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HANSLIKOV FORMALIZAM KAO ZACETAK
SAVREMENE ESTETIKE MUZIKE

SAZETAK KLJUCNE RECI
Tekst prikazuje Hanslikov muzicki formalizam kao pocetnu epizodu  estetika muzike,
savremene estetike muzike. Hanslikov najznacajniji spis O muzicki le- esteticki formalizam,

pom se pozicionira u odnosu na najblize prethodnike Herbarta i Kan- muzika, lepota,
umetnicka vrednost,

ta, u éijim radovirpa se quavljuju naznake glec.liéta koj? GE Hanslik na istorija estetike,
sistematican nacin razviti. U tekstu se pokazuje na koji nacin se Han- savremena estetika
slik obracunao sa tradicionalnim uverenjima o muzici kao izrazu emo-

cija kompozitora, kako bi pripremio teren za izlaganje svoje pozitivne

teze o muzickoj vrednosti. Hanslikov pristup muzickoj estetici pred-

stavlja prvu sistemati¢nu raspravu o prirodi i vrednosti muzike. Teza-

ma iznetim u navedenom spisu, Hanslik postavlja pitanja koja ostaju

aktuelnai plodna i u savremenoj analitickoj estetici muzike.

Uvodne napomene: savremenost i znacaj

U ovom radu ¢u prikazati shvatanje koje se naziva muzickim formalizmom
u delu Eduarda Hanslika (Eduard Hanslick) i postaviti tu ,,epizodu“ estetike
u istorijski kontekst. S obzirom na to da Hanslikovo stanoviste predstavljam
kao zacetak savremene estetike muzike, pre svega ¢u ukratko obrazloziti
kako se delo koje pripada sredini devetnaestog veka moze nazvati savre-
menim. U jednom delu obrazloZenja slozila bih se s Ivanom Fohtom (Ivan
Focht), koji je u svoju Savremenu estetiku muzike uvrstio i Hanslikovo delo,
kako kaze, ne samo zbog toga $to je Hanslik prvi postavio nauc¢ne temelje
estetike muzike, nego pre svega zato Sto je ,,duh njegovog dela savremen®
pod ¢ime Foht podrazumeva to da je delo uticajno i plodno i u savremenim
diskusijama (Foht 1980: 7). Kada imamo u vidu mnoge najnovije radove u
estetici muzike, narocito u analitickoj filozofiji (Langer 1942, 1958; Budd
1985; Scruton 1983, 1997; Kivy 1988, 1990a, 1990b, 2007; Levinson 1990;
Davies 1994; Robinson 2005; Bonds 2014), gde danasnji uticajni autori po
pravilu zapocinju diskusiju predstavljanjem Hanslikovih teza i odgovorom
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na njih uvode Citaoca u izlaganje sopstvene teorije, jasno je da se Fohtovo
odredenje savremenosti s punim pravom moze pripisati Hanslikovom delu.

Obrazlozenje shvatanja da je Hanslik postavio temelj savremenoj este-
tici muzike zasniva se na Cinjenici da Hanslik, ne samo sto je prvi pokusao
da na sistematican i obuhvatan nacin definise sustinu muzike, njen sadrzaj
1 kriterijjume za njeno vrednovanje, nego je u istom tom pokusaju ostva-
rio velik uticaj na odbacivanje tada siroko rasprostranjenih predrasuda o
muzici koje su bile prepreka da se estetika muzike konstituise kao nauka,
naime, da se odredenje sustine muzike i njene vrednosti zasniva na njenoj
vezi sa svakodnevnim ljudskim osecanjima. Zato je, istice Foht, Hanslikov
raskid s gledistima njegovih savremenika bio ujedno i druga strana uteme-
ljenja muzicke estetike (Foht 1980: 25).

Najznacajniji prethodnici: Kant i Herbart

Svoj pokusaj utemeljenja muzicke estetike Hanslik je vrsio sa formalistic-
ke pozicije.! On, medutim, nije prvi koji je nastojao da muziku objasni na
osnovu njene forme i da na njoj zasnuje kriterijum vrednosti muzike, od-
nosno estetske principe. U ovome je Hanslik imao znacajnog prethodnika u
Johanu Fridrihu Herbartu (Johann Friedrich Herbart), koji se, iako prema
Hanslikovom misljenju nije dobio zasluzenu paznju, sada smatra osniva-
cem estetickog formalizma (Taljabue 1968: 63-4). Ipak, mnogi drugi autori
su zacetak muzicko-estetickog formalizma locirali u Kantovoj (Immanuel
Kant) estetici, a posto se i sam Herbart predstavljao kao ,kantovac iz 1828.
godine®, verujem da je najprikladnije u ovom prikazu poceti od Kanta.?
Kako primecuje G. M. Taljabue (Guido Morpurgo-Tagliabue), Kanto-
va Kritika moci sudenja inspirisala je ne samo formaliste nego i njihove
protivnike. Naime, reakcija protiv transcendentalnog idealizma bila je
dvostruka: s jedne strane u vidu vra¢anja empirijskom pristupu estetici sa

1 Foht se protivi tvrdnji da je Hanslik formalista, ali za Fohta to znaci da Hanslik ne
smatra muzicke forme za ,,samo (formalno) sredstvo da se izrazi jedan vanmuzicki pred-
met“ (Foht 1980: 42). U tom smislu se, naravno, Hanslik ne bi mogao svrstati u forma-
liste. U ovom tekstu, medutim, pod formalizmom ce biti podrazumevano glediste prema
kom je forma umetnickog dela (ona svojstva dela koja su dostupna neposrednom opa-
Zanju) mera estetske vrednosti i osnov estetskog suda. Kao sto ¢u pokazati u nastavku
teksta, u tom smislu Hanslika moramo smatrati formalistom.

2 Treba, medutim, imati u vidu i Dalhausovu (Carl Dahlhaus) primedbu da je Kantov
stav da je instrumentalna muzika ,samo prijatna umetnost®, ,vise uzivanje nego kultu-
ra“, kojim Kant podrazumeva da joj ,,bitna osobina svake lepe umetnosti“ — forma — ne-
dostaje ili je slaba i nedovoljno izrazena, nespojiv s opsim uverenjem da je Kant zasno-
vao muzicko-esteticki formalizam (Dalhaus 1992: 46-7). U nastavku ¢u detaljnije prikazati
odnos Kantovog shvatanja muzike i formalisticke pozicije.
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pozicije psihologizma i tzv. teorijom Einfuhlung, nazivanom u literaturi
1 teorijom uosecavanja ili empatije, a s druge strane u vidu vracanja raci-
onalizmu, na Celu sa Herbartom i njegovim sledbenicima (Taljabue 1968:
61). Taljabue dodaje da je izvor oba rivalska pravca — psiholoske i forma-
listicke estetike — upravo u onih nekoliko stranica Kritike moci sudenja
(Kant 1975: §51-3), za koje Taljabue smatra da pokazuju manjak Kantove
osetljivosti za muziku i nesposobnost razumevanja umetnosti uopste (Ta-
ljabue 1968: 64), u kojima je Kant, medusobno poredeci razli¢ite umetno-
sti s obzirom na odnos date umetnosti prema kulturi, muzici dodelio naj-
nize mesto i svrstao je u isti red sa Salama i1 drustvenim igrama (Taljabue
1968: 64; Grli¢ 1978: 82).

Tako nije prvi koji je pisao o estetickim problemima muzike, niti se za-
sebno 1 sistematski njome bavio, smatra se da je Kant otpoceo raspravu o
njenom mestu medu umetnostima i doprineo postavljanju sustinskih pi-
tanja o prirodi i vrednosti muzike upravo tim stavom prema muzici, i svo-
jim (po muziku negativnim) zakljuckom (Grli¢ 1978: 80). Naime, muzika
je prema Kantu ,igra oseta sluha® a u pojmu ,,oseta“ (Empfindung) prepli-
¢u se Culni kvalitet i osecanje, ,nadrazaj“ i ,ganutost“ (Kant 1975: §51-2;
Dalhaus 1992: 46-7). Ovi oseti ne mogu da ,uhvate“ pojmove, ali putem
slicnosti sa zonom u govoru koji izrazava afekat onog ko govori i koji po-
buduje isti afekat u onom ko slusa, muzika, kao govor afekata, saopstava
one estetske ideje koje su s tim afektima asocijativno povezane. U tome je,
kako Kant kaze, ,draz muzike® i to je osnova Kantovog suda da je muzi-
ka ,vise uzivanje nego kultivisanje®, te manje vredna od svih drugih lepih
umetnosti (Kant 1975: §53)

Zbog toga Sto je sposobna za izazivanje estetskih ideja, Kant prihvata
da je i muzika umetnost, ali drugacija nego predstavljacke umetnosti (po-
ezija i slikarstvo). Muzika je za njega najmanje lepa od umetnosti izmedu
ostalog i zbog toga Sto su estetske ideje koje ona izaziva izazvane oseca-
njima, a osecanja, drazi i slicno, kao i sve $to je zainteresovano, kvare ¢i-
stotu lepog, jer lepota ne dopusta da je odreduje bilo koji njoj strani inter-
es (Taljabue 1968: 64-5; Grli¢ 1978: 83). Za takvo emocionalno delovanje
muzike Kant je bio svestan da je fizioloskog, a ne duhovnog karaktera, da
je iz kategorije prijatnog, a ne lepog (Taljabue 1968: 65-6). Samo na formi
bi se, prema Kantu, mogao zasnivati zahtev muzike da bude ubrajana u
lepe a ne samo u prijatne umetnosti, ali njena forma nema udela u ,,drazi“
i ,dusevnom uzbudenju“ koje muzika proizvodi. Forma je u muzici samo
neophodan uslov za to da se odrzi i ne poremeti celina slusnih utisaka, a
time i veza tih utisaka sa osecanjima u kojima, slusaju¢i muziku, uzivamo
(Kant 1975: §53). Drugim recima, prema Kantu je ono u cemu najcesce uzi-
vamo u muzici njen fizioloski aspekt, koji sam za sebe nema umetnicku
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vrednost, dok formalni aspekt, koji jedini moze biti umetnicki znacajan,
ima samo pomo¢nu ulogu.

Danko Grli¢ rekonstruise Kantov stav prema muzici na sledeci nacin:
ako je muzika i vredna (prema umetnickim, odnosno, estetickim merilima)
po svojim imanentnim karakteristikama (po svojoj formalnoj strani), ona
ipak nije vredna po glavnom — emocionalnom - uticaju koji vrsi na slusa-
oce, jer je to delovanje na najnize, Culne, fizioloske ljudske osobine (Grli¢
1978: 83). Kasnije ¢emo videti da bi se i Hanslik sloZio s Kantom u tome da
ako se muzika svede na prijatno ili neprijatno, dakle, samo na ¢ulno uziva-
nje, ona ne moze biti vredna prema estetskom kriterijumu.

Na ovom mestu treba napomenuti da se Kantov pojam forme razlikuje
od Hanslikovog: Kantova ,,matematicka forma“ muzike odnosi se na brzinu
vazdus$nih treperenja i proporcije podele vremena, sto ¢e Hanslik svrstati
samo u prirodne zakonitosti koje regulisu nas dozivljaj muzicke lepote, ali
koje tek postavljaju temelj za formu muzike kako je Hanslik shvata (Kant
1975: §51, §53; Dalhaus 1992: 46-7). O Hanslikovom shvatanju forme i pri-
rodnih, matematickih zakonitosti ¢e u nastavku biti vise reci.

Pored ovih razlika, medutim, postoje Kantove teze za koje Taljabue s
pravom primecuje da ¢e ih Hanslik podrzati u svom spisu O muzicki lepom:
prvo, muzicka umetnost ne predstavlja odredene pojmove; zatim, emocio-
nalno dejstvo muzike nije glavno ve¢ sporedno, ono je fizioloski uslovljeno
1 uvezije s prijatnoscu, a ne sa lepotom; na kraju, lepota muzike ne moze
biti u tome $to izaziva slike (Sto je karakteristicno za tematsku, odnosno,
programsku muziku) ili osecanja, ve¢ jedino u njenoj formalnoj strani (Ta-
ljabue 1968: 65-6) — iako Kant i Hanslik razlicito definisu formu.

Ipak, pre potpunog uobli¢enja muzickog formalizma, izmedu Kanto-
vog 1 Hanslikovog odredenja forme i muzike prelazni korak ¢ini Herbartov
formalizam. Hanslik izdvaja Herbarta kao prvog autora koji je osporavao
emocionalisticko shvatanje muzike i pored toga Sto nije podrobnije obra-
zlozio svoje glediste, 1 §to je uz to zadrzao i neka, prema Hansliku, pogre-
$na uverenja o muzici; kao npr. da su, iako je vanmuzicki sadrzaj u muzici
nepozeljan, izolovani muzicki elementi sposobni da ukazuju na takav sa-
drzaj — $to ¢e Hanslik izricito poricati (Hanslik 1977: 49; Foht 1980: 44).
Herbart, medutim, nije pisao neko vece delo posveceno posebno estetici
niti muzici, ali je njegovo odredenje forme postavilo temelj itavom estetic-
kom formalizmu (Grli¢ 1978: 320). Pokusavajuci da potkrepi svoje glediste,
Herbart je vedinu primera uzimao iz muzike i na njima ispitivao formal-
ne odnose, dok je u drugim umetnostima, kako navodi Grli¢, pronalazio
samo ono $to je bilo pogodno za potvrdivanje njegovih formalistickih teza
(Grli¢ 1978: 320-2). Taljabue ¢ak smatra da su Herbartova formalisticka
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predavanja bila presudna za to da ,,muzicki lepo“ kao igra zvukova dobije
vaznost u daljim diskusijama (Taljabue 1968: 66).

Herbart i njegovi sledbenici su, kao sto je ve¢ pomenuto, svoj formali-
zam zasnovali reagujudi protiv tada uticajne idealisticke skole, kao i uopste
protiv svih estetickih pristupa kod kojih je naglasak bio na sadrgaju umet-
nosti, odnosno, na onome §to je Herbart smatrao vanumetnickim znace-
njem umetnickih dela. Herbart je, nasuprot tome, smatrao da se treba usred-
srediti na formalnu strukturu lepih predmeta, dok je za svako predmetno
znacenje verovao da samo odvlaci paznju gledaoca iz sveta estetskog u ne-
estetski svet (Gilbert, Kun 2004: 369; Grli¢ 1978: 320). Zbog toga, prema
Herbartu, treba posebno kultivisati svoj ukus da bi se na umetnickom delu
primetilo ono estetsko: da bi se na slici videla zaista slika, a ne prepoznalo
neko lice, videla lepota nekog predmeta, Zivotinje, itd.:

,,Samo zaista kultivisan posmatrac ne vidi u portretu - i to jednako da li po-
znaje prikazano lice ili ga ne poznaje — nista do lepe, ruzne ili indiferentne
slike. Kultivisan se covek prepusta percepciji, dok vecina ljudi spaja nepo-
sredni utisak umetnickog dela s njemu tudim asocijacijama... Predrasuda
da umetnicko delo mora nesto znaciti odvesce s pravog puta jos mnoge,
pa i vrlo sposobne umetnike... Umetnost ne znaci nista“ (Grlic¢ 1978: 321).

To je ista ona pozicija koju je Hanslik branio na podrucju muzike kada
je tvrdio da ono $to se tonskim materijalom izrazava jeste muzicka ide-
ja, koja je ve¢ samostalna lepota, ve¢ vlastiti cilj, a niposto tek sredstvo ili
materijal za predstavljanje vanmuzickog sadrzaja, kao npr. ose¢anja i misli
(upor.: Hanslik 1977: 84).

Prema Fohtovom misljenju, Herbart i Hanslik razlikuju se u tome $to se
Herbart protivi svakom sadrzaju uopste, dok se Hanslik protivi samo van-
muzickom sadrzaju, pa zbog toga Hanslik nije herbartovac ili bar ne Cisti
(Foht 1980: 45). Ipak, kod Herbarta se vidi da sadrzaj upravo i shvata kao
vanumetnicki sadrzaj. On, naime, upravo vanestetske elemente umetnosti
(logicke, pedagoske, psiholoske) smatra tim nepozeljnim sadrzajem. Stoga
se ¢ini da je Herbart zapravo samo ostao nedorecen povodom statusa spe-
cifi¢no umetnickog ili estetskog sadrzaja odredene umetnosti. Herbartova
tvrdnja da, da bismo dosli do ,,objektivne“ lepote, treba da zanemarimo
sve ono u delu $to se odnosi na sadrzaj 1 da se koncentrisemo iskljucivo na
Cistu formu (Grli¢ 1978: 321-2), zapravo je veoma bliska Hanslikovom in-
sistiranju na specificno muzickom sadrzaju i proglasavanju muzicke for-
me za sadrzaj dela (Hanslik 1977: 171). U svom odbacivanju vanmuzickog
sadrzaja Hanslik se upravo i pozivao na Herbarta, isticuci njegovo suprot-
stavljanje rasprostranjenom verovanju da ljudska osecanja leze u osnovi
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sustine muzicke umetnosti i u osnovi opstih pravila komponovanja (Han-
slik 1977: 49).

Kod Herbarta, kao i kasnije kod Hanslika, dakle, ono sto je sustinsko u
umetnosti i na $ta treba usmeriti paznju jeste /epota samog umetnickog dela
(koja se ne moze svesti ni na $ta drugo), nasuprot njegovom eventualnom
vanumetnickom znacenju. Shodno tome, oba autora su pokusala da defini-
$u lepotu: i Hanslik i Herbart je objektivisticki odreduju. Herbart je smatra
svojstvom predmeta na koje se mi kao recipijenti neposredno i spontano
odazivamo (Gilbert, Kun 2004: 369). Hanslik izricito odreduje lepotu kao
nezavisnu i od recipijenata: ,,Lepo jeste i ostaje lepo, pa i kad ne proizvo-
di nikakva osecanja, pa i kad se ne vidi i ne posmatra“ (Hanslik 1977: 42).
Za Herbarta lepota ne moze biti u prostim elementima, ve¢ samo u odno-
sima izmedu elemenata, jer smatra da su sami elementi estetski neutralni
- ni dopadljivi ni odbojni (Gilbert, Kun 2004: 369). Estetsko iskustvo se,
prema Herbartu, ne tice pojedinih izolovanih elemenata, pa cak ni proste
sume tih elemenata, vec se sastoji u shvatanju odredenog sklopa odnosa.
Pojedinacni elementi su vrednosno potpuno ravnodusni, dok ono $to na-
staje oblikovanjem pojedinacnih elemenata dobija svoju vrednost upravo
putem celine (Gestzalt). Estetsko uzivanje je zbog toga uzivanje u celini.
Muzicki tonovi sami za sebe, pa ¢ak ni sled tih tonova ne bi imali estetsku
vrednost kad tonovi ne bi bili oblikovani u celine (Grli¢ 1978: 320). Han-
slik usvaja uverenje da se estetika bavi samo odnosima elemenata, a ne i
samim elementima, mada dopusta da postoje i neke veoma jednostavne
zvucne pojave koje se mogu nazvati lepim, s tim $to njih odreduje kao pri-
rodnu, nasuprot umetnickoj lepoti koja bi se, kao i kod Herbarta, nalazila
iskljucivo u odnosima elemenata:

,,Postoji dakle jedan dozivljaj u kom elementarno moze prevagnuti nad umet-
nickim. Medutim, estetika, kao u¢enje o umetnicki lepom, treba muziku da
shvati samo s njene umetnicke strane, pa prema tome i da prizna samo ona
njena dejstva koja muzika kao duhovni produkt vrsi pomocu jednog odre-
denog oblikovanja elementarnih faktora na Cisti opazaj“ (Hanslik 1977: 144).

Primena Herbartovih shvatanja na muziku: Hanslik

Mnogi autori do danas pisu o uticaju Herbartovih teza na Hanslika (Taljabue
1968; Karnes 2008; Bonds 2014; Landerer, Wilfing 2018; Wilfing 2018a).
Kako ispravno zapaza Taljabue, Hanslikova primena herbartovskog for-
malizma na muziku je vrlo vesto sprovedena i, zbog toga Sto je bila u skla-
du s tadasnjom situacijom u umetnosti uopste, njegova knjiga je ostvarila
uticaj i izvan okvira Ciste teorije, i bila aktuelna i u svetu kulture (Taljabue
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1968: 63). Hanslik je isticao samostalni smisao muzike u periodu kada su
se mesala obelezja raznih umetnosti ,kada su muzika i slikarstvo postajali
literarni, knjizevnost pikturalna ili muzicna itd.“ (Taljabue 1968: 67-8), a u
razmis$ljanjima o muzici dominirali pozitivizam, psihologizam i emocio-
nalizam (Foht 1980: 25). Poslednje glediste, koje Hanslik ironi¢no naziva
»osecajna estetika®, i koje dominira u Hanslikovo doba, jeste tekovina ro-
manticarskog pogleda na svet, prema kojem su sve umetnosti usmerene na
to da se umetnik izrazi, ,ispovedi“ i prenese svoje dozZivljaje drugima (Foht
1980: 30-1). Ono nije eksplicitno formulisano kao stav neke jedinstvene 1
razradene teorije muzike, nego je deo jednog za to vreme uobicajenog na-
¢ina opSteg razmisljanja o muzici, pa i o umetnosti uopste, i odrzavalo se
u osnovi odnosa slusalaca prema delu. Hanslik ne zalazi u detalje tog naci-
na razmisljanja (za koje kaze i da je prilicno neodredeno), ve¢ ga odbacuje
u celosti i njegovo polemisanje protiv tog gledista Cini tzv. negativnu tezu.

Hanslikova motivacija u spisu O muzicki lepom bila je, pre svega, da ,ras-
Cisti“ s onima za koje je bio ubeden da aktivno stvaraju potpuno pogresno
shvatanje muzike kod publike koja nece prepoznati ono sto je u muzici naj-
sustinskije, a to je sama muzika — umetnost oblikovanja tonskog materija-
la. Pored toga, Hanslik je, kao i Kant, uvideo da je emocionalno delovanje
muzike velikim delom patoloske a ne duhovne prirode: svojstveno ,,mate-
rijalnom ¢iniocu®, ,prirodnoj moci zvukova“ koji imaju dejstvo na covekov
organizam, kao i na zivotinje (Taljabue 1968: 67-8). U samom eksplicitnom
navodenju negativne teze, jos u predgovoru, sadrzano je samo to da ,nije
ta¢no da muzika treba da predstavlja (darstellen) oseéanja“ (Hanslik 1977:
36-7). U sirem smislu, ona zapravo obuhvata kritiku i odbacivanje ¢itavog
tada aktuelnog shvatanja muzike, koje, prema Hansliku, pripisuje osecanji-
ma dvostruku ulogu u muzickoj umetnosti: prvo, da je pobudivanje osecanja
svrha i odredenje (Zweck und Bestimmung) muzike; drugo, da su osecanja
sadrzaj (Inhalt) muzike, odnosno ono $to muzicka umetnost predstavlja u
svojim delima (Hanslik 1977: 41-2). U negativnom delu spisa Hanslik ni-
zom argumenata pokazuje zasto osecanjima ne pripadaju ove dve uloge u
muzic¢koj umetnosti, ¢ime se u isti mah obracunava s ukorenjenim shvata-
njem muzike i ,rascis¢ava teren“ za izlaganje sopstvenog gledista, $to ¢ini
njegovu pozitivnu tezu.

Pozitivna teza obuhvata ujedno izlaganje Hanslikovog formalizma, kao
i njegovo sopstveno odredenje muzicke lepote i sadrzaja muzike. Naime,
lepotu muzike Hanslik definise formalisticki, kao specifi¢cno muzicku le-
potu: lepotu koja se, nezavisno od bilo kakvog vanmuzickog sadrzaja, na-
lazi jedino u tonovima i njihovoj umetnickoj povezanosti (Hanslik 1977: 81-
3). Hanslikov formalizam ogleda se u tome sto je za njega sadrzaj muzike
upravo njena forma, a na muzickoj formi zasnovan je i kriterijum lepote,
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§to ¢u u nastavku dodatno pojasniti. Naime, materijal (Material) od kog
kompozitor stvara — grada muzike — jesu tonovi, koji u sebi sadrze moguc-
nost da stvore razlicite melodije, harmonije i ritmove. Sadrzaj, tj. ono $to
se tonskim materijalom izrazava, jesu muzicke, tonske ideje, a ne vanmu-
zicke ideje koje bi se ticale npr. osecanja i onda prevodile na tonski jezik
(Hanslik 1977: 83-4). Forma, koju Cine tonske strukture kompozicije, jeste
realizovana umetnicka ideja — otelotvoreni sadrzaj. Odnos izmedu sadrzaja
i forme nije, kao $to se obi¢no misli, odnos prevodenja jedne ideje u neki
od nje sasvim razlicit oblik ili medijum, ve¢ odnos postepenog razvijanja,
detaljne razrade do konacnog oblika.? Posto su tonske ideje — idejne ton-
ske strukture — sadrzaj muzike, sadrzaj jedne kompozicije nerazdvojiv je
od njene forme (jer je i forma sacinjena od tonskih struktura).* Drugim re-
¢ima, tonskim strukturama koje ¢ujemo u jednom delu izrazene su upravo
ideje o tim tonskim strukturama, jer, kako kaze Hanslik, ,muzika ne go-
vori prosto preko tonova, ona govori samo tonove“ (Hanslik 1977: 55, 167).
Sve to implicitno je prisutno u Hanslikovoj definiciji prema kojoj sadrzaj
muzike jesu ,tonskim kretanjem stvorene forme*, s tim §to je, ¢ini mi se,
Hanslik njome sazeto obuhvatio i vremensku dimenziju muzike, jer mu-
zicke forme ne stoje nepomicno, vec se krecu u vremenu sukcesivnim zvu-
¢anjem tonova koji ih sacinjavaju, ili, Hanslikovim re¢ima: ,nastaju pred
nama u neprestanom samooblikovanju“ (Hanslik 1977: 84). Ovo kretanje
tonova ne prenosi nikakav drugi, vanmuzicki sadrzaj kao sto se obicno ve-
ruje i lepota u muzici jeste lepota samo tih formi. Da bi ¢itaocima priblizio
takvu ¢isto formalnu lepotu, lepotu bez spoljasnjeg sadrzaja, Hanslik kao
primere navodi arabesku i kaleidoskop, ali kasnije dodaje i dela arhitektu-
re, ples, ljudsko telo ili prirodnu lepotu: pejzaz, list, cvet. Svi ovi primeri,
kaze Hanslik, takode poseduju neku vrstu primitivne lepote oblika i boja,

3 ,Muzicka ideja nastaje u grubom obliku u kompozitorovoj uobrazilji, on je tka dalje
— i kristalizacija se sve vise razvija, dok odjednom i neprimetno pred njim ne nastane
lik cele tvorevine u njenim osnovnim formama“ (Hanslik 1977: 95).

4 U muzici mi vidimo da su sadrzaj i forma, grada i oblikovanje, lik i ideja stopljeni
u jedno nejasno, neraskidivo jedinstvo“; ,U muzici ne postoji sadrzaj nasuprot forme,
jer ona nema forme izvan sadrzaja“ (Hanslik 1977: 171).

5 U originalnoj verziji Hanslik pise: ,,Der Inhalt der Musik sind tonend bewegte For-
men“ (Hanslik 1977: 84, Hanslick, 1922: 75). Doslovan prevod ove recenice bio bi da su
sadrzaj muzike zvuceci pokrenute forme. Medutim, treba imati na umu da kroz ceo spis
Hanslik imenicu 707, koja odgovara participu zonend (od glagola tonen — zvucati), upo-
trebljava u znacenju reci zon, a ne zvuk (za koju koristi izraz Klang, i to je, kao $to prevo-
dilac Hanslikovog spisa na engleski jezik, Dzefri Pejzant (Geoffrey Payzant) pokazuje, kod
Hanslika bitna razlika (Hanslick 1986: 102), tako da izraz zvuceci nije u potpunosti ade-
kvatan prevod Hanslikovog zonend, jer ne zadrzava Hanslikovu razliku izmedu tona i zvu-
ka. Alternativno, sadrzaj muzike bi se mogao definisati i kao ,zvucanjem tonova pokre-
nute forme* ili, jednostavnije, kao ,tonovima pokrenute forme“ §to je bio Fohtov izbor.
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nezavisno od bilo kakvog izraza ili spoljasnjeg sadrzaja. Stoga im svima
formalna strana pociva na istoj osnovi, ali je, za razliku od njih (izuzima-
juci dela arhitekture i ples), muzicko delo nastalo umetni¢kim radom i is-
poljava ideje umetnika (Hanslik 1977: 84-6). Zbog toga imamo drugaciji
odnos prema formalnoj lepoti u muzici nego prema lepoti neumetnickih
objekata, sto nas dovodi do onoga za Sta smatram da je centralno mesto
Hanslikovog shvatanja muzike i muzicke lepote. Naime, muzicka lepota je
kod Hanslika dvostruko odredena: prvo, sa Cisto Culne strane, kao auditiv-
na lepota oblika po analogiji sa upravo navedenim vizuelnim primerima,
i, drugo, s umetnicke strane, preko umeca oblikovanja tonskog materijala,
kao umetnicka vrednost realizovanih muzickih ideja, odnosno, eksterna-
lizovanih tonskih formi.

Prva komponenta — ¢ulna lepota tonskih formi — uslovljena je odrede-
nim prirodnim zakonitostima koje s jedne strane regulisu spoljasnje ma-
nifestacije zvuka i odreduju medusobne odnose svih muzickih elemena-
ta, a koje su, s druge strane, zakonitosti i ljudskog organizma (npr. kakve
frekvencije ¢ujemo kao prijatne, $ta dozivljavamo kao slaganje a sta kao
neslaganje tonova i sl.). Na ovim (Hanslik ih naziva negativnim) zakoni-
tostima, svojstvenim tonskom sistemu zbog prirodnih zakona, temelji se
sposobnost tonova da prime tzv. pozitivnu sadrZinu lepote, $to je zapravo
umetnicki aspekt muzicke lepote (Hanslik 1977: 88).6

Realizacija umetnickih ideja u muzici nije mehanicko nizanje tonova,
nego slobodno stvaranje tonskih struktura. Pozitivni sadrzaj lepote o kom
Hanslik govori podrazumeva slobodan rad kompozitora na tonskom ma-
terijalu: umetnicko strukturisanje tonskih odnosa. Umetnicka vrednost na
ovaj nacin realizovanih ideja ¢ini drugu komponentu muzicke lepote. Han-
slik ne ulazi u detalje toga sta ta¢no kompoziciju ¢ini umetnicki uspelom,
ali istice da se to u svakom slucaju tice muzicke forme, kojoj su umetnicke
ideje i umetnicki postupci imanentni: tonske strukture koje Cujemo jesu
same ostvarene umetnicke ideje i slusajuci te tonove mi smo u mogucnosti
da pratimo umetnikove poteze, koji mogu biti uspeli ili neuspeli, i da ih pro-
cenjujemo s obzirom na njihovu umetnicku vrednost (Hanslik 1977: 88-9).

Muzicka lepota sastoji se, dakle, u umetnickoj vrednosti i lepoti za ¢ulo
sluha jedne formirane tonske ideje.” Dvostruko odredenje lepote ogleda se

6 Malo pre ovog mesta Hanslik je ve¢ naglasio da se specificno muzicka lepota ne
sme shvatiti kao prosto akusticka lepota (Sto muzicki lepo ¢esto obuhvata, ali se ne svo-
di na to), niti kao igra tonova koja je interesantna za slusanje (Hanslik 1977: 87). Ve¢
ovde se vidi da za njega termin Jepo kada govori o muzici nema uobicajeno znacenje i
da Hanslik pod njim podrazumeva ne samo ¢ulni, nego i umetnicki aspekt muzike.

7  Da Hanslik u muzicku lepotu ukljucuje 1 prijatnost za ¢ulo sluha ukazuje i mesto
gde citira Grilparcerove komentare o ruznoci odnosno ,,nelepoti®, u kojima se tvrdi kako,
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i u tome $to Hanslik tvrdi da nam se muzicka lepota dopada (,objavljuje
estetskom osecaju“) na isti nacin kao neumetnicka (prirodna lepota ili npr.
arabeska): neposredno, sama po sebi, na osnovu sklada njenih delova, bez
ikakvog odnosa prema necem izvan njene skladne forme (Hanslik 1977: 90),
ali da, za razliku od posmatranja lepih neumetnickih objekata, slusajuci mu-
ziku ne ostajemo samo u ravni ¢ulnosti, jer je umetnicka lepota osmisljena
od strane kreativnog duha, pa onda u samoj strukturi dela, u njegovoj lepoti
svesno pratimo ideje, odnosno, umetnicke postupke njegovog stvaraoca.’

Hanslik je, dakle, kao i Kant i Herbart pre njega, postavljao pitanje du-
hovnog aspekta ovih culnih formi muzike (Taljabue 1968: 67-8). Iz malo-
Cas izloZenih razmatranja vidi se da je, smestivsi lepotu muzike u forme,
ukazao je na to da je duhovni sadrzaj u najuzoj vezi upravo s muzi¢kim
formama. Zbog toga sto forme ne nastaju mehanickim nizanjem tonova,
nego kao proizvod umetnikovog duha, ve¢ je u samoj culnoj sferi muzi-
ke data njena duhovna dimenzija (Hanslik 1977: 87; Foht 1980: 42-3, 48).
Kako Foht lepo formulise ovaj Hanslikov stav: ,,dozivljaj muzike je doZivljaj
prisutnosti duha, a ne slusanje price o duhu® (Foht 1980: 49). Hanslikovu
tezu da ,,forme koji se obrazuju iz tonova jesu (...) duh koji se oblikuje iz-
nutra“, Dalhaus tumaci kao tvrdnju ne da je forma izraz, vid ispoljavanja
duha, nego da je forma sam duh. Forma je, dakle, bice ,izlozeno kao jasna
pojava“, a ne samo pojava nekog bica koje bi trebalo traziti izvan muzike,
u osecanjima i programima (Dalhaus 1992: 76).

Kako Taljabue primecuje, dok su Herbart i njegov nastavljac Robert Ci-
merman, ispitujuci muziku, pisali o proporciji, simetriji, uredenosti, zako-
nitostima sazvucja tonova itd., ukratko: o eszezskoy sintaksi (kod Kanta bi to
bila tzv. matematicka forma — sto bi Hanslik pre podveo pod ranije pome-
nute negativne zakonitosti), Hanslikov doprinos je bio u tome sto je skrenuo
paznju na znacaj muzicke szilistike koja se nad tom sintaksom nadgraduje
(Taljabue 1968: 69). Drugim rec¢ima, prebacujuci naglasak sa pravilnosti i
zakonitosti, koje stoje u temelju zvuénih fenomena i ureduju medusobne
odnose muzickih elemenata, na ono $to je slobodno u muzickom stvaranju,

za razliku od poezije, muzika ne moze da iskoristi ruznoc¢u u svojim delima, jer ¢ulo
sluha neposredno prima i uziva muzicki utisak, tako da bi odobrenje razuma doslo pre-
kasno da bi izgladilo smetnje koje dolaze od onoga $to nam se ne dopada, pa je zato
»Sekspir mogao ulaziti i u grozotu, dok je Mocartova granica ostala kod lepog® (Hanslik
1977: 186, fnl8).

8 Drugu komponentu, tj. ,idejni sadrzaj*, kaze Hanslik, ,mogu razumeti samo obra-
zovani slusaoci, dok je prva komponenta svojstvena uzivanju naivne publike kakvo po-
stoji u svakoj umetnosti. Oba ova pristupa muzici su prema Hansliku legitimni, estetski
pristupi (jer je paznja slusalaca usmerena na umetnicko delo i njegove pojedinosti), za
razliku od tzv. patoloske recepcije koja podrazumeva pasivno uzivanje samo u opstem
utisku i osecanju koje ,,provejava kroz delo“ (Hanslik 1977: 133-4).
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na odnos prema tim zakonitostima i slobodu u tretmanu muzickih ele-
menata, Hanslik je dopunio ili prevazisao Herbarta. Naglasak na slobodi
umetnickog duha u stvaranju muzickih formi omogucio mu je i da objasni
duhovni sadrzaj muzike lakse od svojih prethodnika.

Ostaci tradicije: pojmovi lepote i umetnosti

Kod Hanslika su se, ipak, zadrzala i neka tradicionalna uverenja koja ¢e
ubrzo potom biti napustena. Naime, Hanslik nigde u svom spisu ne odvaja
jasno pojmove lepote i umetnosti. Kao $to se primecuje iz izloZenog pri-
kaza, u njegovom shvatanju muzicke lepote poklapaju se umetnicka vred-
nost muzickog dela i njegova lepota na culnom planu. Taljabue tvrdi da kod
Hanslika nije jasno da li je dao analizu muzicke lepote ili muzicke umet-
nosti. S obzirom na sam naslov dela, fokus je na lepoti, ali s druge strane,
lepota kod Hanslika podrazumeva i umetnicki aspekt, jer ne postoji pri-
rodno muzicki lepo, ve¢ samo umetnicko muzicki lepo (Taljabue 1968: 70).
Ipak, zbog toga sto Hanslik pise da se umetnicke ideje uspesno ostvaruju
kao lepota u ¢ulnoj ravni, nisam sklona da se slozim s Taljabueom da nze
jasno da li Hanslik daje analizu lepote ili umetnosti. Smatram da Hanslik
pogresno veruje da umetnicka vrednost nuzno koincidira sa lepotom na
culnom planu, sto je dobrim delom razumljivo u svetlu muzike njegovog
vremena. Taljabue mu, stoga, opravdano upucuje kritiku da, slicno her-
bartovcima, nije bio dovoljno svestan toga da estetski lepo ne objasnjava
umetnicku vrednost (Taljabue 1968: 69).

Treba, medutim, dodati da je pomenuto tradicionalno poistovecivanje
ova dva pojma zaobislo Kantovu estetiku. Kant razlikuje umeznicki sud o
formalnom i kompoziciono-tehnickom savrsenstvu ili nedostatku neke
tvorevine, i sud ukusa, koji neki predmet obelezava kao lep ili ruzan. Zbog
toga dela lepih umetnosti podlezu dvostrukom pravu sudenja: sudu ukusa
i umetnickom sudu (Dalhaus 1992: 49).

Ipak, tek je Konrad Fidler (Konrad Fiedler), jedan od najznacajnijih ne-
mackih esteticara s kraja devetnaestog veka, koji se smatra osnivacem tzv.
nauke o umetnosti, ali 1 zastupnikom upravo formalizma u estetici, svo-
jim shvatanjem lepote i umetnosti odredio tok diskusije o ovim pitanjima
sve do danas. On razdvaja pojam lepog od umetnickog, kao i estetiku od
teorije umetnosti, upravo iz razloga koji su u osnovi formalisticki. Dok je
lepota, prema Fidleru, uvek relativna, promenljiva, nestalna, empirijska,
Culna, prakti¢na, hedonisticna, zainteresovana, ¢ak i animalna, umetnost
je kontemplativna, teorijska, nezainteresovana. Umetnicka dela ne treba
ceniti prema propisima estetike, a pod estetikom podrazumeva teoriju le-
pog (Grli¢ 1978: 329; Taljabue 1968: 71-2).
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Fidler je pandan Hansliku u likovnoj umetnosti: obojica su analizirali
specificne dimenzije u kojima se ostvaruju formalni odnosi umetnosti ko-
jima su se oni bavili i, dok su ti formalni odnosi prema Herbartu bili ap-
straktni i mogli su se prosirivati na moral, pravo itd., kod Fidlera i Hansli-
ka oni su bili na¢ini postojanja jedne ¢ulne dimenzije, i forma vise nije bila
apstraktna, ve¢ zvucni ili vizuelni odnos (Taljabue 1968: 71-2). Dok muzicka
estetika prednjaci u odnosu na razmatranja likovne umetnosti s obzirom
na pojavljivanje formalizma ($to je razumljivo kada znamo da se apstrakt-
no slikarstvo pojavilo dosta kasnije od apsolutne muzike), za likovni for-
malizam mozemo, s druge strane, reci da je ispred muzickog po tome $to
je prvi jasno razdvojio pitanja lepote od pitanja umetnosti.

Savremenost Hanslikovog dela

Hanslik je svojom sistemati¢nom ,.knjizicom* ostvario dalekosezan uticaj.
U prvoj polovini dvadesetog veka formalisticke teze o muzici razvijane su
cak i dalje nego sto je sam Hanslik nameravao. Dok je Hanslik zastao na
(¢ini se razumnoj) tvrdnji da muzika moze izraziti samo obrazac dinami-
ke neodredenih osecanja, a ne i odredena osecanja, radikalni formalisti su
proglasili da je muzika sasvim neizrazajna, nemoc¢na da ista izrazi: ,oseca-
nje, drzanje, psiholosko stanje, prirodnu pojavu‘. Ako iizgleda kao da ne-
§to izrazava, to je samo privid, i zasniva se na konvenciji, nametanju mu-
zici spoljasnjeg znacenja kao etikete (Taljabue: 187-8).

Poricanje ovih izrazajnih osobina muzike koje su ¢ak i umereni forma-
listi priznavali bilo je ipak suvise radikalno da bi zazivelo. Posebno je ne-
obi¢no to §to je medu najpoznatijim zastupnicima ovakvog shvatanja bio
kompozitor Igor Stravinski, koji je u tom trenutku ve¢ imao iza sebe dela
koja se smatraju za izuzetno izrazajna ili ilustrativna, kao §to su npr. Zar
ptica i Petruska (Taljabue: 187-8).

Drugi vazan tok Hanslikovog uticaja opstaje i do danas unutar analitic-
ke estetike i filozofije muzike. U preglednim radovima tvrdi se da je Han-
slikova knjiga prekretnica u istoriji muzicke estetike (Rothfarb 2011), da je
upravo Hanslikovo polemicko delo pripremilo teren za danasnje diskusije
(Alperson 1994), kao i da u analitickoj estetici muzike predstavlja polazi-
$nu tacku za razlicite esteticke teorije, zbog toga $to je postavilo parametre
diskusije (Huron 2009; Wilfing 2018b; Landerer i Wilfing 2020). Njegovo
delo se smatra jednim od najvaznijih tekstova o sustini i vrednosti muzike
ikad napisanih ne samo unutar muzicke estetike, ve¢ ¢ak i izvan filozof-
skog 1 muzikoloskog diskursa (Bowman 1998).

U okvirima analiticke tradicije, svako filozofiranje o muzici zapocinje
uspostavljanjem odnosa prema Hanslikovim idejama (Langer 1942, 1958;
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Budd 1985; Scruton 1983, 1997; Kivy 1988, 1990a, 1990b, 2007; Levinson
1990; Davies 1994; Robinson 2005; Bonds 2014). Neki od danasnjih au-
tora (Kivy 1990, 2007; Davies 1994; Skruton 1983, 1997) se nadovezuju na
Hanslikove teze i pokusavaju da ponude unapredenu verziju njegove teo-
rije (tzv. unapredeni formalizam). U literaturi se teorije ovih autora pone-
kad nazivaju i ,neohanslikovskim“ (Landerer i Wilfing 2020; Cook 2001),
iako i tzv. neohanslikovci pretezno kritikuju Hanslikove teze i argumente.
Druga grupa autora (Budd 1985; Levinson 1990; Robinson 2005), koji sebe
smatraju protivnicima hanslikovskog formalizma, polemisu protiv Hansli-
kovih teza pre izlaganja sopstvenih teorija, kako bi pobijanjem njegovih
argumenata o izrazajnosti muzike osigurali utemeljenost sopstvenih teo-
rija, koje se po pravilu ticu odnosa muzike i emocija.

Treba napomenuti da su u ovim analitickim radovima prisutne brojne
slabosti, pre svega u vezi sa samim tumacenjem Hanslikovih argumena-
ta koji se zdusno odbacuju (Srec¢kovi¢ 2014; Wilfing 2018a, 2018b). Druga
vrsta slabosti tice se samih teorija koje konstruisu ovi autori, i koje uklju-
¢uju brojne terminoloske zabune i nepreciznosti, zbog cega se ¢inida suu
mnogo vecem neslaganju kako medusobno, tako i sa Hanslikovim zakljuc-
cima nego sto je zaista slucaj (Sreckovic¢ 2015). Ove slabosti ukazuju na to
da i dalje postoji potreba da se Hanslikovo delo pazljivije izucava, kako
zbog njegovih inherentnih kvaliteta i uvida o muzici i estetici, tako 1 da b1
se izbeglo ,otkrivanje tople vode®, karakteristicno za povrsnost analiticke
filozofije u stavu prema svojim prethodnicima.

Zaklju¢na razmatranja

U ovom tekstu su prikazani klju¢ni momenti Hanslikovog muzickog for-
malizma, pozicionirani kako u odnosu na njegove najuticajnije prethodnike
— Kanta i Herbarta - tako i u odnosu na susednu oblast u kojoj se forma-
lizam pojavio — Fidlerov likovni formalizam, i kona¢no, u odnosu na broj-
ne kasnije autore na koje je uticao. S obzirom na dalje tendencije u razmi-
$ljanjima o muzici, ocito je da je Hanslikov muzicki formalizam ostvario
ogroman uticaj na svoje citaoce, toliki da su u dvadesetom veku njegove
teze razvijane ¢ak i u radikalnijem obliku nego $to bi sam Hanslik dopustio,
ne samo od strane estetiCara, ve¢ i kod kriticara i samih muzicara koji su
se upustili u teorijska razmatranja sopstvene umetnosti. S druge strane, u
savremenoj analitickoj estetici se i danas pisu brojni radovi u kojima se ra-
spravlja o Hanslikovim glavnim negativnim tvrdnjama, kao i o ispravnosti
njegovih argumenata protiv tzv. osecajne estetike. Smatram da je najveci
Hanslikov znacaj za estetiku muzike u tome sto je uspeo da fokus analize
preusmeri na samu muziku, njene kompleksne odnose i vezu umetnickih
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postupaka u komponovanju muzike sa njenom lepotom i vrednoscu, nasu-
prot ukorenjenoj sklonosti i slusalaca i teoreticara da tu stranu zanemare u
korist analize odnosa muzike prema ljudskim emocijama. Ujedno, Hanslik
je podigao kriterijume filozofske analize muzike na nov nivo u odnosu na
svoje predhodnike. Kako Foht istice, Hanslik je ,jednom za svagda raskr-
stio s naivnim i praznim predstavama o muzici jer ,posle njega ne moze
vise proci svodenje estetike na ispitivanje efekata koji u slusaocu nastaju
na osnovu odredenih tonskih elementarnih datosti i sklopova, niti ograni-
Cavanje estetike na otkrivanje veza izmedu pojedinih tonskih celina s jedne
strane i psihickih stanja u kompozitoru, odnosno slusaocu, s druge strane“
(Foht 1980: 30). Hanslikov doprinos i napredak u filozofskom tretmanu
umetnosti, a narocito u estetici muzike presudno govori o opravdanosti
svrstavanja njegovih razmatranja u savremenu esteticku misao.
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HANSLICK’S FORMALISM AS THE BEGINNING
OF THE CONTEMPORARY AESTHETICS OF MUSIC

Summary

The article presents Hanslick’s aesthetic formalism as the starting point of the con-
temporary aesthetics of music. His book, written in the 19th century, is considered
contemporary because it still proves to be influential and fruitful in the contemporary
theoretical circles, especially in the modern analytic aesthetics of music, where it is
widely cited and discussed. The article positions Hanslick’s book in relation to his
nearest predecessors Kant and Herbart, and to the neighbouring area where the for-
malistic view appeared, namely in Fidler’s visual formalism in fine arts. It is shown that
by being the first piece of writing to attempt to systematically and comprehensively
determine the essence and the content of music, and the criteria for evaluation of mu-
sical worth, Hanslick’s book sets the foundation for a rigorous examination of the aes-
thetics of music, and also breaks off with the widely ingrained preconceptions of mu-
sic, which were in themselves an obstacle to establishing the aesthetics of music as a
scientific discipline.
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