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MUZICKA EKSPRESIVNOST

APSTRAKT: Tekst se bavi odnosom izmedu muzicke umetnosti i ljudskih emocija, tacnije,
svojstvom muzickih dela koje se u estetickoj literaturi oznacava kao ,, ekspresivnost“. Nakon
sazetog prikaza nekoliko glavnih pokusaja objasnjenja muzicke ekspresivnosti u analitickoj
estetici, dato je razjasnjenje terminoloske zbrke u koju izloZene teorije zapadaju, i ukazano
Jje na njihove glavne probleme i nedostatke.
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U analitickoj estetici postoji prili¢no veliko interesovanje za ekspresivni aspekt
umetnosti, i ¢ini se da se u filozofskim tekstovima o muzici danas najcesée pise
upravo o njenoj ekspresivnosti, kao i uopste o njenom odnosu sa ljudskim osecanji-
ma. Ovo interesovanje je donekle razumljivo, jer je neosporno da i neupuceni i
upuceni slusaoci muzike govore da muzika izrazava osecanja, i uobicajeno je da se
muzika opisuje recima koje se odnose na osecanja. Prirodno se namece pitanje Sta
stoji u osnovi takvog govora o muzici i na ¢emu se zasniva ekspresivnost muzike,
kao 1 na$ dozivljaj muzike kao ekspresivne.

S obzirom na to da muzika nije neko ko bio mogao imati osecanja, na prvi
pogled nije jasno kako mogu biti smisleni iskazi u kojima govorimo o tuznoj, ved-
ro0j, melanholi¢noj muzici. S druge strane, ne ose¢amo da u takvom izrazavanju ima
neteg paradoksalnog. Cak i od strane onih teoreti¢ara muzike koji ne smatraju da
su emocije nesto Sto je za muziku sustinsko, prihvacena je ¢injenica da se u “mu-
ziCkom svetu” tako govori i da bi na$ dozivljaj, a mozda i nase razumevanje mu-
zike bilo osiromaseno kada bismo to potpuno izbacili.

U ovom radu ¢u izneti nekoliko razli¢itih shvatanja ekspresivnosti muzike,
odnosno, nekoliko pokusaja da se takav dozivljaj muzike i govor o njoj ucine ra-
zumljivijim i koherentnijim.

Teorija izraZavanja: oseanja kompozitora

Prvo shvatanje objasnjava muzi¢ku ekspresivnost preko emocija koje je ose¢ao
autor dela.! Ovo je verovatno najprirodniji pristup jer, ako je neko “odgovoran” za

1 S obzirom na to da postoji mnogo autora koji zastupaju razlicite verzije teorije izrazavanja, kao
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emocije u delu, to je njegov autor. Ekspresivnost muzike, prema ovom gledistu,
sastoji se u tome Sto kompozitor svoje emocije izrazava kroz stvaranje kompozicije,
i upravo te njegove emocije su one koje mi kao slusaoci u delu prepoznajemo i na
koje reagujemo.? Postoji vise verzija ovog shvatanja, ali smatram da nije potrebno
ulaziti u detalje i razlike medu njima, jer se najvazniji prigovori na osnovu kojih se
ovo shvatanje odbacuje ticu njegovih temeljnih pretpostavki, a time i svih razli¢itih
verzija. Jednu grupu Cine prigovori empirijske prirode. Niko od nas ne zna §ta su
bila umetnikova osecanja i §ta od toga je on, ako iSta, pokuSavao da izrazi. Na
osnovu onoga $to je poznato o nac¢inu rada kompozitora, stvaranje dela je dugotra-
jan proces koji zahteva daleko viSe razmisljanja o tehnickoj strani komponovanja
nego Sto bi bilo mogucée za jedan strastveni izliv ose¢anja kakav smo skloni da
zamislimo, i dostupna evidencija ukazuje na to da nije toliko uobic¢ajeno da kom-
pozitori pokusavaju da muzikom izraze svoja ose¢anja. Povrh toga, ¢ak i ako kom-
pozitor zeli da izrazi svoja osecanja kroz delo, njegova namera ne mora biti os-
tvarena, $to je takode potvrdeno u praksi — uglavnom kod losijih kompozitora. To
pokazuje da izrazavanje na strani kompozitora nije dovoljno da bi njegovo delo bilo
okarakterisano kao ekspresivno. Stoga teorija izrazavanja ne predstavlja dobro
objasnjenje ekspresivnosti muzi¢kih dela. Pored empirijskih, ovo shvatanje susrece
se 1 sa teorijskim problemom, tacnije, sa pitanjem kako uopste dolazi do toga da
kompozitor ,,postavlja“ svoja osecanja u kompoziciju i da ih mi potom iz nje pre-
poznajemo i razumemo. Kako Dejvis piSe, ovo shvatanje pretpostavlja da se eks-
presivnost procesa prenosi na proizvod koji nastaje tim procesom, i da je ekspre-
sivnost radnje vidljiva na proizvodu u tragovima koje je radnja na njega ostavila.
Takve pretpostavke, nastavlja Dejvis, nisu istinite ni generalno, niti u pojedina¢nom
slucaju kompozitorovog stvaranja muzi¢kog dela, mada on ne navodi konkretne
razloge za tu tvrdnju.’ Ipak, i van Dejvisovih prigovora, teorija izraZzavanja bi sva-
kako morala da pruzi dodatna objasnjenja u vezi s prenoSenjem ekspresivnosti na
moguce objasnjenje je to da kompozitori ne ,,pretacu svoja osecanja direktno u
muziku, ve¢ da upravo biraju one muzi¢ke elemente i njihove kombinacije Ciji se
inherentni ekspresivni karakter poklapa s njihovim osecanjima: molski i umanjeni
akordi ¢e biti pogodniji za izrazavanje tuge i melanholije, dok ¢e durski akordi i

i teorije pobudivanja koju ¢u nakon ove izloziti, u prikazu ta dva gledista drzacu se pregleda
koji iznosi Stiven Dejvis u: Stephen Davies, Musical Meaning and Expression, Ithaca NY,
1994, jer u toj knjizi on daje obuhvatan pregled svih istaknutih teorija ekspresivnosti u
savremenoj estetici muzike i izlaze glavne odlike ovih teorija onoliko detaljno koliko je, ¢ini
mi se, potrebno za svrhu ovog rada.

2 Stephen Davies, Musical Meaning and Expression, str. 168-70.
1bid, str. 173.
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brzi ritam viSe odgovarati izraZzavanju radosti i uzbudenja.* Medutim, iako je ovo
smisleno objasnjenje koje se slaze s praksom, ono upravo govori protiv teorije
izrazavanja, jer ukazuje na to da je ekspresivnost pre u samom muzickom materi-
jalu nego u namerama ili ose¢anjima kompozitora.

Teorija pobudivanja: osecanja slusaoca

Prema drugom shvatanju, muzic¢ko izrazavanje emocije sastoji se u tome da
delo pobuduje tu emociju: npr. melanholi¢nost muzike zapravo je mo¢ muzike da
pobudi melanholiju u sluSaocu. Muzicka ekspresivnost sastoji se u njenoj moc¢i da
“gane” sluSaoca.” Ovo je takode prirodna pretpostavka jer je uvek sluSalac taj koji
pripisuje emocije muzici.

Prvo pitanje koje se namece jeste zaSto emociju pripisujemo delu ako je to
emocija koju oseca slusalac. Mogu¢ odgovor koji Dejvis navodi je to da, iako
dozivljaj izraZzene emocije pripada sluSaocu, ekspresivnost se ispravno pripisuje
muzici kao dispozicionalno svojstvo zato §to reakcije na muziku imaju interperso-
nalno vazenje.® Postojanje takvog interpersonalnog vazenja nije slucajno, nastavlja
Dejvis, jer muzika deluje na ljudska osecanja na osnovu odredenih svojstava koja
poseduje. U principu moraju postojati pravila ili zakoni koji odreduju koje vrste
svojstava proizvode koje vrste afektivnih reakcija, iako u praksi mozda ne mozemo
da izdvojimo takva pravila.” Prema teoriji pobudivanja, dakle, muzika pobuduje
emocije u sluSaocu na osnovu toga $to poseduje odredena svojstva (koja se mogu
specifikovati muzickim tehni¢kim terminima bez upucivanja na pobudenu emo-
ciju). Zastupnicima ove teorije je bitno da ukljuce svojstva muzike u objasnjenje
ekspresivnosti zato §to na taj nacin istiCu da relevantna reakcija mora da bude
vezana za svojstva dela (u smislu da ukljucuje razmisljanje o tom delu, ali i po-
znavanje stila tog dela, osetljivost na istoriju muzicke prakse itd.), ¢ime se iskljucu-
ju situacije u kojima je muzika samo okolnost, sporedna za emocionalnu reakciju.®
Ovaj uslov je bitan jer je pomoc¢u njega moguce objasniti mnoge slucajeve u kojima
ekspresivna muzika ne uspeva da pobudi istu emociju kod sluSaoca. Razni faktori

4 Stephen Davies, ‘Contra the Hypothetical Persona in Music’, u Mette Hjort i Sue Laver (ur.),
Emotion and the Arts, Oxford NY, 1997, str. 95-6.

Davies, Musical Meaning and Expression, str. 184-5.

6 Dejvis je ovu pojavu uporedio sa pripisivanjem boja predmetima, iako same boje nisu nesto
objektivno.

1bid, str. 187.
1bid.
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koji mogu da uticu na pobudivanje ili da ga sprece (npr. neobracanje paznje na
delo) ne menjaju ¢injenicu da je muzika ekspresivna.’

Ipak, postoji mnogo slucajeva u kojima se emocija koju pripisujemo muzici i
emocija koju je muzika kod nas izazvala ne podudaraju. Dejvis pise da, iako npr.
tuzna muzika ponekad ili Cesto ¢ini sluSaoce tuznim, Cesto se dogada i da emocija
koju slusalac Zeli da pripiSe muzici nije pobudena kod njega iako nema remeteéih
faktora kakve teorija pobudivanja pominje. DeSava se npr. da slusalac ne oseca ni-
Sta ili da dozivljava neku drugu emociju. Slucajevi nepoklapanja izmedu pobudenih
emocija i ekspresivnog karaktera muzike su, tvrdi Dejvis, precesti da bi se mogli
ignorisati, i, prema njegovom misljenju, pogubni po teoriju pobudivanja." On
smatra da emocije izrazene muzickim delima i emocije pobudene kod slusalaca tih
dela nisu povezane sa pravilno$¢u koja bi ukazivala na to da se ekspresivnost moze
objasniti i analizirati preko pobudivanja."

Dejvis pominje da je ova teorija u novije vreme dalje razradivana i unapredi-
vana od strane savremenih autora, ali, prema njegovom misljenju, ona zadrzava
svoju sustinsku teskocu. Naime, generalno mi verujemo da reagujemo na ekspre-
sivnu muziku zbog toga $to je ekspresivna - da opravdavamo naSe emocionalne
reakcije upucujuci na karakter muzike. Izjednaavanjem ekspresivnosti i pobudi-
vanja, ova teorija nam, prema Dejvisu, uskra¢uje moguénost opravdavanja emocio-
nalne reakcije pozivanjem na ekspresivni karakter muzike. U najboljem slucaju,
mogli bismo da opravdamo reakcije opisuju¢i muziku tehni¢kim terminima, tj.
istucuci ona njena svojstva koja pobuduju emocionalne reakcije, a ne pozivanjem
na ekspresivni karakter muzike."? Dejvis ne govori o ovoj moguénosti, ali ¢ini se da
ona sledi iz njegovog prikaza ove teorije, a to je da, ako je ekspresivna muzika ona
koja pobuduje odgovaraju¢e emocije kod sluSalaca na osnovu svojstava koja joj
pripadaju, onda se, makar ta svojstva opisivali Cisto tehnickim terminima, ekspre-
sivnost ponovo vra¢a u samu muziku. Kao $to ¢e se videti u nastavku, to i jeste
pravac u kom se kre¢e Dejvisovo izlaganje. Dejvis veruje da teorija pobudivanja
obrée redosled stvari: umesto da kaze da nas muzika rastuzuje zato Sto izrazava
tugu, ona tvrdi da muzika izrazava tugu jer nas ¢ini tuznim."

9 Ibid, str. 188-9.
10 Ibid, str. 194-5.
11 1bid, str. 198-9.
12 Ibid, str. 199.
13 1bid.



Muzicka ekspresivnost 23

Emocionalne karakteristike pojava (Emotion characteristics in appearances)

Dejvis' smatra da svi argumenti koje je izlozio govore protiv teorije izrazava-
nja i teorije pobudivanja time $to ukazuju na to da ekspresivnost lociramo u samoj
muzici, da je ona inherentna svojstvima zvuka, i da je utoliko nezavisna od oseca-
nja kompozitora i slusaoca. On tvrdi da upravo zato §to muzika moze da izrazi
emociju, zato §to je ekspresivna, ona ¢ini da mi kao slusaoci osetimo tu emociju.
Sama muzika je, prema Dejvisu, nosilac emocija koje izrazava."

“Emocionalizam pojava” (appearance emotionalism), kako Dejvis naziva svo-
ju teoriju, jeste shvatanje prema kom sam muzicki materijal moze doslovno biti
ekspresivan na osnovu toga §to sluhu predstavlja zvuke koji imaju emocionalna
svojstva. Sama zvucna pojava, dakle, nosi emocionalne karakteristike. Muzika
tuzno zvuci na skoro isti na¢in na koji nam npr. tragicna pozoriSna maska ili zZa-
losna vrba izgledaju tuzno. Ako nam je potrebna imaginacija da bismo ¢uli ekspre-
sivnost muzike, nije nam potrebna niSta viSe nego u situacijama kada u maskama
vidimo izraz ljudskog lica, ili kada vrbu vidimo kao da stoji oborenog pogleda.
Muziku cujemo kao ekspresivnu zbog toga Sto imamo ono §to Piter Kivi naziva
sklono$¢u ka “ozivljavanju” predmeta, a ta sklonost je prirodan naéin na koji do-
zivljavamo razne aspekte sveta oko sebe.'®

U obrazlaganju ovakvog shvatanja, Dejvis polazi od nacina na koji imena
emocija funkcioni$u u jeziku. U primarnoj upotrebi, imena emocija odnose se na
samo dozivljavanje emocije, a postoje i druge upotrebe koje ne ukljucuju upuéiva-
nje na dozivljaj, ali koje zadrzavaju direktnu vezu sa tom primarnom upotrebom,
kao npr. kada govorimo o dispozicijama ka dozivljavanju emocija. Sve ove upo-
trebe nemaju primenu na muziku, jer muzika nije nesto $to moze da dozivi emo-
cije."” Postoji, medutim, i sekundarna upotreba emocionalnih termina, u kojoj nema
upucivanja na dozivljaj emocije. Ova upotreba ti¢e se emocionalnih svojstava sa-
mih pojava: karakter necijeg izgleda, drzanja, izraz lica ili glas Cesto opisujemo
terminima koji se odnose na emocije, i pod tim ne govorimo o unutraSnjem Zivotu
osobe koju opisujemo. U toj upotrebi re¢i, prema Dejvisu, govorimo o emocional-
nim svojstvima muzike.”® Dejvis ovim Zeli da istakne da postoji Cesta, legitimna
upotreba emocionalnih termina koja ne ukljucuje ¢ak ni implicitno upucivanje na
bilo ¢ije dozivljene emocije. Njegova teorija objasnjava zbog Cega opisivanje

14 Piter Kivi takode izlaze jednu verziju ovog gledista, ali posto se smatra da je njegova verzija
manje razradena i uspes$na od Dejvisove, celo glediSte ¢u ispitati preko Dejvisove verzije.

15 Ibid.

16  Davies, Contra the Hypothetical Persona in Music, str. 97.
17 Davies, Musical Meaning and Expression, str. 221-2.

18  Ibid, str. 222-3.
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muzike kao radosne, melanholi¢ne itd. ne deluje paradoksalno iako muzika nije
nesto $to moze da dozivljava emocije."”

Postoji, naravno, veza izmedu emocionalnih svojstava u pojavi i dozivljenih
emocija: ponasSanje ili izgled koje oznacavamo kao emocionalne karakteristike u
pojavi isti su kao ponasanje ili izgled koji su prirodan izraz dozivljenih emocija.
Stoga je proSirenje znacenja emocionalnih termina na sekundarnu upotrebu razu-
mljivo.” Primarni ili prirodni izraz emocija su one radnje koje prepoznajemo kao
ekspresivne za emociju bez da znamo iSta o stavovima, objektima stavova ili emo-
cija itd. osobe kojoj pripisujemo emociju.”’ Nemaju sve emocije prirodan izraz (npr.
tzv. “viSe” emocije kao nada, ponos i sl.) a samim tim ni pojavne karakteristike,
tako da je opseg emocija koje mozemo ¢uti u muzici ogranicen na one emocije koje
imaju karakteristican bihejvioralni izraz. Ipak, prema Dejvisu, muzika bi mogla da
izrazi i neke kognitivno kompleksne emocije i pored toga §to nemaju pojavnu
stranu, odnosno karakteristicne bihejvioralne izraze, putem promisljenog redosleda
emocionalnih karakteristika u duzem delu ili deonici. Pomoc¢u redosleda u svom
ekspresivnom razvoju, muzika moze da predstavi pojavu odredenog emocionalnog
obrasca, a ako je taj emocionalni obrazac dovoljno specifi¢an, to bi moglo da na-
domesti nedostatak bihejvioralnog izraza emocije.?

Ove “ekspresivne pojave”, kako Dejvis kaze, jesu emergentna svojstva stvari
kojima bivaju pripisane. U slucaju muzike, emocija koju pripisujemo muzickom
delu je emergentno svojstvo zvukova u njemu, ona je ispoljena (presented) u delu.
Nema potrebe za opisivanjem, predstavljanjem, simbolizacijom ili drugim vrstama
denotiranja koji bi povezali muzic¢ku ekspresivnost sa dozivljenim emocijama, jer
se ekspresivni karakter muzike nalazi u njoj samoj.* Kriterijum posedovanja emo-
cionalnog svojstva dat je u samoj pojavi, odnosno, u muzici.*

Dejvisu je jos preostalo da objasni na koji na¢in muzika moze biti sli¢na s tim
karakteristikama ljudskog ispoljavanja emocija. On veruje da ekspresivnost muzike
zavisi najve¢im delom od sli¢nosti izmedu dinamickog karaktera muzike i ljudskih
pokreta, hoda, drzanja, stava, a ne toliko od sli¢nosti sa ljudskim glasom, §to bi
mozda bilo ocekivano pretpostaviti. Kretanje ¢ujemo u muzici, i to kretanje is-
poljava emocionalne karakteristike isto koliko i pokreti na osnovu kojih drzanje ili
hod neke osobe imaju odredeni karakter. Dejvis veruje da odredena svojstva mu-

19  Ibid, str. 224.

20 1bid.

21 1bid, str. 225.

22 Ibid, str. 225-6, 263.
23 [Ibid, str. 228.

24 Stephen Davies, ‘The Expression of Emotion in Music’, Mind, Vol. 89, No. 353, pp. 67-86,
1980, str. 70.
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ziCkog kretanja uticu na to da slusalac primeti relevantne slicnosti. On tvrdi da
muzicko kretanje skre¢e paznju na ekspresivnost, jer, kao i ljudske radnje i pona-
Sanje (za razliku od nasumicnih procesa), ispoljava uredenost i svrhovitost, i odaje
utisak jedinstva. U razvoju muzike prepoznajemo odredenu logiku, u smislu da ono
$to ¢ujemo nije determinisano onim §to mu je prethodilo, a ipak prirodno iz njega
sledi. Muzicko kretanje je slicnije ljudskim radnjama nego nasumi¢nim pokretima
ili potpuno determinisanim kretanjima neljudskih mehanizama, i to svojstvo mu-
zike nastaje iz karaktera samih muzickih materijala, a ne iz naSeg znanja da su ti
materijali oblikovani od strane ljudi.”

Dejvisova glavna teza je sledeca: na§ dozivljaj muzike, a narocito kretanja u
muzici, sli¢an je naSem dozivljaju tipova ponasanja na osnovu kog ljudi ispoljavaju
karakteristike emocija u svojoj pojavi. Analogija je, dakle, u na¢inu dozivljavanja te
dve pojave. Veza se ne zasniva na zakljuc€ivanju koje pokusava da ustanovi simbo-
licku relaciju izmedu odredenih delova muzike i odredenih momenata ljudskog
ponasanja.” OpaZanje emocionalnih svojstava muzike ne zavisi od toga da li pri-
mecujemo analogiju izmedu muzike i ljudskog ponasanja. Emocije ¢ujemo # mu-
zici kao da joj pripadaju, isto kao $to se karakteristike emocija pojavljuju u drzanju,
hodu, ponaSanju ljudi. Nije re¢ o tome da muzika imitira ili predstavlja ljudsko
ponasanje, ve¢ da je dozivljavamo kao da ima svojstva koja su ispoljena u ljudskom
ponasanju.”

Dejvis smatra da ova teorija ima nekoliko prednosti: prvo, tvrdi da je ekspre-
sivnost svojstvo muzike koje je uvek javno ispoljeno i direktno opaZeno, $to se
slaze s nac¢inom na koji dozivljavamo ekspresivnost u muzici, kao dozivljaj pre-
poznavanja ekspresivnosti u delu; drugo, ne oslanja se na vezu izmedu muzicke
ekspresivnosti i ne¢ijeg dozivljaja emocija, ili emocionalnog objekta, ili psihickog
ili kognitivnog stanja; trece, ukljucuje pripisivanje ekspresivnosti koje ima vec
poznatu upotrebu u vanmuzic¢kim kontekstima.*

lako je Dejvisovoj teoriji ekspresivnosti upuceno vise prigovora, izlozi¢u na
ovom mestu onaj koji je, po mom misljenju, kljucan, a to je da ova teorija ne pravi
razliku izmedu ekspresivnosti i posedovanja emocionalnih svojstava. Dejvisovo
objasnjenje zapravo nije objasnjenje ekspresivnosti muzike, nego njenih emocio-
nalnih svojstava. Kako DzZenifer Robinson s pravom primecuje, tuzan izraz ne mora
biti narocito ekspresivan. Neka kompozicija moze biti okarakterisana kao tuzna
(zbog toga Sto muzicko kretanje u njoj podse¢a na ljudske pokrete koje bismo
takode doziveli kao tuzne) a da je ne dozivimo kao ekspresivnu, nego npr. kao

25  Davies, Musical Meaning and Expression, str. 229.

26 1bid, str. 239.

27  Davies, The Expression of Emotion in Music, str. 73.
28  Davies, Musical Meaning and Expression, str. 239-40.
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banalnu.”? Robinsonova objasnjava da je pogres$no izjednacavati ekspresivnost,
odnosno, ekspresivna svojstva kompozicije sa svojstvima koja se nazivaju re¢ima
koje se ti€u emocija. Ona veruje da ekspresivnost podrazumeva da kompozicija ima
i neko dejstvo na slusaoca, da u njemu pobuduje neka osecanja, ne nuzno ista koja
izrazava. Ekspresivna svojstva, dakle, ne samo $to se nazivaju imenima emocija,
nego i pobuduju odgovarajuc¢e emocije.*

U nastavku ¢u izloziti dalju kritiku Dejvisovog gledista na koju se potom
nadovezuje Robinsonova sa svojim shvatanjem ekspresivnosti.

Hipoteticki emocionalizam: osecanja “persone” u muzici

Robinsonova odbacuje Dejvisovu teoriju kao nepotpunu, jer moze da objasni
samo pojedinacne ekspresivne gestove u muzici, dok razvoj ili preplitanje emo-
cionalnih procesa kroz citav tok kompozicije moze da svede samo na niz nepo-
vezanih pojavnih karakteristika emocija: npr. melanholija, za kojom sledi radost, pa
jos jaca melanholija, pa na kraju smirenost. Robinsonova veruje da u takvom nizu
nema organske povezanosti izmedu razli¢itih emocionalnih stanja, pa, dakle, ni
razvoja izmedu tih stanja, a muzika, po njenom misljenju, izrazava razvoj emocija,
a ne samo izdvojene momente ili emocionalna stanja.’' Robinsonova u svojoj teoriji
muzicke ekspresivnosti tvrdi da se ekspresivna struktura nekih dela moze interpreti-
rati kao razvoj psihickih dogadaja kroz vreme, a da bi taj niz dogadaja bio organska
celina, ona postulira tzv. personu u muzici kojoj se pripisuju svi ti psihic¢ki doga-
daji.*> Robinsonova zapravo nudi jednu verziju teorije izrazavanja koja izbegava
empirijske prigovore tako Sto izostavlja stvarna osecanja kompozitora. Emocije
koje ¢ujemo u delu i koje bi se pripisivale kompozitoru, pripisuju se, umesto toga,
personi: zamisljamo da muzika koju Cujemo izrazava emocije persone.”* Robin-
sonova objaSnjava ekspresivnost kao izrazavanje emocija koje se postize samim
delom. Ako je delo izraz emocije, onda je ono evidencija da persona dozivljava ili
je dozivljavala tu emociju; emocija persone je opazljiva (perceptible) u karakteru

29 Jenefer Robinson, Deeper than Reason, Oxford NY, 2005, str. 309-10.
30  Ibid, str. 289-92.
31 Ibid, str. 307.

32 Jenefer Robinson and Gregory Karl, “Shostakovich's Tenth Symphony and the Musical
Expression of Cognitively Complex Emotions”, Journal of Aesthetics and Art Criticism 53,
1995, str. 405.

33 Robinsonova zapravo na muziku prenosi ideju o implicitnom autoru koja je od ranije prisutna u
teoriji knjizevnosti.
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dela, i delo artikulise i razjasnjava tu emociju.** Kada je izrazavanje uspesno, pu-
blika dozivljava odgovaraju¢e emocije kao reakciju na ekspresivnost dela. Ekspre-
sivna svojstva su, prema Robinsonovoj, ona svojstva koja se mogu shvatiti kroz
emocije koje pobuduju, izmedu ostalog, tako §to pobudene emocije skre¢u paznju
publike na ekspresivna svojstva umetni¢kog dela.

Robinsonova naglasava da izrazavanje emocije muzikom nije isto $to i pobudi-
vanje te emocije kod slusaoca, ve¢ samo da je dobar kriterijum uspeSnog umetnic-
kog izrazavanja to da pobuduje odgovarajuce emocije kod publike. Ona ne objas-
njava kakve emocije su odgovarajuca reakcija na ekspresivna svojstva muzike, ali
isti¢e da to ne moraju biti iste emocije kao one koje delo izrazava.*

Robinsonova smatra da muzika moze da izrazi mnogo vise od onoga §to Dejvis
dopusta svojom teorijom, i to je jo$ jedan razlog iz kog ona odbacuje njegovo
shvatanje ekspresivnosti. Prema Robinsonovoj, muzika moze da odslika (mirror)
veéinu najvaznijih aspekata emocionalnog procesa, i ona navodi niz nacina na koje
je to moguce. Naime, kao Sto vec istice Dejvisova teorija, muzika moze da odslika
vokalne izraze i motornu aktivnost — ukljucujuéi i ekspresivne gestove tela i sklo-
nosti ka delanju — koji su karakteristicni za odredene emocije; muzika moze da
uzdise ili jadikuje, moze da se sledi ili da se veseli, moze da preteéi puzi ili ljutito
koraCa; muzika moze da odslika i nevoljne promene, kao kada uznemireni ili
nepravilni ritam imitira uznemirene otkucaje srca ili nepravilno disanje; Robin-
sonova dalje tvrdi da muzika moze da odslika ¢ak i kognitivne ili vrednosne as-
pekte emocije, moze da odslika Zelju, nadanje, stremljenje: neka muzicka tema mo-
ze da se bori da dostigne razreSenje, da ne uspeva i pokusava, da bi na kraju ko-
nacno dostigla zakljucenje; muzika moze da odslika i efekat secanja, kao kada neka
muzicka ideja spominje neki raniji momenat dela, ili kada se Cini da ga se seca s
nostalgijom ili s uzasom; muzika moze da odslika procene okruzenja u smislu da
moze da (vrlo grubo) prenese utisak da je okolni svet prijatno mesto i da je sve u
redu, ili da je okruZenje neprijatno ili mracno ili pretece; najvaznije, smatra Ro-
binsonova, muzika moze da odslika tokove emocionalnog iskustva: mnogo medu-
sobno povezanih tokova koji se simultano odvijaju i mozda jedni druge ojacavaju,
podrzavaju, a mozda su u konfliktu; muzika moze da prenese manje ili vece
promene emocije, moze da prenese utisak da se situacija pogorSava ili postaje sve
bolja; muzika moze da prenese i izmeSane emocije, spoj nade i rezignacije ili tuge i
nostalgije; ona moze da prenese i emocionalne nedoumice: izmedu nade i zamis-
ljenosti, ili izmedu spokojne rezignacije i teSkog ocaja; ona moze da prenese i
konflikte izmedu emocija — izmedu seksualne strasti i posvecenosti viteSskoj duz-

34 Robinson, Deeper than Reason, str. 270-1.
35  Ibid, str. 289-92.
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nosti.’** Kada govori o ,,odslikavanju” aspekata emocija muzikom, Robinsonova ne
misli na nekakvo predstavljanje u strogom smislu za kakvo je Eduard Hanslik do-
kazivao da je nemoguce, ve¢, €ini mi se, na to §ta mi sami moZemo ,,pronaci”’ u
muzici, tj. $ta od ovih aspekata emocija mozemo (na neki prili¢no labav nacin)
povezati s odredenim momentima kompozicije koju slusamo.

Sve to, tvrdi Robinsonova, muzika moze da prenese kroz kompleksne pokrete
harmonije, melodije i ritma. PoSto je svesna toga da sa tako apstraktnim obra-
zloZenjem njena teorija ne zvuci plauzibilno, ona pokusava da je ucini ubedljivijom
ilustrujuci svoje tvrdnje na dva konkretna primera: prvi primer je Bramsova pesma
Immer leiser wird mein Schlummer, op. 105,77 a drugi je, takode Bramsova, kla-
virska kompozicija Intermezzo No. 2, op. 117.** Robinsonova napominje da ove
kompozicije nisu samo niz kontura emocija, ve¢ emocije u njima poti¢u od karak-
tera koji je u pravom emocionalnom stanju i izraZzava to stanje svojim muzi¢kim
»iskazivanjem” (utterance), $to omogucéava smisleno pripisivanje emocija (Cak i
kognitivno kompleksnih) muzici, odnosno, postuliranoj personi u muzici.* Ona
razvija svoja tumacenja navodeci konkretne delove kompozicija koji se mogu pro-
tumaciti kao odslikavanje odredenih aspekata emocije, i sve zajedno ih podvodi
pod jedan organski tok ili razvoj emocije kod iste persone.

Medutim, primecuje se da se u njenom navodenju primera i tumacenju konkret-
nih mesta u delima obrazlozenja tumacenja uglavnom ticu opstih emocionalnih
karakteristika: najveci deo tumacenja zasniva se na simbolickom povezivanju dura,
konsonantnih sazvudja i tonskog kretanja naviSe sa pozitivnim emocijama, a mola,
disonantnih sazvucja i kretanja nanize sa negativnim emocijama, dok se slicnost i
kontrast muzickog materijala izmedu pojedinih deonica tumace kao povezanost i
razli¢itost emocionalnih stanja izrazenih tim deonicama. Osim ovog obrazloZenog
dela, ostatak njenog tumacenja sastoji se uglavnom u pukom lociranju emocional-
nih svojstava tokom kompozicije, gde Robinsonova navodi koji muzicki pokreti
daju koji utisak, verovatno oslanjajuci se na to da ¢e ih i drugi slusaoci tog dela
doziveti na isti na¢in.* Dalja odredenost zasebnih emocija koje Robinsonova po-
minje: kolebanje izmedu prihvatanja i tuge, nade i ocaja, trud da se izdigne kojem
se suprotstavlja sklonost da se potone, melanholija, nezadovoljena strastvena ¢eznja

36 Ibid, str. 311-2.

37  Zatumacenje kompozicije upor: Robinson, Deeper than Reason, str. 312-21.
38  Ibid, str. 337-44.

39 Ibid, str. 312-3.

40  Na vrlo sli¢an nadin Robinsonova tumaéi i Sostakovi¢evu Desetu simfoniju u ranijem radu,
upor: Robinson, Karl, Shostakovich's Tenth Symphony and the Musical Expression of Cogni-
tively Complex Emotions, str. 410-12.
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itd,* morala bi da se zasniva ili na tekstu u vokalnoj kompoziciji (ili drugim van-
muzickim momentima) ili, prosto, na licnom utisku. Ne vidi se kako bi Robinsono-
va mogla da ubedi bilo koga u interpretaciju koju ona nudi ako on sam ve¢ ne
dozivljava kompoziciju na taj nacin.

Njen odgovor onome kome njeno tumacenje ne deluje ubedljivo, dakle, ne bi
mogao da se poziva na utemeljenost interpretacije u samim muzi¢kim svojstvima
dela. Zbog toga ona daje drugu vrstu razloga, koji se zasnivaju na svojstvima same
interpretacije, i koji bi trebalo da opravdaju prihvatanje te vrste tumacenja, Cak i da
se ne slozimo oko konkretnog tumacenja kao kod ovih kompozicija. Prvi razlog je
to §to su, prema Robinsonovoj, tumacenja preko uvodenja persone konzistentna s
onim $to znamo o kompozitoru i o onome §to su verovatno bile njegove namere.*
Drugi razlog je to Sto interpretacije koje ona predlaze, po njenom misljenju, za-
dovoljavaju Berdslijeve principe podudarnosti 1 potpunosti: interpretacija treba da
odgovara $to je moguce vecem delu kompozicije (u smislu da objasni Sto vise toga
u delu) na Sto konzistentniji nacin.* Robinsonova smatra da su ovo dva ogranicenja
koja ekspresivni potencijal muzike (koji dopusta razlicite interpretacije) postavlja,
i, slede¢i Edvarda Kona, koji je uveo postavljanje persone u muziku, tvrdi da su
interpretacije o kojima ona govori interpretacije koje muzika dopusta, a ne zah-
teva.* Ona dosta blago formuliSe svoju preporuku za interpretiranje: ne moramo
delo slusati kao psiholosku dramu da bismo ga razumeli ili prepoznali njegovu
vrednost, ali ¢emo pomocu takvog sluSanja ¢uti u njemu ono $to ina¢e ne bismo
culi.* Kada kaze da delo treba slusati na taj nacin, ona podrazumeva to da ¢e bitni
aspekti dela biti nedostupni sluSaocima koji ga ne slusaju kao psiholosku dramu.*
Predlozena interpretacija je samo jedna moguca interpretacija koja je konzistentna s
ekspresivnim potencijalom muzike.” Robinsonova ne veruje u interpretiranje koje
bi trebalo da se Sto vise priblizi nekoj idealnoj interpretaciji, ve¢ smatra da moze
postojati vise odgovarajucih, a medusobno inkompatibilnih interpretacija. Razlicite
vrste interpretacije, po njenom misljenju, otkrivaju razliCite aspekte muzike, a,
povrh toga, ne moze svaka interpretacija da se fokusira na svaki aspekt muzickog

41 Robinson, Deeper than Reason, str. 312-21, 337-44.

42 Robinsonova suzava svoju teoriju na samo neka dela za koja smatra da je plodno tumaciti ih na
ovaj nacin, i prvenstveno se fokusira na kompozicije iz perioda romantizma, kada je ideja
umetnosti kao sredstva izrazavanja bila Siroko prihvaéena - upor. Ibid, str. 321, 335.

43 Ibid, str. 331.
44 1bid, str. 337.
45  Ibid, str. 334.

46 Ibid, str. 333. Ono S$to ne bismo primetili bez ovakve interpretacije je npr. blizak ali problemati-
¢an odnos izmedu dve teme u kompoziciji Intermezzo, ili sukob izmedu nemirnog stremljenja i
mirnog prihvatanja na samom kraju kompozicije, itd. - upor. str. 346.

47 1bid, str. 336.
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dela.®® Ukratko, glavna teza koju Robinsonova brani u vise svojih radova jeste to da
mnoge kompozicije romantizma treba interpretirati kao psiholoske drame, odnosno
kao izraz emocionalnih procesa persone, i da kompozicije ne otkrivaju sve svoje
znacenje 1 dubinu ako ih ne ¢ujemo na taj nacin.*

Prigovor koji sam delom ve¢ nagovestila, i koji, verovatno, prirodno pada na
um pri razmatranju ovakvih teorija, jeste to da se ne vidi §ta u samim kompozicija-
ma trazi ili utemeljuje interpretacije koje Robinsonova nudi. Ono $to Robinsonova
isti¢e kao prednost svog pristupa interpretiranju — slab zahtev da delo treba samo da
dopusta interpretaciju (gde je onda vrlo tesko odbaciti interpretaciju, naroCito u
slucaju neceg tako neodredenog kao Sto je Cisto instrumentalno delo) — po mom
misljenju je nedostatak: interpretaciju bi trebalo da delo zahteva, a ne samo do-
pusta, jer u protivnom imamo preveliki rizik od proizvoljnosti interpretacije. Kao
Sto 1 Dejvis primecuje, nije tesko osmisliti pri¢u o psihi¢kim ili nekim drugim do-
gadajima persone koja bi pratila tok muzike. Pitanje je da li takav sadrzaj proistice
direktno iz ispravnog dozivljaja svojstava kompozicije, ili je slu§aocev imaginativni
doprinos neopravdan, a mogucée i idiosinkrati¢an.* Cini mi se da samo pozivanje
na Berdslijeve principe nije dovoljno opravdanje u slu¢aju muzike, jer muzika zbog
svoje neodredenosti dopusta da mnogo lakse te principe zadovoljimo, pri ¢emu
interpretacija ne mora biti utemeljena u delu niti na bilo koji nacin doprinositi
njegovom razumevanju.

Takode, samo objasnjenje ili definicija ekspresivnosti koje Robinsonova nudi
je pomalo nejasno kada se primeni na muziku. Cini se da je, zbog toga 3to je svoje
shvatanje umetni¢kog izrazavanja razvijala pri razmatranju umetnosti uopste, Ro-
binsonova donekle zanemarila specificnosti muzike i muzi¢ke ekspresivnosti. Ne
vidi se Sta bi tacno znacilo da je neka kompozicija evidencija emocije u personi,
niti na koji nacin bi instrumentalno muzicko delo moglo da artikuliSe i razjasni
neku ljudsku emociju.

Levinsonova verzija teorije persone

Levinson takode, nezavisno od Robinsonove, zastupa jednu verziju teorije
persone, zbog Cega je za njega izrazavanje emocija muzikom ekvivalentno njenoj
ekspresivnosti, bez uplitanja stvarnih emocija kompozitora.” Izrazavanje ili eks-
presivnost je, prema Levinsonu, vid znaCenja koji funkcioniSe putem analogije
izmedu muzike onako kako je Cujemo (music as heard), i karakteristicnog ekspre-

48  Ibid, str. 333-4.

49  Ibid, str. 321.

50  Davies, Contra the Hypothetical Persona in Music, str. 103.

51 Jerrold Levinson, “Hope in The Hebrides”, Music, Art, and Metaphysics, Ithaca, 1990, str. 338.
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sivnog ljudskog ponasanja.”> Ekspresivna muzika biva ¢uta kao da je neki svo-
jevrsni, audibilni nacin ispoljavanja emocija persone, odnosno, neke neodredeno
zamisljene individue, dakle, kao da je alternativa uobicajenom izrazavanju, kakvo
bi bilo pevanje, gestikulacija, igra itd.”* Preciznije receno, neka deonica ili kom-
pozicija izrazava odredenu emociju samo ako bi upuceni slusaoci bili najskloniji da
je ¢uju kao svojevrsni izraz upravo te emocije kod neke imaginatvno neodredene
individue.* Upucenog slusaoca, zatim, Levinson definiSe kao sluSaoca koji je
upoznat sa istorijskom pozicijom i stilom kojima delo pripada, a uz to je cuo delo
dovoljan broj puta da bi mogao da shvati njegov muzicki oblik i razvojni tok.*

Treba, medutim, imati u vidu da to §to muziku mozemo cuti kao vrstu ljudskog
izrazavanja emocije ne znaci da je sama muzika sli¢na bihejvioralnom ispoljavanju
emocija.”* Muzi¢ko izraZzavanje emocija vezano je za obi¢no izrazavanje u tome §to
muzicko izrazavanje podstice ili uzrokuje zamisljanje obi¢nog vanmuzickog izra-
zavanja emocija kroz muziku.”’

Levinson veruje da muzika moze da izrazi ¢ak i tzv. “vise” ili kognitivno
kompleksne emocije, i izvodi detaljno dokazivanje te mogucnosti, s tim $to on
zapravo dokazuje ne mogucnost izrazavanja, ve¢ to da nemoguénost nije potpuno
dokazana, da muzika nije u principu nesposobna za takvo izraZavanje, jer nije
isklju¢ena moguénost postojanja nekih drugih nacina na koje bi se izrazavanje
postiglo.” On navodi kako bi se mozda moglo postici izrazavanje: iako prihvata da
muzika ne moZe da prenese kognitivni sadrZaj emocija, Levinson smatra da ona
moze, prenoSenjem dovoljno drugih aspekata emocije dovesti do toga da upucenog
slusaoca neka deonica redovno podse¢a na odredenu emociju i da zbog toga cuje tu
emociju u muzici, $to bi, prema Levinsonu, bilo dovoljno za izrazavanje kako ga je
na pocetku definisao. On zatim iznosi svoj pokusaj empirijskog dokaza te moguc-
nosti tako Sto skreée paznju na sve one momente u Mendelsonovoj Uvertiri
Hebridi, op. 26 koji doprinose tome da odredena deonica u njoj bude Cuta kao da
izrazava nadu. Njegovo tumacenje slicno je pomenutim interpretacijama Robin-
sonove u tome §to specificnosti emocije u muzici nisu obrazlozene ve¢ takode
uglavnom samo locirane, mada je, ¢ini se, njegov pokusaj mnogo jasnije izveden.”
Osim toga, Levinson ne pretenduje da svoju interpretaciju predstavi kao nacin na

52 1bid, str. 337.

53 Ibid, str. 338.

54 Ibid.

55  Ibid, fn 4.

56  Ibid, str. 339.

57 1bid, str. 340.

58  Ibid, str. 336, 344-57.

59 Za tumacenje upor: Ibid, str. 366-72.
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koji treba ¢uti ovu kompoziciju, jer, kako kaze, niSta od onoga §ta je naveo u svom
tumacenju ne moze da dokaze da ta deonica izrazava nadu. Ona izrazava nadu,
tvrdi Levinson, samo ako ¢e se upuceni slusaoci na kraju sloziti da je najpodesnije
cuti deonicu na taj nacin na emocionalnom planu.®

lako zastupa teoriju persone kao i Robinsonova, Levinsonova verzija se od
njene razlikuje po tome §to ekspresivnost objasnjava preko toga kako je upuéeni
slusalac sklon da dozivi muziku, i $to sud slusaoca postavlja za kriterijum ekspre-
sivnosti muzike. Ako upuceni sluSaoci ¢uju odredenu emociju u muzici (ili su
barem skloni da je pripiSu muzici pre nego bilo koju drugu emociju), onda, ¢ak i da
se to izrazavanje ne moze adekvatno teorijski objasniti, Levinson smatra da se
muzici moze s pravom pripisati da tu emociju izrazava.®’ Robinsonova se s tim
nikako ne bi slozila: ”(...) izrazavanje je nesto $to postizu umetnici i kompozitori, a
ne nesto §to odreduju cCitaoci i sluSaoci.” Iako smatram da je Levinson ubedljivije
izveo svoje objasnjenje, stavljanje naglaska na slusaoca zapravo ide na Stetu nje-
govog sopstvenog primera kojim pokusava da svoju teoriju dokaze, jer se vec
Robinsonova i Gregori Karl (za koje ¢emo pretpostaviti da jesu upuceni slusaoci)
ne slazu s njegovom interpretacijom Hebrida i predlazu sopstveno tumacenje pre-
ma kojem ista deonica izrazava olakSanje ili razvedravanje, a celo delo nostalgiju
ili ¢eznju.® Ovo samo po sebi ne mora da bude pogubno po Levinsonovo teorijsko
objasnjenje ekspresivnosti, ali, s druge strane, moze biti korisno za dalja razmatra-
nja ekspresivnosti i tumacenja muzike na osnovu njenih emocionalnih ili ekspre-
sivnih svojstava, jer ukazuje na to koliko strogo mozemo pokusati da odredimo §ta
se nekom kompozicijom izrazava i do kog stepena odredenosti emocija mogu sti¢i
nasa obrazlozenja u tumacenju. Glediste koje ¢u sledeCe prikazati, ¢ini mi se,
ostavlja prostor za vecu neodredenost u nasem dozivljavanju muzickih dela, zbog
¢ega, po mom misljenju, vernije opisuje naCine na koji se muzika dozivljava od
strane slusalaca.

ZamiSljanje tokom sluSanja muzike (listening with imagination)

Kendal Volton nije posvetio svoje radove zasebno pitanju ekspresivnosti mu-
zike, ali ono $to je u okviru njih usput o tome napisao u velikoj meri osvetljava ovaj

60 1bid, str. 370.

61 Jerrold Levinson, “Still Hopeful: Reply to Karl and Robinson”, Journal of Aesthetics and Art
Criticism, Vol. 53, No. 2, 1995, str. 200.

62 Robinson, Deeper than Reason, str. 356.

63 Gregory Karl and Jenefer Robinson, “Levinson on Hope in The Hebrides”, Journal of
Aesthetics and Art Criticism, Vol. 53, No. 2, 1995, str. 198.
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aspekt muzike i, po mom misljenju, najvise odgovara nacinu na koji zaista doziv-
ljavamo muziku, kako ekspresivnu, tako i neekspresivnu. Objasnjenje koje on nudi
je mozda najbliskije teoriji pobudivanja ili Levinsonovoj verziji teorije persone u
tome Sto se bazira na dozivljajima sluSaoca. Zbog obima rada nec¢u ulaziti u sve
detalje njegovog shvatanja recepcije muzike, ve¢ ¢u izdvojiti samo onaj deo koji
pruza objasnjenje ekspresivnosti i koji se uklapa u tok izlaganja ovog rada.

Volton ispravno primecuje da muzika, isto kao i druge umetnosti, kod sluSalaca
izaziva zamisljanja, 1 to zamisljanja o samim muzi¢kim elementima (npr. ocekiva-
nja u kom ¢e se smeru nastaviti muzicki tok, ili zamisljanje da jedan motiv prekida
drugi, ili ga priprema, itd.), kao i zamisljanja koja izlaze van samog dela koje se
slusa (zamislja se npr. da je delo stvarano na odreden nacin, ili da je njegov autor
pokusavao da kroz stvaranje dela izrazi svoje emocije, itd.). Ta zamisljanja, prema
Voltonu, mogu biti i spontana, nenamerna, pasivna, implicitna, nesvesna, ¢ak i
neprimecena.* Volton ne pokuSava da razotkrije $ta to tacno u muzici izaziva koje
vrste zami$ljanja i kakva njena svojstva joj daju ekspresivnost. On istice da, iako se
Cesto veruje da je muzika ekspresivna na osnovu toga §to imitira ili podseca na
ekspresivno ljudsko ponaSanje, mnoga svojstva muzike koja su bitna za njenu eks-
presivnost nemaju neku ociglednu vezu s ljudskim ponasanjem (kao primer navodi
durski i molski akord, koji su sami po sebi nepokretni).® On pokuSava da objasni
ekspresivnost preko dozivljaja sluSalaca, i njegova modifikacija teorije pobudivanja
sastoji se u tome Sto ne definiSe ekspresivna dela kao ona koja stvarno pobuduju
emocije kod slusalaca, ve¢ kao ona koja podsti¢u slusaoca da zamisli dozivljavanje
te emocije. To ne treba shvatiti kao da muzika putem predstavljanja bilo kakvih
objekata ili dogadaja izaziva zamiSljanje reakcije na njih, ve¢ da muzika samo
izaziva sluSaoCevo zamisljanje da reaguje na objekte ili dogadaje neke vrste. Volton
ukazuje na to da muzici nedostaju tacke glediSta koje su Ceste u predstavljackim
umetnostima. Takode, kod zamiSljanja pri sluSanju muzike je, kaze Volton, neod-
redeno i koga zamisljamo da dozivljava te emocije, da li sam sluSalac, ili persona
kojoj se emocije pripisuju, ili realni kompozitor, kao i da li je emocija zami$ljena
opstije ili kao specifi¢na instanca, da li zamiSljamo jednog ili vise subjekata itd.*
Emocije u zamisljanjima koja je muzika izazvala su one emocije koje pripisujemo
muzici. SluSaoCeva zamisljanja ne moraju da sacinjavaju koherentnu ,,pricu” koja
bi obuhvatila sve delove kompozicije. Volton je, po mom misljenju, sasvim u pravu
kada tvrdi da se u delima koja dozivljavamo kao jedinstvena, koherencija najcesce
moze u potpunosti muzicki objasniti, odnosno, sastojati se u koherenciji zvu¢nih

64  Kendall Walton, “Listening with Imagination: Is Music Representational?”, Journal of
Aesthetics and Art Criticism 52, 1994, str. 48-9.

65 Kendall Walton, “What is Abstract About the Art of Music?”, Journal of Aesthetics and Art
Criticism 46, 1988, str. 353-4.

66  Ibid, str. 360-1.
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obrazaca, pre nego u jedinstvu fiktivnog sveta koji zamisljanjima konstruiSemo oko
dela.”” Zbog toga je nepotrebno uvoditi, kao §to Robinsonova ¢ini, personu oko koje
bismo organizovali svu ekspresivnost dela da bismo objasnili njegovu jedinstve-
nost.

Treba napomenuti da Volton iz svog objasnjenja ne iskljucuje stvarno muzicko
pobudivanje emocija. On naglaSava da muzika ponekad izaziva i stvarna osecanja
kod slusalaca, a ne samo zamiSljanje osecanja, i veruje da ona moze da utie na
raspolozenja, ako ne i na same emocije slusalaca. Pod tim on vise podrazumeva to
da muzika moze uciniti slusaoca napetim ili smirenim i sl, i ne veruje da muzika
sama moze izazvati ,,prava“ osecanja kao Sto su ponos ili Zalost, ali dodaje da i
samo zamisljeno dozivljavanje tih osec¢anja moze biti emocionalno intenzivan do-
zivljaj. U svakom slu¢aju, on ne pokusava da u svojoj teoriji razdvoji stvarno i
zamisljeno dozivljavanje emocija i sve ih podvodi pod zamisljena ose¢anja.®® Moja
glavna zamerka Voltonu u vezi je s upravo ovim delom njegovog gledista. Naime, u
pokusaju da objasni karakteristi¢cnu bliskost sa muzikom koju ose¢amo kada je
slusamo, Volton je mogao prosto da ukaZze na Cinjenicu da muzika pobuduje ne-
kakve osecaje, da deluje na sluSaoce i fizioloski, §to bi, po mom misljenju, bio
dovoljan osnov dozivljaja ,,da je muzika u meni, ili da sam ja u muzici”, za razliku
od recepcije dela drugih umetnosti, gde imamo dozivljaj da je delo spolja.® Umesto
toga, Volton izvodi pomalo komplikovanu vezu izmedu naseg dozivljaja muzike i
dozivljaja sopstvenih psihickih dogadanja: slusaju¢i muziku, mi ne zamisljamo sa-
mo dozivljavanje emocija o kom je ve¢ govorio, ve¢ zamisljamo da je na$ auditivni
dozivljaj zvukova taj dozZivljaj, odnosno, zamisljamo da je dozivljaj zvukova do-
zivljaj odredene emocije. Nisam potpuno ubedena da je to uopsSte nacin na koji se u
praksi odvija nase zamisljanje tokom slusanja muzike, ali, Cak i da jeste, ¢ini mi se
da je objasnjenje preko fizickog delovanja muzike daleko neposrednije i jednos-
tavnije.

Jos§ jednu kritiku Voltonovom gledistu upucuje Robinsonova. Ona istice da ako
bi neko porekao da dozivljava muziku na nacin o kom Volton govori, ne bismo
mogli da mu objasnimo zbog Cega treba slusati muziku na taj nacin. Prema Ro-
binsonovoj, ne vidi se iz kojih razloga bi trebalo zamisljati od naSe svesti o audi-
tivnim utiscima da je dozivljaj naSih psihickih stanja.” Slozila bih se s Robinso-
novom da se ne vidi zaSto bi trebalo na taj nacin dozivljavati muziku, ali Volton ni
ne tvrdi da iz toga $to mi kao sluSaoci obrazujemo oko muzickih dela fiktivne
svetove sledi da na taj nacin treba dozivljavati muziku. On smatra da jos nije reSeno
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da 1li normalan ili adekvatan dozivljaj muzike ukljucuje zamisljanja kakva on u
svojim radovima pominje.” Njegovo objasnjenje se, dakle, odnosi samo na ono za
Sta smatra da se de facto dogada u kontaktu sa muzickim delima, i, po mom
misljenju, to je ve¢inom dobro objasnjenje ne samo zato Sto se velikim delom slaze
s praksom sluSanja muzike, nego i zbog toga §to Sirokim shvatanjem zamisljanja
(tako da se odnose i na muzicke i na vanmuzi¢ke dogadaje) obuhvata dozivljavanje
i ekspresivne i neekspresivne muzike. Cini se da druge teorije prave zaseban do-
zivljaj od slusanja ekspresivne muzike, dok s obzirom na muziku drugacijih ka-
rakteristika ostaju neodredene i stiCe se utisak da postoji mnogo veca ili ostrija
razlika izmedu ekspresivne i neekspresivne muzike, ili izmedu sluSanja ekspresivne
i neekspresivne muzike.

Jo§ jedna prednost Voltonovog gledista je to $to na prirodan naéin povezuje
dozivljavanje 1 opisivanje muzike: ,,UCestalost i raznovrsnost zamisljanja u dozi-
vljavanju muzike (...) ogleda se u ucestalosti i raznovrsnosti metafora koje upotre-
bljavamo da bismo opisali muziku.“ On dodaje da metafore ne moraju uvek da
ukazuju na zamisljanje, ali smatra da u mnogo slu¢ajeva jeste tako. Cak i govor o
tenziji 1 razreSenju u muzici, ili kretanju, ili penjanju i spustanju melodija, §to su
metafore koje ni tzv. muzicki ,,Cistunci® ne mogu da izbegnu, prema Voltonu,
takode ukljucuje zamisljanja.™

Voltonovo shvatanje ekspresivnosti mi se, dakle, ¢ini kao najprihvatljivije. Ono
se slaze s intuicijom da objasnjenje ekspresivnosti mora da ukljucuje reakcije
slusaoca, jer ne bismo rekli da je ekspresivna ona muzika koju slusaoci nisu skloni
da tako dozive, kakva god ona svojstva imala, ili s kojim god da je namerama
stvarana. Pored toga, upadljivo je da se i druge teorije ekspresivnosti na ovaj ili
onaj nacin ipak vrac¢aju na sluSaoca: Dejvis objasnjava da je analogija izmedu
ekspresivne muzike i ljudskog ponaSanja (na osnovu koje muzika poseduje eks-
presivna svojstva) u tome kako sluSaoci dozivljavaju i jedno i drugo; Robinsonova
smatra da je pobudivanje emocija kod sluSalaca kriterijum uspeSnog izrazavanja i
povlaci razliku izmedu ekspresivnih i samo emocionalnih svojstava muzike upravo
po tome koja od ovih svojstava ¢ine da muzika pobudi emocije; Levinson definiSe
ekspresivnu muziku kao onu muziku koja je Cuta od strane sluSalaca kao neki
svojevrsni izraz ljudskih emocija. Kada uporedimo onaj aspekt ovih teorija koji se
tice toga kako je sluSalac sklon da dozivi muziku, ¢ini se da medu njihovim
glediStima ne postoje neke krupnije razlike, s tim Sto je Volton daleko detaljnije
nego drugi autori ispitao dozivljaj slusaoca. Njegova teorija izbegava probleme
teorije pobudivanja u grubom obliku time $to ne insistira na tome da emocije
pripisane delu budu i pobudene kod slusaoca, dok zamiSljanje emocije ili bar
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pomisljanje na nju u nekom obliku usled slusanja nekog dela, ¢ini se, jeste nuzno za
pripisivanje te emocije delu.

Zakljuéna razmatranja

Sva ponudena glediSta daju neki doprinos objasnjenju muzicke ekspresivnosti,
a mnoga u isti mah pokusavaju da pridu tom objaSnjenju iz vise razlicitih uglova.
Verujem da, pre svega, treba skrenuti paznju na jednu stvar za koju mi se ¢ini da
stvara zabunu. Naime, iako autori ovih teorija medusobno polemisu (npr. da li je
delo ekspresivno zafo §to ga mi tako dozivljavamo ili zafo §to ga sam njegov sklop
¢ini ekspresivnim, ili zato §to ga je autor takvim stvorio) i kritikuju druga gledista u
korist svog, ne moze se re¢i da sve teorije uopSte pokuSavaju da objasne istu
pojavu, a uz to se uglavnom medusobno ne iskljucuju. Pre nekog daljeg detaljnijeg
razmatranja ovih gledista (a svako od njih ima nedostatke koje bi trebalo resiti),
trebalo bi pre svega ras¢laniti razli¢ite aspekte odnosa muzike i emocija: izrazava-
nje emocija muzikom je nesto §to kompozitor de facto jeste ili nije ¢inio kada je
stvarao delo, a ako jeste, to se moze i ne mora odraziti na karakter kompozicije.
Drugim re€ima, izrazavanje na strani kompozitora, ako je postojalo, moze biti
uspesno i neuspesno; ekspresivnost dela je osobina dela da nam ostavlja utisak kao
da je izraz neke emocije, ili kao da je stvarano s namerom da se nesto izrazi, bilo da
je zaista sluc¢aj da je autor njime nesto izrazavao ili ne; ekspresivna i emocionalna
svojstva dela, iako ih mnogi autori poistovecuju, ipak nisu isto: to da delo poseduje
emocionalna svojstva podrazumeva da smo skloni da ga opiSemo terminima koji se
odnose na emocije, ali ne podrazumeva nuzno da ga dozivljavamo kao ekspresivno;
emocionalna svojstva su, dakle, ona svojstva koja smo skloni da opiSemo emo-
cionalnim terminima; razlika izmedu ekspresivnih i emocionalnih svojstava dela je,
kao $to Robinsonova istice, to Sto ekspresivna svojstva, pored toga $to ih opisujemo
emocionalnim terminima, imaju i uticaj na slusaoce, tj. pobuduju emocije, dok za
emocionalna svojstva mozemo i potpuno ravnodusno da primetimo da ih delo
poseduje; nadalje, muzicko pobudivanje emocija podrazumeva da delo izaziva kod
sluSaoca emocije koje mogu, a ne moraju biti iste emocije koje je kompozitor
izrazavao ili za koje se samom sluSaocu ¢ini da ih delo izrazava; ono moze imati
Cisto fizioloSku osnovu, ili biti uzrokovano prac¢enjem formalne strane dela, ili
zamisljanjima ili asocijacijama koje delo moze na razliite nacine izazvati, ili
pracenjem ekspresivnog toka dela; samo delo ne mora biti ekspresivno da bi po-
budilo emocije; objasnjenje dozivijaja ekspresivne muzike je Cisto deskriptivno ob-
jasnjenje procesa koji se dogadaju u slusaocu onda kada slusa muziku koju bi sam
ocenio kao ekspresivnu; ovo objasnjenje uglavnom obuhvata i to koje su emocije
pobudene, $ta slusalac zapaza u delu, kako je sklon da interpretira i opise delo, Sta
zami$lja da je kompozitor delom izrazavao, bez obzira na to da li je njegova
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interpretacija dobra, da li je to ispravan nacin slusanja itd; za razliku od toga,
preporuka za ispravno interpretiranje ekspresivne muzike mnogo manje se obazire
na to kako je slusalac sklon da je dozivi, a ve¢im delom preporucuje kako treba da
je dozivi i §ta treba da zamisli da bi primetio aspekte dela koje u suprotnom ne bi
mogao da primeti da bi, potom, bolje razumeo delo.

Nije isklju¢eno da se ove razlike mogu bolje precizirati, ili da se neki aspekti
odnosa muzike i emocija mogu dalje rasc¢laniti. Moj pokus$aj na ovom mestu bio je
da medusobno razdvojim barem one termine koje su pomenuti autori obuhvatili
svojim teorijama i koje su na nekim mestima pogresno poistovecivali, zbog Cega se
sti¢e utisak da postoje mnogo veca neslaganja o problemu ekspresivnosti nego sto u
sustini jeste slucaj. Naime, osim teorije izraZzavanja i teorije pobudivanja u grubom
obliku, koje su empirijski opovrgnute, ostala gledista se ¢ak u principu mogu obu-
hvatiti u Siru teoriju koja bi objasnjavala razliCite pojave u vezi s ekspresivnoséu
muzike. Ne zelim da tvrdim da su same teorije prihvatljive, ve¢ samo da mogu biti
medusobno kompatibilne, iako se iz nacina na koji polemisu sti¢e suprotan utisak.
Dok Kivi i Dejvis daju neku vrstu uzro¢nog objasnjenja emocionalnih svojstava
tako $to pokazuju kakve osobine muzickog materijala doprinose tome da slusaoci
budu skloni da mu pripiSu emocionalna svojstva, Volton i Levinson objasnjavaju
dozivljaj sluSaoca pri recepciji ekspresivne muzike, bilo da je to nacin na koji bi
trebalo pristupati slusanju muzike ili ne. Robinsonova, nadalje, nudi model inter-
pretacije za koji smatra da omogucava bolje razumevanje ekspresivnih dela, od-
nosno nacin na koji treba ¢uti kompoziciju, bilo da smo sami skloni da je tako
¢ujemo ili ne.

Medutim, nekoj potencijalnoj Siroj teoriji koja bi obuhvatila ¢ak i sva ova
objasnjenja i dalje bi nedostajala jedna sustinska stvar, a to je objasnjenje koje bi se
ticalo znacaja ekspresivnosti i njenog eventualnog uticaja na vrednost muzike.
Autori C¢ija su gledista izlozena u ovom radu govore o ekspresivnom aspektu mu-
zike bez pokusSaja da ga povezu sa umetnickom vrednos$cu dela, ili da pokazu zbog
Cega je ekspresivnost znaCajna za muziku i zaSto se uopSte treba u tolikoj meri
baviti tom pojavom. U svojim radovima oni ne navode koji stav zauzimaju prema
tom pitanju. Robinsonova jedina pravi neku vezu time Sto tvrdi da je obracanje
paznje na ekspresivnost bitno za razumevanje dela, ali njeno dokazivanje te tvrdnje
nije naroCito ubedljivo, prvenstveno zbog toga $to samo njeno tumacenje ranije
pomenutih kompozicija deluje kao prili¢no proizvoljno i vrlo labavo vezano za
muzicki sadrzaj dela koje tumaci. Na osnovu broja radova o muzic¢koj ekspre-
sivnosti stie se utisak da je za ove autore samorazumljivo da je to bitno pitanje, a
na osnovu nekih tvrdnji €ini se da im je samorazumljivo i to da se bez ekspre-
sivnosti ili nekog vanmuzi¢kog znacenja ne vidi $ta objasnjava dejstvo muzike na
nas niti uopste nasu zainteresovanost za muziku: “If Bach fugues and Mondrian
compositions are just things, patterns of notes or shapes pointing to nothing beyond
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themselves, why in the world should they interest us at all, let alone send shivers up
our spines.”” Takode: ”And we should wonder how involvement with mere sounds
could be gripping in anything like the way involvement with monsters and dragons,
innocent damsels, evil villains, and tragic heroes — even fictional ones — can be.
Why should we care what happens to a four note motive consisting of three eighth
notes on a given pitch followed by a half note a third below?”” Ipak, osim pomenu-
tog momenta kod Robinsonove, nigde se ne vidi neko eksplicitno izja$njavanje po
pitanju uloge ekspresivnosti u vrednosti muzickih dela, kao ni pokusaj da se znacaj
tog problema teorijski utemelji. Nacelna zamerka svim ovim autorima, kojom ¢u
zavrsiti izlaganje, odnosi se, dakle, na nedostatak obuhvatnosti pri ispitivanju mu-
zicke ekspresivnosti.

Sanja Sre¢kovié
Filozofski fakultet, Beograd
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Sanja Srec¢kovi¢

The Expressiveness of Music

(Summary)

The paper deals with the relationship between the art of music and human emotions, in
particular, with the feature of musical works designated in aesthetic literature as ,,expres-
siveness®. After a short presentation of several main attempts at explaining the expressive-
ness of music in analytical aesthetics, the author offers a clarification of the conceptual
confusion within presented theories, and points out their main difficulties and deficiencies.
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