Grammatik), 1931-1932/3 (1969);

8. Filozofska istraZivanja, pocetak 30ih - 1946 i 1949 (1953);

9. Plava knjiga i Smeda knjiga (The Blue book, The Brown book), 1933 /34 1 1934/35
(1958; ove dve knjige ¢ine sakupljene lekcije koje je Vitgenstajn diktirao svojim
ucenicima u KembridZu; smatra se da je Vitgenstajn u tim predavanjima prvi
put javno izneo zamisao svoje , kasnije filozofije”);

10. Primedbe o osnovama matematike (Remarks on the Foundation of Mathematics),
1937-1944 (1956; izbor iz Vitgenstajnovih rukopisa o filozofiji matematike i
logici);

11. Lekcije i razgovori o estetici, psihologiji i religioznom verovanju (Lectures and

Conversations on Aesthetics, Psychology and Religious Belief), 1938-1946 (1966);1

10 Poznato je da je Vitgenstajn svoje prvo filozofsko predavanje odrzao na temu ,Sta je filozofija” u
Cambridge University Moral Science Club-u, 1912, godine kada je postao ¢lan tog kluba i student Trinity
College-a u Kembridzu. Sudedi po navodima u Vitgenstajnovoj biografiji izloZzenoj na sajtu njegovog
Arhiva u Kembridzu, rukopis pomenutog predavanja nije sa¢uvan. Upor.: The Cambridge Wittgenstein
Archive, http:/ / www.wittgen-cam.ac.uk.

Nismo sluc¢ajno skrenuli paznju na ovaj, mozda, naizgled beznacajan podatak. Jer pitanje sta je
filozofija kojem je posveceno to prvo filozofsko predavanje, a na osnovu uvida u Vitgenstajnova
klju¢na filozofska dela i literaturu o njegovoj filozofiji uopste, deluje nam kao da je odredilo
Vitgenstajnovu preokupaciju tokom njegovog celokupnog filozofskog rada, te u tom smislu kao
simboli¢no pitanje njegove celokupne filozofije. To ¢e postati jasnije kada budemo govorili o na¢inu na
koji drugi filozofi govore o Vitgenstajnovoj filozofiji, a i kada budemo razmatrali Filozofska istraZivanja.
1 Urednik engleskog izdanja ovog spisa (koje je prevedeno na nas jezik), Siril Baret (Cyril Barrett), o
njemu kaZze sledece: ,Prvo sto treba reci o ovoj knjizi jeste da ona ne sadrzi ni$ta $to je napisao sam
Vitgenstajn [...] Beleske koje su ovde objavljene nisu Vitgenstajnove vlastite beleske za predavanja, ve¢
su ih zapisali studenti, a on ih nije niti video niti proverio. Sporno je ¢ak i to da li bi on odobrio da se
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12. Vitgenstajnove lekcije o filozofskoj psihologiji 1946-47 (Wittgenstein’s Lectures
on Philosophical Psychology 1946-47), (1988);

13. Opaske o boji (Remarks on Colour), 1950-1951 (1977);

14. O sigurnosti (On Certainty), 1951 (1969).
Za vreme Vitgenstajnovog Zivota objavljeni su, dakle, jedna knjiga i jedan c¢lanak:
Logicko-filozofski Traktat i ,Neke primedbe o logi¢koj formi”.12

Ako se apstrahuju svi oni filozofski spisi koje ne ¢ine sakupljene Vitgenstajnove
beleske, predavanja, kao i beleske njegovih studenata i kolega, onda se moze reci da
njegov opus sadrzi, u principu, samo dve knjige, a to su osim pomenutog Logicko-
filozofskog Traktata i Filozofska istrazivanja.l® Ta dela i figuriraju kao stoZeri u
Vitgenstajnovom opusu. A ¢ak i u Sirem smislu. Ona su ta ZariSta prema kojima se
orijentiSe svaka interpretacija Vitgenstajnovog filozofskog rada, odreduje smer
njegove filozofske misli u celini, pozicioniraju svi drugi filozofski spisi (¢esto kao
,preliminarni”, odnosno ,prelazni”).14 A, kako se smatra, umnogome su uticala na
smerove savremenih filozofskih tokova. Odnosno, nisu privlacila i ne privlace
pozornost samo u filozofiji, nego i u drugim i nau¢nim i nenauc¢nim disiplinama, jo$
od vremena svog nastanka, tj. izdanja, kao i danas.

Logicko-filozofski traktat i Filozofska istraZivanja, pa time, dakle, i Vitgenstajnova
celokupna filozofija, interpretiraju se na razli¢ite nac¢ine. Na jednoj strani, smatraju se
konstitutivnim, odnosno utemeljuju¢im delima logickog pozitivizma ili logi¢kog

empirizma (Becki krug), tj. filozofije nauke (Traktat),'> i filozofije jezika ili, uze,

one objave, bar u njihovom sadasnjem obliku. [...] Predavanja o estetici odrzana su u privatnim
prostorijama u Kembridzu u leto 1938. godine [...] pred malom grupom studenata [...] Predavanja o
religioznom verovanju predstavljaju deo ciklusa predavanja o verovanju odrzanog otprilike u isto
vreme. Razgovore o Frojdu [...] Vitgenstajn je vodio sa RaSom Rizom [Rush Rhees - M. L] izmedu
1942. i 1946. godine.” Ludvig Vitgenstajn. Predavanja i razgovori o estetici, psihologiji i religioznom
verovanju. Siril Baret (prir.), Zoran Hamovi¢ (ur.), Andrej Jandri¢ (prev.). Beograd: Clio, 2008, 5.

12 Gajo Petrovi¢ dodaje tome i pismo uredniku ¢asopisa Mind, u kojem se, po autorovim recima,
Vitgenstajn odrekao pomenutog ¢lanka. Gajo Petrovi¢: nav. delo, 191.

13 Filozofska istraZivanja su jedino delo objavljeno nakon Vitgenstajnove smrti koje je on sam,
prethodno, pripremio za Stampu.

14 Uporediti na primer: Heda Festini: nav.delo, 21; Gajo Petrovi¢: 194; Ejvrum Strol: Analiticka filozofija
u dvadesetom veku. Prev. Rastko Jovanovi¢. Beograd: Dereta, 2005, 156.

15 Upor.: Gajo Petrovié: nav. delo, 191; Boxwnap 3etr: nav.delo, 83; Jelena Berberovi¢: ,,Problem jezika
u filozofiji Ludwiga Wittgensteina®, u: Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja. Prev. dr. Ksenija
Maricki Gadanski. Beograd: Nolit, 1980, 9; Ejvrum Strol: nav. delo, 80-89; Zoran Arbutina:
,, Wittgensteinov holizam”, Filozofska istraZivanja, br. 31, god. 9 sv. 4, 1989, 1149-1159.
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svakodnevnog govora (Istrazivanja).'® Na drugoj strani, vide se kao ostvarenja koja
sustinski pripadaju analiti¢koj filozofiji,'” odnosno ,lingvistickoj filozofiji”,’® a u
kojima se uocavaju uticaji filozofije logi¢ckog atomizma Bertranda Rasela (Bertrand

Russel) i filozofije matematike i logike Gotliba Fregea (Gottlob Frege).l® Ove

16 Upor.: Gajo Petrovi¢: nav. delo, 191; boxxmmap 3eir: nav.delo, 83; Jelena Berberovié: nav. delo, 9.

17 Ejvrum Strol: nav. delo, 46-64, 80-89, 162-186. Strol podrazumeva pod analitickom filozofijom
Vitgenstajnovu celokupnu filozofiju, Raselov logic¢ki atomizam, logic¢ki pozitivizam Bec¢kog kruga i
drugo. Pri tome, autor diskutuje o samom pojmu analiticka filozofija isticuéi da je tesko dati njegovu
preciznu definiciju jer se on ne odnosi toliko na ,neko posebno ucenje” koliko na ,labavo povezan
skup pristupa problemima®”. Ali i da koliko god da se neki od tih pristupa razlikovali, ipak su svi
,usmereni ka ekspliciranju znadenja izvesnih pojmova, kao $to su 'znanje’, 'verovanje’, ‘istina’ i
‘opravdanje’ [podvukla M. L]” (isto, 14 i 18).

I u Filozofijskom rjecniku navodi se, sli¢cno, da ,zajednicka oznaka za razli¢ite pravce koji se obi¢no
podrazumevaju pod analitickom filozofijom je metoda pojmovne analize [podvukla M. L]. B. Russell
je bio prvi koji je to¢no odredio pojam, prirodu i ulogu filozofijske analize kao posebne filozofijske
metode. Znacajan doprinos odredenju sistematizaciji cijelog tog pravca dali su G. E. Moore, L.
Wittgenstein, C. D. Broad, G. Ryle, ]J. Wisdom, S. Stebbing, R. Carnap, A. Ayer, J. Austin, P. F.
Strawson. Osnovni smerovi pojmovne analize su: analiza obi¢nog jezika; analiza zdravog razuma;
analiza znanstvenog jezika i znanstvenih rezultata.” Filozofijski rjecnik. Grupa autora u redakciji
Vladimira Filipoviéa. Zagreb: Nakladni zavod Matice hrvatske, 1984, 24.

18 David Pears: nav. delo, 11. Pers upotrebljava pojam lingvisti¢ka filozofija za filozofsku praksu koju
su, kako kaZze, inicirali Rasel i Mur pocetkom XX veka u KembridZzu, iz kojeg se potom, 20-ih godina,
ta praksa prosirila i na Be¢ koji je postao ,the second home of this linguistic philosophy” (isto, 11).
Tom ,novom metodu” ili novoj ,zamisli filozofije” - koji/koja, kako to objasnjava sam Pers, ,was no
longer seen as the direct study of thought and ideas, but, rather, as the study of them through the
intermediary of language” (podvukla M. L) - znacajno je, po ovom autoru, doprineo Vitgenstajn, ali i
filozofi Beckog kruga na koje je sam Vitgenstajn umnogome uticao (isto, 11, upor. takode na str. 14).

19 Kada se govori o uticaju Raselovog logi¢kog atomizma misli se isklju¢ivo na Traktat i gotovo da
nema autora koji to nije bar pomenuo, a kada se govori o uticaju Fregea misli se i na kasniju filozofiju.
Pri tome se isti¢u koliko sli¢nosti toliko i razlike izmedu ovih mislilaca. Upor. na primer: Heda Festini:
nav.delo, 35-47, 70; Ejvrum Strol: nav. delo, 83-87; P. M. S. Hacher: Insight and Illusion. Themes in The
Philosophy of Wittgrnstein. New York: Oxford University Press, 1986, 28-55.

Pomenimo i da pojedini autori, na primer, Baum i Petrovi¢ insistiraju i na Vitgenstajnovoj religioznoj,
etickoj, pa i mistickoj orijentaciji u Traktatu. U tom smislu, Baum kaZze, izmedu ostalog, i sledece: , Ta
druga strana Wittgensteinove filozofije [misli se na Traktat - M. L], koja ga je ucinila jednim od
najznacajnijih misticara 20. stoljeca, precesto je bila premalo uvazavana” (Wilhelm Baum: nav. delo,
41-42). A Petrovi¢ govori o svojevrsnoj , filozofiji neizrecivog” i , misticizmu”. (Videti: Gajo Petrovi¢:
nav. delo, 222-235). Vitgenstajn u Traktatu izlaze nekoliko teza koje zaista daju povoda za pomenuta
tumacenja, na primer: , Kako je svijet, potpuno je indiferentno za ono ViSe. Bog se ne objavljuje u
svijetu”, ,Nije misti¢no kako je svijet, nego da on jest” ili ,Svako ima nesto neizrecivo. Ono se pokazuje,
ono je Misti¢no” (Ludwig Wittgenstein: Tractatus Logico-Philosophicus, 187-188, 6.432, 6.44, 6.522). Ovi
Vitgenstajnovi stavovi jesu medu onim oko kojih se autori najvise spore. No, veéina njih nije sklona
isticanju pomenutih aspekata kao sustinskih aspekata Vitgenstajnove filozofije u Traktatu, u onom
smislu u kojem o tome govore Baum i Petrovi¢. O tome pogledati, na primer: Jelena Berberovi¢: nav.
delo, 11-14; Ejvrum Strol: nav.delo, 80-89; Zoran Arbutina: nav.delo; P. M. S. Hacher: nav. delo, 1-27;
Judith Genova: Wittgenstain. A Way of Seeing. New York & London: Routledge, 1995, 29-31.

Ono sto bi na osnovi uvida u literaturu, a, naravno, i u sam Traktat, mogli da zaklju¢imo u vezi sa
prethodno pomenutim problemom, jeste sledece: Vitgenstajn je u Traktatu (a to, u izvesnom smislu,
vazi i za Filozofska istraZivanja!) ukazao na to da pitanja religije i etike, ali i estetike (,,Etika i estetika su
jedno.”; isto, 185, 6.421), nisu ona pitanja kojima bi filozofija trebalo da se bavi. To, medutim, ne znaci
da ona nikako ne bi trebalo da se postavljaju. To ne bi trebalo ¢initi samo u filozofiji. U tom smislu,
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kategorizacije neretko su, pak, rukovodene videnjem smerova Vitgenstajnove
tilozofske misli kao disparatnih, bez nekog logi¢kog kontinuiteta. I, u tom smislu,
razlikovanjem dve faze u Vitgenstajnovoj filozofiji, odnosno razlikovanjem njegove
,rane” i ,kasne” filozofije koje imaju malo toga zajednickog.?’ Pri tome se, kako je
ve¢ implicitno naznaceno, Traktat vidi kao vrhunac prve faze, tj. ,rane filozofije”, a
Filozofska istraZivanja smatraju se najznacajnijim delom druge faze/, kasne
tilozofije”.?! Medutim, ima onih filozofa koji, kriticki se odnoseéi prema pomenutom
videnju Vitgenstajnove filozofije, nastoje da pokazu upravo suprotno. Ukazuje se,
naime, na srodnosti problema kojima se Vitgenstajn bavi ne samo u ova dva dela,
nego i u svom celokupnom filozofskom radu.?? Tako se pokazuje na jedno

balansirano kretanje njegove filozofske misli u celini, koncentrisano uvek oko

sam Vitgenstajn objasnjava: ,Vecina stavova i pitanja koji su bili napisani o filozofskim stvarima nisu
lazni, nego besmisleni. Zato na pitanja ove vrste uopée ne mozemo odgovoriti, nego mozemo samo
utvrditi njihovu besmislenost. Veéina pitanja i stavova filozofa pociva na tome $to mi ne razumjemo
logiku naseg jezika. (Ona su, poput pitanja, da li je dobro vise ili manje identi¢no nego lijepo.) I zato
nije ¢udnovato $to najdublji problemi nisu nikakvi problemi”, i odmah potom dodaje ono sto bi po
njemu filozofija, pored ostalog, trebalo da bude: ,Sva filozofija je 'kritika jezika'. [podvukla M. L]”
(Tractatus Logico-Philosophicus, 61, 4.003, 4.0031). Ta kritika jezika ne bi, dakle, trebalo da odgovori na
besmislena pitanja, kao to je pomenuto pitanje o dobrom i lepom, nego da pokaZze da takva pitanja
jesu besmislena, zapravo nesmislena i to logickom analizom jezika. Lucidno objasnjenje
Vitgenstajnovog stava o (pseudo-)logickoj formi filozofskih besmislica i nesmislica, te o njegovom
pojmu besmisla i pojmu nesmisla, izlozio je Hacer u svojoj, ovde ve¢ citiranoj studiji (videti npr,
poglavlje , Philosophy and Illusion”, u: P. M. S. Hacher: nav. delo, 15-22), a koje (objasnjenje) smo i
usvojili. A zbog stava da je sva filozofija kritika jezika (mada, ne samo zbog toga) Vitgenstajnova
filozofija se vrlo cesto poredi sa Kantovom (Immanuel Kant) kritickom filozofijom, pri ¢emu se
ukazuje i na znacajne razlike izmedu postavki ovih filozofa, kao $to je, na primer, da se veé
pretpostaviti, obrt od kritike (raz)uma u kritiku jezika. (O sli¢nostima i razlikama izmedu Vitgenstajna
i Kanta videti, na primer, u: P. M. S. Hacher: nav. delo, 22-27, 206-214; David Pears: nav. delo, 25-41;
Nebojsa Grubor: , Vitgenstajn i lingvisticka paradigma u filozofiji i filozofskoj estetici”, Arhe, VI,
11/2009. http:/ /www.arhe.rs; pogledati o Kantu u indeksu u: Judith Genova: nav. delo). A kakve bi
jos konsekvence imalo postavljanje pomenutih pitanja u filozofiji, vide¢emo na primeru Filozofski
istraZzivanja, koji ¢e, takode, pokazati koliko je pomenuti Vitgenstajnov stav o problemima i zadacima
filozofije, slican onome $to nastoji da demonstrira u svom poznom delu!

20 Strol kaze da ,jedno od pitanja o kojima se najzivlje raspravlja u prouc¢avanjima Vitgenstajna jeste to
da li, ili u kojoj meri, postoji kontinuitet izmedu Vitgenstajnove ranije i kasnije filozofije”, i da
~vedinsko glediste [..] vidi radikalnu razliku izmedu dve faze njegove karijere” (Ejvrum Strol:
nav.delo, 162-163). Sam autor prihvata to misljenje (upor. fusnotu 26 ovog rada).

21 Upor: Jelena Berberovi¢: nav.delo, 10; Wilhelm Baum: nav. delo, 8 i 78; Gajo Petrovi¢: nav. delo, 191-
195; Ejvrum Strol: nav. delo, 156 i 162-163; P. M. S. Hacher: nav. delo, vii-viii; Judith Genova: nav.
delo, xvi; David Pears: nav.delo, 11; Sajmon Blekburn: Oksfordski filozofski recnik. Prev. Ljiljana
Petrovi¢, Ljubica Stankovi¢, Vladimir Gvozden, Olivera Pajin, Danilo Egelja. Novi Sad: Svetovi, 1999,
447.

22 Upor.: Jelena Berberovi¢: nav. delo, 10-11; Heda Festini: nav. delo, 7; Judith Genova: nav. delo, xvi-
xvii.
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srodnih, pa i istih,® pitanja koja se iznova, u razli¢itim filozofskim spisima, sa
razli¢itih pozicija, iz razlic¢itih perspektiva, promisljaju, ispituju, uporeduju, na njih
daju razlic¢iti odgovori,?* a ovi, dakle, postaju impulsi za taj isti, kako bi to moglo da
se okarakteriSe, autoanaliticki i autokriticki postupak. Time se pokazalo da ti srodni
ili isti problemi proizilaze iz jednog centralnog problema kojem se uvek i vracaju:
problema jezika.?>

Tako je, na primer, Heda Festini?® istrazujuci sve ovde navedene Vitgenstajnove

spise?’ (Cak i neke druge),?® analizirala, kako u jednom momentu i sama kaze,

2 Jelena Berberovié: nav.delo, 10.

24 Upor.: Jelena Berberovi¢: nav. delo, 10-11.

%5 Upor.: Jelena Berberovi¢: nav. delo, 11.

2% Jzdvojili smo kao primer zapaZzanja Festinijeve jer se u njenom izlaganju mogu, mutatis mutandis,
sagledati i njenom srodna misljenja drugih autora, konkretno, Jelene Berberovi¢ i Dzudit Dzenove. A
Festinijeva je, rekli bismo, najpotpunije i najdoslednije sagledala pomenuti problem. Napomenimo,
pak, da Heda Festini, mada ni Dzudit DZenova, ne kaze eksplicitno, kao $to to ¢ini Jelena Berberovig,
da je Vitgenstajnov centralni problem problem jezika. Ali to iz studije Festinijeve sasvim jasno
proizilazi, i to narocito iz nekih njenih opaski i rezultata istrazivanja, o ¢emu ukratko govorimo u
nastavku teksta u kojem izlaZzemo, dakle, isklju¢ivo nasu interpretaciju autorkinog razmatranja. A
DZenova je, u sustini, isti problem (jezika) artikulisala na slede¢i nacin: ,Prominent among the targets
at which Wittgenstein constantly aimed was philosophy itself. With the eye of a practiced marksman,
he hit his target squarely, rather than rarely, challenging philosophy's emulation of science, especially
the latter's penchant for theory and its faith in progress” (ovde autorka misli prvenstveno na onu
Vitgenstajnovu ,kasniju filozofiju”) i ,From the beginning of his career until its end, he could not
cease doing philosophy nor stop worrying about just what it was that he was doing”, formulisudi cilj
sopstvenog istrazivanja na sledeéi nacin: ,I target his concept of philosophy and show how everything
else falls into place around it.” (Judith Genova: nav. delo, xiii, xiv i xvii).

Doduse, i u interpretacijama Strola, Hacera i Persa - uprkos njihovom insistiranju na ,radikalnim®
(Ejvrum Strol: nav. delo, 163), tj. ,deep differences” (P. M. S. Hacher: nav. delo, 146) ili samo
,differences” (David Pears: nav.delo, 11), mada ne poric¢u i izvestan kontinuitet, u Vitgenstajnovoj
,ranijoj” i, kasnijoj” filozofskoj misli - zapazamo, u osnovi, sli¢ne rezultate kao i kod Berberoviceve,
Dzenove i Festinijeve. Razlika je u pozicijama svih ovih autora. Tako, na primer, Pers, ve¢ na samom
pocetku svoje studije, kaze da je ,[iln both periods his [naravno Vitgenstajnov - M. L] aim was to
understand the structure and limits of thought, and his method was to study the structure and limits
of language” (David Pears: nav.delo, 12), $to zna¢i da ovaj autor sa ve¢ pretpostavljene filozofske
prakse pristupa Vitgenstajnovoj filozofiji u celini. A i sam je tu praksu, podsetimo se, specifikovao kao
Jlingvisticku filozofiju” kojoj, po njemu, Vitgenstajnovo delo u potpunosti pripada. Na sli¢noj su
poziciji i Strol i Hacer. S tim $to Strol, kako smo pomenuli, koristi pojam analiticka filozofija. A Hacer,
pak, detaljno i u jednom sirokom kontekstu (izmedu ostalog, kontekstu evropske filozofske tradicije),
razmatra neke, po njemu, centralne teme u Vitgenstajnovom delu. Medu njima je i filozofija, tj. jezik
filozofije te, u sustini, i te druge teme koje on razmatra, da se posluzimo iskazom DZenove, mogu ,fall
into place around it”.

¥ Autorka nije razmatrala jedino pomenuti ¢lanak ,Neke primedbe o logi¢koj formi”.

2 To su jedna ranija verzija Traktata izdata pod naslovom Prototractatus (B. F. McGuinnes, T. Nyberg,
G. H. Von Wright /ed./. London: Routledge and Kegan Paul), zatim beleske Fridriha Vajsmana
(Friedrich Waismann; formalno obrazovan kao fizi¢ar i matematicar, jedan od ¢lanova Beckog kruga)
nastale na osnovi razgovora vodenih sa Vitgenstajnom u periodu od 1929. do 1930. godine, a $to je u
izdanju koje Festinijeva navodi naslovljeno kao ,From Wismann's notes” (R. Rhees /ed./: Philosophical
Remarks. Oxford: Basil Blackwell, 1975), te Vitgenstajnove ,Remarks on Frazer's Golden Bough” (C. G.
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,postupni razvoj“?, tj. filozofsko ,kretanje” ovog mislioca: od jednog pojma,
odnosno pojmovnog modela, rasclanjujuéi i objasnjavajuci, pri tome, njemu
imanentne termine, do nekog drugog ili drugih pojmova/pojmovnih modela, i
podvrgavajudi ih istom analitickom postupku pokazala je logicke veze s onim
prethodnim, bilo da u vezi sa nekima od njih figuriraju stari ili novi termini koje
Vitgenstajn prethodno nije koristio. Time je ukazala na suptilne promene u
Vitgenstajnovom nacinu misljenja. U tom smislu, autorka, na primer, zakljucuje i da
je ,svaka Wittgensteinova rasprava ili tvrdnja o jeziku isla [...] u prilog njegovoj
kasnijoj ideji o jezi¢nim igrama. Tocnije receno, u svojoj ranijoj fazi Wittgenstein ima

u vidu jedan jezik, a kasnije mnogovrsnost jezika koje je ve¢ od 1929. g. poceo

tretirati kao jezi¢ne igre. [podvukla M. L]“30 Ovo zapaZanje ¢emo jo$ komentarisati,3!
a ovaj opsti pregled zakruziti jednim od rezultata autorkinog istrazivanja koji se tice
Vitgenstajnovog filozofskog metoda. Ona, naime, rekli bismo s pravom, smatra da taj
metod jeste logicka analiza jezika.3? A to znaci da predmet Vitgenstajnove filozofije u
svim ovde navedenim spisima jeste prevashodno jezik filozofije, a delom, i u
izvesnom smislu, jezik nauke, matematike i logike.

Bez obzira na donekle razilazece pristupe ovde citiranih autora, nismo zapazili da
iko od njih razmatra umetnicke reference u pojedinim navedenim Vitgenstajnovim

spisima.3® A nema ni govora o Vitgenstajnovoj filozofiji muzike ili estetici muzike.3*

Luckhardt /ed./: Wittgenstein, Sources and Pesrspectives. Hassocks: The Harvester Press, 1977)
napisane 1931. godine. Upor.: Heda Festini: nav. delo, 121-122.

29 Heda Festini: nav. delo, 21.

30 Heda Festini: nav. delo, 27.

31 Pomenimo samo da autorka pod onim jednim jezikom misli na tzv. ,idealni jezik” a to je po
Vitgenstajnu, tj. po Traktatu, jezik simbolicke logike. No, nije to samo Vitgenstajnovo misljenje. Frege
je bio taj koji je osnove matematike video kao logicke, uveo pojmove kvantifikatori, varijable i funkcije,
te postavio formalni sistem kao ,logicki savrSeni” jezik (za razliku od obi¢nog, ,nesavrsenog” jezika
koji bi, po Fregeu, trebalo izbegavati u logici) koji je u stanju da predstavi celokupno matematicko
zakljuc¢ivanje. Zbog toga se Frege smatra ocem moderne logike. Upor.: Sajmon Blekburn: nav.delo,
130-131, 239-240. Rasel je, takode, kao i Frege, smatrao da je matematicka logika jedan idealan jezik.
Ali je, za razliku od Fregea, a donekle sli¢no Vitgenstajnu, dokazivao da taj idealni jezik svojom
formalnom notacijom moZe da razresi sve nejasnoce, tj. dvosmislenosti obi¢nog jezika i time ga ucini
preciznijim, usavrsenijim. Vise o tome videti u: Ejvrum Strol: nav. delo, 22-89; P. M. S. Hacher: nav.
delo, 1-55. Vitgenstajn govori u Traktatu i o Raselovom i o Fregeovom formalnom jeziku, odnosno
notaciji §to, medutim, izlazi iz interesne sfere naseg rada. O Traktatu, odnosno o logicki ,savrSenom
jeziku”, govorimo samo onoliko koliko nam se ukazuje kao bitno za Filozfska istraZivanja, zapravo za
pojam jezicke igre u potpoglavlju ,Moguce znacenje pojma jezicke igre - dijalog sa Vitgenstajnom”.

32 Upor.: Heda Festini: nav. delo, 117-120.

3 Doduse, pokatkad to filozofi i ¢ine. Ali ne tumace te umetnicke reference u kontekstu
Vitgenstajnove ,filozofije umetnosti” ili, uZe, npr, ,filozofije muzike”, nego u kontekstu filozofskih
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U tom smislu, interesantno je to sto filozofi koji su razmatrali spis Lekcije i razgovori o
estetici, psihologiji i religioznom verovanju (npr. Heda Festini), nisu govorili o estetickim
problemima, koji su, po svemu sudeci, najpotpunije izloZzeni u tom spisu, nego o
problemima psihologije. Doduse, nekolicina filozofa pominje veze izmedu
Vitgenstajna, odnosno njegove filozofije i umetnosti. Na jednoj strani, Vilhelm Baum
i Gajo Petrovi¢ navode Vitgenstajnovo interesovanje za umetnost (literaturu i
muziku)3® i njegove umetnicke aktivnosti (u muzici, arhitekturi i skulpturi),3¢ ali kao
faktografske podatke (u okviru biografije), dakle, bez implikacija toga na njegovu
filozofiju.3” A na drugoj strani, oni autori koji ne pominju te podatke, kao sto su to, na
primer, Dejvid Pers i DZzudit DZenova, porede Vitgenstajnovu filozofiju, i to onu
kasniju, sa umetnoséu. No, to ¢ine u jednom sasvim specificnom smislu o kojem
¢emo nesto konkretnije re¢i u potpoglavlju , Filozofska istraZivanja - jezicka igra”.
Pitanje Vitgenstajnove filozofije i umetnosti uglavnom je, dakle, izostalo iz
tilozofskih diskursa. Jedino $to jo$ autori pominju jeste uticaj koji je Vitgenstajnova

filozofija ostvarila na umetnosti. Vilhelm Baum kaze da je Vitgenstajnovo delo

problema kojima se ovaj filozof bavio. Recimo, DZenova tumaci Vitgenstajnov stav da, parafraziramo
samog Vitgenstajna, naciniti gramaticki pokret znaci pronaci jedno novo shvatanje, nov nacin slikanja,
novi metar ili novu vrstu pesme, u kontekstu Vitgenstajnovog cilja u filozofiji, zapravo onoga ¢ime bi
drugi filozofi trebalo da se bave (upor.: Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istrazivanja, 148, § 401). Time je,
po autorki, Vitgenstajn nameravao da ukaZe da bi filozofski zadatak trebalo da se sastoji u
pronalazenju novih nacina videnja, novih pesama. Upor.: Judith Genova: nav. delo, 5.

3 Ima filozofa koji pominju estetiku u opstem smislu kod Vitgenstajna. Ali, koliko smo uocili, a kako
smo ve¢ pomenuli, ti filozofi govore u principu o tome zasto po Vitgenstajnu filozofija ne bi trebalo da
se bavi estetickim problemima (videti fusnotu 19 ovog rada, i upor. takode: P. M. S. Hacher: nav. delo,
90-104).

% Baum, na primer, kaze da su ,pjesnici Goethe, Schiller, Moérike i Lessing zaokupljali [...] Ludwiga
tijekom cijeloga zivota”, a da je ,djela pjesnika Grillparzera i Lenaua, kao i skladatelja Brucknera i
Josefa Labora Wittgenstein [...] kasnije okarakterisao kao ,ono $to je u austrijskoj kulturi vrsno i
dobro.” Vise o tome videti u: Wilhelm Baum: nav. delo, 17-18 i 54.

% Prema Petrovicevim rec¢ima, Vitgenstajn se, za vreme svojih studija u KembridZzu, usput bavio
muzikom, svirao je klarinet i pomisljao da postane dirigent, a u periodu od 1926-1928. godine bavio se
arhitekturom i vajarstvom. Sto se ti¢e arhitekture, autor misli na kué¢u u Be¢u koju je Vitgenstajn
izgradio za jednu od svojih sestara. (Prema: Gajo Petrovi¢: nav. delo, 193-194). No, Vitgenstajn to nije
ucinio sam veé u saradnji sa arhitektom Paulom Engelmanom (Paul Engelmann), o ¢emu vise govori
Baum (v.: Wilhelm Baum: nav. delo, 77-78). A sto se ti¢e vajarstva, Petrovi¢ nije precizirao na sta pod
time misli. Verovatno je re¢ o skulpturi, tj. glavi jedne devojke koju je, kako to, opet, kaze Baum,
Vitgenstajn, modelovao u ateljeu svog prijatelja Drobila, u vreme kada je radio i na izgradnji
pomenute kuce (isto, 77). Isti autor pominje, takode, da je Vitgenstajn, pocetkom 20-ih, u¢estvovao u
jednom radni¢kom horu koji je vodio njegov prijatelj Rudolf Koder u jednom omanjem austrijskom
mestu (isto, 73, upor. takode na str. 69-73).

87 Uistinu, Baum kaZe da bi se pomenuta ku¢a mogla okarakterisati kao ,okamenjena logika” ili
,utjelovljenje Wittgensteinove filozofije”. Ali je to sve $to, u tom smislu, ovaj autor govori. V.: Wilhelm
Baum: nav. delo, 78.
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uticalo na , pjesnike i pisce, kao Sto su to Ingeborg Bachmann - koja se ve¢ 1949.
godina suodila s Wittgensteinom u svojoj dizertaciji - Thomas Bernhard i Peter
Handke”.38 Dok Ejvrum Strol o tom pitanju govori jo$ uopstenije. On kaze da su
Vitgenstajna ,njegov izuzetan wuticaj i sposobnost da rasvetli Siroki skup
konceptualnih pitanja ucinili [...] najslavnijim filozofom dvadesetog veka. [...] posle
svoje smrti [...] on je postao kultna figura u filozofiji i van nje: u psihologiji,
umetnosti, sociologiji, antropologiji, lingvistici, politickim naukama i knjizevnosti”.3°
I dodaje sledece: ,Zasto se Vitgenstajnova reputacija [...] prelila preko granica
tilozofije zbunjuje vec¢inu eksperata posto je njegova filozofija duboka i teska za
razumevanje, a zbog svog nesistematskog aforistickog karaktera jos teza za

objasnjenje.”40

2. 2. Recepcija Vitgenstajnovog dela u umetnickim praksama i diskursima o
umetnosti
Pomenuto misljenje da je Vitgenstajnova filozofija teSka za razumevanje dele mnogi
njeni proucavaoci. Pa ipak, Vitgenstajnova filozofska dela, i to, pre svih, Logicko-
filozofski traktat i Filozofska istraZivanja, postala su vrlo znacajna za najrazlic¢itija ¢itanja
u domenu umetnosti, kako u umetni¢kim praksama, tako i u diskursima o umetnosti.
Bas ona dela koja, kako je to ve¢ istakao Migko Suvakovi¢, a i kako se u prethodnom
pregledu moglo videti, nisu nastala sa namerom i interesom da pripadaju umetnosti,
nego podrudju filozofije nauke, logici, matematici i svakodnevnom jeziku.!

Jos od pedesetih godina XX veka nadalje, Vitgenstajnovo delo je
zainteresovalo i inspirisalo niz kompozitora razli¢itih stilskih orijentacija. Tako,

pojedine kompozicije ve¢ samim naslovom referiraju bilo na samog Vitgenstajna bilo

38 Wilhelm Baum: nav. delo, 109.
3 Ejvrum Strol: nav.delo, 151-152.

40 Isto, 153.
41 Misko Suvakovi¢: ,,Covek se rada usred jezika. Granice vrednosti modernizma i postmodernizma”,
intervju, razgovor vodio Nenad Milosevi¢, Kosava,

http:/ /www.yurope.com/ zines/kosava/arhiva/30/interw.html;  Misko Suvakovié: Ludvig
Vitgenstajn i analiticka estetika”, nav. delo, 130.

Dodali bismo da ni drugi, u ovom radu navedeni Vitgenstajnovi spisi, ¢ak ni Predavanja i razgovori o
estetici, psihologiji i religioznom verovanju (Sto bi se mozda moglo pretpostaviti), nisu nastali sa
pomenutim namerama i interesima. Za ovo zapaZanje zahvalni smo upravo prof. Migku Suvakoviéu
koji nam je na to ukazao.
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na njegova filozofska dela ili poznate teze iz tih dela,*> kao na primer: Motet ‘Excerpta
Tractatus-logico-philosophicus” op. 27 (za hor, 1951) Elizabete Lutinsove (Elizabeth
Lutyens), elektroakusticka kompozicija Ditera Kaufmana (Dieter Kaufmann) Dialog
mit Wittgenstein (1999), A Picture of the World za solo kontratenor, klarinet i hor (2001)
Entonija Pauersa (Anthony Powers) itd.43

Na podrudju drugih umetnosti Misko Suvakovi¢ zapaza da ,zamisli
minimalne umetnosti, konceptualne umetnosti i postkonceptualne umetnosti u
velikoj meri duguju ¢itanju i istrazivanju Wittgensteinovih spisa, odnosno, njegovom
ukazivanju na 'jezik' kao medij filozofskog rada”.4* Konkretnije, Vitgenstajnov uticaj
moZze se uociti, recimo, u: minimalnom plesu (minimal dance) u kojem je, izmedu
ostalog, doslo do obrta od ,baleta kao tjelesne retorike u ples kao tjelesnu ljudsku
igru (ludizam) i tjelesne igre u jezicku igru (language game) u smislu koji je preuzet iz
Filozofskih istraZivanja [u smislu izvodenja prema pravilima - napomena M. L]“;%
umetnickom radu konceptualnih umetnika Mela Bohnera (Mel Bochner), DZozefa
Kosuta (Joseph Kosuth) i grupe Art&Language;*® umetnickom pregnuéu americke

kriticke postmoderne pesnicke skole language poetry (jezicka poezija);*” slikarstvu

42 U primerima koji slede re¢ je, uglavnom, o Traktatu.

4 Nav. prema: Grant Chu Covell: "Wittgenstein' s Music, Music' s Wittgenstein, and Josef Labor", La
Folia Online Music Review, November 2004, http:/ /www lafolia.com. U ovom tekstu, koji predstavlja
svojevrsnu Vitgenstajnovu , muzicku biografiju”, moze se videti i na koje je jos kompozitore uticalo
Vitgenstajnovo delo.

44 Migko Suvakovi¢: »Spisi L. Wittgensteina i jezik umetnosti”, u: Zoran Beli¢, Dubravka Puri¢ i Misko
Suvakovi¢ (prir.): Analiza - tekstualnost - fenomenologija i vizuelne umetnosti. Beograd: Studentski
kulturni centar, 1987, 57. Uporediti, takode, odrednice ,Minimalna umjetnost”, ,Konceptualna
umjetnost”, , Postkonceptualna umjetnost” i ,Postminimalna umjetnost” u: Misko Suvakovié:
Pojmovnik suvremene umjetnosti. Zagreb: Horetzky, 2005.

45 Migko Suvakovié: Pojmovnik suvremene umjetnosti, 376.

4 Vitgenstajnova filozofija uticala je na Kosuta i grupu Art&Language i u praktiénom i u teorijskom
smislu. Vise o tome pogledati u: Misko Suvakovié: Prolegomena za analiticku estetiku. Novi
Sad/Zrenjanin: Cetvrti talas/Ekopres, 1995, 200-204, 272-277 i 279-282, te od istog autora odrednicu
~Analiticka propozicija” u Pojmovniku suvremene umjetnosti i uporediti u ,Spisi L. Wittgensteina i jezik
umetnosti”, 60-61. Pomenuli bismo samo da Kosut zamisao svojih konceptualnih radova (,,Jedna i tri
stolice” ili ,Jedna ili tri kutije”, 1965) zasniva na konceptu jezicke igre, zapravo njegova konceptualna
dela jesu jezi¢ke igre, ali ne u smislu , izvodenja” prema pravilima. O tome videti u: Migko Suvakovi¢:
Pojmovnik suvremene umjetnosti, 289.

47 Vitgenstajnovo delo uticalo je na jezicke pesnike, kao i u slu¢aju Kosuta i grupe Art&Language, i u
prakti¢nom i teorijskom pogledu. Vige o tome pogledati: Migko Suvakovi¢: Prolegomena za analiticku
estetiku, 205-208, i od istog autora odrednicu ,Jezicka poezija” u Pojmovniku suvremene umjetnosti.
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neodadaistickog i pop slikara Dzaspera Dzonsa (Jasper Johns);4 analitickom
usmerenju body arta.*

Pod Vitgenstajnovim uticajem konstituisan je i jedan posebni estetic¢ki pravac,
tzv. analiticka estetika, oko cetrdesetih godina XX veka. Zapravo, ,razvojem
Vitgenstajnovih filozofskih teza utemeljenih u filozofiji svakodnevnog govora“
analiticka estetika se uspostavila kao ,jedna bo¢na i delimi¢no marginalna grana
analiticke filozofije koja konceptualnim, lingvistickim i semiotickim modelima
pristupa konceptualnim i jezickim problemima estetike, teorije umetnosti, kritike i
umetnickih praksi“.?0 Sam Vitgenstajn je anticipirao teorijski rad analitickih
esteticara® svojim, ovde ve¢ pomenutim predavanjima o ,estetici“>? (objavljenih u
spisu Predavanja i razgovori o estetici, psihologiji i religioznom verovanju). Naveséemo
Suvakovicevo objasnjenje Vitgenstajnovog ,estetickog” metoda,® sa koji smo u
potpunosti saglasni. Autor kaze sledece: , Vitgenstajnov pristup estetickim pitanjima
je, prema tom rukopisu [misli se na Predavanja i razgovore... - M. L], bio sli¢an
njegovim razradama analize filozofskog govora i poredenjima filozofskog govora sa
jezickim delatnostima. Njegova izlaganja su bila usmerena na indeksiranje i
mapiranje estetickih pojmova/reci i njihovih referenci sa specifi¢cnim slucajevima
estetskog dozivljaja ili estetskog sudenja u izvesnom neodredenom polju psiholoskog
iskustva i njegove pokaznosti u jeziku.”>* Rekli bismo da se ovde moZe nazreti koliko
je Suvakoviéevo objasnjenje Vitgenstajnovog ,estetickog” metoda u stvari blisko
onome Sto Festinijeva zove logicka analiza jezika. U ovom slucaju, mozda bi moglo
da se kaze da je to jezik estetike. Ali, pre bismo rekli da je u pitanju

tilozofska/logic¢ka analiza jezika filozofije koja bi da se bavi estetskim i estetickim

8 V.. Migko Suvakovic: Prolegomena za analiticku estetiku, 255; Misko Suvakovic: Pojmovnik suvremene
umjetnosti, 463.

#9V. o tome u: Migko Suvakovié: Prolegomena... , 265; Migko Suvakovi¢: Pojmovnik... , 118.

50 Migko Suvakovié: ,Ludvig Vitgenstajn i analiticka estetika”, nav. delo, 130.

51 Predstavnici post-vitgenstajnovske analiticke estetike su: Moris Vajc (Morris Weitz), Nelzon
Gudmen (Nelson Goodman), Dzordz Diki (George Dickie), Artur Danto (Arthur C. Danto), Ric¢ard
Volhajm (Richard Wollheim), DZzozef Margolis (Joseph Margolis) i drugi.

52 Citiran je Migko Suvakovi¢ (,Ludvig Vitgenstajn i analiticka estetika”, nav. delo, 130) koji rec
"estetika’ koristi, rekli bismo s pravom, u metaforickom smislu.

53 Reé , esteticki” upotrebljena je u metaforickom smislu, ali ne i kao citat.

54 Migko Suvakovic: ,Ludvig Vitgenstajn i analiticka estetika”, nav. delo, 130.
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problemima, posve, na pogresan nacin.?> No, kako smo pomenuli, analiti¢ki esteticari
nisu se pozivali na Vitgenstajnova predavanja o ,estetici”, nego prevashodno na
metodologiju Filozofskih istrazivanja.5

Sam Suvakovi¢ se, kako se to ve¢ moglo zapaziti na osnovu nasih referenci,
bavio i Vitgenstajnovom filozofijom i njenim primenama u estetickim i teorijskom
studijama umetnosti.” U tom smislu, pomenuli bismo da ovaj na$ esteticar i
teoreticar umetnosti Vitgenstajna vidi kao jednog od zacetnika analiticke filozofije

koja je, po autoru, , filozofska tradicija u okviru koje je istrazivanje diskursa filozofije i

% Na primer, spis otpocinje slede¢im paragrafima: , Predmet (estetika) veoma je obiman i potpuno
pogre$no shvaden, koliko mogu da vidim. Upotreba takve reci kao sto je 'lepo' jo§ lakse podleze
pogre$nom razumevanju ukoliko posmatra$ jezicku formu recenica u kojima se ona pojavljuje nego
§to je to slucaj sa ve¢inom drugih re¢i.”, ,Kre¢emo se od jednog filozofskog predmeta do drugog, od
jedne grupe reci do druge grupe reci.” i ,[iJnteligentan nacin da se izdeli knjiga o filozofiji bio bi da se
ona podeli na delove govora, na vrste redi. Pri ¢emu bi zapravo morao da razlikuje§ mnogo vise
delova govora nego u obi¢noj gramatici. Pri¢ao bi satima i satima o glagolima 'videti', 'osecati, itd.,
glagolima koji opisuju li¢no iskustvo. Obuzima nas posebna vrsta konfuzije ili konfuzija izazvanih
svim ovim rec¢ima. Drugo poglavlje bilo bi o brojevima - ovde bi postojala drugacija vrsta konfuzije:
poglavlje o 'svaki', 'bilo koji', neki!, itd. - drugacija vrsta konfuzije: poglavlje o 'ti', Yja', itd. - drugacija
vrsta: poglavlje o 'lepo’, 'dobro' - drugacija vrsta. Zapadamo u novu grupu konfuzija; jezik nas vara
potpuno novim trikovima. [podvukla M. L]“ Ludvig Vitgenstajn. Predavanja i razgovori o estetici,
psihologiji i religioznom verovanju, 7-8, § 1, 2 i 3. Koliko su ove opaske bliske onome sto Vitgenstajn tezi
da postigne u Filozofskim istraZivanjima videce se u potpoglavlju , Filozofska istrazivanja - jezic¢ka igra”.
A videce se i koliko je ovaj poslednji navod neobi¢no indikativan za razumevanje koncepcije tog dela.
Nije zgoreg da dodamo i sledece opaske: , Ljudi ¢esto govore da je estetika grana psihologije. Ideja je
da kada jednom budemo viSe uznapredovali, sve - sve misterije umetnosti - razumeéemo pomocu
psiholoskih eksperimenata. Ova ideja je izrazito glupa, ali to je u osnovi to.” i ,[e]stetska pitanja
nemaju nikakve veze sa psiholoskim eksperimentima, na njih se odgovara na potpuno drugaciji
nacin.” (isto: 27, § 351 36).

5% Na primer, Moris Vajc je, u eseju , The Role of Theory in Aesthetics” (objavljen u The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, vol. 15, Madison Wis., 1956), koji se smatra jednim od prvih primera
primene Vitgenstajnove filzofije u raspravama o umetnosti, na osnovi analogije sa Vitgenstajnovim
otvorenim konceptom jezicke igre postavio otvoreni koncept umetnosti. Ali nije tu posredi tumacenje
pojedina¢nog umetnic¢kog dela kao jezicke igre, nego, izmedu ostalog, pojedina¢ne vrste umetnosti
koje se vide, kako je to objasnio Migko Suvakovi¢, , kao skup pravila i postupaka koji se na temelju tih
pravila povlaée”. [podvukla M. L] Migko Suvakovi¢: Pojmovnik... , 289. Ta Vajcova interpretacija
umetnosti, kako ¢e se pokazati, bliska je nasoj interpretaciji muzickog dela kao jezicke igre. No, razlika
je, ocigledno je, u kategorijskim nivoima. Vise o Vajcovoj teoriji, a i o teorijama drugih analitickih
esteti¢ara pogledati, na primer, u: Migko Suvakovié: ,Ludvig Vitgenstajn i analitika estetika”, nav.
delo, 130-139; Misko Suvakovié: Prolegomena za analiticku estetiku, 195-198, 288-290; Misko Suvakovic:
Pojmovnik suvremene umjetnosti, 46-47, 289-290; Misko Suvakovi¢: Diskurzivna analiza. Beograd:
Univerzitet umetnosti, 2006, 440-450.

57 U, pre svega, svojoj doktorskoj disertaciji, tj. trecoj knjizi te disertacije Teorija u umetnosti i analiticka
filozofija (u: Prolegomena za analiticku estetiku. Beograd: Univerzitet umetnosti, 1991), te u ved
navedenim studijama Prolegomena za analiticku estetiku i Diskurzivna analiza (v. osim veé navedenih str.,
i poglavlje ,FILOZOFIJA: KONCEPT (Hibridna pitanja o tome: da li je filozofija moguca?)”), kao i u
tekstovima , Ludvig Vitgenstajn i analiticka estetika” i ,Spisi L. Wittgensteina i jezik umetnosti”, o
pomenutim problemima, Suvakovi¢ je pisao i, doduge u znatno manjoj meri, u veéini spisa koji su
navedeni u spisku literature ovog rada (videti npr. odrednice , Analiti¢ka filozofija“, ,Filozofija“,
,Filozofija jezika”, , Jezicka igra” u Pojmovniku suvremene umjetnosti).
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specijalistickih ~ disciplina zasnovano na kriti¢ckoj, konceptualnoj, logickoj i
lingvisti¢koj analizi”.33 Odnosno, Suvakovi¢, s pravom, smatra da je Vitgenstajnova
tilozofija , kriticka i analiticka filozofija filozofije”, a da je sam Vitgenstajn filozof koji
svojim ,analiti¢ckim radom na 'besmislicama' [tradicionalne evropske - dodala M. L]
filozofije” ,namerno i autorefleksivno pokazno kr§i ‘'profesionalnu etiku'
tilozofiranja” postavljaju¢i ,nepristojna pitanja’ o osnovnom znacenju reci i
interventnim posledicama tih znacenja na zivotnu aktivnost filozofa i filozofije kao
drustvene prakse”.5® Postavljaju¢i, dakle, ta osnovna pitanja kao bitna pitanja
tilozofije koja se, inace, prema tradicionalnoj filozofiji ne postavljaju.®0

Suvakovi¢ se, takode, bavio i primenom Vitgenstajnovog koncepta jezicke igre
u tumacenju ready made-a Marsela Digana (Marcel Duchamp).6! Prema Suvakovicuy,

ukratko receno, ,'jezic¢ka igra', 'sistem' ili 'jezik' je u semioti¢ckom smislu kombinacija

znakova, dok je u semantickom smislu kombinacija reci. Objasniti i razumeti

znacenja nekog 'X' znacdi objasniti i razumeti 'jezicke igre' u kojoj se ono

upotrebljava.”¢? Odnosno, ,poput Wittgensteina koji jezi¢ku igru definise kao 'jezik i

delatnost kojom je protkan jezik' ili kao 'kombinovanje znakova ili re¢i“ Suvakovié

interpretira ready made kao ,jezicku igru” nastalu ,kombinovanjem predmeta i reci
koje se tom predmetu nude kao ime ili objasnjenje njegove upotrebe [...] u kontekstu
umetnosti. Ready made odreduju jezik i delatnost kojom je jezik protkan, odnosno

upotreba predmeta analogna je upotrebi reci u jeziku [podvukla M. L]“.63

Suvakoviceva interpretacija Vitgenstajnove jezicke igre, delom i umetni¢kog
dela kao jezicke igre, kako ¢e se pokazati, donekle je bliska nasoj interpretaciji jezicke
igre i muzi¢kog dela. Sustinska je razlika, najpre, u tome 3to Suvakoviceva teorijska

aparatura nije primenjena, kako ¢emo mi to wuciniti, na umetnicko delo u

58 Migko Suvakovic: ,Ludvig Vitgenstajn i analiticka estetika”, nav. delo, 129.

5 Migko Suvakovi¢: ,Estetika, filozofija i teorija umetnosti tokom dugog dvadesetog veka”, u: Migko
Suvakovié i Ales Erjavec (ur.): Figure u pokretu. Savremena zapadna estetika, filozofija i teorija umetnosti, 33
i34.

0 Upor.: isto, 33.

61 Suvkovi¢ je, zapravo, razmatrajuéi, izmedu ostalog, problem uloge ready made-a u tzv.
institucionalnoj teoriji DZzordza Dikija, predloZzio, kao jednu od mogucih, sopstvenu interpretaciju
ready made-a koju naziva ,upotreba u jeziku”, sto je, inace, referenca na Vitgenstajnov pojam
znacenja iz Filozofskih istraZivanja.

62 Migko Suvakovic: Prolegomena za analiticku estetiku, 306.

63 Isto, 307-308.
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tradicionalnom smislu rec¢i. A to nije nijedan od ovde pomenutih umetnickih ili
teorijskih sistema na koje je uticala Vitgenstajnova filozofija, a koji su, kako se bar
delimi¢no moglo videti, fokusirani na primenu Vitgenstajnove metodologije ili nekih
njegovih hipoteza.

U diskursima o Vitgenstajnu i muzici situacija je unekoliko drugacija, sto je

nas sledeci problem.

2. 2. 1. Diskursi o VitgensStajnu i muzici i odbacivanje Vitgenstajnove ,filozofije
muzike”

Cinjenica je da u nekim Vitgenstajnovim filozofskim spisima, izmedu ostalih, u
Filozofskim istraZivanjima, postoje reference na razli¢ite umetnosti, pa i na muziku. Ta
¢injenica navela je neke filozofe, esteticare, pa i muzikologe da, prvenstveno na
osnovi muzickih referenci, ,rekonstruisu” Vitgenstajnov pogled na muziku, odnosno
njegovu ,filozofiju muzike” koju ovaj filozof, kako se moglo videti, nije nikada
napisao. Da su tu, medutim, posredi prevashodno diskursi o muzici onih autora koji
su se ovim problemom bavili, nastoja¢emo da pokazemo u ovom delu rada.

U poglavlju "Wittgenstein on music" svoje studije Understanding Music.
Philosophy and Interpretation,®* RodZer Skruton (Roger Scruton) ne govori, eksplicitno,
o Vitgenstajnovoj filozofiji muzike. Ali, da je to implicite re¢eno moglo bi se zakljuciti
na osnovi Skrutonovih opaski kojima otpocinje svoju raspravu, naime, da se , kasni
Vitgenstajn retko pominje” u publikacijama ,filozofije muzike” na , Anglofonskoj
akademiji”, a da je (ipak) ,pisao o muzici (u Lekcijama o estetici®® i tu i tamo u
Filozofskim istraZivanjima, Primedbama o filozofiji psihologije® i Kulturi i vrednosti)” te da
je ,direktno ustanovio jedan od problema u filozofiji muzike [...] problem muzic¢kog

razumevanja”“.®” Gotovo ni sa jednim od tih Skrutonovih stavova ne bismo mogli da

64 New York, London: Continuum, 2009.

65 Skruton misli na pomenuti spis ,Predavanja i razgovori o estetici, psihologiji i religioznom
verovanju”. V.: Roger Scruton: nav. delo, 39 i 42. A isto bi se moglo zakljuciti ve¢ i na osnovi naziva
pomenutog poglavlja (,, Vitgenstajn o muzici”) Skrutonove studije.

66 Remarks on the Philosophy of Psychology ¢ine Vitenstajnove, kao i beleske jednog njegovog studenata o
filozofiji psihologije, nastale u periodu 1945-1947. godine. Po svemu sudedi, taj spis je jedna od verzija
izdanja Vitgenstajnovih lekcija o filozofskoj psihologiji 1946-47 koje smo naveli u ,Kratkom pregledu
Vitgenstajnovog opusa... “. Upor. takode: The Cambridge Wittgenstein Archive, http://www.wittgen-
cam.ac.uk.

67 Roger Scruton: "Wittgenstein on Music", nav. delo, 33.
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se saglasimo. Ponajpre, ne sa time da Vitgenstajn u svojim filozofskim spisima govori
o problemu, preciznije, pojmu muzickog razumevanja.®® Ali smo saglasni sa
Skrutonovim misljenjem da je Vitgenstajn u svojoj kasnijoj filozofiji aktuelizovao
Fregeov stav da se o znacenju moZe govoriti samo ukoliko se govori i o
razumevanju.®® U tom smislu, Skruton objasnjava da znacenje jednog znaka nije
objekt, dogadaj ili osobina na koji/koju znak referira, nego da je ,znacenje jedne
recenice [...] ono §to razumemo kada je razumemo”.”0

Na toj osnovi Skruton izvodi analogije sa muzikom zamenjujuéi, zapravo,
pojam muzickog znacenja pojmom muzickog razumevanja, odnosno autorovim veé
poznatim estetickim problemom slusanja muzike sa razumevanjem (kurziv - M. L).71
Tako fenomenoloski pozicioniran pojam muzi¢kog razumevanja (kao slusanje
muzike sa razumevanjem) ¢ini okosnicu Skrutonovog diskursa. U stvari, posredi je
autorova svojevrsna rasprava sa Vitgenstajnom, prevashodno sa jednom
Vitgenstajnovom opaskom iz spisa Kultura i vrednost. Na osnovi nje Skruton
»zaplice” svoje teorijsko ,klupko” - izvodeéi neke zakljucke o onome nasta je, po
njegovom misljenju, Vitgenstajn tom opaskom nameravao da ukaZe. Ne nalazedi,
medutim, potpune argumente kod Vitgenstajna, Skruton sam ,raspli¢e” to ,klupko”

prvenstveno u sledecem poglavlju, "Movement", svoje studije.”?

6 Upor.: Isto, 35. Nije zgoreg da vec sada kazemo da kod Vitenstajna nisu u pitanju nikakvi problemi
muzike, nego filozofski problemi, konkretnije, filozofski pojam znacenja i filozofski pojam
razumevanja.
Osim navedenog, ne bismo se mogli saglasiti ni sa Skrutonovim stavom da su Vitgenstajnove opaske
o muzici ili o bilo ¢emu drugom ,suviSe prolazne/kratke” da konstituisu jedan argument (Roger
Scruton: "Wittgenstein on Music", nav. delo, 33). Bar ne u slu¢aju Filozofskih IstraZivanja. Zasto smo tog
misljenja postace jasnije kada budemo govorili o Filozofskim istraZivanjima.
¢ Upor.: Roger Scruton: "Wittgenstein on Music", nav. delo, 33-34.
70 Isto: 34.
71 Skrutonova studija Razumevanje muzike. Filozofija i interpretacija predstavlja, izmedu ostalog, razradu,
a unekoliko i izmenu, nekih teza - pre svih onu o ,metaforickoj percepciji” kao ,0snovi za teoriju
muzickog razumevanja” - njegove studije Estetika muzike (The Aesthetics of Music. Oxford: Clarendon
Press, 1997). Citiran: Roger Scruton: "Introduction", nav. delo, 4; upor. takode to uvodno poglavlje u
celini.
72 Jasnode radi, navodimo ovde tu Vitgenstajnovu opasku onako kako ju je i Skruton naveo u svojoj
raspravi:
»What does it consist in: following a musical phrase with understanding? Contemplating a face with
a feeling for its expression (mit dem Gefiihl fiir seinen Ausdruck)? Drinking in the expression on the face?

Think of the demeanour of someone drawing a face in a way that shows understanding for its
expression. Think of the sketcher's face, his movements - what shows that every stroke he makes is
dictated by the face, that nothing in his drawing is arbitrary, that he is a fine instrument?

Is that really an experience? What I mean is: can this be said to express an experience?
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Prema Skrutonu, u toj Vitgenstajnovoj opaski ,povezano” je, na jednom
mestu, sa problemom muzickog razumevanja, jo§ dva problema kojima je
Vitgenstajn bio ,opsednut”: slucaj prvog lica (,first person case”) u okviru
Vitgenstajnove rasprave o govoru u prvom licu o mentalnim stanjima,”® odnosno u
okviru onoga $to je poznato kao argument protiv privatnog jezika, i problem izraza
lica (,,facial expression™).”4

Skruton dobro zapaza da je Vitgenstajnov argument protiv privatnog jezika, u
stvari, deo napada na kartezijanski model (prirode, znacenja, smisla) sveta, tj.

realnosti.” Tako, iskazi o mentalnim stanjima nisu, kako to Skruton objasnjava, nesto

Once again: what is it to follow a musical phrase with understanding, or to play it with
understanding? Don't look inside yourself. Consider rather what makes you say of someone else that
this is what he is doing. And what prompts you to say that he is having a particular experience? For
that matter, do we actually ever say this? Wouldn't I be more likely to say of someone else that he's
having a whole host of experiences?

Perhaps I would say, 'He is experiencing the theme intensely'; but consider how this is
manifested. [podvukla M. L] “
Preuzeto iz: Roger Scruton: "Wittgenstein on Music", nav. delo, 34-35.
73 Skruton, zapravo, kaze , discussion of first-person ascription of mental states” (isto: 34).
74 Roger Scruton: "Wittgenstein on Music", nav. delo, 34.
75 Upor: isto: 35. Iako Skruton to podrazumeva, nije zgoreg da podsetimo da taj kartezijanski model
sveta pofiva na binarnoj opoziciji kategorija kao $to su materija/duh, spoljasnje/unutrasnje,
javno/privatno, odnosno svet materijalnog/svet mentalnog ili duhovnog. U tom smislu, Vitgenstajn
¢ini jezicki obrt postavljajuci taj model u lingvistickom obliku kao javni jezik nasuprot privatnom
jeziku. Upor.: Ejvrum Strol: nav. delo, 181-182.
Skruton, takode, dobro primecuje da je Vitgenstajn svoj argument protiv privatnog jezika izloZio i u
Filozofskim istraZivanjima, ali ne navodi $ta konkretno Vitgenstajn podrazumeva pod privatnim
jezikom. A to bi, rekli bismo, trebalo imati u vidu kako bi se izbegla Vitgenstajnova filozofska ,flasa za
hvatanje muva”, kojoj Skruton, misljenja smo, nije ,izmakao”. Vitgenstajn opisuje privatni jezik na
slededi nacin: ,Redi tog jezika treba da se odnose na ono o ¢emu moZze da zna samo govornik; na
njegova neposredna, privatna osecanja. Neko drugi, dakle, ne moZe da razume ovaj jezik. [podvukla
M. L]* Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 118, § 243. Za Vitgenstajna, rekli bismo, tako
zamiSljen privatni jezik (pa time i privatna pravila) koji se, dakle, koristi u privatne svrhe za
objasnjenje privatnih osecanja koja moze da sazna samo onaj subjekt koji se tim jezikom sluzi, ne bi bio
nemogué, nego bi bio besmislen. Vitgenstajnovo objasnjenje usmereno je, dakle, prvenstveno na
epistemoloski status tog privatnog jezika, a izloZeno je i kroz njegov ¢uveni primer bola. Na primer:
U kojoj meri su onda moja osecanja privatna? - Pa, samo ja znam da li stvarno ose¢am bol; neko drugi
moZze to samo da naslucuje. - S jedne strane ovo je pogresno, s druge besmisleno. Ako upotrebimo rec
“znati’, onako kako se ona obi¢no upotrebljava (a kako da je inace upotrebimo!), onda drugi vrlo ¢esto
znaju kada ja ose¢am bol [podvukla M. L]”, dodajmo, bez obzira na to da li drugi osecaju (ili su osecali)
isto ili ne. Po svemu sudeci, Vitgenstajnov argument protiv privatnog jezika odnosi se na neke od onih
filozofskih besmislica koje pominje Suvakovi¢ (upor. prethodno potpoglavlje), a koje, u ovom sluaju,
nastaju prvenstveno kod solipsista koje je Vitgenstajn kritikovao i u Traktatu i u Filozofskim
istraZivanjima.
O Vitgenstajnovom argumentu protiv privatnog jezika pisali su i drugi filozofi. Pogledati, na primer:
Aleksandar Pavkovié: ,Cemu privatni jezici?”, Filozofska istraZivanja, br. 9, god. 4 sv. 2, 1984, 159-171;
poglavlje "PRIVATE LINGUISTS AND PUBLIC SPEAKERS" u: P. M. S. Hacher: nav. delo, 245-275;
Ejvrum Strol: nav. delo, 181-184; upor. takode u indeksu odrednicu ,private language” u: Judith
Genova: nav. delo.

25



Sto se odnosi samo na ,slucaj prvog lica” ili sto bi se moglo formulisati samo u
prvom licu, te bi se time odnosilo samo na neciji, kako bi to sam Vitgenstajn rekao,
privatni ,egzemplar” nepoznat i skriven od drugih ljudi, nego se primenom tih
iskaza u javnom diskursu uci Sta neko mentalno stanje jeste, bilo ono ,moje” ili
nekog drugog.”® Posmatrano sa strane muzike, Skruton smatra da je time Vitgenstajn
ukazao na to da se nikada ne bi moglo otkriti §ta znac¢i muzi¢ko razumevanje na
osnovi sopstvenog slucaja (slucaja prvog lica), nego da bi to bilo moguce na osnovi
opisa drugog slucaja kao razumevanja onoga $ta taj drugi c¢uje.”” Tu, medutim,
Skruton ne vidi da je Vitgenstajn ukazao na jasnu alternativu - o tome sta se razume,
tj. sta se to cuje kada se muzika slusa sa razumevanjem. lako kaZe da je, u tom smislu,
Vitgenstajn na razli¢itim mestima ukazao na analogije izmedu muzike i jezika (npr.
da muzicka fraza zvuci kao pitanje, da kadenca moze imati smisao interpunkcijskih
znakova kao Sto su tacka i zarez ili tacka!), a da se, po Skrutonu, razumevanje reci
pokazuje njenom upotrebom prema sintaksickim i semantickim pravilima, sve to,
medutim, za autora pre pokazuje razlike nego sli¢nosti izmedu muzike i jezika

(kurziv - M. L). Jer , these analogies refere to things that we 'hear in' the music, when

we hear with understanding. [Thus - dodala M. L] They do not enable us to know

what understanding music really is, since we need a theory of understanding to
make proper sense of the analogy. [podvukla M. L]“78 Tu teoriju razumevanja je vec¢
sam naznacio - ujedno opisujudi, in medias res, Vitgenstajnov filozofski pojam
razumevanja! - i, uistinu, pokusao da pronade analogon tome u muzici. Ali samo na
jednom nivou - nivou ,understanding of a piece of music by performing it, and to
that extent the analogy with language holds”. Ocigledno je, uzgred receno, da

Skruton nikako nije pobornik diskursa o muzickom jeziku.”®

76 Upor.: Roger Scruton: "Wittgenstein on Music", nav. delo, 35.

77 Isto: 35.

78 Isto, 37.

7 U poglavlju ,Jezik” iz Estetike muzike, Skruton sasvim eksplicitno tezi da ospori tezu o muzickom
jeziku. I razmatrajudi, izmedu ostalog, moguce argumente koji bi isli u prilog toj tezi, zakljucuje, na
primer, da bi se tonalitet mogao shvatiti kao sintaksa (upor.: "Language", u: The Aesthetics of Music,
174, a i navedeno poglavlje u celini). To je, misljenja smo, kategorijska greska. Jer, tonaliteti ne ¢ine
muzic¢ku sintaksu (upor. potpoglavlje ,Muzicki jezik”). A, doduse, iako u poglavlju , Vitgenstajn o
muzici” i dalje insistira na tome da muzika ne funkcioniSe kao jezik, isti¢uci, recimo, da , analogija sa
jezikom nije nista viSe do jedna analogija” ("Wittgenstein on Music", nav. delo, 34), Skruton, ipak, u
uvodu iste studije, afirmativno govori o ,muzickoj sintaksi”, ¢ak i ,akordskoj gramatici” (,chord
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Zato jedino moguce reSenje koje autor kod Vitgenstajna pronalazi jeste onaj
drugi problem - izraz lica. No, ni tu on ne nalazi potpuni odgovor na pitanje sta se to
¢uje kada se muzika slusa sa razumevanjem.80 U sustini, Skruton se sam upli¢e u
Vitgenstajnovu filozofsku ,flasu za hvatanje muva” ,jednostranom dijetom” na
jednoj vrsti primera,8! zapravo na samo jednoj opaski ,izvucenoj” iz konteksta. Rekli
bismo, naime, da tom opaskom Vitgenstajn ne Zeli, kako to Skruton zakljucuje, ,to
say that understanding a passage of music is in some way like understanding a facial
expression”, a ni da ,suggests that someone could show this understanding in the
way that he draw the face”.82 Nego, da razumevanje uopste, pa i razumevanje
muzi¢ke teme, odnosno muzike, nije doZivljaj; narocito, ne mentalni/duhovni

dozivljaj, odnosno proces®? (upor. takode nase intervencije u fusnoti 72).84

grammar”) ("Introduction", nav. delo, 5 i 13). No, da opet ponavlja istu gresku vidi se po tome $to, uz
navedeno, govori i o ,sintaksi tonaliteta” (,,the syntax of tonality”) ("Introduction", nav. delo, 15).

80 Skruton ¢ak zakljuc¢uje da Vitgenstajn nije u potpunosti u pravu. Upor.: isto, 38.

81 Upor.: Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 179, § 593.

82 Roger Scruton: "Wittgenstein on Music", nav. delo, 38. Sam Vitgenstajn, pored ostalog, kaze sledece:
»~Za razumevanje jednog stava isto je toliko malo vazno da pri tome nesto zamisljamo, kao i da prema
njemu skiciramo kakav crtez.” Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 147, § 396.

8 To je Vitgenstajn sasvim eksplicitno istakao u Filozofskim istaZivanjima i to u nizu opaski. Navodimo
segment jedne od njih u kojem sam naglasava i ,slucaj treceg lica”, a koji je, ujedno, i primer onoga sto
po njemu nije znadenje: ,Sta bismo odvratili nekome ko bi nam saopstio da je kod njega razumevanje
unutra$nji proces? - Sta bismo mu odvratili kada bi rekao da je kod njega unutragnji proces to §to ume
da igra $ah? - Da nas ne zanima $ta se u njemu dogada kad ho¢emo da saznamo da li on ume da igra
gah. - A ako on sad na to odgovori da nas ipak upravo to zanima: naime, da li on ume da igra sah, -
onda bismo ga morali upozoriti na kriterije koji bi nam pokazali njegovu sposobnost a, sa druge
strane, na kriterije 'unutrasnjih stanja'.

Cak i kad bi neko samo onda i samo onoliko dugo raspolagao odredenom sposobnosc¢u koliko
mu traje neko odredeno osecanje, to osecanje ne bi bilo isto §to i sposobnost.

Znacenje nije doZivljaj pri sluSanju ili izgovaranju reci, a smisao recenice nije kompleks ovih
dozivljaja. [...] Recenica je sloZena od reci i to je dosta.” (podvukla M. L). Ludvig Vitgenstajn: Filosofska
istraZivanja, 208, § V1.

84 Jedino u ¢emu je Skruton saglasan sa Vitgenstajnom jeste da je ,muzi¢ko razumevanje” na neki
nacin blisko razumevanju izraza lica (Roger Scruton: "Wittgenstein on Music", nav. delo, 41). Skrenuli
bismo, ovde, paznju na terminolosko ,kolebanje” kod Skrutona. Naime, kada govori o razumevanju
muzike u Vitgenstajnovom diskursu on uglavnom kaZze upravo ,razumevanje muzike”, a kada to,
potom, objasnjava, on kaZze , muzicko razumevanje”. Veé¢ se na osnovi toga, rekli bismo, mogu uociti
razlike u pozicijama izmedu Vitgenstajna, tj. njegovog filozofskog pojma razumevanja, i Skrutona, tj.
njegovog estetickog pojma muzickog razumevanja koje, po njemu, i jeste ,a form of aesthetic
understanding” (isto: 37-38). A ono Sto Skruton na osnovi pomenute sli¢nosti (izmedu muzi¢kog
razumevanja i razumevanja izraza lica) zakljucuje, a narocito objaSnjenje pojma muzickog
razumevanja koje, potom, sam, bez pozivanja na Vitgenstajna, iznosi u poglavlju "Movement" (posto
po njemu, taj pojam Vitgenstajn nije u potpunosti objasnio! upor.: Roger Scruton: "Wittgenstein on
Music", nav. delo, 42), smatramo, pak, osnovanim. Stavige, migljenja smo da je objasnio sustinu nacina
funkcionisanja muzike, preciznije, nacina na koji ona za nas, tj. u nasoj svesti funkcionise.

Skruton smatra da razumevanje izraza - kako lica tako i muzike - znadi razumevanje Gestalta (isto:
39-40). A samo razumevanje znaci, u stvari, ,prepoznavanje izraza” (isto: 40). To prepoznavanje je
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Upravo je na to ukazala Sara Vort (Sarah E. Worth) u svom c¢lanku
"Wittgenstein's Musical Understanding"8> koji je, a i u samom naslovu je naznaceno,
u potpunosti posveden problemu razumevanja kod Vitgenstajna. Ali, uprkos
naznakama u naslovu, ne i, dakle, Vitgenstajnovom , muzickom razumevanju”. Jer,
autorka se, kako je i sama istakla, bavi problemom koji je, prema njenim rec¢ima,
Vitgenstajn cesto razmatrao, a to je problem analogije izmedu razumevanja jedne
recenice/jezika i jedne muzicke teme/muzike.8¢ A, takode, bavi se i nekim pitanjima

koja iz tog problema proizilaze, kao $to je, na primer, pitanje znacenja. I mada ni ona,

pojmovne, $to, kada je re¢ o muzici, nuzno znaci, metaforicke, pa time i intencionalne prirode (upor.:
Roger Scruton: "Movement", 46). Po Skrutonu, muzicko iskustvo, koje je istvoremeno i estetsko
iskustvo, pociva zapravo na , dvostrukoj intencionalnosti”, odnosno na , doslovnoj” i ,imaginativnoj”
percepciji koje to iskustvo istovremeno konstitui$u. Jer, ,double intentionality”, kako to sam autor
objasnjava, ,is explained by our ability [Skruton, o¢igledno nesvesno, u sustini kaZze da je estetsko
razumevanje sposobnost!] to organize a single Gestalt in two ways simultaneously”: ,in one way as
something literally present” - a to su zvuci kao ,sekundarni”, tj. ,intencionalni objekti”, odnosno
»Cisti dogadaji” (Skruton), kao pojava ,pred uhom”, organizovani/organizovana u prostoru i
vremenu, a ,in another way as something imagined” - kao ,, pokret” koji se ¢uje u tim zvucima upravo
na osnovi tog organizovanog Gestalta. (Roger Scruton: "Movement", nav. delo, 43) U tom smislu,
Skruton, rekli bismo s pravom, kaZe, da je svet muzike virtuelni ili imaginativni svet sa svojim
prostornim, uzro¢nim i dinami¢kim karakteristikama (isto: 47); da malo ,izokrenemo” Skrutonove
reci, muzicki svet nezavisan, kako to autor kaZze, od fizickog sveta, odnosno od svojih fizi¢kih uzroka
(upor.: isto: 47). Tu Skruton, ocigledno, zastupa autonomnost muzike, tj. autonomnost njenih
zakonitosti i logike oblikovanja. Jer, po ovoj Skrutonovoj teoriji, slusati muziku sa razumevanjem
znadi ¢uti pokret necega $to se, inace, kako to sam kaze, u doslovnom smislu, ne krece, a sve to znaci
razumeti ,muzicki potencijal elemenata” onoga $to se slusa (upor.: 48).

Medutim, Skrutonova teorija nije, kako bi se mozda moglo zakljuciti, formalisticki usmerena. Svet
muzike nezavisan od fizi¢kog sveta, nije i svet u ,vakumu”. On, za Skrutona, po svemu sude¢i, ima
drustvenu vrednost. Jer, o izrazu lica, a to se isto tako odnosi i na muziku, kaze sledece: ,to
understand an expression is to grasp a Gestalt, and to attribute to that Gestalt a social currency”,
odnosno ,each expression marks out a field of possible responses - it has a valency, so to speak,
reaching out for the human response that will complete it.” (Roger Scruton: "Wittgenstein on Music",
nav. delo, 39-40). Zato Skruton kaZze da razumevanje muzike ne bi trebalo da se zaustavi na nivou
prepoznavanja izraza, $to je zapravo samo ,prvi nivo prepoznavanja“. Jer, da parafraziramo
Skrutonove re¢i, ljudi ne prepoznaju samo izraz, ve¢ i ono $to je tim izrazom oposredovano -
znacenje. To bi znacilo da se i u muzici ,must admit [...] search for a meaning beyond the immediate
Gestalt.” (isto: 40).

Da Skruton nije toliko insistirao na nemogucénosti poredenja muzike i jezika, verovatno bi zakljucio da
je taj Gestalt rezultat kompozitorskog rada na muzickom jeziku, tj. sa muzic¢ko-izrazajnim sredstvima
(iz kojeg i proizlazi izraz u muzici). Tim pre Sto se tim Ge$taltom pretpostavlja i intencionalni objekt.
Konkretnije re¢eno, Skruton pravecdi razliku izmedu zvuka i tona, kako je naznaceno, taj ton naziva
intencionalnim objektom - kao ono $to ,we hear in a sound, but which has properties that no sound
can have” (Roger Scruton: "Movement", nav. delo, 46). U tom smislu, dodali bismo da taj intencionalni
objekt nije samo stvar slusanja, nego i stvar kompozitorskog rada bez kojeg tog intencionalnog objekta
ne bi ni bilo. Ili, bez tog rada ne bismo taj intencionalni objekt ni mogli da ¢ujemo kao takav.

8 Objavljen wu: British Journal of Aesthetics, Vol. 37, No. 2, April 1997, 158-167,
http:/ /bjaesthetics.oxfordjournals.org.

86 Sarah E. Worth: nav. delo, 158. Vortova i zaklju¢uje svoje razmatranje time da Vitgenstajn ,does
not develop a theory of music or of understanding, but he does use music effectively to explain our
understanding of language” (Isto: 166).
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pri tome, nije naposletku izbegla Vitgenstajnovu filozofsku ,fladu”, za razliku od
Skrutona fokusirala se prvenstveno na neke od sustinskih napomena, odnosno
muzickih referenci koje se odnose na Vitgenstajnov pojam razumevanja iz Filozofskih
istrazivanja.87

Prema Vortovoj, Vitgenstajn je ukazao na to da razumevanje jezika nije
mentalno ili duhovno stanje, tj. stanje uma, kao Sto nije odredeno ni unutrasnjim
dozivljajima, osecanjima, mentalnim procesima ili spoljasnjim ponaSanjem, sto sve
moze, ali i ne mora, da prati razumevanje.38 A samo razumevanje, za Vitgenstajna,
kako to, s pravom, Vortova kaZe, znaci izvesnu vrstu sposobnosti.?? Sve to,
posledi¢no, vazi i za muziku, tj. za razumevanje muzike. Tako, sposobnost razumevanja
muzike, tj. muzickog dela, po autorki (znaci ne po Vitgenstajnu!), zavisi od znanja
muzicke teorije i istorije muzike.®® Ali smatra da ta sposobnost, kako kaze,
sinteligentnog govora” o muzi¢kom delu jeste jedan od nacina ispoljavanja
razumevanja. Drugi nacin ispoljavanja sposobnosti razumevanja muzickog dela
manifestovan je u njegovom izvodenju.’! Pri tome se - a $to nam se ukazuje kao
autorkino u potpunosti osnovano isticanje sustine Vitgenstajnovog poredenja muzike
i jezika - sposobnost razumevanja muzickog dela ili, pak, jedne muzicke teme sastoji,
pre svega, u ,shvatanju medusobnih odnosa aspekata muzike i razumevanju nacina
na koji delovi grade celinu” sto ,isto vazi i za razumevanje recenice”,”? odnosno
razumevanje jezika. Tu Vortova zapaza da je kod Vitgenstajna u pitanju pojam
nereferentnog znacenja, te da razlog njegovog poredenja razumevanja jezika i

razumevanja muzike moZze biti, po njoj, samo u tome $to se jezik i muzika razumeju

87 To su, pre svih, sledeée napomene: ,, Razumevanje recenice u jeziku je mnogo srodnije razumevanju
muzicke teme nego $to se mozda veruje. Ali pod tim podrazumevam da je razumevanje recenice blize
nego Sto se misli onome $to se obi¢no zove razumevanjem muzicke teme.”; ,O razumevanju recenice
mi govorimo u tom smislu u kom ona moze biti zamenjena nekom drugom rec¢enicom koja kazuje isto;
ali, takode, i u tom smislu u kom se ona ne moze zameniti nekom drugom. (Isto kao $to se nijedna
muzicka tema ne moze zameniti drugom.)”. Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 168, § 527 i 531;
110, § 199.

8 Upor.: Sarah E. Worth: nav. delo, 162-163, 159-160. Vortova kaze da je Vitgenstajn, u Listicima,
istakao i da je pogresno smatrati razumevanje muzike procesom koji prati slusanje (isto: 159).

89 Upor.: Sarah E. Worth: nav. delo, 163.

% Upor.: Isto, 159.

91 U tom smislu, autorka razlikuje izvodenje sa razumevanjem i izvodenje bez razumevanja ili, pak, sa
nerazumevanjem. V.: Isto, 160.

92 Isto, 161.
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na sli¢ne nacine i da se tako ¢ak i ¢uju.” U tom smislu, Vortova se poziva i na jedan
od ¢uvenih stavova iz IstraZivanja, da ,razumeti jednu recenicu znaci razumeti jedan
jezik” a da , razumeti jedan jezik znaci ovladati jednom tehnikom”.% To bi, zapravo,
znacilo, kako to autorka, nakon poduZe rasprave o tome, zakljucuje, da je razumevanje
jezika ,something that involves many processes including the ability to understand
meaning, to follow rules [misli se na gramati¢ka pravila!],> to see the rules in
context, and eventually to master a rule-governed technique”.% Ista je stvar i sa

muzikom koja, takode, ,has many strict rules in terms of counterpoint and

% Isto, 161. Uzgred budi receno, ocigledno je da je sam Vitgenstajn smatrao da muzika funkcionise kao
jedan jezik. Stavise, govoreéi o stavu, u Traktatu, on konstatuje sledece: ,Na prvi pogled stav - recimo
onakav kakav je stampan na papiru - ne izgleda kao slika stvarnosti o kojoj govori. Ali ni notno pismo
ne izgleda na prvi pogled kao slika muzike, ni nase glasovnoznakovno (slovno) pismo kao slika naseg
glasovnog jezika. Pa ipak ovi znakovni jezici pokazuju se i u obi¢nom smislu kao slike onoga sto
prikazuju. [podvukla M. L]* Ludwig Wittgenstein: Tractatus Logico-Philosophicus, 61, 4.011. Po ovome
izgleda da je kod Vitgenstajna u pitanju muzicki jezik u semiotickom smislu, kao sistem, odnosno
jezik znakova.

% Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 110, § 199.

% Upor.: Sarah E. Worth: nav. delo, 162.

% Isto: 166. Inace, kada Vortova kaze da za Vitgenstajna razumevanje znaci izvesnu vrstu sposobnosti
ona se, zapravo, poziva na Kolina MekDzina (Colin McGinn: Wittgenstein on Meaning. London: Basil
Blackwell, 1984) koji je istakao da za Vitgenstajna ,razumevanje nije unutrasnji proces nalaZenja
interpretacije jednog znaka” veé ,pre jedna sposobnost ucestvovanja u praksi ili obicaju upotrebe tog
znaka” (citirano prema: Sarah E. Worth: nav. delo, 163). Iako, najpre, nije u potpunosti sklona da kaze
da je razumevanje sposobnost, Vortova ipak prihvata to stanoviste, ali sa izvesnom opreznoséu. Ona,
naime, razlikuje razumevanje koje je, po njoj, vrsta ,vladanja/umeca” (, mastery”) i, od njega razlicite,
druge sposobnosti (,abilities”) koje su obi¢no povezane sa tim , vladanjem/umecéem”, kao $to je, kako
navodi, pamcenje napamet (isto: 163). To Vortova, izgleda s pravom, isti¢e zato $to razumevanje jezika
nije, kako dalje objasnjava, isto $to i sposobnost govorenja jezika, pri ¢emu navodi slucaj starih jezika
koji viSe nisu u upotrebi, kao $to je to, na primer, starogrcki jezik koji se moze razumeti i bez ucenja
upotrebe/ govorenja tog jezika (isto: 163-164). Sli¢no je i sa muzikom. Kako kaZe, razumevanje muzike
nije isto $to i sposobnost izvodenja ili komponovanja muzike (isto: 164). Tu autorka ocigledno, posve
nesvesno, razlikuje ne samo vrste sposobnosti, nego, ujedno, i vrste znanja koje su, u principu,
neraskidivo povezane sa razli¢itim vrstama sposobnosti. Jer, Vortova, pored svega navedenog, kaze i
da znanje o nekoj vestini nije isto Sto i razumevanje toga kako ta vestina funkcioniSe (isto: 164).

Pored toga, Vortova smatra da postoje kako nivoi razumevanja tako i nivoi vladanja sposobnostima,
§to, medutim, za nju nisu u potpunosti iste kategorije, odnosno ne ispoljavaju se na isti nac¢in. Na
primer, sposobnost sviranja klavira, kako objasnjava, razvija se ucenjem fundamenata, skala i ta
sposobnost se moze izmeriti, tj. oceniti. No, ne navodi i primer razumevanja (upor.: isto: 164). Slazemo
se sa autorkom da postoje nivoi sposobnosti i razumevanja, ali ne mislimo da su u pitanju razlicite
kategorije, tj. da se ispoljavaju na razli¢ite nac¢ine. U stvari, mislimo da tu jeste posredi pitanje
kategorije, ali u drugom smislu - kako smo pomenuli, u smislu razli¢itih (no, ne medusobno
odvojenih!) kategorija razlicitih vrsta sposobnosti i, time ujedno, razumevanja, a to znaci i znanja. Jer,
recimo, ako je u pitanju sviranje klavira (5to bi predstavljalo primer jedne vrste kategorije), moglo bi se
postaviti pitanje da li bi onaj koji nije razumeo kako treba da odsvira jednu skalu (a time razumeo i,
vitgenstajnovski receno, jedan od nacina upotrebe reci skala, tj. jedno znacenje te reci!) mogao, tj. znao
to da ucini? Ne verujemo da bi iko na ovo pitanje potvrdno odgovorio. U ovom smislu bi se, inace,
mogao razumeti Vitgenstajnov stav da je ,Gramatika rec¢i 'znati' [...] o¢igledno sasvim srodna s
gramatikom re¢i: 'moéi', 'biti kadar'. Ali i sasvim srodna sa gramatikom reci 'razumeti'. ('Ovladati'
tehnikom.)”. Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 91, § 150. O ovoj opaski ¢emo jos govoriti.
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orchestration techniques without which the 'music’ would just be unstructured
noise”.”” Tako, ,the understanding of the musical rule-governed technique [...]
grant[s] a more general understanding of much music”.?® No, autorka, kako bi se to
mozda moglo zakljuciti, nije misljenja da muzika funkcionise kao jezik.

Pored toga, da bi objasnila pitanje koje je ve¢ sasvim logi¢no proizaslo iz
problema razumevanja, odnosno koje je u tom problemu veé¢ naznaceno - pitanje
znacenja u muzici, Vortova se, medutim, ne poziva na Filozofska istraZivanja, nego se
fokusira na tumacenje, pre svega, muzickih referenci iz drugih Vitgenstajnovih spisa.
No, nalazi da nije u potpunosti jasno nasta je Vitgenstajn tim referencama Zeleo da
ukaZe. Zapravo, nije u potpunosti jasna autorkina pozicija po pitanju znacenja u
muzici. Jer, pokusavajuéi da odgovori na to pitanje, Vortova se, na jednoj strani,
poziva, na primer, na Vitgenstajnovu opasku iz Kulture i vrednosti, da muzicka tema
referira na nesto $to je van nje same, zakljucujuéi da ono na $ta muzika - iako ne
referira na nacin na koji to ¢ini jezik - ipak upucuje jesu ,questions, agreements,
disagreements, and replies, all within music”.® A na drugoj strani, poziva se na
Vitgenstajnove ,misticke ideje” iz Traktata koje su ,neizrecive” i o kojima se mora
,Cutati” iako se te ideje odnose na nesto sto ima ,, duboko znacenje”.1% Da li je ovde u
pitanju neka vrsta ,metafizickog” odredenja znacenja u muzici, to se ne moze
zakljuciti jer Vortova nije ukazala na ,, misticke” paralele u muzici.

Da je posredi svojevrsna , kontradiktornost” kod Vortove vidi se ve¢ po tome
Sto ona problem razumevanja kod Vitgenstajna razmatra, kako je pomenuto,
prvenstveno na osnovi Filozofskih istraZivanja, a problem znacenja na osnovi drugih
spisa. , Kontradiktornost” kod Vortove (ali i kod Vitgenstajna!) uocila je, zapravo,
muzikolog Jel Kaduri (Yael Kaduri) ¢iju smo kriticku ocenu o zaklju¢cima ove
esteticarke i citirali. A to je i autorka koja eksplicitno govori o Vitgenstajnovoj
Jfilozofiji muzike”, kao i o tome da ,Wittgenstein’s remarks about music have

motivated philosophers [medu njima je i Vortova! - M. L] to build a comprehensive

97 Sarah E. Worth: nav. delo, 162.

9% [sto, 162.

9 Isto, 165, upor. takode na str. 164.
100 Jsto, 164.
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picture of his [Vitgenstajnove - M. L] philosophy of music”.1 Tu ,sliku”, ukratko
receno, trebalo bi, dakle, odbaciti. A Sto se tice Vortove, Kadurijeva je misljenja da,
izmedu ostalog, autorka nije uvidela smisao Vitgenstajnove analogije izmedu
.referentnog” znacenja u jeziku i u muzici i, takode, nije objasnila kako za
Vitgenstajna muzika referira na nesto sto je van nje same.192 Prvo, kako se ve¢ moglo
videti, Vortova zaista ne pominje Vitgenstajnovu ,filozofiju muzike”. Drugo, uprkos
izlozenim primedbama o nedoslednosti ove autorke, ne bismo, ipak, mogli da se u
potpunosti saglasimo sa pomenutim misljenjem Jel Kaduri. Jer, autorkin stav da
muzika upucuje na pitanja, slaganja, neslaganja i odgovore koji svi jesu u muzici
(kurziv - M. L),103 moZe se - iako ona to ne precizira - razumeti kao referiranje na
ono diskurzivno okruZenje muzike, odnosno muzic¢kog dela; na one verbalizovane
,slojeve”, ,taloge” muzi¢kog dela; na ,neizrecive”, tj. potencionalno beskonacne
opise i objasnjenja onoga $to je, skrutonovski re¢eno, s onu stranu neposrednog
Gestalta; na ,izilazenje” ili, pak, ,ulazenje” muzickog dela u najrazlicitije muzicko-
jezicke igre kako onim muzi¢kim tako i onim vanmuzi¢kim pojmovima. A bas to Jel
Kaduri pokusava da pokaze svojom ,filozofskom kontemplacijom” sopstvenog
muzikoloskog istrazivanja, preciznije, nekih razultata njene doktorske disertacije na
temu o general pauzama u instrumentalnoj muzici Jozefa Hajdna (Joseph Haydn),
koristeci, pri tom, neke, kako kaze, osnovne pojmove Vitgenstajnove (kasnije - M. L)
filozofije.1%¢ Jako sama autorka ne kaZe konkretno koji su to osnovni pojmovi,
mozemo rec¢i da se ona bavi istim onim pojmovima koje su razmatrali i Skruton i
Vortova - pojmom razumevanjal®® i pojmom znacenja, a, uz to, i pojmom jezicke igre.

Jel Kaduri je jedini, nama poznati, autor koji se, dakle, bavila primenom

Vitgenstajnovog pojma jezickih igara u muzici, problematizujuéi ga, pri tom, kao

101 Yael Kaduri: "Wittgenstein and Haydn on Understanding Music", Contemporary Aesthetics, Vol. 4,
April 27, 2006, http://www.contempaesthetics.org/index.html. Budi¢i da tekst nije paginiran, a u
nastojanju da budemo koliko toliko precizniji, u daljem tekstu upucivacéemo na poglavlja u kojima je
izloZeno ono o ¢emu govorimo, tj. o ¢emu Jel Kaduri govori. Autorkine formulacije koje smo citirali
izloZene su na vise mesta u navedenom tekstu. Videti: "Abstract", "Understanding Music as a Model
for Understanding Language", "Conclusion".

102 Yael Kaduri: "Wittgenstein and Haydn on Understanding Music", nav.delo, fusnota 14.

103 Za to se, medutim, ne moze reci da je i Vitgenstajnov cilj!

104 Yael Kaduri: "Introduction", nav. delo; upor. takode u istom "Abstract". Doktorska disertacija
Kadurijeve inace je, kako sama kaze, ,submitted to the Hebrew University, Jerusalem, in 2004” (v.
fusnotu 2 u istom).

105 Doduse, taj pojam je i naznacen u samom naslovu autorkinog ¢lakna.
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muzicko-jezicke igre (,musical language games”). No, ta problematizacija pomalo je
,rasplinuta” u metodoloskom smislu. Jer, Kadurijeva, najpre, tj. na jednoj, filozofskoj
strani, razlikuje filozofsko od empirijskog istrazivanja, isticuci da ono filozofsko (Sto
je, inace, po autorki, slucaj kod Vitgenstajna, a $to tek uzgred pominje)!% znaci
pojmovno istraZivanje koje se bavi unutrasnjim i logickim vezama izmedu pojmova u
njihovim razli¢itim upotrebama i kontekstima; odnosno, bavi se ,gramatikom” nekog
pojma koja odreduje njegovo znacenje, a koju ¢ine razlicite upotrebe pojma u odredenoj
ljudskoj aktivnosti i njegova normativna veza sa drugim pojmovima (kurziv - M.
L).197 Na drugoj, muzickoj strani, Kadurijeva svoje muzikolosko istrazivanje -
analogno opisanom filozofskom istrazivanju - postavlja kao istraZivanje general
pauze u Hajdnovim ,kompozicionim igrama” (citirana Y. Kaduri; kurziv - M. L),
odnosno kompozitorovih razli¢itih nac¢ina upotrebe general pauze i logickih veza
izmedu tih nacdina. Posredi je, dakle, istrazivanje ,gramatike” (Y. Kaduri) general
pauze i njenog znacenja koje iz te , gramatike” proizilazi (kurziv - M. L).108 A uzgred,
na jednom drugom mestu u svom tekstu, Kadurijeva kaZze i da , the pause [...] get[s]
its meaning [..] through the rules of the musical game, the internal rules of
instrumental music”.1% Na trecoj strani, opisano muzikolosko istraZivanje Hajdnovih
~kompozicionih igara” osnova je za postavljanje filozofskog pitanja o tom
istrazivanju, a ono glasi: $ta znaci razumeti muziku, tj. njeno znacenje? Kadurijeva se,
pri tome, poziva na muzicke reference iz Vitgenstajnovih kasnijih spisa, medu njima i
na neke od onih koje je i Vortova razmatrala.’0 [ sve $to na osnovi toga zakljucuje,
vrlo je blisko upravo misljenju Vortove. Jer, kao i Vortova, i Kadurijeva smatra da za
Vitgenstajna razumevanje muzike nije mentalni dogadaj ili proces koji se ,desava” u
slusaocevom umu kao reakcija na muzicke zvuke, a da ono sto se, skrutonovski
receno, razume kada se muzika slusa sa razumevanjem jesu ,the internal links between
'concepts' - musical events - and the purely musical games played with them” koje

konstituisu , musical meaning”, $to isto vaZi i za jezik, odnosno njegovo razumevanje

106 Kadurijeva misli na Vitgenstajnovu kasniju filozofiju jezika, pre svega, na Filozofska istraZivanja.
Upor.: Yael Kaduri: "Philosophical and Empirical Investigation", nav. delo, fusnota 3.

107 Upor.: Yael Kaduri: isto.

108 Upor.: Yael Kaduri: "Haydn and the 'Grammar' of the General Pause", nav. delo.

109 Yael Kaduri: "The Transition of Baroque Musical Theory", nav. delo.

110 Re¢ je o sleded¢im Vitgenstajnovim spisima: Smeda knjiga, Kultura i vrednost, Listi¢i i Predavanja i
razgovori o estetici, psihologiji i religioznom verovanju.
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i znacenje;!'! da razumevanje muzike jeste sposobnost vladanja muzickim disciplinama
- kako izvodackim tako i teorijskim, tj. muzickom teorijom, istorijom muzike, kao i
istorijom njene estetike, odnosno da je znanje ono $to omogucava razumevanje
(kurziv - M. L).112 ,The more we know [about music]“, kaZe Kadurijeva, ,the better
we can understand [it]“.11® To znanje, na cetvrtoj strani, jeste stvar jezicke igre -
,normativne ljudske prakse” - ¢iji neraskidivi delovi jesu i jezik i muzika (kurziv -
M. L).114 Kako se nijedna ljudska delatnost ne moze zamisliti bez jezika, tako to ne
moze ni muzicka delatnost koja, dakle, po autorki, jeste jezicka igra.’ Da ona, pri
tome, podrazumeva i nivoe ili, pak, vrste razumevanja, odnosno znanja vidi se po
tome $to razlikuje razumevanje i govor amatera na jednoj strani, izvodaca na drugoj,
i muzikologa na trecoj strani. Sve su to razlicite jezi¢ke igre, smatra Kadurijeva koja
uz to razlikuje i nastavu muzike kao jos$ jednu posebnu vrstu jezicke igre. I upravo
sve te jezicke igre, kako smatra, konstituiSu muzicko znacenje i to razli¢itih tipova.11¢
Upravo se u tim jezickim igrama muzicko delo ,postavlja u svet nasih misli i
osetanja“,1” da parafraziramo autorkine reci, postavlja se u jezik u
vitgenstajnovskom bogatom smislu ,, forme Zivota” (kurziv - M. L).118

Re¢ je ovde upravo o onom diskurzivnom okruZenju koje smo pomenuli, a
koje, dakle, u interpretaciji Jel Kaduri slovi kao muzic¢ko-jezicka igra i ¢ini neraskidivi
deo muzickog dela. Ali, nije tu samo re¢ o tome da u tom diskurzivhom okruzenju
muzi¢ko delo postaje razumljivo, saznatljivo i tek time kao ,baceno” u postojanje.
Nego je u pitanju i to - po nama sustinsko - da sa svakom novom kompozicijom ili

novim stilom, kako Kadurijeva, potom, zaklju¢uje, Sirimo granice naseg sveta.l®

11 Yael Kaduri: "Understanding Music as a Model for Understanding Language", nav. delo; upor. u
istom poglavlje"Wittgenstein on the Mental Processes of Understanding Music".

12 Yael Kaduri: "Wittgenstein on the Mental Processes of Understanding Music", nav. delo.

113 Dodaci u zagradama su nasi. Yael Kaduri: "Understanding Music as a Model... ", nav. delo.

114 Inace, za Jel Kaduri se, izgleda, muzi¢ki jezik ne ukazuje kao sporno pitanje. Jer, koliko smo uo¢ili,
autorka samo na jednom mestu u svom tekstu pominje Hajdnov , muzicki jezik”. Yael Kaduri: "Haydn
and the 'Grammar' of the General Pause", nav. delo.

115 Yael Kaduri: "Language Games in Music", nav. delo.

116 Isto.

117 Kaduri citira Vitgenstajnovu opasku iz Kulture i vrednosti.

118 Yael Kaduri: "Conclusion", nav. delo. A iako sama autorka nije naznacila izvor, sintagma ,forma
zivota” deo je jednog od ¢uvenih iskaza o jeziku iz Filozofskih istraZivanja, a koji ima znac¢ajnu ulogu u
na$oj interpretaciji Vitgenstajnovog pojma jezicke igre (videti potpoglavlje ,Moguce znacenje pojma
jezicke igre - dijalog sa Vitgenstajnom®).

119 Yael Kaduri: "Conclusion", nav. delo.
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Slede, logi¢no, pitanja na koja, inace, u autorkinom tekstu nismo nasli konkretan
odgovor: Kako? Kako to neka nova kompozicija ili novi stil u muzici ,8iri granice
naseg sveta”? Sta je to u muzici iz ¢ega - onim diskurzivnim ili, skrutonovski re¢eno,
metafori¢kim putem - proishodi znacenje i time postaje razumljivo i saznatljivo? IIi,
da postavimo, direktnije, pitanje na nac¢in Kadurijeve: §ta su to ,kompozicione igre”?
Da li su upravo ,kompozicione igre” ono $to se razume kada se razume znacenje? A
Sta je uopste znacenje, tj. sta je po Vitgenstajnu znacenje? I mada jeste naznacen i kod
Skrutona i kod Vortove i kod Kadurijeve, Vitgenstajnov opis tog pojma nije ni kod
jednog od ovih autora preciziran. I to zato sto , love” muzicke reference po razlic¢itim
Vitgenstajnovim filozofskim spisima, a koje se, kako se bar delimi¢no moglo videti,
odnose na razlic¢ite filozofske probleme (koji se, naravno, daju svesti na jedan, u
ovom radu toliko isticani, problem jezika). I odatle, naravno, utisak ,nejasnosti”,
,kontradiktornosti” kod Vitgenstajna. A bas je onaj pojam znacenja blisko povezan i
sa pojmom razumevanja i sa pojmom jezi¢ke igre. Stavise, kad Vitgenstajn govori o
znacenju on ujedno govori i 0 razumevanju i o jezickoj igri. I to gde drugde nego u
Filozofskim istraZivanjima - jedinom, kako je napred veé¢ pomenuto, posthumno
objavljenom ostvarenju koje je sam Vitgenstajn, prethodno, pripremio za Stampu.
Zato se ono, rekli bismo, jedino i moZe uzeti kao najrelevantnije - u smislu
najdoslednije, najpotpunije, najsistemati¢nije - Vitgenstajnovo promisljanje
naznacenih, a inace temeljnih problema njegove ,kasnije” filozofije.1?0 Zapravo,
pitanja razumevanja jezika, njegovog znacenja i jezicke igre, ali i, sa njima u bliskoj
vezi, pitanja prirode i smisla Vitgenstajnovog istraZivanja u drugim, nefilozofskim
sferama, posledi¢no su i pitanja njegovog filozofskog metoda, pitanja same njegove
filozofije: Sta ona za Vitgenstajna jeste, koji je njegov cilj i zadatak u filozofiji? U
izlaganju koje sledi pokusacemo da damo, koliko je god to za ovu priliku moguce,
potpunije odgovore na pomenuta pitanja, a na osnovi razmatranja Filozofskih

istraZivanja i pojma jezicke igre.

120 Time nipo$to ne Zelimo da umanjimo znacaj ostalih spisa, iz ,druge faze” Vitgenstajnovog
filozofskog rada, za proucavanje navedenih problema. Za celovitiji uvid (kakav je to npr. kod ve¢
pominjane Hede Festini, ali i mnogih drugih prouc¢avalaca Vitgenstajnove filozofije) u sve sli¢nosti i
razlike, odnosno promene smerova i nacina Vitgenstajnovih promisljanja tih problema, proucavanje
tih ostalih spisa ukazuje se kao nuzno.
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2. 3. Filozofska istraZivanja - jezicka igra
Sam Vitgenstajn je raspravljao o prirodi i smislu sopstvenog istrazivanja u
predgovoru IstraZivanja: ,misli koje objavljujem na ovim stranicama proizvod su

tilozofskih istraZivanja [...] One se odnose na mnoge predmete: na pojam znacenja,

razumevanja, stava, logike, na osnove matematike, na stanja stvesti i na drugo”; a,
potom, govoreci o genezi dela konstatuje kako je , ono najbolje $to je bio kadar” da

napiSe ,uvek ostalo tek filozofska napomena” Sto je ,naravno, bilo povezano s

prirodom samog istrazivanja” koje ga je , prisililo” da , $iroku oblast misli prokrstari
uzduz i popreko, u svim pravcima” (podvukla M. L). Tako, filozofske napomene od
kojih su IstraZivanja sroc¢enal'?! predstavljaju ,obilje topografskih skica” ili ,slika
predela” nastalih ,na tim dugim i zamrSenim putovanjima” te je ,ova knjiga zapravo
samo album®.122

Nije zgoreg da ponovimo, Vitgenstajnova istrazivanja su filozofska
istrazivanja razli¢itih filozofskih problema i svako njegovo ,krstarenje” kroz
nefilozofske ,predele” jeste u funkciji tih filozofskih problema kojima se bavio.
Znadi, filozof ,putuje” u neki nefilozofski , predeo” - bio to matematicki, psiholoski
ili umetnicki, odnosno muzicki itd. svejedno je (u stvari, i nije svejedno!) - samo da bi
razresio neki filozofski problem. U tom smislu, klju¢no pitanje koje sam Vitgenstajn
postavlja pred filozofiju jeste: koji su to problemi filozofski problemi?1?? Za
Vitgenstajna su filozofski problemi jezicke (pojmovne, konceptualne) prirode,?* a to
zna¢i prvenstveno problemi jezika same filozofije. Re¢ je o svojevrsnim
anomalijama,'? konfuzijama, kontradikcijama, paradoksima, besmislicama'?¢ - znaci,

onim problemima koji nastaju u govoru drugih filozofa, kada zanemare ,stvarnu”

121 Knjiga je koncipirana u dva dela, a svaki od njih ¢ine numerisani paragrafi - ,filozofske napomene”
kako ih Vitgenstajn naziva - u prvom delu arapskim, a u drugom rimskim brojevima.

122 Citirano prema: Ludvig Vitgenstajn: ,Predgovor” u: Filosofska istraZivanja, 35.

12 Pravo otkrice je ono koje me ¢ini kadrim da prekinem filosofiranje kad god ja Zelim. - Ono koje
filosofiji donosi mir, tako da ona viSe ne bude bi¢evana pitanjima koja nju samu dovode u pitanje.”
Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 84, § 133. Upor. takode: Albrecht Wellmer: ,Ludwig
Wittgenstein - o teSko¢ama recepcije njegove filozofije i njezinu mjestu spram Adornove filozofije”,
Filozofska istraZivanja, br. 31, god. 9 sv. 4, 1989, 1135-1136.

124 Upor.: P. M. S. Hacher: nav. delo, 152, a viSe o tome videti u istom potpoglavlje "Philosophy,
Science, and Description" (156-161); Ejvrum Strol: nav. delo, 167-190.

125 Rezultati filozofije su otkrivanje kakve ¢iste besmislice i guka koje su izrasle raumu kad je jurisao
na granice jezika.” Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 82, § 119.

126 Ja ho¢u da pokazem kako da se od besmisla koji nije o¢igledan prede na ocigledan besmisao”.
Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 159, § 464.
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upotrebu reci u jeziku iz kojih poti¢u,'?” te se ,zarobe u slike”,128 ,zapletu u
sopstvena pravila”,?® odnosno kao ,muve” uhvate u ,flase” filozofskih teorija i tako
izgube svaki kontakt sa realnos¢u.13 Odatle Vitgenstajn postavlja filozofiju kao
,borbu protiv omadijavanja naseg razuma sredstvima naseg jezika“13! ¢ime, u stvari,
teZi da promeni tradicionalnu praksu tretiranja filozofije kao ,otkrovenja” u
religioznom ili ,otkrica” u nau¢nom smislu.’3? Zato eksplicitno postavlja kao svoj
filozofski problem iskaz:13® ,Sta je tvoj cilj u filozofiji? - Da pokaZzem muvi izlaz iz
flase za hvatanje muva“134 i to tako $to reci sa njihove metafizicke upotrebe svodi na
njihovu svakodnevnu upotrebu.13>

~Svodenje” rec¢i Vitgenstajn ne izvodi, pak, na nac¢ine kojima se jednostavno
sizlazi iz flaSe za hvatanje muva”. Ne ,propoveda” nikakvu teoriju o upotrebi

jezika.13¢ Naprotiv, autor, kako sam isti¢e, ne zeli da ustedi razmisljanje drugima veé

127 ,Kad filozofi upotrebljavaju neku re¢ - 'znanje', 'bi¢e', 'predmet’, 'ja', 'stav', 'ime' - i nastoje da
shvate sustinu stvari, uvek se moramo zapitati da li se ta re¢ stvarno tako upotrebljava u jeziku iz
koga potice?” Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 81, § 116.

128 Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 81, § 115.

129 Isto, 83, § 125.

130 Neki filozofski problem ima oblik: 'Ja se ne snalazim
83, §123.

131 Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 81, § 109.

132 Upor.: Migko Suvakovié: ,FILOZOFIJA: KONCEPT (Hibridna pitanja o tome: da li je filozofija
moguca?)” , u: Diskurzivna analiza, 24; Albrecht Wellmer: nav. delo, 1135-1136; Ejvrum Strol: nav. delo,
167. Vise o Vitgenstajnovoj kasnijoj koncepciji filozofije videti u, ovde veé citiranim, knjigama
DzZenove, narocito poglavlje "Commanding a Clear View" (27-54), tj. potpoglavlje "Making Problems
Disappear" (38-45), i Hacera, u poglavlju "WITTGENSTEIN'S LATER CONCEPTION OF
PHILOSOPHY" (146-178), odnosno u veé¢ pomenutom potpoglavlju "Philosophy, Science, and
Description". Inace, sam Vitgenstajn kaZze da ,zadatak filozofije nije da protivre¢nost resava pomocu
nekog matematickog, logicko-matematickog otkrica, nego da ucini dostupnim pogledu stanje
matematike koje nas uznemirava pre reSenja protivre¢nosti [napomena: ovaj iskaz moze se, rekli
bismo, razumeti kao Vitgenstajnov stav o tome ¢ime bi filozofija matematike trebalo da se bavi!]” i da
je ,ovde [...] fundamentalna ¢injenica to sto mi utvrdujemo pravila, tehniku za neku igru [¢itati: teoriju
- M. L] i §to onda, kada se upravljamo prema tim pravilima, ne ide onako kako smo pretpostavljali.
Sto se, dakle, u neku ruku zapliéemo u sopstvena pravila. To zaplitanje u naga pravila jeste ono &to mi
Zelimo da razumemo, tj. da jasno sagledamo [podvukla M. L]”. A, u tom smilu, dodaje da bismo
,filozofijom” mogli da nazovemo i ono $to je moguce pre svih novih otkric¢a i pronalazaka”. Ludvig
Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 83, § 1251 § 126.

133 Upor.: Migko Suvakovié: ,Ludvig Vitgenstajn i analiti¢ka estetika”, nav. delo, 128.

134 Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istrazivanja, 131, § 309.

135 Nav. prema: Isto, 81, § 116.

136 Bilo je to ta¢no da nasa razmatranja nisu smela da budu nau¢na razmatranja. [...] I ne smemo da
postavimo nikakvu teoriju. [...] Mora da se odstrani svako objasnjenje, a na mesto njega moze da se
pojavi samo opisivanje. A ovo opisivanje dobija svoju svetlost, tj. svoju svrhu od filozofskih problema.
Ovi, naravno, nisu empirijski, nego se resavaju uvidom u rad naseg jezika i to na taj nacin da
raspoznamo taj rad, nasuprot teznji da ga pogre$no razumemo. Problemi se re$avaju ne iznosenjem
novog iskustva, nego sredivanjem onog ve¢ odavno poznatog”. S tim u vezi, Vitgenstajn kaze da bi
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da podstakne njihovu sopstvenu misao.13” To izvodi tako $to direktnim obracanjem
konstantno poziva nas ¢itaoce, napominje nam da ,zamislimo ovo”, ,pretpostavimo
ono” ili da , pogledamo ovo”, , posmatramo ono” - da preispitamo jedno uverenje,
jedan ,nacin videnja” (Vitgenstajn) iskazan tim i tim jezikom - da ga ¢as vidimo iz
ovog, a Cas iz onog apsekta;!138 dakle, da i sami ,prokrstarimo Siroku oblast misli
uzduz i popreko”. Zapravo, ve¢ od prve stranice IstraZivanja ¢itaoci su ,baceni” u
svojevrsni pojmovni svet i do kraja knjige ,vodeni” kroz razli¢ite ,zemlje pojmova”,
odnosno pojmovne ,predele”.13? Suoceni su, pri tom, ne samo sa razli¢itim jezicima,
preciznije, jezi¢kim oblicima ve¢ i sa njithovim ,nosiocima“, ,, domorocima”, samim
tim, njihovim ,, medusobnim odnosima” i njihovim ,interakcijama sa svetom koji ih
okruzuje”. Drugim re¢ima, suoceni su sa razli¢itim, neretko kontradiktornim
na¢inima misljenja, zamisljanja, razmisljanja, gledanja, videnja, te razumevanja,
predstavljanja, predo¢avanja stvari upotrebom, ,,igrom” reci, odnosno jezika. Tako su, u
stvari, ¢itaoci samo ,distancirana pubika”. Oni ,gledaju/slusaju” Vitgenstajnove

.jezicke igre” sa samim sobom ili sa razli¢itim ,igrac¢ima”.140 Znaci, uvodeci , aktere”,

mozda mogao ,da se stekne utisak da [on] smatral...] svojim zadatkom da reformisel...] jezik. Jedna
takva reforma za odredene prakti¢ne ciljeve [...] sasvim je mogucéa. Medutim, to nisu slucajevi kojima
mi treba da se bavimo. One zbrke kojima se mi bavimo u neku ruku nastaju kad se jezik obrée na
prazno, a ne kada funkcionie” (podvukla M. L). Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 80-81, §
109; 84, § 132.

137 Upor.: Ludvig Vitgenstajn: ,, Predgovor” u: Filosofska istrazivanja, 36.

138 Upor.: Judith Genova, nav. delo, 2; David Pears: nav. delo, 14.

139 ,Mi ne analiziramo fenomen (npr. misljenje), ve¢ pojam (npr. pojam misljenja) i, prema tome,
primenjivanje jedne re¢i.” Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 145, § 383. Takode, upor.: Judith
Genova, nav. delo, 31.

140 Razmatrajudi Vitgenstajnovu sopstvenu ,jezi¢ku igru” DZzudit DZenova, reklo bi se s pravom, nju
poredi sa svojevrsnom ,scenom”. Jer, kako autorka to dobro zapaza, izostavljanjem fusnota,
citiranjem, a pri tom nenavodenjem izvora, te iznoSenjem izvesnih teza, a potom, neretko, njihovim
opovrgavanjem, Vitgenstajn ¢ini vrlo teskim da se razabere $ta on sam misli, preciznije, sa ¢ime je
saglasan, a sa ¢ime nije. Istina, kako dalje uocava autorka, filozof katkad adresira sebe, druge filozofe
ili ¢itaoce, ali uglavnom govori mnostvu, tj. sa mnostvom zamisljenih sagovornika (,,domorocima®“,
»akterima”, tj. ,igra¢ima”) u zamisljenoj sceni. Prema: Judith Genova, nav. delo, 130-133, upor. takode
na stranicama 68, 123-124.

I drugi autori isti¢u teskoce recipiranja Vitgenstajnovih ,jezickih igara”. Tako, na primer, Aleksandar
Pavkovi¢ smatra da ,filozofski postupak koji Wittgenstein primenjuje u Filozofskim istrazivanjima
[¢ak - dodala M. L.] onemogucava svaki pokusaj da se pruzi nedvosmisleno i odredeno tumacenje
njegovog teksta. On Cesto veoma sazeto izlaze zamiSljene dijaloge u kojima dramatis personae nisu
sasvim odredene; [...] Ti se dijalozi ¢esto zavrSavaju pitanjima na koja u tekstu ne nalazimo izricit
odgovor. Ovakav dijaloski pristup je, bez sumnje, primeren onom $to Zeli da postigne: 'Svojim spisom
ne bih Zeleo da ustedim razmisljanje drugima ve¢, ako bi bilo moguce, da u ponekom podstaknem
njegovu sopstvenu misao.” Aleksandar Pavkovi¢: nav. delo, 160. A taj Vitgenstajnov filozofski
postupak, odnosno dijaloski pristup Albreht Velmer specifikuje na slede¢i nacin: ,U kasnijoj
Wittgensteinovoj filozofiji probija[...] sokratovska dijalektika. Odlu¢ujuéi uvidi formulirani su kao
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odgovori na pitanja, prigovore i dvojbe tvrdoglavoga odredenja koje, svakako, nikada nije odlu¢no
dovedeno do sutnje. To je dijalektika dijalogickoga postupanja s nekom stvari, u kojemu jedan pita a
drugi odgovara, u kojemu je jedan u pravu a drugi u krivu, ¢ak i onda kada to postupanje nikako ne
dolazi do definitivnoga kraja. Istina zasija u trenucima u kojima je ono odredeno povremeno dospjelo
u Sutnju.” Albrecht Wellmer: nav. delo, 1136.

No, na osnovi nase dosadasnje analize tog svojevrsnog , pokretnog pira citata” (,,the movable feast of
quotes”; Judith Genova, nav. delo, xvi) u Filozofskim istraZivanjima - koja jo$ uvek nije konacna, a
delom je podstaknuta pomenutim i slicnim konstatacijama drugih filozofa o Vitgenstajnovom
(nesistematskom) filozofskom metodu - mogli bismo da zapazimo da je taj ,pir” promisljeno uoblicen
do najsitnijeg detalja. Ne toliko u onom formalnom smislu (o kojem smo veé¢ govorili, v. fusnotu 121),
koliko u tematskom pogledu. Rekli bismo, naime, da je knjiga - istina ne na prvi pogled (ili na prve
poglede) tako lako wuocljivo - koncipirana prema tematskim oblastima, preciznije, filozofskim
pojmovima, odnosno filozofskim problemima kojima se Vitgenstajn bavi. I to bas onim u predgovoru
IstraZivanja naznacenim redom koji smo ve¢ citirali.

Za ovu priliku, pomenimo, primera radi, da Vitgenstajn celokupnu raspravu uvodi preko jednog od, u
njegovom istrazivanju, klju¢énih i u , Predgovoru” najpre naznacenih filozofskih problema - pojma
znacenja. On, IstaZivanja zapocinje raspravom o tradicionalnom filozofskom pojmu znacenja, koji on
identifikuje jo$ kod Avgustina (sveti Avgustin Hiponski, 354-430; Ispovesti napisane oko 400. god),
kritikujuéi, pri tom, dakako, na onaj njemu svojstven indirektan na¢in davanja primera ,jezickih
igara”, ostenzivnu definiciju ili, kako sam kaZe, ,ostenzivno poucavanje recima” (Filozofska
istraZivanja, 41, § 6). Mada, re¢i da je ,onaj [tradicionalni - dodala M. L.] filozofski pojam znacenja
svojstven [...] primitivnoj predstavi o nad¢inu na koji jezik funkcioni$e [podvukla M. L]” i ne znaci bas
indirektnu kritiku (Filosofska istraZivanja, 40, § 2). Dalje, kroz te svoje primere ,jezickih igara” odmah
potom, gotovo na samom pocetku, izlaZze i ono §to pod tim ,jezickim igrama” podrazumeva. Doduse,
ne i sve ono $to pod njima podrazumeva. Da se sad mi , poigramo” re¢ima, ono sve ,dolazi”, odnosno
postaje jasno tek na kraju knjige ili, mozda, tek nakon njenog (ponovnog) ¢itanja (bar za, u njegovu
filozofiju i filozofski metod, neupucene citaoce). A kroz te svoje ,jezicke igre”, zapravo ve¢ u prvoj od
njih, odnosno u prvom paragrafu (!) ,upli¢e” i klju¢ne reci za njegov pojam znacenja, a to su (navodimo
ih onim redom kojm ih i Vitgenstajn spominje): upotreba, operisati i postupati; zatim, nauciti (§ 2), igra,
pravilo (§ 3) i, najzad, razumeti (§ 4, konkretnije u § 6). Ove reci u celokupnom delu, nesumnjivo,
figuriraju kao svojevrsni ,lajtmotivi”, odnosno ,napomene” o ,sustini ljudskog jezika” (Filosofska
istrazivanja, 39, § 1), o nacinu na koji on funkcionise. Ali, time, posredno, i o onome $to je predmet
Vitgenstajnovog istraZivanja, a to je, kako je ve¢ naznaceno, prvenstveno jezik ili jezici filozofije. A
nakon niza primera jezickih igara rec¢ima, pre svega, ,oznacavati” i ,ime“, Vitgenstajn sasvim
eksplicitno isti¢e svoj pojam znacenja (§ 43), da bi se, opet, zatim, vratio na jezicke igre pomenutim
re¢ima i to da bi video , Kako stoji sad sa idejom da imena u stvari oznacavaju nesto jednostavno?”
(Filosofska istraZivanja, 57, § 46). Tu (§ 46) zapravo otpocinje Vitgenstajnova kritika logickog atomizma
Bertranda Rasela, ali i njegovog sopstvenog u Locicko-filozofskom traktatu (sam je adresirao i Rasela i
sebe i svoje delo). Tu jedino deluje da nije dosledan onom sledu tematskih oblasti koji je naznacio u
~Predgovoru”. Jer, ta kritika usmerena je na filozofske probleme stava i logike, a o kojima se
eksplicitnije raspravlja od § 81 nadalje, kada su ve¢ izlozene neke od jezickih igara recima, tj.
pojmovima ,igra” i ,pravilo” (od § 53, $to nije nimalo slucajno jer se, potom, bas u § 81 raspravlja o
tome da li je logika normativna nauka!).

Misljenja smo da ovaj prividni ,preskok” pojma razumevanja, koji bi, dakle, prema ,Predgovoru”
trebalo da sledi za pojmom znacenja, opet, zasigurno nije slucajan. A odgovor na pitanje - zasto ,Suti”
o pojmu razumevanja (i da li uopste ,suti“!), a govori o pomenutim problemima - rekli bismo da je taj
odgovor, zapravo odgovor na pitanje: zasto bi filozofski problem trebalo da bude jezik ili jezici
filozofije? Ili, ovo isto pitanje moglo bi se postaviti u drugacijem, indirektnijem obliku - koristeci
Vitgenstajnovu sledec¢u opasku (bas iz § 81!): ,[...] $ta moZe nas da zavede (i 5ta je mene zavelo), da
mislim da onaj koji izgovara jednu recenicu, i nju podrazumeva i razume, time obavlja jedan kalkil
prema odredenim pravilima [podvukla M. L]“? Na ovo Vitgenstajnovo pitanje osvrnucemo se i u
slede¢em potpoglavlju, a za sada, tj. u ovom kontekstu moZemo da kazemo da smo na to pitanje ve¢,
dobrim delom, dali odgovor u prethodnom razmatranju. No, dopunimo ga jo$ sledec¢om
Vitgenstajnovom konstatacijom: ,Glavni izvor naseg nerazumevanja je to $to nama upotreba nasih
redi nije pregledna. - Na$oj gramatici nedostaje preglednost [podvuka M. L].” (Filosofska istraZivanja,
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tj. ,igrace” u svoju sopstvenu ,jezicku igru” Vitgenstajn ,inscenira” svojevrsne
sjezicke igre” ili ,forme Zivota” koje se ,odigravaju” u razli¢itim pojmovnim
»zemljama”, pojmovnim , predelima” - u konkretnim zivotnim situacijama, odnosno
aktivnostima. U tom smislu Filozofska istraZivanja zaista jesu jedan album - kolekcija
,hapomena”, ,topografskih skica”, ,slika predela” razlic¢itih jezickih upotreba,
odnosno ,, jezickih igara” 141

Na opisane nacine Vitgenstajn ne samo da podriva, pa i ,rusi”#?
tradicionalne filozofske diskurse, ve¢ demonstrativno izvodi ono $to i sam ,,zahteva”
od filozofije - autorefleksivno i autokriticko predocavanje odnosa izmedu misljenja,
govora, javnog (izgovorenog) jezika i psihickog doZivljaja, odnosno, jos vaZznije,
granica u mi$ljenju i granica u jeziku.#3 Time pokuSava da indeksira i mapira
filozofske probleme sa kojima se susrece u aktivnosti izvodenja i predocavanja
filozofskih pojmova re¢ima.' A, posledi¢no, redefinise filozofiju ,od uc¢enja” ili , tela

znanja” u aktivnost - izvodenja procedura nad i sa pojmovima te njihovim

82 § 122). Ovu poslednju citiranu recenicu Vitgenstajn je izlozio usred svoje rasprave o filozofiji,
konkretnije, o pitanjima Sta je filozofija, o prirodi filozofskih problema, zadacima filozofije! Mnoge od
njegovih ,napomena” o tim pitanjima smo ve¢ citirali. MoZemo jo$ uopsteno pomenuti da se, nakon
rasprave o filozofiji, Vitgenstajn opet fokusira na problem stava, logike, te osnove matematike i ,stanja
svesti” koja, po svemu sudedi, jesu glavni problemi njegove rasprave o pomenutom privatnom jeziku.
Ta rasprava o privatnom jeziku ¢ini veéinu Filozofskih istaZivanja - ve¢inu druge polovine prvog dela i
ceo drugi deo knjige, gde se jezi¢kim igrama razli¢itim pojmovima, pre svih, razumevanja i znacenja,
ali takode, stava, misljenja, znanja (dva poslednja navedena pojma takode su vrlo bitna za
Vitgenstajna) itd. ukazuje na sve one filozofske anomalije, konfuzije, paradokse, besmislice. Tu
raspravu Vitgenstajn zakljucuje, a nakon napomene o sopstvenom pojmovnom istrazivanju (upor.
256, § XII), na slede¢i nacin: ,Zbrka i jalovost psihologije ne mogu se objasniti time da je ona ‘mlada
nauka’; stanje u kome se ona nalazi ne moZze se uporedivati sa stanjem u kome se na primer fizika
nalazila u svome pocetku. (Mozda pre sa stanjem nekih grana matematike. Teorija skupova). U
psihologiji, naime, postoje eksperimentalne metode i pojmovna zbrka. (Kao u drugom slu¢aju pojmovna
zbrka i dokazne metode). [..] U matematici je moguce istraZivanje sasvim analogno naSem
istrazivanju psihologije. Ono je isto toliko malo matematicko kao $to je ovo drugo psiholosko. U njemu
nema rac¢unanja, dakle, ono nije, na primer, logistika. Moglo bi zasluZiti naziv istraZivanje ‘osnova
matematike’. [podvukla M. L]” (258, § XIV)

A o mnogim pomenutim Vitgenstajnovim pojmovima koje smo sada samo dotakli, govoricemo u
slede¢em potpoglavlju.

141 Upor.: Judith Genova, nav. delo, 33.

142 Citiran: P. M. S. Hacher: nav. delo, 148.

143 Upor.: Misko Suvakovié: ,Ludvig Vitgenstajn i analiticka estetika”, nav. delo, 128. Drugim re¢ima,
Vitgenstajn postavlja koncepciju demonstrativnog izvodenja narativa filozofije (upor.. Misko
Suvakovié: , FILOZOFIJA: KONCEPT (Hibridna pitanja o tome: da li je filozofija moguca?)”, nav. delo,
27-29). Zato, u principu, Dzudit DZenoova i Dejvid Pers porede Vitgenstajnovu filozofiju sa
umetnoséu, a samog Vitgenstajna sa performativnim umetnikom koji ,izvodi* jezik. Upor.: Judith
Genova, nav. delo, xv, 127-129; David Pears: nav. delo, 105, 110, 125, 183; upor. takode na stranici br.
14 ovog rada.

144 Upor.: Misko Suvakovié: »Ludvig Vitgenstajn i analiticka estetika”, nav. delo, 128.
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reprezentima u pojmovnom jeziku.' Ta aktivnost, kako je ve¢ naznaceno, nije nista

drugo do jezicka igra.146

2. 4. Moguce znacenje pojma jezicke igre - dijalog sa Vitgenstajnom

U prethodnom razmatranju nastojali smo da objasnimo $ta znaci pojam ,jezicka igra”
u Vitgenstajnovoj filozofiji svakodnevnog jezika, akcentujuci, pri tom, neke od
bazi¢nih elemenata njegove sopstvene postavke tog pojma. U izlaganju koje sledi
pokusaéemo da preciznije oblikujemo i razjasnimo tu njegovu postavku. Ali, prvo
nekoliko napomena o ovoj, ipak, nasoj jezickoj igri.

Trebalo bi, pre svega, pomenuti da sam Vitgenstajn izlaZze nekoliko preciznih
ali i, kako ¢e se pokazati, vrlo opstih odrednica pojma jezicka igra. A da pod njime
podrazumeva i mnogo toga $to nije precizirao, vidi se u tome $to pri opisima, tj.
jezi¢kim igrama recju igra (a i redju pravilo!) sasvim nedvosmisleno (i namerno!), da
parafraziramo samog Vitgenstajna, nee da povuce nikakvu grani¢nu liniju.l#’ I to
zato $to je u pitanju, kako kaze (ne bez njemu svojstvenog humora, pa i ironije),
,Pojam sa nejasnim ivicama”.18 Zato $to je, drugim re¢ima, posredi otvoreni pojam.
Misljenja smo, dakle, da je Vitgenstajnov pojam jezicke igre otvoreni pojam.

Verovatno je to razlog, ili bar jedan od razloga, razli¢itih interpretacija
Vitgenstajnovog pojma jezicke igre, koje je, pored ostalog, razmatrala Heda Festini u
nastojanju da ponudi sistemati¢no objasnjenje tog pojma. No, mi ne¢emo govoriti ni
o tim interpretacijama koje pominje Festinijeva, ni o njenoj, a ni bilo kojoj drugoj,
nama poznatoj, intrepretaciji. Podse¢amo samo na zakljucak ove autorke, naime, da
je Vitgenstajn u svojoj ranijoj fazi imao u vidu jedan jezik - ,idealni” jezik simbolicke
logike, a u kasnijoj fazi mnogovrsnost jezika koje je od 1929. godine poceo tretirati
kao jezicke igre. Ali bismo pomenuli i autorkin stav da se kao krajnji polovi medu
jezi¢kim igrama mogu (Sto znaci i ne moraju!) uzeti obi¢ni, svakodnevni i idealni

jezik.14% A to vaZi i za Filozofska istraZivanja. Jer, i u poznom delu Vitgenstajn pominje

145 Upor.: Isto.

146 Upor.: Isto.

147 Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 68, § 71.

148 Isto, 68, § 71, upor. takode, § 70.

149 Heda Festini: nav. delo, 28. Idealni jezik, po autorkinim re¢ima, Vitgenstajn, inace, nije smatrao
,zamjenom obi¢nog jezika, nego potrebom da se iz obi¢nog jezika uklone pomutnje u upotrebi rije¢i”

41



logicki racun (a to je taj formalni jezik logike) koji ga je, zapravo, ,zaveo” (u Traktatu,
odnosno ranijoj fazi!) da misli da ,onaj koji izgovara jednu recenicu, i nju
podrazumeva ili razume, time obavlja jedan kalkil prema odredenim pravilima“.150 Taj

/

»kalkil” je sada samo jedna od ,bezbroj” drugih jezickih igara. Pa ipak, da
Vitgenstajn misli i o obi¢nom, tj. pojmovnom jeziku na logicki, tj. logicko-
matematic¢ki nacin u opstem smislu (i da je njemu svojstven taj nac¢in misljenja
uopste!) moglo bi se zakljuciti na osnovi sledec¢e napomene, izmedu ostalog, o
znacenju reci: ,Mi ne mozemo da se odvojimo od pomisli da se upotreba recenice
sastoji u tome $to pri svakoj rec¢i nesto zamisljamo.

Mi ne pomisljamo na to da refima racunamo, operiSemo, da ih vremenom
preinac¢ujemo u ovu ili onu sliku. To je kao kad bismo verovali da bi, recimo, pismeni
nalog za kravu koju neko treba da mi isporuc¢i morao uvek biti asociran sa slikom
neke krave, kako nalog ne bi izgubio smisao.”15! Jer, ovde je, in nuce, izlozen i njegov
pojam misljenja! Pod njim se, dakle, podrazumeva racunanje ili, bolje, sposobnost
ra¢unanja, operisanja re¢ima u opstem smislu, a ne (samo) u smislu striktno logic¢kih
ili matematickih operacija.

U tom, Sirem ili, pak, u metaforickom znacenju upotrebljavamo re¢ ,ra¢un” u
nasoj interpretaciji jezicke igre, a koja se isklju¢ivo odnosi na pojmovni jezik. Tu
interpretaciju izlazemo u svojevrsnom dijalogu sa, rekli bismo, nekim klju¢nim
Vitgenstajnovim hipo/tezama o pojmovnom jeziku, a, mozda, i o bilo kojem
drugom. To, dakle, ne znaci da te hipo/teze ne mogu imati i nemaju i neko drugo
znacenje. Ono koje u naSem tumacenju imaju jeste jedno moguce znacenje. A rec je,
kako ée se pokazati, 0 uZem i Sirem znacenju pojma jezicke igre, koje razlikujemo za
potrebe ovog rada. A to znaci i iz interesne sfere i polja kompetencija muzikologa, a
ne filozofa. Pa krenimo redom, korak po korak.

Odakle, uopste, re¢ igra u sintagmi jezi¢ka igra? Ili, na koje se vrste igre,

uopste, misli? - ,Mislim na igre za plo¢om, igre kartama, igre loptom, takmicarske

(isto, 28) i to, dodajmo, kod filozofa, a ne u svakodnevnoj upotrebi, koja je po njemu, sasvim u redu.
To je inace, jedna od razlika izmedu Vitgenstajnovog i misljenja Fregea i Rasela (upor. na stranici br.
16 fusnotu 31).

150 Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 72, § 81.

151 Isto, 157, § 449.
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igre itd.”152 Zasto igre? Gde je uspostavljena analogija izmedu jezika i tih igara? Sta je
to sto ,dopusta” da o jeziku govorimo kao o tim igrama? - ,Mi o njemu govorimo
kao sto govorimo o Sahovskim figurama, navodeéi pravila igre, a ne opisujuci
njihove fizicke osobine. Pitanje ‘Sta je zapravo re¢? analogno je pitanju ‘Sta je
Sahovska figura?”.153 A sa ¢im se, onda, same igre mogu uporediti u jeziku? - ,Mi [...]
upotrebu reci cesto uporedujemo s igrama, kalkilima utvrdenih pravila. [...] Jer bez tih
pravila rec¢ jos uopste nema znacenja; i kad promenimo pravila, ona onda ima drugo
znacenje (ili ga uopste nema) i u tom slucaju mozemo isto tako da promenimo i
re¢.”1%4 Moglo bi se, dakle, re¢i da je jezicka igra, u uZem znacenju tog pojma,
upotreba reci, odnosno jezika prema ili, pak, nasuprot jezickim pravilima. Ali, da 1i to
onda znaci da je funkcija jezika upotreba? - ,Svaki znak sam po sebi ¢ini se da je
mrtav. Sta ga oZivljava? - On Zivi u upotrebi”.155

No, da li bi se moglo re¢i da bez gramatickih pravila re¢ jo§ uopste nema
znacenja i da li bi to onda znacilo da je znac¢enje funkcija gramatike? - ,Gramatika ne
kaze kako jezik mora biti izgraden da bi ispunjavao svoju svrhu, da bi na odreden
nacin delovao na ljude. Gramatika samo opisuje upotrebu znakova, ali je ni na koji
nacin ne objasnjava. [...] Ako kazem da zapovest ‘Donesi mi Secer!” i "Donesi mi
mleko!” ima smisla ali ne i kombinacija "Mleko mi Secer’, onda to ne znaci da
izgovaranje takve kombinacije re¢i nema efekta. A ako je efekat takav da me neko
zacudeno pogleda i zine, ja je zbog toga ne nazivam zapoveséu da me tako pogleda,
¢ak iako sam hteo da izazovem upravo takav efekat. [... A] za veliku klasu slucajeva u
kojima se koristi re¢ ‘znacenje’ [markirala - M. L] - iako ne za sve slucajeve njene
upotrebe - tu re¢ moZemo ovako da objasnimo: znacenje jedne reci je njena upotreba
u jeziku. A znacenje jednog imena ponekad se objasnjava na taj nacin sto se pokaze
njegov nosilac”.156 Moglo bi se, stoga, reci, da se iz ,Zivotnih ili “ponasajnih” delatnosti
izvedenih na jeziku pojavljuju efekti sa jezikom” - znacenja ,koja kao takva razumevamo

u funkciji upotrebe reci [pragmatika - dodala M. L] i referentnih odnosa reci i pojmova

152 Isto, 66, § 66.

153 Isto, 80, § 108.

154 Isto, 72, § 81; 172, § 556.

155 Isto, 154, § 432.

156 Isto, 163, § 496; 164, § 498; 56, § 43.
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[sintaksa - dodala i kurziv - M. L]“,1%7 a ne u funkciji njihovih transcendentalnih veza
sa elementima nepojmovnog, fenomenalnog sveta.l>8

Ako je, dakle, znacenje funkcija upotrebe, a upotreba funkcija jezika, na ¢emu
se zasniva sama upotreba rec¢i, odnosno jezika prema ili nasuprot njegovim
pravilima? Gde se, uopste, kaze kako treba da ih upotrebljavamo, odnosno sledimo -
da li, ako je npr. putokaz izraz pravila u pravcu strelice ili, pak, u pravcu suprotnom
njoj?1% - ,Pa, u pravilniku igre, u nastavi Sahovske igre, u svakodnevnoj praksi
igranja. [...] Slediti pravilo, saopstiti nesto, zapovediti, igrati partiju $aha - jesu
navike (obicaji, institucije).[16]

Razumeti jednu recenicu znaci razumeti jedan jezik. Razumeti jedan jezik
znaci ovladati jednom tehnikom.”161 Ali Sta je sa ,samim” razumevanjem, u stvari,
ranije pomenutom slicnos¢u izmedu razumevanja recenice/jezika i muzicke
teme/muzike. Kakva tu veza postoji? - ,Razumevanje recenice u jeziku je mnogo
srodnije razumevanju muzicke teme nego Sto se moZda veruje. Ali pod tim
podrazumevam da je razumevanje recenice blize nego Sto se misli onome $to se
obi¢no zove razumevanjem muzicke teme. Zasto dinamika i tempo treba da se
razvijaju upravo tim redom? Reklo bi se: "Zato §to ja znam Sta to sve znaci’. Ali Sta
znaci? [...] Da bih to “objasnio’, mogao bih ga uporediti sa ne¢im drugim $to ima isti
ritam [...] odnosno isti red [podvukla M. L]. (KaZe se: "Zar ne vidi$ da je to isto kao da
je nacinjen zakljucak’ ili: “To je u neku ruku parenteza’, itd. [...]“162 Ali &ta je to u
muzici $to navodi na te zakljucke? Sta je to §to ,dopusta” analogiju izmedu muzike i

jezika? Bez ¢ega muzika ne bi zapravo ni bila muzika? Ili, sta bi to muzika bila kada

157 Migko Suvakovié: »Ludvig Vitgenstajn i analiti¢ka estetika”, nav. delo, 129.
158 Upor.: Judith Genova, nav. delo, 119.
1% To pitanje postavlja sam Vitgenstajn formuliSuci ga na sledeci nacin: ,Da li [putokaz] pokazuje u
kom pravcu treba da idem kad ostane iza mene; da li drumom, stazom ili preko polja? Ali gde se kaze
kako treba da ga sledim; da li u pravcu strelice ili (npr.) u suprotnom”, te dodaje , A ako bi umesto
jednog putokaza stajao ceo zatvoren niz putokaza ili potezi kredom po tlu, - da li iza njih postoji samo
jedno tumacenje [Citati: tumacenje znacenja].” Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 73 § 85.
160, Kakve veze ima izraz pravila - recimo putokaz - sa mojim postupcima? Kakva tu veza postoji? -
Pa, recimo, ova: ja sam naucen odredenom reagovanju na taj znak, i sada tako reagujem.

Ali time si naveo samo jednu uzro¢nu vezu, samo si objasnio kako je doslo do toga da se mi
sada upravljamo prema putokazu, a ne u ¢emu se zapravo sastoji 'slediti neki znak'. Ne, ja sam jos$ i
nagovestio da se neko upravlja prema putokazu samo utoliko ukoliko je uobicajena stalna upotreba
ovog znaka.” (podvukla M. L). Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 110, § 198.
161 [sto, 110, § 197, § 199.
162 [sto, 168, § 527.
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tog neceg ne bi bilo? - ,Kombinacije zvukova bez rec¢nika, bez gramatickih
pravila.“163 Ponajpre su, znaci, pravila ono sto ,dopusta” analogiju izmedu jezika i
muzike, ba$ kao i u slucaju analogije izmedu jezika i drustvenih igara. I ta bi se,
onda, moglo re¢i o sli¢nosti izmedu razumevanja jezika/recenice i razumevanja
muzike/muzicke teme? Sta mi to razumemo kada razumemo redenicu, jezik,
muzi¢ku temu, muziku? - , O razumevanju recenice mi govorimo u tom smislu u
kom ona moze biti zamenjena nekom drugom recenicom koja kazuje isto; ali, takode,
i u tom smislu u kom se ona ne moze zameniti nekom drugom. (Isto kao $to se
nijedna muzicka tema ne moZe zameniti drugom.)

U prvom slucaju je misao recenice ono $to je zajednicko raznim rec¢enicama, a
u drugom nesto to se izraZzava samo tim re¢ima, samo takvim njihovim rasporedom
[podvukla M. L]. (Razumevanje pesme.) [...] Da li, prema tome, 'razumeti’ ovde ima
dva razli¢ita znacenja? - Radije bih rekao da ti nac¢ini upotrebe ‘razumevanja’ grade
njegovo znacenje, moj pojam razumevanja...

Jer ja ho¢u na sve to da primenim re¢ ‘razumeti’.
[...] Ali kako se u onom drugom slucaju moZe objasniti izraz: “preneti na drugoga
svoje shvatanje’? Zapitaj se: Kako se odvodi neko dotle da shvati neku pesmu, neku
temu? Odgovor na to nam kazuje kako se ovde objasnjava smisao.”16* Taj pojam
razumevanja znaci, u stvari, razumeti smisao - sintaksi¢ko ustrojstvo jezika, i
znacenje.l%5 A ako je znacdenje, u principu, isto ono $to i jezicka igra - upotreba
rec¢i/jezika koja se zasniva na jezi¢kim pravilima, onda razumeti recenicu ili jezik
zna¢i razumeti tu upotrebu 1ili, bolje, tehniku ili tehnike te wupotrebe (,ovladati
tehnikom”!). - ,I kao to se inace dogada, kroz [...] upotrebu reci ¢e se videti kako
[se] razume]...]." 166

Na osnovi svega recenog, mozemo zakljuciti da se upotreba reci, jezika prema

ili nasuprot jezickim pravilima - a to znaci i tumacenje znacenja - zasniva na

163 [sto, 168, § 528.

164 Jsto, 168-169, § 531-533. U zagradama su izostavljeni samo brojevi citiranih paragrafa.

165 Vitgenstajn izgleda kao da zanemaruje suptilne razlike izmedu pojmova smisla i znacenja kada
naglasava sledece: ,ReCenicu smatraj instrumentom, a njen smisao kao njenu primenu!” Ludvig
Vitgenstajn: Filosofska istrazivanja, 152, § 421. No, iz nasih podvlacenja u navodima u gornjem tekstu
vidi se da diferencira znacenjske nijanse tih pojmova. Ali one za njega, rekli bismo, nisu presudne jer
se oba pojma odnose na upotrebu reci.

166 Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 127, § 288.
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navikama, obicajima, ugovorima ili javnim pravilima koji pretpostavljaju ucenje,
razumevanje, znanje, izvesno vladanje tehnikom upotrebe;'®7 znaci, celokupnim
okolnostima koje predstavljaju , pozornicu” te i takve jezicke igre.1%8 Drugim rec¢ima,
igrati jezicku igru - racunati ili raditi neSto recima, jezikom prema ili nasuprot
pravilima te igre, ne znaci samo poznavati pravila za upotrebu jezika ve¢ i samu tu
upotrebu, preciznije, tehniku ili tehnike upotrebe i pravila i jezika olicenu/e u
situacijama, kontekstima, praksama, kulturama, istorijama jezickih upotreba - redju,
formama Zivota jezika. - ,Jezik i delatnosti kojima je protkan ja [nazivam] jezickom
igrom [... ¢ime] treba [...] da se istakne ¢injenica da je govorenje jezika deo jedne
delatnosti ili zivotne forme. [...] A zamisliti jedan jezik znaci zamisliti jedan oblik
zivota. [...] Ima bezbroj takvih vrsta: bezbroj razli¢itih nac¢ina primene svega onoga
Sto zovemo "znaci', 'rec¢i', 'recenice'.l19° | ta mnogostrukost nije nista fiksirano, jednom
za uvek dato, nego novi jezicki tipovi, nove jezic¢ke igre, kako bismo mogli da
kazemo, nastaju, a druge zastarevaju i padaju u zaborav. A [...] postoji [...] takode
slu¢aj u kome igramo i - “'make up the rules as we go along’ [...] Cak i onaj u kome ih
menjamo - as we go along”.170

Po svemu sudeci, posredi je jezik kao kompleksan sistem meduljudskih odnosa,
samim tim, dinamicka kategorija,1”! nesto sto se menja, nesto $to menjamo i/ili Sto
nas menja; jezik kao polje delovanja,'72 artikulacije misljenja i govora koji time
postaju pojmovni; jezik kao moguénost misljenja i moguénost govora, kao dimenzija
ljudskog postojanja, kao svojevrstan prostor-vreme koji, stoga, ne deluje jednostavno
na ljude;'”® on ih, kako to dobro zapaZa DZenova, svojom sintaksom i semantikom, a

dodajmo i gramatikom, orijentiSe u svetu,!7* usmerava njihovu egzistencijalnu

167, Gramatika reci 'znati' je ocigledno sasvim srodna s gramatikom rec¢i: 'moc¢i', 'biti kadar'. Ali i
sasvim srodna sa gramatikom reci 'razumeti'. ('Ovladati' tehnikom.)”. Isto, 91, § 150.

168 Upor.: Isto, 103, § 179.

169 Pomisli na alat u jednom sanduku: tu su ¢ekié, klesta, testera, ovija¢ za zavrtnje, lenjir, posuda za
lepak, ekseri i zavrtnji. - Kao $to su raznovrsne funkcije ovih predmeta, isto tako su raznovrsne i
funkcije reci. (A nade se tu i tamo sli¢nosti.)”. Isto, 43, § 11.

170 Isto, 42, § 7; 48, § 23; 45, § 19; 47-48, § 23; 73, § 83. Dodaci u zagradama su nasi.

171 Upor.: P. M. S. Hacher: nav. delo, 152.

172 U jeziku se ocekivanje i ispunjenje dodiruju” (isto, 157, § 445). Jer, ,recisuidela.” (isto, 171, § 546).
173 ,Ne: 'bez jezika se ne bismo mogli medusobno sporazumevati' - nego: bez jezika ne mozemo na
ovaj ili onaj nacin uticati na druge ljude: ne mozemo da gradimo puteve i masine itd. A takode: bez
upotrebe govora i pisma ljudi se ne bi mogli sporazumevati.” Isto, 162-163, § 491.

174 Judith Genova, nav. delo, 119, upor. takode na stranici 120.
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diskriminaciju u svetu.l” Jer, svako ljudsko odnoSenje prema svetu uvek je veé
posredovanje znakom, odnosno jezikom.17¢ Zato, izvesna upotreba jezika znaci jedan
pojmovni ,predeo” a ovaj, u povratnom smeru, znaci jedan egzistencijalni;'”” zato, jedan
jezik, to jest jedna jezicka igra, u Sirem znacenju, znaci jedan oblik Zivota. - ,Mi
govorimo o prostornom i vremenskom fenomenu jezika, a ne o nekoj neprostornoj i
nevremenskoj besmislici.ll”81 [... Govorimo o] prirodnoj istoriji ljudskog
postojanja”.1”? A njen nesumnjivo organski deo jeste i muzika, odnosno muzicki jezik
koji, takode, kako to objasnjava Berislav Popovi¢, , misljenju daje snagu i uoblicava

njegove pravce”.180 A da li, zaista, muzika funkcionise kao jezik?

175 ,,0no $to ljudi uvaze kao opravdanje pokazuje kako oni misle i zive.” Ludvig Vitgenstajn: Filosofska
istrazivanja, 134, § 325. Inace, objasnjavajudi Vitgenstajnov cilj u njegovoj kasnijoj filozofiji, konkretnije,
Vitgenstajnov stav o jeziku, Hacer, izmedu ostalog, iznosi zakljucak koji je vrlo blizak nasem
tumacenju, naime da , inner structure [of language - dodala M. L], constituted by the rules [misli se na
gramaticka pravila - M. L] which determine the use of sentences and their constituents is the form of
representation, the web of conceptual connections by means of which we conceive of the world.” P. M.
S. Hacher: nav. delo, 152.

176 Upor.: Misko Suvakovi¢: »Spisi L. Wittgensteina i jezik umetnosti”, nav. delo, 58.

177 Upor.: Judith Genova, nav. delo, 182.

178 ,Zapovedati, pitati, pricati, ¢eretati - to je sve deo nase prirodne istorije kao i i¢i, jesti, piti, igrati
se.” Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istraZivanja, 49, § 25.

179 Isto, 80, § 108; 151, § 415. Dodatak u zagradi je nas.

180 Berislav Popovi¢: nav. delo, 131. Popovi¢, inace, u okviru svog interdisciplinarno zasnovanog
pristupa muzickoj formi, govori o fenomenu muzickog misljenja ili specifi‘cnom obliku misljenja
muzikom koji ve¢ sam po sebi otvara Siroko polje izucavanja u okvirima drugih nau¢nih disciplina, te
stoga, iziskuje, u odnosu na nase, drugacije i neuporedivo Sire teorijske vizure i metodoloske aparate.
Mi, kao i, u sustini, sam Popovi¢, putem analogija izmedu jezika i muzic¢kog jezika samo hipoteticki
naznacavamo moguce, analogne relacije izmedu misljenja i muzickog misljenja. S tim u vezi, posebno
nam je interesantno to da i Popovi¢ dolazi u principu do istog zaklju¢ka do kojeg smo i mi dosli u
ovom nasem dijalogu sa Vitgenstajnom. Autor, naime, zakljucuje , da je jezik, u sustini, nesto mnogo
vige od pukog sredstva komunikacije medu ljudima - on je i sredstvo njihove orijentacije u univerzumu”
(isto, 131).

Ista ta mesta posebno podvlaci Tijana Popovi¢-Mladenovi¢ u svom istraZivanju pojma i fenomena
muzic¢kog pisma i svesti o muzi¢kom jeziku - istrazivanju artikulisanom u mnogo Sirem okviru, u
kontekstu odnosa izmedu pisma i svesti uopste. Polazeéi od vrlo zanimljivog i originalnog zapaZanja
da se ,prema osnovnim karakteristikama pisma koje je rasireno u odredenom delu sveta, nuzno
razlikuje i muzicka notacija tih istih prostora” (najsaZetije receno, ,podudarnost sustina” izmedu
fonetskog pisma i tradicionalne muzicke notacije, te slogovnog kineskog i sanskritskog devanagari
pisma i kineskog ili indijskog nacina beleZenja muzike; vise o tome u: Tijana Popovié-Mladenovic:
Muzicko pismo..., 46-47), autorka dolazi do pomenutih mesta - veza izmedu jezika i muzickog jezika,
misljenja i muzickog misljenja (isto, 47). Zatim, postavljaju¢i clanove tih binarnih modela u
svojevrsnom ,inverznom” vidu, kao veze izmedu misljenja (koje se ,manifestuje kroz jezik”) i jezika
(koji ,kao oblast artikulacije sluzi kao posrednik izmedu misljenja i govora”, pomocu kojeg se
misljenje , konstituise kao pojmovno”), muzickog misljenja (koje ,nije pojmovnog karaktera”) i
muzickog jezika (koji ,ne poseduje taj sloj pojmovnog”), Tijana Popovi¢-Mladenovié izo$trava dilemu
u vezi sa nivoom na kojem se uspostavljaju njihove ,stvarne veze i paralele” u vidu niza hipotetickih
pitanja koja bi se mogla sumirati na sledeci nacin: da li postulati misljenja, njegovi , konstruktivni
principi liSeni pojmovnog sadrzaja”, jesu principi muzic¢kog misljenja? I mogu li se, ukoliko je tako,
pomocu muzike razumeti principi rada mozga kao sistema? Upor.: isto, 62-64. Dok su u citiranoj
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3. PITANJA MUZICKOG JEZIKA: SKICA ZA JEDAN OD MOGUCIH ODGOVORA

3. 1. Muzicki jezik

Sta je to $to nam daje za pravo da o muzici govorimo kao o jeziku, pa onda, kao i o
muzicko-jezi¢koj igri? Ako samo na trenutak prihvatimo na samom pocetku ovog
rada izlozenu tezu da je muzika, po prirodi stvari, jedan sasvim specifican,
nepojmovni tj. muzicki jezik, onda bi se moralo postaviti niz pitanja poput, recimo,
sledec¢ih: ¢ime to taj muzicki jezik ,daje snagu” muzickom misljenju i ,uobli¢ava
njegove pravce”, zapravo orijentise ljude u svetu muzike, pa i u svetu uopste? Cime
to muzicki jezik ,8iri granice naseg sveta”? Da li to on ¢ini onim istim kategorijama
kojima to na svoj nacin ¢ini pojmovni jezik? Drugim re¢ima, $ta mi razumemo kada
razumemo muziku? Ili, $ta se to razume, odnosno sta se to ¢uje kada se muzika slusa
sa razumevanjem? Isto ono $to razumemo kada razumemo jezik? Smisao i znacenje?
A $ta su smisao i znacenje u muzici? Upotreba? Upotreba ¢ega? Ako bi se reklo da je
to upotreba muzicko-izrazajnih sredstava prema pravilima, moralo bi se upitati: koja
su to pravila? Na kojim nivoima se ta pravila uspostavljaju? Na analogno onim u
pojmovnom jeziku?

Ne govorimo li, zaista, 0 muzici upravo kao $to Vitgenstajn govori o jeziku i
igrama, odnosno ,8ahovskim figurama” navodeéi upravo pravila igre, a ,ne
opisujuci njihove fizicke osobine”. Dakako, mi o muzici govorimo, putem analogija i
mogucnosti ¢itanja mutatis mutandis, upravo kao o sistemu pravila na razli¢itim
nivoima: fonetskom, azbuénom - nivou lestvi¢nih osnova (modusi, durske i molske
lestvice, pentatonska, celostepena, umanjena lestvica, novi modusi, dvanaesttonska
hromatska lestvica, serije itd.), gramatickom - nivou harmonije, kontrapunkta,
orkestracije, normirane forme itd. ! odnosno ukupnosti muzicko-izraZajnih
sredstava (muzickih komponenata ili njihovih elemenata - elemenata melodije,

ritma, metra, harmonije, dinamike, tempa, fakture, boje, orkestracije itd.) i pravila

studiji, ta pitanja, kako je receno, hipoteticki data, temeljno, kompleksno i, u metodoloskom smislu,
izuzetno razgranato istrazivanje, u sustini, istih tih pitanja, Tijana Popovi¢-Mladenovi¢ sprovela je u
svojoj studiji Procesi panstilistickog muzickog misljenja (Beograd: Fakultet muzicke umetnosti, 2009).

181 Nav. prema: Tujara ITonosrh-Mnabenosuh: DIFFERENTIA SPECIFICA (1), u: Mysuuku maaac, 6p.
4-6, 1996, 30.
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tehnika njihove upotrebe; analogno jeziku, posebna oblast muzic¢ke gramatike jeste, za
razliku od jezicke, vrlo specificna muzicka sintaksa koja na specifi¢cno muzicki nacin
sreduje spojeve i meduodnose elemenata odabrane muzi¢ke grade u jednu odredenu
formu,!82 samim tim, konstituiSe izvesnu muziéku semantiku - konstituise, kako to
Berislav Popovi¢ kaZze, ,neka formalna znacenja [i to - dodala M. L] tek u sklopu
[odredenog - dodala M. L] dela”18 - dakle, tek u upotrebi! Drugim re¢ima, muzicka
sintaksa, kako to Popovi¢ dalje objasnjava, ne konstituise nikakva prethodna
znacenja sto je slucaj sa jezickom sintaksom koja, poznato je, organizuje prethodno
datu leksiku, tj. sistem znakova koji ve¢ imaju neko znacenje.184

Ono s$to bi, s tim u vezi, bilo vazno pomenuti jeste postojanje svojevrsne
kompozicione leksike - svojevrsnog muzickog vokabulara kojim se kompozitor
sluzi u konkretnom delu ili delima, ili kojim se sluZzi jedna generacija kompozitora u
svojim delima u izvesnom kulturno-istorijskom ,prostoru”. To, medutim, ne
protivre¢i Popoviéevom stavu, ¢ak ga, u izvesnoj meri, rekli bismo, dopunjuje u
istom znacenjskom smeru. Jer i ta kompoziciona leksika, kako bi to vitgenstajnovski
moglo da se kaze, ,,Zivi” u upotrebi.

Rec je o tome da pri poredenju muzickog i pojmovnog jezika nije uvek moguce
biti na istim nivoima, a to se i ne moze ve¢ i zbog medijske razlicitosti tih jezika. Na
sintaksickom nivou mogu se uspostaviti neka precizna poredenja (na primer,
muzic¢ki motiv je analogon re¢i u pojmovnom jeziku, muzicka recenica - obi¢noj
recenici), ali muzicka sintaksa i jezicka sintaksa ne , operisu”, dakle, medijski istim
sredstvima, samim tim, ne na isti na¢in. Muzicka sintaksa ne konstituise prethodno

date motive, teme itd,'® ali konstituise kompozicionu leksiku i to post factum.

182 Upor.: Berislav Popovi¢: nav. delo, 136.

183 [sto, 136-137.

184 Berislav Popovi¢: nav. delo, 136.

185 Neka nam bude dozvoljeno da primenimo ovde Vitgenstajnov postupak (¢ime, rekli bismo, samo
naizgled skre¢emo paznju na neke druge smerove mogucih pitanja): Kazete da: ,Muzicka sintaksa ne
konstituiSe prethodno date motive, teme itd.”; ali da li bi se to moglo reci za sve slu¢ajeve upotrebe
muzic¢ko-izrazajnih sredstava? Razmislite $ta se, npr, dogada pri upotrebi (muzickih) citata, autocitata,
ili pri pozajmljivanju, parafraziranju, simuliranju nekih muzic¢kih misli? - Da. Kompozitori to ponekad
¢ine. Hocete da kazete da ipak muzicka sintaksa konstituise prethodno date motive, odnosno veé datu
muzicku leksiku? - Pre svega, hocéemo da se zapitate pod kojim uslovima oni to ¢ine? Sta jednog
kompozitora moze da navede da, npr, parafrazira (muzicku) misao nekog drugog kompozitora? Da li
mu manjka originalnost? Pokatkad to mozda moze biti slucaj, ali imamo na umu prvenstveno one
slucajeve u kojima je posredi nesto drugo. A, zapitajte se i $ta je to, uopste, odnosno kakva je to
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Kompozitorski re¢nik nije ,fiksiran” ni u muzickom tekstu ni u njegovoj zvucnoj
realizaciji na nac¢in na koji su re¢i ,fiksirane” u pisanom i govornom jeziku. Ako bi se
doslovce poredila jezicka i kompoziciona leksika, to bi znacilo da muzi¢ki motivi ¢ine
kompozitorski re¢nik (s obzirom na pomenutu analogiju izmedu muzickog motiva i
reci), Sto svakako nije sluc¢aj. Ono sto tu leksiku ¢ini jesu sve one reci, odnosno
termini i pojmovi kojima se oznacavaju svi nacini na koji su organizovani elementi
muzicko-izrazajnih sredstava $to znac¢i i nacin na koji je organizovan i sam
elementarni sintaksicki nivo - motivski nivo.

Pored toga, a idu¢i dalje u naznacenom smeru promisljanja, besmisleno bi
bilo, na primer, analizirati jednu muzi¢ku recenicu na nacin na koji se analizira jedna
recenica pojmovnog jezika, dakle, diferencirati ,vrste re¢i” i njihovu funkciju u
reCenici. Recimo, u prvom sludaju, odredivati glagolska vremena, a u drugom
slucaju, subjekt, objekt itd.,18¢ mada kategorije subjekt, objekt i vreme na izvestan
nacin figuriraju u muzickom jeziku. Ali ne, dakle, na onaj na koji to ¢ine u

pojmovnom jeziku.’¥” To, u stvari, zna¢i da upravo nepojmovnost, a i viSeslojnost,

aktivnost koja dovodi do upotrebe citata ili do bilo koje od pomenutih, kako bi to vitgenstajnovski
moglo da se kaze, muzicko-jezickih igara? O postupcima pozajmljivanja, parafraziranja, simuliranja,
(auto)citiranja u muzici pogledati, na primer: Mirjana Veselinovi¢-Hofman: Fragmenti o muzickoj
postmoderni, 21-27, 83-87; Vesna Miki¢: Lica srpske muzike — neoklasicizam. Beograd: Fakultet muzicke
umetnosti, 2009, 62-67.

186 Nacinivsi, rekli bismo, efikasne podele sintaksickih struktura - podele prema njihovom nivou
(motiv, sintagmatska grupa - ukljucujuéi i potencijalnu recenicu/frazu, recenica/fraza), prema
njihovom sadrZzaju (razvojne i selektivne strukture) i prema tipu/vrsti veze izmedu motiva ili izmedu
drugih konstituenata konstrukcije (endocentri¢ne i egzocentri¢ne konstrukcije) - Popovié¢, povodom
ove poslednje navedene podele, tako dobro, ¢ini se, objasnjava specificnost problema analogije
izmedu muzickog i pojmovog jezika uopste, a ne samo u vezi sa tom podelom, slede¢im re¢ima:
»~Upotrebljeni termini za podelu konstrukcija prema vrsti muzic¢kih odnosa pozajmljeni su iz opste
lingvistike u kojoj je podela nacinjena prema vrsti gramati¢kih veza izmedu konstituenata u
opstejezickoj konstrukciji. Naravno, u muzici, samim tim i u teoriji muzike, to nije slucaj, jer muzicka
konstrukcija nije ni gramaticki, a ni sintaksicki svodljiva na pojmovnu prirodu medusobnih odnosa
kao sto je to sluc¢aj u prirodnom jeziku i opstoj lingvistici. Tako su 'endocentri¢ne’ ili 'egzocentri¢ne'
muzicke konstrukcije [dodajmo, i sve druge muzicke konstrukcije!] uslovljene odnosima koji su
isklju¢ivo muzicke prirode, odnosno nepojmovne sustine.” I odmah zatim dodaje: ,Opsti princip
konstitucije muzicke forme jeste taj da muzicke jedinice, koje stoje jedne do drugih, ili su razmaknute
(na rastojanju) jedne od drugih, teZze da jedne s drugima $to tesnje budu zajedno. Na ovom principu
uzajamnog privlacenja bliskih (ekvivalentnih) elemenata funkcionise muzicka forma.” Berislav Popovi¢: nav.
delo, 270. Vise o navedenim podelama sintaksickih struktura, kao i o opstim osnovnim principima
konstituisanja sintaksi¢kog ustrojstva muzickog jezika, pogledati u drugom delu citirane Popoviceve
studije, ,MUZICKA SINTAKSA - SREDIéN]A OBLAST MUZICKE FORME” (Berislav Popovi¢: nav.
delo, 132-348).

187 Govoredi o ,Hexmm acmextmma cTaryca cybjekra y TexHOMysumin: cybjekTy Kao
My3m4uKkoM/3ByuHoM Martepujaity” (y: VMeana Ilepkosmh m [parana Cojanosuh-Hosuumh (yp.):
Mysuxa xpos mucao. 360pHUK pafosa (HeTBpTV roguIIEsV CKyIl HacTaBHMKa U capagHuka Karempe 3a
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muzike jeste mesto razilaZzenja - ili mozda upravo susretanja?!’8® - muzickog i
pojmovnog jezika, te da je kompoziciona leksika jedan od onih nivoa do kojeg sama
muzika ,dozvoljava” da je opojmimo u neposrednom razumevanju svih njoj
imanentnih relacija. A da takvog opojmljenja muzike nema, nikada nista o njoj ne
bismo mogli ni da znamo ni da kaZemo, pa tako ni da je stvaramo. Jer, da ponovimo,
svako ljudsko odnoSenje prema svetu, $to znaci i prema muzici, uvek je veé
posredovanje jezikom.!8® Prema tome, muzika se kroz kompozicionu leksiku uci, a
sama ta leksika data je prvenstveno u konkretnoj upotrebi, u konkretnom delu. U
tom smislu i kazemo da ona zivi u upotrebi.

No, time Sto istiCemo specifi‘cno muzicku semantiku ne znaci da se
priklanjamo formalistickim usmerenjima koja nastoje da poreknu bilo koje
simbolicko znacenje muzike. Ono nasta ho¢emo da ukazemo jeste da muzika,
odnosno muzicki jezik poseduje svoje autonomne zakonitosti i logiku oblikovanja

kojima se jedino i moZe ostvariti smisao u muzici koji je, dakle, muzicka forma

MY3UKOJIOTMjy U eTHOMY3uKoiorujy dakysreTa Mysuuke yMeTHocTn y beorpany, beorpan, 21-22 jyn
2002). beorpam: ®axysrer Mysmuke ymerHocty, 2002, 77-84), Vesna Miki¢ - uzimajuéi u obzir vidove
pojavnosti, tretmana, pa time i shvatanja subjekta i u tradicionalnoj muzici i u muzi¢ckom modernizmu
i muzickom postmodernizmu - razlikuje taj ,muzicki subjekt” prvenstveno na nivou muzickog ili,
kako je u naslovu naznaceno, zvu¢nog materijala. U tom smislu, autorka je uocila da se na taj nacin
shvacden subjekt eksponira kao tema (5to je slucaj u tradicionalnoj muzici), te kao motiv (u
modernizmu, kako kaZe, prvenstveno u njegovom ekspresionistickom krilu), parametar (u
serijalizmu) i proces (u aleatorici), i, najzad, kao zvuc¢ni objekt Sto je, zapravo, rezultat postepenog
izjednacavanja subjekta sa objektom ili samim procesom manipulacije objektom (5to se desilo u
postmodernizmu) (upor. u istom na str. 79). Pored toga, a s obzirom i na analizirani status ,muzickog
subjekta” (subjekta kao muzickog/zvuénog materijala) u tehnomuzici tj. odabranim primerima
tehnomuzike, Vesna Miki¢, rekli bismo s pravom, smatra da bi se o subjektu u muzici moglo govoriti i
na nivou muzickog dela, te nivou njegovog zanrovskog/medijskog odredenja (isto, 83). Prihvatajuci
ovo stanoviste, dodali bismo da se i muzicki subjekt i, takode, muzi¢ki objekt mogu posmatrati na vise
nivoa kako u kontekstu tehnomuzike, tako i u kontekstu bilo koje, pa i tradicionalne muzike, te da to
Sta je subjekt, a Sta objekt u muzici zavisi od ugla posmatranja. U svakom slucaju, ne bi se mogao
posmatrati u onom kontekstu koji nije muzicki, koji nije kontekst ma kako shvac¢enog muzickog dela -
bilo kao ,,dovrSenog”, ,zatvorenog” ili kao ,nedovrsenog”, ,otvorenog” dela, kao i svega onoga sto to
delo implicira: muzi¢ki materijal, formu, Zanr, medij, itd. U radu i ukazujemo na neke primere
tretmana muzickih objekata iz muzicke proslosti.

Sto se tice vremena, mozda jednog od najprovokativnijih i najkompleksnijih pitanja kada je re¢ o
muzici, Karl Dalhaus (Carl Dahlhaus) razlikuje dve vrste vremena: muziku u vremenu i vreme u
muzici. Pri tome ovo drugo shvata, u stvari, kao muzi¢ko vreme. Vise o tome, kao i o drugim
razmatranjima problema odnosa izmedu vremena i muzike pogledati u: Mwupjana Beceymrosuhi-
Xodman: [1ped mysuuxum desom, 126-151.

188 Jer, kako uopste znamo da je viSeslojnost jedna od specifi¢nosti muzike?!

189 Rekli bismo da se u istoj misaonoj sferi nalazi i Popovi¢ kada kaze da se: , Muzicki jezik i muzicka
forma [...] bez postojanja norme ne bi mogli ni uciti, ni upotrebljavati.” (Berislav Popovié: nav. delo, 353) Jer,
ta norma, ukratko receno, moguca je jedino u jeziku, odnosno mogucéno ju je iskazati samo jezikom.
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shvacena ovde u Popovi¢evom smislu organizacije muzickog toka.’®® A ono Sto se tim
smislom posreduje, odnosno koje je znacenje njime implicirano - da li samo muzi¢ko

ili, istovremeno i vanmuzi¢ko!?! - sagledavamo, kao i sve ono sto je u vezi sa tim, iz

190 Popovié, zapravo, sasvim nedvosmisleno, isti¢e definiciju muzi¢kog dela kao muzicke forme.
Muzicko delo i muzi¢ka forma, da parafraziramo autorove reéi, jesu u sustini jedno te isto (upor.:
Berislav Popovié¢: nav. delo, 130, upor. takode na str. 18). U pitanju je muzicko delo kao muzicka
forma ili muzic¢ka forma kao uredeno oblikovanje, organizacija muzickog dela, odnosno muzic¢kog toka,
to jest svih muzi¢kih komponenata i njihovih elemenata kojima se i sam muzic¢ki tok oblikuje
(,,Sposobnost neke formalne celine da se ukljuci u celinu "viseg reda’ jeste, u sustini, 'smisao” u muzici”;
isto, 130). A to je, u krajnjoj liniji, ,sam zvuk sa svim onim osobinama i relacijama na osnovu kojih se
jedino i stvara smisao u muzici.” (isto, 359) Posredi je, znac¢i, muzicka forma kao specifi¢cno
Lorganizovanje zvukova”, kao svojevrstan oblik misljenja - ,misljenja pomoéu muzike” (citirano: isto,
357, markirala M. L), ¢ija smislenost, stoga, i ne moze biti nigde drugde do u muzici samoj.

Inace, kada smo ve¢ ,,dotakli” autonomiju muzickog jezika spomenimo i onaj njegov objektni nivo ili
nivo na kome taj muzicki jezik (kao i muzicko delo/muzicka forma!) postaje ,objektan”, , vidljiv* -
partitura u kojoj se specifiéno muzi¢kim znakovnim sistemom (sistemom grafickih znakovnih i
simboli¢kih oznaka) - muzickom notacijom, specificno muzi¢kom ortografijom - belezi, tj. trajno
fiksira muzicki jezik i kojom mu se na jedan poseban nac¢in omogucuje njegovo funkcionisanje,
odnosno komuniciranje. Upor.: Tijana Popovié-Mladenovi¢: Muzicko pismo..., 55-56 i MmupjaHa
Becermuosuh-Xodwman: [1ped mysuuxum desom, 51-52.

Veé¢ smo rekli da je Tijana Popovié-Mladenovi¢ sprovela istraZivanje pojma i fenomena muzickog
pisma u navedenoj studiji, i izneli neke zakljucke autorke do kojih je u tom istraZzivanju dosla. Ovde
bismo pomenuli jo$ neke od njih. Tijana Popovi¢-Mladenovi¢ zaklju¢uje da muzi¢ko pismo i muzicki
jezik stoje u, prakti¢no, neraskidivoj, uzro¢no-posledi¢noj vezi. Naime, promene u muzi¢kom jeziku
nuzno iziskuju i promene u muzickom pismu (upor.: isto, 39-41, 73-77). To je, naravno,
argumentovala primerima iz muzicke literature i to prvenstveno avangradne muzike druge polovine
XX veka, ne izuzimajudi, pak, ni one iz prethodnih perioda, ni iz onog kojim se i mi bavimo. U vezi sa
tim, autorka naglasava, ukratko re¢eno, da se promene odnosa izmedu samih elemenata lestvi¢nih, tj.
fonoloskih  osnova u  atonalnoj muzici -  bilo slobodnoj/nesistematskoj,  bilo
organizovanoj/sistematskoj - vide ve¢ u samom muzickom zapisu u kome se predznaci vise ne beleze
na pocetku kompozicije ve¢ ispred svake note. , Tim putem se”, zakljucuje autorka, , u zapisu izmedu
svih nota uspostavljaju vizuelna ravnoteZza i ravnopravnost, ¢ime se, kada se radi o belezenju tonskih
visina, postize primerenost notnog pisma zvuku i intenzivira svest o odlikama kori$¢ene tonske
osnove - dvanaesttonske lestvice.” (Isto, 94)

Trebalo bi pomenuti da Tijana Popovi¢-Mladenovi¢ shvata muzicko pismo, kako sama kaze, kao
»nadredeni pojam”, odnosno pojam pod kojim podrazumeva pojmove kao $to su muzicka notacija ili
notno pismo, muzicki zapis, muzicki tekst i partitura, diferencirajuci pri tome nijanse znacenja svih tih
pojmova (vise o tome u: isto, 55-56). Ali ukazuje i na mogucnost znacenjskog proSirenja pojma
muzickog pisma u smislu rukopisa (individualnog stila, na¢ina pisanja), te specificnog nacina
misljenja muzike u odredenom periodu istorije muzike ili odredenog muzickog zanra, npr., kako
navodi, romanticarsko pismo ili simfonijsko pismo (isto, 56-57).

91 Zapazimo na ovom mestu da smisao u muzici, ali i njeno znacenje i razumevanje (o kojima se
govori u nastavku ovog teksta) Mirjana Veselinovié¢-Hofman u veé navodenoj studiji Pred muzickim
delom, izdvaja, da parafraziramo reci same autorke, kao teorijski klju¢ne hermeneuticke kategorije. I to
zato Sto pretpostavka da ,xepMeHeyTHMUIKM Hamop IIpel MY3WYKMM [elIoM Tpeba Aa pe3yirupa
TyMadereM IeTrOBOI pasyMeBarba M WMHTEpIpeTHparka, KOju Hac, MHade, ycMepaBajy Ka caMoOM
CPemMINTy peiia, Tj. HeroBOM CMUCIY ¥ 3Hauvewy”, nuzno iziskuje, smatra Mirjana Veselinovié-
Hofman, , ompebera mojMoBa pasymeBarsa, cMuciia v 3Haderma” (Mwupjara Becenmmosuh-Xodmas:
Ilped mysuuxum Oeaom, 158). Medu teorijskim odredenjima tih pojmova, zapravo pojma smisla u
muzici, autorka, pored drugih, razmatra i napred upravo navedeno stanoviste Popovica, uistinu u
kontekstu fenomenoloskih pitanja muzike jer je njegova teorija forme umnogome fenomenoloski
fundirana (upor.: isto, 122, 124). Ali sa, dakle, hermeneutickim ,iskliznu¢ima”. Na ta pomeranja
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vitgenstajnovske perspektive, odnosno na osnovi citanja muzickog jezika kao

muzicko-jezicke igre.

3. 2. Muzicko-jezicka igra: uZe znacenje pojma
Ako je jezicka igra, u onom svom uzem znacenju, upotreba re¢i, odnosno jezika
prema ili nasuprot jezickim pravilima, onda je, po analogiji stvari, muzicko-jezicka
igra, takode, u uZem znacenju, upotreba elemenata odredenog muzickog jezika, %2
odnosno muzickog jezika prema ili nasuprot pravilima tog jezika, tj. muzicko-jezickim
pravilima. Jer bez tih pravila ne samo da elementi muzi¢kog jezika ne bi imali
znacenje, ve¢ ni sam taj jezik ne bi, dakle, bio jezik uopste (kao $to, uostalom, ne bi ni
pojmovni jezik bez svojih pravila); bio bi, kako je ve¢ i Vortova sli¢no istakla,
nestrukturiran zvuk - galama/buka.

Takode, moZe se re¢i da ni muzicka, kao ni jezicka gramatika, ne objasnjava

ve¢ samo opisuje upotrebu muzicko-izrazajnih sredstava.l®® Stoga, vitgenstajnovski

teorijskih perspektiva ukazuje sama autorka u svom kritickom promisljanju i istancanom
odmeravanju objektivistickih, ontologkih, fenomenoloskih, hermeneutickih i socioloskih, kako bi to
moglo metaforicki da se kaze u duhu autorkinog diskursa, ,,manevara” ,ecrervukn[x], moermruaxm[x] n
crwmctakn|[x] '‘paguonmnmal...]' 3Byka y 20. Bexy”. Mupjara Becemuosuh-Xodman: IIped mysuukum
oeaom, 6.

192 Misljenja smo da doslednost terminoloske zamene - kako bi se ovde mozda ocekivalo, konkretno
termina re¢ terminom muzicki motiv - u naznacenom kontekstu nije, kako je ve¢ i implicirano,
neophodna, ¢ak, ¢ini se da bi bila neumesna. Jer, muzicki motiv, poznato je, konstituisan je najcesce
elementima ritmicke, melodijske ili harmonske komponente. Tako bi zamena pomenutih termina u
velikoj meri (ili u potpunosti) zanemarila viSeslojnost muzickog jezika koja jeste njegov specifikum.

19 Tradicionalna nauka o harmoniji, na primer, opisuje, najopstije receno, pravila konstituisanja
vertikalne komponente tonalne muzike (strukture akorada, njihove meduodnose, tj. srodstva i
funkcije u tonalitetu itd), ali ne objasnjava dejstva, odnosno znacenja koja mogu da imaju izvesna
harmonska reSenja. S tim u vezi, zanemaruje i kompleksnost gramatickih i sintaksickih odnosa u
muzickom toku, kao Sto to, sa svoje strane, ¢ini i nauka o muzickim oblicima, tj. muzickoj sintaksi.
Otuda se u muzickoj teoriji uopste pojavljuju razne ,nepravilnosti” koje prate svako ¢vrsée definisanje
muzickih pojava. Upor.: Berislav Popovi¢: nav. delo, 106. Istina, tumacenja izvesnih dejstava, odnosno
znacenja pojedinih muzicko-izrazajnih sredstava, a i formalnih reSenja, ,razasuta” su u nekim
teorijskim pristupima koji katkad nastoje da sagledaju elemente koris¢enog muzickog jezika u Sirem
kontekstu - u okvirima znacenjskog konteksta konkretnog dela, a katkad jo$ Sire - u okvirima
znacenjskog konteksta odredenog istorijskog (stilskog) perioda. Te ,poteze” uocavamo u knjigama
Dejana Despica i Vlastimira Peri¢ica - Harmonija sa harmonskom analizom (tri dela, Beograd: Fakultet
muzicke umetnosti, 1993 i 1994) i Instrumentalni i vokalnoinstrumentalni kontrapunkt (Beograd:
Univerzitet umetnosti, 1998). A sasvim je specifican, u ovde ve¢ citiranoj studiji, teorijski uvid
Berislava Popovica koji, kako je ve¢ naznaceno, iz interdisciplinarne naucne vizure razmatra neke
univerzalne zakonitosti konstituisanja muzic¢kog toka; pri tome, medu brojnim pitanjima koja pokrece
u svojoj raspravi, fokusira se i na pitanje znacenja muzickog jezika konstatujuci kako se to znacenje, da
parafraziramo autorove reci, ostvaruje ispod govornog jezika usled ¢ega nijedan diskurs nije u stanju
da ga verbalno autenti¢no opise (Berislav Popovié¢: nav. delo, 123). Time je, rekli bismo, pored ostalog,
implicirana ¢injenica da je tumacenje znacenja muzike potencionalno beskona¢no. Odnosno, kako
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receno, znacenje nekog muzic¢ko-izrazajnog sredstva (Sto posledi¢no znaci i nekog
formalnog resenja!) jeste njegova upotreba u jeziku.'’* To znaci da se, takode, iz
»zivotnih” ili ,,ponasajnih” delatnosti izvedenih na muzickom jeziku pojavljuju efekti sa
tim jezikom - znacenja koja se kao takva ne bi ni mogla nikako drugacije razumevati
nego u funkciji upotrebe muzicko-izraZajnih sredstava (pragmatika) i njihovih referentnih
odnosa (sintaksa). Drugim re¢ima, znacenje je funkcija upotrebe muzickog jezika.
Tako, da preziciramo, kao i u slu¢aju pojmovnog jezika, ono $to razumemo
kada razumemo muziku ili, kada je, skrutonovski receno slusamo, a dodajmo i
¢itamo, sa razumevanjem, nije nista drugo do upotreba tj. nacin, tehnika upotrebe
muzi¢ko-izraZzajnih sredstava/muzic¢kog jezika koja se zasniva na muzicko-jezi¢kim
pravilima. Zato, slicno Vitgenstajnu, moZemo re¢i da razumeti jednu muzicku

reCenicu/muziku temu znaci razumeti jedan muzicki jezik.1®> A razumeti jedan

kaze sam Popovi¢, , da traganje za smislom, smislom jo$ skrivenijim iza smisla, predstavlja neprekidnu
muzic¢ko-dozivljajnu aktivnost” (isto, 123).

O tom traganju govori i Mirjana Veselinovi¢-Hofman u okviru pomenute rasprave o odredenjima
pojmova razumevanja, smisla i znacenja muzike. Komentarisu¢i Egebrehtovo (Hans Heinrich
Eggebrecht) stanoviste po tim pitanjima, Mirjana Veselinovié-Hofman s pravom zakljuc¢uje da se
traganje ka , znacenjskom sredistu dela” odvija ,asimptotskim putem”. Pri tome, autorka precizira da
»asimptotski put” sam Egebreht naziva zapravo ,kruznim kretanjem”, uz pretpostavku da je taj
Egebrehtov pojam blizak ,hermeneutickom krugu” Hajdegera (Martin Heidegger). Mmupjana
Becermuosuh-Xodman: [ped mysuuxum desom, 164.

Pomenimo ovde i to da je Mirjana Veselinovié-Hofman jos jedan od autora koji, kao i Egebreht,
Popovi¢, ali takode i Skruton (iz Estetike muzike), o ¢ijim teorijskim promisljanjima autorka i govori,
smatraju da smisao muzike prebiva u njenom oblikovanju. Vise o tome videti u: Mwupjana
Becermuosuh-Xodwman: [Iped mysuukxum desom, 120, 160-161. A rekli bismo da se sa tim stanovistem
saglasava i Tijana Popovié¢-Mladenovi¢ kada kaze, da parafraziramo autorkine reci, da tumacenje kroz
analizu onog sloja muzickog teksta koji nije zapisan - a to je ,konkrentan sistem odnosa izmedu
elemenata koris¢enog muzickog jezika u datom delu”, odnosno ,nacin organizacije muzickog dela” -
konstrui$e muzicki smisao. Tijana Popovié¢-Mladenovi¢: Muzicko pismo..., 64-65.

194 Navedimo jedan gotovo banalan primer: da li su tonske visine organizovane kao melodija ili
harmonija zavisi upravo od te organizacije ili, bolje, na¢ina organizacije, $to ¢e re¢i na¢ina upotrebe tih
tonskih visina. I, dalje, kakva je, recimo, harmonija - da li funkcionalna ili nefunkcionalna - zavisi
opet od nacina upotrebe akorada, zapravo od nacina vertikalne organizacije tonskih visina, a od ¢ega
zavisi i to koja su sazvudja, pa fak i tonske visine (mislimo na mnogostranost akorada i
enharmonizam), uopste u pitanju. I tako dalje.

19 U tom smislu, vrlo je indikativno Popovicevo isticanje da ,muzicka recenica/fraza nosi, u sustini, sva
bitna obeleZja samog muzickog toka koji se jedino javlja na drugoj ravni opisa”! Berislav Popovié¢: nav. delo,
237. Prema Popovi¢u, muzicka recenica/fraza (ovaj terminoloski ,paralelizam” autor s pravom
primenjuje; v. njegovo objasnjenje u: isto, 15, 134-136) u svom sastavu poseduje sva tipi¢na obeleZja
granica ¢ime ona stice relativno autonomni status (kaZemo relativno, a nasta ukazuje i Popovi¢ veé na
samom pocetku svoje studije, jer je muzicka recenica/fraza obicno - mada, uistinu, ne i u svim
slucajevima! - konstituent vece formalno-sintaksicke celine koja pociva na ,odnosima wuzajamne
uzrocne povezanosti”; isto, 17), time i ,status osnovne sintaksicke jedinice”, pa posledi¢no, i ,jedinice
specifi¢nog muzickog 'misljenja'”. Upor.: isto, 235-237, takode i na str. 137.
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muzicki jezik znaci ovladati jednom tehnikom. A to, opet, znaci znati, mo¢i, biti
kadar, razumeti tehniku/tehnike upotrebe muzickog jezika - recju, razumeti njegov
smisao tj. formu (nacin oblikovanja!) i njegovo znacenje. Medutim, sama ta upotreba,
pokazuje da znacenje nije samo muzicko veé¢ i vanmuzicko i simboli¢ko.1% Ali, gde
upotreba to pokazuje? Gde je taj ,pravilnik muzicke igre”? Nigde drugde do u
kompozitorskoj praksi igranja, tj. muzic¢ko-jezickim igrama samih kompozitora, znaci
u samim muzic¢kim delima.

Tako, igrati muzic¢ko-jezicku igru, tj. racunati ili raditi neSto sa elementima
muzickog jezika, odnosno samim tim jezikom prema ili nasuprot njegovim pravilima jeste
navika, obicaj, institucija - re¢ju, praksa. Sta to sve zapravo znaci? Postupanje prema ili
nasuprot muzicko-jezickim pravilima znaci izvesno tumacenje znacenja i tih pravila i
onoga $to se njima rukovodi - samog muzickog jezika, ¢ime se, u stvari, taj jezik
preznacava. Otuda, na primer, toliko razli¢itih ,c¢itanja” sonatne forme, toliko
sizuzetaka” od pravila tog ,formalnog obrasca”; toliko razli¢itih igara/upotreba
onoga Sto zovemo sonatnim oblikom. Zato je, uostalom, primena pravila, u neku

ruku, njegovo narusavanje. Kako bi to rekla Tijana Popovi¢-Mladenovié¢, narusavanje

Pored toga, vazno je pomenuti da Popovi¢ s pravom pridaje granicama - toj svojevrsnoj muzickoj
interpunkciji - odsudnu ulogu u konstituisanju muzicke forme, u ostvarivanju , koherencije ili smisla u
muzici”. Jer, kako sam autor kaZe, ,bez postojanja granica, koje segmentiraju muzicki tok, forma,
prakti¢no, nije moguca” (isto, 166). Inace, ,pojam 'granica' predlaze se u smislu odredenog
opstevazeceg termina kojim se mogu obuhvatiti najraznovrsnija sredstva na osnovu kojih se realizuju
njeni sadrzaji, pa i harmonski sadrzaj granice u znacenju pojma 'harmonski kadencirajuc¢i proces"
(isto, 167). Detaljnije o granicama, njihovim vrstama i nac¢inima njihovog konstruisanja videti u: isto,
166-234. O granicama kao muzickoj interpunkciji takode govori i Tijana Popovi¢-Mladenovi¢ u:
Muzicko pismo..., 68-69.

19 Tu tezu izlaze Mirjana Veselinovi¢-Hofman u ovde viSe puta citiranoj studiji Pred muzickim delom (v.
na str. 12) koja i jeste, kao i pomenute studije Tijane Popovi¢-Mladenovic¢ i Berislava Popovica, na$
referentni teorijski sistem na osnovu kojeg gradimo sopstveni teorijski diskurs, kako je i napomenuto
na samom pocetku ovog rada. Budué¢i da je Mirjana Veselinovi¢-Homan iscrpno pisala o
vanmuzic¢kom i simboli¢ckom znacenju muzike, odnosno relevantnim teorijama sa tog hermeneuti¢kog
podrudja, ovde bismo pomenili samo neke klju¢ne teze autorke u vezi sa tim problemom, sa kojima
smo u potpunosti saglasni. Autorka smatra da znacenje ,moumBa Ha eKCIIPeCHMBHOCTVMI KaO CBOM
GasyuHOM CJI0jy, Ha JIOTMUYKO] pe3oHaHIM u3MeDy Mysuuke CTpyKType M BaHMY3WuKe IIojaBe, Ha
IIperto3HaBamy edekaTa KOji ce IIOCTVIKY offpebeHVM BoBMMa OopraHm3allije 3By9HOr MaTepujara”
- dakle, vitgenstajnovski receno, igrom tj. radom na zvu¢nom materijalu, da je ,IUI05 MeHTasIHE
aKTMBHOCTV, KOjOM Ce Y HpoIlecy TyMaduera je[JHOT My3MYKOT JlejIa Tpara 3a FeTOBUM Cafp>KMHCKIM
cpemuiTeM”, ,CMMOOIVYKMM BUIIKOM CTpyKTypasHor ypebema” muzickog dela, a da je put ka
njemu, kako je ve¢ pominjano, uvek ,asimptotski”. Mupjana Becermmuosuhi-Xodmarn: ITped mysuukum
desom, 12-13, a detaljnije o tome pogledati poglavlje ,Hermeneutika muzike: Razumevanje, smisao,
znacenje”.
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u smislu nadogradivanja, produbljivanja i prosirivanja - razvoja, inoviranja.'” A to i
te kako podrazumeva ucenje, razumevanje, znanje, vladanje tehnikom ili tehnikama
upotrebe muzickog jezika i njegovih pravila, dakako olicenom/oli¢enim u situacijama,
kontekstima, praksama, kulturama, istorijama muzicko-jezickih upotreba - u formama
Zivota muzickog jezika. Tako, igrati jednu muzicko-jezi¢ku igru, u krajnjoj liniji, znaci
stvaralacki se ,razracunati” sa nasledenim materijalom, odnosno jezikom. A samo to
,razra¢unavanje”, opet, jeste stvar prakse, odnosno ,javnih pravila“, ,ugovora” ili
»~dogovora” u okviru jednog kulturoloskog, istorijskog muzi¢kog miljea koji nikako
nije ,izolovan” od, Seringovski receno (Arnold Schering), opsteg znacenjskog
konteksta Zivota.1%8 Rec¢ je ovde o permanentnoj promeni muzickog jezika, promeni
nivoa vladanja tim jezikom, konstantnom sazrevanju odredenih nacina upotrebe
muzicko-izrazajnih sredstava.1®® U sustini, istoj onoj promeni svojstvenoj pojmovnom
jeziku zbog koje Vitgenstajn zaklju¢uje da taj jezik ,nije fiksiran i jednom za uvek
dat, nego da novi jezicki tipovi, nove jezicke igre nastaju a druge zastarevaju i padaju
u zaborav”. Nastanak novih muzicko-jezickih igara rezultat je upravo dosezanja
izvesnog nivoa sazrevanja prethodnih nacina upotrebe muzickog jezika - nivoa kada
ti nacini postanu nezaobilazna reSenja, kada postanu konvencije.?0 Zato se,

uostalom, one i ruse.

197 Upor.: Tujana ITonmosuh-Mmnabernosuh: DIFFERENTIA SPECIFICA (1), nav. delo, 29. To, medutim,
ne znaci da je svaka primena pravila narusavanje tog pravila. Ba$ kao $to je i naznaceno, to se odnosi
samo na inovativne postupke. A kada smo ve¢ pomenuli sonatni oblik, paradigmatski primer, u tom
smislu, bile bi, recimo, Listove (Franz Liszt) simfonijske poeme.

198 Upor.: Mupjara Becermmaosuh-Xodpman: Iped mysuukum desom, 156.

199 Upor.: Mupjana Becemmuosuh-Xodman: ,My3uka m OeKOHCTpyKOyja (3amvc Ha MapTrMHaMa
Hepunune teopwmje)”, nav. delo, 12.

200 Upor.: Isto, 12.
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4. MUZICKO-JEZICKA IGRA BECKE SKOLE: NOVA , PRAVILA“ I STARE
FORME20!

4. 1. Stanje muzickog jezika u prvoj deceniji XX veka

Pomenuto rusenje konvencija, odnosno stvaralacko , razrac¢unavanje” sa nasledenim
materijalom, odnosno jezikom , dosudeno” je upravo kompozitorima tzv. ,druge
becke skole”. Dogodilo se, poznato je, da su se sva previranja i promene u muzickom
jeziku - do krajnosti ,izostrene” krajem XIX i na samom pocetku XX veka -
,prelomile” u muzi¢ko-jezi¢kim igrama Senberga, Berga i Veberna.

Da su ta previranja i te promene u muzickom jeziku bili do tada nevideno i
necuveno radikalni vidi se po tome da su inicirani u samim njegovim temeljima - u
domenu muzicke fonetike i muzicke gramatike (tonalno-funkcionalne harmonije), da
bi, zatim, poput lancane reakcije, uzrokovale raspad sistema na svim drugim
nivoima - i muzicke gramatike i muzicke sintakse i semantike.?>? To znaci da se
muzickim jezikom do te mere igralo nasuprot vekovima briZljivo izgradivanim i
dogradivanim muzicko-jezickim pravilima, konkretnije, pravilima tonalnog jezika da su
sva ta pravila kona¢no i ,izisla” iz igre.

To, medutim, ne znaci da pokusavamo da interpretiramo naznaceno razdoblje
muzike kao diskontinuitet njenog istorijskog toka. Ne pori¢emo, dakle, shvatanje po
kojem u osnovi istorijskog toka muzike leZi evolutivni princip.2®® Naprotiv, taj
princip je ve¢ impliciran u nasem citanju muzickog jezika kao muzicko-jezicke igre,

preciznije, u pomenutom preznacujuc¢em mehanizmu muzicko-jezickog igranja koji

201 Sintagmu ,,stare forme” ne upotrebljavamo u smislu zastarelih formi ve¢ u smislu da se u vremenu
kada su nastala odabrana dela, a koje je obeleZzeno mozda najradikalnijim promenama muzickog
jezika, nije stvorila nijedna nova muzicka forma ili, kako to Popovi¢ kaze, ,nijedno zbilja novo
modeliranje forme”, a $to se moglo oc¢ekivati upravo zbog tih gotovo tektonskih poremecaja na svim
nivoima muzic¢kog dela. Berislav Popovi¢: nav. delo, 125.

202 Upor.: Tujana ITonosmh-Mmabernosuh: DIFFERENTIA SPECIFICA (1), nav. delo, 28 i 30.

23 To stanoviste zastupa Mirjana Veselinovié-Hofman (Fragmenti o muzickoj postmoderni. Novi Sad:
Matica srpska, odeljenje za scenske umetnosti i muziku, 1997 i ,My3uka n meKoHCTpyKITyja (3ammic Ha
MapruHama [epunyae teopuje)”, nav. delo) u problematizaciji odnosa muzicke postmoderne prema
muzici proslosti, a na osnovi Natijeovog (Jean-Jacques Nattiez) semioloskog modela, tzv.
Jtripartitnosti”, odnosno u problematizovanju odnosa muzike uopste prema samoj sebi - njenom
»Citanju sebe same na dekonstruktivisticki na¢in”. S tim u vezi, spomenimo samo da se ¢ini da bi
uodnosavanje (neko specifi¢no interferiranje) modela tripartitnosti, dekonstruktivistickog mehanizma
i modela jezicke igre u muzici bilo moZda efikasno Sirenje teorijskih pristupa muzici.
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se temelji na kontinuiranom ,¢itanju”, tj. tumacenju znacenja muzickog jezika i
njegovih pravila i time njihovom preznacavanju. U tom je mehanizmu, takode,
implicirana pojava da se ,svaki stilski period muzike uspostavljao [...] na osnovu
individualnih ‘¢itanja” stilskog muzickog (kon)teksta koji je tom periodu
prethodio”?%4 $to, izmedu ostalog, znaci da je prema njemu - bilo direktno ili
indirektno, neposredno ili posredno - uspostavljao neki odnos. Jer, vitgenstajnovski
receno, igrati se jezikom znaci istovremeno se igrati i u jeziku; znaci hteo-nehteo biti
deo jezicko-istorijskog kolopleta.

Tako, da se i ekspresionizam Senberga i njegovih ucdenika ostvario na
direktnom c¢itanju (preznacavanju) (pozno)romanticarskog stilskog (kon)teksta koji
mu je neposredno prethodio vidi se po tome da su poznoromanticarskim jezikom,
koji je , doveo klasi¢ni tonalitet do ivice besmisla”,?%5 govorili i sami kompozitori
becke $kole. Podsetimo, zato, samo na one klju¢ne ¢inioce koji su uticali na rastakanje
i kona¢no slom celokupnog tonalnog sistema kojim je artikulisan muzicki smisao, tj.
muzi¢ka forma:20® 1) naglaseni hromatizam kao ishod sve veleg potenciranja
izraZajnosti, a koji je - postepenim brisanjem razlike izmedu dijatonskih i alterovanih
tonova, odnosno izjednacavanjem po funkciji svih dvanaest hromatskih tonova -
doveo do stvaranja nove fonoloske osnove - dvanaesttonske hromatske lestvice; s tim u
vezi i iz istih razloga, 2) poja¢ana tonalna dinamika koja je - kroz gotovo neprekidno
moduliranje bez ¢vrséeg ispoljavanja tonalnih centara ili kroz, Senbergovski receno,
.lebdece tonalitete” - interferirala, takode, izjednacavanjem, svojevrsnom
,pantonalnoséu”, tj. atonalnos¢u, dakle, novom harmonskom gramatikom; nju je
uzrokovala i 3) primena, u odnosu na dursko-molsku, drugacijih fonoloskih baza,
npr. celostepene lestvice koja je ve¢ kao takva potpuno atonalna, kao i 4) igra
akordima od po pet, Sest i viSe tonova pri tom sa dodatim disonantnim tonovima ili

sa nerazreSenim disonancama umesto akordskog tona itd; pod ruku sa ruSenjem

204 Mupjana Becenmmaosuh-Xodman: ,My3mka 1 meKoHCTpyKImja (3amvc Ha MapIrvHaMa HepwnvHe
Teopuje)”, nav. delo, 12.

205 Mirjana Veselinovi¢: Stvaralacka prisutnost evropske avangarde u nas. Beograd: Univerzitet umetnosti,
1983, 197.

206 O pomenutim ¢iniocima, odnosno opSirnije o pojedinim od onih koje navodimo u nastavku ovog
teksta, pisali su takode i Dejan Despi¢, Vlastimir Peri¢i¢ i Tijana Popovi¢-Mladenovi¢. Videti u: Dejan
Despi¢: Harmonija sa harmonskom analizom, 111 deo. Beograd: Fakultet muzi¢ke umetnosti, 1994, 100;
Vlastimir Peric¢i¢: nav. delo, 782-783; Tujana ITonosuh-Mabernosuh: DIFFERENTIA SPECIFICA (1),
nav. delo, 30.
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tonalne fonetike i gramatike islo je i: 5) usloznjavanje metroritmickog ustojstva
muzickog jezika sve ¢es¢im igranjem nepravilnim podelama tonskih trajanja (triole,
kvintole, sekstole itd.) naporedo sa njihovim pravilnim deljenjem (poliritmija), pri
tom sa namernim metrickim pomeranjima (bilo u horizontali ili vertikali), odnosno
razli¢itim metrickim podelama istovremeno (polimetrija) - kao i, sa tim povezana,
sve jaca 6) polifonizacija fakture. To je rezultiralo jednom novom muzickom sintaksom,
novim nacinom oblikovanja muzic¢kog iskaza koji pori¢e doslovno ponavljanje i
afirmiSe permanentno variranje motiva i time negira pojam teme - znadi,
atematizmom, samim tim, novom muzickom semantikom. Sva ova previranja i sve ove
promene tradicionalnog, tonalnog muzickog jezika, vrhunila su, dakle, novim
muzickim jezikom koji uobicajeno slovi kao slobodna atonalnost. Ili, da drugacije
formuliSemo, muzickim jezikom, kako smo videli, izmenjenim na svim njegovim
nivoima, od fonoloskog do semantickog nivoa. A samim tim, izmenjen je i
kompozitorski recnik u kome sada kao klju¢ni figuriraju novi pojmovi: atonalnost i
atematizam.

RuSenjem tonaliteta - specifiénog sistemma tonskih odnosa u horizontalnoj
(melodijskoj) i vertikalnoj (harmonskoj) dimenziji muzickog toka, odnosa
podredenosti i nadredenosti, labilnosti i stabilnosti, napetosti i razreSenja, kretanja i
mirovanja - ponistena su, medutim, kako to slicno zapaza i Tijana Popovi¢-
Mladenovié¢, energetska polja, kineticki potencijali, dejstvo centripetalnih i
centrifugalnih sila; ponisteni su, dakle, osnovni ¢inioci u uspostavljanju dinami¢nosti
tonalnog muzickog toka,?” zapravo jednog sistematizovanog, usredsredenog
muzickog zbivanja ka jednom gravitacionom teZzistu, tonici. S tim u vezi, podsetimo
da je tonalna harmonija, uz tematsku organizaciju, imala konstruktivnhu ulogu u
konstituisanju muzic¢kog oblika. Najsazetije i najuopstenije receno, princip izlaganja
teme u osnovnom tonalitetu na pocetku dela, zatim njen izvestan razvoj karakterisan

Z £

tonalnom ,nestabilnos¢u” (modulacijama u bliZe ili dalje tonalitete) i repriza teme u
osnovnom tonalitetu kao razreSenje prethodnog razvoja, stoji u osnovi skoro svih
tradicionalnih tipova muzicke forme. Stoga je ,6wio0 [...] moTpeOHO Ha ce, ycien

HOBOHaCTaJIMMX IIPOM€Ha OIJHOCa, IIO3HaTa CVIHXpOHT/ISaHT/fja ,[[OBObeI-Ba CBUX

207 Upor.: Tujana ITortosuh-Mitabenosuh: DIFFERENTIA SPECIFICA (1), nav. delo, 30.
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ejleMeHaTa Yy CKJIal, Y CafejcTBO, 3aMeHM IOpPyroM WCTO TaKO YCIeITHOM
CHIHXPOHM3aIIVjoM, a fa ce PV TOM He oc1abu cBa epMKaCHOCT TyOOKO CKpMBEHMX
KOHCTaHTV yMeTHUUKor Aena” - ekspresivnost i razgovetnost tj. komunikativnost,
poentira Tijana Popovi¢-Mladenovig, istina u vezi sa generalnim stanjem u umetnosti
ovog perioda, a to se naravno odnosi i na muziku.?®® Trebalo je, drugim re¢ima, na
temelju novoustanovljenih odnosa u samoj tonskoj gradi, fonoloskoj bazi -
dvanaesttonskoj hromatskoj lestvici (u kojoj su, da ponovimo, svi tonovi
ravnopravni, bez gravitacionog sredista, sto znac¢i da ne pocivaju na hijerarhijskom
poretku glavnih i sporednih stupnjeva, ¢ime su i akordi koji se od tih tonova grade
oslobodeni funkcionalne meduzavisnosti, te a priori bilo koji akord moze slediti za
bilo kojim drugim) iznaci tonalnom sistemu funkcionalno analogan sistem odnosa u
ostvarivanju ,koherencije ili smisla u muzici”. S tim u vezi, autori kao $to su, na
primer, Vlastimir Peri¢i¢, Dejan Despi¢ i Ctirad Kohoutek, ukazuju na jedan od
ishoda napustanja tonalnog nac¢ina muzickog misljenja, kako je istaknuto, na
atematizam, kojim je, kako je takode pomenuto, negiran pojam teme, kao na
gubljenje jos jednog od temeljnih ¢inilaca muzi¢kog oblika,?? videvsi u tome i uzrok
nemogucnosti stvaranja vecih (instrumentalnih) formi.?10

U daljem analitickom razmatranju odabranih kompozicija becke Skole
pokusacéemo da sagledamo kako su kompozitori prevazilazili pomenute probleme -

Sto zapravo vidimo kao problem primene novih , pravila” i starih formi.

4. 2. Senberg: Pet orkestarskih komada op. 16
Jedna od novina u polju atonalnosti bila je jedna sasvim specificna orkestarska
gramatika. Ili, drugacije receno, takva logika orkestarskog iskaza koja je, pak, analogna,

kako sam Senberg kaZe, ,onoj logici koja nas zadovoljava u melodiji tonskih

208 Jsto, 29.

209 Upor.: Dejan Despié: nav. delo, 102; Vlastimir Peri¢i¢: nav. delo, 783; Ctirad Kohoutek: Tehnika
komponovanja u muzici XX veka. Beograd: Univerzitet umetnosti, 1984, 84.

210 Upor.: Dejan Despi¢: nav. delo, 102. Uistinu, o nemogu¢énosti stvaranja vecih instrumentalnih formi,
u izvesnom smislu, govorio je i sam Senberg, nasta ¢emo se osvrnuti kasnije. Upor. takode: René
Leibowitz: Schoenberg and His School. The Contemporary Stage of the Language of Music. Transleted Form
The French By Dika Newlin. New York: Philosophical Library, 1949, 102.
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visina”,?1! odnosno koja se ravna prema analogno onom pravilu prema kojem i
tradicionalan nacin melodijskog misljenja.

Za tu svoju novu logiku orkestarskog ,govora” Senberg je, poznato je, sam
skovao termin Klangfarbenmelodie (melodija zvucnih boja)?!? koji je, u prakticnom
smislu, prvi put argumentovao u Pet orkestarskih komada op. 16.213 Ti komadi jesu,
inace, jedan od paradigmatskih primera nacina muzickog misljenja koji smo prethodno
opisali, a koji je, dakle, formulisan slobodno atonalnim jezikom, preciznije,
atonalnom gramatikom i atematskom sintaksom. I mada Senberg u svim komadima
»govori” i melodijom zvu¢nih boja, on to najdoslednije ¢ini u tre¢em komadu koji je i
naslovio kao ,Farben” (,Boje”). Zato ¢emo se najvise zadrZzati na opisu muzicko-jezicke
igre u njemu, a samim tim ukazati i na znacenje pojma melodija zvuénih boja.

Veé u prvih desetak taktova izlozeno je ono $to Senberg pod pojmom melodija
zvucnih boja misli, odnosno podrazumeva i razume. Re¢ je o jednom petotonskom
akordu (c-gis-h-e-a) koji je ve¢ u prvom taktu dat u dve razlicite orkestarske boje:?14 na
prvoj dobi inace cetvorocetvrtinskog takta, u flautama (tonovi a i e), drugom
klarinetu in B (ton k), drugom fagotu (ton gis) i solo violi (ton c) iza koje odmah sledi
i boja solo kontrabasa (takode, ton c), a na drugoj polovini istog takta, u boji
engleskog roga (ton a), prvog fagota (ton h), druge horne (ton gis), druge trube (ton ¢)
i, takode, solo viole i solo violoncela (ton c). Permanentnim ponavljanjem pomenutog
akorda u ove dve orkestarske boje, zapravo naizmeni¢nim svojevrsnim orkestarskim,
tj. koloristickim , osvetljenjem” jednog istog, ponovljenog akorda aludira se na ili
ostvaruje se svojevrsni ,melodijski” pokret. Pri tom, u svom konstantnom
ponavljanju u pomenutim bojama, akord je jo$ i ,lan¢ano” povezan sam sa sobom

¢ime se ostvaruje neprekinuti, kontinuirani tok i intenzivira utisak o postojanju

211 Citirano prema: Carl Dahlhaus: Schoenberg and New Music. Trans. by Derrick Puffett and Alfred
Clayton. Cambridge: Cambridge University Press, 1988, 141.

212 Prvi put je taj termin upotrebio 1911. godine u svom spisu Ucenje o harmoniji (Harmonielehre).

213 Delo je pisano za sledeci a quatro orkestarski sastav: 2 male i 2 flaute, 3 oboe i engleski rog, 3
klarineta (I. i II. in A, III. in D), basklarinet in B i kontrabas-klarinet in A, 3 fagota i kontrafagot, 4
horne in F, 3 trube in B, 4 trombona i bastubu, te bateriju udaraljki (ksilofon, tam-tam, timpan, veliki
bubanj), uz dodatak harfe i ¢eleste, i gudacki part.

214 U ovom radu upucujemo na sledece izdanje partiture: A. Schonberg: Fiinf Orchesterstiicke opus 16.
Leipzig: Edition Peters, cop. 1912, revidirano 1922, Nr. 3376a, izdavacki broj 9663. Skre¢emo paznju da
se u primeru moze videti pomenuto zapazanje Tijane Popovié¢-Mladenovi¢ da se promene odnosa
izmedu samih elemenata lestvi¢nih, tj. fonoloskih osnova u atonalnoj muzici vide u samom muzi¢kom
zapisu u kome se predznaci vise ne beleZze na pocetku kompozicije ve¢ ispred svake note.
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melodije, koje u tradicionalnom smislu realno nema jer nema intervalskog pokreta,
ali je ima u smislu ,pokreta”, ,kretanja” instrumentalnih boja. Pa ipak, osim $to
unekoliko varira, odnosno pojac¢ava boju pojedinih instumenata (u 7. taktu naslojena
je boja basklarineta, a u 9. taktu umesto nje oslojene su boja prvog klarineta i treceg
fagota, i boja tre¢eg trombona), Senberg ujedno menja i metro-ritmi¢ke vrednosti?!5 i
tonske visine koje postepeno oduzima i dodaje, obuhvatajuci, zapravo, time ceo
dvanaesttonski prostor. I zavrSava ovaj odsek svog muzi¢kog kazivanja akordom
koji je u stvari samo (za polustepen nanize) transponovani akord sa pocetka komada
(h-g-b-es-as, v. takt 10-11), i naravno u drugacijoj instrumentalnoj boji (kontrafagot i
violoncela).

Iz ovoga se moze videti da Senberg varira tonske visine akorda u
horizontalnom aspektu (dodavanjem novih ili oduzimanjem osnovnih tonova
akorda) i u vertikalnom aspektu (transpozicijom akorda na drugu tonsku visinu) $to
znaci da menja tonsku, harmonsku boju akorda. A videli smo, promena tonske boje
neraskidivo je povezana sa promenom orkestarske, instrumentalne boje, za koju se
moze reci, da je kompozitor, takode, varira u ,horizontali” (oslojavanje boja) i u
»vertikali” (naizmeni¢no izlaganje dve boje) muzickog toka , Boja”. To zapravo znaci
da orkestarska i harmonska komponenta sada imaju ulogu koju su svojevremeno
imale ritmicka i melodijska komponenta.?1¢ Zapravo, njihovim sadejstvom ne samo
da rezultira melodija zvu¢nih boja (reklo bi se da pravo znacenje tog pojma jeste
upravo sadejstvo orkestarske, instrumentalne i harmonske tonske boje!), nego su ove

komponente sada, ujedno, nosioci, kako bi to Popovi¢ rekao, ,strukturnih tezista”,?”

215 Moze se videti da je ve¢ na samom pocetku prvog takta data motivska klica (u Fl, II. Cl, II. i III. Fg)
u ritmi¢kim vrednostima lu¢no povezane polovine i osmine, ve¢ istovremeno delimi¢no diminuirana
u solo V], kao cetvrtina sa tackom, te zadrzavajudi tu ritmic¢ku vrednost u istom taktu, jos je i metricki
pomerena u deonici solo Cb, ¢ime se stvara efekat polimetrije.

216 To niposto ne znaci da nema melodijske komponente. Ona je sada samo u drugom planu, krajnje
redukovana na svega tri tona (a-b-as u deonici prve flaute).

217 Popovi¢ objasnjava pojam strukturna teZista na sledeci nacin: ,Dovodenje muzic¢kih komponenata i
njihovih elemenata u saglasnu koordinaciju daje posebne rezultate: smanjivanjem aktivnosti jedne
muzicke komponente ili smanjivanjem dejstva u odredenom rasporedu elemenata jednog nivoa,
poveéavaju se aktivnosti drugih muzickih komponenata ili se povecavaju dejstva u odredenim
rasporedima drugih nivoa. [...] U muzi¢kom toku pojedina muzicka komponenta redovno ima ulogu
koordinatora svih dogadanja. [...] Ona komponenta koja se nalazi u ulozi koordinatora jeste, u stvari,
strukturno teZiste muzickog sadrzaja [...] te se, iz tog razloga, komponente rasporeduju i odmenjuju
pazljivo i organizovano.” Berislav Popovié¢: nav. delo, 109, 111.
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,regulatori” muzickog zbivanja, klju¢ni konstruktivni ¢inioci u izgradnji muzickog
oblika ovog komada.

Ve¢ je receno da pomenuti akord, transponovan na drugu tonsku visinu,
signalizira kraj prvog odeska forme koja je, po naSoj analizi, koncipirana inace u
cetiri odseka, pri ¢emu je poslednji odsek (krajnje varirana) repriza prvog odseka.?!8
Odista, kraj svakog od tih odseka sroc¢en je akordom sa pocetka komada ali uvek u
drugacijoj varijanti orkestarskih boja, i drugacijoj harmonskoj boji (bilo oduzimanjem
osnovnih tonova akorda ili dodavanjem nekih drugih tonova tim osnovnim
tonovima), ali i metro-ritmickoj konfiguraciji, dinamici i artikulaciji.?!? I sve to,
uglavnom, vazi i u Sirem smislu, u smislu muzicke forme komada u celini. Jer svaki
je odsek jedna nova ,melodija” orkestarskih, harmonskih, ali i metro-ritmickih?20 i
dinamickih kombinacija.??! U tom smislu, tre¢i odsek predstavlja svojevrsnu razradu
pocetnog akorda koji je toliko variran po svim pomenutim komponentama da se
jedva moze prepoznati. Re¢ je o kontrapunktskom protoku najraznovsnijih ritmicko-
intervalskih ,celija” tog akorda i ujedno klimaksu muzi¢kog toka ovog komada.??2 A
posto je drugi odsek oblikovan osnovnim akordom transponovanim na drugu
tonsku visinu,?2 moZzda ne bi bilo neumesno re¢i da svi odseci predstavljaju
svojevrsne fragmente secanja na odseke, odnosno delove nekadasnje sonatne forme
(prvi i drugi odsek na ekspoziciju, odnosno prvu i drugu temu, tre¢i odsek na

razvojni deo i ¢etvrti na skracenu reprizu,??* bez druge teme).?2> Kao da su se u ovom

218 Formalna $ema treceg komada mogla bi se predstaviti na slede¢i nacin: a (1-11), b (12-20), c (20-
30), a1 (31-44).

219 Upor. u navedenom izdanju partiture taktove 10-12, 20, 30-31.

220 Napomenimo da u komadu, bar koliko smo uo¢ili, uopste nema horizontalne ve¢ samo neoznacene
vertikalne polimetrije kao $to je to na pocetku koji smo opisali.

221 Variranje dinamicke vrednosti nije toliko ispoljeno u ukviru samih odseka, nego izmedu njih u
celini. Tako, odsek a proti¢e u dinamickim vrednostima ppp i pp, odsek b u ppp, pp i p, odsek c u
rasponu od ppp do mp - to je dinamicka vrednost klimaksa komada (o kojem, inace, govorimo u
nastavku teksta), i odsek a1 u pp, ppp i pppp.

22 Upor. taktove 25-28.

22 Drugi odsek je graden tako Sto se u orkestarskim deonicama izlazu tonovi transponovanog akorda
(uz, naravno, dodavanje i oduzimanje drugih tonskih visina) na kvaziimitacioni nacin.

224 Repriza u ovom komadu znaci svakako reprizu akorda u istim tonskim visinama kao u prvom
odseku. S tim $to taj akod sada protice u kvaziimitacionom protoku u okviru svake orkestarske grupe
ponaosob.

25 Dodajmo tome zapazanje Roberta Krafta da je muzika u drugom komadu ,Vergangenes”
(,Proslost”), ,kako [i sam] naslov sugeri$e”, svojevrsni ,pogled u proslost”, odnosno u ,sonatni tip
forme” cije principe oblikovanja autor, osnovano, prepoznaje u ovom komadu. Videti: Robert Craft:
"Schoenberg’s Five Pieces for Orchestra", u: Benjamin Bortez and Edward T. Cone (ed.): Perspectives on
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komadu oni svesno potisnuti sadrZzaji, zapravo principi oblikovanja, ipak, reklo bi se,
nesvesno , vratili“ na ,,povrsinu”.

U istom smislu bi se mozda moglo govoriti i o svih Pet orkestarskih komada,
dakle, kao sec¢anju na tradicionalni sonatni ciklus (ili, pak, neki drugi tradicionalni
ciklus), odnosno na ,Proslost”, te na sva ona ,Predosecanja” da ¢e muzicki jezik
jedne duge tradicije doZiveti sada takvu ,Peripetiju” kao nikada pre, tj. do
Senbergove muzi¢ko-jezike igre koja ,obavezno” znadi muzicki ,govor”.2% Jer
muzicka ideja (Gedanke), ,unutrasnja predstava celine”,??” odnosno muzicki smisao
moze biti iskazana/iskazan samo muzicko-jezickom igrom prema muzicko-jezi¢kim
pravilima. Samo, drugim re¢ima, muzickom logikom koju je Senberg smatrao ,kao
bitnu kategoriju kompozitorskog posla”.2226 Ona, kako smo mogli da vidimo, a kako
to dalje objagnjava Mirjana Veselinovi¢-Hofman, doduse, u kontekstu Senbergove
poetike, ali se to, rekli bismo, isto moze reci i za njegovu stilistiku, , pretpostavlja da
je komad organizovan na osnovama uzro¢no-posledi¢nih veza, odnosno, kao
obuhvatna celina koja ispunjava osnovne formalne zahteve: logiku i

koherentnost”,?2? a dodajmo, i razgovetnost.

Schoenberg and Stravinsky. New York: W. W. Norton & Company, INC., 1972, 13-15. Inace, sto se tice
forme treCeg komada Kraftova analiza se podudara sa nasom, ali autor ne kaze da se i u ovom
komadu moze prepoznati sonatni princip. Upor.: isto, 19-21.

26 U ovom tumacenju Pet orkestarskih komada, dakle, kao jednog ciklusa, citirali smo programske
naslove koje je na pocetku svakog od tih komada Senberg naznacio i to slede¢im redom: I komad -
,Vorgefiihle” (,Predosecanja”), II komad - ,Vergangenes” (,Proslost”), IIl komad - ,Farben”
(,Boja”), IV komad - ,Peripetie” (,Peripetija“) i V komad - ,Das obligate Rezitativ” (,Obligatni
recitativ”) koji smo ukratko protumacili kao obavezan muzicki govor. Vise o moguéem znacenju
»Obligatnog recitativa” pogledati na primer: Carl Dahlhaus: nav.delo, 144-148; Robert Craft: nav.
delo, 22-24. Pomenuli bismo ovde da je u ,, Obligatnom recitativu” re¢, izmedu ostalog, o tome da su
motivi izloZeni na pocetku komada potom, u njegovom daljem toku toliko transformisani da se jedva
mogu razaznati, ¢cime se stvara utisak da se uvek ,govori“ o ne¢emu novom. A zapravo su svi motivi
ogranizovani na osnovama uzroéno-posledi¢nih veza. Stavige, na tim vezama pocivaju svi komadi
medusobno, zbog ¢ega i smatramo da oni svoj smisao ostvaruju pre svega kao ciklus. Recimo, jedna
od motivskih celija jeste interval prekomerne kvinte (f-cis) koji se u vidu razloZzenog prekomernog
kvintakorda eksponira na samom pocetku prvog komada (videti u partituri deonicu violoncela, t. 1-
3). A, kako smo videli, prekomerna kvinta jeste gradivni interval akorda u ,Bojama”, ali je i jedna od
glavnih motivskih floskula u ,Obligatnom recitativu” data, slicno prvom komadu, na samom
njegovom pocetku u sklopu prekomernog kvintakorda, odnosno njegovog sekstakorda (v. prilog,
primer 1; 2. takt, II. i III. Ob, Tr i Vc). O motivskim vezama izmedu komada ve¢ je pisao Robert Karft
u: Robert Craft: nav. delo, 3-24.

227 Mupjasa Becenmmuosrh-Xodman: ITped mysuuxum deaom, 60.

228 Citirana: Mupjana Becermmaosuhi-Xodman: [1ped mysuukum deaom, 61.

229 Isto, 61.

64



Ta muzicka logika u ,Bojama” analogna je, kako smo videli, logici
tradicionalnog nac¢ina melodijskog oblikovanja. Pa kako ta tradicionalna logika
podrazumeva, podsetimo, prevashodno promene tonskih visina, tako, dakle,
Senbergova melodija zvu¢nih boja podrazumeva prvenstveno promene orkestarskih,
a i harmonskih, tonskih boja. U tom smislu, a osporavajuéi ,preterano uske”
definicije ovog pojma po kojima se on opisuje kao ,raznolika obojenost jedne jedine
tonske visine”, Karl Dalhaus s pravom isti¢e sledece: ,ba$ kao Sto se promena u
tonskim visinama ne mora nuzno predstaviti u jednoj istoj tonskoj boji da bi bila
melodija, tako promena instrumentacije, da bi se pojavila kao Klangfarbenmelodie, ne
mora nuzno biti ograni¢ena na jednu kontinuiranu tonsku visinu. Instrumentacija
postaje Klangfarbenmelodie ne zato $to melodija tonskih visina spada na monotoniju
veé zato $to je ostvaren balans izmedu instrumentacije i melodije tonske visine na
mestu uobi¢ajene prevlasti ove druge. Senberg je ostvario taj balans u Op. 16, br. 3

redukovanjem melodijskog elementa, ne ukidajuci ga”.230

4. 3. Vebern: Pet orkestarskih komada op. 10

Sli¢cno Senbergu misli i Anton Vebern u Pet orkestarskih komada op. 1021 Drugim
re¢ima, i Vebernov vokabular, kao i Senbergov, podrazumeva atonalnost, atematizam
i melodiju zvuénih boja. Ali poslednja dva pojma Vebern shvata unekoliko drugacije u
odnosu na Senberga. Dok se Senberg fokusira, ipak, na $iru razradu materijala,
Vebern se koncentride na ono najbitnije. I to je i za njega, kao i za Senberga, muzicka
ideja. Ali je on shvata kao muzicki motiv, tj. muzicku , klicu” iz koje nastoji da iscrpi

sav muzi¢ko-izrazajni potencijal, dakako kao i Senberg, izbegavanjem ponavljanja,

230 Carl Dahlhaus: nav.delo, 141-142.

21 Komadi su pisani za krajnje neobian i, u odnosu na Senbergove komade, mnogo manji
instrumentalni sastav: jednu flautu (takode malu flautu), obou, klarinet in B (takode basklarinet in B) i
klarinet in Es, hornu in F, trubu in B, trombon, harmonijum, celestu, mandolinu, gitaru, harfu,
udaraljke (zvoncice, ksilofon, klepetusu, duboka zvona, triangl, cimbal, mali bubanj, veliki bubanj) i
po jedan solo gudacki instrument.
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odnosno varijacionim razlistavanjem muzickog oblika iz te , klice”.232 Ali je ba$ zato
taj muzicki oblik krajnje sazet, minijaturan.?33

Paradigmatski primer te, zapravo, krajnje ekonomicne muzicko-jezicke igre
jeste cCetvrti komad oblikovan u svega 6-7 taktova, naravno, varijacionim
razrastanjem motiva koji je na samom pocetku komada izloZen u mandolini.?3* U
stvari, sam taj motiv ¢ine tri submotiva od ¢ijih je intervalskih i ritmickih varijanti
konstituisana i melodijska i harmonska komponenta muzi¢kog toka komada. U
ritmi¢kom pogledu, prvi submotiv (,a”) ¢ine dve osmine, drugi (,,b”) osminska triola
i treé¢i submotiv (,c”) osmina note i osminska i cetvrtinska pauza. Tako ritmicki
srocen motiv varirano se ponavlja, takode, u ritmickom smislu, u: deonici trube in B
(metric¢ki pomeren i skracen, tj. sveden na submotive a i b koji su uz to i sinkopirani;
t. 2),2%5 deonici tombona (rec¢ je o sinkopiranoj varijanti drugog submotiva, takode,
metricki pomerenog, delimi¢no augmentiranog i proSirenog za osminu note, i
varijanti treeg submotiva koji je, takode, delimi¢no augmentiran - augmentirana je,
zapravo, osmina note; t. 3-4), deonici mandoline (retrogradna varijanta pocetnog,
sada skradenog motiva na prvi i drugi submotiv, pri ¢emu je ovaj drugi ona
sinkopirana varijanta tog submotiva prethodno izloZenog u deonici trombona, a sada
jos i prosiren; t. 5-6) i, najzad, u deonici violine (posredi je varijanta prethodno
izloZzene retrogradne varijante u deonici mandoline, pri ¢emu je drugi submotiv

metricki pomeren i sinkopiran, a prvi submotiv prosiren i transformisan u kvintolu).

22 Koncept muzicke ideje Mirjana Veselinovié-Hofman istie, moZe se reéi, kao centralni i u
Vebernovoj i u Senbergovoj estetici. Videti: Mupjara Becermraosmh-Xodmam: [Tped mysuukum detom,
56, 60-62.

233 Syih Vebernovih Pet orkestarskih komada op. 10 traju koliko i Senbergov komad ,Boje” - oko &etiri
minuta.

234 Pogledati primer 1 na sledecoj stranici. Koris¢eno je sledece izdanje partiture: Anton Webern: 5
Stiicke fiir orchester op. 10. Wien: Universal Edition, cop. 1923, Nr. 5967 /Nr. 12416.

2% Moze se reci da je ritmicka konfiguracija intervala u deonici viole (t. 2-4), tj. ,harmonske pratnje”
opet varijanta te sinkopirane varijante pocetnog motiva, a koja je skradena za prvu osminu note,
(dvostruko) augmentirana (kao polovina sa tackom) i prosSirena za Cetvrtinu note, a da je ritmicki
sadrzaj u deonici klarineta in B: 1) metri¢cki pomerena, prosirena i ritmizovana varijanta (t. 2-3) i 2)
skracena varijanta (samo na polovinu note sa tackom, t. 5) ove varijante sinkopirane osmine, polovine
note sa tackom i ¢etvrtine, u deonici viole, itd. I ,harmonska pratnja” je, dakle, gradena, u ritmickom
smislu, na varijantni nacin.
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Primer 1
Anton Webern: Fiinf Stiicke fiir Orchester op. 10: IV komad (Fliefend, duflerst zart / < =ca 60/ )-

Flie3end,duBerst zart (J=ca 60)
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I intervalska struktura motivskog materijala misljena je na varijantni nacin sto,
samo na prvi pogled, ne izgleda dosledno kao ritmi¢ka sturuktura. Re¢ je o tome da
intervali koji konstituiSu pocetni motiv, a to su velika sekunda navise (c2-d2),
prekomerna kvarta nanize (d>-asi), velika septima navise (as1-g2), velika terca nanize
(g2-es2) 1 umanjena oktava nanize, tj. enharmonski ¢itano, velika septima nanize (esz-
e1), nisu, bar koliko smo uocili, potom dosledno varirani u smislu promene smera u

vertikalnoj (tj. izverziji) ni u horizontalnoj (tj. ra¢jem), a ni u pogledu obe ove

67



komponente istovremeno (tj. rac¢joj inverziji). Ali, ukoliko se uzmu u obzir sva
pomenuta skracenja pocetnog motiva, a i ¢injenica da je i sam taj pocetni motiv vec
graden na varijantni nac¢in (v 7 1 i v 7 |, to znaci da je promenjen smer intervala),
onda se moZze govoriti o, ipak, doslednom variranju intervalskog sadrZaja motivskog
materijala. Odnosno, sve intervalske strukture koje ¢ine i melodijsku i harmonsku
komponentu muzickog toka komada jesu varijante pomenutih pocetnih intervalskih
odnosa i to pre u smislu vrste intervala, nego njihove veli¢ine. Tako, pomenutu
ritmi¢ku varijantu motiva u deonici trube in B, u melodijskom, tj. intervalskom
smislu ¢ine umanjena kvinta naviSe (obrtaj prekomerne kvarte nanize), velika nona
naniZe (Sto je varijanta velike sekunde navise), velika septima navise (zadrZana je i
vrsta i smer intervala kao u poc¢etnom motivu ili, ako se posmatra poslednji interval
pocetnog motiva - velika septima nanize, moze se re¢i da je promenjen smer
intervala, a ne njegova veli¢ina, $to bi inace dalo obrtaj tog intervala), a to znaci da je
ovde, pre svega, izostavljena varijanta intervala terce $to je saobrazno skradenju
pocetnog motiva. I dalje, taj interval velike septime navise potom je formulisan kao
mala nona nanize (gis1-g) u deonici trombona (obrtaj male none je velika septima).
Zatim, ¢ista prima u deonici mandoline (t. 5-6) mogla bi da se shvati kao varijanta
intervala umenjene oktave, ali samo, naravno, u smislu veli¢ine intervala koji bi se
dobio obrtajem tog intervala oktave, a ne i njegove vrste. I najzad, motiv u deonici
violine (t. 5-6) graden je od intervala male septime naniZe (a to je u obrtaju velika
sekunda navi$e), umanjene kvinte nanize (u obrtaju prekomerna kvarta navise),
velike sekunde naniZe (Sto moZe da se ¢ita kao varijanta velike septime navise u
istom smislu kao i pomenuti interval ¢iste prime) i male none navise (obrtaj velike
septime naniZe). Stoga, moZe se reci da i ovaj motiv jeste, i u intervalskom smislu,
varijanta pocetnog motiva, s tim $to je opet izostavljen interval male terce i nisu
dosledno ,,obrnuti”, odnosno promenjeni smerovi intervala. Zato smo i rekli da se
varijantnost odnosi pre svega na vrstu, a ne na veli¢inu intervala. Isto se odnosi i na
,harmonsku pratnju”. Akord u deonici harfe (t. 1) graden je od intervala male sekste
(obrtaj velike terce!) i ciste kvarte, Sto zapravo znaci da je Vebern, po svoj prilici,
sasvim namerno izostavio interval velike terce da bi, dakle, njime izgradio

harmonsku komponentu. A interval ciste kvarte moze se, opet, shvatiti kao varijanta
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prekomerne kvarte gde je, dakle, promenjena samo vrsta intervala. Stavise, da to sam
Vebern tako shvata vidi se, rekli bismo, po tome $to slede¢i akord ¢ine upravo ¢ista i
prekomerna kvarta (deonice solo viole i klarineta in B, t. 1-3). I tako dalje.?3¢

Ovaj svojevrsni ,racun” tonovima koji se rukovodi doslednim segmentiranjem
ili fragmentiranjem muzi¢kog materijala u razli¢ite instrumentalne deonice, a to
zna¢i i razli¢ite registre, odnosno boje, rezultira stoga punktualizmom ili
poentilizmom, dakle, novom gramatikom.?” A dakako i melodijom zvucénih boja
koja je, kako se moglo videti, oslonjena na motivski sadrzaj. Drugim re¢ima, dok
Senberg, podsetimo, misli melodiju zvu¢nih boja prevashodno na akordski,
preciznije, harmonski nacin, Vebern je razume prvenstveno kao neraskidivo
povezanu sa atematizmom, tj. motivikom. A da je taj nacin muzickog misljenja
Vebernu svojstven uopste - ne samo u ovom komadu, odnosno u Pet orkestarskih
komada op. 10, i ne samo u ovom, nego i u kasnijem periodu njegovog
kompozitorskog rada, osvedoci¢e nac¢in muzickog kazivanja u Simfoniji op. 21 i to na
,Cisto” dodekafonskom jeziku!

Pored svega pomenutog, mozemo zaklju¢iti da i Senberg i Vebern u
analiziranim delima pokuSavaju da iznadu muzicko-jezicka pravila koja bi, u
funkcionalnom smislu, bila analogna pravilima tonalnog sistema, odnosno tonalnog
jezika, ne ulazedi, pri tome, u direktnu ,raspravu” sa tim nasledenim jezikom.

Berg se, medutim, sasvim eksplicitno ,raspravlja” sa tonalnim sistemom kao i,
pre svega, sa onim Sto je njime artikulisano - tradicionalnim (instrumentalnim)
formama ,, pokazujuéi” mogucénosti nacina upotrebe, a samim tim i moguca znacenja tih

,fermenta” proslosti.

236 | na dinamickom planu se, takode, moze uociti varijantnost. Upor. u gore datom primeru 1.

237 Punktualizam (lat. punctum - tacka), odnosno poentilizam (franc. point - tacka) Sto je istoimeni
naziv za analognu slikarsku tehniku neoimpresionizma (Zorz Sera/Georges Seurat), a koja
podrazumeva , postupak punktuiranja boja, tj. slaganja tocaka na povrsini koje superponiranjem u
pogledu ¢ine specifi¢nu reprezentativnu povrsinu” (Misko Suvakovié: Pojmovnik suvremene umjetnosti,
408), u muzici, analogno toj slikarskoj tehnici, znaci da se, kako to Despié¢ objasnjava, ,celina gradi iz
zvucnih 'tacaka!, tj. iz pojedinac¢nih tonova®”, a dodajmo i intervala, ,razasutih ne samo u vertikalnom
prostoru, nego pre svega u horizontalnom - dakle, u vremenu”, u stvari u zvuénom kontinuumu.
Dejan Despi¢: Harmonija sa harmonskom analizom. IlI deo. Beograd: Fakultet muzicke umetnosti, 1994,
174.

69



4. 4. Berg: Vocek

Berg se u svojoj operi Vocek igra starim instrumentalnim oblicima poput svite,
vojnickog marsa, uspavanke, ronda, simfonije, pasakalje, fantazije sa fugom,
invencija itd. i to realizujudi svaki ¢in, zapravo svaku scenu u okvirima neke od tih
formi.?38 To znaci da on ru$i gramaticka pravila operske forme ¢ime je ujedno i
inovira.2?® A takode i da sa nasledenim romanticarskim iskustvom , krstari” kroz
,bilo koju” tradiciju (ne samo romanticarsku iz koje je ekspresionizam proistekao,
vec sve do renesanse, kao i kroz narodnu tradiciju),?*? kao $to sa istim tim iskustvom
fuzioniSe razli¢ite Zanrove. No, naravno, ni rezultat, a ni cilj te njegove igre nije
romanticarski. Re¢ je ovde o tipi¢no ekspresionistickom maniru prodiranja u sustinu
stvari, u srz instumentalnog oblika, u latentnu dramatursku logiku tog oblika koju
Berg gotovo poistovecuje sa logikom dramske situacije ostvarujuéi tako ¢vrstu,
zapravo neraskidivu vezu izmedu muzickog i dramskog teksta - oba

ekspresionistickih , valera”.241

238 Opera je koncipirana u tri ¢ina od po pet scena. Libreto je napisao sam Berg prema drugoj redakciji
istoimene drame (ur. Paul Landu/Paul Landau, 1909) Georga Bihnera (Georg Biichner).

239 Istina, kako je to ve¢ zapazio Karner, jo$ su Vagner (Richard Wagner) u Majstorima pevacima (Die
Meistersinger) i Verdi (Giuseppe Verdi) u Magbetu (Macbeth) i Falstafu (Falstaff), koristili instrumentalne
forme, zapravo fugu kao okvir pojedinih scena (Mosco Carner: "The Operas", u: ALBAN BERG. The
Man and The Work. London: Duckworth, 1975, 158). No, oblik fuge nije bio novina na polju vokalno-
instrumentalnog Zzanra ¢ak ni u periodu baroka. Takode, iako se igra fugom u operi moze smatrati
inoviranjem tog Zanra i iako je taj potez u funkciji dramaturskog simbolizma, on ipak nije tako
radikalan kao u Bergovoj igri nasta smo ve¢ delom ukazali i o ¢emu govorimo u nastavku ovog teksta.
20 Osim $to se igra, npr, paradnim vojnickim marSom, tj. ,neumetnickom”, kvazimilitarnom,
popularnom muzikom (3. scena, I ¢in) diferencirajuci je, a la Maler (Gustav Mahler) u finalu svoje
Druge simfonije (!), od one ,umetni¢ke” i tipom zvucnosti (uobifajen vojnicki orkestar mesovitog
sastava) i prostorno (iza scene), Berg citira narodne pesme (npr. Vocekova narodna pesma ,Tri
konjanika®, 3. scena, III ¢in).

Inace, kako kaze Mirjana Veselinovi¢-Hofman, ,romantizam je [...] prvi pravac u muzici koji je,
postujuéi princip kontinuiteta njenog razvoja, otvorio muzici mogucénost pozivanja na 'bilo koju'
tradiciju: i to ne samo klasicarsku iz koje je proistekao, nego i baroknu i renesansnu, kao i tradiciju
nacionalnih kultura” (Fragmenti o muzickoj postmoderni, 29).

241 Bergova jezicka igra afirmiSe prakti¢no sve klju¢ne tematske oblasti ekspresionisticke umetnosti:
patologiju - od li¢ne (patolosko stanje glavnog lika Voceka), preko porodi¢ne (lo§ odnos izmedu
Voceka i Marije koji rezultira njenim ubistvom, a potom i Vocekovom smrcu), do drustvene, koja je u
znatnoj meri i uzro¢nik prethodnih (glavni uzrok nesrece je novac, odnosno siromastvo); to znaci i
kritiku drustva, ali, u krajnjoj liniji, i simptom krize savremene civilizacije itd. Pri tom se ta jezicka igra
rukovodi opstim gramatickim pravilima ekspresionistickog jezika - deformacijom (postepena
psiholoska deformacija Voceka) i groteskom (na primer, predstavnici viseg drustvenog sloja, likovi
Kapetana i Doktora su groteskne figure, u sustini mentalno neuravnoteZene, opsednute ,velikim
temama”, a zapravo sopstvenim strahovima od prolaznosti, neumitnosti proticanja vremena, $to
»skrivaju” svojim profesijama; ali su i svojevrsni zlocinci - svojim konstantnim i sasvim eksplicitnim
nipodastavanjem i provociranjem Voceka namerno doprinose njegovom psihi¢kom rastrojstvu, koje je,
opet, dobrim delom uzrokovano loSom materijalnom situacijom zbog koje je Vocek i, primoran” da
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Berg se igra muzicko-izraZajnim sredstvima u skladu sa gramatikom slobodne
atonalnosti, ali delimi¢no i nasuprot njoj, upli¢uéi u tu igru tonalne figure i poteze.
Na primer, C-dur, ton c (re¢ je uglavnom o pedalu na tom tonu) i intervale ciste
kvinte (¢-d) i umanjene kvinte ili prekomerne kvarte (h-f ili f-h, svejedno je kako se
¢ital) lajtmotivski tretira, ¢ime ti intervali dobijaju znacenje , tonalnih” uporista.?42 To,
medutim, nije slu¢aj sa pomenutim tonalitetom i tonom jer oni upravo zbog promene
pravila dobijaju druga znacenja - u atonalnom protoku postaju disonantni.?*3 Sve to
svakako ima dramatursku funkciju, kao $to to imaju i svi drugi Bergovi potezi -

tipi¢no ekspresionisticka kontrapunktsko-varijaciona igra?# i orkestracija.4> S tim u

bude ,,zamorc¢e” Doktorovih eksperimenata). Pomenute tematske oblasti, koje smo prepoznali u operi
Vocek, medu kljuénim odlikama ekspresionisticke umetnosti izdvojila je prof. Mirjana Veselinovié¢-
Hofman na svojim redovnim predavanjima iz Opste istorije savremene muzike koja je autorka ovog
teksta slusala kao redovni student V godine na Odseku za muzikologiju Fakulteta muzi¢ke umetnosti
u Beogradu, skolske 2009/2010 godine. Re¢ je o izlaganju minucioznih analiza, sjajnih tumacenja,
uodnosavanja i razli¢itih kontekstualizacija kompozicija tog perioda, reklo bi se, plauzibilnom
izlaganju, te sam sopstvene beleske sa tih predavanja odlucila da u ovom radu tretiram kao
podjednako pouzdani i ravnopravni izvor medu ostalom literaturom. Koristim ovu priliku da se
zahvalim svojoj mentorki dr Mirjani Veselinovi¢-Hofman i na saglasnosti da to u¢inim. Upucivanje na
pomenute beleske u daljem tekstu bi¢e oznaceno kao , beleske sa predavanja”.

242 Zapravo, ti intervali, kako je to Karner zapazio, osnova su osmotonskog akorda ¢iji su ostali tonovi
(a, des, es i fis) izvedeni iz tih osnovnih intervala, i kojim se zavr$ava svaki ¢in opere, pri ¢emu je svaki
put izmenjen u strukturi i orkestraciji. Zato autor, s pravom, pripisuje tom akordu znacenje
~toni¢nog” akorda celog dela. Nav. prema: Mosco Carner: "The Operas", nav. delo, 158.

Inace, interval ciste kvinte je jedan od lajtmotiva Marije, umenjene kvinte ili prekomerne kvarte je
jedan od glavnih lajtmotiva koji se vezuje za Voceka, a C-dur i ton ¢ simbolizuju novac, odnosno
siromastvo. Tumacenje lajtmotiva uglavnom smo usvojili od Karnera i Daglasa Dzarmana (Mosco
Carner: "The Operas", nav. delo; Douglas Jarman: The Music of Alban Berg. Berkeley & Los Angeles,
California: University of California Press, 1979, http:/ /books.google.rs). Spomenimo ovde i da se Berg
igra C-durom tako $to pojedine segmente muzickog toka piSe u tom tonalitetu (prva scena drugog
¢ina na primer) ili tako $to ga izlaZe samo u horizontali kao C-dur glisando (na primer, druga i ¢etvrta
scena tredeg ¢ina). U nastavku teksta tumaci¢cemo moguca znacenja nekih od ovih simbola na
ukupnom znacenjskom nivou dela, a koja se (ta znacenja kao i znacenja drugih simbola) razotkrivaju,
odnosno dobijaju svoj moguéni kona¢ni smisao u poslednjem ¢inu. To je jedan od razloga zasto smo
taj ¢in odabrali za detaljnije razmatranje.

23 Upravo se, dakle, sa promenom pravila igre preokrecu znacenja, muzicka znacenja - tritonus,
odnosno jedan disonantni akord (pomenuti ,toni¢ni” akord celog dela) postaje konsonantan, a C-dur,
odnosno ton C disonantan! Zato je Adorno u pravu kada kaZe da su u ,novoj muzici” kakofoni¢ni
upravo tonalni sazvuci, a ne disonance, odnosno da su svojevrsne enklave na atonalnom podrudju.
Prema: Adorno W. Theodor: ,Schénberg i napredak”, u: Filozofija nove muzike. Prev.: Ivan Focht.
Beograd: Nolit, 1968, 62.

244 Rec¢ je o metro-ritmickom variranju.

25 Berg koristi izuzetno obiman izvodacki aparat: orkestar a quatro sastava sa velikom baterijom
udaraljki (timpani, ¢ineli, veliki bubanj, tam-tam, triangl, ksilofon, Celesta) i harfom, i ansamble na
sceni - pomenuti vojni orkestar, ,kafansku muziku” (dve violine, klarinet in C, harmonika, gitara i
bombardon - vrsta tube u 4. sceni drugog ¢ina, odnosno klavir u 3. sceni tredeg ¢ina) i kamerni
orkestar (3. scena drugog ¢ina), kako je sam kompozitor naznacio, istog sastava kao i kamerni orkestar
Senbergove Kamerne simfonije (Kammersymphonie fur 15 Solo-Instrumente op. 9). No, sam tretman
orkestra jeste pretezno kamerni, dakle tipi¢no ekspresionisticki, kao $to je takav i tretman
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vezi, kompozitor, pak, ne sledi sintaksi¢ko nacelo izbegavanja ponavljanja. Opera
nije atematska, a princip ponavljanja, mozZe se reci, jeste pravilo iskazano ve¢ i
pomenutom lajtmotivskom igrom (u operi je koriséeno oko dvadeset lajtmotiva).
Zato je i razumljivo $to Bergov pojam bilo koje od pomenutih instrumentalnih
formi ima malo Sta zajednicko sa tradicionalnim pojmom tih formi. No, upravo to
malo zajednickog govori mnogo - govori zasto se kompozitor njima igra. Uzmimo za
primer treéi ¢in, odnosno formu invencije. Ono malo zajednickog izmedu
kompozitorovog i tradicionalnog pojma invencije sadrzano je u opstem znacenju te
forme i njenoj formalnoj odlici - u znacenju invencije kao kompozicije koja se odlikuje
kompoziciono-tehnickim inovacijama, ,pronalascima” ili sloZenijim kontrapunktskim
postupcima?4® i njenom formalnom principu izmenjenog ponavljanja. Jer i tradicionalan i
Bergov pojam invencije podrazumevaju slozenije polifone forme zasnovane na
konstantnom ponavljanju jednog istog tematskog materijala u razlicitom kontrapunktskom
Lsvetlu”. U tim opstim gramatickim pravilima, po nasem misljenju, Berg je , procitao”
vanmuzicka znacenja, te je, po re¢ima Mirjane Veselinovi¢-Hofman, invenciju izabrao u
skladu sa logikom dramske situacije u ovom ¢inu, koja podrazumeva razlicito
reagovanje na jednu istu stvar.?*’ Zato je svaka scena radena kao invencija na jedan
materijal: na jednu temu (1. scena), na jedan ton (2. scena), na jedan ritam (3. scena),
te na jedan akord (4. scena), jedan tonalitet (orkestarski postludijum 4. scene) i na
jedan ravnomerni pokret (5. scena). Svi ti materijali su, dakle, simboli situacija koje se
razvijaju.?¥8 S tim u vezi, pretpostavljamo da kompoziciono-tehnicka resenja i slozeni
kontrapunktski postupci ovde imaju smisao upravo pronalaska resenja tih situacija -
sloZenih psiholoskih i emotivnih stanja i odnosa glavnih protagonista. Dodajmo tome da
izmenjeno ponavljanje, takode, znaci i nemoguénost povratka na prvobitno stanje,

nemogucnost izbavljenja, reSenja situacije i, ujedno, fiksiranost, zapravo, mogucnost

pojedina¢nih instrumenata - potenciraju se njihove krajnje izrazajne mogucnosti, te neuobicajene
kombinacije, specifiéni nacini izvodenja i tako dalje (neke od ovih karakteristika ilustrovacemo
primerima u nastavku teksta).

246 Upor.: Vlastimir Peric¢i¢: nav. delo, 246.

247 Nav. prema beleskama sa predavanja. U prvoj sceni (,Mariens Stube”/,,Marijina soba”) re¢ je o
Marijinom grehu, u drugoj sceni (,Waldweg am Teich”/,Suma pokraj jezera”) o ubistvu, u trecoj
(,Schenke”/,Kréma”) o Vocekovom grehu (zloc¢inu, tj. ubistvu Marije u drugoj sceni), u cetvrtoj
(naslovljena kao i druga scena!) o grehu i ubistvu i u petoj sceni (,Strafle vor Mariens
Wohnung”/,, Ulica ispred Marijine kuce”) o, rekli bismo, neumitnosti sudbine.

28 Znadi, ti materijali su lajtmotivi ili su bar od lajtmotiva gradeni.
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samo jednog ishoda, a to je katastrofa - smrt glavnih aktera. Zato je i logi¢no da je
Bergova muzicko-jezicka igra tipicno ekspresionisticka kontrapunktsko-varijaciona
igra pomenutim materijalima invencija koje, u stvari, i nisu nista drugo do varijacije
na te materijale.?*® Znaci, bogatim kontrapunktsko-varijacionim radom sa tim
materijalima Berg prikazuje pomenuta psiholoska i emotivna stanja i odnose glavnih
aktera.

U tom smislu posebno su karakteristi¢ne druga, tre¢a i cetvra scena, odnosno
Invencije na ton h (simbol Marijine smrti), na ritam polke (simbol greha, krivice) i na
Sestozvuk izgraden od tonova heksakorda (b-cis-es-e-f-gis) koji simbolisu celokupnu
tragediju dela, tj. predstavljaju simbole Vocekove i Marijine smrti: ton cis i sekundni
pokret su simboli noza kojim je Vocek ubio Mariju i koji ga je, potom, odveo u smrt, a
interval ¢iste kvinte, b-f ili cis-gis, simbolise mrtvu Mariju.??? U skladu sa dramskim
zbivanjem, Berg tretira ove materijale na razli¢ite nacine: ton h izlaze kao pedal,
tremoliran pedal, te ritmizovani pedal, odsnosno ostinato, pri tom i sa metri¢kim
pomeranjima, zatim u augmentaciji, diminuciji, kao i u razli¢itim registrima (u
rasponu od subkontra do trece oktave!) i razli¢itim orkestarskim bojama; sli¢no ¢ini i
sa ritmom polke i heksakordom, pri ¢emu razli¢ite oblike ritma polke i
kontrapunktski uodnoSava - istovremenim izlaganjem razli¢itih ili imitacionim

izlaganjem istih ili razli¢itih njegovih oblika,®! dok razli¢itim oblicima heksakorda

249 Sam Berg je i naznacio u prvoj sceni, tj. Invenciji na jednu temu da je u pitanju tema sa varijacijama.
250 Upor.: Mosco Carner: "The Operas", nav. delo, 190.

21 Kako je to ve¢ primetila Tijana Popovié-Mladenovié, ovako znacajnu ulogu u kompozicionoj igri
ritam je, pre muzike XX veka imao jedino u izoritmi¢kim delima XIV i XV veka, dakle u periodu
renesanse! Upor.: Tijana Popovié¢-Mladenovi¢: Muzicko pismo..., 87. A objasnjavajudi, pored ostalog,
tretman ritma u svom Kamernom koncertu/Kammerkonzert (u otvorenom pismu, iz 1925. godine,
upoucéenom Senbergu) sam Berg je prokomentarisao i tretman ritma u ovoj sceni slede¢im re¢ima: It
was in a scene in my opera, Wozzeck, that I showed for the first time the possibility of this method of
allotting such an important constructive role to a rhythm. But that such a degree of thematic
transformation on the basis of a rhythm, such as I have attempted in the Rondo under discussion, is
admissible, was proved to me by a passage from your 'Serenade', where in the last movement
(admittedly for quite different motives) you place a number of motives and themes from preceding
movements on rhythms that did not origilnally belong to them. I have just read an article by Felix
Greissle (Anbruch, February 1925) about the formal foundations of your Wind Quintet in which he
writes, among other things, in the last sentence 'The themes always has the same rhythm but in each
case is made up of notes from a different series', and this seems to me to be further proof of the
rightness of such a method of rhythmic construction.” Citirano prema: Douglas Jarman: nav. delo, 147.
Nadovezujudi se na ovaj Bergov komentar, a na osnovi analize kompozitorovog opusa uopste, Daglas
Dzarman, mozda s pravom, smatra da ovo Bergovo ,skromno odricanje originalnosti ne bi trebalo
uzeti ozbiljno”, ¢ak i da tretman ritma u njegovim kompozicijama , daleko nadmasuje one [tretmane -
dodala M. L] u delima koje je citirao kao modele” (Isto, 147). U tom smislu, autor istice da se takav
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gradi i horizontalu i vertikalu. U dramaturSkom smislu ti materijali ¢ine fon na kome
se odvija dramska radnja, ali figuriraju i kao svojevrsni ,, protagonisti”.

Tako, na primer, u drugoj sceni ton h u vidu pedala (oktavno udvojen u
pomenutom registarskom rasponu u gudackom partu; upor. u partituri taktove 97-
100)?%2 ¢ini fon ,zategnute” situacije izmedu Marije i Voceka.?>® To je na simboli¢an
nac¢in akcentovano njenim re¢ima ,kako je mesec crven”, a u muzickom smislu

lajtmotivom ,krvavog meseca” u njenoj deonici koji se neposredno pre toga

,konstruktivni ritam” (taj termin kako sam isti¢e koristi , kao oznaku za svako ponavljanje ritmickog
obrasca koji funkcionise nezavisno od harmonskog ili melodijskog materijala”) moZe nadi jos u
Bergovim delima iz 1909-10. godine, u Cetiri pesme (4 Gesinge) op. 2, te da ée ostati jedna od klju¢nih
karakteristika njegovog kompozitorskog stvaralastva, sto autor detaljnim analitickim izlaganjem i
argumentuje. A to ¢emo delom, modi i da vidmo na primeru Violinskog koncerta koji sa Vocekom ima i
mnoge druge sli¢nosti.

Inace, razumljivo je da upotreba ritma polke uslovljava i specifi¢an tretman instrumenata - i klavira,
koji se u trecoj sceni prvi put koristi, i orkestra, posebno gudackog parta (pizz. i col legno), koji zvuce
kao udaraljke.

22 Upucujemo na sledece izdanje partiture: Alban Berg: Wozzeck. Oper in 3 Akten (15 Szenen) op. 7.
English translation by Eric Blackall and Vida Harford. Vienna: Universal Edition, cop. 1926, Nr. 7379/
Nr. 12100, ISMN M-008-01960-9, UPC 8-03452-00915-3, ISBN 3-7024-1150-0.

23 Jshod ove scene nagovesten je, inace, u prethodnoj, tj. prvoj sceni Marijine molitve u kojoj ona
zapravo, prolazeéi kroz sloZena psiholoska i emotivna stanja ¢ita Bibliju (pri¢u o gre$noj Mariji
Magdaleni sa kojom se indentifikuje) i moli Gospoda za oprostaj zbog svoje gresne veze sa Vocekom
(njihovo dete, kako to Kapetan kaZe na samom pocetku dela, ,nije blagosloveno od crkve”). Sva
Marijina unutradnja previranja muzicki su iskazana, kako je pomenuto, kroz Invenciju na jednu temu,
odnosno sedam varijacija na tu temu zaklju¢enih fugom. Sama tema je simbol dramske situacije -
Marijinog ¢itanja Biblije, a koncepcija te teme u dva kontrastna odseka (ab) nameran je dramaturski
potez - kontrast tonalnosti (g-mol) prvog odseka (t. 1-7) i atonalnosti drugog odseka (t. 7-9) teme
sugeriSe Marijino ,objektivno” ¢itanje Biblije i, potom, njenu subjektivnhu reakciju. Taj kontrast je
dodatno potcrtan tretmanom Marijine deonice: u prvom odseku rec¢ je o Sprechgesang-u (,govorno
pevanje”), a u drugom, o obi¢nom pevanju, pri ¢emu se u klarinetu in Es izlaZe i lajtmotiv noza
(karakteristican je tremoliran sekundni pokret i ton cis, ali je ovde transponovan), koji se, inace, kao
,crvena nit” provlaci kroz celu scenu i o¢igledno ima znac¢enje predznaka Marijine sudbine. Zato e taj
lajmotiv figurirati i u sledecoj, sceni ubistva. Nije zgoreg pomenuti da ni izbor tonaliteta g-mola nije
slu¢ajan jer sama tema pocinje skokom sa I na V stupanj - g-d, a to je pomenuti lajtmotiv Marije. S tim
u vezi, napomenimo da je Berg na kraju prethodne scene, tj. na kraju drugog ¢ina u kome Vocek lezi
na podu porazen u tuci sa Bubnjarem, ocigledno namerno izostavio tonove g id iz ,toni¢nog” akorda
da bi njima, dakle, zapoceo prvu scenu treceg ¢ina i time ukazao na povezanost Marije i Voceka,
odnosno na povezanost njihovih sudbina!

Sve varijacije su, ukratko receno, razlic¢iti tipovi Marijinih reakcija na ono $to ¢ita, a vrhune u fugi -
kako kaze Karner, ,duhovnom klimaksu cele scene” (Mosco Carner: nav. delo, 186). Re¢ je o
dvostrukoj fugi ¢ije su teme izgradene od matrijala odseka a i b glavne teme, a koja jedva da li¢i na
tradicionalnu dvostruku fugu, zapravo radena je u skladu sa gramatikom slobodne atonalnosti! A u
dramaturskom smislu, moze se re¢i da fuga predstavlja svojevrsnu nadu (s obzirom da je posredi
molitva), ali i da, kako je na to ukazala Mirjana Veselinovié-Hofman doduse u vezi sa fugom iz 2.
scene drugog ¢ina, a to se isto moze reéi i u ovom kontekstu, po svojoj latentnoj dramaturskoj logici -
promeni, sugeriSe neumitnost sudbine. Jer u fugi, poznato je, nema reprize (prema beleskama sa
predavanja). Upravo je to muzic¢ki akcentovano, na samom kraju scene (videti taktove 71-72 u
navedenom izdanju partiture), pedalom na dubokom tonu ,H $to, dakle, priprema slede¢u, drugu
scenu, odnosno Invenciju na taj ton /1 koji, stoga, moze da se shvati kao simbol samog Marijinog
ubistva.

74



(imitaciono) izlaZe u trombonima, a potom i u Vocekovoj kada joj na tu njenu
konstataciju odgovara re¢ima ,kao crveno gvozde” (t. 100). Pomenuti lajtmotiv je,
kako je to primetila Mirjana Veselinovié-Hofman, u stvari serija, a srocen je tako da je
prvih Sest tonova (g-cis-e-as-c-d) u Marijinoj deonici, a drugih Sest tonova u Vocekovoj
deonici (f-b-es-fis-a-h).2>* Berg, pak, ne koristi seriju na dodekafonski nacin veé
iskljuc¢ivo kao dramatursko sredstvo - njom simboli¢ki ukazuje da Marija i Vocek
imaju, zapravo, iste probleme, te da nema resenja, tj. da je sve fiksirano (kao sto su
svi tonovi serije fiksirani), Sto ¢e reci da je moguc¢ samo jedan ishod a to je ubistvo na
koje sugerise i tipi¢no ekspresionisti¢ki simbol crvenog, tj. krvavog meseca,?® i koje
neposredno i sledi. Upravo u tom momentu ubistva ton h figurira kao svojevrsni
,protagonista” i to u formi najmocnijeg ekspresionistickog sredstva izraza - krika,
koji je u Marijinoj deonici iskazan kao skok kroz dve oktave (h2-h, videti u partituri t.
103).25¢ Da Vocek, pri tome, ipak nije Zeleo njenu smrt moze se ,is¢itati” iz njegove
deonice u kojoj se, u trenutku kada shvata da je Marija mrtva, izlaze ton c koji u
atonalnom okruzenju ima disonantan efekat. Stoga se ton h moZe tumaciti i kao
simbol njegovog ludila, a siromastvo videti kao uzro¢nik Marijine smrti (videti u
partituri t. 106).257

To je narocito eksplicitno u sledecoj, trecoj sceni, odnosno Invenciji na jedan
ritam - ritam polke koji je, po Karneru, simbol Vocekove krivice,?58 i koji takode,
osim Sto ¢ini fon dramske situacije, postaje , akter” radnje u klju¢nom dramaturskom
momentu (videti u partituri t. 186-209): kada Margareta primecuje krv na Vocekovoj
odec¢i, razli¢iti oblici ritma polke postepeno se izlazu u kanonu instrumenata,

solistickih, tj. deonica Voceka i Margarete, i hora prisutnih momaka i devojaka. Time

24 Nav. prema beleSkama sa predavanja.

25 Crveni, tj. krvavi mesec je Mirjana Veselinovi¢-Hofman isticala kao jedan od klju¢nih motiva u
ekspresionistickoj umetnosti koji simbolizuje tragediju (iz belezaka sa predavanja).

256 Taj momenat Marijine smrti Berg muzicki reSava gotovo na filmski nacin - lajtmotivskim ,flash
back”-om. Neposredno nakon njenog krika, izlazu se svi klju¢ni lajtmotivi koji se vezuju za Mariju, tj.
lajtmotivske ,slike” iz njenog zivota: ,zavodenja” (iz pete scene prvog ¢ina), ,mindusa” (materijal
prve teme sonatnog oblika, prva scena drugog ¢ina), ,uspavanke” (iz trece scene prvog ¢ina) itd.

257 Cak i u trenutku samog ubistva, kako je to primetila Mirjana Veselinovi¢-Hofman (prema
beleskama sa predavanja), ton ¢ eksponiran je u vidu tremoliranog pedala (videti u partituri t. 102-
103, prve violine) kao kontrapunkt ritmizovanom pedalu na tonu / (timpani) ¢ime se stvara izuzetno
trenje. Time je muzicki izrazeno Vocekovo unutarnje ,trenje”, svojevrsni ,kontrapunkt” njegove
nesvesne i svesne Zelje da ne/ubije Mariju.

258 Mosco Carner: nav. delo, 189.
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se, rekli bismo, ukazuje da ritam polke nije simbol samo Vocekove krivice, nego
ujedno i drustva koje ga okruzuje. Jer, time Sto celokupno drustvo prisutno na sceni
,deli” isti muzi¢ki materijal, ritam polke, simbol Vocekove krivice, isti¢e se da je ono
deo iste stvarnosti, preciznije, da je i ono (posredno) ucesnik u zloc¢inu, a ne samo
Vocek. A ako se, uz to, imaju u vidu i Bergove naznake da je re¢ o brzoj, ,divljoj”,
»sirovoj” polci, onda se moZe rec¢i da treca scena, tj. ta iskrivljena polka - data kao u
krivom ogledalu, jeste u stvari simbol tog izopacenog drustva, odnosno simbol krize
ili ,smrti” drustva,?® pa i Sire, krize/,smrti” savremene civilizacije (tipi¢no
ekspresionisticki simbol toga je i sama re¢ ,krv” koju uzasnuto ponavlja hor zajedno
sa Margaretom). Tako, Berg muzickim govorom kroz , usta” tog drustva upucuje kritiku
samom tom drustvu koje je, dakle, glavni krivac Marijine tragi¢ne smrti, a potom i
Vocekove u sledecoj, cetvrtoj sceni koja se i odvija upravo na mestu zloc¢ina.?60

Vrhunac dramskog zbivanja te cetvrte scene - Vocekov ,horor”, odnosno njegovo

29 Navodedi, rekli bismo, osnovano misljenje Hansa Redliha (Hans Redlich) da ritmicki obrasci u
Violinskom koncertu i Kamernom koncertu, a i pojedini u operi Lulu, imaju svoje korene u sudbonosnim
,ritmovima smrti” (,death rhythms”) Malerove Seste (Sechste Symphonie) i Devete simfonije (Symphonie
IX), Dzarmen smatra da slican sudbonosni smisao ima i ritmicki obrazac u Voceku, odnosno u
pomenutoj sceni. Douglas Jarman: nav. delo, 151-152.

260 étaviée, u trecoj sceni Vocek se sam pita - ,Bin ich ein Morder? [...] oder es geht wer zum
Teufel!/,Jesam li ja ubica? [...] ili to neko drugi polaZe ra¢un Pavolu!* - u momentu kada Margareta
peva ton cis (videti u partituri t. 206-209), koji je simbol noza! Zatim, kada u cetvrtoj sceni Vocek
uzasnuto vice ,Ubica! Ubica!” jos jednom je, sasvim nedvosmisleno, dat muzicki odgovor na pitanje: ko
je ubica? - C-dur u glisandu harfe koji je simbol novca, i koji, kao i u momentu Marijinog ubistva, ima
disonantan efekat u okolnom atonalnom protoku (upor. u partituri t. 233-234). Buduéi da siromastvo
svakako podrazumeva negativan status u drustvu, to u stvari znaci da je to drustvo ,ubica”. Zato,
nesumnjivo, Berg vraca na scenu Doktora i Kapetana - reprezente drustva i to vise drustvene klase,
podsecajuci time ko to zapravo ,ima posla sa Davolom” (oni ¢ak ¢uju ,necije davljenje”, ali nikako ne
prilaze da pomognu!). To je, opet, simboli¢ki iskazano i u svojevrsnom epilogu - Invenciji na tonalitet
d-mol koja je u sustini kontrapunktsko-lajtmotivski , govor” o svim onim likovima i situacijama koje
su uzrok Vocekovog ludila, time i njegove i Marijine tragi¢ne smrti. A da tom drustvu pomo¢i nema,
da je ono samo sebe osudilo na ,smrt”“, na propast, vidi se po poznoromanti¢arskom harmonskom
jeziku i to onom dovedenom do njegovih rusSevina (v. prilog, primer 2; u drugoj polovini t. 364 je
dvanaesttonski hromatski klaster). U citiranom odlomku muzi¢kog toka u trombonima i visokim
drvenim duvackim instrumentima nadasve se imitaciono izlaze, za celokupnu operu klju¢ni lajtmotiv
,mi smo siromasni ljudi”! Zbog svega pomenutog za ovu Invenciju bi se moglo reéi da je svojevrsna
muzicka reakcija ili muzicki komentar samog Berga na porodi¢nu tragediju, na ,smrt“ porodice kao
osnovne jedinice drustva uopste, $to onda znaci i ,smrt” drustva, u krajnjoj liniji, i savremene
civilizacije. To je potencirano i u poslednjoj, petoj sceni, tj. na samom kraju dela za koji bi se moglo reci
i da je svojsvrestan , pocetak kraja”. Jer, po re¢ima Karnera, Berg je istakao da muzika Invencije na
ravnomeran osminski pokret nastavlja dalje i po ideji vraca na pocetak opere - ,vrti” se u krug (Mosco
Carner: nav. delo, 194), bas kao Sto se vrte i deca u ovoj sceni koja saopstavaju Marijinom detetu da
mu je majka mrtva. Ono, po svemu sudedi, to ne razume i nastavlja da se igra pevaju¢i silazne ciste
kvarte (na uzvik ,Hop, hop! Hop, hop!”) $to je muzicki simbol cvrkuta kukavice koji u Bergovoj
upotrebi nesumnjivo ima znacenje predznaka iste sudbine.
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»[plutanje] u moru zastrasSujuc¢ih fantazmagorija“?¢! i, zbog toga, njegova smrt
(davljenje u jezeru) jeste i vrhunac Bergove upotrebe pomenutog heksakorda, tj.
Sestozvuka - transpozicije Sestozvuka gotovo od svih tonova hromatske lestvice.262
Ako sada sumiramo sve ono po ¢emu se Bergov pojam invencije razlikuje od
tradicionalnog pojma te forme videcemo da su ve¢ Sirom otvorena vrata
Senbergovom Duvackom kvintetu. MoZda zbog svojih dramaturgkih ,nanosa” ne tako
eksplicitno uocljiva koncentrisanost na igru ili ,kalkil” samo jednim muzickim
parametrom - tonskom visinom (bilo jednom - tonom #, ili njihovim veéim brojem -
Sestozvukom, odnosno heksakordom), trajanjem (ritam polke) - koji se rukovodi sebi
svojstvenim ekspresionistickim kontrapunktsko-varijacionim postupkom ¢ak i onda
kada ra¢una tonalnim figurama i potezima na, dakle, hromatskoj ,,8ahovskoj tabli”
lisavajuci, na taj nacin, te figure i poteze njihovih tonalnih obaveza (obaveza tonalnog
sistema); posledi¢no, tonalnih znacenja, liSavajuéi tako i samu formu invencije svih
njoj svojstvenih tonalnih ,tereta”, , ogoljuju¢i” je do onog njenog unutrasnjeg,
sustinskog formalnog principa - ¢iste formalne odlike, tj. logike, otvara zapravo
,vrata” Senbergovom tretmanu dodekafonske serije i starih formi u Duvackom

kvintetu 263

4. 5. Senberg: Duvacki kvintet op. 26
Duvacki kvintet je Senbergovo prvo delo instrumentalnog Zanra sro¢eno u ,,velikoj”
sonatnoj formi (formi sonatnog ciklusa)?** i to , doslovce” dodekafonskim jezikom

bez koga ta ,velika” instumentalna forma nije bila moguca.265

261 Mosco Carner: "The Operas", nav. delo, 190.

262 Pogledati u partituri taktove 270-272. Na tom mestu muzickog toka, u vertikali se simultano izlazu
Cetiri razlicite transpozicije heksakorda - u drvenim duvackim instrumentima od ¢, u limenim
duvackim instrumentima od 4, u violinama od cis i u violama od fis. Pri tome se heksakord izlaze i u
horizontali, transponovan od &, u Vocekovoj deonici.

263 Ne mislimo naravno da dodekafonija podrazumeva igru parametrom tonskog trajanja, tj. da je taj
parametar dodekafonija fiksirala. To $to pominjemo taj parametar ovde ima smisao, kako je i
napomenuto, da se istakne rad samo sa jednom muzi¢kom komponentom koji ¢e dodekafonija
,,0zakoniti”. Gotovo da nije potrebno da naglasavamo koliko je prethodno citirano Bergovo misljenje o
,konstruktivnom ritmu” u Voceku i tretman te komponente bag u Senbergovom Duvackom kvintetu
blisko ovom nasem zakljucku.

264 V. formalnu $emu dela u prilogu (primer 7).

265 Upor.: René Leibowitz: nav. delo, 102.
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O toj ne/mogucnosti je sdm Senberg posvedocio kada je istakao da je, u
atonalnoj fazi sopstvenog stvaralastva, bio ,nesposoban da se prihvati ve¢ih oblika”
jer nije , precizirao jezik, oblike i zakone govora” i da je ,zato [...] dela ve¢ih razmera
u tom periodu pisao samo za glas”.2%¢ A time Sto je taj, dakle, novi, dodekafonski
zakon govora formulisao na osnovi krajnjeg ishoda poznoromantic¢arske harmonije -
ravnopravnosti svih tonova hromatske lestvice, te i time Sto ga je na taj nacin iz te
harmonije i ,,izveo”, , oglasio je poslednji udarac poznom romantizmu, udarac koji je
bio po taj sistem tim Sokantniji $to je upravo iz njega izrastao: pozni romantizam je
[...] bio “ubijen’” sopstvenim oruZjem®.26” No, kako je to ve¢ u Senbergovoj konstataciji
implicirano, taj dodekafonski zakon ima i pragmati¢ni smisao, kao $to to ima i igra
starom formom u Duwvackom kvintetu koju je, da ponovimo, taj zakon i omogucio. Jer,
on se ukazao kao mogucnost ,preciznijeg”, tj. razgovetnijeg muzickog jezika (bar je
takav trebalo da bude), njegove komunikativne, instrumentalne, upotrebne funkcije,
kao mogucénost saopstavanja i sporazumevanja u sferi ¢istog muzi¢kog, dakle bez
tekstualnih ili nekih drugih vanmuzickih postapalica. U tom smislu Adorno smatra
Duwacki kvintet egzemplarnim, odnosno didaktickim delom.268

Duwvacki kvintet je jedan od prvih primera, kako je naznaceno, primene pravila
dodekafonskog jezika.2¢? Ili, drugadije, Senbergova muzi¢ko-jezicka igra u ovom delu
jeste igra prema novim gramatickim pravilima, pravilima dodekafonske gramatike,
koja se odnose na organizaciju parametra tonske visine. Fonoloska osnova
dodekafonskog jezika u Duvackom kvintetu (a i dodekafonskog jezika uopste) i dalje je
dvanaesttonska hromatska lestvica. Ali, poznato je, na toj osnovi konstituisan je
gradivni materijal dela - serija od tih dvanaest hromatskih tonova prema tim novim
gramatickim pravilima koja podrazumevaju izbegavanje svake asocijacije na
tonalnost. I to, podsetimo, prvenstveno time $to se nijedan od dvanaest tonova ne

.....

tona kao uporista, ,tonike” serije, samim tim, muzi¢kog dela; zatim, izbegavanjem

266 Citirano prema: Ctirad Kohoutek: nav. delo, 100.

267 Mirjana Veselinovi¢: Stvaralacka prisutnost evropske avangarde u nas, 199.

268 Adorno W. Theodor: nav. delo, 131, upor. takode na stranicama 123-124.

269 Senberg je dodekafonska pravila definitivno uspostavio u Sviti za klavir (Suite fiir Klavier) op. 25
koju je napisao iste godine kao i Duvacki kvintet. Zato Lajbovic ove dve kompozicije izdvaja kao prva
dela koja u potpunosti reprezentuju dodekafoniju. Upor.: René Leibowitz: nav. delo, 101-104.
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podudarnosti serije sa hromatskom lestvicom, kvartnim ili kvintnim krugom, te

razlaganjem tercnih akorada itd.?”0

Primer 2
Arnold Schoenberg: Quintett fiir Flote, Oboe, Klarinette, Horn und Fagott op. 26: serija.
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Duvacki kvintet graden je, dakle, od samo jedne serije, svakako i na osnovi
mogucnosti iskoris¢avanja njenih drugih oblika i transpozicija (i osnovnog i drugih
oblika serije).?”! Preciznije, delo je gradeno prvenstveno horizontalnom
dodekafonijom, a delimi¢no u njenoj kombinaciji sa vertikalnom dodekafonijom, pri
¢emu se u svakom od ova dva slucaja, po pravilu, postuje prvobitni redosled tonova

serije. Dalje, i u jednom i u drugom slucaju upotrebe serije uocava se Senbergov

270 ViSe o gramatickim pravilima gradenja serije, a i uopste dodekafonskog jezika, iscrpno je pisao
Ctirad Kohoutek u ovde ve¢ citiranoj studiji (v.: Ctirad Kohoutek: nav. delo, 91-136, narocito na
stranicama 102-103). Kohoutek je, takode, analizirao i strukturu serije Duvackog kvinteta konstatujudi
da ona ,ima prizvuk celostepenosti, jer se zasniva na isticanju intervala velike sekunde” i da je
,deljiva [...] na dve grupe po Sest tonova, od kojih je druga skoro ta¢na (osim poslednjeg tona) kvintna
transpozicija prve” (isto: 103).

271 Delo je gradeno od cetiri osnovna oblika serije - osnovnog, racjeg, inverznog i radje inverzije, i
njihovih transpozicija, ali i ,izvedenog” oblika serije iz njene osnovne forme i to rotacijom njena
pocetna tri tona: rotiranjem prva tri tona osnovnog niza es-g-a-h-cis-c-b-d-e-fis-as/ gis-f dobijen je novi
niz h-cis-c-b-d-e-fis-as / gis-f-es-g-a, tj. tema skerca u drugom stavu (v. prilog, primer 3, deonica oboe).
Ovom prilikom je koris¢eno sledece izdanje partiture: Arnold Schoenberg: Quintett fiir Fléte, Oboe,
Klarinette, Horn und Fagott op. 26. Wien: Universal Edition, cop. 1925, U. E. 7668 W. Ph. V. 230.

U notnim primerima belezimo razli¢ite vidove serije skra¢enim oznakama i to osnovne oblike P, R, I i
RI, rotirani oblik Ro, a dodatnim indeksima, odnosno abecednim oznakama tonova odgovarajuce
transpozicije tih oblika (npr. radju inverziju serije transponovanu od g belezimo oznakom Rl dok
izostanak indeksa znaci da odnosni oblik serije nije transponovan). Spomenimo i da su ¢etiri osnovna
oblika serije osnovni oblici u prvom, treem i ¢etvrtom stavu, dok je rotirajuci oblik osnovni oblik
drugog stava. Buducdi da je drugi stav takode graden i osnovnim oblicima ostalih stavova, ti osnovni
oblici u tom drugom stavu zapravo su rotirajuéi oblici rotiranog oblika, tj. njegova Cetiri osnovna
oblika (zato ih belezimo kao Ro, RRo, IRo, RIRo). Jer, éenberg tretira taj rotirajuci oblik na isti nacin
kao i osnovni oblik serije, $to ¢e reci tretira ga kao novu seriju sa njena cetiri osnovna oblika koje pri
tom, takode, transponuje. Zato smo u primeru 3 taj rotirajuci oblik oznacili kao P jer je on osnovni
oblik drugog stava.
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princip konstituisanja muzi¢kog toka. U horizontalnom smislu gradi ga izlaganjem
serije samo u njenom osnovnom obliku,?”? te u osnovnom i nekom drugom ili
drugim oblicima, kao i samo u drugim oblicima.?”3 Iz tog dakle pretezno linearnog
toka proishodi vertikalna komponenta kao sluc¢ajna. Suprotno je u istovremenoj igri
horizontalnom i vertikalnom dodekafonijom jer su ta dva aspekta muzi¢kog toka
izgradena sistemski i to, bar koliko smo uocili, na dva nacina: 1) samo od jednog
oblika serije - bilo time S§to su iz horizontalnog, tj. melodijskog toka namerno
izostavljeni pojedini tonovi kojima je, onda, izgradena ,harmonska pratnja“, ili time
Sto se cela serija istovremeno izlaZe i u melodiji i u ,pratnji” pri ¢emu su sazvucdja
gradena od grupa tonova izdeljene serije?”4 - i 2) od dva razli¢ita oblika serije, pri
¢emu su sazvucdja gradena po istom principu deljenja serije.

Upravo se ovim razli¢itim nadinima rada sa serijom segmentira forma
Duvackog kvinteta, svakako uz aktivnost i drugih muzi¢kih komponenti (prvenstveno
ritma - kljuénog ¢inioca u profilisanju tema, te metra, tempa tj. agogike i dinamike).
Ta forma dela jeste gotovo ,8kolski” primer tradicionalnog cetvorostavackog
sonatnog ciklusa - i na njegovom makro i na njegovom mikroplanu (upor. formalnu
$emu dela u prilogu, primer 7). Kao primer Senbergove igre starim formama
izdvajamo prvi stav jer je po principu rada sa serijom u oblikovanju tog stava, u
sustini, konstituisano celokupno delo. Senberg je prvi stav koncipirao u sonatnom
obliku postujudi tradicionalnu gramatiku te forme, tj. njenu klasi¢nu fizionomiju,
formalnu Semu i to do najsitnijeg detalja (koristi ¢ak i znakove repeticije na kraju
ekspozicije). Ali, naravno, ne i njenu tonalnu gramatiku ¢ija pravila, podrazumeva se,

zamenjuje svojim sopstvenim gramatickim pravilima - pravilima gradenja

272 Jedan od primera polifonije iskazane samo osnovnim oblikom serije jeste pocetak glavne teme
treeg stava (videti u partituri prvih sedam taktova tre¢eg stava). A sasvim je specificna II tema
detvrtog stava, tj. prvi odsek te teme koji je pretezno polifono graden od sukcesivnog nizanja
segmenata samo inverznog oblika serije transponovanog od tona a (upor. u partituri t. 43-51).

273 Primer dva poslednja navedena slucaja je, recimo, pocetak tria u drugom stavu koji je graden od
osnovnih oblika serije (v. u partituri t. 88-100). No, posto je osnovni oblik serije drugog stava, kako je
pomenuto, rotirajuci oblik, osnovni oblici serije su tu zapravo rotirajuci oblici i to su koris¢eni najpre
RIRog (deonica horne, t. 88-94) i IRog (deonica oboe, t. 88-94), te RIRoc (deonica oboe, t. 94-100), IRoc
(deonica klarineta, t. 94-100) i Ro (deonica horne, t. 94-100).

274 V. prilog, primer 3. U citiranom odlomku u , pratnji” je osnovni oblik serije izdeljen na cetiri grupe
od po tri tona kojima su izgradeni akordi, ali su te grupe u potpunosti rotirane - u vertikali su
izloZena prvo poslednja tri tona, te prva tri, a zatim su izlozeni 4, 5, 6.17, 8, 9. ton.

25 Formalna $ema prvog stava koju smo izlozili u prilogu nadovezuje se na formalnu analizu tog
stava Mirjane Veselinovié¢-Hofman (iz belezaka sa predavanja).
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dodekafonske vertikale, menjajuéi delimi¢no time i tradicionalno znacenje pojma
teme. Jer tema kod Senberga vise nema znacenje tonalno zaokruZenog odseka, ve¢,
takoreci, ,serijski zaokruzenog” odseka. Konkretnije re¢eno, tema je kod Senberga
serija. Prema tome, tradicionalni tonalni odnos izmedu tema u ekspoziciji, Senberg
zamenjuje odnosima serije, preciznije, njenih osnovnih oblika i njihovih transpozicija:
prvu temu artikuliSe pretezno u sferi osnovnog i racjeg oblika serije i to
kombinacijom horizontalne i vertikalne dodekafonije, kao i samo horizontalnom
dodekafonijom, a drugu temu oblikuje uglavnom u sferi inverznih vidova
pomenutih oblika transponovanih od tona g i to isklju¢ivo horizontalnom
dodekafonijom. Time markira , harmonski”, te kontrast profila tematskih materijala,
tj. njihove fakture (bar na onim kljuénim formalnim mestima - pocecima), ali i
delimi¢no njihov karakterni kontrast (prva tema je, kao i ceo stav, oznacena

»,schwungvoll”/,energi¢no”, a druga tema , espressivo”).276

276 U notnim primerima su citirane samo prve recenice tema. Prva tema je osnovni oblik serije izlozen
horizontalno u flauti, dok je u ostalim instrumentima isti oblik serije u vertikali. Interesantno je da
Senberg kombinuje horizontalnu i vertikalnu dodekafoniju tako da su ve¢ u prva dva takta ove teme
izlozeni gotovo svi tonovi serije. Druga tema je inverzni oblik serije u pomenutoj transpoziciji,
izloZena, takode, horizontalno u deonici oboe; na isti, horizontalni na¢in drugi instrumenti donose isti
i razli¢it oblik serije, transponovan od g, tj. netransponovan (u klarinetu je I, u fagotu - Rl i u flauti -
I). Analiza ovih tema je navedena prema beleskama sa predavanja.
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Primer 3
Arnold Schoenberg: Quintett fiir Flite, Oboe, Klarinette, Horn und Fagott op. 26.
o Prvi stav: ekspozicija, pocetak prve teme (Schwunguvoll « = 126 /sehr miifiige

Halbe/), t. 1-7.
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Pitanje koje nam se ovde namece - pitanje kontrasta, prvenstveno
,harmonskog” kontrasta izmedu tema, posledicno je i pitanje pomenutog
pragmatizma dodekafonskog sistema: moze li se taj kontrast uopste ¢uti??”7 I, onda,
da li se muzickom delu time Sto je pisano striktnom dodekafonskom tehnikom, kao
Sto je to Duwacki kvintet, obezbeduje komunikativnost? ,Da se u dvanaesttonskoj
muzici racun slaZe, to se ne moze ¢uti”, s pravom konstatuje Adorno.?”8 Pri tome se
ta svojevrsna ,igra brojevima dvanaesttonske tehnike” zaplela u sopstvena pravila.?”
Time &to je , petrificirala” interval svodeci ga na , golo gradevinsko kamenje”, kako to
dalje objadnjava Adorno,?? obezvredila je i nivelisala sve nivoe dela.?8! Ugrozila je
izraz, zapravo intenzivirala ga je do te mere da on prelazi u svoju suprotnost -
,/indiferentnost’ melodike i harmonike”,?82 tj. ,ukrucenih”, ,otupelih”, ’inertnih’
akorada koji su se pretvorili u svojevrsne ,monade bez odnosa”.?83 Lisavajuci tako
ton svoje mogucnosti da vodi?* - lisavaju¢i ga, dakle, kinetickih potencijala! -
ugrozila je i ,dinamiku” muzickog oblika, tj. njegovog unutarnjeg razvoja.?8> Kada je
re¢ o konstituisanju muzicke forme, ,zaplela [se] i u klupko svoje kontrapuntsko-
varijacionone prirode”.28¢ Dodekafonska tehnika ve¢ u ,preformiranju” gradivnog
materijala - serije, pretpostavlja i princip kontrapunkta i princip varijacije.?” Stoga
komponovanje dela u bilo kojem obliku zasnovanom na kontrapunktsko-
varijacionom principu deluje kao svojevrsna ,tautologija“, odnosno organizovanje

muzi¢kog materijala ,po drugi put”.288 U istom smislu, zaplela se i u svoje pravilo

277 To se naravno odnosi i na kontrast izmedu tema, odnosno delova forme drugih stavova!

278 Adorno W. Theodor: nav. delo, 141.

279 Citirano prema: Isto, 91.

280 Isto, 101; upor. takode: Mupjana Becemvaosuh-Xodman: [Iped mysuuxum desom, 70. Napomenimo
ovde da je naSa interpretacija Adornove egzegeze koja sledi zasnovana na tumacenju njegovog
pristupa Senbergovim delima koje je Mirjana Veselinovié-Hofman izlozila u upravo citiranoj studiji.

281 Upor.: Adorno W. Theodor: nav. delo, 103-104.

282 Jsto, 88.

283 Isto, 103, 107 1 109.

284 Tsto, 109.

285 Adorno na vise mesta pominje ,,dinamiku forme” upravo u smislu u kojem smo govorili u vezi sa
stanjem muzickog jezika u prvoj deceniji XX veka (upor.: isto, 104, 117, 121-123, 125).

286 Mwupjara Becenmmuosuh-Xodman: ITped mysuuxum deaom, 70.

287 Upor.: Adorno W. Theodor: nav. delo, 86-87.

288 Ukoliko je re¢ o varijaciji, ,,[t]lematski rad postaje samo gola kompozitorova predradnja. Varijacija
kao takva uopce se viSe ne pojavljuje. Varijacija je sve i nista; variranje se povlaci natrag u materijal i
preformira ga prije nego je kompozicija zapravo i pocela” (Adorno W. Theodor: nav. delo, 86, upor.
takode na str. 86). Odnosno, ,kako je dvanaesttonska tehnika uzdigla princip varijacije do totaliteta,
pretvorila ga u apsolutan, ukinula ga je u posljednjem kretanju pojma. Cim postane totalan, otpada
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zabrane ponavljanja, isklju¢ujuéi njime moguénost gradnje oblika zasnovanom na
tom principu. Iskljucuje i ,istinski dinamicke kategorije forme, razvoja, prelaza,
provedbe”.289 Razvoj u smislu formalne kategorije postaje ,iluzoran” kao $to i repriza
,ne sluZi vise ni¢emu”.2%0 Oni u stvari samo ,citiraju sablasti [tradicionalne] form[e]”
koja time ostaje ,bez snage i obaveznosti” kao ,mrtvacka maska profila
instrumentalne muzike”.?°1 Upravo sonatni oblik Duvackog kvinteta nije niSta drugo
do ta ,mrtvacka maska” klasicnog sonatnog oblika liSenog, kako smo veé
napomenuli, njegove tonalne gramatike koja je i ¢inila sustinu njegove dramaturgije.
Zato bismo se slozili sa stavom Mirjane Veselinovié-Hofman da je Adorno u pravu
kada zaklju¢uje da Senberg ,sonatu [..] skidajuéi joj shematski plast [...]
rekonstruira®.?2 To znaci i da je, kako to autorka dalje objasnjava, liSava ,njoj
istorijski 'pripadajuci[h]' tipov[a] ekspresije.?® A to, da dodamo, dalje znaci da
Senberg ba$ kao i ,little Modernsky [with] wig just like Papa Bach” kako je sam

ironi¢no okarakterisao svog antipoda Stravinskog (Igor Stravinsky),??* i sam navlaci

mogucnost muzicke transcedencije [jer kroz varijaciju muzicka tema transcendira samu sebe - M. L,
upor.: isto, 126]; ¢im sve u istoj mjeri ulazi u varijaciju, ¢im jedna tema ne zaostaje i sve se muzicke
pojave bez razlike odreduju kao permutacija niza, u op¢oj mijeni ne mijenja se vise nista” (isto, 126). A
Sto se tice kontrapunktskih sredstava, ,[o]na jedan sklop organiziraju po drugi put, a on je ved
organiziran samom dvanaesttonskom tehnikom® (isto, 116).

289 Adorno W. Theodor: nav. delo, 123.

290 Jsto, 123, 121. Navedeno stanoviste Adorno precizira na sledeci nacin: ,, Tradicionalne simetrije su
uvijek usmjerene na harmonijske simetrije, bilo da ih izrazavaju, bilo da ih nastoje uspostaviti. Smisao
reprize u klasi¢noj sonati je neodvojiv od sheme modulacije u ekspoziciji i harmonijskih promjena u
provedbi: ona sluzi tome da osnovni tonalitet potvrdi kao rezultat istog onog procesa koji je u
ekspoziciji samo postavljen i inauguriran.” Isto, 121. U krajnjoj liniji, kako bi se to adornovski moglo
redi, nema Sta ni da se razvija ni da se reprizira kada je sve razvoj. Sama tema je ve¢ razvoj! A,
uostalom, repriza postaje besmislena kada , tonalno pomirenje” tema vise ne moze da se ¢uje. S tim u
vezi, pomenimo da se ,serijski konflikt” tema u reprizi ni ne razre$ava, zapravo razresava se tek u
kodi ¢ime se potvrduje prednost, tj. ,.ispravnost” , serijskog polja” prve teme.

Inac¢e, prema re¢ima Mirjane Veselinovié¢-Hofman, i Stiven Dejvis je istakao da dodekafonska, a i
serijalna procedura koje analiticki mogu sasvim precizno da se objasne i opisu, slusanjem gotovo
uopste ne mogu da se indentifikuju (Stephen Davies: Musical Meaning and Expression. New York:
Cornell University Press, 1994). Nav. prema: Mupjara Becenvuosnh-Xodman: [1ped mysuukum desom,
195. Time, medutim, ne mislimo i da se pomenute procedure ne mogu ¢uti uopste, da se to zapravo ne
moze nikako nauciti. Upor.: Mupjana Becenvrosuh-Xodman: [Iped mysuukum desom, 191.

291 Adorno W. Theodor: nav. delo, 121 i 104-105.

22 [sto, 124; Mupjana Becermmuosnh-Xodman: [Iped mysuuxum desom, 70.

2% Mupjara Becenmaosuh-Xodman: [1ped mysuukum deaom, 70.

24 U predgovoru za Tri satire (3 Satiren) op. 28 (1925) u kome je sasvim eksplicitno i ostro napao
neoklasicizam i njegove protagoniste Stravinskog i KSeneka (Ernest Kienek). Prema: William W.
Austin: "Schoenberg to His Death" u: Music in the 20th Century form Debussy through Stravinsky.
London: J. M. Dent & Sons LTD, 1966, 307 i Mupjana Becermaosuh-Xodman: I1ped mysuukum eaom,
59.
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~la] wig, e. g. just like Papa Haydn or Mozart”, tj. ,shematski plast’, ,mrtvacku
masku” u ovom slucaju stare forme da bi je formulisao sopstvenim jezikom ili, da
malo preuvelicamo, ,u svom vlastitom akcentu”.?’> Drugim re¢ima, kao Sto kod
Stravinskog u njegovim neoklasiécnim delima muzicki objekti uzeti iz proslosti
egzistiraju kao ogoljene kompoziciono-tehnicke konvencije odabranog kompozitora
(u poslednjim, serijalnim delima ¢ak i Senberga), odnosno kao ,ljusture” odnosne
muzicke tradicije, liSeni njihovih izrazajnih odlika i kvaliteta,?*® tako, ako ne na isti
ono bar na unekoliko sli¢an nacin - kao , ljustura” svoje vrste - egzistira i Senbergov

muzicki objekt (stara sonatna forma) u Duvackom kvintetu.

4. 6. Vebern: Simfonija op. 21

Opisana dvoslojnost odnosa prema tradicionalnom muzickom objektu
karakteristicna je i za Veberna, odnosno za njegovu Simfoniju, a rezultat je
kompozitorove vec¢ uspostavljene poetike, tj. muzicko-jezicke igre. Igre koju,
podsetimo, karakteriSe krajnja ekonomic¢nost muzicko-izrazajnih sredstava,
koncentracija samo na ono bitno, izgbegavanje ponavljanja - i na nivou parametra

tonske visine i na nivou celog dela, tj. forme, te otuda i princip variranja, tj.

2% To su re¢i samog Stravinskog izrecene u razgovoru sa Robertom Karftom (pisac, dirigent i asistent
Stravinskog u svim oblastima kompozitorovog delovanja; Robert Craft: Memoari i razgovori, 1, Zagreb,
1972) u vezi sa njegovim baletom Pulcinela, odnosno njegovim odnosom prema muzici Pergolezija
(Giovanni Battista Pergolesi). Tom prilikom je, zapravo, konstatovao da je znao kako ,ne [moze]
proizvesti patvorinu Pergolezija” i kako ga u najboljem slucaju” moZze , ponoviti u svom vlastitom
akcentu” (citirano prema: Mirjana Veselinovi¢-Hofman: Fragmenti o muzickoj postmoderni, 43). Time je
Stravinski, kako to objasnjava Mirjana Veselinovié-Hofman, ,istakao da je ve¢ u vreme baleta
Pulcinella imao jasnu predstavu o vidu i meri prepoznatljivosti tradicije u svom delu. Smisao
‘sopstvenog akcenta’, naime, Stravinski je shvatio kao zanemarivanje izrazajnosti kompozitora na
koga se poziva, a koja muzici tog autora udahnjuje sustinu i neponovljivost. Time je muziku starih
majstora sveo na ono $to je u njoj ‘objektno’, sto je tehnicke prirode a po ¢emu se kompoziciona
procedura jednog stvaraoca najbolje moZe indentifikovati. Iza nje, kao iza maske, zapravo drzedi tu
masku, postavlja se sam i samo Stravinski... [podvukla M. L]” (isto: 43).

26 Upor.: Mupjara Becesmnosuh-Xodwman: Ilped mysuukum desom, 69-70 i Mirjana Veselinovic-
Hofman: Fragmenti o muzickoj postmoderni, 43-46. Porede¢i Senbergov i Stravinskijev odnos prema
muzickoj tradiciji Mirjana Veselinovi¢-Hofman isti¢e da se ,u jemam m gpyru kommosurop Kpehe y
cdepu cOTCTBEHOr eKcIIpecHBHOT aujarpama” te da je ono $to ih odvaja ,ympaso Taj gujarpam. OH je
kor Illenbepra mMHTeH3MBMpaH [0 OHMX TpaHMIA eKCIIPeCMOHMCTHYKe HAIleTOCTV, Ha KojuMa
HpeHaIIalleHOCT FheHOI MHTEeH3WUTeTa IIpejlasil y CBOjy CYIPOTHOCT, OHOCHO w3jeflHauyjyhu cBoje
HWBOe, MIle y CyCpeT paBHOAYIIHOCTM AopekadoHcke 'amMuHMcTpanyje’. Kog CrpaBmHCKOT ce, mak,
Taj mpobieM 'peMMeHoBarka' W He T1IocTaB/ba” jer se ,CTpaBMHCKM HaIlla0 y TOM
'aIMVHVCTPaTUBHOM OKpYXery Beh y TpeHYyTKy Kajla je YCIIOCTaBMO CBOj HauiH KOMYHMIIMpama ca
My3m4IKoM Tpanuijom”. Mupjana Becermmuosnh-Xodwman: [Tped mysuukum deaom, 70-71.
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varijaciono razrastanje muzi¢kog oblika iz inicijalne ,klice” - muzicke ideje,?”
muzic¢kog motiva kome se na taj nacin tezi da iscrpi sav muzi¢ko-izrazajni potencijal.
Znadi, igre koja je inherentna prirodi dodekafonije iz koje ta igra takode na pomenut
nacin tezi da iscrpi sav njen potencijal ili, kako to Adorno kaZe, nastoji da je prisili da
progovori.?® A ishod te muzicko-jezi¢ke igre jeste minijaturna forma, te je takva i
forma Simfonije.

Kao i Senbergov, i Verbernov muzi¢ki objekt je stara forma sonatnog ciklusa
srocena striktnim dodekafonskim jezikom, ali u Vebernovom ,vlastitom akcentu”.
Objekt je, dakle, simfonija koja ni po ¢emu nije tradicionalna simfonija. Dok Senberg
postuje klasi¢énu gramatiku sonatnog ciklusa, kako smo videli, i na njegovom makro-
i na njegovom mikronivou, Vebern se fokusira samo na ono $to je, pretpostavljamo,
za njega u toj gramatici bitno. On svoj objekt redukuje na samo dva stava pri ¢emu
prvi od njih oblikuje po sonatnom principu - od Senbergovske ,ljuske” ostaje samo
ono bitno (markeri forme),?? a drugi kao temu s varijacijama. Pri tome, ono $to je na
mikronivou bitno za Veberna jeste ,essential meaning”, ,original meaning of a
musical figure”, tj. oblika i to polifone , umetnosti”.3%0 Znaci one umetnosti koju je
sam Vebern kao muzikolog izucavao, izmedu ostalog, sa ciljem da iznade njene
,najskrivenije” veze sa dodekafonijom.3! Zato su oba stava Simfonije radeni
uglavnom polifonom, konkretnije, kanonskom tehnikom, a u duhu Vebernove
sopstvene varijacione igre koja, kako je pomenuto, pociva na razlistavanju
celokupnog dela iz pocetne motivske ,klice”. To znaci da vebernovski motiv, tj. ta
inicijalna ,klica”, kako to objasnjava Mirjana Veselinovi¢-Hofman, ,He campxmn
HUjeIHY JIOTMUYKY MY3MUKY peslalyjy Koja Huje IIpojeKToBaHa Ha YKyIIHOCT fesia”.302
Zato ¢emo se najvise zadrZati na razmatranju prve teme sonatnog oblika jer je, dakle,

u njoj sadrzana ta vebernovska ,klica” i nacin njenog razrastanja.

27 Navedene karakteristike Mirjana Veselinovié-Hofman je ¢esto isticala na pomenutim predavanjima.
298 Adorno W. Theodor: nav. delo, 133.

29 To su u ekspoziciji prva (t. 1-14) i druga tema (t. 14-25), dakle bez mosta i zavrsne grupe, te kratak
razvojni deo (t. 25-42) i repriza (42-66) koja u principu i nije repriza ve¢ nastavak rada sa serijom.
Nav. prema beleskama sa predavanja.

300 Citiran: René Leibowitz: nav. delo, 217.

801 Zasnovano na beleskama sa predavanja.

302 Mupjara Becenmaosuh-Xodman: [ped mysuukum deaom, 90.
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Tema je, kao i u Senbergovom Duvackom kvintetu, serija, §to znadi da je tema
ve¢ varijacija (v. primer 4 na sledecoj stranici).?® Ali, u odnosu na Senbergovuy,
Vebernova tema je kompleksnija varijacija i po tome $to je u tu varijacionu igru
uklju¢eno viSe parametara i po tome Sto je tema u formi dvostrukog kanona u
inverziji koji pri svom izlaganju konstantno menja boje.3% Tema i prvog i drugog
kanona strukturirana je u tri grupe, tj. motiva od po cetiri tona pri ¢emu je poslednji
motiv racji vid prvog motiva transponovanog za tritonus.3%> Znaci, u pitanju je
varijantnost na nivou tonskih visina, ali i na nivou boje:3% prvi kanon protice tako to
se prvi motiv izlaZe u drugoj horni i u kanonskoj imitaciji njegov inverzni vid u prvoj
horni, te drugi motiv u klarinetu (t. 6) i, takode, njegov inverzni vid u kanonskoj
imitaciji u bas-klarinetu (t. 8), a na isti nacin je izlozen i tre¢i motiv u violoncelu i violi
(t. 9111). To znaci da je tek po izlaganju treceg motiva izloZena i cela serija, zapravo
njen prvobitni oblik, odnosno njen inverzni oblik. Po istom varijantnom principu
razrasta i drugi kanon, ali izmedu inverznog oblika serije transponovanog od tona fi
prvobitnog oblika transponovanog od tona cis, pri tom i u kompleksnijoj
instrumentaciji. Na primer, prvi ton prvog motiva dat je u harfi (t. 2), a preostala tri
tona u violoncelu (t. 3); zatim je taj prvi ton imitiran u harfi (t. 4) a drugi tonovi u
violi (t. 5) itd.3%7 No, niti se taj dvostruki kanon moZe c¢uti niti se moze zapaziti
,odoka” u partituri i to prvenstveno zbog one tipi¢no vebernovske gramatike -
nizanja zvucnih ,tacaka” u zvu¢nom kontinuumu, dakle, punktualizma, koji

podrazumeva i melodiju zvu¢nih boja.

%3 U radu upucujemo na sledece izdanje partiture: Anton Webern: Symphonie fiir Klarinette,
Bassklarinette, zwei Horner, Harfe, 1. und 2. Geige, Bratsche und Violoncell op. 21. Wien: Universal
Edition, cop. 1929, Nr. 12198.

304 Znaci, po Lajbovicevoj interpretaciji, kanon i varijacija su za Veberna to sustinsko, originalno
znacenje muzicke figure polifone umetnosti. Upor.: René Leibowitz: nav. delo, 217.

305 Zato smo te motive u notnom primeru oznacili kao aba; za prvi kanon i cde; za drugi kanon.

306 Analiza prve teme je zasnovana na beleskama sa predavanja.

307 Detaljnije o tome pogledati analiticke oznake u ilustrovanom primeru.
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Primer 4
Anton Webern: Symphonie op 21. Prvi stav: ekspozicija, prva tema (Ruhig schreitend /= = ca

50/), t. 1-14.
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Po istoj logici je oblikovana i druga tema - Sto znaci da izmedu tema vise
nema nikakve principijelne razlike! - zapravo celokupan prvi, kao i pretezno drugi
stav.308

Ako sada apstrahujemo samu seriju vide¢emo jo$ jednu ,klicu”, odnosno
logicku muzicku relaciju koja se projektuje na oblik Simfonije (v. primer 5 u daljem
tekstu). Serija nije osobena samo po tome $to su njena poslednja cetiri tona (treci
motiv) radji vid prva cetiri tona (prvog motiva) nego je i cela koncipirana tako da je
istovetna svom racjem obliku transponovanom za tritonus $to, naravno, vazi i za
odnos inverzije prema racjoj inverziji.3® U ovakvoj koncepciji serije leZi jos jedna
sKklica”. Ako bi se druga polovina serije (poslednjih Sest tonova) rotirala po
horizontali ,,unazad”, a prva polovina (prvih Sest tonova) ,unapred” opet bi se dobio
racji oblik u pomenutoj transpoziciji. Znaci, posredi su simetrija koja je u muzickom

toku projektovana i u vertikali i u horizontali, i horizontalna rotacija.

Primer 5
Anton Webern: Symphonie op 21. Serija.
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308 Koliko smo uocili kao dvostruki kanon u inverziji radeni su: druga tema prvog stava ali u odnosu
na prvu temu, gradena je sa ,,obrnutim” redosledom oblika serija, dakle najpre inverznih pa osnovnih
oblika (u prvom kanonu re¢ je o imitaciji izmedu inverzije transponovane od tona ¢ i osnovnog oblika
transponovanog od tona fis, a u drugom kanonu izmedu osnovnog oblika transponovanog od tona 4 i
inverzije serije transponovane od tona ¢); razvojni deo u kojem se dvostruki kanon jos i retrogradno
ponavlja ta¢no od polovine tog odseka (zamisljena osa simetrije je izmedu 34. i 35. takta); prva
varijacija drugog stava koja je oblikovana po istom principu kao i razvojni deo prvog stava (v. fusnotu
310). A kao kanon u inverziji (ali ne dvostruki) koji se takode retrogradno ponavlja ali sa
realizovanom osom simetrije (takt 72) koncipirana je Sesta varijacija (kanon izmedu inverznog oblika
transponovanog od e i osnovnog oblika transponovanog od es).

309 Time se, inace, smanjuje broj transpozicija serije, tj. transpozicija njenih osnovnih oblika i to sa
mogucih 48 na 24 mogucde transpozicije.
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U tom smislu karakteristicne su tema i peta varijacija u drugom stavu. Tema je
gradena od inverzije serije transponovane od tona f, a njena ,pratnja® od
retrogradnog vida te inverzije pri ¢emu je zamisljena osa simetrije tacno na njenoj
polovini (polovini Sestog takta; upor. u navedenom izdanju partiture prvih jedanaest
taktova) tako da se i u horizontalnom i u vertikalnom smislu obe njene polovine
ogledaju jedna u drugu. I to ne samo u pogledu tonskih visina vec i trajanja, t.
ritma!310 Peta varijacija je harmonski artikulisana: u niskim gudackim instrumentima
izloZzeni su prva cetiri tona serije, a u visokim od devetog do dvanaestog tona serije i
to u vidu klastera, dok je od preostalih tonova izgradena ostinatna figura u harfi koja
se u horizontalnom smislu obrée oko Sestog tona serije, odnosno konstantno se rotira
u horizontali.31

Ova svojevrsna , rebusna” logika u ,, preformiranju” i organizovanju muzickog
materijala ,po drugi put” ne samo da ¢e postati stozerna u Vebernovim poznim
delima (narocito u Varijacijama za orkestar/Variationen fiir Orchester op. 30) u kojima
Adorno vidi samosvojno ,fetiSiziranje niza” te ih smatra samo ,shem[ama]” tih
,nizova preveden[ih] na note”,312 ve¢ ¢e upravo u tim poznim delima postati,
vebernovski receno, ,klica” iz koje ¢e da ,razraste” integralni serijalizam. Drugim
rec¢ima, integralni serijalizam ostvarice se pre svega tumacenjem pravila specifi¢no
vebernovske gramatike.31® Ona je u Simfoniji (naravno, ne samo njoj) u velikoj meri
(pred)odredena Vebernovim poetickim nazorima, inace, oslonjenim na Geteov
(Johann Wolfgang von Goethe) , princip razlicitosti manifestacija istog, koji je

[kompozitor] 'kao svoj” prepoznao u Metamorfozi biljaka” 314

310 Recimo, prva varijacija je primer Vebernove igre kanonom po racdjoj logici, samim tim i po logici
simetrije. Rec je, takode, o dvostrukom kanonu u inverziji koji se odmah zatim retrogradno ponavlja
pri ¢emu je zamisljena osa simetrije na polovini 17. takta tako da se prva i druga polovina ove
varijacije medusobno ogledaju jedna u drugoj.

311 Analiza teme i narocito pete varijacije navedena je prema beleskama sa predavanja.

312 Adorno W. Theodor: nav. delo, 134.

313 O tome je iscrpno pisala Mirjana Veselinovi¢-Hofman izlazudi, pored ostalog, detaljnu analizu teme
Varijacija za orkestar op. 30. Pogledati u: Mirjana Veselinovi¢: Stvaralacka prisutnost..., 156-162.

814 Mupjana Becenmuosuh-Xodman: IIped mysuukum Oesom, 56. Inafe, prema recima Mirjane
Veselinovié-Hofman, u Vebernovoj poetici muzike (The Path to the New Music, Pennsylvania: Bryn
Mawr, 1963) je pomenut Geteov princip ,projektovan” ne samo na ono konkretno muzicko, tj.
pojedina¢nu muzic¢ku gradevinu ve¢ i na ono istorijsko/istorijski razvoj muzike i to na oba polja u
pomenutom organi¢kom ,snopu” razrastanja celine iz inicijalnog jezgra. Time i Vebern zastupa
evolutivni princip istorijskog razvoja muzike tumaceéi svaku od njegovih faza na nacin vrlo blizak
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4.7. Berg: Violinski koncert

Bergovi , poeti¢ki” nazori ostali su - kao i kod Veberna i kod Senberga njihovi - u
osnovi isti. Pristup kompozicionim problemima i sami ti problemi postavljeni u
Voceku jesu bazi¢ni u Violinskom koncertu i u muzi¢kom i u vanmuzi¢kom smislu. S
tom razlikom da se kompozitor u Violinskom koncertu eksplicitno ,raspravlja” ne
samo sa jednim starim sistemom nego sa dva istovremeno: tonalnim sistemom i
starom formom koncerta kao daljom muzickom prosloséu na jednoj strani, i
Senbergovim dodekafonskim sistemom kao blizom muzi¢kom progloséu, na drugoj
strani. Violinski koncert jeste dodekafonsko delo ali, donekle slicno Voceku, sa
pojedinim tonalnim segmentima ili tonalnim , potezima” (lestvicnim pasazima) i
mnogim, uglavnom kra¢im, tonalnim referencama.’’® To znaci da Berg oblikuje
muzicki tok dela i dodekafonskim materijalom - jednom osnovnom serijom (naravno
uz koriséenje njenih drugih oblika i transpozicija), i nedodekafonskim, tonalnim
materijalom - re¢ je o citatima koruske folklorne ljubavne pesme (,,Ein Vogel auf'm
Zwetschgenbaum®/,, Ptica na $ljivi”) i luteranskog korala (,Est ist genug”/,Dosta
je”), kako je naznaceno u samoj partituri dela, ,u Bahovoj harmonizaciji” iz Bahove
(J. S. Bach) kantate br. 60 (O Ewigkeit, du Dunnerwort).316 A to, opet, setimo se, znaci
da sa nasledenim romantic¢arskim iskustvom , krstari” kroz ,bilo koju” tradiciju. I
mada ovde nije toliko, kao u Voceku, izrazena fuzija razli¢itih Zanrova, i iako su
proucavaoci ovog Bergovog dela saglasni u tome da nema onog formalnog
simbolizma, ipak bi se moglo re¢i da je formalna koncepcija - i na makro- i na
mikroplanu Violinskog koncerta jedna od najspecifi¢nijih na podrucju koncertantnog

zanra - ve¢ i s obzirom na ¢injenicu da je programski utemeljena. Jer programska

nasem - kao manifestovanje stalnog povecanja nivoa vladanja materijalom. Upor: MwupjaHa
Becermmuosuh-Xodman: ITped mysuuxum deasom, 56-57.

315 Sintagmom , tonalne reference” diferenciramo razlike izmedu segmenata muzi¢kog toka ovog dela
koji su zaista komponovani u izvesnom tonalitetu ili upotrebe lestvi¢nih pasaza koji, kao i u Voceku,
deluju atonalno, i onih postupaka kojima se zapravo stvara aluzija na odnosni tonalitet ili tonalitete i
koji stoga, rekli bismo, imaju smisao tonalnih referenci. Pa ipak, tonalnost uopste u Violinskom koncertu
trebalo bi shvatiti krajnje uslovno.

316 Bahov koral egzistira i kao samostalno delo pisano za meSoviti hor $to je inace jedina razlika u
odnosu na koral iz navedene kantate komponovane za solo glasove (alt, tenor, bas), meSoviti hor i
orkestar (uz ,$ifrovani bas”, tj. kontinuo).
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muzika, u uZzem smislu reci, poznaje najrazlic¢itija formalna reSenja i to pretezno u
formi simfonije i simfonijske poeme.

Violinski koncert uistinu nema programski (poetski) predlozak, ali jeste
programsko delo. Posvecen je tragi¢no preminuloj mladoj devojci Manoni Gropijus
(Manon Gropius) ¢iji lik i predstavlja osnovu programnosti ovog ostvarenja.3!”
Zapravo, dva dela od po dva stava (Andante i Allegretto u prvom, odnosno Allegro i
Adagio u drugom delu) koja slede bez prekida, uokvirena laganim uvodom i kodom
(to su, dakle, uvod i koda celog dela)38, predstavljaju, kako se to uobicajeno smatra,
svojevrstan ,,duhovni portret” Gropijusove (prva dva stava), odnosno njenu smrt i
preobrazenje (treci i cetvrti stav).31? MoZda je programsku zamisao Violinskog koncerta
najbolje opisao, i to smatra se u saglasnosti sa samim Bergom, Vili Rajh (Willi Reich)
slede¢im rec¢ima:

... nezne andante melodije [prva tema prvog stava - M. L] pojavljuju se iz uzlaznog i
silaznog pokreta introdukcije. Ovo se kristaliSe u jedan grazioso srednji deo [druga tema
prvog stava - M. L] i onda razreSava nazad u talasima pocetka. Allegretto scherzo [drugi
stav — M. L] izrasta iz iste osnove; ovaj deo obuhvata viziju zaljubljene devojke u gracioznoj
igri [valceru - M. L] §to se smenjuje izmedu neznog i sanjalackog karaktera i rusti¢nog
karatera jedne [...] narodne melodije. Jedan divlji orkestarski krik uvodi drugi glavni deo [t.
tre¢i stav - M. L] koji pocinje kao slobodna i olujna kadenca. Demonska akcija neodoljivo se
krece ka katastrofi prekinuta jednom - kratko - zadrzi¢nim mestom odmora. Jauci i prodorni
vapaji za pomo¢ ¢uti u orkestru, uguseni su zagusljivim ritmi¢kim pritiskom destrukcije.
Najzad: nad dugom pedalnom o$tricom - postepeni kolaps. U momentu najvise neizvesnosti
i anksioznosti, ulazi koral, ozbiljan i svecan, u solo violini [u ¢etvrtom stavu - M. L]. Poput
orgulja, drveni duvacki instrumenti odgovaraju na svaki stih [..] originalnom
harmonizacijom klasi¢nog modela. Slede ingeniozne varijacije, sa originalnom koralnom
melodijom uvek prisutnom kao kantus firmus, uspinju¢i 'misterioso' iz basa, dok solo violina
intonira jedan lament [u prvoj varijaciji - M. L] koji se postepeno probija napred ka svetlosti.

317 Koncert je posvecen i violinisti Luisu Krasneru (Louis Krasner) koji ga je i porucio. Ali kako je
Gropijuseva (kéerka Bergove prijateljice Alme Maler /Alma Maria Mahler/ i ¢uvenog arhitekte
Valtera /Walter/ Gropijusa), koju je Berg dobro poznavao, preminula u vreme kada je komponovao
ovo delo, on ga je posvetio njoj, odnosno ,se¢anju na jednog andela”, kako je naznacio u partituri.
318 Smatramo da uvod u prvi stav i koda cetvrtog stava jesu ujedno uvod i koda celokupnog ostvarenja
zato Sto je koda umnogome zasnovana na motivskom materijalu uvoda i prvoj temi prvog stava.
Pored toga, motivski materijal uvoda ima i lajtmotivsku funkciju u Violinskom koncertu.
819 Upor.: Anthony Pople: Berg: Violin Concerto. Cambridge: University Press, 1991, 47-48,
http:/ /books.google.rs; Etienne Barilier: ,Concerto pour Violon”, u: Alban Berg. Lausanne (Suisse): L'
Age d' Homme S. A., 1978, 211.
Entoni Papl navodi da je sam Berg u pismu Senbergu (datiranom 28. avgusta 1935) predstavio
formalnu organizaciju dela na sledec¢i nacin:
I a) Andante (Prelude)

b) Allegretto (Scherzo)
II a) Allegro (Cadenza)

b) Adagio (Chorale Variations).
Nav. prema: Anthony Pople: nav. delo, 47.
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Posmrtna pesma postepeno narasta u snazi [na kraju prve i u drugoj varijaciji - M. L]; solista,
sa vidljivim gestom, preuzima vodstvo nad celim telom violina i viola; one mu se postepeno
pridruzuju u njegovoj melodiji i dovode do moc¢nog klimaksa pre odvajanja nazad u
sopstvene deonice. Jedna neopisivo melanholi¢na repriza folklorne melodije 'kao iz daljine
(ali mnogo sporije nego prvi put)' podseca nas jos jednom na divni lik devojke; onda koral sa
gorkim harmonijama [u kodi ovog stava, ali i celog dela - M. L], zavrsava ovaj tuzni oprostaj,
dok se solo violina uspinje visoko iznad njega [...].”320

Programnost je uslovila, misljenja smo, viSestruka proZimanja formalnih
~perspektiva” na makro- i mikroplanu dela.3?! S tim u vezi, posebno izdvajamo
makroplan, tj. organizaciju sonatnog ciklusa. Iako u pogledu broja stavova i njihovog
redosleda po tempu Berg ne postupa prema gramatickim pravilima forme koncerta,
to i nije tolika novina koliko, rekli bismo, ¢injenica da se ta cetiri stava mogu ¢itati i
kao delovi sonatnog oblika: prvi i drugi stav kao ekspozicija, tj. prva i druga tema,3??
tre¢i kao razvojni deo3? i ¢etvrti, uslovno receno, kao repriza koja je, zapravo, jedna
dalja, tj. kulminirajuca etapa ove u Sirokom potezu gradirane forme.3?* I to tim pre
Sto dramaturska logika te forme korespondira i programskoj logici dela, odnosno

ideji dela. Rekli bismo da je posredi dinami¢nost jednog Zivotnog ciklusa u

820 Citirano prema: Phillip Huscher: ,Alban Berg. Violin Concerto”, u: Program. Chicago Symphony
Orchestra.

321 Makro- i mikroorganizaciju kompozicije pogledati u nasem prikazu formalne Seme Violinskog
koncerta u prilogu (primer 8). Ovde, inafe, upucujemo na sledeée izdanje partiture: Alban Berg:
Violinkonzert. Wien: Universal Edition, cop. 1936, Nr. 12195. Trebalo bi napomenuti da nase tumacenje
forme koncerta uopste nije u potpunosti saglasno sa interpretacijama drugih autora koje to nisu ni
medusobno, takode. Upor.: René Leibowitz: nav. delo, 164; Douglas Jarman: nav. delo, 182-184;
Anthony Pople: nav. delo, 49-59. Te razlike se pre svega odnose na formu prvog stava koja je po
nasem uvidu sonatna, dok je navedeni autori tumace kao sloZzenu pesmu, mada Papl kaze da je
,uvodna funkcija pocetnog Andante [..] ispunjena koliko opstim ocekivanjem sonatne Seme na
pocetku dela toliko i privrzenos¢u same muzike tom arhetipu” (isto, 48). Druga razlika se odnosi na
pomenuto prozimanje formalnih planova o ¢emu doduse govori Dzarman i to u smislu proZimanja
(sonatnog) ciklusa i sonatnog oblika kao karakteristici Bergove instrumentalne muzike uopste! To,
medutim, on ne vidi i kao karakteristiku Violinskog koncerta za koji istice da je reprezentativni primer
simetri¢ne, precizne, zasvodene ili lu¢ne strukture (misli se pre svega na simetri¢nu artikulaciju dva
dela od po dva stava, i u pogledu njihovog tempa) takode karakteristicne za Berga i, kako to autor
podseca, za Bartoka (Béla Bartdk). Vise o tome u: Douglas Jarman: nav. delo, 176-182.

82 Zato u prvom stavu karakterni kontrast izmedu tema (prva je oznacena kao ,dolce” a druga
,grazioso”) nije posebno naglasen koliko izmedu prvog i drugog stava u kojem energi¢no, pa i
tragi¢ano intoniran Trio I smenjuje poletnu skercoznost.

323 Tredi stav u tematskom pogledu ne donosi u principu nista novo. U stvari, razvojem tematskog
materijala prethodnih stavova (ponajvise drugog stava, konkretno, Tria I i Tria II) gradene su etape
oblika ovog stava.

524 Naravno da se tu moZe govoriti jo§ o Listovoj tradiciji ,sazimanja” sonatnog ciklusa u jedan,
sonatni stav ¢iji su delovi ujedno i delovi sonatnog oblika i stavovi sonatnog ciklusa, kao $to je to u
Listovom Drugom Klavirskom koncertu u A-duru (Concerto for Piano and Orchestra No. 2). Na toj
listovskoj liniji stoji, recimo, i Ravelov Klavirski koncert za levu ruku. No, pomenuta dela nisu
programska.
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duhovnom, odnosno psiholoskom smislu uopste,3? pa posledi¢no, svojevrsna
»psiholoska drama” u kojoj je, dakle, kontrast uopste kontrast psiholoskih stanja,
razvoj - borba sa smrcu ili, pre, kako to naglasava Etjen Barilie, sa bolom,32¢ §to u

stvari znaci sa samim sobom, i repriza - svojevrsni duhovni preobrazaj. A onda se

3% Jako se fokusirao na programski smisao Violinskog koncerta, ne komentarisuéi, dakle, posebno formu
dela, na to verovatno misli i Etjen Barilie kada kaze da se muzika dela moze ,uporediti sa ljudskom
pustolovinom”, ali ide i dotle da poredi Koncert sa svojevrsnom ,metafizickom dramom” cak i
,operom” u kojoj je lik Manon Gropijus predstavljen solo violinom, $to bi, da dodamo, znacilo da je
posredi lajt-tembr! Etienne Barilier: nav. delo, 215 i 211. U tom smislu autor zapravo objasnjava da
violina, sli¢no u operi Lulu, ,ne ocrtava portret Manon-objekta nego glas Manon-subjekta”, ali da za
razliku od Lulu, Manon nije telesna, ,nego je ona umrla pre pocetka 'opere' ¢ija je junakinja”, te da
~ceo koncert izgleda kao retrospektivno delo koje ozivljava ve¢ zavrSenu dramu. Distanca izmedu
glasa i violine takode je distanca izmedu sadasnjosti i proslosti.” (isto, 211) A to, u stvari, znaci da je
posredi delo o gubitku, kako i sam Barilie poentira, mada pre svega u vezi sa citatom Bahovog korala.
On sjajno zapaza da taj citat (ali i citati kod Berga uopste!) ima smisao nostalgije - , prisustvo Baha je
prisustvo odsustva”, neceg $to je odsutno, cega vise nema (isto, 217). Slicnog su misljenja i Dzarman i
Papl koji govore o gubitku kao smislu celog dela ne isti¢uci posebno koral. Douglas Jarman: nav. delo,
227; Anthony Pople: nav. delo, 48. No, Berilie ne prihvata i interpretacije Bergove upotrebe tog korala
kao svojevrsnog predosecanja kompozitorove sopstvene smrti (Berg je preminuo ubrzo nakon $to je
dovrsio Violinski koncert ne docekavsi njegovo izvodenje), kako bi iz prethodne konstatacije moglo da
sledi i kako to, autor kaZe, mnogi smatraju, i navodi da je Rajh, a da dodamo, i Lajbovic, istakao da bi
se delo moglo posmatrati kao rekvijem za samog Berga (Etienne Barilier: nav. delo, 207 i 208; René
Leibowitz: nav. delo, 163-164). Barilieov argument jeste ¢injenica da je Violinski koncert poslednje delo
u nizu na temu smrti koja je, kako to autor nabraja, i tema Voceka, Lulu, Lirske svite (Lyrische suite) itd.
On misli, saglasno prethodnom tumacenju, da je u delu re¢ pre o ukidanju granica izmedu dva sveta,
onog u kojem jesmo i onog koji nas ¢eka i to u toj meri da bi smrt i rodenje u krajnjoj liniji mogli da se
pomesaju, odnosno poistovete (upor.: isto, 208). Mada, naposletku zakljuc¢uje da Violinski koncert kao i
Bergov ceo opus ,razmislja o intimnoj relaciji izmedu muzike i nemuzike, o prisustvu u nama onoga
§to je krajnje odsustvo, to ¢e reéi o smrti. Ni manje ni vise od toga.” (isto, 219)

Ovde bismo posebno istakli da se slazemo sa Barilieovom interpretacijom solistickog instrumenta kao
svojevrsnog subjekta i dodali bismo da to takode nije novina u instrumentalnoj muzici. Mislimo pre
svega na c¢uveni primer Berliozove (Hector Berlioz) simfonije sa obligatnim solo-instrumentom
(violom) Harlod u Italiji (Harold en Italie, symphonie en 4 parties avec un alto principal op. 16) koji je
u zanrovskom smislu svojevrsni hibrid: stoji na granici izmedu Zanra simfonije i Zanra
(simfoniziranog) koncerta. Naravno, razlike izmedu Violinskog koncerta i Harolda su ocigledne ve¢ i po
programskim idejama dela. U Haroldu je re¢ o pobedi zla, a lik Harolda je sam Berlioz okarakterisao
kao jednog autsajdera.

U tom smislu, smislu programske zamisli, ali i unekoliko muzicke realizacije dela, kompozicija koja je
bliska Violinskom koncertu jeste nesumnjivo Malerova Druga simfonija poznata pod nazivom
»Vaskrsenje” zbog koralne teme koju peva hor svetaca sa solistima na samom kraju dela. Tu sli¢nost je
primetio i Berilie, a Dzarman istakao Bergovo emocionalno i duhovno srodstvo uopste sa
malerovskom simfonijskom tradicijom (Etienne Barilier: nav. delo, 210; Douglas Jarman: nav. delo,
175). Ve¢ smo u vezi sa Vocekom ukazivali na neke slicnosti sa Malerom, a ne$to konkretnije
pomenucemo u nastavku teksta.

826 Barilie smatra, saglasno pomenutom tumacenju solistickog instrumenta kao lika Gropijusove, da je
»u prvom delu 'violina-Manon' bila mesto unutrasnje borbe”, odnosno borbe izmedu njene ,volje za
zivotom” i ,volje za smrcu, to jest sa posledicama bola u jednoj dusi”. Uz to, autor je misljenja da je i
orkestar takode svojevrsni protagonista, da u treem stavu ima ,ulogu druge dramske li¢nosti”, u
stvari da je personifikacija Manoninog bola. Jer, ,ako Manon postaje Manon koja pati”, kaze Berilie,
»orkestar postaje bol koji je obuzima. Dokaz su alternacije orkestar-solista koje doc¢aravaju napad zla i
pokusaje bekstva [...] u kricima i drhtajima” (Etienne Barilier: nav. delo, 215). A verovatno taj smisao
bekstva ima i kanon u kadenci.
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moze reci da je ipak opet u pitanju formalni simbolizam samo ostvaren na jednom
viSem nivou: nivou dela u celini.3?

Ta formalna organizacija, dakle, celog sonatnog ciklusa kao sonatnog oblika,
potcrtana je ¢ak i na harmonskom planu, takode, celog dela. Naime, tonalne
reference i tonalni segmenti figuriraju u prvom, drugom i ¢etvrtom stavu markirajuci
gotovo svaki glavni deo forme,??® pri ¢emu je prvi stav ili, drugacije gledano, polje
prve teme artikulisano in g, drugi stav/polje druge teme in d (dominantni ,tonalni
centar”!), cetvrti je svojevrsna ,tonalna” repriza, dok je treci stav, tj. razvojni deo u
potpunosti atonalan.3?® To podseca na tradicionalni nacdin tonalne artikulacije
sonatnog ciklusa ili, pak, sonatnog oblika. A prepoznatljiva je i romanticarska
tradicija tematskog objedinjenja dela, ili tako Sto su od tematskog materijala jednog
stava gradene teme drugog stava ili lajtmotivskom tehnikom, a uz to Berg ponavlja

¢itave segmente iz jednog u drugom stavu.330

327 Na nizem nivou Berg poseZe i za mimeti¢kim sredstvima od kojih smo neka ve¢ pomenuli, neka je
naznacio i Rajh, a neke éemo komentarisati u daljem tekstu.

328 Upor. u formalnoj $emi Violinskog koncerta u prilogu.

52 Pomenimo ovde da su prvi i drugi deo Violinskog koncerta, , povezani” akordom za koji bi se,
analogno Voceku, moglo redi da je ,toni¢ni akord” celog dela. Re¢ je o sazvuku izgradenom od prva
cetiri, odnosno prva tri i dvanaestog tona osnovnog oblika serije kojim zavrSava prvi deo (drugi stav),
odnosno drugi deo (Cetvrti stav) Koncerta, $to znaci da je takode izmenjen u strukturi pa i unekoliko u
orkestraciji. Na kraju prvog dela tonovi serije su dati u vidu toni¢nog septakorda (velika septima) g-
mola, a na kraju celog dela kao toni¢ni kvintsekstakord istog tonaliteta ili, pak, toni¢ni kvintakord sa
dodatom velikom sekstom B-dura. Ovu dvosmislenost komentarisa¢emo kasnije, a pomenuta
~povezanost” delova Koncerta, koju je inace uocio i DZarman, ostvarena je tako Sto drugi deo pocinje
akordom izgradenim od onih tonova koji su, izgleda namerno, izostavljeni iz pomenutog akorda na
kraju prvog dela (znaci, izostavljena su prva cetiri tona osnovnog oblika serije). Upor.: Douglas
Jarman: nav. delo, 183. To ,povezivanje” podseca na sli¢no povezivanje kraja drugog i tre¢eg ¢ina u
Voceku $to smo protumacili kao ,, povezanost” sudbina Voceka i Marije. Ovde to ima rekli bismo sli¢an
smisao - neumitnost (tragi¢ne) sudbine koja sledi.

Inace, u ovde citiranoj, a istaknimo sjajnoj studiji Bergovog celokupnog opusa, pored pomenutih
karakteristika - prozimanja formalnih planova i simetrije, DZarman navodi da je za Berga
karakteristi¢an pristup totalu dela kao jednoj strukturalnoj celini u kojoj individualni stavovi na
jednom nivou figuriraju kao samostalne, nezavisne muzicke strukture, a na drugom nivou kao
konstituenti vece formalne $eme najsistemati¢nije vrste (Douglas Jarman: nav. delo, 179). No, kako
smo naznacili, autor ne kaze da bi se i Violinski koncert mogao shvatiti na taj nacin.

330 Ve¢ smo pomenuli da je treéi stav gotovo u celini graden razvojem tematskog materijala prethodnih
stavova, a da se citat narodne pesme iz drugog stava ponavlja u poslednjem stavu moglo se zapaziti i
u Rajhovom opisu ,programa” dela. Funkciju lajtmotiva, koliko smo uo¢ili, ima nekoliko motiva, a
medu njima kao glavne izdvajamo sledece: motiv kojim pocinje celo delo, a za koji bi se moglo reci da
je lajtmotiv misti¢ne ili metafizicke celine jer je najé¢esce artikulisan u vidu razlaganja cistih kvinti (Sto
ovde moze da se shvati kao simbol cistote, beline ili praznine) i tritonusa (koji kao da ,kvari”,
narusava tu metafizi¢ku savrSenu ¢istotu, belinu, prazninu) kao dve razlicite strane te jedne iste celine,
te éemo ga za ovu priliku tako i nazvati kao lajtmotiv misti¢cnog/metafizickog (misti¢ni ili metafizicki
smisao narocito je ispoljen na samom pocetku, u uvodu dela koji predstavlja svojevrsno otelovljenje
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Naravno da je jedinstvo dela ostvareno ve¢ i time Sto je ono zasnovano na
jednoj seriji, a sama forma je artikulisana i na¢inima rada sa njom. S tim, a i
prethodnim u vezi, trebalo bi pre svega pomenuti da ovde nije re¢ samo o tome da
pomenute tonalne ,reference” ili tonalni ,potezi”, pa i unekoliko tonalni segmenti,
figuriraju, adornovski rec¢eno, kao ,enklave” na atonalnom podrudju. Kao Ssto
Adorno kaze za Veberna, iako se izgleda ne bi sloZio i za Berga,3! moze se ipak redci
da i Berg nastoji ,prisiliti” dodekafonsku tehniku da , progovori”. Ali tonalnim
jezikom. Ba$ onim koji nikako nije smeo da zvuci tonalno. Ili, drugim re¢ima, nastoji
da , pomiri” dva, rekli bismo, naizgled nepomirljiva sistema.332

Krenimo od objasnjenja same osnovne serije dela. I to ne samo zato sto je, kako
se to i u literaturi istic¢e, konstrukcija serije jedna od najosobenijih,333 nego i zato sto je
serija srocena tako da je, u principu, svaki postupak sa tim gradivnim materijalom u

Violinskom koncertu latentno u njoj nagovesten.

Primer 6
Alban Berg: Violinkonzert: serija.

e §2 he 12

SEWE

L1

lika Manon Gropijus $to se, rekli bismo, sasvim logi¢no nadovezuje na zapaZzanje Bariliera da solisticki
instrument predstavlja njen lik; Barilier za prvu temu prvog stava formulisanu prvo kao serija u
osnovnom a onda inverznom vidu i kaze da ima misti¢ni smisao, odnosno da inverzija serije simbolise
silazak Manon Gropijus niz ,misticne lestve”; Etienne Barilier: nav. delo, 211; takode, isti taj
misti¢ni/ metafizi¢ki smisao pomenuti motiv ima i na samom kraju dela o ¢emu se govori u daljem
razmatranju); interval tritonusa (prekomerna kvarta, ali i njen obrtaj) i interval ¢iste kvinte, koji su
nam poznati i iz Voceka (tritonus je lajtmotiv Voceka a ¢ista kvinta Marije $to iz ove vizure moZe da se
shvati opet kao dve strane jedne te iste celine!), figuriraju u Violinskom koncertu i nezavisno od
lajtmotiva misti¢nog/metafizickog, a tu je i ,konstruktivni ritam”, tj. ,ritam smrti” takode
primenjivan u operi.

31 Upor.: Adorno W. Theodor: nav. delo, 131-133.

332 Citiran: Isto, 132. U vezi sa pomenutim, DZarman kaze da ,koji god psiholoski ili emocionalni
razlog” da lezi ,iza Bergovog prihvatanja dvanaesttonskog metoda i njegove Zelje da, koristeci ovaj
metod, piSe muziku koja isti¢e svoje veze sa tradicionalnom muzikom, moze biti malo sumnje da je
bio fasciniran i stimulisan tehni¢kim i intelektualnim problemima koje njegov pokusaj da pomiri
dvanaesttonski metod i tonalni sistem uzrokuje” sto je, inace, po re¢ima autora, karakteristika i drugih
Bergovih dodakafonskih dela. Douglas Jarman: nav. delo, 142-143.

333 Nema autora koji se bavio ovim delom a da to nije naglasio.
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Jedna specifi¢nost serije jeste to da su ve¢ njoj samoj svojstvene tonalne
reference: sukcesivnim razlaganjem molskih i durskih kvintakorada stvara se aluzija
na toniku i dominantu g-mola i iste funkcije a-mola ili, drugacije gledano, na toni¢ne
kvintakorde g-mola, D-dura, a-mola i E-dura $to asocira na kvintni krug. I upravo
ovi i njima paralelni tonaliteti, kako je to slicno zapazio i DZarman,33* ¢ine i pomenuti
»tonalni plan”, odnosno ,tonalne centre” uglavnom svih klju¢nih formalnih
segmenata dela.33> To naravno znaci kréenje osnovnog pravila dodekafonskog jezika,
vec¢ i, dakle, u konstrukciji gradivnog materijala dela. Druga osobenost serije jeste
celostepeni niz formiran izmedu njena poslednja cetiri tona. U tom celostepenom
nizu, preciznije, izmedu njegovih okvirnih tonova, implicirana je jo$ jedna
karkekteristika: interval tritonusa, tj. umanjene kvinte h-f (koji je, podsetimo, u operi
lajtmotiv Voceka), za koji se moze re¢i da predstavlja svojevrsni lajtmotiv Bergovog
opusa. Taj interval tritonusa (umanjena kvinta ali i njen obrtaj), inace, je uglavnom
misljen na harmonski nacin i to ¢esto u kombinaciji sa nekim drugim disonantnim
intervalom ili, pak, intervalom ¢iste kvinte (lajtmotiv Marije u Voceku!) koji je takode
sadrzan u pomenutom razlaganju dijatonskih trozvuka. Intervali tritonusa
(umanjena kvinta i njen obrtaj) i ¢iste kvinte, ali i celostepeni niz i figuriraju u delu
kao lajtmotivi. Tako, dijatonski trozvuci i ¢iste kvinte kao ono sto je sustinska odlika
tonalnog jezika na jednoj, i celostepeni niz i interval tritonusa (najkriti¢nija
disonanca!) kao ono S$to je in rerum natura atonalnog jezika na drugoj strani, veé
ukazuju na klju¢ne odlike dela koje smo pomenuli: istovremeno igra i prema i
nasuprot pravilima i dodekafonskog jezika i onoga $to je njegova krajnja suprotnost
- tonalnog jezika.

Time je takode impliciran i tretman serije koju Berg shvata, tek donekle sli¢no
Senbergu i Vebernu (u stvari pre svega unekoliko sli¢no Senbergu) kao temu i deli
seriju na segmente od kojih gradi muzicki tok dela na jednoj strani, a na drugoj
strani, seriju shvata kao niz tonova koji, pak, kako je to slicno zapazio i DZarman,

figuriraju u delu i kao motivski samostalne, od drugih tonova serije nezavisne

334 Upor.: Douglas Jarman: nav. delo, 103.
3% Pogledati formalnu Semu dela u prilogu. Jedino sto su u kompoziciji umesto g-mola i E-dura
pojedini segmenti pisani u Ges-duru i Es-duru.
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jedinice, zapravo kao lajtmotivi.33 To je, kako ¢e se pokazati, rezultiralo u Violinskom
koncertu vrlo kompleksnim nac¢inom rada sa serijom te je za neke segmente dela tesko
sa sigurnosu reci od kojih oblika serije su gradeni.33” Tako vec¢ i sama ta ¢injenica da
Berg koristi pojedine segmente serije nezavisno od njenih preostalih tonova ukazuje
da serija ne pocinje uvek od prvog tona, da se ne postuje prvobitan redosled tonova u
seriji - koji su pokatkad u potpunosti izrotirani, sto e reéi, ne postuju se osnovna
pravila dodekafonskog jezika, kao i, pored svih pomenutih, vrlo ¢esto, pravilo o
zabrani ponavljanja tonova. Inace, rotaciju kao postupak Berg vrlo ¢esto koristi i to je
takode razlog zbog kojeg je na nekim mestima u kompoziciji vrlo tesko razabrati koji
je oblik i/ili transpozicija serije u pitanju. Narocito ako se uzme u obzir da su u
radjim oblicima prvobitnog i inverznog oblika serije sa¢uvane sve one njihove
opisane karakteristike, te su oni zato retko i kori$¢eni.33® To medutim ne znaci da
Berg igra u potpunosti suprotno dodekafonskim pravilima. Pojedini, iako mnogo
redi, segmenti ipak jesu pisani prema tim pravilima, pokatkad na nacine vrlo bliske
onima u Senbergovom Duvackom kvintetu.

U svakom slucaju, tj. bilo da Berg igra prema ili nasuprot, pre svega, pravilu o
ponavljanju tonova, i uprkos nekim tako komplikovanim postupcima koje nije

jednostavno ni klasifikovati, moze se re¢i da je u Violinskom koncertu primenjena

3% Dzarman, uistinu, ne pominje lajtmotivsku tehniku uopste, niti isti¢e interval tritonusa kao jednu
od karakteristika serije, pa tako ni kao lajtmotiv. Ali primecuje da tritonus ima status motiva u
koncertnoj ariji za sopran i orkestar pod nazivom Vino (Der Wein), takode, dodekafonskom delu ¢ijoj je
seriji taj interval tritonusa i svojstven. Upor.: Douglas Jarman: nav. delo, 103-104, 107-109, 136.

337 Upor.: Douglas Jarman: nav. delo, 137.

38 To znaci da, rekli bismo, nije jednostavno odrediti koji je oblik serije u pitanju - da li osnovni ili
njegov racji vid, Sto dakle vaZi i za inverziju i radju inverziju - kada je primenjen postupak rotacije.
Recimo, odseci a (t. 38-47) i b (t. 47-53) druge teme prvog stava gradeni su od takvih rotacionih
oblika. Rotacioni oblik serije u odseku a (upor. u partituri t. 38-42, te t. 42-46 deonica soliste) dobijen
je rotacijom grupa tonova inverznog oblika serije transponovanog od tona ¢ i to na slede¢i nacin: c-b-as
-ges/fis (9, 10, 11, 12), f-d-h (4, 5, 6), es-g (8, 7), 8to znaci da je mozda dobijen rotacijom Rlss! A u ovoj
konfiguraciji, dakle, bez prva tri tona le taj rotacioni oblik, koji ozna¢avamo kao Ros, prvi put se izlaze
tako nepotpun jos i uz ponavljanje pojedinih tonova (t. 38-42), da bi se tek sa ponavljanjem tog
rotacionog oblika i to u transponovanoj inverziji od tona b, $to obelezavamo kao IRo (t. 42-46), izloZili
i ostali tonovi, zapravo 2. i 3. ton Ie (cis i a), dakle, bez prvog tona Ie koji je zapravo izlozen u arpedu
harfe (t. 40)! Zatim, u odseku b, rotiranjem prva tri tona Iss, koja su takode izrotirana (2, 1, 3 - dis/es-
fis/ ges-h), na kraj tog niza dobijen je oblik koji oznacavamo kao Roy, a koji, takode, Berg daje i u
inverznom vidu jo$ i transponovan. U stvari, od tih rotacionih oblika i njihovih (inverznih)
transpozicija, ali i transpozicija osnovnog oblika serije i njegove inverzije izgradena je cela druga tema
prvog stava. Naravno, moze se reci i da je Roz dobijen rotiranjem poslednja tri tona racje inverzije
transponovane od tona as, tj. ra¢jeg odlika Iss. Moguéi nacini na koje su izvedeni pomenuti rotacioni
oblici serije izloZeni su u prilogu (primer 4).
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prevashodno horizontalna i vertikalna dodekafonija istovremeno, te da se u tom
smislu moze razlikovati nekoliko nac¢ina konstituisanja muzi¢kog toka dela: 1) od
jednog oblika serije i to, unekoliko blisko ve¢ opisanim Senbergovim postupcima,
bilo tako $to je cela serija istovremeno izloZena i u melodiji i u harmonskoj pratnji ili
tako da su iz melodijskog toka namerno izostavljeni oni tonovi kojima je onda
oblikovana harmonska pratnja;33 2) od razlic¢itih oblika serije ili time Sto je od jednog
njenog oblika gradena melodija, a od drugog ili drugih oblika harmonska
komponenta ili imitacionim izlaganjem razli¢itih oblika a na harmonskoj osnovi
formulisanoj jednim od tih horizontalno izloZenih oblika.340 I ovi pobrojani jesu
jednostavniji nacini Bergove igre serijom! Medu kompleksnijim postupcima jesu oni
kada Berg u svakom taktu - ¢ak i u samo jednom taktu! - izlaze iste oblike u
razli¢itim transpozicijama i razlic¢ite oblike u razli¢itim transpozicijama i to uglavnom
vertikalno, a u protoku materijala koji je misljen prvenstveno na horizontalni nacin
Sto u tom horizontalnom aspektu muzickog toka rezultira sasvim novim tonskim

konfiguracijama, pa i novim oblikom serije.34!

339 Oba pomenuta nacina jesu ona kojima se stvara aluzuja na odnosni tonalitet. Na prvopomenuti
nacin oblikovan je ¢uveni, tj. najcitiraniji pocetak prve teme ili dela A prvog stava (videti u partituri t.
11-19). Skrenimo paznju da se o tonalnosti moze govoriti samo u vezi sa prva cetiri takta (priprema
teme) jer je sa nastupom teme (u solo violini) harmonski tok ve¢ atonalan (akord na drugoj dobi 17.
takata - momenat kada se u solistickom instrumentu pocinje da izlaze celostepeni segment serije - po
strukturi je slican celostepenoj dominanti). I mada je ta disonantnost ublazena stisanim (p, pp) i
priguSenim (m. Dpf.) zvukom instrumenata, ipak smo misljenja da se nastup teme ne bi mogao
percipirati kao tonalan. Donekle je to sli¢no i u drugom nacinu rada sa serijom kako je to, na primer,
na pocetku drugog stava, tj. skerca (upor. u partituri t. 104-109). Taj pocetak jeste konstituisan na
opisan nacin, ali se njegova specifi¢nost ogleda u tome $to je u svakom drugom, odnosno narednom
taktu izgraden od druge transpozicije, odnosno oblika (u taktu 104 primenjen je Pd, u t. 105 Ia, u t. 106
Pcis, u t. 107 Ias, u t. 108 Ic, u t. 109 Ifis). A aluzija na tonalnost (d-mol) ostvarena je samo na pocetku
razlaganjem akorda (t. 104, deonice violoncela i kontrabasa). Na analogan nacin je radena i repriza
skerca, odnosno valcer sa sli¢nim tonalnim referencama (d-mol, odnosno F-dur).

340 Na ta dva nacina su iskazani odseci a i b druge teme prvog stava o ¢emu je veé bilo reci (videti
fusnotu 338). Dodajmo ovde da prva recenica teme (u odseku a, t. 38-42) predstavlja napred pomenuti
slucaj oblikovanja melodijskog toka namernim izostavljanjem onih tonova izvesnog oblika serije
kojima je izgradena ,,harmonska pratnja”. A u odseku b vidi se inace onaj postupak o kojem je, u ovde
ve¢ citiranom pismu Senbergu, kompozitor govorio: da teme imaju isti ritam ali je svaka izgradena od
tonova razlicitih serija. Ovde je re¢ o imitaciji melodija koje imaju isti ritam ali su konstituisane od
razli¢itih oblika u razli¢itim transpozicijama. Morali bismo upozoriti da sadrzaj koji je poveren
hornama (od t. 47), 1. F1 i 2. Vn/Vc (od druge polovine t. 50) u tom odseku, jeste jedan od onih
slu¢ajeva za koje se, rekli bismo, ne moze sa sigurnosc¢u tvrditi koji je oblik i/ili transpozicija serije u
pitanju. Reklo bi se da se taj sadrzaj moze ¢itati ¢ak i kao slobodna atonalnost.

31 Na te nacine su gradeni poceci Tria I i Tria II u drugom stavu. Time je, kako je pomenuto, dobijen
novi niz i to u Triu Il (videti u partituri t. 155-158; novi niz je u prvoj flauti, a serija je izlozena u
vertikali u svakom taktu u drugom obliku/transpoziciji, najpre kao Ic u t. 155, te u t. 156 P, t. 157-158
Pa) koji je potom koriséen u celini u odsecima a i a1 dela B u tre¢em stavu, pri ¢emu je repriza deo
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Ovde bismo posebno prokomentarisali onaj segment koji predstavlja klimaks
celokupnog dela, te primere (medu njima i nedodekafonske odseke) kojima bismo
pokusali da ukazemo i na, pored ve¢ pomenutih, jo§ jedan moguéi programski
smisao i vanmuzicko znacenje dela. Re¢ je o onom ,momentu najvise neizvesnosti i
anksioznosti” kako je to rekao Rajh, tj. o ,glavnom ritmu” (,Hohepunkt”) ili ,ritmu
smrti” (ili ,konstruktivhom ritmu” kako ga DZarman naziva, a poznat nam je i iz
Voceka; deo A1, III stav, v. prilog, primer 5) koji je misljen horizontalno i koji je
izlozen u gotovo celom orkestru (pretezno u najvisim, odnosno najnizim registrima
instrumenata u ff dinamici!) ali ne unisono nego, dakle, u razli¢itim tonskim
visinama, $to znaci da je serija izloZena u vertikali3? i to kao sazvudje uglavnom
prekomernih kvinti. I kao takav, ,ritam smrti” se ponavlja u narednim taktovima ali
svaki put iskazan u drugoj transpoziciji, odnosno obliku serije.3*3 Interesantno je
kako se bas u ovom momentu svojevrsnog orkestarskog i ,vriska” soliste tako
upadljivo istice ton cis (u trecoj, odnosno cetvrtoj oktavi!) koji je, podsetimo, u operi
simbol noza kojim je Vocek ubio Mariju i $to je potom uzrokovalo i njegovu smrt.

I tu se sli¢nosti sa Vocekom ne zavrSavaju. Recimo, odsek pre ovog opisanog
pocinje, sada transformisanim, lajtmotivom misti¢nog/metafizickog koji kao da u
nekoliko taktova ,sazima” predznake smrti i Marije i Voceka (videti u partituri t. 96-
99): prvo segmentno, kvaziimitaciono izlaganje tonova serije (¢iji su segmenti
zapravo izloZeni u vertikali) u drvenim i limenim duvac¢kim instrumentima (t. 96), i
to tako da se u horizontalnom aspektu isticu intervali i c¢iste i umanjene kvinte
(tritonus), a potom i imitaciono u violinama i dubokim gudackim instrumentima (t.
97) i to nad pedalnim tonom f (kontrabas-tuba, t. 97), podseca na pojavu motiva
,krvavog meseca” iz Voceka koji se takode , pomalja” nad pedalnim fonom (tonom h).
Zatim, glisanda Ces-dura i Fes-dura u harfi (t. 99) asociraju na momenat pre
Vocekove smrti kada on, uspanic¢eno vice ,Ubica” a C-dur glisando takode u harfi

,otkriva” ko je ubica. Ovde su to, izgleda, lajtmotivi ¢iste kvinte i tritonusa koji inace

solisticke kadence gde solista sa tim materijalom izvodi ¢etvoroglasni kanon (videti u partituri t. 78-
89, novi niz je dat u diskantu)!

322 Naravno, kako se to moze videti u primeru, u vertikali su prvih devet tonova serije, dok su
poslednja tri tona izloZena horizontalno i to u neobi¢noj kombinaciji instrumenata: solisticnom
instrumentu, oboi, saksofonu, basklarinetu, fagotu i harfi.

33 U taktovima 128-129 od I, u t. 130-131 od Id. Inace, delovi A i A treceg stava uglavnom su
oblikovani na opisan nacin.
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jesu karakteristika lajtmotiva misti¢nog/metafizickog (v. solisticku deonicu, t. 99)
kojim delo ne samo da pocinje i ne samo da se u njemu konstantno ponavlja, nego
ono njime i zavrSava. S tim u vezi, interesantno je da se taj lajtmotiv
misti¢nog/ metafizickog pojavljuje i u citatima narodne pesme i Bahovog korala.

U citatu narodne pesme, koja je inace originalno u G-duru3** a koju Berg
artikuliSse u Ges-duru (drugi stav) i Es-duru (Cetvrti stav), ne samo da lajtmotiv
misti¢nog/metafizickog ¢ini harmonsku pratnju u deonici harfe u kojoj dominira
interval ¢iste kvinte, nego je i druga pomenuta karakteristika tog lajtmotiva - tritonus
projektovana na opsti harmonski tok ovog segmenta, zapravo ovih segmenata.
Posredi je, naime, tritonusni odnos i tonaliteta i akorada kojima je iskazana
harmonska pratnja: veza dominante Ges-dura i dominante C-dura u drugom stavu
(upor. u partituri t. 214-228), odnosno veza istih funkcija u Es-duru i A-duru u
¢etvrtom stavu (upor. u partituri t. 204-213).

Na donekle sli¢an nacin lajtmotiv misti¢nog/metafizickog figurira i u koralu u
poslednjem stavu koncerta. No, sada kao razloZzeni tonovi serije pre svega u vidu
velikih prekomernih septakorada ,utkanih” u samu ,Bahovu harmonizaciju” korala
Sto ve¢ ukazuje na to da ona nije citirana doslovno. Berg je, naime, citirao samo prvih
i poslednjih Sest taktova Bahovog korala,3> menjajuci pri tome, slicno tretmanu
narodne pesme, i tonalitet (Bahov koral u A-duru Berg daje u B-duru) i pojedina
harmonska reSenja od kojih su najupecatljivija ona koja su iskazana fragmentima
serije ili, kao pomenuti lajtmotiv misti¢hog/metafizickog, celom serijom.34¢ Tako,
Berg oblikuje cetvrti stav u vidu koralnih (kontrapunktskih ili, uZe, kanonskih)

varijacija ali prevashodno u sopstvenoj, tj. serijsko-atonalnoj ,harmonizaciji”.3*” To je

344 Notni zapis narodne pesme moze se naci u tekstu , Alban Berg, Violin Concerto (1935), from the
cover notes for CD SMK 68331 (ADD), Pinchaz Zukerman, Violin, London Symphony Orchestra,
Pierre Boulez” na sledec¢em internet sajtu:
http:/ /www.yumpu.com/en/document/view /5851279 / alban-berg-violin-concerto-1935-from-the-
temple-university. Taj tekst inace nije autorizovan, ali su u njemu navodeni i odlomci autorskih
tekstova (npr. ovde citirane knjige Entonija Paplea).

345 Upor.: René Leibowitz: nav. delo, 165.

346 Razlike izmedu Bahovog korala i Bergove ,harmonizacije” mogu se videti ve¢ iz poredenja
nekoliko prvih taktova. U prilogu (primer 6) smo naveli pocetak Bahovog korala sa naznacenim
harmonskim planom. Inace, lajtmotiv misti¢nog/metafizickog koji ¢ini serija data u vidu pomenutih
velikih prekomernih septakorada nalazi se u t. 154-157 (v. u partituri).

37 Cak je i sama tema formulisana prvo u Bergovoj serijsko-atonalnoj ,harmonizaciji“, a onda u
Bahovoj tonalnoj ,,harmonizaciji”.
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delom omoguceno time Sto su, kako su to primetili i svi autori koje smo ovde citirali,
prva cetiri tona melodije Bahovog korala istovetna sa poslednja cetiri tona Bergove
serije (osnovnog oblika transponovanog za polustepen nanize, Pss) koji formiraju
celostepeni niz u rasponu prekomerne kvarte, tj. tritonusa. To ukazuje, dakle, na
sasvim logi¢an razlog Bergovog izbora ovog Bahovog korala. Ali naravno ne samo u
ovom ¢isto muzickom nego i vanmuzickom pogledu. Jer nakon onog ,smrtnog
vriska” soliste i orkestra koji joj prethode, pojava korala u poslednjem stavu jeste
nedvosmislena $to je iskazano vec¢ i u tekstu koji Berg citira u celini: ,Dosta je! /
Gospode, ako je volja tvoja, / oslobodi me okova! / Moj Isus dolazi: / sada laku no¢
svete! / Odlazim u nebeski dom. / Sigurno odlazim tamo s mirom. / Dosta je. Dosta
je.“348 A postepeno ,odlazi” i muzika koncerta: prvo narodnom melodijom koja se
¢uje, kako je naznaceno u partituri, ,izdaleka”, i ,uspinju¢i” se potom preko
svojevrsnih ,misti¢nih lestvi“349 -, nanizanih” transpozicija serije od najdubljeg do
najviseg registra gudackog parta i solistickog instrumenta, nestaje u onostranom.
Nestaje u stvari u krajnje dvosmislenom akordu: tonici B-dura sa dodatom velikom
sekstom ili, pak, tonicnom kvintsekstakordu g-mola i, najzad, lajtmotivom
misti¢nog/ metafizickog sada istim, ali datim u ra¢jem vidu, kao na samom pocetku
dela (kao da se tako taj lajtmotv ,sam sebi” vraca) koje je, zapravo, na dvosmisleni
nacin i pocelo - konstantnim osciliranjem muzickog toka izmedu B-dura i g-mola, a
na atonalnoj osovini tritonusa. Pocinje, dakle, svojevrsnom zonom neizvesnosti ili,
pak, ,tabula rasom”,30 ,muzikom koja prethodi svoj muzici” kako to dobro
formuliSe Etjen Barilie,3>! ili, da dodamo, muzikom koja kao da to jo$ nije, koja kao da
tek treba da nastane.

MozZemo, naime, da se pitamo: zavrsava li se delo uopste? Zapravo, ne vraca li
nas, slicno Voceku, taj kraj na sam pocetak dela? Ili, kako se to Maler pitao u
programu svoje Druge simfonije: ,Zasta Zivis? Zasto patis? Da li je sve to samo jedna

velika, zastradujuca $ala? [...] Sta sada? Sta je ovaj Zivot - i $ta je ova smrt?”; da li,

348 Es ist genug! / Herr, wenn es Dir gefillt / so spanne mich doch aus! / Mein Jesus kommt: / nun
gute Nacht, o Welt! / Ich fahr' in's Himmelshaus. / Ich fahre sicher hin mit Frieden / Mein grofSer
Jammer bleibt darnieden. / Es ist genug. Es ist genug.”

349 Citiran: Etienne Barilier: nav. delo, 218.

350 Citiran: Anthony Pople: nav. delo, 48; upor. takode: Etienne Barilier: nav. delo, 219.

351 Etienne Barilier: nav. delo, 212.
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drugim re¢ima, nastanak znaci nestanak, Zivot znaci smrt ili, obrnuto, nestanak znaci
nastanak, smrt znaci zivot? I ¢ija smrt i ¢iji Zivot? Devojke kojoj je delo posveceno ili,
pak, samog Berga? Ili ¢ak coveka uopste? Da li je Violinski koncert ,rekvijem” ili
»psiholoska drama” Manon, Berga ili ,bilo koga drugog”? Nisu li sve to samo
razli¢ite strane iste realnosti? A $ta je, uopste, realnost? Vitgenstajnovski receno, ono
Sto je dato jesu Zivotni oblici, jezicke igre. Bas kao Sto je i ova Bergova jedna muzicko-
jezicka igra ¢ija dvosmislenost (pa i viSesmislenost) i to, rekli bismo, dakle, krajnje

namerna, jeste jedna od klju¢nih (programskih) odrednica Violinskog koncerta.
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5. ZASTO MUZICKO-JEZICKA IGRA?

5. 1. Jezik, muzicki jezik i drustvene igre

Zasto nam je u raspravu o muzickom jeziku i analitickom sagledavanju njegove
primene u stvaralastvu becke Skole bilo uopste potrebno da uklju¢imo
Vitgenstajnovu jezicku igru? Jer, da je muzika, po prirodi stvari, jedan specifi¢an,
nepojmovni tj. muzicki jezik sa svojim autonomnim zakonitostima i logikom
oblikovanja, odnosno sa svojim sistemom pravila na razli¢itim nivoima (fonoloskom
- lestvi¢énom; gramatickom - nivou harmonije, kontrapunkta, orkestracije, normirane
forme; sintaksickom - nivou strukture muzickog oblika, semantickom - formalno-
znacenjskom nivou), sa sopstvenim reénikom (kompozicionom leksikom) i
ortografijom (muzicka notacija), ukazali smo (kao $to su to ¢inili i drugi autori poput
Berislava Popovica i Tijane Popovié-Mladenovic) i bez Vitgenstajnove jezicke igre,
samo na osnovu poredenja muzickog i pojmovnog jezika.

Razmatranje muzickog jezika kao muzicko-jezicke igre po analogiji sa, i uz
svakako mogudénosti Citanja mutatis mutandis, Vitgenstajnovom jezickom igrom
otpocelo je na onom mestu koje je u sustini i saimog Vitgenstajna navelo da , krstari”
u ,muzicki predeo” da bi opisao sopstveni pojam razumevanja, kako bi se razumelo
Sta je, tj. Sta znaci razumeti jezik i muziku i pri tome diferencirale nijanse u znacenju
pojmova smisla i znacenja (analogije izmedu razumevanja recenice/jezika i muzicke
teme/muzike). To je mesto upotrebe, rada, prakse koje kod Vitgenstajna i kod nas
jeste vrhunski kriterijum razumevanja smisla i znacenja, kao i odredenja samih
pojmova smisla i znacenja. Tako smo se sa Vitgenstajnom, odnosno njegovom
jezickom igrom, u sustini susreli pred samim muzi¢kim delom, pred prakti¢cnom
primenom, radom, upotrebom muzickog jezika u kompozitorskoj praksi. Upotreba,
rad, praksa jeste i ono mesto na kojem je Vitgenstajn uspostavio analogije sa
pojmovnim jezikom i drustvenim igrama, na kojem jezik zaista jeste jezicka igra -
upotreba, rad, prakti¢na primena reci/jezika prema ili nasuprot jezickim pravilima.
Na kojem je nama onda bilo moguée da muzi¢ko delo, odnosno stvaralastvo becke

Skole razumevamo kao muzicko-jezicku igru - upotrebu, rad, prakticnu primenu
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muzicko-izraZajnih sredstava, odnosno muzickog jezika prema ili nasuprot muzicko-
jezickim pravilima. Zasto? Zasto je bilo bitno da kompozitorsko stvaralastvo
nazovemo muzicko-jezickom igrom? A isto tako se moZemo pitati: zasto je
Vitgenstajnu bilo vazno da jezik naziva jezickom igrom? Ili, moglo bi se zapitati i
kakve veze imaju jezik, muzicki jezik i drustvene igre?

U razmatranju Vitgenstajnove jezicke igre i muzicko-jezic¢ke igre ukazivano je
zapravo na to da pojmovni jezik i muzicki jezik, a to takode vazi i za drustvene igre,
jesu sistemi produkcije, produkovanja smisla, znacenja, a i vrednosti u svetu, tj. u
drustvu i kulturi. Drugim re¢ima, da igrati se necim, npr. nekim pojmovnim ili
muzic¢kim jezikom ili, ako je re¢ o drustvenim igrama, predmetom, znaci pridati tom
necem izvestan smisao, znacenje i vrednost. Ali znaci i, kako je i isticano u vezi sa
jezickom igrom i muzicko-jezickom igrom, mo¢i, biti kadar, znati, razumeti izvestan
jezik (ili drustvenu igru) i njegova pravila, te da se u samoj upotrebi pokazuje
sopstveno ucenje, nacin misljenja, razmisljanja, nivo razumevanja, znanja, vladanja
tehnikom upotrebe tog jezika (ili drustvene igre) i njegovih pravila (ili pravila igre).
Dalje, da ravnanje prema ili, pak, nasuprot pravilima odnosne jezicke igre ili
muzicko-jezicke igre (ili drusStvene igre) znaci izvesno tumacenje znacenja i tih
pravila i te igre (krSenje pravila kao inoviranje, novo shvatanje starih pravila i
uvodenje novih namesto starih pravila) koje se zasniva na obicajima, navikama,
,javnim pravilima“, ,ugovorima” ili ,dogovorima” u okviru jednog kulturno-
istorijskog ,, prostora”. Da su zbog svega toga promene odredenog jezika i njegovih
pravila (a to se odnosi i na drustvene igre) uslovljene kako nivoima vladanja
tehnikom/tehnikama tog jezika i njegovih pravila, tako i promenom opsteg
znacenjskog konteksta Zzivota, kulturno-istorijskog miljea, odnosno generalnim
shvatanjem, razumevanjem, znanjem datog istorijskog drustva. Zato igrati ne znaci
biti jednostavno deo nego i svojim (jezi¢kim) ponasanjem pokazati pripadnost jednom

sistemu misljenja, znanja, vrednosti.

5. 2. Od muzicko-jezicke igre becke skole do Sireg znacenja pojma
U pomenutom smislu, becka Skola nam se ukazala kao jedan od najeklatantnijih

primera. Ne samo zato §to su Senberg, Vebern i Berg sticajem istorijskih prilika na
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zapadnoevropskoj kompozitorskoj sceni bili, kako se videlo, glavni akteri promena
prethodno koris¢enog tonalnog muzickog jezika i, takode, pripadnici istog
zapadnoevropskog ili, uze, germanskog, ili jos uze, be¢kog kulturoloskog muzickog
miljea. Nego i zato $to su, kao $to je poznato, Vebern i Berg bili Senbergovi ucenici i,
kako Mirjana Veselinovié-Hofman kaze, ,ako su se (od mnogobrojnih Senbergovih
daka) upravo oni najvise priblizili estetickim gledistima i muzi¢kom jeziku svog
ucitelja to nije samo zbog njihovih umetnickih individualnosti koje su ocigledno
rezonirale sa Senbergovom, nego, pored toga, tj. na osnovi toga, zbog autoriteta
Senberga utitelja” - ,njegovog specificnog metoda rada, sistema prenosenja znanja
koji ne obezvreduje i ne slama autoritet tradicije”.3>2 Tako je, da dodamo, samo na
razumevanju  prethodnog kompozitorskog iskustva i sticanja prethodnog
kompozitorskog znanja i mogao da potekne novi muzicki jezik, odnosno novi
smisleni muzicki govor.3%3

Analizom odabranih dela becke $kole ukazivali smo upravo na jedan novi
nacin razumevanja, videnja zapadnoevropske muzicke tradicije, preciznije, njenih
pojmova i muzi¢ko-jezi¢kih pravila. Tako posmatrano, moglo bi se reé¢i da atonalnost
(i ona ,slobodna” i ona ,o0zakonjena”) i atematizam predstavljaju, u krajnjoj istanci,
jedno novo videnje harmonskog i sintaksickog ustrojstva muzickog jezika, a takode i
da oni ne bi, u principu, ni postojali bez tonalnosti i tematizma, jer ne bi imalo $ta da
se negira. Pored toga, time $to smo pomenuli novo videnje starih muzicko-jezickih
pravila nikako ne Zelimo da kaZzemo da nije bilo novih pravila. Naravno da je bilo
novih pravila, na to smo posebno i ukazivali, a na ovom mestu samo isti¢emo da su
ona postavljana na temelju starih ili po analogiji sa njima.

Tako, izvodenje novih pravila po analogiji sa starim moglo se videti na
primeru melodije zvuénih boja u Pet orkestarskih komada op. 16 Senberga, potom i u

Pet orkestarskih komada op. 10 Veberna - pojma koji je izveden na osnovu tumacenja

32 Mirjana Veselinovi¢: Stvaralacka prisutnost..., 137.

353 U tom smislu, vrlo je indikativna sledeca Vitgenstajnova opaska izloZena u okviru njegovog govora
o ,privatnom” jeziku, a koju u vezi sa gore pomenutim treba, naravno, razumeti u prenesenom
znacenju: ,[...] Kad se kaze 'On je osetu dao ime', zaboravlja se da u jeziku ve¢ mnogo $ta mora da
bude pripremljeno da bi puko davanje naziva imalo smisla. I kad govorimo o tome da neko daje ime
bolu, ono sto je unapred pripremljeno jeste ovde gramatika reci [¢itati: prethodni nacini, konteksti
upotrebe reci ili upotrebe re¢i u prethodno datim receni¢nim kontekstima] 'bol’; ona ukazuje na
poloZzaj na koji ¢e nova rec biti postavljena.” Ludvig Vitgenstajn: Filosofska istrazivanja, 121, § 257.
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znacenja pojma melodije u tradicionalnom smislu, a pod kojim se podrazumeva
takav nacin orkestarskog misljenja koji se ravna prema analogno onom pravilu
prema kojem i tradicionalni na¢in melodijskog misljenja. Zatim, na primeru tema i
starih formi, naro¢ito sonatnog oblika takode kod Senberga (Duvacki kvintet op. 26) i
Veberna (Simfonija op. 21) pod kojima se vise ne podrazumeva tonalno nego serijski
zaokruZen odsek, odnosno ne misli se forma ¢ija dramaturgija pociva na tonalnoj
gramatici (kontrastu razli¢itih tonaliteta, tonalnom planu) ve¢ na dodekafonskoj
(kontrast razlic¢itih oblika i transpozicija serije).

Kada je re¢ o Senbergu i Vebernu, ukazivano je i na izvesnu razli¢itost izmedu
njihovog razumevanja melodije zvu¢nih boja koju Senberg misli prevashodno na
akordski, tj. harmonski nacin (tre¢i komad , Boje”, op. 16), dok je ona kod Veberna u
oba njegova ovde analizirana dela neraskidivo povazana sa atematizmom, ftj.
motivikom ($to doduse jeste slucaj i u Senbergovom ,Obligatnom reditativu” u
kojem je, na samom njegovom kraju, melodija zvu¢nih boja, opet, artikulisana na
harmonski nacin). Ali i sa jednim sasvim osobenim predocavanjem muzickog
prostor-vremena, novom gramatikom - punktualizmom (slaganje zvu¢nih , tacaka®)
Sto u Simfoniji, kao $to se videlo, u potpunosti ,maskira” staru formu (dvostruki
kanon u inverziji i rezultira tako novim specificnim zvu¢nim kvalitetom.
Tumacenjam te tipi¢no Vebernove gramatike, koja ¢e ostati karakteristi¢na i za
njegova kasnija dela samo u njima realizovana u jo$ radikalnijem vidu, tj. na osnovi
tih kasnijih dela poniknuce, kako je pomenuto, integralni serijalizam.

Izvesna razli¢itost izmedu Senberga i Veberna mogla se videti i u njihovoj
estetickoj i poetickoj misli koja je, pak, kod oba autora, u sustini, neraskidivo
povezana sa njihovim kompozitorskim misljenjem. Jer, u razmatranim delima smo i
prepoznali implikacije Senbergovog i Vebernovog esteti¢kog koncepta muzicke ideje
koji, kao &to je pominjano, kod Senberga predstavlja ,unutragnju predstavu celine” a
kod Veberna muzicku , klicu”, tj. muzicki motiv, $to se na poeti¢ckom nivou - nivou
realizacije te muzicke ideje izo$trava u smeru krajnje autonomije muzicke logike: kod
Senberga kao razradenost materijala jedne muzicke celine na osnovi uzro¢no-
posledi¢nih veza, a u postizanju osnovnih formalnih zahteva - logike i koherentnosti,

kod Veberna kao organsko razrastanje celine dela iz inicijalne muzicke ,klice”,
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muzi¢kog motiva.3* A isticano je da se ta briga o autonomiji muzicke logike,
odnosno muzi¢kog jezika vidi u njihovoj konstantnoj zaokupljenosti iznalazenjem
novih, a u funkcionalnom smislu tonalnom jeziku analognih, muzicko-jezi¢kih
pravila. Upravo je taj smisao imalo i Senbergovo ozakonjenje atonalnosti kroz
dodakafoniju.

[ako su mnogi kompozicioni postupci kod Berga programski motivisani (i u
operi Vocek i u Violinskom koncertu), to kod njega nikako ne znaci i narusavanje
autonomne muzicke logike. Naprotiv. Upravo za Berga tako karakteristicna
,rasprava” sa tonalnim (u Voceku), a onda istovremeno i dodekafonskim jezikom (u
Violinskom koncertu), znaci svojevrsni ,tehnicki tour de force”3%: specifiécno muzi¢kom
logikom i njenim zakonitostima iskazati najkompleksnije ljudske odnose, psiholoska
i emotivna stanja, kao i karakteristike li¢nosti; koncipirati celokupnu operu u starim
instrumentalnim formama tako da se otkriju duboko sakrivene veze izmedu muzicke
logike i vanmuzicke situacije; napisati svojevrsnu Zzivotnu ili psiholosku dramu u
formi solistickog koncerta na dodekafonskom jeziku; pokazati da tonalnost moze,
paradoksalno, da znaci atonalnost (tonalni potezi i figure u operi i Violinskom
koncertu) i, obrnuto, da atonalno moze delovati i kao tonalno (npr. , toni¢ni akord” u
Voceku, serija u Violinskom koncertu).

Tako, moZzemo reéi da sva tri kompozitora becke Skole postavljaju
~,kompoziciono-tehni¢ko majstorstvo kao neizbezni uslov oblikovanja dela, koje,
inace, za [...] njih jos uvek ostaje opus perfectum®”35 Postavljaju, drugim recima,
autonomiju muzickog jezika kao bitnu odrednicu njihovog - bas zbog toga
modernistickog - muzi¢kog diskursa. Tako se, dakle, u upotrebi muzickog jezika, u
muzickom delu, vitgenstajnovski receno, pokazuje ono Sto inace ne moZze u toj istoj
upotrebi istovremeno i da se kaze: jedan nivo i vrsta sposobnosti vladanja muzickim
jezikom, vladanja tehnikom ili tehnikama upotrebe muzickog jezika i njegovih pravila, a to

znadi i jedan nivo i vrsta muzicko-jezickog razumevanja i znanja.

354 Upor.: Mupjana Becenmuosuh-Xodwman: [Tped mysuuxum desom, 55-57, 60-62, 90, 94.

3% Upor.: Douglas Jarman: nav. delo, 142.

%6 (Citirali smo re¢i Mirjane Veselinovié-Hofman izrecene u kontekstu uodnoSavanja poetika
Stravinskog, Veberna, Hindemita (Paul Hindemith) i éenberga, a koje, rekli bismo, tako dobro
poentiraju i , poeticku jednac¢inu” Senberg-Vebern-Berg. Upor.: Mupjana Becermrosmh-Xodman: ITped
MYy3uukum 0eaom, 65.
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Ono $to se u toj upotrebi kod Senberga, Veberna i Berga jos da uociti jeste,
kako je i pominjano, dvoslojnost odnosa prema muzickoj tradiciji. Na jednoj je strani
onaj odnos koji bi da je navodno negira, da se od nje distancira pronalazeci i nalazeci
nova muzicko-jezicka pravila. No, kao da ih bas sa te distance i, na drugoj strani, sam
muzicki materijal vra¢a na ,ono bitno” upravo u toj tradiciji. Odnosno, kao da ih ono
nasledeno romanticarsko iskustvo ,podseéa”, ,napominje” da jos uvek nije sve
receno, da jo$ uvek ima mnogo toga da se kaZe na potencijalno beskona¢no mnogo
nacina; da preispitaju jedno ,uverenje”, jedan ,nacin videnja” iskazan tim i tim
muzickim jezikom - da ga ¢as vide iz ovog, a ¢as iz onog aspekta; da i sami , prokrstare
siroku oblast misli uzduz i popreko”. A tom romanticarskom iskustvu nedostajalo je
upravo to preispitivanje, odnosno poriv da se prodre u sustinu stvari, da se, u ovom
slucaju, pokaze kako to ,stari” pojmovi mogu da se iskazu ne samo promenom stila
muzickog jezika nego i promenom samog tog jezika. I kako se, onda, pod tim
,starim” pojmovima mogu podrazumevati ,najrazli¢itija” znacenja. Kako, dakle,
muzicki jezik moze da se menja i/ili kako on moZze nas da menja. Znaci, ne samo ove
kompozitore nego i one kojima se oni ,obracaju”, ,pozivaju” da zajedno sa njima,
dakako, , prokrstare Siroku oblast misli uzduz i popreko”, kojima katkad upucuju i
kritiku, ,opominju” na jednu drustvenu istinu.

Zbog svega pomenutog, ¢vrsto stojimo pri stavu da i muzicki jezik, kao Sto
smo sli¢no zakljucili u vezi sa Sirim znacenjem Vitgenstajnove jezicke igre, jeste jedan
kompleksan sistem meduljudskih odnosa, dinamicka kategorija, polje delovanja,
dimenzija ljudskog postojanja, svojevrsno prostor-vreme, sistem koji, takode, ne
deluje jednostvano na ljude, nego ih svojom specificno muzickom gramatikom,
sintaksom i semantikom orijentiSe u svetu muzike, odnosno usmerava njihovu
egzistencijalnu diskriminaciju u svetu. Zato, mozemo vitgenstajnovski reci da i
izvesna upotreba muzickog jezika znaci jedan muzicko-pojmovni ,predeo”, a ovaj, u
povratnom smeru, znaci jedan egzistencijalni; zato, jedan muzicki jezik, to jest jedna

muzicko-jezicka igra, u Sirem znacenju, jeste jedan oblik Zivota.
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5. 3. Moguce ekstenzije pojma
Redi da je muzicki jezik muzi¢ko-jezicka igra podrazumeva, naravno, kako je i bilo
naznaka u prethodnom razmatranju, da se ta igra sa nekim igra. Ovde bismo, bez
pretenzija na Siru teorijsku eksplikaciju, samo ukratko prokomentarisali onu
,otvorenost” skrutonovskog , polja mogucih odgovora”, odnosno diskurzivnog polja
koje je Jel Kaduri interpretirala kao muzicko-jezicke igre, a u kojima, po njoj,
ucestvuju i amateri i profesionalni ,igrac¢i”: izvodaci, muzikolozi, ali i teoreticari i
esteticari muzike koji su, rekli bismo, svi zajedno pretpostavljeni u nastavi muzike.
Time je, podsetimo takode, diferencirala razlike u vrsti i nivou razumevanja muzike i
znanja o njoj, te konstatovala da je znanje ono $to omogucéava razumevanje muzike,
Sto je, samo u jednom uzem teorijskom fokusu, zakljucila i Sara Vort.

Time se otvara, reklo bi se, ¢itav splet novih problemskih krugova i to ne samo
u vezi sa izvodenjem muzike i misljenjem o njoj kao muzicko-jezickim igrama, nego i
sa muzikom koja stoji izvan okvira opus perfectum et absolutum. Otvara se, dakle,
jedna nova perspektiva sagledavanja i Sirenje pojma muzicko-jezicke igre na citavu
instituciju muzike. To bi sigurno iziskivalo, pored ostalog, redefinicije pojma u
smislu preciziranja o kojim je muzicko-jezickim igrama re¢. No, ovim izlaganjem, da
zaklju¢imo u Vitgenstajnovom duhu, ne Zelimo da ustedimo razmisljanje drugima,

vec¢ da, ukoliko bi to bilo moguce, podstaknemo njihovu teorijsku misao.
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6. PRILOG

Primer 1

Arnold Schonberg: Fiinf Stiicke fiir Orchester op. 16: V komad, ,Das obligate
Rezitativ” (Bewegte Achtel), t. 1-8.

Kleine Flste i
i
3 grofe Floten %;&r 3 =
y. H'.’):%" I I
LI PRt — ga—'r—lr—
3 Oboen . P == P
juid f: ¥
2 Y T R —
Englisch Horn — S 5" : TE
Klarinette in D =
=
s H 1 /—ﬁ 4l KJ@<3J—“7 v
LIL = — = 'ﬁ, =
ﬂr—zt,: F— Py ——
8 Klarinetten inA §¢, '3 o _— L P
III. T
£ ¢ e ]
BaBklarinette in B [#52—F : = ===
e ==
L = ===t Iy e
3 Fagotte = -ﬁ-: 5 _ —
LI = ba
P —
Kontrafagott gg L2
B R I +
LIL :qﬁﬁ T 3 gﬂd o fd—o
4 Horner in F PP logate— L—# @ » I
. IV. 'f s
I mit Ddmpfer Yi al -
3 Trompeten in B e e
i —g —_—
I II. =i
4 Posaunen = 3 —=r
. IV. s
* |+
o et
BaStuba =
Harfe 3 =
||
Celesta g e
o
, Bewegte Achtel He= 1 W @ 1
1. T t 5 EE L Y
Violinen v b e A N
. = 1 Har—
I.mi§ Démpfer 1 H'ap,a—..\"]m
Viola = = P=F st dinn__ vo :
T m— pﬁ' ==t .
e T = L Hie =
= ¥ -.-f Py e
Violoncello el il %< 5 o Rehr sart ymd Rell g 5o, |
il ST e == ¥
‘ﬂ" —_— —_— ¥
- e — =
Kontrabaf ﬁg—j = :—g %
N pge———

111



Primer 2

Alban Berg: Wozzeck: tredi ¢in, cetvrta scena, odlomak iz orkestarskog postludijuma

(wieder etwas breiter /Adante/; breit), t. 362-364.
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Primer 3

Arnold Schonberg: Quintett fiir Flote, Oboe, Klarinette, Horn und Fagott op. 26: drugi

stav, tema skerca (Anmutig und heiter; scherzando; J =63), t. 1-11.

Anmutig und heiter; scherzando; .- 63
3 2 3 4 5
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Primer 4

Alban Berg: Violinkonzert: moguci nacini izvodenja rotacionih oblika serije.
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Primer 5
Alban Berg: Violinkonzert: drugi deo, treci stav, odlomak iz odseka b dela A1 (Allegro,
ma molto pesante), t. 124-129.
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Primer 6

J. S. Bach: Kantate BWV 60, O Ewigkeit, du Donnerwort: Choral , Es ist genug”.
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Primer 7

Formalna $ema: Duvacki kvintet op. 26 A. Senberga

stav

Sonatni oblik

Ekspozicija (1-72)
I tema (1-28) most (29-41) II tema (42-54) zavrsna grupa (55-72)

Razvojni deo (72-127)
uvodni odsek (71-82) centralni odsek (82-119) zavrsni odsek (119-127)

Repriza (128-205)
I tema (128-154) most (154-167) II tema (168-180) zavrsna grupa (181-205)

Koda (206-227)

II
stav

Skerco: sloZena trodelna pesma

A (1-87)
a (1-27) b (28-60) a; (61-87)

B (87-190)
a (87-142) b (143-163) a1 (163-171) by (172-190)

Prelaz (191-239)

A (240-359)
a (240-267) b (268-287) b1 /b iz B (288-310) a; (311-329) as/a iz B (329-359)

Koda (360-419)

III
stav

Lagan: sloZena trodelna pesma

A (1-33)

a (1-7) b (8-21) a1 (22-33)

B (33-81)

a (33-39) b (40-45) a; (46-52) c (53-81)
A1 (82-113)

a (82-88) b (89-103) a; (104-113)
Koda (114-141)

1A
stav

Rondo sa tri teme

A (1-38) Prelaz (39-42)
a (1-11) b (11-17) a1 (17-22) by (22-28) a, (28-38)

B (43-74) Prelaz (74-77) A1 (77-116)
a (43-51) b (52-74) a (77-87) b (87-93) a1 (93-116)

C (116-140) Prelaz (141-186)
a (116-124) b (125-130) a; (131-140)

A; (186-225)
a (186-197) b (197-203) a1 (203-208) by (208-215) az (215-225)

B1 (226-255) Prelaz (255-258)  As (258-281)
a (226-231) b (231-255) a (258-263) b (263-275) a1 (275-281)

Koda (282-359)
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Primer 8

Formalna Sema: Violinski koncert A. Berga

PRVI DEO
~ekspozicija”
I stav sonatni oblik/sloZena trodelna pesma/polje , prve teme”
Andante uvod ekspozicija razvojni deo/prelaz  repriza
4/4 prelaz
(1-10) (11-77) (77-83) (84-93) (94-104)
I tema/A most/prelaz II tema/B I tema/A1
(11-27)  (28-37) (38-77) (84-93)
aai abaib: a
B: ing: g: g:
II stav skerco/polje ,druge teme”
Allegretto A B/Triol ByTrioIl B/Triol A; A, koda
6/8 (104-136) ~ (137-154)  (155-166)  (167-172) (173-175)  (176-228) (229-257)
abcbiar abas aba; a a S337b a a d
ind: ind: in g ind: inF:  inf: ing: Ges: in g
DRUGI DEO
III stav sloZena trodelna pesma/, razvojni deo”
Allegro A B prelaz Aq
3/4 (1-43)  (43-89) (90-95)  (96-135)
ab a3%8 b ai-kadenca ab
IV stav koralne varijacije/, repriza”
Adagio A/tema Ay/I varijacija A/l varijacija3>? B3¢0 koda (As)
4/4 (136-157) (158-177) (178-199) (200-213) (214-230)
aaib aaib aaib (ab)
B: B: Es: A: B:

(8)

357 Odsek ¢ graden je od motivskog materijala odseka a iz skerca, koji je sada transformisan u valcer (re¢ je
zapravo o karakteristicnom valcerskom ritmu i trodelnom metru, 3/8). Odsek d ¢ini citat narodne melodije, ali je,
takode, zasnovan na motivskom materijalu skerca. Zato pomenute odseke tumacimo kao segmente dela Ao.

3% Odsek a je zasnovan na motivskom materijalu tria Il iz drugog stava.

3% Koralna melodija data je u inverziji.

360 Citat narodne melodije.
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Summary

A Wittgensteinian Approach to a Piece of Music. Musical-Language Games of the Viennese
School: New “rules” and Old Forms is a book by Milica Lazarevi¢ based on her
graduation thesis, written under the mentorship of Mirjana Veselinovié¢-Hofman and

defended at the Department of Musicology of the Faculty of Music in Belgrade.

This book is the first domestic study which deals with the issue of using
Wittgenstein’s philosophy in music, and at the same time represents a
comprehensive theoretical contemplation of music as an entirely specific, non-
conceptual language. Wittgenstein’s model of language as a language game set in his
late work Philosophical Investigation appears here as a methodological apparatus in the
approach to a piece of music (used in a traditional European sense), i.e. musical
language as a musical-language game. The author aims to show that music functions
not only as a specific language - musical language, but in a manner analogous, or
quite close to that in which conceptual language functions, according to
Wittgenstein: as a language game, i.e. a musical language game. Argumentation of
this thesis is based on an analytical-interpretative approach to the selected works of
Viennese school composers, precisely the issue of setting new rules in musical

language and using old forms.

Given that Wittgenstein’s philosophical work does not belong to the field of
philosophy of art/music, but still contains artistic/musical references, and has
significantly influenced the world of art (both the discourses on art and artistic
practices), the first part of this study, Introductory Indications of Wittgenstein’s
Philosophy and the Concept of Language Game, contains a brief overview of writings of
this philosopher and the manner in which they were “read” by other authors from
various disciplines. In doing so, the discussions on Wittgenstein and music by Roger
Scruton, Sarah Vort and Yael Kaduri were singled out and critically reviewed in
order to point out the fact that Wittgenstein's settings of basic problems in his later
philosophy - problems of understanding, meaning, and language game which are

closely interconnected - most consistently, comprehensively and systematically
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articulated in Philosophical Investigation, eluded the attention of these authors.
Because of “infatuation” by Wittgenstein’s reference to art/music which led some of
them to approach a part of his philosophy as “the philosophy of music”. For that
reason, the mentioned problems were considered from the aspect of Wittgenstein’s
philosophy in Philosophical Investigation, and then interpreted through an imaginary
dialogue with this philosopher in the context of both narrow and broad meanings of
the term language game, i.e. language game as the use of language according to or

opposite to the rules of language, and language game as a “form of life”.

The mentioned imaginary dialogue represents the theoretical basis for the
performance of interpretation of musical language/a piece of music as a musical
language game, and for contemplation of the issue of understanding and meaning,
but also the issue of sense in music in the second part of this study, Questions of
Musical Language: a Sketch for One of the Possible Answers. The consideration also
includes “dialogue” with other authors, primarily with music theorist and composer
Berislav Popovic, also with musicologists Mirjana Veselinovic-Hofman and Tijana
Popovic-Mladjenovic, on the basis of their chosen studies. The basic hypotheses of
the author are deduced and theoretically explained in this part: that music is a
specific, non-conceptual language which has its own, also specific musical grammar,
musical syntax and musical semantics; that a musical-language game is, analogously
to a language game, the use of musical language according to or opposite to the rules
of music and language; that the sense of music lies in its shaping, and that the
meaning of music, i.e. musical language is its use in language; that its further use is
based upon public rules of that language, i.e. contracts, customs, habits which,
presume learning, understanding, knowledge, certain mastery of
technique/techniques of use of that language and its rules; that, therefore, neither the
language nor its rules are fixed and given once and for all, but that they rather
change, along with the change of general meaning of the context of life, cultural and
historical milieu, among other things; but that this change is conditioned by the level
of mastery of technique/techniques of use of language and its rules; that the change

of language rules results in the change of meaning of the language; that, in the end,
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playing one musical language game means creatively coping with an inherited

musical language.

In the third, key part of the book Musical Language Games of the Viennese school:
New , Rules” and Old Forms, the previously established theoretical hypotheses are
tested and argued through an analytical overview of six chosen compositions: Fiinf
Orchesterstiicke op. 16 and Wind Quintet op. 26 by Arnold Schonberg, Fiinf Stiicke fiir
Orchester op. 10 and Symphonie op. 21 by Anton Webern, as well as opera Wozzeck
and Violinkonzert by Alban Berg. The consideration of these compositions in their
chronological order aimed to demonstrate the methods that were used by composers
of the Viennese school to creatively cope with an inherited musical language, i. e.
how they manifested a new level of understanding of Western European musical
tradition, precisely its concepts and music-language rules, by applying of new rules

and using old musical forms.

In the final, concluding part of the study, whose title is articulated in the form
of question Why a Musical Language Game?, the author points out her own review of a
piece of music, i.e. musical language as a musical-language game through
comparison of language, musical language and social games, stressing that they are
systems of production of sense, meaning and value in the world, i.e. society and
culture, and that certain language behaviour shows affiliation to one system of
thought, knowledge and values. In addition, the previous research is summed up
within the range from a musical-language game of the Viennese school, as one
essentially modernist game of Western European, i.e. Viennese cultural-musical
milieu, to a broader meaning of a musical-language game as a “form of life” and
explicit “invitation” to other authors to theoretically contemplate the whole

institution of music from the perspective of Wittgenstein’s language game.
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Izvodi iz recenzija

»[R]ad, pod naslovom Jedan vitgenstajnovski pristup muzickom delu. Muzicko-jezicka igra
becke skole: nova ,pravila” i stare forme, znacajan je pokusaj primene modela jezicke
igre filozofa Ludviga Vitgenstajna na oblast muzike. [...] Originalnost problemske
postavke rada, nivo elaboracije odgovarajuce filozofske materije i njeno
uodnosavanje sa muzickom materijom, kao i formalna preglednost i jasnoca
izlaganja, kvalifikuju ovaj rad za objavljivanje u okviru aktivnosti Komisije za
izdavacku delatnost FMU.”
Dr Mirjana Veselinovié-Hofman, red. prof.
Fakultet muzicke umetnosti u Beogradu

~Rad Jedan vitgenstajnovski pristup muzickom delu. Muzicko-jezicka igra becke skole: nova
,pravila” i stare forme rezultat je podrobnog interdisciplinarnog istrazivanja i
originalnog pristupa muzi¢kom delu. IstraZivanje u oblasti Vitgenstajnove filozofije
zahtevalo je autorkino ovladavanje veoma sloZenim kategorijalnim aparatom i
snalazenje u posebnom, povremeno tesko prozirnom pojmovnom svetu. Istrazivanje
u oblasti muzikologije podrazumevalo je brizljivu analizu dela; pokazalo je
autorkinu izrazitu sposobnost za uocavanje detalja i za njegovo zanimljivo
tumacenje. I jedno i drugo istrazivanje sprovedeni su temeljno, s istinskim
interesovanjem za obradivani problem. Rezultati su izlozeni u lepo napisanom i
dobro oblikovanom tekstu, koji odrazava visok stepen autorkine zrelosti i njenu
kreativnost.”

Dr Dragana Jeremi¢-Molnar, vanr. prof.

Fakultet muzicke umetnosti u Beogradu
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