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SazZetak: Primarni cilj ovog rada jest pokazati nacin na koji su nosece ideje Nietzscheove filo-
zofije dobile svoj izraz u avangardnoj glazbi 20. stolje¢a. U prvom, uvodnom dijelu, nakon kratke
napomene o Nietzscheovoj skladateljskoj ‘avanturi’, obracamo se artistickoj metafizici Rodenja
tragedije koja vrlo visoko pozicionira glazbu, kao izraz volje (svjetski Pra-Jednog), izvorniji od
svakog priop¢aja rije¢ima, u kojem se otkriva dioniska narav bitka u stalnom postajanju. Smislu
Nietzscheovih razmisljanja o njemu suvremenoj glazbenoj situaciji, na primjerima kritike kasnog
Wagnera i izjava koje svjedoce o filozofom donekle ambivalentnom odnosu prema romantizmu
uopce, pokusali smo se pribliziti u nastavku. SrediSnja dva dijela ¢lanka na konkretnim pri-
mjerima pokazuju kako su nakon Nietzscheove smrti njegove prevratnicke ideje progovorile
kroz avangardnu glazbu, pocevsi od skladateljskog djelovanja Arnolda Schonberga i njegovih
suradnika. Nietzscheova misao rusenja i prevrednovanja svih vrijednosti postaje stalnim dijelom
avangardnih programa ¢ak i kad to nije eksplicitno izreceno, pa smo u osnovnim crtama ukazali
na to koje su se glazbene vrijednosti, od poc¢etka rada Druge becke $kole, postupno gubile i bivale
zamijenjene drugima. Nadalje, u mikrotonalnoj glazbi Gyodrgyja Ligetija prepoznali smo Nietzs-
cheovu misao bivanja, a u minimalizmu Reileya i Reicha uz nju vezanu misao vjecnog ponovnog
nadolazenja jednakog. U zaklju¢nom dijelu, nakon uzvra¢anja nekim od prigovora koji se mogu
uputiti radu, isticemo kako glazba ne samo da moze prenijeti gotove metafizicke koncepcije nego
nas i uopce pripremiti za postavljanje temeljnih filozofijskih pitanja.

Kljuéne rije¢i: Nietzsche, avangardna glazba, prevrednovanje svih vrijednosti, atonalitet-
nost, bivanje, mikrotonalnost, vje¢no ponovno vra¢anje, minimalizam

Ve¢ od najranije mladosti, Friedrich Nietzsche je s odusevljenjem pisao o glazbi.
U tekstu iz 1858. godine, sve ljude koji preziru glazbu drzi on za bezumna stvorenja
nalik Zivotinjama, jer glazbu prepoznaje kao bozanski dar koji uzvisuje nase misli i

1 e-mail adresa autora: nmudri@gmail.com
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ugada na$a raspolozenja na najrazli¢itije nacine neovisno o vanjskim utjecajima.? No
Nietzsche nije samo pisao o glazbi nego je takoder i komponirao, uglavnom manje
skladbe za klavir3 — predvidene za solo sviranje ili za ‘Cetiri ruke’, a osim toga tu je i
sedamnaest kompozicija romanti¢kog Lied oblika, §to ¢ini ukupno pedeset saéuvanih
djela, od toga nekih samo fragmentarno. Posljednju kompoziciju, Himnu prijateljstvu
(Hymnus an die Freundschaft), napisao je u periodu 1872.—1875., ali i nekoliko puta
kasnije prepravljao, dok je konacno njegov prijatelj Peter Gast nije aranzirao za orke-
star 1887. godine. Ipak, moze se re¢i da Nietzscheova skladateljska ‘avantura’ zavrsava
1872. godine, nakon brojnih negativnih reakcija koje su dozivjela njegova djela. Ric-
hard Wagner se, prema jednom zapisu svoje supruge Cosime, smijao Nietzscheovim
kompozicijama, a poznati pijanist i dirigent Hans von Biilow, kome je Nietzsche 1872.
poslao komad Manfred-meditacija (Manfred-Meditation), ocijenio je ovo djelo »gro-
znim i anti-muzikalnim« te otiSao tako daleko da je o njemu govorio kao o »silovanju
Euterpe«*. Danasnje ocjene skladateljskog rada znamenitog filozofa znatno su blaze
od ocjena njegovih suvremenika, i kolikogod se ne moze govoriti o nekom velikom
originalnom doprinosu povijesti glazbe, nije ovdje rije¢ niti o samo blijedim kopijama
skladbi Beethovena, Schumanna, Chopina i Liszta — kompozitora koje je u to vrijeme
Nietzsche najvise cijenio.

U posveti upucenoj Richardu Wagneru koja stoji kao predgovor Rodenju tragedije
iz duha glazbe (Die Geburt der Tragédie aus dem Geiste der Musik), prvom Nietzs-
cheovom objavljenom spisu, nalazimo ¢uvenu tvrdnju da je umjetnost najvisi zadatak
i stvarno metafizicka djelatnost zivota.5 Kasnije® ¢e ovo razdoblje svoga misljenja sam
filozof nazvati »artistiCkom metafizikom«, koja naucava da je svijet opravdan samo
kao estetski fenomen. Knjiga je inace ostala najpoznatija po razlikovanju dva suprot-
stavljena, ali medusobno prozeta umjetnicka nagona, dakle i metafizicka nacela, koje
je prema bogovima iz grcke mitologije Nietzsche nazvao apolonsko i dionisko. Nagon
privida, mjere i sna nasuprot onome preobilja snage, probudene prirode i orgijasticne
opijenosti.” Za razliku od likovne umjetnosti koja pripada Apolonu, glazba je tamo
prepoznata kao umjetnost izvorno Dionizova, a u njihovom otvorenom suprotstavlja-

2 Usp. Walter, H., »Nietzsche als Komponist (Vortrag beim Seminar der Gesellschaft fiir kritische Philo-
sophie in Kottenheide zu Nietzsches 100. Todestag vom 15.-17. Oktober 2000)«, http://www.virtusens.de /
walther/n_komp.htm, 18. 1. 2011.

3 Snimak cjelokupnih Nietzscheovih djela za solo klavir, u izvedbi Michaela Kriickera, moze se naci kao
CD izdanje: Friedrich Nietzsche, Klavierwerke, NCA, 2008.

4 Nice, F., Ecce homo: kako postajemo ono sto jesmo, preveo Jovica A¢in, Sluzbeni glasnik, Beograd 2010.,
str. 40.

5 Usp. Nice, F., Rodenje tragedije, prevela Vera Stoji¢, BIGZ, Beograd 1983., str. 39.

6 U tekstu naslovljenom »Pokusaj samokritike« iz 1886. godine. Usp. isto, str. 29-31.

7 1u fragmentima iz osamdesetih godina ponovno o njima nalazimo spomena: »Apolonsko, dionizijsko. —
Postoje dva stanja u kojima sama umjetnost nastupa u ¢ovjeku kao prirodna sila, te njime raspolaze hoce 1i
on to ili ne: jednom kao prisila na viziju, drugi put kao prisila na orgijazam. Oba su ta stanja i u normalnom
zivotu, samo slabija: u snu i pijanstvu, u: Nietzsche, F., Volja za mo¢: pokusaj prevrednovanja svih vrijed-
nosti, preveo Ante Stamac, Mladost, Zagreb 1988., str. 378.
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nju, medusobnoj upucenosti ali i poticanju rada se nova tragi¢na umjetnosts. Jedan
od najboljih suvremenih poznavaoca starogrcke religije, kulta i mita, Walter Friedrich
Otto, izvodi zakljucak sli¢an Nietzscheovom: »Zapanjuju¢e dvostruko lice tragedije
[...] najvelicanstvenija je slika sjedinjenja dioniskog i apolonskog.«®

Ali, nisu li neovisno o nastanku grcke tragedije ve¢ u samoj glazbi ova dva nace-
la u napetosti zajedno prisutna? Kako bi mogli mjera, red, liricnost, snaga poveziva-
nja i jasnoc¢a koje odlikuju Apolona, »predvodnika Muza«, biti nesto strano glazbenoj
umjetnosti? Nije li sklad odnosa koje nalazimo u glazbenom djelu toliko neodvojiv od
ove umjetnosti, da se i sam kosmos prepoznavalo kao »harmoniju svijeta«!0, pri ¢emu
je musica humana (pa onda i musica instrumentalis) mogu¢a samo ukoliko je iznosi
sveprozimajuéa musica mundana? Ukoliko se ove pitagorovske pretpostavke, koje u
vecoj ili manjoj mjeri odzvanjaju antikom i jos kroz cijelo tisu¢ljece skolastike pa i
kasnije!!, mogu ipak ¢initi pretjeranima, tada nas i povr§no poznavanje povijesti glazbe
podsjeca na razli¢ite forme starogrckih ljestvica (dorska, frigijska, lidijska itd.), koje
kao maksimalno strogo uredene odnose medu tonovima (odnosno cijelim stepenima i
polustepenima) nikako ne mozemo povezati s predodzbom boga prekomjernosti, bije-
snog zanosa i sladostras¢a. Ili Dioniz govori jo§ nesto?

Ovaj »bog prasvijeta koji se vjecno vraca« znaci najprije »prelijevajucu bujnost
rastenja«!2 koja oslobada dusu upojedinjenosti i uvlaci je u kolo pri-radanja prirode.
Samozaborav i prepustanje odlikuju i svaki pravi susret s glazbom, koji odaje i nasu ne-
mo¢ pri pokusaju da ono u §to smo posve uronjeni ucinimo predmetnim. Po zavrsetku
odslusane kompozicije odredili smo njezine granice i postavili je pred sebe u cijelosti,
ali ona je tada vec¢ i8¢ezla. Dioniz jest 1 moze biti, kao i glazba, samo u vlastitoj preo-
brazbi i postajanju, zbivanju i djelovanju — oboje su energeia,!? koja tek posredno trpi
ograniCenja u neki predstavljeni konacni oblik, istodobno iz njega uzmicuéi. Glazba
je neposredna zamisao vje€no promjenjivog samoprevladavajuceg htjenja volje. Ona

8 Onom tragicnom Nietzsche pak u drugom dijelu knjige suprotstavlja sokratizam — znak opadanja, zamo-
ra i oboljenja gréke kulture, koji obiljezava distanciranog, motriteljskog (teorijskog), znanstvenog covjeka,
onoga koji zivi u uzvisenoj metafizickoj zabludi »da misao, vodena koncem — sprovodnikom uzro¢nosti, do-
pire do najdubljih ponora bica, i da je misao kadra da bi¢e ne samo sazna nego i ispravi«, u: Nice, F., Rodenje
tragedije, str. 96. Spas od neizbjeznog sudara znanosti sa svojim granicama i preokreta prevladavajuceg
povrsnog optimizma u krajnji nihilizam, mladi Nietzsche vidi u slici Sokrata koji se bavi glazbom, odnosno
u ponovnom rodenju tragedije, cega naznaku vidi u Wagnerovim operama.

9 Otto, W. F., Theophania, preveo Damir Barbari¢, Matica hrvatska, Zagreb 1998., str. 120.

10 Shvacanje da kretanje zvijezda proizvodi harmoniju, odnosno skladno suzvucje, jer su brzina kretanja i
udaljenosti medu zvijezdama u istom odnosu kao tonovi u ljestvicama, ali mi ovu nebesku glazbu ne ¢ujemo
jer zvuci u naSem uhu od vremena rodenja i ne mozemo je razlikovati od tiSine, Aristotel (De caelo 290b12-
291a25) pripisuje pitagorovcima. Usp. Aristotle, Complete Works 1, uredio i revidirao Jonathan Barnes, Prin-
ceton University Press, Princeton 1991.

11 Svakako nakon Boethiusa i Keplera treba spomenuti i autore iz 20. stolje¢a, Hansa Kaysera i Rudolfa
Haasea, koji dalje razraduju teze o muzikalnom ponasanju svemira i harmoniji koja je ugradena u sveukupna
bica. Usp. Focht, 1., Savremena estetika muzike, Nolit, Beograd 1980., str. 13.

12 Otto, W. F., Theophania, str. 119.

13 Odredbu glazbe prema kojoj je ona u biti djelatnost (energeia), a ne djelo (energon) dao je, na tragu
Herdera i Humboldta, Carl Dahlhaus u svojoj utjecajnoj knjizi iz 1967. godine. Usp. Dahlhaus, C., Estetika
glazbe, preveo Marinko Miskovi¢, AGM, Zagreb 2003., str. 19-21.
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je izraz svjetskog Pra-Jednog koje iako u sebi noseci bolnu rastrzanost izmedu pro-
turjeCnosti bitka i nebitka niSta ne gubi izlazuéi se u pojavnu mnogostrukost jer je
»nerazlikovani zZivot, jedna jedina bujica«!4. Ali ukoliko je glazba »jezik volje«!s, u
kakvom je odnosu prema pojmovnom jeziku znanosti i slikovnom jeziku pjesnistva?
Glazba je izraz izvorniji od svakog priopéaja rijeCima. I dok je pojmovni jezik samo
»organ i simbol pojava, a lirsko pjesnistvo sijanje glazbe u spjevanim slikama, glazba
»U $V0joj potpunoj neogranic¢enosti nema potrebe za slikom i pojmom nego ih samo
trpi pored sebe«l®,

U jednom od sacuvanih fragmenata iz godine nakon izdavanja djela Rodenje trage-
dije iz duha glazbe, vjerojatno ve¢ tada ostavljaju¢i za sobom postavke Schopenhaue-
rove metafizike, Nietzsche razumije glazbu kao nesto Sto takore¢i popunjava praznine
jezika, izrazavajuci utiske koji se ne mogu pojmovno oblikovati: »Muzika kao suple-
ment jezika: mnoge podrazaje, i cijela podrazajna stanja, Sto ih jezik ne moze prikazati,
prevodi muzika.«!7 Ipak, konacni Nietzscheov izraz o odnosu glazbe i rijeci posve
¢e zaostriti njihovu suprotstavljenost koju bi navodno nadopunjavanje u prikazivanju
podrazaja trebalo premostiti. U fragmentu iz ostavstine s kraja osamdesetih godina,
koji se nasao u posthumno objavljenoj zbirci aforizama koju su uredili Elisabeth For-
ster-Nietzsche 1 Peter Gast, naslovljenoj Volja za mo¢: pokusaj prevrednovanja svih
vrijednosti (Der Wille zur Macht: Versuch einer Umwertung aller Werte), pod brojem
810 ¢itamo: »U odnosu prema glazbi svaki je priopéaj rijecima besramne vrsti; rije¢
razrjeduje i zaglupljuje; rije¢ liSava osobnosti: ono neprosto rije¢ ¢ini prostim.«!8

2.

Prije negoli predemo s Nietzscheova govora o glazbi na progovaranje njegova mi-
Sljenja kroz glazbu, i to onu koja je pocela nastajati nekih dva desetljeca nakon njego-
va dusevnog sloma, trebamo spomenuti i filozofov, na prvi pogled, proturje¢ni odnos
prema njemu suvremenoj konkretnoj glazbenoj situaciji. Stolje¢e u kojem je Nietzsche
zivio obiljezeno je glazbenim romantizmom — svi skladatelji kojima se Nietzsche divio,
oni ¢ijim je djelima konacno okrenuo leda, pa i oni koje je umjesto njih veli¢ao, pripa-
daju estetici romantizma. S danasnjeg gledista, slavljenje Bizetove Carmen uz napad

14 Fink, E., Nietzsche, preveo Branko Despot, CKD, Zagreb 1981., str. 28.

15 Nice, F., Rodenje tragedije, str. 102. Tezu da glazba nije volja sama ali je njezin izraz i neposredna
pojava Nietzsche otvoreno preuzima od Schopenhauera; usp. »...muzika je tako neposredna objektivacija i
odraz Citave volje, kao $to je to i sam svet, ¢ak kao $to su to ideje ¢ija umnozena pojava ¢ini svet pojedinacnih
stvari. Muzika, dakle, ni u kom slucaju nije, kao ostale umetnosti, odraz ideje, ve¢ je odraz same volje ¢iji su
objektivitet i ideje: upravo je zato dejstvo muzike kudikamo silovitije i prodornije od dejstva drugih umet-
nosti: jer ove govore samo o senci, a ona — o sustini«, u: Sopenhauer, A., Svet kao volja i predstava I, preveo
Bozidar Zec, Grafos, Beograd 1981., str. 360.

16 Nice, F., Rodenje tragedije, str. 61.

17 Nietzsche, F., O istini i lazi u izvanmoralnom smislu, preveo Damir Barbari¢, Matica hrvatska, Zagreb
1999., str. 36.

18 Nietzsche, F., Volja za mo¢: pokusaj prevrednovanja svih vrijednosti, str. 386.
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na Wagnerova Parsifala ne odaje neku toliko drasti¢nu promjenu u glazbenom ukusu.!®
Medutim, treba razumjeti Sto su ova djela predstavljala za Nietzschea iz Sireg konteksta
njegove filozofije koji je, Cini se, uvjetovao i proklamirane osobne glazbene afinitete.

Kako Nietzsche u svojim kasnijim djelima vidi suprotstavljenost romantizma vlasti-
tom filozofijskom stavu? Kao neodredenu ¢eznutljivost i ispraznu pozudnost nasuprot
volji za mo¢; kao nostalgi¢no gledanje natrag u prosla i mitska vremena naspram okre-
nutosti ka buduénosti prevladanog covjeka; kao misljenje svjetske boli, bolesti i defe-
tizma nasuprot misljenju koje nasmijano pokazuje put k novom zdravlju sutrasnjice;
kao pesimizam suzdrzanih, propalih i porazenih naspram odluci za tragi¢no i pesimi-
zam koji je znak strogosti i snage intelekta te »zudi za velikim neprijateljem«20. Oslobo-
denje i rastanak od Wagnera uslijedili su nakon skladateljeva okreta kr§¢anstvu?!, koje
je za Nietzschea, kako piSe 1886. godine, oduvijek »bilo izraz gadenja i prezasi¢enosti
koje oseca zivot sit Zivota, samo preruSen, samo skriven, samo nagizdan pod plastom
verovanja u ‘drugi’ ili ‘bolji’ zivot. Mrznja na ‘svet’, prokletstvo baceno na afekte, strah
od lepote i ¢ulnosti, onaj svet izmisljen da bi se ovaj oklevetao, u osnovi Zudnja da se
utone u Nista, dospe do kraja... sve mi se to, isto kao i bezuslovna volja hris¢anstva da
prizna samo moralne vrednosti, oduvek ¢inilo kao najopasniji i najstravi¢niji oblik ‘vo-
lje za propadanje’, u najmanju ruku znak najdubljeg oboljenja, zamorenosti, mrzovolje,
iscrpenosti, osiromasenja zivota, jer pred moralom... zivot mora stalno i neminovno
da ispadne kriv, buduci da je zivot nesto sustinski nemoralno«?2. O znacenju koje za
Nietzschea ima »zivot« (jedan od srediSnjih pojmova njegove cjelokupne filozofije),
u obranu kojeg se valjalo suprotstaviti kr§¢anskom moralu, vratit ¢emo se kasnije pri
tematizaciji kako je ova misao nasla svoj glazbeni izraz, ali sad se najprije pitamo:
Sto bitno drugacije spram »zadnjeg Wagnera« koji u Parsifalu »religioznom zestinom
propovijeda put u Rim«?3 predstavlja, primjerice, Carmen? U Bizetovoj operi Nietzs-
che vidi spas od njemacke vlazne hladnoce i idolopoklonstva (bilo da se ono pokazuje
kroz kult li¢nosti Richarda Wagnera, usplamtjeli nacionalizam ili neki drugi vid opce
samodopadnosti), a osim toga ona je i sve Sto prema svojoj filozofijskoj autobiografiji
zahtjeva od glazbe: »Da je vedra i duboka poput oktobarskog podneva. Da je svoja, da
je opustena, neZna slatka Zenica sastavljena od podlosti i ljupkosti. . .«2*

No, misljenja smo da iako Nietzsche pod stare dane nije mogao bez Rossinija i
»juga u glazbik, kao Sto je i cijeloga Zivota bio opCinjen Wagnerovom operom 7ristan

19 Kakvu bi predstavljao, primjerice, »skok« s Mozartove Carobne frule na Bergova Wozzecka. Inale, za
razliku od Bizetove opere koja oslobada misao i nije drugo do »savrSena muzika: laka, gipka, ljubazna, [...]
zla, rafinirana, fatalisticka, bogata i precizna«, kasna Wagnerova djela za Nietzschea znace »uspon glumca u
muziku; Stovanje glazbe zbog njoj izvanjske ideje; brutalnu i umjetnu glazbu koja sluzi da pokrece zaludene
mase; umjetnost dekadencije. Usp. Nice, F., Slucaj Vagner, prevela Mirjana Avramovi¢, Grafos, Beograd
1988., str. 5-32.

20 Nice, F., Ljudsko, suvise ljudsko, preveo Bozidar Zec, Dereta, Beograd 2005., str. 297.

21 Usp. »Rihard Vagner, koji je naizgled sve pobedio, a koji je u stvari bio truli, o¢ajni romanticar, iznenada
je, bespomocan i slomljen, pao nicice pred hri¢anskim krstom...«, u: isto, str. 293.

22 Nice, F., Rodenje tragedije, str. 32-33.

23 Nietzsche, F., S onu stranu dobra i zla, prevela Dubravka Kozina, AGM, Zagreb 2002., str. 221.

24 Nice, F., Ecce homo: kako postajemo ono Sto jesmo, str. 45.
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i Izolda, »djelom opasne fascinantnosti, jezive i slatke beskonac¢nosti«?5, glazba koja
se produktivno suocila s »prevrednovanjem svih vrijednosti«, zadatkom kojeg Nietzs-
che ostavlja kao svoju kona¢nu misao, javlja se tek u okviru razlicitih avangardnih
pokreta 20. stolje¢a. Nagovjestaj buducénosti glazbe koja vise ne bi bila sladunjavo
podilazeca, ali niti moralizatorskog karaktera, glazbe ¢ija bi se »¢udnovata carolija
sastojala u tome da ne bi vi$e niSta znala o dobru i zlu«, takve koja bi bila »dublja,
moc¢nija, mozda zloCestija i tajnovitija«26 od sve dosadasnje ujedno je i nagovjestaj da
¢e se »pojaviti muziéar koji ¢e biti dovoljno hrabar, suptilan, pakostan, juzan, zdrav
da bi se toj [romanti¢koj] muzici osvetio na besmrtan nacin«?’. Kroz ovu glazbu koja
prevladava romantizam, i postaje dioniska, progovara odluka za Da-kazivanje zivotu
u cjelokupnom njegovu znacaju kao jedinstvu u mnogostrukosti radanja i zatiranja;
odluka za neuzmicanjem ni pred najstra$nijim i najbolnijim, za ispitivanjem krajno-
sti 1 otkrivanjem svemu pred-lezeéeg pratemelja. Ova glazba ¢e nuzno kao i dioniska
filozofija Nietzscheova €esto nailaziti na nerazumijevanje, otpor i neodobravanje jer
naizgled potpuno prekida s tradicijom i ne pristaje na kompromise, ali oni koji koracaju
naprijed po mra¢nim i jos§ slabo istrazenim podrué¢jima nikad (ispocetka) nemaju vojske
sljedbenika. To je svakako iz osobnog iskustva mogao posvjedociti i osvetnik kojem se
Nietzsche nadao, sredisnja figura Druge becke Skole, Arnold Schonberg.

3.

Poceci Schonbergova stvaralastva takoder su vezani uz (kasni) romantizam. Rane
kompozicije kao $to su gudacki sekstet Preobrazena no¢ (Verklirte nacht) iz 1899.
godine, simfonijska pjesma Pelleas i Melisanda (Pelleas und Melisande) nastala
1902./03., ili djelo za ogromni izvodacki sastav od 6 solista, 4 zbora i orkestar od 150
glazbenika Pjesme iz Gurrea (Gurre Lieder), napisano 1900. ali orkestrirano tek 1911.
godine, odaju utjecaj Johannesa Brahmsa, Antonina Dvoraka i Richarda Wagnera. Ra-
dikalna promjena stila nije se dogodila odjednom. Uvodenje ekspresionistickog nacina
predstavljanja u glazbu, bas kao i u slikarstvo, dozivljavano je kao neizbjezna poslje-
dica razvoja same umjetnosti — ve¢ postojeée moguénosti trebalo je do kraja ispitati,
a napukle zidove sravniti sa zemljom. »Pustinja raste: teSko onom ko pustinje skriva!
Kamen se tare o kamen, pustinja steze i davi. Grdobna smrt gleda zare¢i mracno i Zvace
—njen je zivot njeno Zvakanje...«28, stoji u zavr§nim stihovima jednog Nietzscheovog
ditiramba kao najava europskog nihilizma, koji ¢e svoj izraz u tisucu lica najprije dobiti
u umjetnostima. Obezvrjedenje najvisih vrijednosti, prema kasnom Nietzscheu, pogada
moral i Boga, istinu i bitak, lijepo i dobro, smisao i svrhu; no dok je pasivni nihilizam
znak degradacije i obamrlosti duha, aktivni nihilizam je znak pove¢ane mo¢i duha koji

25 Usp. isto, str. 44-45.

26 Friedrich Nietzsche, S onu stranu dobra i zla, str. 217.

27  Fridrih Nice, Ljudsko, suvise ljudsko, str. 294.

28 Nice, F., Dionisovi ditirambi, preveo Jovica Aéin, Grafos, Beograd 1981., str. 17.
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u svom nesputanom radanju mora izaéi iz zadanih okvira. Ipak, i aktivni je nihilizam
samo patolosko medustanje koje nuzno prethodi prevrednovanju svih vrijednosti, kako
bi se ovo slobodno moglo zbivati iz Cistine neoptere¢ene dogmatskim naslagama sva-
ke vrste. Propitivanje, obezvrjedivanje i prevrednovanje najvisih glazbenih vrijednosti
op¢a je znacajka svih avangardnih strujanja, mozda i nesvjesno vodenih Nietzscheovim
zahtjevom: »Da muzika ne postane umetnost laganja«29, kojima za¢etak vidimo krajem
prvog desetljeca 20. stoljeca u radu Arnolda Schéenberga i njegovih ucenika i najblizih
suradnika, Antona von Weberna i Albana Berga. Zbog ograni¢enog prostora ovog rada
izdvojit ¢emo samo najistaknutije momente bez iscrpnih analiza koje je moguce naci u
specijaliziranim muzikoloskim studijama.3°

Postupno napustanje temeljnog tonalitetnog odnosa izmedu dominante i tonike3!,
sve ucestalije koriStenje disonanci bez razrjesenja, ritmicka neujednacenost, izostanak
jasne teme, snazni kontrasti u dinamici itd., kulminirali su 1909. godine, na vrhuncu
Schonbergove stvaralacke/rusilacke snage. Svako od atonalitetnih djela iz tog razdoblja
jos i danas djeluje u najmanju ruku uznemirujuce na slusatelje. Naviknuti na postupne
prijelaze, na zadrzavanje melodije u retenciji s predznacenom anticipacijom njenog
daljnjeg razvoja u sljede¢im taktovima, na neku vrstu uvoda, zapleta i zakljucka unutar
kompozicije, slusajuci 7ri komada za klavir, op. 11 (Drei Klavierstiicke, op. 11), pjesme
na stihove Stefana Georgea naslovljene Knjiga visecih vrtova (Das Buch der hdngenden
Girten) ili Pet komada za orkestar, op. 16 (Fiinf Orchesterstiicke, op. 16), ostajemo
posve izgubljeni osjecajuci nelagodu stalno izmicuceg tla. Stvarni revolucionarni €in,
medutim, predstavlja Iscekivanje (Erwartung), opera u jednom ¢inu napisana iste go-
dine, monodrama u kojoj bezimena tjeskobna Zena luta Sumom usred no¢i traze¢i svog
ljubavnika i nalazi ga — mrtvog. »U ovoj je skladbi Schonberg raskinuo sa svim tra-
dicionalnim sredstvima za koja se drzalo da glazbu ¢ine razumljivom: s ponavljanjem
tema, s integritetom i s diskurzivnom transformacijom jasno prepoznatljivih motiva, s
harmonijskom strukturom koja se temelji na okviru tonaliteta.«32 Svaka je vertikalna
(harmonijska) i horizontalna (melodijska) stabilnost u potpunosti nestala. Pogada i ¢i-
njenica da su instrumentalna boja i dinamika zauzeli povlasteno mjesto ispred visine
tona, koja time prestaje biti najvazniji glazbeni element. Vec¢ina glazbenih vrijednosti s
kojima smo bili najprisniji zavrSava kao nesretnik iz posljednjeg ¢ina Iscekivanja.

Upravo nalik Nietzscheovom zgusnutom izrazavanju u aforizmima, koje odlikuje
glavninu njegovih kasnih djela, i becki ekspresionisti razvijaju minijaturne forme, naj-

29 Nice, F., Slucaj Vagner, str. 32.

30 Detaljni popisi literature vezani uz svakog od utjecajnijih skladatelja avangarde 20. stoljeca mogu se,
primjerice, naci u: Sitsky, L. (ur.), Music of the Twentieth-century Avant-garde: A Biocritical Sourcebook,
Greenwood Press, Westport/London 2002.

31 U intervjuu koji je Julius Bistron vodio 1930. godine, Alban Berg uporno odbija naziv »atonalna« za
novu glazbu Druge becke $kole. » Atonalno« je za Berga ekvivalentno anti-muzikalnom, ruznom, neinspira-
tivnom, kakofonom i puko destruktivnom. U napustanju durske i molske tonalnosti, asimetri¢noj strukturi
melodijskih perioda, novom oblikovanju akorda unutar kromatske ljestvice itd., Berg vidi samo osvijesteno
koristenje svih bogatih izvora moguénosti uspostavljenih kroz stolje¢a sazrijevanja glazbe. Usp. Berg, A.,
»Was ist atonal?«, 23 — Eine Wiener Musikzeitschrift, 26-27 (1936), str. 1-5.

32 Rosen, Ch., Arnold Schonberg, preveo Niksa Gligo, Matica hrvatska, Zagreb 2003., str. 52.
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ekstremniji primjer kojih je drugi komad iz Webernova 7ri mala komada, op. 11 (Drei
kleine Stiicke, op. 11) za violoncelo i klavir, skladanih 1914. godine, a koji traje samo
13 sekundi. Sabijenost cijelog spektra sadrzaja u sicusnu formu svakako pojacava in-
tenzitet izraza jednako kao $to Cuva misao od razvodnjavanja. Ali treba priznati i da je
svjesno izostavljanje teme koju bi se moglo varirati i ponavljati skladanje velikih for-
mi uéinilo izuzetno problemati¢nim. Svojevrstan pokusaj rjeSenja predstavlja, izmedu
ostalih, i djelo za gudacki kvintet i vokal Pierrot lunaire, op. 21, saCinjeno od tri ciklusa
sa po sedam pjesama, napisano 1912. godine, posebno zanimljivo i po Schonbergo-
voj inovaciji nazvanoj »govorni glas« (Sprechstimme), artikulaciji izmedu recitiranja
i pjevanja, koja otkriva da se avangardna teznja za preokretom nije zadrzala samo na
instrumentalnoj glazbi.

Izuzetno produktivno djelovanje Druge becke Skole prekinuo je Prvi svjetski rat,
tijekom 1 nakon kojeg je nekoliko godina sam Schonberg prozivljavao stvaralacku
krizu u kojoj nije mogao dovrsiti niti jedno djelo. Od 1921. sva paznja beckih ‘ato-
nalista’ usmjerava se na razvijanje novog Schonbergovog otkri¢a — dvanaest-tonske
tehnike. Ona se sastojala u skladanju prema unaprijed fiksiranom nizu od dvanaest
tonova prema kojem se izravno morao odnositi svaki interval visine. Ovaj je niz mogao
biti transponiran kako bi zapoceo od bilo koje zadane visine, izokrenut, promijenjenog
redoslijeda itd., Sto je ¢inilo ukupno 144 moguca oblika niza prema kojima je skladatelj
fleksibilno i nadahnuto izabirao ono $to mu je odgovaralo u danoj situaciji.?3 Kona¢ni
smiraj u dodekafoniji popracen je i boljim prihvacanjem od strane publike kao i sve
veéim utjecajem na druge kompozitore, medutim, stare stege zamijenjene su novima,
a opsesija totalnom kontrolom izazvala je novi dogmatski konstruktivizam serijalne
glazbe koja prosiruje nacela dodekafonije na sve glazbene parametre.

Glazbena revolucija prve avangarde ipak je dosta toga ostavila nedirnutim: koriste-
nje klasi¢nog instrumentarija (mada ¢esto na nekonvencionalan nacin), klasi¢nu nota-
ciju djela, tonski izraz, ukljucenost interpretatora u izvodenje kompozicija, pretpostav-
ljenu kontrolu nad djelom uz minimalno dopustanje improvizacije ali ne i slucaja, i ono
najbitnije — zvuk glazbenog djela. Sve ¢e ovo biti izazov za umjetnike »druge avangar-
de« uglavnom okupljene oko ljetnih tecajeva u Darmstadtu (Internationale Ferienkurse
fiir Neue Musik), a kasnije oko i danas vrlo aktivnog pariskog istrazivackog centra
IRCAM (Institut de recherche et coordination acoustique/musique) kojeg je osnovao
Pierre Boulez. Osim produkciji ve¢ spomenute serijalne glazbe, od sredine 20. stoljeca,
skladatelji razli¢itih avangardnih34 struja posebnu paznju posvecéuju razvoju elektronske

33 Usp. Bailey, W. B., »Arnold Schoenberg«, u Music of the Twentieth-century Avant-garde: A Biocritical
Sourcebook (uredio L. Sitsky), str. 467.

34 Michael Nyman argumentirano inzistira na razlikovanju avangardne (europske) i eksperimentalne
(americke) nove glazbe. Usp. Nyman, M., Experimental Music: Cage and Beyond, Cambridge University
Press, Cambridge 1999., str. 1-30. Misljenja smo da je definicija avangardne glazbe koja uzima u obzir samo
tada aktualni integralni serijalizam preuska, a osim toga, radi jednostavnosti prikaza ostajemo pri tome da
naziv »avangardna glazba« koristimo kao krovni pojam koji obuhvaca sve skladateljske $kole i pojedinacna
stremljenja koja ustrajavaju na inovaciji, radikalnom propitivanju tradicionalnih modela, redefiniranju umjet-
nosti, promjeni nac¢ina umjetnicke proizvodnje kao i nacina recepcije njezinih proizvoda itd.
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i konkretne glazbe (koje zahtijevaju i posve nove izvore zvuka, ali ne i interpretatore) te
njima primjerene graficke notacije, uvodenju buke i Suma kao ravnopravnih elemenata
uz artikulirani ton, zatim uporabi slucaja kao sastavnog dijela kompozicije (aleatorika),
skladanju s intervalima manjim i od polustepena (Cetvrtstepena glazba), kao i onom
zasnovanom na spektralnoj analizi zvuka. Krajnju konsekvencu raskida s tradicional-
nim glazbenim vrijednostima predstavlja 433", ameri¢kog skladatelja Johna Cagea
(‘napisano’ 1952. godine), »radikalizacija fenomena otvorenog dela, kojom se njegova
struktura poistovecuje sa trajanjem«33, a prilikom izvodenja kojeg instrument po izbo-
ru ili bilo koja kombinacija instrumenata u tri stavka ne odsvira niti jedan ton, dok su
slusatelji prepusteni samo zvukovima svoje okoline. Vrlo je, naravno, upitno koliko jos
imamo prava ovaj »manifestni projekt«, kojim je Cage zapravo htio pokazati da tiSina
kao takva ne postoji, nazivati glazbenim djelom, kao §to bi se i uramljeno bijelo platno
u nekoj galeriji teSko moglo prepoznati kao djelo likovne umjetnosti.3

4.

Ponovno kre¢emo korak dalje na Nietzscheov nagovor. »Pored pravih vrsta umet-
nosti, onih velikog mira i velikog kretanja, postoje i izopacene vrste, iznurena, blazi-
rana umetnost i uzbudena umetnost: obe zele da njihovu slabost smatramo njihovom
snagom i da ih brkamo s pravim vrstama.«37 Glazba velikog mira i velikog kretanja?
Poznajemo li Stogod takvo? Mira, a osim toga i kretanja, mozda mira i kretanja ujedno?
Opet proturjecna narav dioniskog!

Uz pionirski rad u elektronskom studiju radio stanice WDR (Westdeutscher Run-
dfunk) u Kolnu veze se i ime skladatelja Gyorgyja Ligetija, koji je u razdoblju 1959.—
1972. redovno drzao predavanja i na ljetnim tecajevima u Darmstadtu. Nakon pocet-
nog odusevljenja svjezim pristupom komponiranju koji je zatekao po dolasku u Kdln,
Ligeti ¢e kritizirati »dogmatizam« u koji su utonuli serijalisti®® i nastaviti istrazivati
vlastitim putem. Pronalazak nove tehnike skladanja nazvane »mikropolifonija« mozda
je i najvazniji rezultat Ligetijeva osamostaljenja. Kompozicije u kojima se koristi ova
tehnika, poput Atmospheres za orkestar od 56 gudaca (napisana 1961.) ili Lux Aeterna
za mjeSoviti zbor od 16 pjevaca iz 1966. godine, predstavljaju prema opéem misljenju
istinska remek-djela post-serijalne avangarde. Mikropolifona glazba sainjena je od
guste mreze zvucnih tekstura u kojoj je kretanja individualnih melodijski i ritmicki
samostalnih glasova gotovo nemoguce zamijetiti, jer se utapaju u »magmu razvijajuceg
zvuka«. Ova neprovidnost zvuc¢nog tkanja prvenstveno se postize gomilanjem velikog

35  Veselinovi¢-Hofman, M., Pred muzickim delom: ogledi o medusobnim projekcijama estetike, poetike i
stilistike muzike 20. veka: jedna muzikoloska vizura, Zavod za udzbenike, Beograd 2007, str. 115.

36 No i to se dogodilo. Serija »Bijelih slika«, Cageova kolege Roberta Rauschenberga, upravo je i nastala
samo godinu dana prije 4'33 ", a prvi je put izlozena 1953. u njujorskoj Stable Gallery.

37 Nice, F., Ljudsko, suvise ljudsko, str. 335-336.

38 O tome je bilo rijeci i u intervjuu koji je s Ligetijem vodio John Tusa na BBC Radio3; usp. Tusa, J., »Inter-
view with Gyorgy Ligeti«, http://www.bbc.co.uk/radio3/johntusainterview/ligeti_transcript.shtml, 26. 1. 2011.
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broja tonova u »grozdove« (tone clusters) unutar kojih su odijeljeni najmanjim interva-
lima, a pojedine ritmi¢ne i melodijske linije postupno zauzimaju jedne drugima mjesto
Sto konstantno mijenja boju i intenzitet zvuka ali ne i ukupnu harmonijsku vrijednost.
Za svojadjela Apparitions (1958.—-1959.), Atmosphéres, Koncert za violoncello (1966.),
Volumina (1961.-1966.) i Lontano (1967.) Ligeti kaze: »To je glazba koja izaziva uti-
sak kao da neprekidno protjece, kao da nema stvarnog pocetka, pa ni kraja; ono §to
¢ujemo samo je odlomak necega $to je oduvijek postojalo i Sto ¢e i dalje neprekidno
trajati. Za sve je te skladbe tipi¢no da u njima nema gotovo nikakvih cezura, glazba da-
kle zaista tece bez zastoja. Formalno je obiljezje te glazbe statika. Ali to je samo privid.
Unutar te statike dogadaju se naime jedva primjetne i veoma postupne promjene. [...]
U ovoj glazbi ima neceg atmosferskog, dakle lebdeceg, nefiksiranog, gotovo amorfnog,
rasplinutog, a s druge strane i neéeg atmosferskog u prenesenom smislu.«3° Iz ovog
neprekinutog akustiCkog tkiva koje se razvija transformacijom boje i dinamike evakui-
rani su konvencionalni parametri melodije, harmonije i ritma.4? Ostaje samo ¢isti Zivot
zvuka, mjestimi¢no na granici sa Sumom, koji u stalnom kretanju svojih isprepletenih
sastavnica odaje privid mirovanja, odnosno smjestenosti djela s onu stranu vremena.

Zivot kao jestvujuée bivanje*! i »volja za akumulacijom snage« sad dobiva svoj pri-
mjereni glazbeni izraz kao gibanje koje se nikada potpuno ne »ukrucuje u bitak« nekog
odredenog distinktnog akorda, melodije ili ritma, ali odaje atmosferu zasi¢ene punoce u
kojoj izviranje i zatiranje pojedinih oblika utjece na cjelinu stalnog postajanja drugaci-
jim, ali takvog koje u ukupnosti ne raste niti moze iSta izgubiti, samo mjestimicno biva
guscée, mjestimi¢no izrazenije, dize se ka najvis§im registrima i opet tone u najdublje,
zaglusujuci divlja orkanskim urlikom ili se povlaci u tihi, jedva cujni Sapat: pianissimo
possibile. Biti ne zna¢i drugo do (pro/u/o/do/su/i)zivjeti*2. Tako Siroko shvacen, Zivot
u sebi ukljucuje i moment usmrcivanja kao ono nakon i pod uvjetom cega tek moze
nastati opet neko konacno bivajuce. U stalnom interpretiranju i premocenju, bez svrhe i
cilja, jednakovrijedan u svakom trenutku, ovaj Zivuéi svijet niti napreduje niti nazaduje,
nego je »vjecno ziva vatra, pale¢i se mjerom i gase¢i mjerom«*3.

39 Gyorgy Ligeti, »Napisana je polifonija — Cuti treba harmoniju«, u Petar Selem (ur.), Novi zvuk: izbor
tekstova o suvremenoj glazbi, Nakladni zavod Matice hrvatske, Zagreb 1972., str. 75. Usp. »Mikropolifono
muzicko tkivo doima se kao staticki, jedva pokretan zvucni blok, unutar kojeg se stalno odvijaju medusobna
trvenja mnogobrojnih melodijskih linija, a ta se o€ituju u neprestanom osciliranju i treperenju zvuka koji se
na taj nacin sublimira u zvu¢nu boju«, u: Dev¢i¢, N., »Mikropolifonija«, u Muzicka enciklopedija II (uredio
K. Kovacevi¢), Jugoslavenski leksikografski zavod, Zagreb 1974., str. 579.

40 Usp. Sallis, F., »Gyorgy Ligeti«, u Music of the Twentieth-century Avant-garde: A Biocritical Sourcebo-
ok, (uredio L. Sitsky), str. 256.

41 Usp. »Zivot je za Nietzschea neizmjerna preobilnost bitka koji se iz vlastita preobilja sam od sebe preina-
Cuje u svoju suprotnost, u nista, da bi na taj na¢in mogao bivati i uvijek se iznova potvrdivati u bivanju. Zadnja
i najvisa Nietzscheova rije¢ nije upuéena ni bitku ni onom nista, ali ni naprosto bivanju, nego samo takvom
bivanju koje uvijek iznova prevladava nista te je upravo time jestvujuce, bitkujuce bivanje«, u: Barbari¢, D.,
»Dolazeci bog«, u U intermezzu svjefova, Antibarbarus/Hrvatsko drustvo pisaca, Zagreb 2010., str. 145.

42 Usp. »Bitak — o tome nemamo nikakve druge predodzbe no ‘zivjeti’ — Kako bi ne§to mrtvo moglo
‘biti’?«, u: Nietzsche, F., Aus dem Nachlafs der Achtzigerjahre/Briefe (1861-1889), uredio Karl Schlechta,
Verlag Ullstein, Frankfurt a.M./Berlin/Wien 1979., str. 75.

43 Usp. Heraklitov fragment DK30, u: Diels, H. i W. Kranz, Die Fragmente der Vorsokratiker, Weidmann-
sche Verlagsbuchhandlung, Berlin 1960., str. 157-158.
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Poticaj za svoju najtezu i pobjedonosnu misao »vje¢nog ponovnog dosasca«, ne-
uvjetovanog i beskrajno ponavljanog kruznog toka stvari, Nietzsche po vlastitom pri-
znanju duguje Heraklitu, uz ¢iju mu je filozofiju uvijek bilo najtoplije.** Ve¢ na razini
svakodnevnog iskustva i znanstvenog proucavanja poznajemo razliite forme zivotnih
ciklusa: izmjenu dana i no¢i, radanja i nestajanja, budnosti i sna, zatim uzlazak i propast
civilizacija, hranidbene lance brojnih ekosustava, krvotok, disanje, izmjenu godisnjih
doba itd. One kao da nas sile odbaciti nase duboko uvjerenje o vlastitoj neponovljivosti,
o kretanju ka nekom cilju, odvijanju prema unaprijed utvrdenom planu, o vrijednostima
nedirnutim svjetskim promjenama. Ali svako postavljanje vrijednosti pokazuje se rela-
tivno prema kona¢nim objektivacijama zivota unutar bivanja koje su stupnjevanje volje
za mo¢, ali takve koja uvijek iznova hoce u stalnom samoprevladavanju. Svrha svijeta,
ukoliko bi postojala, morala bi biti dosegnuta, ali konac¢no stanje je samo privid — svijet
se hotimice uklanja cilju kao neiscrpiva snaga beskonacnog preobrazavanja, »igra sila
i silnica istodobno jedno i mnogo, hrpe¢i se ovdje i smanjujuci istodobno ondje, more
uzajamno jurisnih i naplavnih sila, mijenjajuci se vjecno, vjecno slijezuci se, uz silne
godine ponovnog vracanja, uz oseku i plimu svojih preoblika, iz onih najjednostavnijih
grnu¢i u najmnostvenije, iz onog najtiSeg, najukocenijeg, najhladnijega u ono najveceg
zara, najvece divljine, sebi samom ponajprotuslovnije [...]«43.

Glazba vje¢nog ponovnog dosasc¢a bila bi ona koja stremi »ka evociranju vecitog
kruzenja kroz beskonaéne repeticije najjednostavnijih zvu¢nih modela«#®. Ovaj opis
odgovara ameri¢kom skladateljskom pokretu 1960-ih i 1970-ih godina poznatom pod
imenom »minimalizam«. Nastala kao reakcija na tada modernu tendenciju ka indeter-
minaciji, minimalisticka glazba reducira tonalni sadrzaj i instrumentalnu raznolikost te
zahtijeva strogu definiranost sustava, a za rezultat ima jednoli¢nu i kontinuiranu zvuénu
aktivnost djela bez naglih i drasti¢nih promjena. Medu istaknute predstavnike minima-
lizma ubrajaju se La Monte Young, Terry Riley, Philip Glass i Steve Reich. Odusevlje-
nje s Reileyevim i Reichovim kompozicijama nije krio ni Ligeti, koji je ostao zateCen
¢injenicom da tako jednostavni procesi mogu dati tako slozen rezultat, a upravo u tome
vidi i pouku koju mozemo izvuci iz proucavanja struktura zivih organizama i ljudskih
zajednica. Minimalisti¢kom tehnikom se i sam posluzio u nekoliko djela: 1973. godine
u Clocks and Clouds za 12 zenskih vokala i orkestar, drugom od 7ri komada za dva
klavira (Three Pieces for Two Pianos) iz 1976., ali nesto vrlo sli¢no ¢ujemo i u skladbi
Continuum za cembalo iz 1968., nastaloj Cetiri godine prije Ligetijeva prvog kontakta
s ameri¢kim minimalizmom.

Repetitivnost pracenu regularnim pulsom koju susre¢emo u ranim radovima mini-
malista popratit ¢e kasnije uvodenje dodatnih elemenata u proces izvodenja kompo-
zicije koji prosiruju zadani model, Sto mozemo cuti, primjerice, u djelu /+/ Philipa
Glassa iz 1964. godine. Uz prihvaéanje repetitivnosti i aditivnosti kojima ostvaruje

44 Usp. Nice, F., Ecce homo: kako postajemo ono sto jesmo, str. 70.

45 Nietzsche, F., Volja za mo¢: pokusaj prevrednovanja svih vrijednosti, str. 492.

46  Perici¢, V., »Predgovor«, u Masnikosa, M., Muzicki minimalizam: americka paradigma i differentia
specifica u ostvarenjima grupe beogradskih kompozitora, Clio, Beograd 1998., str. 8.
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svoje postupne procese (gradual processes), Steve Reich u svojim elektroakustickim
istrazivanjima uocava i fenomen faznog pomaka (phase shift), superpoziciju zvukova
nastalu kasnjenjem jednog od izvora, $to uz maksimalno usporavanje reprodukcije sni-
mljenog materijala (slow motion sound) koristi u magnetofonskim djelima /¢s Gonna
Rain (1965.) i Come Out (1966.), kao i kasnijim instrumentalnim skladbama Piano
Phase (1967.), Phase Patterns (1970.) i Drumming (1971.).47 U unutarnjim vremen-
skim pomacima izmedu razli¢itih dionica po€etno unisono kruzno odvijanje pocinje
davati nove zvucne slike, iako se melodijska i ritmicka forma uopce nisu promijenile.
Upravo ovdje nam kompozicijska tehnika na konkretan na¢in pokazuje ono razumije-
vanju posve protuslovno — biti vazda isto, a opet stalno drugacije. Mnogobrojni cirku-
larni procesi pri pomacima reda odvijanja pokazuju neprestano novo zbivanje onome
tko ih iskusava. Nastajanje, napredovanje, razvoj, isticanje, degradacija, rasipanje, po-
vlacenje, nestajanje, a u bitnom samo ponavljanje. Svijet kao igra ovog isprepletenog
kruzenja, vjecitog sebestvaranja i seberazaranja, svagda u biti isti ali pokazujuéi se kao
drugi i drugadiji, jest »volja k moéi ili volja za mo¢, oslobodena onog metafizickog, kao
‘feniks muzika’ (Ecce homo), uvijek ponovno nadolaze¢i i uvijek se ponovno vracajuci,
sebe uvijek iznova pre-porada kao sve mo¢niju, sve zivlju, — ‘dionizijski’, himnicki i
ditirambicki sebe oglasujuéi iz svog vlastitog pepela«s.

5.

U zaklju¢nom dijelu pokusat ¢emo se osvrnuti na neke od mogucih prigovora i dati
konaénu rije¢. Prvi prigovor mogao bi glasiti da teza koju postupno iznosimo ne stoji,
jer se ni kod jednog od spominjanih skladatelja iz 20. stolje¢a ne moze naéi izravno
pozivanje na Nietzschea prilikom analiza vlastitih djela i namjera koje su njima ostva-
rili.#® Rezultat historiografskog posla koji bi nagao to¢na mjesta u tekstovima autora u

47 Usp. Masnikosa, M., Muzicki minimalizam: americka paradigma i differentia specifica u ostvarenjima
grupe beogradskih kompozitora, str. 54-58.

48 Despot, B., »Podsjetnik na prisutno koje nije nazo¢no«, u Nietzsche, F., Tako je govorio Zaratustra,
preveo Mario Kopi¢, Vecernji edicija, Zagreb 2009., str. 12.

49 Neposredan Nietzscheov utjecaj priznavali su, primjerice, ekspresionisticki pjesnici, usp. rije¢i Ernsta
Blassa kojima opisuje intelektualnu klimu njegove generacije: »Sto je bilo u zraku? Iznad svega van Gogh,
Nietzsche, takoder Freud i Wedekind. Zahtijevao se post-racionalni Dioniz«, u: Donahue, N. H. (ur.), 4
Companion to the Literature of German Expressionism, Rochester/Suffolk: Camden House, 2005., str. 5.
Steven E. Aschheim Nietzscheu pripisuje klju¢nu ulogu pri formiranju programa avangarde, koja je iz nje-
govih prorocanskih rijeci crpila revolucionarne ideje prevrata vrijednosti, teznje k novom, prevladavanja 19.
stoljeca 1 visoke kulture, kao i revolta protiv pozitivizma i materijalizma; usp. isto, str. 6. Rodena u takvoj
klimi, avangardna glazba sigurno nije imuna na Nietzscheovu misao. Schonberg, Berg i Webern djelovali su
u Becu u vrijeme kad je austrijska prijestolnica bila kulturno srediste cijele Europe, pa je teSko povjerovati
da im je ime i djelo Friedricha Nietzschea bila potpuna nepoznanica. Ligeti, navodeci svoje utjecaje, otvara
vrlo Sarolik spektar u rasponu od Lewis Carroll, Franza Kafke, evolucijske biologije, teorije slucaja pa sve
do fraktalne geometrije. Intelektualac s tako Sirokim krugom interesa zasigurno je morao zaviriti koji put i u
neku Nietzscheovu knjigu. Steve Reich je ¢ak studirao filozofiju, a iako je diplomirao s tezom o Wittgenste-
inu, nesto od Nietzschea je neupitno doprlo i do njega.
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kojima kazu da su pod utjecajem ove ili one Nietzscheove ideje pristupili skladanju na
ovaj ili onaj nacin svakako bi bio od velike vrijednosti, ali on nije presudan. Ova kau-
zalna objasnjenja na koja nas je znanost toliko navikla da dalje od njih tesko mozemo
iSta prihvatiti ipak nisu i jedina mogucéa — iste se stvari mogu pokazivati na razlicite
nacine ljudima razli¢itih primarnih interesa, odvojenih prostorno i vremenski toliko da
jedni za druge mozda uopce i ne znaju, ali je ono bitno i temeljno nosece u njihovom
radu moguce prepoznati, povezati i mozda iz toga donijeti neke zakljucke.

Nesto ozbiljniji prigovor bi se mogao odnositi na naSe presuc¢ivanje uistinu mae-
stralne simfonijske pjesme Richarda Straussa iz 1896. godine, koja ¢ak nosi ime po
Nietzscheovom glavnom djelu — Tako je govorio Zaratustra, op. 30 (Also sprach Zara-
thustra, op. 30). Ovdje je poveznica i viSe nego ocita, ali to je djelo njemackog kasnog
romantizma o kojem je Nietzsche imao vrlo negativno misljenje.5° Svoje je ozdravlje-
nje duha opisivao kao »antiromanticki samotretman, prilikom kojeg je »sebi potpuno
zabranio romanti¢ku muziku, tu dvosmislenu, razmetljivu, zagusljivu umetnost koja
duhu oduzima strogost i veselost i koja predstavlja plodno tlo za svaku vrstu neodre-
dene Ceznje 1 isprazne pozudnosti; [...] takva muzika zamara, razmeksava, feminizuje,
njeno ‘ve¢no zensko’ vuce nas — dole!«3!

Tre¢i bi se prigovor mogao ticati stru¢ne nekompetentnosti zbog koje bi se oni
obrazovani u jednom znanstvenom podrucju trebali kloniti drugoga, dakle prepusti-
ti govor o klasi¢noj ili ozbiljnoj glazbi samo muzikolozima, povjesniarima glazbe
i kompozitorima. Na ovo bi se moglo odgovoriti poznatom Novalisovom tvrdnjom:
»Filozofija je ¢eznja za zavicajem, poriv za biti svuda kod kuée«32, pri ¢emu se ne misli
da filozofija zeli znati sve i pod svaku cijenu, nego da teZi razotkriti i razumjeti samo
ono bitno u cjelokupnosti svega $to jest i moZze biti, ostavljajuci neiscrpne pojedinosti
na proucavanje znanostima.

Cilj ovog rada bio je pokazati da su nosece ideje Nietzscheova filzofiranja: dionizij-
sko —nihilizam — prevrednovanje svih vrijednosti — zivot — vje¢no vracanje istog (a koje
bi se mogle svesti pod zajednicki nazivnik: volja za mo¢) izranjale iz djela istaknutih
avangardnih skladatelja 20. stoljeca, bez obzira na/upravo kao/zajedno s njihovim in-
tencijama ostvarenim kroz razlicite inovacije i1 precizno osmi$ljene metode rada, koje
mozemo cuti u krajnjim akustickim rezultatima. Ipak, suzdrzavamo se od tvrdnje da
je glazba neka vrsta konvencionalnog jezika koji na sebi svojstven naéin prenosi misli.
Glazba nagovijesta ali nikada ne umanjujuci vlastitu vaznost. Ona ne odlazi u drugi plan
kao, primjerice, gestikulacija ili neka rije¢ uklopljena u tvrdnju koje upucuju na nesto
drugo od sebe i iz-tiskuju (expressio) smisao u obra¢anju drugome. Upravo zbog ovog
neuzmicanja pred onim §to kroz nju prosijava dogada se da najprije i najcesc¢e ¢ujemo
samo glazbu i nista vise. I to je posve toéno — mi ¢ujemo »ni-$ta vise, jer glazba ne po-
predmecuje niti moze odrediti »Stostvo« (essentia) stvari. Glazba oglasava biti samo, u

50 Usp. ovdje poglavlje 2.

51 NiCe, F., Ljudsko, suvise ljudsko, str. 294.

52 Prema: Heidegger, M., The fundamental Concepts of Metaphysics: World, Finitude, Solitude, preveli
William McNeill i Nicholas Walker, Indiana University Press, Bloomington/Indianapolis 1995., str. 5. Tako-
der i u: Fink, E., Uvod u filozofiju, prevela Bozica Zenko, Matica hrvatska, Zagreb 1998., str. 24.
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svoj svojoj zivucoj neuhvatljivoj mnogostrukosti. Prepusteni trajanju skladbe prepusteni
smo 1 vlastitom trajanju, zabavljenom promjenom emocionalnih stanja, reminiscenci-
jama, Cesto i nejasnim mislima, odnosno trajanju posve uronjenom u zvuk bez ikakvih
poriva za analiziranjem, oslobodenom osjecaja za objektivno vrijeme. No, osim toga
glazba budi ideje, »oslobada duh i daje krila misli«.>3 Svaki put, u vecoj ili manjoj mjeri,
ostajemo zate¢eni njenim djelovanjem, izbaceni iz rutine svakodnevnog ophodenja sa
stvarima. Glazba nam, prije svega, daje osjetiti izvorno mjesto prebivanja, nase »s onu
stranu« bica u cjelini, tj. vlastitu egzistenciju kao transcendiranje, zbog kojeg nismo
samo jedno od puko postoje¢ih bi¢a koja se mogu susresti u svijetu nego jedino bice
smjesteno usred svijeta, i stoga u mogucnosti postavljanja filozofijskih pitanja.

U naslovu govorimo o odjecima misljenja: jeka od-zvanja, obraca nam se izravno
ali kao da dolazi iz neke nama nepoznate daljine, ona mijenja izvorni glas utoliko $to ne
dopusta razaznati izvor iz kojeg je do nas dosao; glas se ponovno vraca odbijajuéi se o
&vrste nepomicne stijene, muti se i nestaje. Zivo iskustvo misljenja, u kojem se protejski
izlaze jedno-sve (hen panta), jednako se tako oglasava kroz glazbu, zvuci, propjevava,
Sumi, buci, uskladuje se i rasipa, vraca se i postupno privremeno zakriva. Ovakvim po-
malo opskurnim zavr$nim rije¢ima pokusavamo izbje¢i zamku ukruéujuéeg definiranja
i osluskujuci zadrzavamo »neprosto« neprostim — »[...] sve §to vidjesmo i uhvatismo,
to ostavljamo, a $to niti vidjesmo niti uhvatismo, to nosimo«>4.
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THE ECHOES OF NIETZCHE’S THINKING IN MUSIC
OF THE TWENTIETH-CENTURY AVANT-GARDE

Abstract: The primary purpose of this paper is to show how the main Nietzche’s ideas got
their expression in the 20th century avant-garde music. In the first and introductive part of the
paper, after the short comment on Nietzche’s »adventure« with music composing, we deal with
the artist’s metaphysics of The Birth of Tragedy, which sets the music into a very high position
as an expression of will (worldly primal One), more authentic than any verbal communication,
which reveals the Dionysian nature of being in constant becoming. In the next chapter we tried to
interpret the meaning of Nietzche’s deliberations on his contemporary music situation, referring
to the criticism of late Wagner and the statements that testify about the philosopher’s ambiguous
relationship with romanticism in general. With exhaustive use of concrete examples, the central
two parts of the article prove that after the Nietzche’s death his subversive ideas echoed through-
out the avant-garde music, starting from the compositional activities of Arnold Schénberg and
his co-workers. Nietzche’s conception of destruction and re-evaluation of all values becomes
the permanent part of the avant-garde programs even when that was not explicitly stated, so we
indicated in baselines which musical values, since the establishment of Second Viennese School,
have gradually disappeared and were replaced by others. In the microtonal music of Gydrgy
Ligeti we came to recognize Nietzche’s idea of becoming, and in the minimalism of Reiley
and Reich the related idea of eternal recurrence. In the final and conclusive part, just after the
response on possible objections that can be addressed to this paper, we emphasize that music is
not only able to carry ready metaphysical conceptions, but it can also prepare us for asking the
fundamental philosophical questions.

Keywords: Nietzsche, avant-garde music, re-evaluation of all values, atonality, becoming,
microtonality, eternal reccurence, minimalism



