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KAMERNA MUZIKA U DVADESETOM STOLJECU — KULTURNA
I KOMPOZICIJSKA KRIZA JEDNOG ZANRA*

Bojan Bujié¢ (Oxford)

All softly playing,

With head to the music bent,
And fingers straying

Upon an instrument.!

(James Joyce: Chamber Music I)

Slika koju Joyce dotarava u prvoj pjesmi iz ciklusa Chamber Music
je slika rjene obale gdje je zrak, kao u Shakespeareovoj »Oluji«, pro-
Zet zvucima muzike. Uzeta za sebe, posljednja strofa predstavlja savrien
opis intimne atmosfere kamernog muziciranja, predanosti izvodaéa
njihovoj zajednic¢koj zadaéi, dok zanemaruju svoju okolinu i samo jedan
s drugim komuniciraju putem muzike. Okolina u kojoj ta vrsta muzike
poprima Zivot opisana je veé samim nazivom Zanra i dugo je veé¢ dovo-
dena u vezu sa burZoaskim dru$tvom i burZoaskim domom. Zanr je,
medutim, stariji nego burZoasko drustvo devetnaestog stolje¢a, s kojim
se obi¢no dovodi u vezu. Treba se samo sjetiti brojnih slika koje poka-
zuju udobne interijere holandskih kuéa iz sedamnaestog stoljeca: dje-
vojka, slikana ponekad s leda, svira violonéelo ili bas-violu; ¢embalo
i viola kao muzi¢ka mrtva priroda, koje ée sada svaki ¢as primiti u
ruke ljudi $to upravo ulaze u sobu: atmosfera pokazuje is¢ekivanje i
sveCanu, znaenjem ispunjenu tifinu. A kada muzika prekine tu ti§inu,
njeni zvuci neée se razleéi izvan prostora pokazanog na slici, dapace,
tiSina i svedanost ovih slika toliko je moéna da ih je moguce razumjeti
ne kao ilustraciju stvarne nego moguée muzike — muzike koja zvuéi u
dusi kompozitora ili izvodada kao idealna mogucnost prije nego §to je
sputaju ogranifenja nametnuta notacijom i izvodenjem. Moguée je, da-

* Ovo je nesto proSirena verzija teksta proéitanog na muzikolo§kom ko-
lokviju odrzanom u.okviru 18. festivala »Komorna glasba 20. stoletja« u Ra-
dencima u septembru 1980. ) .

tl »Svi sviraju tiho, glave prignute muzici, a prsti im prebiru po instru-
mentu.«
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kle, gledati takve slike ne samo u njihovom socioloSkom, nego i onto-
lotkom i estetskom svjetlu. Njihovo burZoasko znatenje je bez sumnje
prisutno, ali one posjeduju i bezvremenski kvalitet, kojega posjeduje i
jedan drugi dokument. Kao uzgredna ilustracija uz istoriju Berlinske
filharmonije objavljena je prije nekoliko godina jedna fotografija Bro-
nislava Hubermana, Ignaza Friedmanna i Pabla Casalsa kako sviraju
klavirski trio.2 Scena i ovdje pokazuje gradansku kuéu, ovaj put cen-
tralno-evropsku. Bez sumnje, fotografija datira iz ovog stolje¢a iako svi
detalji potjetu iz devetnaestog: klavir, zidni dekor, teski stolnjak kojim
je pokriven sto koji ima vaZnu ulogu jer dvojica gudala sjede za njim
dok im dva napola otvorena sveska nota u tvrdom povezu sluZe kao
improvizirani notni stalci. Trojica ljudi gledaju jedan u drugoga, kon-
centracija im je intenzivna, spremni su da po¢nu svirati. I opet isti
osjetaj tifine, odsustva zvuka u paradoksalnoj suprotnosti sa likovnim
dokazom kojeg slika nudi. Muzike tu jo§ nema, iako egzistira u svjesti
umjetnika.

'Povezanost historijskih i ahistorijskih dokaza koji se mogu izvuéi iz
ovih nasumice izabranih primjera ¢ini osnovu od koje se moZe krenuti
dalje u razmatranje kamerne muzike kao posebnog Zanra. Vrhunac
Zanra bio je u posljednjoj Cetvrti osamnaestog i tokom devetnaestog
stoljeéa pa posto taj period koincidira sa naglim razvojem burZoaskog
drustva, kamerna muzika je u sociologiji muzike interpretirana kao
najznacajniji muzi€ki izraz tog druStva. Ovaj pristup uzeo je T. W.
Adorno i ne bi bilo te§ko zamisliti ga kako pomice vremensku granicu
tako da obuhvati i englesku consort muziku sedamnaestog stoljeéa.?
Ta je muzika, konaéno, stvarni muzi¢ki korelat holandskih slika i spret-
no se uklapa u »burZoasku« teoriju jer englesko i holandsko drustvo
sedamnaestog stolje¢a predstavljaju najnapredniji stadij drustvenog
razvoja u Evropi onog vremena. Ipak ne bi bilo mudro insistirati na
sociolo§kom kriteriju da bi se ‘odredilo §ta je kamerna muzika. Historija
muzike puna je grani¢nih slucajeva i tipova muzike koji umanjuju vaz-
nost jednostavnog sociologkog kriterija u korist pristupa koji polazi od
strukture djela a potom uzima u obzir dru$tvenu vaznost. Promatrajuéi
historiju talijanskog madrigala u $estnaestom stoljeéu nije teSko opaziti
da u njegovoj glavnoj struji postoje dvije podvrste. U jednoj se veza
izmedu poezije i muzike, kako god vjesto bila ostvarena, ne izdiZe iznad
izvjesnog stereotipa, dok su u drugoj formalni elementi petrarkisticke
poezije tako paZljivo preobraZeni u principe na kojima poéiva izgradnja
muzi¢ke forme, da je rezultat bila muzika velikog izraZajnog intenzi-
teta, s paZnjom za svaki konstruktivni detalj i intimna po svome karak-

2 Oehlmann W., Das Berliner Philharmonische Orchester, Kassel 1974, 55.

3 Adorno T. W., Einleitung in die Musiksoziologie, Frankurt a. Main 1962,
pogl. 6, s Kammermusik«, passim.

"4 Zanimljivo je da je klasi¢no djelo E. Meyera o engleskoj »consort«
muzici English Chamber Music, London 1946, prevedeno na njemacki pod
ne$to preciznijim naslovom: Die Kammermusik Alt-Englands, Leipzig 1958.
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teru.’ Drustveno ta je muzika iznikla iz aristokratske i dvorske sredine
sjeverne Italije i njena profinjenost se moZze povezati sa humanistickom
brigom za detalj i strukturu. Kompozicijski ona je izrasla iz tehnike
franko-flamanske polifonije &iji su, opet, korijeni u feudalnoj i crkve-
noj kulturi 15. i 16. stoljeta. Vidjeti u ovim madrigalima samo jedan
znak rastuéeg uticaja gradanske klase znadilo bi da se mehanisti¢kim
tretiranjem sociolo§ko tumaéenje u historiji muzike dovodi do apsurda.
Objasnjenje bliZe istini je da su ovi madrigali ekvivalenti iz Sestnaestog
stoljeéa Beethovenovim kvartetima ili kamerno-muzi¢kim djelima
Schoénbergovim: oni pokazuju kompozitorovu Zelju da istraZi intimne
tajne svoje umjetnosti, da od ekspresivnosti kao povrSinske geste na-
pravi novi kvalitet koji izvire iz razumijevanja dubljih strukturnih
nivoa. Ovo intenziviranje kompozicionih sredstava i procedure moglo bi
se mozda shvatiti kao permanentna tendencija u evropskoj muzici, prije
nego odraz ovog ili onog drustvenog stanja. Uzroci za ovo sadrZani su
veé u prirodi muzi¢kog materijala i naéinu polifonog misljenja. Iz
ovoga proizlazi da umjesto da su stvorili jedan Zanr, drustvene okol-
nosti devetnaestog stoljeca su jednostavno najmanje sputavale razvoj
. takvih tendencija i omoguéile su da taj aspekt muzike pokaZe svoje
prisustvo jace i uvjerljivije nego u druga vremena. Historija kamerne
muzike, pa prema tome i historija kamerne muzike u dvadesetom sto-
ljeéu moZe se opisati u smislu neprekidne borbe izmedu kompozitorovog
nastojanja da istraZi svu tajnu svoje umjetnosti i pritiska drustva na
njega da proizvede muziku koja se moze dobro upotrijebiti bilo otva-
rajuéi je Sirem krugu sluSalaca, kao u simfonijskoj muzici, bilo koristeéi
je u teatru, kao u operi, ili veZuéi je uz namjere ideoloske prirode, koje
se od Roman de Fauvel koji potjee s potetka Cetrnaestog stoljeca, pro-
teZu preko ceremonijalnih moteta Giovanni Gabrielija do revolucio-
narnih pjesama.

U kamernoj muzici je, tako, sadrzano pravo muzike da bude ona
sama. Ovo je bez sumnje tacno u kontekstu devetnaestog stoljeéa, kada
je podruéje kamerne muzike ostalo kompozitorovo utociste u koje se
mogao povuéi pred glavnom strujom koja je inacCe trazila od njega odziv
na poziv drustva ili umjetnicke mode. Dokaz za to moZe se vidjeti
u ¢injenici da se ¢ak i Verdi okuS$ao na podruéju gudackog kvarteta.
Naravno da kamerna muzika nije ostala neosjetljiva za dominantnu
estetsku orijentaciju tog vremena pa su i romanti¢ka tendencija da se
muzika upotrijebi kao sredstvo intimnog ispovijedanja i da se mijeSa
sa literarnim sadrZajem ostavile svoj znacajan trag. U podruéju gudaé-
kog kvarteta Beethoven je poCeo s ovim intimnim tonom i svi kasniji
naslovi kao »Iz mog Zivota«, »Voces intimae« i »Intimna pisma« indi-
rektno vuku od njega svoj korijen. Historijski je, tako, viSe nego oprav-

5 Medu kompozitorima i zbirkama koje se posebno isti¢u po superiornoj
vezi izmedu poetskih i muzikalnih komponenata treba svakako . uvrstiti
Willaertovu Musica mova (1559), de Roreove .zbirke iz 1542 i 1548, te de
Wertove treéu, petu i desetu knjigu madrigala (1563, 1567 i 1591).
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dano da Schénbergov sekstet Verkldrte Nacht (1899) stoji na samom
kraju romantiénog stolje¢a. Literarna inspiracija djela bila bi rastu-
¥ila Hanslicka sugeriraju¢i da je i posljednji bastion »apsolutne mu-
zike« pao u ruke suprotnom taboru. No ovo bi bio samo povrSan sud
jer su ¢ak i Schonbergovi kritiéari, oni koji su se bunili protiv onog
glasovitog »neklasificiranog akorda«,® pokazali da su bili u stanju
da slu$aju i éuju intimne detalje u skladu sa tradicijom ekspertnog
poniranja u tkivo muzike, onako kako je to kamerna muzika devet-
naestog stolje¢a zahtijevala od svojih sluSalaca. Schénbergovo vlastito
svjedotenje o kompozicionom procesu u Verklirte Nacht pokazuje da
je Dehmelov tekst bio samo podsticaj u pozadini — stvarni izazov leZao
je u kompliciranim medusobnim odnosima pojedinih muzi¢kih motiva.?
Pri¢a o noéi obasjanoj mjesetinom samo je vanjski plast pod kojm se
odvija stvarna pri¢a — pri¢a o razvoju samog tematskog materijala
kompozicije. MoZda poetska pozadina i nije bila nista drugo nego mamac
kojim bi se slu$alac uvukao u muzi¢ku argumentaciju koju bi bez toga
pretesko slijedio. U Kvartetu op. 7 (1905) ovaj mamac viSe ne postoji i
ako Zeli da pronikne u muziku, slu$alac se mora podvrgnuti njenom toku
i logici, imajuéi pri tome na umu da mu je najbolje pomagalo njegovo
poznavanje ¢itave simfonijske i kamerne literature devetnaestog sto-
ljeéa. Kao i Verklirte Nacht, ali sa jo§ vetim intenzitetom, Kvartet se
odvija u jednom dahu ukljuéujuéi u svoj neprekinuti tok svo iskustvo
simfonijske tradicije. Termin »simfonijske« ovdje je na mjestu jer su
romanti¢ari upravo u simfoniji usavr§ili planiranje velikog razvojnog
luka, podinjuéi mozda od dugacke Schubertove »Velike« C-dur simfonije
¢ija duljina stoji u obrnutoj srazmjeri prema koncentriranom tematskom
materijalu na kojem je djelo bazirano. Za Schonberga, ¢ija se kompo-
zitorska karijera sastojala od logi¢nih koraka a ne od izljeva pobune,
koje mu Cesto pripisuju neki njegovi napola informirani kritic¢ari,
Kvartet op. 7 morao je biti tatka od koje su dalje vodile dvije staze:
jedna prema Prvoj kamernoj simfoniji op. 9 (1906) a druga prema Dru-
gome kvartetu op. 10 (1907). Ako je simfonija mogla uticati na kvartet
i suprotno je isto tako moguce i Prva kamerna simfonija tako najavljuje
tendenciju prema reduciranju simfonijskog izvodatkog aparata koja se
pokazala i kod kompozitora tako raznorodnih kao Sto su Sibelius,
Honegger i Webern. Drugi gudacki kvartet je u isto vrijeme i reafir-
macija vremenskog raspona i podjele na stavke u skladu sa tradicijom,
i prosirivanje dometa kvarteta da bi se obuhvatio i drugi najvazniji
produkt kamerne muzike devetnaestog stoljeéa — Lied. Rije¢i Stefana
Georgea Ich fiihle Luft von anderen Planeten ... upotrijebljene u pos-
ljednjem stavku mogu se shvatiti kao prorotanska najava nadolazete
svjeZe struje atonalnosti, ali ni u posljednjem, niti u pretposljednjem
stavku (Litanei S. Georgea) vokalna linija ne dominira tkivom kvarteta
i sigurno ni u jednom ¢&asu ne teZi da postane dionica putem koje bi

¢ Schoenberg A., Style and Idea, London 1975, 131.
7 Schoenberg A., op. cit., 55.
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bila napravljena kakva dramati¢na gesta. Sopran pjeva ne uz pratnju
instrumenata nego sa instrumentima, ili jo§ bolje, instrumentima. Da
arpeggia druge violine pred kraj posljednjeg stavka podsjetaju na
zavrine taktove Verkldrte Nacht nije samo puka koincidencija: jedna
razvojna stilska faza je ovim zavrSena prije nego Sto suhi i prodorni
zvuci Pierrot Lunaire-a op. 21 (1912) ne nagovijeste novu. Pierrot
Lunaire moZe zgodno posluziti kao primjer grani¢nog slucéaja: kao i
»Vojnikova pri¢a« Stravinskog nekih Sest godina kasnije, Pierrot upo-
trebljava mali instrumentalni ansambl. Narativna priroda obiju djela,
njihov dramatski sadrZaj i vanjske geste su izvorno teatarske i ne mogu
se lako smjestiti u granice kamerne muzike. Treba ih zato vidjeti kao
razvojne ta¢ke u muzici dvadesetog stolje¢a u kojima scenska muzika,
zamorena pretjerivanjima post-wagnerijanske ere, nastoji da se barem
pribliZi uvjetima kamerne muzike koja stoji kao ideal i otok spasa.
No ovo §to je upravo reteno vrijedi daleko viSe za Pierrot Lunaire nego
za »Vojnikovu pri¢u«: uvjeti za odredivanje da li je jedno djelo kamer-
no.ili ne, ne leze u vrsti ansambla nego u vrsti muzi¢kog materijala.
Linija historijskog razvoja izgleda da od Schonbergovog Drugog
kvarteta vodi direktno do »Lirske svite« (1925-26) Albana Berga.
Theodor Adorno je bio za¢udujuce blizu istini kada je rekao da »njen
tok podsjeéa na ’latentnu operu’ ili, drasti¢nije refeno, na programnu
muziku poput Verkldirte Nacht«.® Sada kada je izaSla na svjetlo dana
sloZena simbolika Svite mogli bismo se pobojati da djelo nije nita drugo
do strastvena ispovijed.? Na srefu, programski sadrZaj koji kulminira
u do sada nepoznatom i nenasluéenom prisustvu Baudelaireovog soneta
De profundis u njemackom prijevodu Stefana Georgea u posljednjem
stavku, posjeduje znacaj koji je dublji od priznanja Bergove tajne lju-
bavi prema Hanni Fuchs-Robettin. Sentimentalna i anegdotska vrijed-
nost ove nedavno otkrivene tajne je nesumnjivo.u stanju da zaintere-
sira pa tako postoji opasnost da se kriti¢ki opisi »Lirske svite« zaustave
na ovom nivou. Posebni kamerno-muzi¢ki kvalitet seze dalje od ovoga,
pa Cak i dalje od Adornove primjedbe. Upravo onako kako u Schonber-
govom Drugom kvartetu sopran ne pjeva publici kao istaknuta solistki-
nja nego se obraéa ¢lanovima kvarteta kao peti ¢lan grupe, tako sopran
u Bergovoj »Lirskoj sviti« mora da napravi svoju dionicu iz nota i
fraza razasutih medu dionicama ¢lanova kvarteta. Berg' je, naravno,
imao osobni razlog zbog kojeg nije odao postojanje Baudelaireovog.
teksta, ali je kroz to ostao vjeran i &itavoj tradiciji kamerne muzike:
minimizirao je ekstrovertni, teatralni element kompozicije do te mjere
da se solisticka dionica soprana doslovno utopila u tkivo ansambla
odricu¢i se vlastitog identiteta. U svom opisu otkri¢a simboli¢nog sa-
drZzaja »Lirske svite« George Perle je pridao izvjesnu vaZnost pojmu
gubitka identiteta, ali ga je, slijedeéi Bergovo svjedocéenje, vidio samo

8 Adorno T. W.,0p. cit., 110.
9 Perle G., The Secret Programme of the Lyric Suite, The Musmal Times
CXVIII/1977, 629 709, 809.
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na li¢nom, psiholo$kom planu protagonista ove svojevrsne drame.!* U
kontekstu tradicije kamerne muzike u kojoj je svaka vanjska gesta na-
mjerno izbjegnuta ovo nestajanje jedne solisti¢ke dionice pokazuje kom-
pozitorovu Zelju da se iz oblasti stvarne muzike povuée u oblast moguce
muzike. Baudelaireova poezija i muzika njome inspirisana je prisutna
samo kao skrivena unutra$nja sustina: svaki od &lanova kvarteta je u
toku izvodenja prozivljava a da toga ni sam nije svjestan.

Bartokovi kvarteti nam nude drugi primjer kompozitorovog povla-
¢enja u oblast kamerne muzike kao svjesnog ¢ina odricanja. O Bart6-
kovoj muzici se obi¢no govori kao o posebnoj manifestaciji nacionalizma
u dvadesetom stoljeéu i upravo zbog njegovog odstupanja od centralno-
evropske tradicije Adorno, koji je izgleda imao za Bartéka slijepu tacku,
je odbio da ga ukljudi medu one koji su uobli¢ili glavne konture evrop-
ske muzike u ovom stoljeéu. Ali polazeé¢i upravo od jedne misli Ador-
nove moguée je objasniti uzroke i prirodu Bartékovog odricanja. Govo-
reéi o Chopinovoj Fantaziji f-moll Adorno kaze: »Chopinovo djelo, koje
.datira iz njegovog kasnog perioda, mozda je posljednje u kojem nacio-
nalizam napada one kop tlacde a da i sam ne slavi tlaenja. Sva kasnija
nacionalisti¢ka muzika je zatrovana i drustveno i estetski.«!! Dobro je
poznato da je Bart6k prezirao tladenje i njegov patriotizam Je bio istinit
ali je umio da prav1 razliku izmedu kreativnog patrotizma i onog koji
pretjerava i nameée se.!? Upravo zato mogao je da upotrebljava narodne
elemente u muzici kao kompozicijski a ne kao ideoloski materijal. Pri-
mjetno je u Bartékovom opusu nakon rane simfonijske poeme Kossuth
(1903) odsustvo bilo kakvog naslova' sa nacionalisti¢kim prizvukom.
(Kod Kodalyija, &ija je stvaralatka litnost manje snaZna, takvi naslovi
nisu rijetki: Hdry Jdnos, Budavdri Te Deum, Psalmus hungaricus.) Su-
kob razlititih nacionalnih ideologija je bio jedan od -¢inilaca koji su
doveli do drustvenih previranja u Centralnoj Evropi u vrijeme i nepo-
sredno nakon Prvog svjetskog rata i kao rezultat toga i sam Bartdk je
ostao geografski bez korijena dok mu je bu¢ni nacionalizam $to maS3e
parolama ostao stran. Adornova okrutna ali u mnogome istinita osuda
nacionalizma mogla bi biti revidirana tako da glasi da su poslije Cho-
pina Bartékovi kvarteti prva djela u kojima nacionalizam prestaje biti
ideoloska tema. Umjesto da upotrebljava geste i parole, Barték je
pristupio kvazi-folklornom materijalu na analiti¢ki i stvaralac¢ki na-
&in, otkrivajuéi unutras$nje odnose i strukturne moguénosti malih me-
lodijskih éelija. Muzika se utapa u sebe samu i napusta svaki pokazni,
ilustrativni aspekt iako ostaje labavo vezana za folklorni stil. Traziti i
nalaziti u Bartékovim kvartetima prije svega znake nacionalnog stila
znadi pogre$no razumjeti njihovu sustinu i njihov muzicki zna&aj. Nji-
hov umjetni¢ki i drustveni znaéaj je upravo u njihovom odbijanju da

10 Perle G., op. cit., 713. -

11 Adorno T. W., op. cit., 174.

. 12 Barték B., Folk Song Research and Nationalism. u zbirci Bela Bartok
— Essays, ur. Ben]amm Suchoff, London 1976, 25.
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za sebe prihvate odredenu drustvenu ulogu u kontekstu tradicije kojoj
pripada njihov autor.

Bartékov posljednji kvartet (br. 6 iz 1939) nastao u samo predve-
Cerje Drugog svjetskog rata zakljuéuje klasi¢nu fazu evropske kamerne
muzike ovog stoljeta i na zanimljiv nadin ukazuje na jednu razvojnu
struju koja ¢e ojacdati tek nakon rata. Klasi¢ni period zavrsen je grozdom
remek-djela: Bartékovi kvarteti od Treéeg (1927) nadalje pripadaju
vremenu u kojem su nastala djela Hindemitha, Schénberga, Berga,
Weberna i izvrsna djela ¢itave skupine manje poznatih autora. Weber-
nova Simfonija op. 21 i Koncert op. 24 mogu posluziti kao primjeri
triumfa kamerne muzike nad simfonijskom muzikom. Upotreba deli-
katnih dinami¢kih nivoa, tijesno preplitanje instrumentalnih linija,
opéenita introvertnost Webernove muzike, sve ove odlike poti¢u iz
stila pisanja karakteristi¢tnog za kamernu muziku. Cini se kao da je u
plamenu nenadmasnog majstorstva u Webernovim rukama kamerna
muzika istroSila svu svoju energiju. Ono. §to slijedi u drugih &etrdeset
godina stoljeca izgleda samo kao niz blijedih odraza predratnog perioda.

Niko ne moZe poreé¢i da su Messiaenov Quatuor pour la fin du
temps ili kvarteti Brittena i Sostakoviéa istaknuta djela a pobornici
umjetnosti ovih kompozitora ¢ak ¢e ih nazvati remek-djelima. Remek-
djela oni bi mogli biti jedino da nije predratni period pokazao bogatstvo
muzi¢ke misli koncentrisane u djelima iz dvadesetih i tridesetih go-
dina. Ve¢ u Bartékovom Sestom kvartetu sa sjetnim solisti¢kim frazama
koje se nekoliko puta nanovo javljaju, nasluéuje se retoricki, pripo-
vjedacki sadrzaj kojeg se kamerna muzika prve polovice stoljeca uglav-
nom Kklonila. Ovaj pripovjedalki elemenat je pojatan u Brittenovim
kvartetima i stalno prisutan u Sostakovidevim. Zbog ponesto konzer-
vativnog stila ovih kompozitora njihova muzika je brZe primana od
Sire publike ali ne znadi da im je taj prijem osigurao i trajnu vrijednost
i ne bi bilo iznenadujuée da sada, kada njihovi autori nisu vife medu
Zivima, kvarteti postanu samo postovana djela u njihovim nacionalnim
kulturama. Ali, ako arbitri sovjetskog muzit¢kog Zivota povjeruju u
autenti¢nost Sostakoviéevih memoara, nedavno objavljenih na Zapadu,
mozda ¢e im i ta podast biti uskraéena.!3

Pored muzike u tradicionalnom stilu, nastalo je u ovom periodu
mnoStvo kompozicija za najrazlititije instrumentalne kombinacije koje
odiSu duhom »modernosti«, pa ipak posebni kamerno-muzicki stil kao
da je prestao da postoji. Mogli bismo doéi u iskuSenje da primijenimo
teoriju o burzoaskom porijeklu kamerne muzike jer time rjeSenje po-
staje Cisto i jasno, ali mi se &ini da je slika neto sloZenija.

Ako su kriteriji introvertnosti, odsustva retori¢kih akcenata i izvan-
muzic¢kog sadrzaja i kompleksnost kompozicijskih sredstava vazni uvjeti
za kamernu muziku onda je, iz razli¢itih razloga, tek ovaj posljednji
prisutan u glavnoj struji evropske muzike u zadnjih tridesetak godina.

13 Testimony — the Memoirs of Dmitri Shostakovich as Related to and
edited by Solomon Volkov, London 1979, 118.
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Kada se nakon rata i nakon uklanjanja zabrane koju su na avan-
gardnu umjetnost stavili nacisti mlada generacija naSla suoCena sa
iznenadnim otkriéem Druge becke §kole, studij tehnike postao je glavna
zadaéa. Proces studija podigao je ¢isto tehni¢ni aspekt kompozicionog
postupka na pedestal na kojem je ukinuta suptilna dijalekticka veza
izmedu tehnike i izraZajnog cilja. Zaboravljeno je bilo da pored ¢&iste
tehnike postoje i razne vrste upotrebe te tehnike. Schonberg je mozda
bio posljednji kompozitor koji je bio u stanju da prilagodi kompozicijsku
tehniku i proces Zanru i da razlikuje dvanaesttonski stil pogodan za
simfonijsko djelo od stila pogodnog za gudalki kvartet. Zaokupljenost
tehnikom u godinama nakon Drugog svjetskog rata bila je tako jaka
da je rezonovanje ove vrste bilo potpuno zanemareno. U klimi stalnog
revidiranja estetske orijentacije i preispitivanja pripadnosti $kolama i
strujama, kamerna muzika je &esto trpila jer je postajala oruzje u borbi
ili procesu reorijentacije. Tokom dvadesetih godina uspomene na
Wagnerov muzi¢ko-dramatski postupak i programska pretjerivanja
Richarda .Straussa koja su Cesto grani¢ila sa banalnoSéu bile su jo$
svjeZe i kamerna muzika je logi¢no mogla biti shvacena kao alternativ-
no rjeSenje i podruéje na kojem ée ¢isto muzi¢ki postupci jace moéi doéi
do izraZaja. Ranih pedesetih godina veé je sam tok vremena uklonio ovo
wagnerijansko-straussovsko stragilo te su kompozitori, vodeni iskrenom
radoznalo$éu, naslanjajuéi se uz to na ostvarenja Stravinskog, Schén-
berga i Brittena na podruéju kamernog teatra, prosirili podrucje teatar-
skog eksperimenta zakoradujué¢i na podruéje do tada rezervisano za ka-
mernu muziku. Time su joj ne toliko uskratili intimnost nego je 1isili
osjetaja nezavisnosti od vanjskog svijeta, ¢esto stvarajuéi situacije
pune nedosljednosti i unutrainjeg sukoba. Beriovi Circles (1960) su
poucan primjer i mogu dobro pokazati kontradikcije i dileme u kojima
se kompozitor moZe naéi. Djelo nije izri¢ito kamerno kali su u njemu jaki
odjeci i transformacije kamernog stila. Tekst E. E. Cummingsa posjeduje
onu karakteristitnu hermeti¢nost koja se moze naéi u kamernim dje-
lima a Beriov fonetski postupak s njim uklanja opasnost tradicionalnog
ekspresivnog tretmana ali jednovremeno pojatava. osjetaj neprestano
ponovljenih gesta jer svaki siktaj, uzvik ili izri¢ito artikulirani konso-
nant pjevacice poprimaju ekspresivnu funkeciju. Kao da se radi o kakvoj
okrutnoj parodiji Schonbergove ili Bergove integracije solo glasa sa
instrumentalnim ansamblom, solistica u Circles stvara vezu izmedu sebe
i instrumentalista imitirajuéi ili uslovljavajué¢i instrumentalne boje, ali
u isto vrijeme ukida ovu vezu krec¢ué¢i se izmedu instrumentalista i
ponaSajué¢i se kao prima donna u kakvom dramatskom monologu. Na
kraju, kamerno muzi¢ki stil je nagovijesten pretezno suzdrzanim dina-
mickim nivoom kojem opet proturije¢i upotreba udaraljki koje u ev-
ropskoj muzi¢koj kulturi tradicionalno ne povezujemo sa suzdrZanom
ili introspektivnom muzikom.

Parodisticke i razorne tendencije prisutne su i u Stockhausenovom
Stimmung (1968) u kojem se opet pojavljuju i neke osobine kamerne
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muzike. Pjevaéi, koji sjede u krugu, podsjecaju na grupe pjevaca mad-
rigala iz Sesnaestog stoljeéa okupljenih oko jednog primjerka nota Stam-
panih na takav naédin da se njime moZe sluziti nekoliko osoba u isto vri-
jeme. Dinami¢ki nivo je priguSen, koncentracija pjevaca intenzivna u
skladu sa tradicijom kamerne muzike. Muzi¢ki materijal, medutim,
hotimi¢no je napravljen jednostavnim: nekoliko tonskih visina Sto tvore
akord beskrajno se ponavljaju a povezane su uz monotono pjevanje
koje podsjeéa na recitiranje indijskih »mantra«. Muzika je namjerno
spu$tena na ovaj primitivni nivo jer sama po sebi i nema vrijednosti
— upotrijebljena je samo kao sredstvo da bi se proizvelo odredeno
stanje duha te tako u &itavom procesu igra podredenu ulogu. Sansa da
ontolo3ki po sebi egzistira, koja je muzici bila pruzena u ranijem ka-
mernom stilu, ovdje je potpuno ukinuta: scenario i vanjska, fizicka
pojava izvodaca u ¢inu izvedbe su jedine veze s proSlos¢u, ostatak je,
muzic¢ki govoreéi, prazan prostor. Brane¢i:Stockhausena neko bi mogao
reéi da namjerno pojednostavljeni improvizacijski stil, bez obzira na
sve pseudo-misti¢ne asocijacije koje bi autor htio docarati, predstavlja
reakciju na pretjerano komplicirano tkivo totalne serijalizacije iz pede-
setih i Sezdesetih godina, ali taj je argumenat te§ko odrZati jer je mi-
stiéni elemenat suviSe ¢vrsto vezan uz djelo. Ne radi se o sukobu kom-
pleksnosti i jednostavnosti, u pitanju je kompozitorovo odbijanje da
prizna muzici pravo da nezavisno egzistira umjesto §to je shvaéena
samo kao prelazna faza na putu prema nedemu §to leZi izvan nje same.

Aleatori¢ki stil iz posljednjih dvaju decenija takoder je ostavio
svoj pe¢at na modernoj kamernoj muzici ali je oslobadanje od ograni-
¢enja naturenih totalnom serijalizacijom i ovdje donijelo svoje prob-
leme. U ¢&isto kompozicijskom smislu aleatoriéki stil nije donio nista
novo osim serije efekata, reducirajuéi kompleksnost medusobnih odnosa
strukturnih slojeva na jedan, prednji i pojavni. U prvi mah moglo se u
vrijeme pojafane popularnosti novog stila u¢initi kao da aleatorika
odliéno odgovara upravo kamernoj muzici: nisu li upravo kamerni mu-
zi¢ari eksperti koji ée¢ kompozitorove instrukcije sprovesti u djelo sa
vetom kompetentno$éu nego rutinom pritjeSnjeni orkestralni muzicari?
Nije li intimni stil kamernog muziciranja pogodniji od bilo kojeg drugog
da preuzme na sebe novi, kreativni nac¢in interpretacije? U zanosu odu-
Sevljenja ovakve misli mogle bi imati svoj smisao, ali pr1brano razmis-
ljanje otkriva i drugu stranu aleatoritke’ medalje. Ako su kamerni
muziCari zaista eksperti, u $to ne treba sumnjati, okrutno je i nepra-
vedno sputavatl ih serijom 1nstrukc13a sa strane, pogotovo jer one pod
prividom kompléksnosti &esto skrivaju niz vrlo jednostavnih pa i naiv-
nih rjeSenja. Kako iznad njihovog kreativnog nastojanja ipak suvereno
stoji na programu i u partituri ime kompozitora imamo ovdje odli¢an
primjer otudenosti pod vidom slobode. Jazz muzi¢ari su se davno oslo-
bodili ove ovisnosti iako su ostali robovi kliSea, a grupe poput Globo-
karove Free Music Group nastoje ovu nelogi¢nost ispraviti na podruéju
tzv. ozbiljne muzike. No: kreativni rezultati takve vrste muziciranja
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otvaraju opet novi krug problema &ije razmatranje tvori posebnu novu
temu. .

U poplavi prosjeénosti ili ishitrenih rjeSenja sasvim je prirodno da
jako zabljesnu djela u kojima je moderna orijentacija pokazana putem
strukture i znadajnih detalja, umjesto povriinskih teatarskih gesta.
Uvodnih deset sekundi apsolutne tiine i pauze s koronama na kraju
svakog stavka, te zavr$nih deset sekundi oznagenih sa silenzio assoluto
u Ligetijevom Drugom kvartetu (1968) nisu cageovski dadisti¢ki trik.
Tigina ovdje ima ulogu okvira u odnosu na sliku, odjeljuje umjetni¢ku
realnost kvarteta od svakog drugog zvudanja koje ga okruZuje. A zvuk
kvarteta, koliko god originalan i neponovljiv, izvire iz same prirode
materijala, iz gudackih instrumenata i iz kombinacija u kojima se Cetiri
¢lana kvarteta neminovno i logiéno moraju naéi. Kvartet kao da poder-
tava vaznost zajednitkog muziciranja i autorove oznake u partituri su
najrjec¢itija ilustracija njegove zaokupljenosti idealom skupnog muzi-
ciranja: Sehr prizis: 32-tel-Bewegung simultan in allen 4 Instrumenten.
(»Vrlo precizno: pokret tridesetdruginki simultan kod sva Cetiri instru-
menta«) ili Sehr gleichmdssig und prizise, glatt: als wdren die vier
Instrumente ein einziges Instrument. (»Vrlo ujednafeno i precizno,
glatko: kao da su Cetiri instrumenta jedan jedini instrument.«)!4 Kvartet
se tako po nekim znaéajnim karakteristikama ¢vrsto uklapa u stilske
okvire kamerne muzike i kao i sva druga znacajna djela nove i avan-.
gardne muzike pokazuje da kompozitor koji ima ne§to znacajno muzic¢ki
novo da kaZe ne mora po svaku cijenu dokazivati svoju modernost
vanmuzi¢kim primjesama. Naime, uplitanje teatarskih, izvanmuziékih
primjesa postalo je gotovo jedini naéin za dokazivanje modernosti, pa
se tako u posljednjih tridesetak godina razvio model recepcije nove
muzike po kojem jedino djela sa izrazito dramatskom primjesom postaju
identificirana s pojmom »novoga«, dok ona $to ostaju dosljedna kamer-
noj tendenciji ¢isto muzikalnog Zivotare u predvorju slave, a slava im
nesumnjivo pripada: ne samo Drugom kvartetu Ligetijevom nego i
djelima Elliotta Cartera i Miltona Babbitta. U opusu prvog od dvojice
Amerikanaca primjeéuje se fino prozimanje kamernog stila elementima
solisticke i koncertantne orijentacije, bez padanja:-u klopku teatralno-
sti, dok kod Miltona Babbitta, moZda jedinog od izri¢ito kamernih kom-
pozitora naSeg vremena, Cak i dramatski koncipirano djelo poput
Philomel (1964) za glas i elektronske transformacije.glasa, ostaje u biti
unutar granica kamernog. Da je Philomel manje izvodena i manje
poznata od tolikih djela Beriovih i Stockhausenovih je samo ponovni

14 Ligeti G., Streichquartet No. 2, partitura Edition Schott 6639, str. 18
i 27. Kao potpuna suprotnost Ligetiju stoji Gudacki kvartet W. Lutoslawskog
iz 1964., u kojem autor insistira na potpunoj nezavisnosti sudionika: »Pret-
postavlja se da ni jedan izvodaé.ne zna §ta drugi rade, ili barem, on treba
da izvodi svoju dionicu kao da ne Cuje niSta osim onoga S$to sam svira...
Svaki instrument svira nezavisno od ostalih.« Neodoljivo se kod é&itanja
ovakve upute nameée misao da je kvartet zapravo muziCka slika drusStvene
otudenosti i usamljenosti. .
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sludaj karakteristi¢ne umjetnicke nepravde kakve istorija muzike veé
odavno poznaje. »Kompleksnost« je grijeh koji pripisuju i Carteru i
Babbittu gotovo kao da kamerna muzika prije njih nije bila kompleksna.
Kompleksnost ne smije postati apsolutni kriterij niti se smije iden-
tificirati sa ¢isto tehni¢kim aspektom kompozicionog procesa. Muzicki
sadrZaj prodrijeée do primaoca unatoé kompleksnosti ali ga nece biti
ako se kompozicija sva iscrpi bilo u dramatskim gestama, bilo u slije-
denju ¢isto tehni¢kog momenta.

Ranije sam ustvrdio da je tendencija prema kompozicionoj kom-
-pleksnosti stalna osobina evropske muzitke tradicije — ona je direktni
rezultat polifone prirode materijala s kojim kompozitori rade, a ka-
merna muzika kao Zanr je bila najpogodnija da pokaZe ovu tendenciju.
Iz ovoga je rezultirala dvostruka druStvena uloga kamerne muzike. Na
jednoj strani, kamerna muzika namijenjena da akusti¢ki ispuni ogra-
ni¢en prostor (manju dvoranu ¢ak i u vrijeme gigantskih koncertnih
arena) dopire do publike poklonika i eksperata i izlaZe se optuzbi da je
ekskluzivna. Na drugoj strani, potencijalna publika sac¢injena od ekspe-
rata oslobada kompozitora mnogih ograni¢enja koje mu nameéu izvan-
muzitke konvencije prisutnije u drugim Zanrima. Upravo na podrucju
kamerne muzike on postiZe svoju slobodu i kao kreator i kao ljudsko
bic¢e, dok ga ta sloboda, naravno, ne oslobada vlastite odgovornosti kao
stvaraoca. Nije nimalo ¢udno $to su od Mozarta naovamo kompozicioni
problemi bili ¢esto rjeSavani na podru¢ju kamerne muzike a posljedice
toga mogle su se osjetiti i izvan tog podruéja. Zato je i paradoksalno
i tuzno da u posljednjih dvadesetak godina upravo oni kompozitori koji
su se kriti¢ki osvrtali na svoju ulogu u dru§tvu izgleda nisu bili u stanju
da opaze vaznu razliku izmedu kamerne muzike i nekih drugih Zanrova.
Koliko god hvale vrijedna bila njihova odlu¢nost da podvrgnu reviziji
neke tradicionalne ideje u vezi sa stvaralactkom slobodom kompozitora
i izvodaca i njihov odnos prema publici, njihova Zelja da kamernu mu-
ziku nacine »komunikativnijom« i pretvore je u nosioca odredenih ideja,
potkopala je istu onu slobodu koju su kao ljudska bi¢a nastojali da
brane. Stockhausenov Stimmung je isto toliko porobljavanje muzike
jednom izvanmuzi¢kom idejom, koliko je jedan aleatori¢ki kvartet akt
diktatorske proizvoljnosti. Navedeni primjeri su moZda ekstremni slu-
Cajevi, ali rjedito ilustriraju pritiske kojima je kamerna muzika izloZena.
Mozda ¢e na neki jednostavni dijalekti¢ki naéin upravo ova opasnost
od porobljavanja postati izvor snage, omoguéujuéi zanru da preZivi.
Ve¢ i samo postojanje djela Babbittovih i Ligetijevih je dovoljno da ne
budemo ostavljeni bez nade.

SUMMARY
In the sociology of music, chamber music as a genre is usually seen as a

manifestation of the bourgeois musical culture and activity. This paper tries
to argue that the specific character of chamber music, its intimate nature
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and a certain indulgence in compositional complexity are the qualities which
could be recognised outside the limits of the »bourgeois« nineteenth century.
Chamber music with its insistence on the specifically musical elements of
music avoids dramatic gestures and pictorialism which are to be seen to
a greater extent in other genres. It provides the composer with an area in
which he can renounce the outward, narrative style of music and devote
himself to an exploration of the essence of his art. Tendencies towards
compositional complexity, attitudes of the renunciation of the outward and
dramatic gestures are traced through the first forty years of the twentieth
century as an illustration of a continuing strong chamber music tradition. In_
the period after 1945 the increased influence of chamber theatre and an
intense pursuit of the study of technique for technique’s sake diminished
the sense of self-sufficiency which characterised earlier chamber music and
removed some of the valuable distinctions between the chamber and
symphonic styles. Led by a desire to re-examine their social role, some
composers tried to avoid the alleged exclusive and hermetic nature of
chamber music by resorting to parody or the use of superficial dramatic
gestures. With this they endangered the existence of a genre that tradi-
tionally provided composers with a chance to exercise their freedom as
creators and human beings.
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