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NACRTAK/ABSTRACT

Opravdati razloge usvajanja glazbe 20. stoljeca s aspekta usvajanja glazbenog jezika znaci
sagledati stanje glazbe u cjelini, a osobito problem marginalizirane uloge suvremene glazbe. Pri
tome pronalazenje smjernica prosirivanja tradicionalno odredenih okvira glazbene percepcije
ima za glazbu i glazbenike daleko veée znacenje od pukog upoznavanja glazbe 20. stoljeca.
Medutim, upravo je glazba 20. stoljeca presudna u izboru ovih smjernica.
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Glazbu 20. stolje¢a ve¢ odavno ne nazivamo suvremenom i s vremenskog aspekta
gledano ona ve¢ pripada povijesti, medutim sa stajaliSta glazbenog obrazovanja
ona je gotovo nepoznanica. Ono §to izu¢avamo u glazbi, odnosno ono na ¢emu se
temelji glazbeno obrazovanje (teorijsko i prakti¢no), najve¢im dijelom obuhvaca
glazbu koja bi se ugrubo mogla smjestiti u razdoblje od 1600. do 1900. godine.
Radi se o stilskim razdobljima baroka, klasike i romantike, tj. glazbi koju jos
obicavamo zvati i tradicionalnom.

Nije pretjerano reci da se glazba 20. stolje¢a nalazi negdje s druge strane nase per-
cepcije, namece nam takore¢i nezeljenu problematiku koja se podjednako odnosi
na sluSanje, razumijevanje i prihvacanje. Osim toga, za suvremenu glazbu, koja
na neki nacin nasljeduje iste probleme, moglo bi se reci da pripada ekskluzivitetu,
uskom krugu entuzijasta koji ¢e tesko napuniti koncertnu dvoranu.

Glazbeno obrazovanje, koje se postojano oslanja na provjerene vrijednosti iz sad
ve¢ prilicno davne proslosti, ¢ini se kao da s ovim problemima nema nikakve
veze. Uciti glazbu znaci uciti tradiciju, uciti proslost i egzistirati na toj proslosti.
Glazba 20. stolje¢a jednostavno se ne uklapa u takav koncept. Prisutna je doduse na
glazbenim akademijama, ali obraduje se vise kao svojevrstan kuriozitet u odnosu
na svu ostalu glazbu, zadnje poglavlje povijesti i kad se usporedi sa svime §to
se uci o glazbi tradicije, tek kao usputna informacija. S druge strane, suvremeni
skladatelj i suvremena glazba, prisiljeni su, mozda vise nego ikada u povijesti,
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preispitivati svoju ulogu i mjesto u glazbenom zivotu, doti¢uci stalno pitanje
“smisla postojanja”. Suvremenom je skladatelju, osim toga, tesko odabrati vlastiti
put. Kakvu glazbu skladati? Moze li se u glazbi uopce otkriti nesto novo? Kriju li
se u zamr$enoj evolucijskoj putanji 20. stoljeca i klice nekih novih puteva ili se
treba vracati jo§ dalje u proslost, mozda opet tonalitetnoj sustavnosti? Jos teze je
suociti se s pitanjem za koga skladati? Tko treba suvremenu glazbu? Moze li takva
glazba doista zazivjeti, opstati? Drugim rijeCima, mogu li suvremeni skladatelj i
suvremena glazba doista naci publiku ili je u medijskom prostoru prenapuc¢enom
najraznolikijim izri¢ajima (medu kojima cak i tradicionalna glazba tesko opstaje),
bitka ve¢ odavno izgubljena?

Gdje je u svemu tome glazbeno obrazovanje? Sto bi glazbenik danas trebao ugiti,
odnosno §to bi se o glazbi danas trebalo uciti? lako se na prvi pogled ¢ini da se
radi o posve odvojenim stvarima, problemi danasnjeg glazbenog obrazovanja
tijesno su povezani s problemom suvremene glazbe koji se kao takav jasno
ocitovao ve¢ u glazbi 20. stoljeca.

U tzv. novoj glazbi 20. stolje¢a kao osnovni problem namece se slozenost komu-
nikacije izmedu skladatelja kao posiljatelja i slusaoca kao primatelja. On zapoc€inje
vec s problematicno$céu provodenja skladateljeve ideje u adekvatan zapis, potom
se nastavlja u realizaciji takvog zapisa u djelo koje, takorec¢i, svaki put iznova
mora dokazivati svoju glazbenost. Pri tome je posrednicka uloga teorije, osobito
one skladateljske, neizostavna karika u ostvarivanju kakvog-takvog komunikaci-
jskog lanca izmedu skladatelja, djela i publike. (v. tabelu I u Gligo 1987: 113)
Nekadasnja neposredna komunikacija, kakvu je tradicionalnoj glazbi osiguravala
tonalitetna sustavnost, nepovratno je nestala. Tonalitet je doSao do kraja. Jedna se
tesko stecena sustavnost potrosila. Skladatelji koji su vjerno slijedili zakonitosti
sazrijevanja glazbenog materijala morali su se pomiriti s gubitkom spomenute
neposrednosti i nastajanjem rascjepa izmedu skladatelja, glazbe i slusatelja kakav
se u povijesti jos nije dogodio.

Zbog Cega je doslo do ovog raskola? Zbog cega se u 20. stolje¢u sve promije-
nilo? Kao primarni uzrok obi¢no se navodi gubitak tonaliteta, medutim problem
je daleko slozeniji i prirodne zakonitosti sazrijevanja glazbenog materijala tek
su jedan aspekt u sagledavanju promjene koja se u glazbi dogodila pocetkom
proslog stoljeca.

PROBLEM SUVREMENE GLAZBE

Govoreci o funkciji glazbe u 20. stoljecu (Sto u svakom slucaju vrijedi i za
danasnje vrijeme), N. Gligo kaze: “‘Ozbiljna glazba’, u smislu funkcionalnosti,
danas dvojako ustrajava, s jedne strane kao umjetno odrzavana tradicija, naj¢esce
ona koja se oslanja na 19. stoljece, s poznatom nam glorifikacijom izvodaca
od naglaska na virtuoznosti do raznih varijanti isticanja vaznosti tumacenja,
interpretacije glazbe.” (Ibid.: 28) Suvremena glazba, odnosno ona glazba koja je
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“sukladna avanturi na koju je tjera 20. stolje¢e” (ibid.), prisiljena je na svojevrsnu
specijaliziranost, a njezina “medijska disperzija, medutim, uvjetovana je i ujedno
ograni¢ena mnogim specifi¢nostima, medu kojima su svakako najvaznije relativno
velika neponovljivost reprodukcije (u skladateljskim zapisima otvorenijeg tipa
ili u improvizaciji) i naglasak na vizualnim elementima realizacije, koji Cistu
auditivnu percepciju Cesto liSavaju mogucénosti uvida u osnovne skladateljske
intencije. No i bez obzira na ovakva ogranicenja, Sirina medijske disperzije
takoder je uvjetovana specijalistickim interesima publike”. (Ibid.) S druge strane,
“‘zabavna glazba’ se mnogo elasti¢nije podvrgava zakonima efikasnosti medijske
disperzije, odbacujuéi sva opterecenja izraza koja bi mogla umanjiti njezinu
popularnost”. (Ibid.) Propitujuéi dalje koja glazba zapravo odrazava duh vremena
(Sto bi se uop¢e moglo jednoznacno takvim duhom proglasiti) i koliko “nova
glazba” odgovara duhu 20. stoljeca, isti autor naglasava kako je “o duhu ovakvog
vremena (bez duha) mozda bolje ne govoriti”, a kada govorimo o funkciji glazbe
u 20. stoljecu trebalo bi uzeti u obzir i “uzroke takve njezine ocite ‘bezfunkcion-
alnosti’”. (Ibid.: 29)

Problem suvremene glazbe namece preispitivanje problema suvremene umjetnosti
opc¢enito, odnosno uloge umjetnosti u zivotu ¢ovjeka, razloga koji su doveli do
njezinog marginaliziranja te, $to je najvaznije, moguéih puteva za njezinu egz-
istenciju u buduénosti.

Uloga umjetnosti tijekom povijesti ne moze se jednozna¢no odrediti pa se u tom
smislu i funkcija glazbene umjetnosti mijenjala prate¢i svojevrstan proces “hu-
manizacije” ¢ovjeka. Kako su se mijenjale faze u razvoju drustva mijenjala se 1
funkcija glazbenog i op¢enito umjetnickog stvaranja, stoga je i shvacanje svakog
umjetni¢kog djela nepotpuno bez uzimanja u obzir drustvenog okvira u kojemu
je ono nastalo. Od izrazene prakti¢ne funkcije, odnosno nacina da se izravno
djeluje na okolni svijet u primitivnim zajednicama, sazrijeva funkcija glazbe
u kulturama velikih civilizacija staroga vijeka u kojima se povezuju glazbeni
elementi sa zbivanjima na zemlji i u kozmosu, te pocinje vjerovati u njezinu
odgojnu funkciju. (V. Andreis 1974: 135) Od srednjeg vijeka nadalje glazba
¢ulno, idealisticko 1 realisticko. Glazba se zivo prozima s duhom vremena. Od
baroka ¢e postupno jacati umjetnost koja govori o pojedincu, njegovim bolima i
radostima, 1 njegovom odnosu prema drustvu u cjelini. Ucenje glazbe jos uvijek
je povlastica vladaju¢e manjine, a radikalan obrat donijet ¢e Francuska revolucija
kada “gradanstvo Evrope spoznaje da je umjetnost zajednicko dobro koje mora
biti svakom dostupno”. (Ibid.: 138) Od tada zapoc€inje procvat u glazbenom obra-
zovanju koje je institucionalizirano. Glazba sve viSe gubi svoju aktivnu ulogu u
drustvu postajuci postupno dio “opc¢e kulture”, a glazbene izvedbe (osobito u 19.
stolje¢u) pocinju se sve vise okretati glazbi proslosti. Osim toga, glazba je tije-
kom svog povijesnog puta stalno prozivljavala podjele unutar nje same, slijede¢i
tako staleske, ali i druge podjele drustva, na duhovno i svjetovno, vladajuce i
potlacene, bogate i siromasne, sve dok potpuno nije izgubila svoj integritet u
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vremenu kada je se promatra isklju¢ivo na zanrovski nac¢in. Negdje unutar tih
rascjepa kojima je glazba postupno zrcalila sve veci rascjep u drustvu, ali i unutar
samog covjeka kriju se i razlozi danasnje marginalne uloge suvremene glazbe i
umjetnosti opéenito.

Problem se pojednostavljeno, ali ipak transparentno, moze sagledati iz razmisljanja
o glazbi N. Harnoncourta. Govore¢i o zahtjevima danasnjeg ¢ovjeka, koji od glazbe
ocekuje tek da bude “lijepa”, on kaze: “Iskreno, bespostedno razracunavanje s
nasim duhovnim stanjem ne moze biti lijepo, stoga nam smeta. Tako je nastala
paradoksalna situacija da smo se udaljili od umjetnosti sadasnjice, jer nam je
smetala, ili je, mozda, morala smetati, zeljelo se uz pomo¢ ljepote odmoriti od
svakidaSnjice. Umjetnost, posebice glazba, postala je obiCan ukras, a pocelo se
razvijati zanimanje povijesti umjetnosti za ranu glazbu: u njoj se moglo pronaci
ljepotu i harmoniju koja se trazi.” (2005: 10) Tako je nase doba “...potisnulo
glazbu od srediSnjeg mjesta na rubno - od snage koja pokrece prema necemu
ljepuskastom”. (Ibid.) S druge strane, zabavna je glazba, bez obzira koliko joj
mi osporavali umjetnicku kvalitetu ili joj prigovarali povr$nost izraza, brzu
“potrosivost” i sl., zadrzala ponesto od nekadasnje uloge glazbe. “U zabavnoj
glazbi moze se prona¢i mnogo toga sacuvanog od starog poimanja glazbe: je-
dinstvo pjesniStva i pjeva, Sto je bilo tako vazno u pocecima glazbe, jedinstvo
slusatelja 1 interpreta, jedinstvo glazbe 1 vremena. Zabavna glazba i ne moze
biti starija od pet ili deset godina, ona je, dakle, sastavni dio sadasnjosti. Mozda
mozemo na primjeru zabavne glazbe najbolje razumjeti Sto je glazba nekada
znacila u Zivotu, jer je zabavna glazba, doduSe u njezinu vrlo uskom podrucju,
jos i danas vazan sastavni dio zivota.” (Ibid.: 18)

Tzv. ozbiljna glazba, kao glazba duge i bogate povijesti europskog nasljeda, koja
je, s vise ili manje uspjeha opravdavala oCekivanja da bude i umjetnicka, ostala
je podijeljena na “klasi¢nu” i “modernu”, pri ¢emu je ova prva postala ures kul-
turnog ¢ovjeka u kojoj on trazi tek nesto vise ljepote 1 plemenitosti nego §to to
pruzaju druge “glazbe”, a ova druga je pak kroni¢no odvojena od masovne publike
1 kao Sto smo ve¢ rekli, ona odrazava stanje cjelokupne suvremene umjetnosti,
umjetnosti koja je izgubila stvarnu funkciju. Ta primarna funkcija umjetnosti da
zrcali duhovnu stvarnost (iz ¢ega je onda logi¢no proizlazila tisucljetna vjera u
njezinu odgojnu moc¢), izgubljena je, ne samo zato Sto ¢ovjek nije u stanju, kako
to kaze Harnoncourt, razracunati se sa sadasnjim duhovnim stanjem (bez duha),
veé prije svega zato $to iz takve pusto$i ne nazire nikakav izlaz. U rastucoj razjed-
injenosti 1 otudenosti, gdje sveopée vise niti ne postoji, umjetnik je nemocan u
prepoznavanju zajednickih objedinjavajucih znacajki sadaSnjice i usredotocen je
uglavnom na vlastiti osebujni unutarnji svijet.

Vidljivo je to osobito u glazbi 20. stolje¢a gdje se iz obilja razli¢itih pojava u
okviru individualnih skladateljskih puteva, ¢ak niti uz najstrozu redukciju ne moze
provesti zadovoljavajuca povijesno-metodoloska klasifikacija i sistematizacija.
Tehnika i stil, nekad najuocljivije znacajke prepoznavanja povijesnog identiteta,
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postaju potpuno “nepodesni kao kriteriji periodizacije, ne samo zbog nestabilne
uvjetovanosti nekog stila odredenom tehnikom nego i zato §to je tesko utvrditi
bilo koji osobni skladateljski stil koji bi se mogao smatrati preteznom oznakom
nekog, ma kako kratkog razdoblja”. (Gligo 1987: 22)

Danasnji problemi bezfunkcionalnosti 1 marginaliziranosti suvremene glazbe i
suvremene umjetnosti opéenito, imaju ocito vrlo duboke korijene koji izravno
doticu covjekovu duhovnu egzistenciju. Traziti stvarne ciljeve i zadatke ucenja
glazbe ili opravdavati potrebu ucenja glazbe 20. stolje¢a (odnosno prosirivanje
sadasnjih tradicionalnih okvira u¢enja), znac¢i obuhvatiti problem glazbe u najSirem
smislu pri ¢emu se pitanje funkcionalnosti glazbe (sagledano kroz problem bez-
funkcionalnosti suvremene glazbe), jednostavno ne moze i ne smije zaobici.

Prije nego Sto pokuSamo rasvijetliti jedan od nac¢ina, koji bi mogao znaciti
pocetak prevladavanja opisanih problema, potrebno je podsjetiti na jos jednu,
mozda najvazniju znacajku glazbe. Naime, govoreci prethodno o gubljenju funk-
cije glazbe u zivotu ¢ovjeka, mislilo se u prvom redu na njezinu zivu i aktivnu
ulogu i moguénost da se kroz nju izrazi, preto¢i, komentira trenutna situacija.
Medutim, osim §to je glazba oduvijek zrcalila stanje ¢ovjeka imala je joS jednu,
puno vazniju funkciju. Govorila je oduvijek i da postoji nesto vise, svjedocila o
skladu koji ¢ovjek nikada nije upoznao, jedinstvu koji nikada nije postigao. Svo-
jim je osebujnim govorom glazba uzdizala ¢ovjeka iznad njega samog. Pomocu
glazbe covjek je uspijevao spoznati da je dio veéeg svemira od onog koji je njemu
dokuciv. Glazba je to oduvijek Cinila iz jednostavnog razloga jer je glazba za to
sposobna. Mozda nikad ranije u povijesti nije bilo toliko potrebno razumjeti $to
je glazba zapravo, postaviti je iznad skladatelja, iznad vremena, osvijestiti ovu
njezinu nadfunkciju. Ne zato da bi opstala glazba, jer njezino opstojanje zapravo i
nije upitno, ve¢ zato da bi opstao onaj dio ¢ovjekovog duhovnog potencijala koji
takvu glazbu prepoznaje, prima, oblikuje, prenosi. Problem nije u glazbi. Problem
nije niti u suvremenoj glazbi, niti u skladatelju, niti u glazbi proslog stoljeca i
napustanju tonaliteta. Problem je jednostavno u ¢ovjeku. Kriza ljudskog duha
koju tako olako dijagnosticiramo i u kojoj najlakSe pronalazimo opravdanje za
postojanje mnogih zala danasnjeg vremena, kriza je jednog covjeka i zapocela je
u jednom covjeku. Konacno, tesko da se moze govoriti o promjeni opceg stanja,
ako vise ne bude puteva do jednog jedinog covjeka.

Glazba je oduvijek lako pronalazila ove puteve i negdje u ovoj to¢ki spoznaje
moguce je ponovno pronaci stvaran i ¢vrsto utemeljen smisao skladanja, izvodenja,
slusanja, ucenja glazbe. Negdje u toj tocki, u toj sposobnosti glazbe da osim
ljepote prenosi i istinu, moze se iz sadasnje bezfunkcionalnosti pre¢i u nad-
funkcionalnost. Iz marginalnog u pokretacko. Postojanje svijesti da se u glazbu
moze pretociti istina, mozda je i jedini put prema promjeni sveopceg shvacanja
da je glazba tek ukras, kulisa, ali da to isto nije niti Covjek. Za takvu spoznaju
u glazbi viSe nije dovoljno samo posjedovati instinkt, osje¢aj, nesvjesni faktor
prepoznavanja. Za takvu je spoznaju presudno UCENJE i to uéenje kao proces
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osvjes¢ivanja nasih potencijala, ucenje koje stremi jasnom i jedinstvenom cilju
- spoznavanju istine.

Bilo bi ipak prejednostavno tvrditi da je tesko prihvacanje suvremene glazbe od
strane slusatelja (koje zapocinje s glazbom 20. stolje¢a) povezano jedino s njezinim
neucenjem, odnosno ogranic¢enosti izu¢avanja glazbe iskljucivo na tradiciju. Iz te
bi tvrdnje lako mogli izvuci zakljucak da bi prosirivanje dosadasnjih (tonalitetnih)
okvira ucenja bilo potrebno prije svega radi lakSeg razumijevanja i prihvaéanja,
ali i izvodenja glazbe 20. stolje¢a i iz nje proizlazece suvremene glazbe. Daleko
je teze opravdati razloge ucenja u samoj glazbi. Drugim rijecima, postavlja se
pitanje, zasto bi uopée ulagali trud u izucavanje glazbe koja je ve¢ u svoje vrijeme
izgubila funkciju, koju se ne moze niti sistematizirati na zadovoljavaju¢i nacin i
koja ne posjeduje jedinstvenu teoriju koja bi, poput teorije tradicionalne glazbe,
jasno i nedvosmisleno odredivala sadrzaje ucenja?

Bez obzira na koji nac¢in ¢emo valorizirati ono $to se u glazbi dogodilo u proslom
stoljecu ili ono §to se dogada danas, jedna je ¢injenica neupitna i dovoljan razlog
da se ucenje glazbe postavi na visu razinu i da se nadvladaju dosadasnji okviri:
glazbi i glazbenicima trebaju novi putevi, odnosno, potrebna je neka nova glazba.
Tradicionalna glazba, glazba na kojoj egzistira cjelokupna glazbena djelatnost, bez
obzira na neprikosnovene vrijednosti na kojima je utemeljena, ne moze vise biti do-
voljna! Mnogi danasnji reproduktivni umjetnici osjeéaju potrebu da “staru” glazbu
prezentiraju na novi nacin, u novim obradama, s raznim dodacima preuzetim iz
razlic¢itih popularnih izri¢aja, da bi se, toboze, lakSe priblizili danasnjoj publici.
To doista ne moze biti put glazbe, glazbi trebaju novi putevi.

Ova tvrdnja se moze uciniti apsurdnom kad se uzme u obzir koliko je upravo
takvih “novih” puteva bilo u glazbi 20. stolje¢a. Medutim, ovdje ne moZemo
zaobici ve¢ spomenuti problem rascjepa izmedu glazbe i publike i ¢injenicu da
putevi glazbe u 20. stolje¢u ocito nisu bili sukladni moguénostima glazbenog
razumijevanja potencijalnih slusatelja. Govoreéi o “novoj glazbi” (20. stoljeca),
W. Gieseler ovaj pojam tijesno povezuje s “novim” slusanjem (“neues” Horen),
naglasavajuéi kako glazba “nije svijet za sebe” (1975: 3), a osobito vaznima za
takvo novo sluSanje smatra “...vjezbe za brusenje senzibiliteta u odnosu na visinu
tona, glasnocu i zvukovnu boju”. (Ibid.: 6)

Cinjenica da su skladatelji prihvatili nove izazove, bez obzira na prevelike zahtjeve
koje su stavili pred slusatelja, dakako, ne znaci da su se nasli na krivom putu.
Mozda to najbolje ilustrira primjer A. Schonberga koji je, unato¢ nerazumijevanju
1 neprijateljstvu $to ga je njegova glazba svojevremeno izazivala, ostao vjeran
svom umjetnickom izrazu, ¢vrsto vjerujuci u ispravnost vlastitog skladateljskog
puta. Govoreci o zelji umjetnika da donekle Sokiraju konformisti¢ku publiku s
pocetka 20. stoljeca, ponasajuci se potpuno suprotno njihovim ocekivanjima,
Ch. Rosen (2003: 21) istice kako “...Schonbergov stil - kao uostalom i glavnina
avangardnih pokreta u prvim desetlje¢ima 20. stoljeca - nije se stvorio samo
zato da bi izazvao Sok. Umjetnici su, pa tako i Schonberg, bili ponajprije svjesni
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poduzimanja sljedeceg razumnog i logi¢nog koraka, ¢ina koji je pri ruci i koji
samo treba provesti”. Radi se prije svega o neminovnosti evolucijskog tijeka
glazbenog materijala. Pronaé¢i danas neki novi put glazbe svakako podrazumijeva
generiranje svega Sto se glazbenom materijalu dogodilo tijekom proslog stoljeca,
medutim, to nije dovoljno. Glazbenici u prvom redu moraju prosiriti okvire glaz-
benog razumijevanja koji su, ponajprije zahvaljujuci tradicionalnom glazbenom
obrazovanju, ograniceni na tonalitetnu sustavnost. To se odnosi na razumijevanje
konkretnih glazbenih pojmova i na razumijevanje glazbenih oblika u cjelini,
odnosno tonalitetnu predisponiranost na unaprijed odredene forme.

Sredis$nji problem koji ovdje Zelimo razmotriti stoga nije sama glazba 20. stoljeca,
u smislu, trebamo li tu glazbu u¢iti ili ne, ve¢ se prije svega radi o zatvorenim 1
ograni¢enim moguc¢nostima nase glazbene percepcije koja nam otezava ne samo
prihvacanje i razumijevanje bilo koje glazbe koja je nastala nakon 19. stoljeca,
nego opcenito otvaranje prema bilo kakvoj “novoj” glazbi i koja na neki nacin
sprjecava i samu “glazbu”, odnosno suvremenog skladatelja da doista kaze nesto
novo, da prenese neku novu poruku, glazbu koja govori istinu.

Ipak, kada govorimo o tonalitetu i granicama naseg glazbenog shvacanja, postavlja
se pitanje, mozemo li uopce sa sigurnoséu tvrditi u kojem ¢e se smjeru razvijati
nasa glazbena percepcija. Prema ¢emu uopce idemo ili bismo trebali i¢i? Hoce 1i
se ljudi u buduénosti masovno radati s apsolutnim sluhom ili apsolutnim odno-
som prema trajanju? Trebamo li stremiti k tome da u buduénosti razaznajemo
cetvrttonove i sl.? Odgovor na ovo pitanje moze se djelomic¢no pronaci i u glaz-
benoj povijesti. Prisjetimo li se npr. temperiranog sustava koji je nastao takoreci
dogovorno 1 koji je predstavljao teznju da se u glazbu uvede svojevrstan red,
opravdano je zapitati se kako bi danas izgledala nasa glazbena percepcija, ili §to
bi smo uopce podrazumijevali pod “muzikalno$¢u” da se ovaj napor u jednom
povijesnom trenutku nije ostvario. Drugim rije¢ima, moZemo bez daljnjeg tvrditi
da je naSa danasnja (tonalitetna) glazbena percepcija velikim dijelom rezultat
uspostavljanja reda koji se dogodio prije viSe stotina godina. (Konacno, bio je
to 1 preduvjet afirmacije tonaliteta i njegove kasnije evolucije.)

Odgovor na pitanje kuda ide ili kuda bi trebala i¢i nasa glazbena percepcija
najlogi¢nije bi bilo potraziti u glazbi 20. stoljeca, odnosno putevima kojima
je glazba krenula nakon napustanja tonaliteta. To pak ne zna¢i da bismo nase
moguénosti trebali (ili mogli) razvijati potpuno u skladu sa svim strukturnim
kompleksnostima glazbenog materijala kakav je u glazbi 20. stolje¢a bio prisutan,
ve¢ jednostavno da se iz puteva evolucije glazbenog materijala mogu iscitati 1
putovi prosirenja i daljnje nadgradnje nasih glazbeno-percepcijskih moguénosti.
Kona¢no, povijest nas je ve¢ naucila da evolucija nije neki automatski proces koji
se odvija sam od sebe 1 na koji covjek nema utjecaja. Naprotiv, Covjek na njega
itekako utjece. Na neki nacin, on sam odabire puteve vlastitoga razvoja. Naravno,
kljucno je pitanje koliko ¢e u ovom odabiru biti uspjesan. Mudrost odabiranja
ovih puteva lezi prije svega u razumijevanju prirode, a kad je glazba u pitanju
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rekli bi smo, u razumijevanju prirode glazbenog materijala (kao zZivog materijala),
1 u razumijevanju nase vlastite prirode. Na taj nacin bi trebalo pristupiti glazbi
20. stolje¢a i u€enju nekog novog glazbenog jezika.

GLAZBA 20. STOLJECA

Glazba 20. stoljeca ne posjeduje zajednicki glazbeni jezik, barem ne onakav koji
bismo, po njegovim drugacijim, ali opet zajednickim karakteristikama, mogli
usporedivati s tonalitetom. Isto tako, ne radi se niti samo o nadvladavanju tonal-
iteta, njegovom raspadanju. Radi se prije svega o razli¢itim nacinima organizacije
glazbenog materijala. Medutim, glazbeni jezik glazbe 20. stolje¢a u izvjesnom
smislu ipak ima opravdanje da se takvim (zajednickim) pojmom i naziva, jer
upravo sa stajaliSta glazbenog materijala ova glazba ima jednu, bitnu zajednicku
karakteristiku: “Prijelaz na mikrorazinu strukturiranja, kako pojedinih glazbenih
komponenti tako i njihovih meduveza. (Radica 2006: 123) U tom smislu moze se
u glazbi 20. stoljeca pratiti svojevrsna evolucija dviju bazi¢nih glazbenih kom-
ponenti - trajanja i visine tona. S obzirom na obilje stilova i skladbenih tehnika,
ali isto tako i nepostojanje jedinstvene teorije koja bi, poput one u tradicionalnoj
glazbi, osiguravala dosljednu sistemati¢nost ucenja, u usvajanju glazbenog jezika
glazbe 20. stoljeca, upravo se ovaj evolucijski put glazbenog materijala, i to kao
izoliranih elemenata, namece kao najbolji, a moZzda i jedini koji je moguc.

Tako bi usvajanje glazbenog jezika glazbe 20. stolje¢a nacelno podrazumijevalo
usvajanje intonacije u smislu pracenja evolucijskog (mikro) tijeka razvoja visina
tona, a usvajanje ritma, pracenje istog takvog analognog razvoja trajanja tona.
U 20. stoljecu doista se krenulo u ispitivanje zakonitosti glazbenog materijala
na mikrorazini. Moglo bi se reéi i da su se ispitivale krajnje granice takvog
razmiSljanja, odnosno, u jednom trenutku ¢inilo se “kao da je glazba dosla do
kraja 1 da daljnje usloznjavanje glazbene strukturiranosti viSe nije moguce”.
(Ibid.: 124) Pratiti evoluciju glazbenog materijala u smislu usvajanja glazbenog
jezika, kao $to smo ve¢ rekli, svakako ne znaci 1 doslovno pratiti ovaj razvoj u
ispitivanju nekih krajnosti.

PROSIRIVANJE UOBICAJENOG SHVACANJA POJMA GLAZBENI JEZIK
I SMJERNICE POMICANJA GRANICA GLAZBENE PERCEPCIJE

Ovdje ¢emo krenuti od sljedece pretpostavke: usvojiti glazbeni jezik u najopce-
nitijem smislu, znaci posjedovati vjestinu intoniranja i ritamskog izvodenja notnog
teksta te sluSnog prepoznavanja (razumijevanja) melodijskih, harmonijskih i rita-
mskih struktura. Mogli bismo re¢i da naSa slusna percepcija (konkretno glazbeno
razumijevanje), otprilike grani¢i s naSim izvodackim glazbenim sposobnostima.
Ono $to nismo u stanju otpjevati, zapisati nakon slusanja ili samo cuti “u sebi”,
dakle na bilo koji nac¢in rekonstruirati, zapravo ne percipiramo ili jednostavno,
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glazbeno ne razumijemo. Radi se o slozenom, reverzibilnom procesu koji se u
biti svodi na stalno prevodenje apstraktnog (zvuka) u konkretno (notni zapis)
ili obrnuto, konkretnog u apstraktno. Pri tome klju¢nu ulogu imaju prije svega
temeljni glazbeni pojmovi (intonacijski i ritamski), ali isto tako i teorijsko znanje
o nacinima njihovog strukturiranja.

INTONACIJA

Usvajanje intonacije nac¢elno podrazumijeva usvajanje melodijskih 1 harmonijskih
glazbenih pojmova koji su odredeni tonalitetom. Klju¢ njihovog slusnog usvajanja
leZi upravo u tonalitetnoj sveukupnosti, melodijsko-harmonijskom dijalektickom
odnosu i funkcionalnim zakonitostima. U najbitnijem smislu, usvojiti intonaciju
zapravo znaci osjecati tonalitetnu sveukupnost i osobito toni¢ku funkciju kao
stvarni temelj kod slusanja ili pjevanja. Kljucni su pri tome upravo odnosi unu-
tar tonaliteta, odnosno ¢injenica da se izolirani pojmovi ne bi niti mogli usvojiti
(raspoznavati) da nisu odredeni cjelinom. Ova uvjetovanost, u kojoj dolazi do
izrazaja da su temeljne znacajke tonalitetnog sustava u potpunosti sukladne za-
konitostima nase percepcije, glavni je razlog zasto je usvajanje intonacije tako
tijesno povezano s tonalitetom.

U kojem bi se smjeru, izvan tonaliteta, trebala kretati nasa percepcija u intonaci-
jskom smislu? Kao polazi$nu to¢ku u odredivanju ovog smjera uzet ¢emo stanje
glazbenog materijala (s aspekta visine tona) nakon napustanja tonalitetne sus-
tavnosti. Ono se, naravno, ne moze jednoznacno odrediti, ali se mogu izdvojiti
najvaznije odrednice.

“Osnovni glazbeni materijal u pogledu parametra visine tona, a u okvirima ato-
nalitetne glazbe XX. stoljeca je temperirani kromatski total. Nacini prevladavanja
njegove glazbene neutralnosti su razliciti, ali cilj im je, uglavnom, isti, a taj je:
kidanje veza s tradicijom §to, na harmonijskom planu, znaci poricanje tonaliteta
1 osnovnih principa klasi¢ne glazbe.” (Babi¢ Siriscevi¢ 2001: 131) Ovo se prev-
ladavanje, prema M. Babi¢ Siriscevi¢, odvija u okviru predserijalne atonalitetne
glazbe, zatim dodekafonije i serijalne tehnike skladanja, te postserijalne atonal-
itetne glazbe. (V. ibid.: 131 i dalje) Osim toga, moZe se izvuéi jo$ jedna vazna,
opc¢a znacajka: “Harmonijska komponenta atonalitetne glazbe, u odnosu na njenu
melodijsku komponentu, najéesée je u drugom planu. Akordi obi¢no nastaju kao
vertikalni presjek samostalnih melodija.” (Ibid.: 136)

Medutim, osim ovakvog, atonalitetnog nacina razmisljanja, u obzir se mora uzeti i
impresionisticki pravac s pocetka 20. stoljeca, koji takoder proizlazi iz glazbe kasne
romantike. U impresionizmu se tonalitet ne odbacuje, ve¢ se sintetizira u okvire
novog nacina razmisljanja u kojemu se u prvom planu nalazi zvukovna boja.

Intonaciju u prvom redu vezujemo uz melodijsku komponentu, a u tom smislu
njezini tonalitetni temelji sadrzani su u durskoj i molskoj Ijestvici. Kad se radi o
glazbi 20. stolje¢a, moguce su razlicite podjele. Govoreci o tipovima sustavnosti u
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organizaciji visine tona, N. Gligo (1987: 116) predlaze sljede¢u podjelu ljestvicne
organizacije:

a) sredis$nji ton/akord (izvan tonalitetne hijerarhije)

b) polarizacije u netonalitetnoj hijerarhiji

¢) neodijatonika

d) pentatonika

e) cjelostepena ljestvica

f) skladateljske ljestvice

) hijerarhiziranje kromatske ljestvice: modusi (Hauer, Messiaen) dvanaesttonska
tehnika (Schonberg).

Iz navedenih podjela i tipi¢nih znacajki koje se ticu melodijske i harmonijske kom-
ponente, odnosno elementarnije gledano, visine tona, potrebno je nadalje izdvojiti
ono $to je intonacijski relevantno. Sagledamo li to s prakti¢no-izvedbene strane npr.
mozemo reéi da je sa stajaliSta intoniranja gotovo potpuno irelevantno je li neka
skladba skladana strogom dvanaesttonskom tehnikom ili se zasniva na slobodnoj
atonalitetnosti, pa prema tome gornje podjele se ne mogu uzeti kao dosljedna
sistematizacija u u¢enju, usvajanju intonacije, ve¢ samo kao smjernice.

S hrmonijskog aspekta gledano, a sukladno promjenama koje su se u glazbi dog-
odile pocetkom 20. stolje¢a, moglo bi se reci sljedece: glavna znacajka tonalitetne
percepcije harmonije jest njezina funkcionalna ili konstruktivna uloga u glazbi.
U tom smislu naSa polazna harmonijska percepcija svodi se na razumijevanje
funkcije pojedinih akorda i osobito znac¢enjsku distinkciju triju glavnih funkcija,
tonike, subdominante i dominante, koje su podupirale razumijevanje glazbenih
oblika od motiva i fraza do recenica i perioda, i konac¢no vecih cjelina.

Nacelno odredivanje glavne smjernice daljnjeg razvijanja naSe harmonijske
percepcije podrazumijeva promjenu shvacanja uloge harmonije, od njezine
funkcionalno-konstrukcijske uloge ka shvacanju harmonije kao boje. Ovaj po-
mak imao bi i dosljedno opravdanje u glazbenoj povijesti, osobito u znacajkama
glazbenog jezika C. A. Debussya koji je redefinirao tonalitetne uloge i odnose
glazbenih komponenti, postavivsi do tada zanemareni element, glazbenu boju, u
srediste glazbenog dogadanja.

Sto bi to konkretno znacilo? To bi znaéilo da bi se dosadasnje tonalitetno-funk-
cionalno usvajanje i razumijevanje harmonije trebalo prosiriti na:

- usvajanje i prepoznavanje razli¢itih varijanti akorda s pet, Sest ili sedam su-
perponiranih terci

- prepoznavanje razli¢itih varijanti akorda s dodanim tonovima

- prepoznavanje dvostrukih harmonija

- prepoznavanje akorda kvartne grade.

Usvajanje ovakvih konkretnih intonacijskih glazbenih pojmova trebalo bi,
prije svega, voditi, kako smo ve¢ rekli, promjeni shvac¢anja znac¢enja harmonije
(koloristicka uloga harmonije), osvjestavanju harmonije u funkciji “odebljanja”
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melodijskog tijeka (tzv. melodijska harmonija), te opéenito osvjeStavanju har-
monijskog tijeka u kojemu slabi medusobna ovisnost pojedinih suzvucja.

Prosirivanju tradicionalnih okvira shvac¢anja harmonijske komponente doprinijelo
bi takoder i slusno usvajanje (prepoznavanje) nekih specificnih akorda koji se
nedvosmisleno vezu uz pojedine skladatelje, kao Sto su npr. dvostruka harmonija
(durski kvintakord fes-as-ces i dominantni kvintsekstakord g-b-des-es) iz Pro-
ljetnih vracanja Stravinskijevog Posvecenja proljeca, Cuvena stati¢na repetirana
harmonija koja podupire pojavu poznate ritamske teme, ili isto tako ¢uveni kvartni
akord (a-dis-g-cis-fis-h) iz Skrjabinovog Prometeja i sl.

Intonacija s melodijskog aspekta ima dvije smjernice odnosno dva nac¢elna nacina
intonacijskog razmisljanja. Prvi se odnosi na intonaciju atonalitetno shvacenih
dvanaest tonova kromatskog totala, a drugi na intonaciju u okviru specifi¢nih
ljestvi¢nih sustava.

Prvi nacin izravno proizlazi iz tonalitetne intonacije. Uobic¢ajeno je misljenje da je
intonacija atonalitetnih primjera zapravo intonacija Cistih intervala. Prema takvom,
navodno isklju¢ivo intervalskom nacinu razmisljanja vodi prethodno vjezbanje
intonacije, koje se krece od uc¢vrs¢ivanja tonaliteta, njegovog prosirivanja alter-
iranim tonovima, modulacijama, koje nakon S$to postanu jako ucestale, dovode
konac¢no do gubljenja tonalitetnog centra, odnosno raspada tonaliteta. Istodobno
bi se trebali vjezbati i intervali i to uvijek izvan tonalitetnog konteksta, koliko
je to uopée moguce. U ovakvom nacinu razmiSljanja uocljiva je podudarnost
navodnog intonacijskog misljenja i evolucijskog tijeka raspada tonaliteta. Ipak,
atonalitetna intonacija funkcionira ponesto drugacije. Naime, pokusamo li intoni-
rati neku atonalitetnu skladbu oslanjajuéi se isklju¢ivo na intervalski tijek (kao
$to to namece evolucijska logika), vrlo brzo ¢emo izgubiti sigurnost u intoniranju,
a upitna je i brzina takvog intervalskog razmisljanja.

Atonalitetna intonacija, kao sigurna intonacija, zapravo je rezultat puno slozenijih
mentalnih procesa. Ona u biti predstavlja sukus svih procesa koji su nadogradivani
1 usloznjavani u tonalitetnoj sustavnosti. Intonirati atonalitetni primjer u tom
smislu zna¢i kombinirati razli¢ite nacine ramisljanja. Pojedini melodijski slijed
tonova se, radi sigurnijeg intoniranja, moze shvatiti potpuno tonalitetno, cak iako
se radi o samo dva tona, ponekad se moze raditi o oslanjanju na poznate razlozene
akordne formacije ili samo dijelove takvih formacija, a na pojedinim mjestima ¢e
biti doista potrebno razmisljati iskljucivo o intervalu. Klju¢ uspjeha je u brzini
kombiniranja i pravilnom odabiru razli¢itih mentalnih procesa. S obzirom na sukus
razli¢itih na¢ina intonacijskog mis$ljenja i potrebe za njihovom brzom izmjenom,
ovakva intonacija bi se s punim pravom mogla nazivati mikrointonacija.

Drugi nacin, tj. intonacija unutar specifi¢nih ljestvi¢nih sustava, zasniva se na
drugacijem nacinu razmisljanja. Pod specifi¢nim ljestvicama ovdje podrazumi-
jevamo bilo kakav utvrdeni niz tonova (organiziranih po odredenom principu),
koji predstavljaju skladbeni okvir. To moze biti npr. pentatonska ljestvica, neka
specificna unikatna skladateljska ljestvica, Messienov modus ograni¢ene trans-
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pozicije i sl. Specifi¢nost intoniranja unutar ovakvih ljestvi¢nih sustava moze se
sagledati kroz specificnosti intonacije srednjovjekovnih modusa (dorskog, frigi-
jskog, lidijskog i miksolidijskog), koji su i svojevrsna priprema za ovakav nacin
intonacijskog misljenja. Za razliku od tonaliteta, tj. durske i molske ljestvice,
glavna obiljezja spomenutih modusa su u prvom redu melodijska, stoga je in-
tonacijsko fokusiranje na srediSnji ton, notu finalis, melodijsko fokusiranje, za
razliku od tonike koja se osjeca prije svega kao harmonijsko srediSte. Osim toga,
bitno obiljezje svakog od ovih modusa jesu karakteristi¢ni intervali, odnosno
stupnjevi u ljestvici koji imaju karakteristi¢an odnos naspram note finalis. Pje-
vamo li npr. glazbeni primjer koji je napisan u dorskom modusu, interval velike
sekste, kojeg Cini Sesti stupanj ljestvice u odnosu na notu finalis, karakteristican
je ton koji pak nakon dva-tri ponavljanja unutar ljestvicno-modusnog konteksta
postaje intonacijsko-melodijsko uporiste. Upravo je ovaj fenomen, fenomen
melodijske intonacije, odnosno intonacije koja je zasnovana na prepoznatljivim
melodijskim karakteristikama, od kljuénog znacaja kao smjernica u intoniranju
unutar specificnih ljestvicnih sustava glazbe 20. stoljeca, i u tom smislu predstavlja
suprotnost u na¢inu intonacijskog misljenja u odnosu na onaj koji zahtjeva glazba
zasnovana na slobodnoj upotrebi svih dvanaest tonova kromatskog totala. S obzi-
rom na izrazito melodijski karakter, ovakav bi se nacin intonacijskog misljenja
mogao nazivati i modusnim.

Opcenito shvacanje usvajanja ritma odnosi se na usvajanje ritma u metru. Tradi-
cionalni metar predstavlja okvir koji na neki nacin olakSava vremensku percepciju
trajanja, a kao svojevrstan izvanjski regulacijski faktor, pandan je tonalitetu.
Usvajanje ritamskih pojmova pretpostavlja osvijesten odnos prema jedinici bro-
janja, ujednacenom pulsnom odbrojavanju, zahvaljuju¢i kojem se odmjeravaju
razli¢ita trajanja. Usporedimo li metar s tonalitetom, onda bi se jedinica brojanja
mogla usporediti s tonikom, medutim uocljiva je u ovoj usporedbi daleko veca
apstraktnost ritma spram melodije 1 harmonije zbog ¢ega je vremenska domena
u glazbi daleko kompliciranija kod usvajanja od, uvjetno re¢eno, prostorne.

Postupnim oslobadanjem od tradicionalnih metarskih okvira, ritamska je kompo-
nenta u glazbi 20. stolje¢a dozivjela naglu afirmaciju i procvat. Od podredene uloge
koju je imala u glazbi tonalitetne sustavnosti, ritamska je komponenta dozivjela
obrat, doSavsi gotovo u prvi plan. Ta je promjena zapocela sve ceS¢im promjenama
mjere (Stravinski), oslobadanjem zatomljene ritamske snage, a evolucijski razvoj
se dogadao istodobno na horizontalnom planu u smislu sve veée diferencijacije
medu trajanjima i na vertikalnom planu, kod naslojavanja vise ritamskih linija.

Jedna od najznakovitijih promjena sadrzana je u obiljezjima glazbenog jezika O.
Messiaena te je upravo ovaj skladatelj najpouzdanija smjernica u odabiru sadrzaja
koji bi znacili prosirenje poimanja glazbenog jezika kad je u pitanju usvajanje
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ritamskih pojmova. U tom smislu, usvajanje ritma nacelno bi se odnosilo na
usvajanje ritma izvan metarskog okvira ili tzv. slobodnog ritma. Messiaen je
ovu promjenu opisao na sljede¢i nacin: ““...mi ¢emo zamijeniti pojam ‘mjera’ i
‘otkucaj’ s osje¢ajem kratke vrijednosti (Sesnaestinke na primjer) i njene slobodne
multiplikacije. To ¢e nas odvesti ka glazbi viSe ili manje ‘ametrickoj’, zahtijevajuci
precizna ritamska pravila.” (Messiaen 1944: 6)

Pravila o kojima Messiaen govori odnose se na skladbene postupke u radu s
ritamskom komponentom, a koje je prikazao u knjizi “Tehnika mog glazbenog
jezika” (Tehnique de mon langage musical). Ona su pak zasnovana na Messiaen-
ovom proucavanju indijskih ritamskih obrazaca, desitala, iz popisa preuzetog iz
rasprave Samgitaratnakara (Ocean glazbe), indijskog teoreti¢ara Sarngadeve iz
13. stoljeca.

Kod usvajanja slobodnog ritma, tj. ritma od notne vrijednosti, svakako je znacajno
razumijevanje ovih postupaka (dodana vrijednost, augmentacija i diminucija, ner-
etrogradni ritam, superpozicija ritma, ritamski kanoni i ritamski pedal), medutim
klju¢na je stvar usvajanje novog nacina brojanja. Ova promjena, brojanje, odnosno
odmjeravanje trajanja koje se dogada iz samog ritamskog nukleusa, u odnosu na
uobicajeno brojanje doba predstavlja mozda i traumati¢niju promjenu nego $to je to
napustanje tonaliteta u domeni intonacije. Moglo bi se reé¢i da je upravo drugacije
shvaéanje vremena u glazbi mozda i najveca promjena koja se dogodila u 20.
stoljecu. Shvatiti ovu promjenu u najelementarnijem smislu, usvajajuci ritamski
glazbeni jezik O. Messiaena, ujedno znaci pomaknuti granice glazbene percepcije
u smjeru koji potpuno mijenja shvaéanje glazbe i koji otvara nove puteve.

ZAKLJUCAK

Pronac¢i nove puteve glazbe od egzistencijalnog je znacenja za glazbu i za glaz-
benike. To prije svega znaci uvazavanje evolucijske putanje kojom je glazbeni
materijal ve¢ prosao, ali isto tako i jedan novi odnos prema glazbi opcenito, koji
se nac¢elno mora zasnivati na usvajanju nekog novog glazbenog jezika, odnosno
prosirivanju uobicajenih okvira glazbenog razumijevanja uvjetovanog pona-
jprije iskljucivoséu tradicionalnog glazbenog obrazovanja. Temeljem spoznaja o
tradicionalnoj glazbi ili glazbi tonalitetne sustavnosti bio je upravo takav “tonal-
itetni” glazbeni jezik, koji se kod usvajanja intonacije zasnivao na tonalitetnim
znafajkama melodije i harmonije, a kod usvajanja ritma, na ritmu organiziranom
u metar. Nove spoznaje o glazbi moraju pocivati na novom glazbenom jeziku.
Radi se o smjernicama prema kojima bi se trebalo odvijati proSirenje uobicajene
intonacijske i ritamske percepcije. Te je smjernice najpouzdanije iscitati iz
logike evolucijskog razvoja samog glazbenog materijala. Sto se ti¢e harmonijske
komponente, to bi znacilo prosirenje uobicajenog funkcionalno-konstrukcijskog
shvacanja harmonije na shvaéanje harmonije kao boje. Melodijski aspekt bi
se mogao usmjeriti prema dvjema nacelnim smjernicama: intoniranju atonal-
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itetno shvacenog dvanaesttonskog kromatskog totala, odnosno mikrointonaciji
1 intoniranju unutar specifi¢nih ljestvi¢nih sustava, tj. melodijskoj ili modusnoj
intonaciji. Na ritamskom planu spomenuta smjernica bi se odnosila na usvajanje
slobodnog ritma. Pri tome ne treba zaboraviti da su to ipak samo smjernice i da
je putanja razvoja cjelokupnog slusateljskog aparata nepredvidiva. Nov odnos
prema glazbi ovisit ¢e i1 o kvaliteti promjena u nezaobilaznom “tonalitetnom”
obrazovanju i odnosu prema vrijednostima tradicionalne glazbe. Taj odnos se
u svakom slu¢aju mora usmjeriti prema trazenju onih vrijednosti koje su iznad
ljepote, odnosno prema traZzenju glazbenoga nadsmisla.

SUMMARY

Relation between composer and his audience is significantly changed from the
beginning of the twentieth century. One of the main reason such a break of im-
mediate communication is the breakdown of traditional tonality. However, the
reasons for marginal role of the music today are much deeper and concern on
human spiritual existence. The music teaching is constantly based on traditional
music. The twentieth-century music, in the education of professional musicians, is
almost completely leave out. Separation between contemporary music (including
twentieth-century music) and wide audience in this way are more extensive. One
of the way which might be represent the beginning of overcome this problem is
extension traditional music teaching on twentieth-century music language. By
such an approach to music teaching it could be possible to move boundary of
our music perception. Twentieth-century music is main source to find out the
basic directive for evolution listening and understanding of music in melody,
harmony and rhythm.
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