van
focht

Posvedeno nedavno preminulom poljskom filozofu
Romanu Ingardenu, koji je s dva svoja kapitalna
spisa — »KnjiZevno umjetni¢ko djelo« i »Ontolo-
gija umjetnostic, obuhvacajuéi i posebno razmat-
rajuci sve umjetnicke vrste — postao utemeljite-
ljem danas tako Siroko prihvacene i razgranate
ontoloSke orijentacije u filozofiji umjetnosti. Pod
ovim naslovom, takoder preuzetim od njega, kre-
nimo putem S$to ga njegov nacin razmisljanja o
umjetnosti o$trim snopom svjetla obasjava.

problem
identiteta
muzickog
djela

Nama je ovaj svijet dan samo zorno, te stoga u
njemu Zivimo privremeno i provizorno, nacelno
improvizirano. Zivimo prijevremeno i prevreme-
no, u prevrelom vremenu, previSe vremenito, vre-
menom bremenito. Zato Zivimo samo povremeno;
mozda su tek dva-tni trenutka u cijelom Zivotu
zavrijedila da ih Zivotom smatramo. Te trenutke
naziva Ingarden metafizickima.

Nasa zrenja i vizije kao da plutaju na razini va-
lova, no nikad ni pod vodom ni nad njom ne is-
krsava ni jedna jedina ¢vrsta tocka u kojoj bismo
mogli nadi oslonca, a kamoli polugu za pokretanje
svijeta. U vremenu vrije sva$ta, no ni$ta pouzda-
no.

Kakva slu¢ajnost da su nam i ona dva-tri trenutka
doplutala!

Noseni plimnim valom vremena, dojuceras$nji pri-
jatelji najednom se nadu razdvojeni, a meprijatelji
otkriju da su na istoj strani toga brda $to se va-
lja — besciljno, jer vrijeme nema sadrZaja, a he-
gelijanska se »povjesnost« svodi na megativnu se-
lekciju. Ono $to smo voljeli izokrene se u tren
oka na svoju ruznu stranu, uvijek prisutnu mno
skrivenu, a mili nam se obrisi, kao ¢arobnim $ta-
picem, namreskaju.

Ima li smisla zaustaviti tu i takvu prolaznost?
Ovjekovje¢iti jedan nepovratni preljev izmedu
smrknutosti i vedrine, razo¢aranja i nade? Isplati
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li se hvatati moment-snimke vidika potpuno o po-
micanju kulisa ovisnog?

Tako je, po prirodi stvari, zor prije svega, i nema
nacina da svijet nezorno doZivimo. Mi Zivimo ei-
deticki i pateticki, $to znaci, determinirani ustroj-
stvom nasih osjetila. U onome: svijet nam je dan
samo zorno, lezi da nam je nepristupacan apstrak-
tno: apstraktno imamo dodira jedino s idejama.
Sve apstrakcije i misli koje nas vode na put spo-
znaje ujedno nas i odvode od svijeta. Jer, na os-
jetila se ne moZemo osloniti, ona nas sokratovski
svaraju«, nase oko vidi svijet, ali ne vidi istinu.
Uz druga osjetila isti ovaj svijet bio bi za nas druk-
¢iji, kao $to je to zasigurno i jednom mravu.

Istina, misao, spoznaja jesu dakle ne$to neprirod-
no, avitalno. Jer, prirodan je dodir sa svijetom,
ulijeganje i ulaganje u nj.

Podaci dobiveni osjetilima nemaju nikakva kore-
lata u objektivitetu, niSta im na strani realiteta
ne odgovara. To nesagledivo dalekoseino otkrice,
koje jednim udarcem prazni cijeli svijet od svih
slika, zvukova, mirisa i onoga sladostrasnog sva-
kodnevnog fascinatio nugacitatis, taj rastreznju-
juéi Sok spoznaje koji imamo zahvaliti modernoj
fizici, odbacio je Ding an sich definitivno nepovrat-
no iz svakog mogudceg vidokruga. Istina se ne moze
vidjeti, pa prema tome ni doZivjeti, ili, drukéije re-
ceno, dozivljava je jedino obmana. Svijet se moze
posjedovati samo uz sacrificium intellectus; tu je
kafkinska istina — »Samo onaj koji se odrekne
srece spoznat ce« — sa sasvim neocekivane strane
a fortiori potvrdena i jo$ na vi$u razinu uznesena.

Ljudska neumitna aporija glasi: da se u svijetu ne
bismo izgubili, moramo se od njega misaono od-
vojiti, no da sdm svijet ne bismo izgubili, mora-
mo se vratiti zoru.

Bududi da je zor jedini mogudi nacin dodira, bolje
re¢i dodirivanja, sa svijetom, likovne umjetnosti
ne samo da su na prvoj liniji fronte okrenute tom
svijetu, nego se ona u njih najneposrednije osmo-
ticki pretace. One zapisuju na svoj svitak-uvijutak
— one »umataju u nabore vremena« — onih neko-
liko trenutaka milosti na Zemlji, odskoénih pun-
ktova u transcendenciju, treptavo i munjevito oba-
sjanih sinkrono magnezijalnim bljeskom sviju ga-
laksija. Umjetnicke slike vrijeme sistiraju, koce-
njem ga poniS$tavaju i time same postaju ahisto-
rijske. Poslije Schellinga tu konstataciju viSe ne
treba braniti.

Tako je povijest umjetnosti iskakanje iz povijesti.
Spasavanje od poplave plimnog vala vremena,
sprecavanje da se prijatelji odjednom nadu ras-
tavljeni besmislenim hrptom bilo kakve sadasnji-

ce. Pomo¢ da nam, nakljukanima vremenito$cu,
ne pozli.

Gola c¢injenica prolaznosti alibi je za umjetnost.
Tako umjetni¢ko djelo poprima, osim povijesnih
oziljaka, 1 pecat idealiteta, pretvarajudi se u jednu
nevremensku, to¢nije, protuvremensku vrednotu.
Ono nas time stavlja pred »problem identiteta um-
jetni¢kog djela«, odnosno pred ono veliko Hus-
serlovo pitanje, koje Ingarden, kao »mucno«, ci-
tira na podetku svojih istraZivanja: »Kako to da
subjektivitet u sebi samom, ¢isto iz izvora vlastite
spontanosti, moze stvoriti tvorevine koje mogu po-
primiti vrijednost idealnih objekata u jednom ide-
alnom ’svijetu’. I zatim dalje (kao pitanje viSeg
stupnja), kako ti idealiteti mogu poprimiti posto-
janje u jednom usprkos svemu realnom svijetu
kulture — zatvorenom u prostorno-vremenski uni-
verzum — postojanje vezano prostorom i vreme-
nom, dano u formi povijesne vremenitosti, poput
teorija i znanosti.«

Ingardenov je odgovor na ovo mu¢no i rekli bi-
smo klju¢no pitanje, kao $to znamo, u pretpostav-
ci da »umjetnicko djelo« treba iskljuciti i iz pod-
ruc¢ja idealiteta u strogom smislu te rijeci, i iz
podrudja realiteta, odnosno u zaklju¢ku da je ono
onti¢ki heteronomno i da jedan svoj korijen vuce
iz realiteta, drugi iz idealiteta. Umjetnicko je dje-
lo, po tome 3to je umjetnicko, idealno, a po tome
sto je djelo, realno. Ono je jednom nogom u po-
vijesti, ba¢eno u svijet promjenljivosti, drugom u
svojoj pradomovini, vjecnosti. Zbog toga nepri-
rodnog i pomalo vratolomnog polozaja — kao da
jednom nogom stoji na nepomi¢nu tlu, drugom na
pomiénim stepenicama (eskalatoru) — nije nikak-
vo ¢udo da dolazi do raskoraka, raskoracenja i
raskre¢enja koje nazivamo kulturnim nesporazu-
mom ili nerazumijevanjem i neadekvatnim doziv-
ljajem. Umjetni¢ko djelo od povijesnog gledanja
na nj dobiva i¢aSenja, jer su mu povijest i vre-
mensko-prostorna ukotvljenost a priori tude.

Naravno, mi se nadalje moZemo, pa i moramo, za-
pitati je li mogu¢ modus u kojem bi ova dva, ge-
neri¢ki razli¢ita, svijeta mogla koegzistirati. Naj-
jednostavnije, moramo pitati: Kako je mogude da
bilo §to bude istodobno i idealno i realno?

Ingardenovo rjeSenje nije u ontoloskom pogledu
¢isto platonisti¢ko, jer, da bi to bilo, odgovor bi
na gornje »mucno pitanje« valjalo potraZziti na pu-
tu shvacanja da »subjektivitet« zapravo i ne »stva-
ra iz vlastitih izvora«, nego da umjetnost vec zatje-
¢e kao jednu objektivnu, premda idealnu datost.
Po Platonu umjetnik nije kreator nego prepisivac:
apriorno postojeéi objektivni prauzorci samo su
subjektivno pronadeni.
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Teza o heteronomnom podrijetlu i dvostrukom na-
¢inu postojanja umjetni¢kog djela pretresa se i
pretresa kroz kompleksiju problematike o njego-
vu identitetu. Problem identiteta umjetnickog dje-
la javlja se, kao najsloZeniji, logickom nuZdom
tek na kraju istrazivanja umjetnickog fenomena,
premda on ima ontolosko prvenstvo, jer je potre-
ba da se prije pokrene gotovo neodgodiva, budu-
¢i da i samo odredenje umjetni¢kih vrsta nije mo-
guce provesti bez kakvog-takvog rjeSenja toga pro-
blema, tako da nam identifikacija svake pojedine
umjetnosti tako reéi retrogradno pomaze, pa cak
i odlu¢uje u samoj determinaciji njenoj; $tovise,
o identifikaciji umjetnickog djela ovisi i garanci-
ja da se uistinu bavimo pravim predmetom, da smo
ga deskriptivno ili idealno obuhvatili i pred sebe
postavili. »Red i veza stvari« u ovom slu¢aju nisu
»isti kao red i veza ideja«, tako da se put u spoz-
navanju predmeta ne slaZze s postupno$cu kakvu
zahtijeva njegova priroda; ¢ak su indirektno sup-
rotni. Pa ipak, nekakvo shvacanje predmeta mora
se anticipirati ili suponirati, buduéi da bez nje-
ga ne mozemo ¢ak ni pristupiti istrazivanju: ne
znamo koji su primjeri tipi¢ni. Ako dakle unapri-
jed ne znamo $to je muzika, tad ne znamo ni je
li djelo kojim se bavimo uistinu muzi¢ko. A da
bismo mogli ovo posljednje utvrditi, moramo pri-
je toga razrijesiti teSkoce u vezi s identifikacijom
muzi¢kog djela. Ukratko, nemogude je pristupiti
konkretnim esteti¢kim ispitivanjima muzickog dje-
la ako ne znamo ni gdje da ga trazimo. Ve¢ samo
pitanje: gdje je muzicko djelo locirano, veoma je
zakucasto. Gdje se ono zapravo nalazi? — u par-
tituri ili u izvedbi, ako u izvedbi, u &ijoj, itd. —
to pitanje, vidjet ¢emo, ni priblizno nije tako lako
kako se, u prvi mah, &ini.

Status i habitus muzi¢kog djela u ovom je pogle-
du sli¢an, premda teorijskom uvidu jo$ nepristu-
pacniji, polozaju likovnog djela. Imamo li u jednoj
savr$enoj reprodukciji posla s istim umjetnickim
djelom kao i u originalu? Ako odgovorimo odrec-
no, tada se javlja nezaobilazno i uistinu nerazmr-
sivo pitanje o nacinu postojanja jedne takve re-
produkcije: u ¢emu je razlika? A ako odgovorimo
potvrdno, tada iskrsava cak apoeti¢na antinomi-
ja koja glasi: kako je moguce da se jedno te isto
djelo javlja u viSe, pa ¢ak i bezbroj primjeraka,
da ista stvar prebiva istodobno na viSe mjesta?

Sli¢no je i pitanje je li kompozicija, snimljena na
magnetofonu, dakle s egzistencijom na vrpci, isto
ono djelo kao i u izvedbi koja je posluZila da se
snimi? Je li jedna Beethovenova sonata u Fische-
rovoj interpretaciji isto ono djelo kao i u Backhaus-
ovoj? Ili muzika toga djela nije dana i ne moze
biti dana ni u jednoj tudoj verziji osim $to je jed-
nom bila u Beethovenovoj osobno? Itd., problem

sve viSe povla¢i za sobom druge ukoliko mu se
priblizavamo. Npr., ako netko stane na stajaliste
da jedino kompozitor moze dati pravu interpre-
taciju svoga djela, postavlja se pitanje sa ¢ime mi
onda imamo dodira kad njegovo djelo netko drugi
izvodi? A §to ako sam autor vrlo slabo svira —
$to ni kod najvedih kompozitora nije rijedak slu-
¢aj — ili $to ako je posrijedi kompozicija — uz-
mimo simfonija ili oratorij — koju iz tehni¢kih
razloga nijedan autor sim ne moZe izvesti?

Ako naprotiv ustvrdimo da su mogude razlitite a
ipak ravnopravno punovaljane interpretacije istog
djela, tek tada nije odgovoreno na polazno pita-
nje: Pa gdje se zapravo to djelo nalazi?

Sve to postaje jo$ teze kad se uzme u obzir i mo-
ment povijesne distance, na koji Ingarden upozo-
rava ovako:

Imajucéi na umu da cijeli kontekst koji slijedi ima,
mutatis mutandis, znacenja i za druga, nemuzicka
umjetnic¢ka djela, likovna, arhitektonska i knjizev-
na, osobito prozna, prijedimo s Ingardenom napo-
kon na problem identiteta muzi¢kog djela onako
kako mu i sam pristupa, tj. u sklopu, citiram,
spovijesnog vremena, i to s obzirom na c¢injenicu
da postoji vise izvedaba koje medusobno odstu-
paju. Problem nastaje osobito u toku duZih vre-
menskih perioda, u kojima se izmjenjuju razlici-
te stilske epohe, pa ¢ak i principijelni ideali um-
jetni¢kih tendencija. 'Stara’ djela 'Zive' — a to
u prvom redu znadi: izvode se i sluSaju — u no-
vim muzi¢kim epohama, i stoga se u vise aspekata
izvode nesto drukéije — pomislimo samo na blis-
kog nam Chopina — a usprkos tome drzi se da
su ista, ili bolje: jednostavno vrijede kao ista ona
kakva su bila nekada kad su se drukéije izvodila.«
U kojem su slucaju ista, ukoliko su ista, do koje
su tocke ista, jesu li uopce ista ili se pogresno, na
temelju samo nominalnog identiteta, istima sma-
traju?

- Ovako postavljen problem, kao $to vidimo, nije

znac¢ajan samo za ispravno postavljanje koncepci-
je jedne izvedbe, nego ima i svoju onti¢ku i svoju
gnoseolo$ku dimenziju; onti¢ku jer se odnosi na
sam status umjetnickog djela u povijesti, gnoseo-
losku jer provjerava valjanost njegove recepcije,
ispravnost estetskog stava prema njemu u ovis-
nosti o tome jesmo li ga adekvatno dozivjeli. Mo-
7e li, na¢elno, pripadnik jedne druge epohe, uda-
ljene mozda stolje¢ima, pa i milenijima, adekvat-
no dozivjeti jedno umjetni¢ko djelo proslosti, a
ako moze, §to je u tom djelu ono $to pruza objek-
tivni oslonac i mogucnost da se preko jaza pro-
hujalih vjekova — §to su izmijenili ne samo ukus
nego i nadin Zivljenja — prebaci most pozdrava
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s punim razumijevanjem; a ako ne mozZe, znadi
li to da svi nesuvremenici jednog djela imaju po-
sla jedino sa svojim fikcijama umjesto s djelom
samine?

Sve su to pitanja koja pretpostavljaju rjesenje
problema identiteta umjetnickog djela. No prije
nego $to u nj dublje ude, Ingarden razlikuje tri
pojma muzi¢kog djela:

1. Muzi¢ko djelo kao umjetni¢ka tvorevina uze-
ta to¢no onako kako je ona intencionalno odrede-
na notnim zapisom.

2. Muzi¢ko djelo kao idealni (optimalni) estetski
predmet.

3. Muzi¢ko djelo kao konkretni estetski predmet.

Odmah postaje uoéljivo da nikakav odgovor ne
moze glasiti i vrijediti jednoznac¢no za muzic¢ko dje-
lo u sva ta tni njegova pojma.

S obzirom na notni zapis, partituru, Ingardeno-
vo je misljenje da je ona samo shematska tvorba,
okvir koji ée tek konkretna izvedba popuniti, od-
nosno skica koju ¢e interpretacija razviti do pu-
noée potrebne za onti¢ko odrzanje djela. U par-
tituri su neka mjesta strogo precizirana, a neka
ostaju neodredena, tako reci slobodna: koja su to,
pretpostavit ¢emo da se zna.

Bilo bi jednostavno, da ne kazemo jeftino, kad bi
se sad i na ovom myjestu ustvrdilo da oni u parti-
turi fiksirani momenti ¢ine okosnicu i garant iden-
titeta muzickog djela, tako reci njegovu na pro-
laznost imunu konstantu, dok je individualna kon-
kretizacija, bilo aktivna izvodaceva bilo pasivna
slusaoceva, onaj faktor koji se slobodno moze va-
rirati a da to ne pogodi samu bit, onti¢ku srz dje-
la, dakle estetski akcidentalno »meso muzike« ko-
je moze i otpasti sa kostura a da se njegov on-
ticko-estetski habitus korjenitije ne promijeni. Ali
iz ¢injenice da svaka partitura mora ostati s praz-
ninama i nedoreéenostima — bududi da se niz (i
vaznih) momenata uopée ne da notno fiksirati,
odnosno buduéi da, kako bi to Ingarden rekao,
»muzi¢ko djelo kao intencionalni korelat parti-
ture ostaje mesumnjivo shemati¢na tvorevinac« —
proizlazi gomila drugih problema. Jer, »ako ovdje
i ostavimo po strani lose izvedbe, tj. sve one koje
su i samoj shemi nevjerne, ipak ¢e nam preosta-
ti«, konstatira Ingarden, »velik broj takvih koje
se u estetskom pogledu medusobno bitno razli-
kuju, jer upravo oni momenti, koji pripadaju gru-
pi partiturom meodredenih, ¢esto igraju presudnu
ulogu u estetskom oblikovanju djela, a da ipak
nisu nuzno povezani s momentima odredenim par-
titurom.«

Drugim rijeéima, javlja se prije svega problem
dokle moze i¢i sloboda interpretatora a da se sam
identitet djela ne narusi, odnosno koliko se izved-
be mogu razlikovati a da ih i dalje smatramo iz-
vedbama jednog i istog djela? Sto postavlja mede
»varijacionoj $irini« mogudih interpretacija koje
mozemo smatrati adekvatnim?

Specifi¢ne kvalitete $to ih izvoda¢ unosi u shemu
zacrtanu partiturom ne pripadaju po Ingardenu
muzi¢kom djelu samom u smislu njegove inten-
cionalne odredenosti notnim znacima, $to gotovo
tautoloski zvudéi, ali je znacajno! No, ti dodaci i
ona specifi¢na obojenost koja dolazi od grade in-
strumenata ili temperamenta izvodacda ipak su
svojstvo koje po njegovu misljenju pripada muzi-
¢kom djelu u mjegovu drugom i tredem pojmu,
kao estetskom »idealnome« i estetskom konkret-
nom predmetu.

U pogledu ovoga drugog pojma muzickog djela
Ingarden piSe:

»Mozda bismo bili skloni da u prvi mah kazemo
kako uopée me postoji nikakva idealna izvedba,
a stoga i nikakav »idealni estetski predmet« koji
bi se mogao aktualizirati na osnovi odgovarajuce
sheme za djelo. Medutim, mi ne bismo u osnovi
imali pravo na takvu tvrdnju, jer ne znamo ne
postoji li mozda ipak jedna fakti¢no realizirana
izvedba u kojoj se ne javlja odgovarajuéi idealni
estetski predmet. U odnosu na to ne znamo ni
prakti¢ki koju bi izmedu fakti¢ki realiziranih iz-
vedaba trebalo da izaberemo kao idealnu. A ne
znamo to zato $to nikad, strogo uzevsi, ne pozna-
jemo odredeno muzic¢ko djelo kao idealni estetski
predmet u svoj njegovoj punoci. Na temelju par-
titure, odnosno na temelju veceg, iako obitno ne
vrlo velikog, broja izvedaba — uvijek pod pret-
postavkom da one estetski adekvatno tumace dje-
lo — moZemo samo pribliZno, manje-vise aproksi-
mativno, pogoditi kakvo bi djelo u svom savrSe-
nom obliku trebalo da bude.«

Zavriavajudi citat istaknimo: ovdje je rije¢ o idea-
ciji. Od konkretne izvedbe ide se partituri, a od
ove idealu koji je samom skladatelju lebdio pred
o¢ima, sigurno zato §to je muzika po sebi samoj
nuinga.

Jer, §to leZi iza koncepcije o idealnom muzi¢kom
djelu, $to je de facto gornjim supomisljano? Ide-
alni estetski predmet samo je pretpostavka, jer ga
nikad nismo imali prilike upoznati, a ako jesmo,
nismo ga kao idealnog pouzdano mogli identifici-
rati, nismo ga kao takvog prepoznali. Sto je hipo-
teticki sadrzano uz teticki dio ovog teksta? Neiz-
razeno predmnijevanje da ¢ak ni partitura ne is-
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crpljuje do kraja vlastito, dano joj intencionalno
bogatstvo, da ona tek krnje zahvada u muziku iz
topos noetikosa, da ne fiksira potpuno tip muzike
koji je sama izabrala i da ¢ak i muzicko djelo u
izdanju idealnog estetskog predmeta svojim dru-
gim, realnim korijenom bitno zaostaje za a priori
danim mogucénostima idealne muzike $to lebdi nad
povije$cu i pred povijescu.

Iza svega ovoga lezi neeksplicirano platonisticko
rjesenje, mozda izbjegavano ali ipak na ovom mje-
stu neizbjezivo: da je svako konkretno, u povijesti
ostvareno, muzi¢ko djelo participacija na ideal-
nom carstvu muzike, samo ulomak ili krhotina ot-
kinuta iz kozmic¢kog bloka harmonije sfera (Pla-
ton je bio pitagorejac par excelence) ili, ako ¢emo,
pretvaranje necujne muzike u ¢ujnu, pri ¢emu za-
jedno s tim momentom ¢ujnosti i materijalizaci-
je — zahvaljuju¢i gradi instrumenta i ne manje
interpretatorovu »tumacenju« $to proizlazi iz nje-
gova nervno-afektivnog ustrojstva — dolazi do ge-
neri¢kog udaljivanja od ideala. Bez Platona nitko
iz ovako postavljenog problema ne bi mogao izidi.
Cim se pretpostavlja idealni muzi¢ki predmet —
— a on se vec i kao kriterij valjanosti svake izved-
be mora suponirati — mora se pretpostaviti i nje-
gov ideal, tj. ideja muzike. Bez ideje idealnosti
umjetni¢kog predmeta ne bi bila mogucéa ni um-
jetni¢ka kritika, on je jedino meritorna instanca.

Drugo je pitanje o onti¢kom statusu i modalnoj
odrzivosti takvog predmeta. Pa ako mu se i ne
otkrije tzv. onti¢cko mjesto, mi ga ipak moramo
zami$ljati kao, ako ne dan, a ono zadan. Kao i
kod svih drugih ideala, ¢ovjek mora svoj predmet
predocivati kao ostvaren, pa makar mu i cijela
stvarnost stajala na putu. Idealizam nije samo
ono, ako je uopde to, ¢emu nas uci Aleksandrov:
idealizam je i njegovanje ideala.

S idealnim je predmetima dakle ovako: samo za-
misljeni, ali nuzno zami$ljani, vise Zeljeni nego do-
kazani. No i ako su nase projekcije i hipostaze, i
fikcijama se mora priznati nekakav nac¢in postoja-
nja, kako Husserl rece.

Tako sad mozemo razumjeti nastavak Ingardenova
izlaganja: »U muzici egzistira samo 'partitura’,
koja ne sadinjava element samog djela, i eventu-
alno stvaraoceva izvedba djela. Samo djelo, u
ovom pojmu, partiturom odredeno u svojim ne-
kim sastavnim dijelovima i momentima, transcen-
dira (ovo ¢emo mi maglasiti) partituru i odstupa,
manje-vise, od svake izvedbe.« — Jednom nasom
rije¢ju, i sam je skladatelj, dok stvara, zapravo in-
terpretator muzike koja mu se kroz unutarnji sluh
iz svoga idealnog »prostora« moguénosti ukazuje.
Svaralac je dobar primalac.

Ova poput objave pristigla muzika trpi temporal-
ne promjene ne samo zato $to je usla u tako redéi
drugu dimenziju, u medij povijesti, tako da dru-
ga razdoblja zauzimaju druké¢iji stav prema njoj,
da podlijeze ¢udljivosti ukusa i tzv. kulturnih po-
treba, nego se ona uslijed nedostataka i nesavrse-
nosti prijemnog aparata i samom kompozitoru
svaki put ukazuje drukéije, pa i njegove vlastite
ponovljene izvedbe, analogno dozivljajima u ope-
tovanom slu$anju istog djela, razlikuju se medu-
sobno toliko da to istom notnom zapisu uvijek iz-
nova daje savim razli¢it karakter — mikad se ono
letimi¢no ukazano i tek za trenutak napola otkri-
veno lice skladbe s transcendentnih izvora ne mo-
Zze jasno proniknuti. Nikad se »original« ne mo-
Ze pogoditi.

Da to nije preslobodna interpretacija samog In-
gardena, potvrdit ¢emo i ovim navodom:

»Dakako, netko moZe smatrati da bi sam sklada-
telj mogao presuditi u ovom pitanju, time $to ce
nam rec¢i kakvu je fizionomiju djela zami$ljao i
realizirao. Ta on je ipak, kako se ¢esto misli, onaj
koji poznaje konaé¢ni oblik svoga djela. Medutim,
ni najgenijalniji muzi¢ar ne moze svoje djelo, kak-
vo je prije izvedbe, u svoj punoéi njegove kvalifi-
kacije poznavati. On secbi svoje djelo predocuje
uvijek manje-vise nejasno i Cesto otkriva tek u
prvoj izvedbi $to je zapravo stvorio... No nakon
izvedbe, kad je stvaralac odobri, nije uvijek sigur-
no da on sam nije u zabludi. Jer sad je on ved pos-
tao primalac, koji ne mora nuzno posjedovati od-
govarajucu sposobnost potrebnu da se djelo ade-
kvatno shvati. A poslije stvaraoCeve smrti stanje
se ne ¢ini bolje. Tako ovaj prijedlog rjesenja me
vodi cilju.«

Ni sam kompozitor nije meritoran samo zato §to
cijela stvar od njega i ne pocinje.

Skok je iz idealiteta u povijest kao na$ vlastiti glas
na magnetofonskoj vrpci $to nam zvudi tude. Sa-
mo obratno: dok je ovaj novi glas osloboden od-

jeka iz lubanje i prizvukd svoga rodnog mjesta,

dotle je u povijest prebacena idealna muzika po-
primila te strane odjeke i vibracije. U oba slucaja
to je ipak prijelaz u drugu dimenziju, novi moda-
litet koji svojom atmosferom oro$ava i prekriljuje
prvobitni objekt, ma koliko njegove kapljice i bi-
le draZesne. Nes$to naprosto drugo, ma koliko se
¢esto upravo u individualnu boju (i personalne
primjese) glasa neke pjevacice ljudi i zaljublji-
vali.

A ipak netko tu melodiju, $to iz svemira kap po
kap istjece, mora otpjevati.

Tako smo dosli u predvorje glavne Ingardenove te-
ze u pogledu identiteta muzi¢kog djela. Muzicko
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djelo kao umjetnicka tvorevina — u svome pr-
vom smislu — 8iri je dakle pojam od druga dva
i ne podudara se ni s djelom kao shematiénom
tvorevinom punom rupa, praznina i neodredenih
mjesta, kakva je partitura, ni s bilo kakvom »kon-
kretizacijome, bila ona realna ili idealna. Ono je
samo partiturom naznaceno, ali mu moramo do-
misliti i »puni sadrZaj«, »tj. sve one mogucnosti da
se ispuni«, paradoksalno »odredene neodredenim
mjestima«, »no koje se moraju shvatiti kao nje-
gov potencijalitet«.

Time se stvarnost umjetnickog djela zamislja kao
mogucénost, pa se i pojam muzickog djela u pr-
vom smislu, kao umjetnickog, zajedno s opterece-
njem neumjetni¢kim momentima, proiznosi u sfe-
ru idealiteta. Partitura, drukéije receno, time $to
ostavlja slobodna, neodredena mjesta, otvara mo-
gucnosti razli¢itih interpretacija, ali sada i te mo-
gucnosti, dakle ne fakti¢nosti, ulaze u pojam mu-
zickog djela. Kao da na neki nad¢in neodredena mje-
sta dobivaju prevagu nad odredenim — u svakom
slu¢aju ovdje je iskazan primat kategorije mogu-
¢nosti nad kategorijom stvarnosti kad je rije¢ o
statusu umjetnosti — onaj primat koji je mozda
najviSe od svih filozofa isticao Kierkegaard.

Tako u konac¢nici Ingarden moze redi:

»Jer sad imamo posla s jednim nepromjenljivim
predmetom« (da objasnimo: nepromjenljivim u
smislu nepodloZnosti povijesnom vremenu), »i s
jednom konstantnom zalthom mogucénosti koje mu
pripadaju, pa ovaj nepromjenljivi, partiturom od-
redeni oblik (ma koliko bio shematican) i kon-
stantnost podruéja mogucénosti garantiraju iden-
titet djela.«

Time na kraju Ingarden potvrduje svoje polazne
teze: 1. da je muzi¢ko djelo ¢isto intencionalni
predmet i 2. da je ono onti¢ki heteronomno, da
ima svoje korijene istodobno i u realitetu i u idea-
litetu. Bolje reci: takve su polazne teze i morale
dovesti do ovoga kraja.

Na osnovi njegova korijena u realitetu, njegove
vezanosti za ¢injenicu pojavljivanja u povijesti,
muzi¢ko djelo ne moze biti ¢isto estetska tvorba,
jer, §to se dogada: »Istina je pri tom da, $to je ve-

¢a njegova estetska vrijednost, to je publici djelo
teze pristupacno i, takoder, to se manje pred njim
otvara mogucnost razli¢itih izvedaba, jer veli¢ina
estetske vrijednosti ¢esto ide pod ruku s jednom
vrlo strogom unutarnjom strukturom djela, koja
bitno ograni¢uje broj mogudih odstupanja u poje-
dinim konkretizacijama.«

Ovom drugom, a najvjerojatnije i prvom, vje¢na
je potvrda Bach. Izvucimo i drugu stranu gornjeg
izvoda: $to je muzi¢ko djelo estetski vrednije, to
je imunije na povijesne promjene i perturbacije
i, istodobno, to je bliZze pojmu muzike, Platonovoj
ideji.

»Dvostruki Zivot« muzickog bic¢a osvecuje se. Nje-
gova je zla sudba u njegovoj iskljuc¢ivo intencio-
nalnoj datosti u povijesti. Kako Ingarden kaze:
»Realne stvari egzistiraju prirodno autonomno i
posjeduju odredena svojstva sasvim neovisno o
tome kako ih, u neposrednom saobradaju s njima
u prakti¢nom zivotu, shvadamo. Muzi¢ka djela na-
protiv, kao specificne intersubjektivne estetske
predmetnosti, egzistiraju jedino na osnovi inten-
cionalnog akta, bilo kod samog stvaraoca, bilo na
temelju uputa u odgovarajucoj partituri, bilo, na-
pokon, po milosti slu§aofeve modi da ga razumije.
Ona egzistiraju dakle onti¢ki heteronomno i u
krajnjoj liniji u svojim su svojstvima ovisna o
postupno formiranom intersubjektivnom poima-
nju djela.«

Zato povijest muzike nije ni$ta drugo do aproksi-
mativno priblizavanje ili kataklizmati¢ko udalji-
vanje od biti muzike koja blohovski ostaje nedos-
tizan i u povijesti nacelno nedostiziv ideal.

Sama pojava muzickog djela, tj. ulazenja muzike
u povijest, trpljenje je analogno Kristovu trplje-
nju zbog ulazenja u svjetovni lik. »Povijesni pro-
ces toboznjeg mijenjanja muzickog djela samoge,
zakljuéuje Ingarden, »samo je zapravo proces ot-
krivanja i aktualizacije uvijek novih moguénosti
potencijalnih oblikovanja djela sadrzanih u njego-
VOj shemi.«

Identitet muzi¢kog djela plada se dakle njegovom
razdrto$cu, platonovsko-marksisti¢ckom istinom da
je duh zatvoren u tijelu.



