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С к о п ј е



ти си како потпопно- Ах, драги Џуде, 
гпув човек кој го набљудува светот што 
спуша музика. Ти велиш: "Кон што пм го 
насочиле своето внимание, тука нема 
ништо"..
Но тука има нешто.
(Томас ХаЈЈДИ "Незнајниот Џуд")



У в 0 д



Тајната на музиката, дел од големата мистерија на умет- 
носта отсекогаш привлекувапа, мамела на интелехтуално разоткрива- 
н>е. И секогаш кога се члнело дека последниот чекор е направен, 
дека наметката (наизглед така блиска, а сепак многу далечна), е 
симната, феноменот повторно се оддалечувал, се затворал во своја- 
та неприкосновена чаура; кеговата прекрасна визија исчезнувала 
за да се појави позторно кај новите генерации во сета своја блес- 
каза привлечност.

Различни се категориите на оние кои ѓи влокуваат своите
иктелектуални напори во ова разоткривање .Различни се и теоретскл-
те претензии и соодветно мотизите, пристапите, целите и задачите
што тие си ѓи поставуваат.Сслак, во морето од обиди, од мисли и
сознаииЈа, се издвоЈува едно подрачје, не само заради својот
прамајчински однос кон подоцна лојавените и од нсго на извесен
начмн иззедените дисциппинк, туку и заради целта сто си Ја го*та-
зува: да размислува за првата причина и крајната последица,
е с т е т и к а т а  н а  м у з и к а т а ,

И веќе со именузањето започнуваат Сцилите и Харидбите
на оној што ќе се одлучи на ваквкот чекор.Пред него ќе се откри-

1)ja? прекрасните предели што со векови ги изградувал интелектот,

1)"Секоо оној што се занимавал со некој вид креативка работа ја 
искусил зо погопема или помала мерка онаа состојба на духот во 
која ло долги капори, вистината или убавината се појавуваат,или 
ни изгледа дека се појавуваат во мзненадузачка слава".(Б«Расел, 
"Историја западне филозофије", стр.137)
(Името и презлмето на цитираниот автор ќе биде дадено во ќири- 
лична и фонетска транскрипција.Останатите податоци за цитираната 
литература се наоѓаат на крајот од трудот.)



no некогаш toлху прекрасни што лури се пакануваат со својот сј'
да го засенчат и самиот феномен, иако и нив кабрзо ќе ѓи поти
црвот на сомиението, дилемата на дипегите,(зашто и самата умет

2)е дилема). ' Ј Со тоа кулата од карти продолжува да се надог^а’- 
на нејзиниот вх>в ќе се најде размисг.увањето за размислувањето 
- она "мета".

Меѓутоа колку и да са гопеми дилемите, постоењето 
без разпика на сета кегова оескори ',ност, бесцелност, непрактич 
ност, дава за лраво глинените ноѕе да го издржат колосот.Тој 
се урне кога ќе се урне и музиката,(со можноста и да преживее, 
фаќајќи се за оиаа тенка нитка, ако низјто друго да расправа з.т 
причините на тоа паѓање ), а тоа и покрај сите кризк од кок 
несомнено најгоиема е онаа денешната, сепак изгледа невозможнс 
Потребата за музлка, келбата за неа,(онаа мселба која не пр»...„, 
халуцинантно да ja довнкуваме тогаш кога ja нема), го одр;:су 
движењето, му го дава потребкиот поттик.

Посто:. уште една монност да се урне музиката - акс

2) "Може ли тога гшшув\**.ето за музикага , која е структура н;- 
распојасаното доѕкзување на субјектот par exoellanrc , дали 
моне пишувањето за таквата музика да биде нешто повеќе оп, ок’—  
дескрипција на ш.зото на исповест ? " (Н.Глиго, "Глазба и мкс-
стр.17)
3) Халуцинантн!:те довикувања во состојбите на долготрајна звуч 
изолација, како на пример во експериментапни цели, или пак кај 
космонаутите во всепеката ( види :В.Филиповиќ, "Психолошки доѕсив 
љај музике")



5.

разоткрие неозината суштина«. Нејзиното обЈаснување ќе значи v 
нејзино укинуваае; безграничната и ног.редридллвата спс бода ео
која се движи феноменот би бипа заменета со канони и правипа.
За среќа тоа е невозможно,(во тоа вс тдеднаква мерка не успеа
ни позитивните музички науки како штс се: музичките фсрми ,харМѕ.
нијата,коитрапунктот и т«-:,.), иако гткривањето на овке алхекич
законитости е составен деп на привлочно;та на сите дссегаанк
спекулации-

Врзана со сите овие антиномии, меѓу дилемите:најнапред
5) 6)

дали, а потоа зошто и како треба да поотои; естетиката н;;

<0

4),|ПрашаиЈето"што е музика?" , судејќи според се, е најтешко *:ѕ 
сите прашаља кои се поставувани пред фипозофијата на уметнос-а 
Одговорот би значел воеднс и дека предворјето на тајната на ума 
носта како таква, е ширум отворено." (И«Фихт,"Шта је музика", 
стр. 3^5)
3) Едната крајност е агностицизмот:"Да заклучиме со еден збор- 
скоро никој не говори за музиката, а композисгорите за неа гово- 
рат далеку помалку од остакатите (... »)Би ни била потребна сама" 
музика по себе,°.«како што би рекол Платон, а не музиката во 
однос на нешто друго, или уузиката видена низ она пто е во неа 
гтериферно...За жал, музиката по себе, претставува нешто неодро« 
пивО' штО' е исто толку непојмливо колку и тајната на создавадетд 
(Во Јанкелевич , "Музика и неизрециво" , стр. 5*38, 3f>9) Консеквентно i 
поставен и спедниот став "Lito е музика?' - се прашува Габријел 
Форе, настојувајќи да го открие "она што не моасе да се изрази" 
снаа сосема нереална химера која не издигнува "над постоечкото" 
Во таа година Форе го скицира вториот став од неговиот Прв кв^- 
тет, а сепак не знае што е музиката, па дури ни тое дали таа 
нешто е !"(мсто стр- 483)
6)"Ајвс имапе на ум сосема метафорично прашање, но секогаш ми с 
чини дека е поставено уште едно прашање, чисто музичко"3ошто
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музиката сепак Ja красат бројни трудгви низ сите времиња.Оставај 
к'л го во овој момент клучното прашање за релевантноста на естет:. 
кмте обидк во музиката за подоцка, за моментот кога ќе се говор. 
за можностите за основање на естеткката на музиката; треба да о.. 
истакне дека обидот за комплетен пресек во се она што го чини 
вековниот развиток на оваа дисциплика,(пресек кој би нк помогнал 
да ги осозкаеме и да ги разгранкчиме дилемите), е оневозможен 
лред се, заради непостоен.е?о на една систематизација под која 
би биле подвргнати огромниот број на текстови, расправи и есеи. 
Непостоењето на прецизна систематизација говорк за младоста на

7)
оваа дисциплина, која се до нердам.на својот развиток го осте  ̂
руваие во рамките на општо-естетичкита трудови;но и од друга стр 
на за немоќта да се изнајде соодветна методолошка постапка која 
на единотвен и целовмт начин ќе ги обработи споменатите обидк.

Оваа методолошка немсќ е присутна дури и во обидот исто-- 
ри«ки да се набројат, да се регистрлраат постоечкмте трудови, 
бидејќи и тој подразбира разликување на она што е труд врзан со 
естетиката на музиката од трудовите во другите сродни области.

музика" - бидејќи Човекот од Музика кој влегуваше во дваесеттлот 
век спгурно ск го поставуваше тоа прашале..Денес тој век е uieecei 
и пет години постар, но ние се уште го поставуваме тоа прашање, 
единствено што не се работи за истоветно прашање, како што беле 
тогаш ..о Дури и во неодредениот одговор на прашањето:"Зошто 
музика?” , мораме најнапред да се запрашаме: "Одкаде музика" ,''Ко ја 
музика" и "Чија музика" . (Ј1 »Бернштајн, "Неодговорено питање" ,стр.г
7)Иако употребата на терминот "естетика на музиката" за прв пат 
no историјата му припаѓа на Христијан шубарт и неговиот текст 
мКдеи кон естетиката на музичката уметнсот" (1784) , сепак како
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Се разбира многу лосложенс р прашањтт:> ::роблемски да се подиог
разните учења-Ксн ора одредека прип~ммц; можч да значат одштс-е
тетичките категотшзации о;; кок нк аотогиката на музиката не •» 

8 )
лалеку. Така и ро естетиката на ?:у Јиг:ата чо чајопшти црт’ 

ла се дојде до лрипадноста кон ом-.-нсшката ијји гнооеолоик'1 
озтетика и сосдвотно: иманектизм;-'.’ га.протк истс-рицизмот, г 
тивизмот наспроти субјектизизмот, е-т=71ката на формата. нао: 
ти естетиката на содржината-.Јлеѓутоа )чкгладно е отсуството в* 
оваа категоризација на учеѓѕата кои ичгат рстетичкк претензии • 
рамкхте на позитивните науки, односно позмтивните даучни иогг 
вања во психопогијата, соцколсдиЈа:_• ..а музиката, музлколог:. 1- 
и позитивните музички науки што се развкваат вс не.јзини рамки 
(музкчките форми, хармони,јата, контрапунктст. науката за .v j 

мснтите и оркес.траци јата и тн.) .Претензките вс овие дисциплич: 
некогаш имаат отворен карактер, кака va нример, "хсихолошката 
естетика", a no некогаш се имплкиитк- присутни, иако "оа не О/ 

можело да значи фактор к г би требад п? -.сбе да ги исклучк од 
раз гледувањето.

почеток на естетиката на музиката, одкосч<" нсјзлк самостоек 
почеток,се зема зообичаено Ханопикгвис г груд "За м.узи»ки уС
И910) -
8)Ваквата кадегоризација ја спроведува Кван Фсхт во раоправат^
"Савремена естетика музкке" (crp-l?) изведувајќи ги паровите’

естетика на (вокмузичка. 
зодржинагн>геологизмо?(експрес:*: 
мот, лингвкстицкзмот) ;уб“ектквизмот

езтетика на формата 
онтологкзмот
обј ективизмот 
сустанцијализмот 'историиизмот

Сите правци во истата колона се слс.жувааг ипи едон на друг оа 
потпираат.



Очигледно е дека оваа категоризашја ги опфаќа само 
таканареченмте негативни научни дисциплини, одкосно она ито 
се нарекува негативен м-зтодопошки приотап ; пристап к о ј  ке е 
заскован исклучизо на позитивно дадените и проверливите факти 
Од друга страна, отфрлањетс на учењата чои најчесто се им-з- 
нузаат и како психолггизам. социопоглзам, а подеднакво бк мо- 
жепо да се говори и за музикологизам, пред се поаѓа од криBa
ra методолошка лоставенос.т на свие учења, кои ги надминуваат 
рамките и мокностите на науките на кои им лрипаѓаат и кок лре- 
ку својата исклучиЕОСТ, исклучмвоста на своите гледлшта, се 
обидуваат релевантноста да ј а префрлат к на полето на естетика 
та на музиката,

Во оваа класификација се отфрлаат и учењата кои се наоѓл 
ат на ѕекаква средна линиЈа, односно компилаторскл ги присоаќа 
ат постапките и ставозите час на едната , час на другата стрз 
на и на тој начин оформуваат некаква насилна г.интеза.

Третманот на естетиката како лсклучиво негативна научна 
дпсциплина во себе содрчи м уште оден момент; на тоЈ начлн 
таа е префрлена во чистата спекулација, однос.но обезбедена од 
практичната и позитлвка^а проворливост.На тој начин е напревен 
уште еден обмд да се спиува чеприкосновоната м е т а лоз-ши.ј'’ 
Глеѓутоа сето ова но е довслен аргумокт од категоризацијата дг 
бидат исклз/чени учењата кои се сметаат за несоодветнкј со тоа 
класификацкјата значително е осиромашена, таа не овозможува 
комплетен лреглед на сите обиди да се досегне естеткчки фоно- 
менот на музиката.

Меѓутоа и кога би ја лрифатиле како таква, пред кас
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ќе се постави уите «ден пробпем: како ќс- ги трстмрамо естоти« ' 
те учек>а за музиката кси припаѓаат на примор на омтолошкото к 
no, а од друга отрана лс бапат исклучиво сг гноссолошката лрг 
бломатмка, и обратн' -А таквит« прииери ка сг роткм во естотик 
та на музиката.

Вообичаено ,еотетичките трудовк за музиката мнсгу пов-же 
внимаиие му посветуваат на негирањето на ставовите на спротив- 
ната странај прску одречувањето треба да се отвори простор за 
сзоите судови, кои честс- пати заради сато ова остануваат н*-;дс • 
осчони»Така на пример .Хансликовиот труд'Ѕа музички убавото ' 
ксд недзссмисленс би бип катогоризлран како онтопошки, непрес- 
тано расправа за гногазпсакчте аспекти на "музички убавото': в 
целата расправа ниту no оден момент не е развиена "онтологија" 
онтологијата е имплицитно ирисутна, неа би трабале- консеквонт 
но да ја изведуваме.

Ништо подапеку но ј ни примерот од спрстивната страна: 
Адорно и неговата "Фип'зс-фија на новата музика".Во озој труд 
е развиена кенадмината ч гологија на ссвремените музички стру: 
ња врзани со атонапкос: i. додекафонија^а, сериелната техника :i 
слично-Адорно ја развивг свсјата гносеопошка негативна днјапе 
тика, ко истовремено со бави и со структуралните прааања.пзаи; 
њата врзани со битието на музиката која ја разглодува-

Се разбира, основната идеја на вака поларизираната класм 
фикација се содрхи во сдречувањс-то на епротпвните псстазки, 
во нивното исклучување.ЈЛеѓутоа, останува и забепешката дека 
одредено учсње не Cv. можеле да го вброиме зо оние онтопоаките. 
ако во него воопптс не о изградена онтологија и обратно.
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И ако пробломското средувањо ка хаотичнхот број обиди 
во естетиката на музиката пред себа Ја содржи дилемата - ито 
ос ќс биде методолопки, односно естетички релсвантно; хроко- 
поикл-ксторискиот пак ја кг/а задачата да ги присобере сите oir/ 
бројнх расправи расфрлени по познатите и непознатито ризници ? 

пиианиот збор ; сд прочуените и заборавените автори.
Но и во таа потрага мора да зосток ред ; а редот овда 

зпачл кој се ќо го избори правото да стане составен деп од 
огоомимот мозаик.И тука воднаи и најнапоед на спорот "musicci

9),et cant »rum гпадпа distantia ost 11 , ке се надоврзе и спорот
меѓу филозофското и музичкото крило на претендентите на вхс-

10 )
тг-шата. Меѓутоа к со ова кругот не е исцрпен-Од оние пто

9) И овој спор е само дол од огтто-уметничкиот спср : кому v.y 
лрипаѓа правото на вистината: на уметноста или на теоријата? 
(За спорсдба види го изведувањето на "Почетоците" на естетлка- 
та кај Гилберт и Кун, "ИсториЈа естетике", стр9,10)
10) 0зој спор експлицитнс е изразен во у б о д о т  на споменатата 
"Современа естетика на музиката" на Иван Фохт.Изложувајќи ја 
наведената поделба на естотичкито учоња за музиката, која какс 
uto беие кажано се однесува исклучиво на "негативнито" методо- 
попки пристапи, Фохт чувствува лотреба да ги изнесе претпостав 
ките и категоризацидата на оние пто пскрај директкото учество 
зо естетскиот чин на музиката како творци, се обидуваат и да 
изградат"теоретски начин на мислен>е"(стр.1 8 ) „Следува неизбвж- 
ната констатација дека и кај едното крило к кај другото има 
грепки - каЈ музичарите "зашто но е доволно со теоретските 
предиспозиции да се лоседува и рецептивитет за музиката - ова 
треба да се вложи на методолошки исправен начин"; односно дека 
"кај музкчарите наоповеќе недостасува едан вака сигурен, 
twdho важечки и објективно обврзан качин на размислување к 
пишузање, метод, како к ширина на погледите и знаењата од раз- 
личните области, лривидно оо самата музика неповрзани"; додек*



преостанаа ;i што ja користат мокта на говорот за да ја 
транспокнраат музичката вистина , често пати неправедно забора-

кај"филозофите, напротив, обично недостасува сетилото за музика 
почлтувањето на музичките факти, а им пречи и систематичноста 
наметната одозгора".(стр.18)Следниот текст се задржува на 
теоретските промашувања кај музичар>лте кај кои се изведенк и " 
ку категории , почнувајќи од констатацијата дека "најповеќе те 
оретизираат онле музичари на кои чисто музичкиот медиум не им 
е доволен, илм зашто со музиката не можат да кажат она што са- 
каат , или заито во осноза по сзојот дух не се музичари, туку 
слмкарк, дх>аматичари, поети.Тие се на погрешно место.Теоријата 
им сиу.:с'л како дополнување на музиката , или како компензација 
на музпчко none".Следува категоријата на музичари "кои за (с р ‘ 
јата) музкка бараат апологкја, односно надградба : нив филозоф" 
раљето им треба како оправдузање на сопствениот начин на компо:: 
раље!:. (стр.20)На крајот во дваесеттиот век има и некопку доб̂ . 
музпчарл кои слободни од романтичарските предрасуди, а спекулг- 
тивко талентирани , за музиката знаат нешто адекватно да каж~'':| 
(стх>.22)

He би можела да се одречо издржаноста на ова размислу-- 
вање , но поинаква би била тежината доколку истата постапка б’: 
блла спроведена и во анализата на филозофското крило. Ако веќс 
е констатирано дека: 1) на филозофите им кедостасува сетилото 
за музпка (Кант на пример ) ; 2) почитувањето на фактите (Нар~ 
на примср ) ; 3) систематианоста наметната одозгора (Кант, Х'' 
на п^жмер ), истото би можело адекватно да се прикаже и аргумон 
тира низ примерите кои слично" до дваесеттиот век" се бројни во 
филозофијата и естетиката . Бев разлика на сета брипјантност 
на изведувањата, сепкулативниот талент, прецизната методолоижг. 
поставеност и теоретскиот јазик, адекватно основан и развиен • 
каква е х>елевантноста на овие учења ако ѓи имаат споменатите 
недостатоцм. Во овој пример очигледни се манипулациите со кон- 
стуркцијата на фактите, за да се гцзоменат акцентите во контек^ 
и да се камали значењето на претендентите на лстата територи.ј '
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вени, остануваат литерарните творци. Голам срод на вистини
кои имаат и теоретско достоинство ќе ci најдат по убавите
литерарни творби.Иако ваквите приетади рлгбир;.ипо немаат изгра-
дена методолошко-теоретска поставено«'т што дс нпкаде би можело
да им ја оспори релевантноста; вистини е кои се појавуваат во
ваквите дела често пати повеќе знаат д;. ве^дугегат и од оние
присутни во "теоретски издржаните трудгвч". Oi d- пример на
транспозиција на вистината за уметж ста низ г?мата уметност
не е единствен; неговото присуство е евидентнс v во другите

12)
уметности - филмот на пример.

И кога ќе ги осознае сите ов*е дилеми, сној што сака 
да се посвети на ова подрачје, ќе мора да се каБрати на поче- 
тоците, зашто do нив е антиципиран мсделот на ое она што ќе 
се случи подоцна. Воодушевувањето е дотолку поголемо кога ќе 
се открие дека познатите теории на Пвтгдор^јциге, на Ппатон, 
на Аристотел се изградени на едно мнсгј тесно дузичко искуство, 
искуство во кое музиката се уште <ја чинзло вокалното и тоа во 
најчест случај едногласно, творештво, вс кое тчналноста само 
можела да се насетува, во кое инструмегт*>л:гѕтз музика ги про-

'1)

11) Е.Т.А.Хофман дури директнс ги врзуЕа лгтерарчото и есеис- 
тичкото кажуван>е( види "Принцеза Брамби та" , стр -1 »-3 ("Ритер 
Глук") или стр. 151 ("КраЈслеријана")
12) Впечатлив пример претставува секве шата од ’:е ̂ гмановиот 
филм "Есенска соната" во која два патл здно по.;р/го е изведен 
Шопеновиот прелудиум оп.28 бр.2 во е-чол-Во не о 1куте речени- 
ци искажани од главниот јунак (Ингрид Еергман)с оумиран и
очиодата на уметноста (односно нејзингга бессм! спа ) и 
тајните на интерпретацијата и односот на заљубѓ-нчците во умет-
носта.
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јавувапа своите први чекори ( против кои така сгрого леагира
Платон), време во кое музичките форми 6иј е на ел<;м-зн ѕрен
стадиум, во кое музиката се уште длабоко бкла повозш.. со прак-
тичните и утилитарните моменти на нејзинсто раѓ,лн>'>. В-.квите
почетоци, од друга страна, се најевидентен доказ <а ч- вековата
потреба да оформи естетичко објаснување ка музичк :о:' ; еномен,
дури и тогаш кога тој се наоѓа во една псчетна, од де: елна
гледна точка рудиментирана форма.Истовремено треб.ч да се напо-
мене дека ова не е и централното објаснувањс ѕа мес^ого кое
музиката го има во целокупните филозофск'!, сг.ште^т ’а* о -п ол итич-
ки и историски рамки на учењата на ПитагсреЈците, Ппа- он и
Аристотел,( дотолку повеќе што музиката Ееќе никогаш о исто-
ријата на науките кои се бават со споменатлте аспекти нема да

13)
9аземе таков простор и место).

Дали тие почетоци даваат за право, ја потврд^заат не- 
миновноста од потребата за естетичко' совладуваѕе на /.узичкиот 
феномен ; и тоа е само еден дел од прашањата на кои лрод се 
треба да одговори претендентот на овие висткни-Шкрин.чта на 
овие проблемл зависи од тоа што се бара од рстртчкрт' ча музи- 
ката и на кој начин тоа ќе биде спроведено.

13)Впи,јанието на Антиката ќе се прошири и на раниот с.реден 
век каде музиката се уште е сместена во категоријата г.а naxtee 
lifcerales" односно во квадривиумот:музика, аритметлкг:. геометри- 
ја, астрономија.Наспроти овој метафизички гретман вс кој таа 
се поразбирала како наука за тоновите , нивните матемзтички 
односи и метафизички основи, е приземната позици.ја на уузичари- 
те зашто "пеењето и свирењето на инструментг.те, :<очпv-лрањето за 
инструментите - сето тоа важело како проста вештина и Зило 
вбројувано во "arte.s mechanicae"(види Р.Асунто - Теорија о 
лепом у средњем веку стр. 16,17)



Ho ,листата од дилеми не е едновремено п писта на згѕбости 
на естетиката на музиката ,иако некои од кив зеќе беа аг.иденти-
рани: методолошкиот дуализам ( онтолсшхо-гпссеолсдко :<рило),
немоќта на позитивистичките пристапи. ?егозолната улѕ гоност
(во естетиката каЈ музичарите и во музиката ;<ај фллозослте).
Секако дека од споменатите,дуализмот во лристапот зас- з*:а клуч-
но место, а негов ппсд се бројните кснтрадикторпсзти дуои и
во таквата теоретска проверка која гп лсклучува лракпчните
проБерки и се задржува на спекулативно ниво.Така би i г/ела да
се објасни и антиномијата која веќе беше констаг::р-'.н; , онтолош
ко ориентираните естетики на музиката да се бават сс .носеоло-
гијата на проблемот и обратно, гносеолошките со снтгг ̂ глјата■,

и на тод начин да даваат плодни резултати во подрач;'ега кои уш
те од самиот почеток се прогласени како секундарни.

14)Отфрлена беше и средната варијзнта ка:о нао' т :ема ерес 
во освојувањето на фвноменот - музика.

Меѓутоа и со ова недостатоците не са ксцрпен:: . о крај. 
Уште при првичниот увид во естетичките трудови и чивнмот однос 
кон предметот - музичкото творештво. ^каг.ува: «ајчапроц. дека 
во најголемиот број случаи се работи за творештзсто на минато- 
то, во помал за најактуелните творечки настани, е к:нсгу ретко, 
дури скоро никогаш за идната визија ча музичкото тгсрептзо,

14) Остра е Фохтовата критика кога г > разгледува Далхаузовото 
размислување кое е подведено под оваа категорија "зашто него- 
вата стрелка без престан инклинира час кон едниот час кон 
другиот пол, па дури и кога ги допира прг-блемкте за кои теорет 
ските антиподи не се изјасниле" (И.Фохт,"Савремена ^стетика 
музике", стр.157,153), иако подеталното завлегување во Далхау- 
зовата "Естетика на музиката"(труд на к')ј се однесулп комента-



а потоа и дека сето еза е стеонетг ca.v.o на подрачјето на cep1:.
1?)

ната музмка. Лонатамошното расчленувањо н& сваа слика ук
ва и иа најрадикалните зафати кога во естетиката на музиката

16.)
са фаворкзира тиорсштвото на самс едак компсзитпр.

Тоа тапкањо на оотетиката на музиката no мосто, зао.-.-
танувањото зад својот предмет, неможноста да се спроведс и
чзгради однос кон разновидните музички жанри и кон делокупн*,-
музмчко творество,(кое особено денос белекк едно огромно разг’

17)
кузглјс) , номоќта да се расправа за визкјата на музичкзта 
идиина; тоа е ловторнс егзистенцијална дилема на естетиката 
ка музиката,но v еднсвремпнг крупен недостаток,

1R)
И врз сето ова досега кажакс: елитизмот, еатетикмто 

кои се издаваат за марксистички пристапи кон музичкиот феном -

рот) открива дека Далхауз пред со оправедува критика на лостг- 
очката естетика на «узиката , а н г р а д и  скстем,
1 5 )Иако дури ни зо нејзини рамки и подрачјата на позитхзнс та’ 
ротските дисциплини не е успеано да оа надмине двојствотосмина 
тост, современост»("Акс бараме едка опста к обврзна методмка 
на структуралната аналмза на новата музика, која би можс-ла 
прпблхѕсно да се спореди оо онаа на традицигналната аналкза 
ка тоналната музика, тогаи набрзо ќе дојдеме до ѕаклучокот 
дока оваа цол е недостижна" ,Е.Карко£ка, "Анализа нове музико'* 
стр.З^-Понатамопното топкување на Каркоика се сведува во 
различноста на "естетските темели").
ib) Како sito е примерот с'' фенсмонолошката бстотика и фавори- 
зкрањето ка Бахозото твореитѕо.
Л7) ''плурализмот ка стипови" ( в-Р-Псџоли, "Теорија авангардне 
уметности" стр.9)
18)Харомановиот став дека "Естетикатг. не с& пицува ниту за т: . 
рецот, ниту за набљудувач^т на убазсто, туку единотпено и и с ѓ-1 
чиво за мислителот, кому твсрек>ето к држењето на оиие двајца 
му прстставува загатка"-(Н.Хартмак,"Естетика", стр. 3)



иако во нкв многу повеќе е дрисутна декларативноста одовто 
дијалектиката.

Сепак најдобриот одговор на скте дилемм и ситч 
метатооретски опекулации е оноЈ "Овдс- е Рог.ос, овдо скокаЈ 
Со дДејата на то^ "Родос" овде и беа нстирани спомонаткта 
недостатоци за да се направи оноЈ скок кој на естетиката на 
музиката ќс и донесе поинакио признанио-Наместо дклем:: •; со 
ненија, наместо критика ка критиките ( и се разбкра нс-дост 
тоцмте) ,соочувак-.е со феноменот и тоа во ноговата целовитост 
и ноговата развојнсст»

Првкот чекор води ксн прсдметот 'л методот на есто 
тиката на музиката.

19)3арем не е даден подобро одгсвсро? на забепешките кои 
се однесуваат на естетикага пс-добрс низ самиот токст на 
Хегеловата "Естетика", сдсшто е тоа направено во Ув^дот• 
(в. Хегел,"Естетика”,книга Г с?р-5)
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а)ко;хноотите за_ПЈ^им^нат_а _на ди_ј a net, т и ч к о - крк т ц ч к; о т мстад
_во_ естеткката на муз!!_катa

Поинкараовата забелеижа дека социологиј чта кмг. 
побоќо методи одпдто научни факти лесво моке да се лреслика 
на подрачјето на естетиката ка музиката.Гд друга стоана и нс 
може да со говори дека ѕстетиката на кузиката и поктај r-n.viar- 
Г'.:ОТ број на различни у.етсдолсдки постапки има изградсно ноко. 
сзој, соиствен метод.Сита досегасни естетички разгл >ду;.ања н\ 
музлката ипи се базираат на кзведена «етодолоика лоатапка од 
Рллозоиско-естетмчкиот систем на ко.ј му прлпаѓаат, (мл;: пак акг 
се работи за метод кој е зрзан со н-:ксја позитивна тука, прг 
фаќањето на опдто-методолсшките лретпгставки кзградлни :;о 
нојзлни рамки), кли пак користат некоЈа комбинирана постпгка 
која со својата методог.ошка неиздиферанцираност сднапред г:; 
дозалоризира резултатитс- на одредениот труд.

До.минираат постаг.ките пд прпиот вид.За млустраг.-:.' ' 
да гм наведеме примерите на:феноменолсшката ест.етика на музккг- 
та (воедно к една од поразработенито метздололки постапки во 
која предметот се нидвргнува на конститутивна аналкза - праг.ап 
то на слоевитоста, и модална анализа - драиањето на идент’.чт<-т 
на музичкото доло),новиот клуч на Оузана Лангер(кадо твор'-чка- 
та ( ^o^orative ) идеда на налето Браме - слмболичката транс- 
Оору.аци ја р преведс-на и со докажува и низ музиката; Хеголовиот 
систем на приближунаи(:то кон ''идуалот" во кој музиката с л :i 
се потчинува на триЈадните карики, музиката зо -опанхауарсвиог
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во иопекхаусровиот систем на волјата и тв.
Приморите на измеиани, комбиниранк методолодки пост,- 

к.1 на.јповеќе ги среќаваме вч музиколошките трудови кои имаат 
остатичкм претензии, а истото се случува и кај расправито од 
подрачјето на лсихологиЈата л социопоги.јата на музиката do 
моментот кога со стремат да го провират подрачјето ка ролеван 
носта на своите судови.

Посток V, у-дте една г.пјаза на изневерување на сппстве- 
нлот мотод, кога се врши намерна методолошка деструкција, со 
цол да сс извлечат некакви крајни идојни и идеолоики консскв-сн 
ци.Ова во помала или поголема мерка е присутно туку речи по 
смте примери, а- меѓу сние наЈмаркантнкте с-.како спаѓа Кан- 
товиот.06јаснувањето ка убавото изведек^ од четирите моменти 
во Аналитиката на убавото, делот °>д Кантовата послодна крити- 
ка, овозможува сосема поинакви толкупања од онис- кои музикага 
ќе ги добио во делот за убавите уметности, односно убавата 
игра на осетите,каде музиката го слоделува пшланиот простор 
во заедниитво со сликарстзот^ во боја.

од четирите м.оментк: "допаѓањето или недопаѓањото без 
нпкаков интерес заито предметот на таквсто допаѓање ое нараку- 
ва убав", потоа "убавото е она зто без поим предизвккува општс 
“onarafte" и "убавината како форма ка целеспобразноста на аден 
лредмет доколку таа на него се чувствува без прехатавата за 
некоја цел" (И.Кант, "Xritlkv. m*«<i puder.je, стр.100,^08 и 124/ 
овозможуваат токму аргументација низ подрачЈ^тс на музиката, 
(ито и подоцка ќе биде искористено во формалистичката естетик- 
на пример).ЈЛеѓутоа во Кантооата естетичка концепци^а на приро 
но убавото, на кое ќе се надоврзе и нетрпеливоста кон музикат;.
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Po ваквиот однос на методслопките постапкк кон естгти" • 
та на музиката, определувадќи се за усвооувањето на згшто-марч
систичките «атодолс.ики посталки содржани во дијалектичко-кри'. -
киот мотогѕ, оснопата • осмислупањето ка естетиката ча музика!
која би била марксизткчки ориентиранл, треба да се бчра do 01.?'
насока.

Веднаа м^ра да са истакне дека лла не е неко.ја д-кпара- 
цида, идејно и идеоломки деструирана, како и:тс а тоа спучасот 
оо поголемиот дел од естетики на музиката кои се издаваат за 
марксистички, нс ке сирозедупаат и ссодветна гтосталка.Како ...ti 
ќ.о биде покажано,дијалектичко-критичкиот метод лрименет во ест 
тиката на музиката отвара нови димензик во разоткриван.ето на 
суитината на музичкиот феномен;димензик kov. надминуваат погол-;' 
дел ид слабосткте на досегашната естетика на музиката и неЈзин 
то методолоаки пристапи.

ПрифаќаЈќи го дијалектичко-кгитичкиот метод, а не про»: 
волното толкување и следен>* на одредени цитати извлечени од 
марксистичката ѕшсла со цел да зсгвари апологетика на однѕ- 
пред утврдениот пат,(осрбено имајќи предвид дека ао маркси" 
тичката мисла скоро не се споменува музиката, така uivo кзводуз' 
њата се однесуваат на други ситуации),како гсновно постапу 
праиањето како тој метод ќе оида проточен вс разградузањото на 
музичкото ткиво, и уште псвеќе, зо неговата крајна синтеза.

музиката ќе го добие иеааспужоното мкоко место("просудена со 
умот музиката има помалку вредност од било ко,ја убавн умотност' 
стр.216)



ОпгЈто-методолошката постапка, усвоена сед=- значи сг-мо кѕ>знг'< 
. 21)ни не и решениЈв.

21 )Во расправата "Ѕстетика и иоцкопогија" Јратен Петровиќ гс- 
изло:хува сбпотп поимање на марксистичката, дијалсктичката 
ориентација во основаљето на :психологијата, социологијата v 
филозофијата на уметноста.Оо цел да ги изведе нивнит« посебк 
научни дијалектички приентации тој поаѓа ,>д претпостапките к- 
дидалектичк^-критичкиАт ме?од (з.С.Петровиќ, ''Естетика и ооцу. 
логија" стр. 225) ЛТоаѓајќи од идејата за "интагрален таорс г̂ . 
лристап к< н делото, во чија -'снова пеки троединствената суат:-- 
на на креативниот субјект, и индилидуалнп-п^кхилсакчта, к 
социолоак'— културната и цивилизаци|с.;о-унивсраалната, значи 
чдсјата за единствен феномен на уметнеста коЈ го пр-гтпоставу . 
единството на пскхолосјкипт , сгчдиолпсѕкиот и филозофсчиот метзд1 
(исто стр.,223) , тоЈ ги дефинира v. подрачјата на пс ixonoruja''1 
на умотноста, Смциипоги.јата на уметнсста и филизофијата на 
уметноста.Додавањети на карактористиката"критичка!' ^ре^а да 
значи дека се уважува''единстЕСТ1- на делота" к дака!' се поседу- 
ва свеста за тоа дока со лосе^ниот мет^д на психол<иката, сл:" 
лмската и филозофската те^рија, не може да ct лсцрпи супткнт 
на деппто по себе”,(ист«.* стр-223), односно дбка"кркгичнсста 
на ива становиште е во т^а ити ппаѓа од општо-тесретсккот стз 
дека уметничкотс дсло се создава,живее и ксмуницира сској п п  
како единствен и никогаш дп краЈ дофатлив феномун .Разлагакет.' 
на уметничкиот феномен меѓутоа на: автир-дело-пубпика к :три 
тоа разлагањето на трсЈната сегментираноот на азторгт, долото 
публлката, на индивидуалниот, колектчвниот и циБилизацизскис'' 
субјект, има само те^ретски и социјални /.нтерас , кги пак од 
сво,ја страна во опатата дкјалектичка теорија од Марксовиот тчг 
нужно претставураат единствс".(исто стр.229) ваквата конис 
циЈа "целта на филозг.фската интерпретација на уметноста и *ип 
гоЗа 5пита ипи посебно-научна, ке а да г*> преводе умекничкотс 
дело во друг медиј:во онтологк^а л гносе »погида - го смислт. v
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Од друга страна со изнесениот став дека лрименатч на 
дкЈалектичко-критичкиот мотод во ■стотиката на музиката т̂' о
ноии б и д ч ц и  вп освсјувањего на феномен^т на музиката, е nj» т-
земена голема и тошка облрска;дснос, во времето за кое ваќѓ
беае кажанг дека о претставено со огромен број трудови , иг

на осмислузање на уметничкиот реалитвт какп осбена егзистчнд: 
ја-Онтолошкото •/. гносеолошкото разбиран-е на уметноста с прмл- 
годонс на целите на фил'-зофската аг.тетика, односно уметнсста 
да се осммсли како начин, формп на духот без разлика на ноЈзг. 
ните исторкско-соцк^апнк, кндивидуално-психолоики релации lp 

пат«-''.->а омисла -Со едс.-н збор со ^ара смислата и оуигкнага на 
уметноста" (исто стр.. 22-4-)

Овие начелни ставолк пркрај другото можат да ги дада: 
и рамкита на естетиката на музиката.Сепак, вс-днас vopa ла с 
мстакно дака тие но се само кврактористика на уарксистичката 
астетика, туку и на нпза другк; односно дека долумно пролзп-. - 
гуваат к од хосегашнигт развкток на сознанијата во сстотиката 
и филозофкјата на умотнсста воопптс. Засноиуиаљето на ?/арѓ- 
систички ориентираната естетика на к*узиката,од друга страна, 
(ако ги лркфатиме ог-ке- рпшти рамки)се уи;те не е оствароно сс 
констатацијата дека се бара смкслѕса v. суатината на уматност-. 
дека зо тоа ќе го упвтребиме дијалектичко-критлчкисте метрд, 
пто подразблра - интегрктет на делотс и лимит на посебно—на;> ■ 
нпте кспитувава; дека естетиката на музиката ќо јч сфатиме т.г. 
рамките на онтологијата и ошптата гнг.сеол'ги^а.Сва оа ca.vc 
нокои почетнк зао'рзуѕа»о кои естетиката на музиката би можс-г.
да ја изведат на плотинскиот пат»

Освен ioa, кај музиката лостои четири члена грска: агтс.. 
дело-лзводба-публика, (во која, за разлика од другит^ уметносг” 
каде г:то истс така постои изведбата, ■ изводбата е ноодми: 
тшоа алка без ксја пррцесот Ht- у.оже да со оствари, алка 
која покрај тоа има и лзразекк специфкки, за uro стан-- 
подоцна збор).
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кои не cimo -јто e п^впЈчена фчната граница моѓу ородните обп-- 

тк,( no контекстот на поделбата на noj,рачј-vra на психолигијо- 
социологиј)ата /. филозофилата на умотнс ста) туку и 9 вносен 
елен така пирок дијапазон о^ра^отката на млжнитп детали к: 
впсгуваат во днтересот на естетикага i-а муниката, атс о ск~ј : 
илузорно да се тврди дека ќе постои н& к^ј нлб ;:рост ->р rv 
нема да се повторуваат попнатите факти. CeiaK, доследната г.р/ 
мена на дилалектичко-кригичкиот метод вг естетиката на музи.Ј - 
та значк едон поинаков чекор, чекор ксј мох:« да отвори нови 
видици, да фрли нлви свг-тлини на праотарито преокуиации-

И за да се поткрепи с-за тврден.^, в̂е овој момент би
бмле изнесени само некои првични илустрации, а тие немкновнс

22)ке не одведат Kaj самиот феномен- nara ео очи неговата 
ролацидска структуираност:автор-депо-и зведба-публика -Ivieryroa 
ODOj комплекс не се исцрпува еамо на брсјните меѓусебнк одно-: ' 
кои се создаваат меѓу сагментите од оваа врска,Комплексот од 
■релации а каракторкстика и на секоЈ .члзн пооддслно, иако го 
разбира,не во подеднаква мерка и на истоветен начин.Целта на 
воспоставувањето на прингмпот "комклек •• од релацик'' вс овогј 
момент не зкачи формирање на саблон кс;ј истзветно бк се прим- 
нувал :релациите некаде можат да бидат г а Золежителнс присутни , ?•. 
накаде V. да отсуствуваат во потполност

Од'особено значење 9 нивнооо о^емно присуств^ во под.; 
Јето на музичкотс делг; подрачје ксе зпфаќа централно мастс вс 
естетиката на музиката^ролнЈСта на релациите овд~ расле, сдн: 
но опаѓа во завис-ност кплку сме далеку или блиску до неговит- 
елементарни делови.Така на пример ако зо земеме тонот, еден о-

22) "He само што дадениот предмет го >д.?едупа истраж^вачкиот



претставниц/.тс' на граѓата на музиката v. кеговитс елемектарк’ 
особини:висината, јачината, траек-ето и *ојата, сигјрно д«ка 
понатаму не мпжеме да бараме некакво подп^јувале к релации 
Всупнпст оттука од пвиа чатири фиаичкк даденспти псчнуваат 
постепено да са формираат репациите, к^и тдоцна ќр добијдт 
рдан многу сложен и разгранат вид.

Забележливо е дека в-.ч то;ј комплзкс на релации, чл<- 
новите на една адинствена ралациЈа, најчесто се спротив.чи, 
амбивапентни по счоите особини^сушност за да се формира р-̂ г 
цмја лотребно ппстоењато на спротивко поларизиранл еле?/-.-н- 
инаку, кога немаме некакво слргтипставузање, и кемачс pan*'"' 

вхз^нска смисла,туку суперп^зиција ка елемонти од иот вид, 
Тука лежи суштината к^н кг.ја к<- *ид<~- наоочана : 

рагата во овсј труд; само судирот на спротмвностита а во сој 
тојба дп ни даде адекватек прчстап к>н ч^дефатлиЕите ддабоч: 
на оваа уметност.

К кога вака ќе ја сфатиме таа потрага: npvtvep'/Ta 
ќе изиираат на секој чекор: судирот меѓу кснсоначцата \ ц::^ 
нанцата, меѓу симетрчјатч и асиметријата, very пслифонијатл 
и хомофонијата, движењбтс и мирувањето, тчоината и чуЈнпст-i
ТЧ -

И релацијата авгор-дело-изведба-публика, добива 
покнакво значење - секеј нејзин сегмент е негацифа на претх 
ниот, за да биде и самиот тој кегиран од сдедниот.Трите ниг'4 
на феномекот :пскхичко - .:ндивидуалниот , соци јално-културнипт 
■л цивилизацидско универзалниот, зкачат можност за маѓусе^ен

метод, туку и методот го одредува предметлт на естетичките 
истражувања"(С.Моравски,"Предмет и мег*ода естетике" стр-7'У
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судир, зашто значењата uit'n се формираат вс рамккто на секој с.. 
ниа, значитепно се разликуваат-

И анткчомидата за "к^рените на музиката кои истсврем-■
27>)но лежат и no идеалитетот и реалитатот’’ '■ ,местс бесконечнотг 

путање од едниот кон другиот краЈ, добиаа можност за нопо 'гол- 
кување, односно разрекува&е.Модалитеткте на музиката, недзинат 
развојност киз ксториското вроме:сето добиза ед-зн поинаксв тр 
ман: во основата е д в и ж ? m * т о . а тоа може адикстзено 
да ое остзари нхз с у д и р о т н а с п р о т и в н о с т и т  
Со други зборови во преден план е д a ,i a r. •- к т и ч к о с т 
на музиката.

Постапуваќето ка диЈалектичноста во музиката како 
идеја воопшто не а ноза.^ва на е ниту прв киту единстпен обид 
на музиката да и се пристапи низ дидалектичкилт метод, илк пч:: 
да со формупираат особеностите на музиката как^ дијалактички- 
Меѓутоа сфаќањето на ди^апектичноота кое ог.до ќе биде изложено 
ср разликува од досегашнита обиди на onoj план..

Највоппштено пс тие обиди мсже да с-> издвојат три 
типа автори:кои сломенуваат разни форми на лкЈалектичност 
•зо музиката, но не со цел да ја прогласат како некакво унигер-

23)^ормулаци.јата што .ја употребуава Фсхт вг коментарот околу 
лнгарденовата расправа"Идент'лтетот на музичкото дело"(К.Фохт 
"Савремена естетика музике", с.тр. '153-'1г-4), е само вари.јациЈа 
на истородната кисла на Хана Да.јнхар дека"секое гол-мо уметнич 
ко дело е базвремено и сек-̂ е ГЈлемо уметкичко дело е изрзз на 
своато времо".(цит. оп&рвд:С Петрооиќ , "Естггтика социолс г-/. а" 
стр.1 3 )
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зално правило, туку со цел да го констатираат присуството на
24)слротивностите, ' автори кои се изЈаснуваат за диЈалектг.ч-

24)Ваквите примери во естетиката на музиката се бројни:Сузана 
Лангер на лример го цитира мислењето на музикологот Оон Хеслик 
дека "напнатоста и разрешувањето со оснсва do музиката”(С. 
Лангер,"Филозофија у новоме кључу", стр.321); кај Далхаус во 
толкувањето на аспектите на Хегеловата естетика и нејзината 
примена во анализата на сонатната форма (К.Далхауо',’Музичка 
естетика" стр.47д ,479);кај Јанкелевич Хармонијата
самата претставува помалку рационална синтеза на спротипнос- 
тите олоцто ото претстазува ирационална симбиоза на разнородни 
слементи.Зар не е според Платон,хармониЈата она што меѓусебно 
усогласува, во потполн склад, противречни својства ?Доживеано- 
то временско совлаѓање на спротипностите протставува секој- 
днсБен , иако неразбирллв , начик на живот потпелно исполнот 
со музика,Како и движењето и траењето, музиката* е чудо коо 
трае и кое на сек*Ј чекор шо остварува сна што е невозмохснс«
Во полифонијата суперпонираните гласовк исто така остваруваат 
една "oencor^ia discors" кс-ја одинствено музиката може дѕ ја  
остварк"(В-Јанкелевич, "Музика и неизрециво" , стр. 499);!'ќе 
почноме од следната хипотеза: во музиката структуралните фак- 
тори се Јавуваат како нииање.Тоа се факторите на времето кои 
влиЈаат на нашето соспствено доживување на времето.Тие предиз- 
викуБаат физичко отклонување од линиоата на времето и зарадк 
тоа може да се означат како категории на напнатоста" (Ф.Воске, 
'1?ст?та formcne ”,стр. 18);"постои во индиската музичка теорлја 
иислење дека мувгката е она што се наоѓа меѓу тоновите , знач:: 
зо нивните многусложени вертикални и хоризонтални релации" 
(ДН.Глиго,"Глазба и мисао", стр. 20);"Јаворски ни говори дека 
основната конструкција на музиката е содржана зо различните 
односи на слухозото "напрегање", дека музичкото мислоње ,музкч- 
ката реч , претставува равнотежа веќе востановона и равнотежа 
нарушувана и востановувана, закономерна промена ка различнит -
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носта во музиката ш> не го применуваат дидалектичкиот метод, 
и автори кои се залагаат за дијапектичноста, го применуваат 
дијалектичкиот метод, но еднострано и тоа на планот на гносеолош 
кото' ' оЗабележително е дека карактеристика на сфаќањата кои 
се залагаат за употребата . на дијалектичноста во музиката, 
лретставува трагањето по таа дијалектичност на некој гносеолапки 
план и тоа; или како заснована на социоално-историските лромени, 
или пак на иеквја негација која има универзално значење.Со иадво 
јувањет» на едн* п»драчо'е од музиката како доминантно во интере- 
еот, значители* о воиромашен хоризонтот; затоа и не зачудуваат 
миелењата како вна на Адорн*, каде едноставно се бришат цели
лодрач<Ја ка творештв*то од современата музичка уметност, на челв

27)со нивнивт репрезент Игор Стравински. ' '

25)

форми на издржливост и неиздржливост, и што имено јавувањето на 
издржливоста и неиздржливоста, нивното ^есконечн* разн*образие 
во формата и взаемните односи, процесите на премин од еден во 
друг - тоа е клучот на разбирањето ка смислата на различните 
музички творби"(А.В.Луначраки,"В* светот на музиката", стр.441)
25) Најкарактеристичниот пример е секако трудот"Музичката форма 
како процес" на Борис Асафјав.Уште со самиот наслов во неа се 
претендира на некаква дијалектика.Мепутоа самиот труд , особено 
неговиот втор дел каде по принципите на те*ри,јата на одразот е 
изградена теоријата на интонацијата на музиката, изобилува со 
недоследности в* примената на дијалектичкиот метод, противреч- 
ности и мешаље на различни мет»дслошки постапки.
26) Тука Хегеловото влијание е огромно.Од него не може да се 
•слободи Адорновата концепција, која непрестано инсистира на 
дијалектиката низ гносевпогидвта.
2?)Се разбира реакцијата на ова ќе се јави кад музичарите(в.
Л .Бернштајн,"Неодговорен* питан>е" стр.14-25)



Соодветно на својата поставеност досегашните"дијалектич-
ки"пристали не го надминуваат методолошкиот дуализам кој беше
констатиран на почетокот од оваа расправа, дуализмот кој ги
поларизира естетичките учења за музиката.Ова е изразено дотол-
ку поБеќе што do прифаќалето на дијалектиката како таква, во
потполност се отФола поларизацијата, односно апсолутизирањето

28)
на сдна од крајностите во крајна инстанца.

28)"... вистината не и припаѓа ниту на едната спротивност do 
нејзината апстрактност , ниту на другата во нејзината исто 
така едностраност, туку тие претставуваат нешто што сеукинува 
самото со себе; дека вистината се наоѓа дури во нивното измиру- 
вање и дијалектичко поврзување на тие две спротивности и дека 
тоа дијапектичко поврзување не е нкое просто бараре, туку неш- 
то по себе и за себе извршено и што се извршува непрекинато" 
(Хегел,Естетика, кн.1, стр-56)И во продолжувањето на истото 
дека суштината на спротивностите се сознава "само доколку се 
покахсе дока вистината се наоѓа единствено во нејзиното решение 
и тоа на тој начин што покажува дека вистината не е во спротив- 
ностите, а уште помалку во нивните страни, туку во нивното 
помирување "(исто).

Се разбира,овој цитат истргнат од својот контекст може 
да добие сосема поинакво значење; (во оригиналот се однесува 
на филозофијата), значење кое ќе се разликува од едностраното 
сведување на прсблемот на неговите сознајни консеквенци.

Од друга страна,ако го имаме во вид Адорновото"Треба 
да сg бара не мир над спротивностите, туку чисто, бескомпромис- 
но претставување на апсолутната спротивност"(Т.В.Адорно,"Класи- 
ка, романтика, нова музика" ) ,п се јавува уште една полемичка 
можност: помируБање, или апсолутни спротивности.

Во осноза ов*ј цитат може да послужи и како коментар 
за ситуацијата во современата естетика на музиката , каде мис- 
лата по споменатиот принцип се движи меѓу едната и другата



Токму затоа употребата на дијалектичко-критичкиот метод 
низ призмата за која овде се залагаме ео основа треба да се 
стремм да ги надмине слабостите кои пр^излегуваат од едностр- 
ните и статичните толкувања на феноменот, од оние пристапк 
нејзмното заснозак)© го гледаат do апсолуткзирањето на онтичкд 
те особености на штета на оние сознаЈните; како и обратно од 
предимензионирањето на сознаЈните компоненти на штета на индд 
дуалноста на музиката no нејзината онтолошка сфера.Правата 
вистина за музиката може да се достигне само преку диЈалектлч 
кото спротивставување од ито треба да произлезе краЈниот 
продукт м у з и к а т а  п о  с е б е .

Истоветниот пристап подеднакво се однесува и на другите 
вечни праоања околу формата 'л содржината;имакентното, супстан 
цмјалното, објективнотс, наспроти историското и субрективнсто 
но не во вид на неко<ја еклектика, туку прску суштинското опр^

спротивност, апсолутизираЈќи ги или земајќк ги зо нивната 
едностраност, и со тоа никогаш не досткгнувајќи ја целта за 
која овде се говореше.Чавраќајќи се уште еднад' на Фохтовата 
кпасификација и нејзините полови: »нтолошко - гносеолошко, 
објективно - субјектизно, супстанцијално - иоториско, токму 
низ призмата на Хегеловкот коментар , јасно може да се соглед 
нивната методолошка немоќ.А таа е нема пред клучниот проблеу., 
спротивностите.

Во оној момент кога музиката ќе се постави низ приз- 
мата на спротивностие, кога тие меѓусе$но дијалектички ќе со 
поврзат, дуализмот ќе се укине самиот пп себе,->на ато изгледа 
пЈзотивречно ќе ја добие својат функција токму во таа своја 
противречност.
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тивставување кои псстојано дозелува до нови и нови негации 
во она што го претставува интегритетот на музичкиот феномен.
Така третманот на музиката како временска уметност (што подраз-
бира некакво движење во зремето, без разлика на тоа за кое вре-
ме се работи;апс*лутнзто, релативното, историскотс, сопственото,
и^иаѕЈ.” времето и тн.,зашто временското распростлрање неминовно
подразбира премин од една точка во друга - значи движење), ја
добива својата вистинака можност за толкување - како движење
основано на судирот на спротивностите«Еременската структура на
музиката е необјаснива доколку не и се пријде низ ѕио^инокиот ме.тод̂

Меѓутоа прифаќањето на дијалектичко-критичкиот метод
не значи,од друга страна,и негирање, исклучување на сите досегаш
ни сознанија во разгледуван>ето на феноменот ка музиката кои по-
аѓаат од некои други претпоставки.Дијалектиката во сзоеа>о осоз-
навање мора да ја мине и фазата н разгледувањето на предметот
во неговата умртвеност, статичноот и насилна разединетост;при
тоа земадќи ги во предвид сите консеквенци кои произлегуваат
од ваквиот првичен одноСсСамо на тој начин би можело да се
добијат елементите кои подоцна ќе влезат во сложениот систем
од интеракциски односи , елементите кои ќе го остварат тоЈ
интегритет»

Цврстите заложби кок овде беа изнесени во основање- 
то на дијалектичко-критичката естетика на музиката својата 
основна идеја 'ја наоѓаат во преосмислувањето, во новото толку- 
ван>е на познатите факти од музичката пракса; во нивното дове- 
дување во еден поинаков контекст, контекст кој ќе овозможи
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антиномиите да не се прикриваат, туку да се разрешат низ свое- 
то реално постоење, низ судирот на спротивностите на кој му 
припаѓаат.

Ро ова кратко образлагање на методолошка'-а постапка ко- 
ја’ ќе биде ’ развиенп низ самата расправа, не беше навлезено 
во некои метатборетски спекулации , однссно расправата за ме- 
тодот беше сведена на најнужните аргументи кои треба да го 
прикаисат и оправдаат неговото осмислување no естетиката на 
музиката.Се разбира, придената'ва одредената методолошка постап- 
ка во пракш:г.та најдобро ги прикажува нејзините добри и лоии 
страни, односно доведува до преиспитуван>е на нејзините коорг - 
нати.

Така меѓу првите праиања кои во onoj момент се поста- 
вуваат со примената на дијалектичко-критичкиот метод во естети- 
ката на музиката се издвојуваат оние глобалните: за односот 
меѓу естетиката на музиката и ошлтите и посебно-научните испи- 
туваља во другите области кои се однесуваат на музиката и 
дефинирањето на оделните области , односно домени на интерес 
на вака сфатената естетика ка музиката.Вѕ/едно со второто ќе 
бидат определени и погаавјата на овој труд, темите и подрачја- 
та на естетиката на музиката-

На крајот со употребата на ди јалектич:со-критичкиот 
нетод на одреден начин се изведува и името кое го носи вака 
конципираната естетика на музиката, д и ј а л е к т и ч к о  
- к р и т и ч к а  е с т е т и к а  н а  м у з и к а т а .
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б)Кон_ односот помеѓу естетиката иа м.узиката и другите опити

и посебно-научни испитуваља на м.узиката

Прифаќајќи г* диЈалектичко-критичкиот метод во нсго- 
вата примсна на посебното пвдрачје на една уметност - музичката, 
воедно е изразена и опредепбата за односот ито ќе зпадее меѓу 
огштата естетика и естетиката на музиката.Подреденоста која 
произлегуда од ваквиот *днос не би требало да се сфати м како 
некакво нарушување на индивидуалните особености на музиката, 
нивно потчинување на поопштата категори.ја, туку налротив како 
можноот тие индивидуални особености да дојдат до израз, да бидат 
спротипставени во онаа мерка no која тие чинат различни манифес- 
тации на креативноста од ист тип - уметничката.

Посложено е прашањето за односот меѓу еотетиката на 
музиката и останатлте с^одветни дисциплини од истото подрачје 
- музичкото.Иако навидум односите моѓу естетиката на музиката и 
останатито оошта и посебно-чаучни истракувања кои се бават со 
музиката изгледаат решени или поточно историски надминати, 
омоѓувањето на компетенциите секогаа станува проблематично 
кога ќе се лриближат граничните подрачја«Опа доаѓа дотолку 
повеќе до израз доколку темата е поопшта, а трудот пообемен. 
Недосоатливоста на крајните Kw-нсеквенци на феноменот тогаи лоч- 
нува да се компензира со навлегувањето no подрачјата на блиски- 
те научни дисциплини, присвојувањата на нивните сознанија се 
разбира низ призмата и методслошката постапка ка својот виден 
агол.Со тоа појавите на с»циологизмот,психологизиот, а ниг' 0  

п«малку и музикологизиот,како непрестано да се реанимираат,иако



општ^то убедување ги трс-тира како надминати во претходните 
фазк на развит^к^т на овие нгуки.

Арг.ументите з-ч вадвчто стчновиште на треба допго 
да гм бараме.Тие се наоѓчпг ск^ро г-о сакој труд; тие се прис.ут-

' ' Ј
ни ari последниот впечат^к пч затглрањато на кориците кој к? '
да но убедува дека единстленчта релевантност, единствената н - -

на заснованост, единствеката смисла на ппстсење треба да ја
бараме во диациплината на којч текстот и припаѓа.Естатското
какокрајна консекзенца негреотана с лрисутно и тука се раѓаат
заблудите. Еетрпеливоста как~ да лебди во воздухпт.

И астетиката нд музикатл не 'v-.танува должка: т'
одговатза со св^јата затвч^анпст, c'1' својата матапчзици ја, сс;

29)
помошта на векчвно изградуванчта рет.;рика -Естетицизмот и овде 
g присутек, ништо поразличзн од •‘•ние ка кои им се спротивста- 
вува-

Се раз-ира ,гг.сс. ои к позитивнист трансфер на зкаед:: 
во овие of-ласти и токму тој е целта на пвие редози; оној тра; 
сфор кој гледиштата не-:а дч ги.чроглао.и за свои, кој нема зрз 
нивна оскова ла гради сквиваганти ( ^со^ено во вреднлста') к- 
го почитува научно-те1. ;.етски-'? домен на с^пстваната и туѓитезс)
области.

2'))Делумно заради потребнг.та затемнетсст на предмет^т што сс 
излага, делумно заради неп^тр^бната затемнет^ст на неговкте 
излагачи, поголемичт дал чт- фг.лозофијата а оптоварен оо 
неразбирливоста.Во една гру^ч прсценка повеќе од половината • - 
се издава за филозофи.ја е нелрочитлив-о”. (Е.М.Џоад, "Филсзсфи/ 
стр»10)
3 0 )"...треба да се накушти „гдва јувањето на матг.дот од предмет.
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НавраќаЈЌи се на концоптот за трпслојната структура 
и обусповеност на релаци<јата автор-дело-изведба-лубдика,(психич-
ко-индивидуалната,соцлјѕлно-кудтурната и цивилизациѓско-универ-
залната), веднаи паѓа во очх отсуството на музикологијата,
наспроти соодветната поделба на психолзгијата, социологл,јата
л естетиката на музлката.

Несовпаѓањето на оваа теоретска дисциплина во шемата 
која беше изведена овде секако не е и аргумент за нејзино 
отфрлање од овдешните разгледувања, иако сбјективно се наметну- 
вапрашањето каде и како си го наоѓа своото место музикологиЈата 
do однос на естетлката на музиката.При тоа не треба да се забо- 
рава дека музикологијата,сепак,е оснозното подрачје од кое ирпе- 
а материјал сите овие дисциплини; дека музикопогијата има нај- 
гопема традиција и сопствена систематизација на лозитивните 
музички науки по нејзини рамки; дека музиколозите имаат созда- 
дено специфични општествени институции и механизми во следењето 
на музиката кои како специ,јалност гм пре*Зомаат истражувањата од 
областа на психопогијата, социологијата и естетиката на музи- 
ката; и на крајот дека и критиката, која за свој основен пред- 
мет го има еден од на;јзнача^ните аспекти на теоротскиот интерес 
ва музиката - вредноста; досега се развиваше и се развива во 
рамките на музикологијата-

методот нс го обработува предметот како кеато непроменливо, 
туку сокогаш се насочува кон него и се легитимира со она што 
може да го осветли на предметот. г'Дцелните научно-истражувачки 
области не се претресуваат како чисто координирани или суборди- 
нирани, туку во нивниот динамички однос".(в.Т.В.Адорно,"Идеи 
за оациодогијата ца иузипата "Заонзвавс социологије музике")



Кон сето пза мора да се додаде и фактот дека
музикологијата според свооата одредба е "наука која се
проучувањето на музичките феномени и истражува&ето и утврдува-
њото на нивните законитости", односно дека во своето широко
значење,(според дефиницијава која е позајмена од Музичката
енциклогтедија на Југословенскиот лексикографски завод), таа
ги опфаќа: "општата музичка теорида, акустиката, хармони.јата,
контрапунктот, фугата, музичките фор.чи, инструмептите и инстру~
ментацијата, естетиката, социологијата, психологиоата на у̂зи-
ката како к палеографи,јата" и како посебни делови "етномузи:;--
лошките дисциплини и компаративната музикологија". 'Паспрот::
ова значење во истиот текст е истакнато и поатоекет'-1 на музи-
кологијата- во потаснаЈ смисла која се сс "цсгрѓЈВ̂ е>»>Н?вго
на животот и создавањето на : одделните музичари, го проучу
развитокот на големите музички периоди и облици, ги утврдува
стилските особености на музичко-историските оггохги и творештвг-

чр)то на ' 'Одделните композитори". х

32)Музичка енциклопедија на Југословенсгиот лексичографски 
завод, II издание, том II, стр„ 653»(Забелеѕспкза е грешката 
што наместо полифоната композиција се ,јавува фугата, која 
претставуБа само една од формите на изучување оваа наука).

Кораљка К*с во својот текст "Друштвеча улога музихо- 
логије” (стр.25) о‘а дава следната дефиниција на муоикологијата: 
"Музикологијата - за разлика од практичиото мупмдираље - е 
теоретска дисциплина со задача за остварување прос.удување 
за музиката на минатото и сегашноста, како и на.јразличните му- 
зички појави.Се оостои од низа дисциплипи групирагп: во рамгчте» 
на "историската музикологија ,"систематската музкчологија"
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Навиду:/. хокцепцил ата г-о која ое )дрсдува постлењото на
крунска дпсциплгча rx.ja ги инте: ри; а поодделните научни со-?-
нанија врг-ани за истиот предмет може да се чики прифатлива
дури 'л за различните матодолошкк и идојни пристапи.Меѓутоа

пра»ст7« ' в-> музпхоna и.ј аталрад е, самата докажува дека доссп*
тоа не л tcvnaraHC и дека музик.члсгијата се упте живее no
споменатото посеЛчо значење

Иачо {ајетзактна од с ѕ  ге дксгкплини кои се
музккато ма а болува истата болка, кон кзЈа ќе се приклу"
и позитм-рј-гг' н«*удпт' лпсл-.шлини влегуваат : с. Kej'олн1'"'-

33)круг.

(акустика. муоичка псухилогија, фвлозофијата на музиката- г 
тетиката ка м.узш:ата‘. социологи.ја" а на муаиката и тн.) и 
етномузиколо^ијапа,!■¥. нкз onoj 'екст видко е лутањето no 
деоиници.јата ;;з музк-зкмгијата како и неодреденос-та на нек«- = 
псими:музичхата п ’cinja, или г.ак примсрот со истоврамек^ 
то постгме :: на фил • лфијата и на естетуката на музиката, 
33)пМож^бх музхч )лох ата им прппаѓа на оние дисииплинк eg 
фундамент^л^кге лр*г' * »ми не се ра'-ееиуваат, туку постепенс 
застаруваат да r-t потиснат други, истч така нерешливи 
проблеми” .Овод игтат •. д Далхауз.ви.от текст ’Музичкото уметт 
ко депо како г:редмет ва социологи,'ата’’(стр. 2 - ) ќе гс 
ти и Супичиќ како мстс за делот "Музиг.ологијата под зкакот • 
прашање" од неговата "Естетика на европската музика (стр..29 1 
Во ова поглав.је тој rvi спротивставува историсксто наспроти 
систематскотп становкште во музикологијатаv културното и 
духовното, каопрстк гналитичкото и техничкото, за да заиршк 
со сталот дека:"Па м./зикологи јата како целина к е потребна 
плураттт-'Г"'"-1 -̂> «■-.чи̂ птк̂ а cnpp&ft која нејзиката матерхја, a 
тоа е музкхата, би а истражувзла како уметн^:т - значи ка •
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Се-разбира прашањето за оснозањето на музикологијата 
зрз една плуралистичка концепција не с без теоретски интерес, 
особено за овој дел од расправата кој треба да ги расчисти 
меѓусебните односи и претензии.Меѓутоа музикологиЈата е таква 
каква што е u без разлика на кејзкните сопствени дилеми,(кои 
зоопото не се далеку од дилемите на сите дисциплини кои за 
свој предмет Ја имаат уметноста, односно музиката), музикологи- 
^ата останува фундам.ентапниот иззор за црпење на материјали и 
податоци кои понатака треба да го добијат соодветниот третман, 
соодветната обработка.Ова подсднакво се однесува како на есте- 
тиката на музиката така v. на пси.хологијата и социологијата на 
музиката.Навраќајќк се cera уите еднаш на споменатата немоќ 
на филозофско-естетичките системи од кругот на филозофите во 
адекватниот пристап кон музкчкиот фекомен, неа треба да ја 
согледаме токму низ оваа призма, призмата на врската со музи- 
копогијата.

Со сето ова, без разлика на инсистирањето на трбјслој- 
ната обусловеност на феноменот и поделбата на соодветните три 
научни области, музикологијата неминозно мора да се вклучи во
овие разгледувања; и не само да се вклучи туку на одреден

34)
начин и да г* доѓие клучното место.

специфичен резултат на новековата креативност - во техничко- 
теоретски, физички, историски, социолошкк, културен, психолош- 
ки, филозофски и духовен контекст" , (исто стр.ЗЗ)? со други 
зборози истата позиција која ја дефинираше музикологијата во 
попирока-ра омиснаѕ
3̂ )А зарем музикологијата и естетиката не ги имаат своите заед- 
нички корени во Питагорејската школа - позитизните акустички 
испитувања наспроти космогонијските, метафизичките.
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Вообичаоко зо врската меѓу му:икологијата и естеткката 
на музиката акцонтот го добива пр-д: осното, особсно бидо^ки 
тој нпчин с овоз.можен -^VLeuea тран :фср; но само од стоанѕта 
музикологија - остотика на музиката, туку и обратно- Меѓутог. 
за она uiTO подоцна ќо бидо разпиено во овој труд од пособна 
ва',кност с исползпивоста нр. сознанкј-тп на. музикологијата do 
дијалоктичко-критичкиот концепт на > стотиката на музиката.

И така всушност прашањето ':е стигне до таканареченито 
позитивнк науки:хармони,јата и хармокската аналкза, контрапунк- 
тот полафоната композицкја, наука-а за кнструменткте и орк».-
страцијата, музичкито форми,^\ науката за интерпретаци^^а

57)науката за композицијата. 'Иако ти. поседуваат одредсна с б*јг. 
самостојнвст и донакаде излегуваат од квнтекстот на музиколог..-

35) в 4 к з и о т  о д н о с  го сугерира и Супичиќ, посвотузајќи му и пос«.''- 
но погласјооС в.И.Суличчќ, "Естетика опропске глазбе1', стр.35~5
36) Цузичккте форми к тооега Јоа најискористуваната егзактна 
музкчка каука no астотиката на музиката.Таа е доминантно прису -■ 
на особоно do оние е-стетички учен»а кои засноваат на сстетч- 
ката на ©ормата-Опкак-) чајтипичниот примор во опаа област е 
приморот на Хартмановаг остетика на музиката коЈ поаѓајќи ток- 
му од некои карактерист!ки ( но но и оите) на музичкитс форми
ја изпедупа слвевитоста. прашање кон кое следува критички ос 
do понатамошниот тск ка оваа расправа.
3?)Последните дзе се уште не се вообличони како науки, иаке 
псќс постојат поголем број расправи, осоѓено од лвдрач.јѕто 
на интерпратацијата кои се залагаат прашањата на интерпре~аг 
јата да доб-/јат научсн трс-тман,се разбира научен третман :о 
смислата м на остантите позитивни музички науки.Истото се 
однесува 'л на наукатл за комп*зицчјата, така лто можс да сн  
очакуБа нивното вообп-дѕување во наЈокоро времо.
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јата do лотесн^та смиода на зборот, тие сепак ја чинат кејзи- 
ната осноза, така што историскиот дел не може да се замиели 
без овој систематскиот.

Барајќи ја врската .very овие наукк и естетиката на 
музиката, пред ис^треба да со има предвид нибниот дострел.

Така на пример, целок.упната концепција на хармониЈа- 
та и хармонската анализа како науки сс основа на тоналнито
музички системи ( односно појавата ка тритонусот, diabelus in

ЗВ)
mušica ,како осноза на тоналитетот и консеквентно местото и 
редот на тоновите, nota spnsihile , суперпозициЈата на терци 
и тн.),и тоа,се разбира,на онио од запддниот тип.Стеснетоста 
е уигге поголема бидејќи под овој систем може да се подведр 
само еден дел од авропската музичка традиција:додека за перио- 
дот "пред" тоналноста, како ито се например модусите, би можело 
да се конструира објаснувањето "антиципација на идните постапки" 
периодот !'по’' - е веќе необјаснив.Почнувајќи со импресионизмот 
и негосото зоведување ка целотонскито скали, целокупната заско-

39)
ваност на хармонијата е доведена во лраиање.

38) в.Д.Деспиќ,"ТеориЈа тоналитета'' , стр.10
39) Во "Хармонската анализа " на Дејан Деспиќ овие пракава ќе
се најдат во "Додатокот" кадс авторот пишува:"Широкиот развиток 
на хармонските компоненти на музичкиот јазик во сите правци во 
текот на 69 век - особено неговата втора половкна, дозеде до 
крајните граници во кои музичката литаратура се уште може ла 
се анализира од глодиотата на традиционалнага теориЈа и пракса. 
Делата од понов датум - приближно од крајот на минатиот век 
па наваму - се подложни на таква анализа само жл^ЈНО и во 
многу ограничона «ерка, заради битните ноиини кок ги претрпе 
музичкиот јазкк во тој перкод, а кои (и можеле на подрачјето
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Упте потесна е употрббливоста на контрапунктот и
полмпоната композиција.Зо озој спуѕај не се работи ниту за
едно голсмо подрачје како лто е тоналноста, па дури ни за една i
потосна стилско-музичка епоха; туку за композиционата постапк-
хоја о употребувана во најчест случај : за инструмонталната
музмка кај Јохан С-ебастијан Бах, , а за вокалната кај Г̂одани

4Г)
Луи^и ди Палестрина. Така низ овоЈ пример само уите еднал 
со потзрдуза принципот кој владое во теоријата на музиката - 
судогѕите да се извлекуваат врз вредносвно валоризиранитс авто.. 
и дела, творештва кои се наоѓаат на врвот од музичката умотнос:- 

Селак, наспротк сето ова , се издвојува значоњето 
ито овие науки го имаат за дијалоктичко-критичката остотика н-’ 
музмката со постоењото на нивниог основон принцип puncturn 
centra punctum , принцип кој самиот г:о себе укажува на некакво 
спротивставување,

на хармонијата да се сведат на неколку најважни појави ,Следнг г е - 

страници ќо му дадат на читатепот основни информации за тие 
појави - во обинста ка структурата и односите на созпучјата, 
како и во поглед на тоналната основа на музичккте настани- но 
не со деталки навлегувава во оваа материја, бкдејќи таа почш.в 
на новите музичко-теоретски ( како и естетичкл) претпоставки, 
битно различни од традиционалнито - значи >д сето она што 
овде досега беие излаганУ.(стр- 9-29) Зо понатамопниот текст 
следува информациЈата за овке "нови естетички претпоставки"- 
9-0) в.Фс Лучиќ, Полифона композиција, стр.ГИ.Во текстот 
"Forma formane" Носке ги критикува гостапкитс за формирак-о иа 
нскакви типскк форми во оваа наука.'Ч1ри тла мислам на таканар«- 
чената Schulfu^e , .«/ехакхчка творба ко^а с градона cnj>pfi£ одро- 
дена тема и одвај да има било каква врска со Баховата фуга илл 
фугата на некој друг композитор"-(стр. 66)



Нвуката за музичкитс форми за разпика од претходно
наведените пак, своите судовк ги гради врз периодот класика- 

41)
романтизам со одредени проши.рувања напред и назад.Основана и
директно зависна од претходните две, ( особено хармонијата, од-
носио хармонската аналмза игра значајна улога во утврдувањето
на формалните конструкцик кои ќе бидат извлечени), објаснувањето
на примерите од поновата музика ги темели како некакви алтерации

42)
на основните модели поставени во споменатиот период, а не и

обратно - како функција на непрестаниот развиток на музичката
матермја која нужно поставува нови и новк услови.Слична е и
состојбата со науката за инструментите и оркестрацијата кои
своите судови ги извлекуваат врз состојбите во таканаречениот
голем сммфониски оркестар м техничката усовршеност на инструмеч-
тите во неговиот состав, иако onoj кнструментариум -џ има своја
историска купминација која не одвојува од него со позеќе деце-

4з)нии.
Но дали и би можело да се очекуза од овие науки 

да постават некои канони, да ги откријат универзалните закони- 
тости на музиката кои како некакви шаблони би биле применливи 
на огромното и разновидно подрачје од музичкиот феномен? Дали 
впадеачкиот принцип на неповторливоста, лринципот на спротивста- 
вуваве на нормите установени со претходната традиција би можел 
да бмде изразен низ ненто што е зо слротивност со неговата 
суштина?

41)"Најјасните примери за формалните типови на хомофоната музи- 
ка ни ги дава епохата на вкенската класика, која се одликува со 
идеална "класична'' равнотежа ме:у формата и содрхскната". (В.Перг:
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Колку само тешкотии токму заради ова имаат совре- 
мените музички творцк кои институционализиранотс музичко

•образование ( за разлика на она од минатото do кое творечките 
тајни се предапале на друг начик),дллготрајно се доддотвуваат врз 
овие принципи, а потоа низ своето тпорелтво треба да ги уриваат, 
да отстапуваат од нив ако сакаат да создадат дела кси ко ммаат 
уметничка релевантност-

На сличен начин треба да ги искористи нивните 
сознанија и естетиката на музиката. Поаѓајќи со едаа оретпаз- 
ливост за краЈната граница на прммената и;то тие би .чожеле да ја 
имаат, дијалектичко-критичката естетика на .иуѕмката во нив ќе 
ги бара oi-ше податоци кои ќе помогнат да се осознаат прикципите 
на спротивст.а^увањео

Во една првична поделба одредените позитивно-науч- 
ни музички дисциплини лобиваат и одредени акценти зо
•оделнчте подрачја на дијалектичко-критичката естетика на 

музиката.Така на пример во онтологлЈата на музиката од особена 
важност се податоците врзани со структурата ка музхчкото битис, 
односно принципите на спротизстазување кои зладеат вз онтолош- 
ката сфера, односно свода применливост ќе најдат: науката за 
музичките формх, хармонијата и хармонската анаппза, , контрапун- 
ктот к полифоните форми, оркестрацмјата и науката за инструмен- 
тите,како 'л опптите податоци кои с? одиесуваат на принципите на

чиќ-Д.Сковран,"Наука о музкчки« обпицима" стр.191)
42)како на пример:"Наопроти импЈЈесконкстичката расплинатост 
современата музика тежи кон цврста формапна кокструкција.Покрај 
класмчната мотивска работа (на пример кај ПрокофЈев), често се 
среќава барокниот принцип на развивање на челната тема со 
лостојакм надоврзувања 'на спичон^материјал "-( исто стр. 1 9 5 )

спореди Х„Х„ Штукеншмит» "Нова музика” стр* 575»576
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на композицијата.Прашањата кои се однесузаат на гносеологијата 
на музиката, односно онака како што озде ќе биде развиена низ 
системот од спротивности на значељата - дијалектиката на значе- 
њата; битни се податоците што ги обработува историЈата на музи- 
ката,( при тоа имајќи во вид дека во гносеологијата со подеднак- 
во значење се употребите и на социологиЈата и психологијата на 
музиката).Во разгледувањето на модусите на музичката уметност, 
науката за интерпретацијата помага во осознавањето на еден од 
централните модуси - коведбата.

Прифаќајќи ја одредената ограничекост на дострелот 
на овие сознанија во дијалектичко-критичката концепција на 
естетиката на музиката, лосебно треба да биде нагласен и принци- 
пот на разнородноста на дефинициите»Приоѓајќи му на истиот фено- 
мен музиката, секоја од овие дисциплини,( а исто така v океи што 
досега не беа разгледани), дефинираат одрсдени аспекти и тоа од 
својот виден агол и методолошка позиција.Со тоа за истиот аспект 
се добиѕаат различни дефиниции,( на пример:акустички,музичко-фор- 
мални,хармонски, контрапунктски,историски, социолошки, психолош- 
ки и тн.),кои се непреносливи но другите области.Најголемите 
заблуди произлегуваат од присвојувааето на дефинициите, однос- 
но изведувањето кое за кра<јна цел има дефиниција која се одне- 
суза на сродната област.

Во позитивниот трансфер за ко,ј овде се говори, 
дефинициите се усвозуваат низ призмата на нивните последици 
во соодзетната област, во овој случај естетиката на музиката.
Тие постооат како назааки на идентитетот на предметот во неговкте 
многустрани, сложени манифестации, но не л како идентианост.
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Тука ќе се бараат и врските со социологијата и 
психологијата на музиката-Иако нерасчистениот статус на музиколо-

-4
гијата, односно истори.јата на музиката, придонесуза одреденк 
аспекти од подрачјата на сициологијата ка музкката (односно 
социјалната стилистика и соцкјалната тематологиЈа), и психологп- 
јата на музмката, да се пооалуваат no оваа наука како присвоенч; 
одредбите на динамичкиот иднис меѓу естетиката к психологијата 
и социологијата ка музиката би Сипе земени бо онаа фирма no која 
се претпоставува дека би требало да o'а имаат.

Co други зборови поаѓајќи од детерминантите кои тке
44-)

го сбојот ниво на феноменст ги одредуваат, детерминанткте

4-4)Во аргу.чентацијата на ова би можеле да се дадат кекои оснив- 
ни карактеристики на психо-физиолошките детерминанти на музика- 
та _ . Така секрму му се познати податоците за слушниот
спектар на човекот и различните психофизиопошки рооб&иости 
врзани со пооделните регистри од тој спектар и начинот ка нипната 
перцвпција.(в.Др Никола Рот, Опита психологија, стр* 76,82; Креч 
и Крачфипд, Епементи психологије, стр С>9,70) оВеберовиот и ч>ехне- 
ровкот закон , перцептивната организација, ориентацијата и внима- 
нлето и тн. , се елементи ком даваат одредени крајни детерминантд 
на напата перцептивна моќ лоопшти и последователно - перцептилна- 
та моќ на музиката-Се разбира различните факти имаат и различна 
употребливост во одредувањето на оние детерминанти кок ќе се 
однесуваат како конструктивни во трвнсферот кон естетиката-Секако 
дока податоците за висинските прагови кои според советскиот науч- 
ник Теплов -и.знесуваат 1/20 до 1/50 од музичкиот степен ( в. Теп- 
пов, Психологија, стр. ?Ј5)» не се од осоиено значеве во сегапната 
конструкција на музиката, ( иаки тиа не мора да се иднесува и на 
идната), така пто Теплов и ќе го виведе разликувањето на музичкиот 
и обмчниот слух.Меѓут^а веќе податокот за "само една мозкна дирек- 
ција на вниманието" веќе говори за некои суштински односи кои ќе 
бидат пзградени во перцепирањето на полифоните музички структурк
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* /на ' човаког.ата мок да соадава и да разменува музика, се поздаваат 
u предуслопи за напредување во естетичкото освОЈување на феномј- 
нот.Земајќи ги предвид сознанијата за детермираноста на фено- 
менот ка неговото психичко-индивидуално и социјално-културно 
ниво, детерминираност no чии рамки човс-кот ја креира својата 
музичка слобода; во диЈалектичко-критичката концепци^а на 
естетиката на музиката се создаоаат можнсстите за дијалектичко 
спротивставувагзе, остварувањето на интеракциЈата на елементите 
на уеномекот.

(односио можноста за дисоцирано следеве на секоја од фактурите 
uto ја чинат таа структура).

Во глобала со психофизиолошките детерминанти се од- 
редени краЈните храници на перцепцијата на музиката.Може само да 
со претпоставува како би изгледала музиката чии претпоставкм се 
детерминантите на едгзо електронско уво, орган ко̂ ј би моасел да 
го перцепира сиот постоечки и непостоечки зззук.

За разлика од психо-физиолошките детерминанти,дете1-- 
минантите на психичко-индивкдуалниот ниво на музиката;детерминк- 
раноста кај соцмапно-културниот, се содржи ро потрагата за хомо- 
погија меѓу општествените и музичките структурк.Не навлегувајќи 
во полемиката каква е таа хомологија, или дури низ есктремкиот 
став •- дали таа воопшто постои,( в- Ж.Ж.Нати»,"0 односима «оциолс 
г'/.Јб и семиологије глазбе",стр. 63, кој смета дека е дстребна 
една многу прецизна семиологија на музиката , па дури потоа да 
с--; разгледуваат општествените структури, наслроти Џ.Стефанк кој 
е заговорник на постоен>ето на оваа хомологија,"0 функционалном 
приступу у музичкој глазби"); фактот дека музиката се развива во 
некакви општествено-историски координати,не смее да се.испуати 
од крајното осознвање на се она н;то влијае врз дијалектичката 
конституција на музиката.Можеби, v разбирливо, социјално-историо- 
ккте, односно општествено-културните детерммнанти, нема да бидат 
егзадтни до она ниво како 'лто тоа го дава лсихологијата ка музикг- 
та,меѓутоа тие како такви мора да бидат земени предвлд.



Ако ги побараме акцентите на позитивниот трансфер 
во насоката лсихологија, социологи,ја на музика - естетика на 
музиката, тие доминантно ќе се најдат во лодрачјето на гносео-
логијата на музиката,(се разбира, само како акценти, зашто при-
менлмвоста, особено сфатена како детерминираност, подеднакво
однесува и на останатмте подрачја).

Од друга страна кај овие две науки претпазливоста 
во транспозицијата на фактите што ќе бидат користени за основа- 
•га на дијалектиката на музиката, треба да биде удвоена, 
имаЈќи ja релативната младост ( во однос на позитивните музич- 
ки дисциплини од кругот на музикологијата на пример) и честите

45)воодушевувања од новите методолошки приоди.

Согледувајќи го засега позитивниот трансфер на 
знаења : главно еднонасочно, зашто цонтралниот интерес овде е 
естетиката на музиката и тоа така заснована што собирајќи ги 
поодепните каменчиња од мозаикот ги реконструира неговите црти.

4-5)Колкави беа воодушевувањата на пример кога во уметноста беа 
внесени некои егзактни испитувања, кога природно-научните 
методи почнаа да се проицираат во постапката со музиката,(Хел** 
хопц на пример),кога се забележа дека менталните процеси кои се 
случуваат во чинот на комуникација со музичкото дело би мозкеле 
да се регмстрираат,кога психоанализата почна да се применува во 
анализата на творечкиот чин и мотиви.Затоа Далхаус и ќе ги из- 
несе своитв дипеми:"Што е социологијата на музиката, кли што 
таа мозке да биде не е дефинирано .Никој не се сомнева во науч- 
ната корист од испитувањето на општествените услови на настану- 
вање ипи историјата на делуваќето на музичките дела, функциите 
кои се вршат со музиката, или институциите кои оа потпираат-Ма 
ѓутоа барањето на социопогијата на музиката да ja одгатне општ° 
твено вистинската музичка реалност - а без тоа барање би била
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са разбира ол с в о ј о т  виден агол, '"'вде наречен - дијалект:! .
к^—естетички; бк можел да со стекне и ггогрешни̂ т впечаток
Л&ка анулирајќи ,ја музик^л^гиЈата како крунска каука во осоз--
наваљето на музичкиот феномен, неа ја супституиразме со др-.’Г'4?)крунска наука - естетиката на музиката. Факт с дека кор1 с-

46)

безопасна помошна дисциплина околу која не би вредело да се 
спори - не е ниту еднозначно , ниту неоспирно’'. (К.Далхаус, 
"ВЦузнчко умјетничко дело кас предмет соци^логије", стр. 14, 
за споредба види ја дифиницијата на Супичиќ на социологиЈат« 
на музиката дадека во "Пристапот" кон бријот 2 на списаниетс 
"ЗВУК" од 197^ година , стр. 9> кое е исклучиви пссветено на 
овие темк).
4Г.)Цитирајќи г«. Милер-Фраенфелс, односн^ придружува^ќи се хин 
неговиот став дека "психот,гот на уметноста потсетува на бмо- 
логот кој умее да извраи потпопно точна анализа на живата 
материја, да ,ја разложи на составни депиви, но не умее од тио 
делови повторно да создаде целина и да ги открие законитостмп 
на таа џепина",(Л.Виготски, '’ПсихологиЈа уметности" стр„ 14), 
Зиготскк истакнува дека"задачата на неговиот труд е no суштиш 
синтетичка"(исти).Истиот однос би можел да се преспика и на 
другите научни области, вклучува<јќи ја и естетиката на музика- 
та.
47)Една таква крунска естетика развива Јуриј Корев,(в. Ј. Гор-_ 
"Естеткка”) .Поаѓа^ќи од ''Естеоиката како аксиолигија на огпито 
човечкнте врадности" TuЈ во спедните поглавја на својата 
расправа започнува од ''Естетиката како општа социологијг ка 
уметноста", потоа "Естетмката како гнисеилигија на уметноста1’, 
"Естотиката како онтологија на уметноста","Естетиката како 
диоалектика' на уметничкио*.' развиток(наука за законитостите на 
уметничкиот прицес", за да заврши со "Естетиката како морфоло- 
гија на уметноста”; концепција која ties дклеми навпегува пон 
компетенциите на естетиката (општа и онаа на .музиката) и која 
овде бепе критикувана„
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те&ето на сознанијата од другите области во естетикатз на муз- 
ката на ваков начин техи ла го прибпкжм интегритетот на музн^ 
киот Оеномен, но само ол аголот на естетичкиот XHTejjec, а не 
no неговата целина, олносно ол сите мохни видни агли.Естетика- 
та на музиката со свокте орелстаа не би *ЈОжела ла Ja објасш. 
ниту социЈапно-куптурната, ниту психичко-индивидуалната страд 
на музиката.Таа ги коридти сознанијата ол овие обпастк и со то 
обезбедува подобар пролор во аспектит« што се од нејзин интер 
што ср разбира важи и во обратната наоока,насоката ио која ссј 
нанкјат? ол естетиката на музиката се употребливи во ови®. д 
другк науки , (социолсги.јата к психологијата) кок се бават сс 
музиката.

Од друга страна бавејќи се со цивилизациско-унш--;
залната суштииа на музичката умотност, односко музиката, естгг
ката на музиката и тежнее кон вистините кои се од поопшто, по-
иироко одредбено подрачје, токму затоа и ја поставува дијапе::
тиката како принцип со универзално протегање, не само во неј; .
ниот домен, туку и во другите. Тука и ое можностлте за позкт
ниот трансфер, за динамичкхот однос, кој бепе поставен како
услов за творечко комуницирање меѓу сродните научни области.
Во одредени случаи како гто е на пример критиката тоа е од
пресудио значење,(имајќи го во вид интегритетот што критлка^
од своја страна треба да го оформк за да би можела да гх ćora-
адекаатно вредносннтс и други консеквенци на делото, односно
изведбата и:то ја разгдедува), без разпнка каде ке припадно :

48)
во музикологијата или естотиката на музиката.Очиг-

48) :,Зстетичкото мислење се заврс:ува no критмката"(К. Далхаус , 
"Ѕстетика" стр. 494
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ледно дека do оваа концепцкда естетиката на музиката не се
49)

јавува искпучиво како аксиолошка дисциплина , иако аксиолош-
ките координати непрестано произлегуиаат од секој од разгледу-
ваните аспекти на музичкиот феномен, просуден низ призмата на
естетиката,Со ова, вака замислената естетика на музиката има
можност и ќе опфати и онакви манифестации кои не мораат да има-
ат и вредносна релевантност,

Со наБеденито дисциплини, дисциплините кои досега
беа разгледувани и доведувани зо врска со естеткката на музи-
ката не е исцрпен списокот на сите научни дисциплини кои ќе
најдат соодветна примена,односно нивните оознанмја ќе бидат
ставени во фуѕкција на естетиката на музиката.Прастарата повр
заност меѓу математиката и музиката, заснована врз фактот дека
музиката може да се преточи зо некои нумерички, графички вред-

5о)
ности, ипи смстем од пропорции, ќе биде искористена и овде

49) кмаЈЌи го во бид концептот што го нуди Стефак Моравски 
бо расправата "Предмет и метод естетико" и во која естетиката 
е недвосмислено аксиолошка дисциплина.( з. стр. 7^,75^76, ше- 
мата и програмот на изучување кои произлегуваат од овке прет- 
лоставкхО
5 0 ) "... Музиката се раѓа од науката.Составена е од математич- 
ки променливи елементи, фрекзенција, траење, децибели и интер- 
вали.Заради тоа секое објаснуваве на музиката мора да ја комби- 
нмра математиката и естетиката..."(Л.Бернштајн,"Неодговорено 
питање" , стр. 25)*

Се разбира најсуштинското поврзузање меѓу музиката и 
математиката,(оставајќк го она космогонијското за кое позеќе 
пати ќе стане збор во текот на озаа расправа),се остваруза 
денес во електронската музика,ко<ја веќе математички се програ- 
мира.(в.С.Хеинис, "iesign Considerations for a multi processor 
llgital Sound SJrstem")



меѓутоа боз тенденција тоа праиаг-е да биде лродимензиокирано, 
односко по аналогија ол присвојуван.ето ка лостапката (нумерич- 
ка, грапдчка, пропорции и тн.) да се извпекуваат некакви метч- 
разичкм судтини-

Иако акустиката ќе бидо споменувана зо текстот 
нејзкнлте сознанија се зо најдалечнѕ врска со естетиката.

Овде бездруго би требало да биде споменат и обкдс* 
за осно.зан>е на кул<?урологијата како посебна научна дисцкплхна, 
која секако доколку го оправда сзоето постоека би била во нај- 
дкректпа врска со естетиката на музиката.Меѓутоа, од она ато 
до озој момент е направено на onoj план може да се заклуч« 
дека: засног.ањето на еден вакоз методолоики пристап е кевоз?.:о>~- 
но, дека смиспата на културологијата е веќе даденаниз поимот 
к теоретските истражуиања на социологијата на културата и умет- 
носта, односно музиката, и делумно низ другите научни дисцип- 
пинк,со пто се исцрпенн можностите за лосебко третиран.е на оваа 
проблематика. Ј

5'1)Типичен лример за ова о "Еауката за културата” на Леслк ->••» 
"Вгјт.Еве како тече неговоти изведување на културололките аспск- 
ти на музиката:

"Наѕето разгледуваае на човекот-организам кон нсгова- 
та зонтелесна културна *родина би можело да се постави лрибшгѕ- 
но зака:Музичкото однесуваке на кародкте на Пелгија зо 6778, 
харпемските црнцм во 194о, Англичаните пред 1066, Италијанците 
во времето на Палестрина, Нигеријанците, Бантуанците,Кинезите, 
Пуебло икдијакците, л Јакута - се разликува.Како да се објасна. 
тие разлики ? Секако на со ('иолоаките разлики.Ое ато знаемо 
аа споредбената анатомија и физиологија нема да го потпре ни 
иалку ѕерувањето дека кинеската музика има спој облкк н стхл 
•огхгс-ц- одродоните биолопкм одлики на Ккно-з-дт^.Опротивно, назлт.



Многу позначајни се сознанијата кои се врзани за екоком- 
ските аспектк на музиката во нашето време, кон што аеќе се псја-

знаева за нервно-сетилните- мусукулни системи го докажува ста- 
вот дека човекот може да се земе како биолошка константа, докол- 
..у се рабсти за неговото човечко (симболично) однесуваве.Ние 
забележуваме дека музичките стилови во опитеството со тек на 
времето се менуваат боз било какви забепежливи биолошки промени 
и секако музичкиот стил на едек карод може да го усоои друг 
народ. Swing Swoc't Xasrm.rrt не ce настанати do Дахомеј или
Камерун«Така гледаме дека не сме во состојба да ги објасниме 
овие разлику зо музичкото однееување кои би мокеле да ги прет- 
ставиме со М1 ,М2,МЗ,М4,.. № ,  а човечкиот организам со О.Про- 
менливите не би можеле да се обЈаснат со константи.

Како тогаш можат да се објаснат овие равлики no
музичкото однесување ? Нив треба да гк обЈасниме го различнкте
музички традиции или култури :К1 ,К2,КЗ>К4,... .Да го излоѕсиме на-
шиот доказ no една серија од формули:

0 х К1 - М1 
0 х К2 - M2 
0 х КЗ - M3 
0 х К4 - М4
0 го означува чооечкиот организам; М1,М2,МЗ,М4, раз- 

личнмте типови на музичко однесување, односно нервно-сетилните 
мускулнк реакции на човечкиот организам, a К1,К2,КЗ,К4, типови- 
те на музичката куптура.Музичкотс однесуваве во секој случај 
претставува различни елементи на акција. на нервите, жлездите, 
мускулите, сетилните органи и тн, на човекот од едната страна 
(0) и надворешните вонтелесни културни традициии ( К ) на друга- 
та.Меѓутоа, бидејќи чог.ачкиот организам се јазуза како константа 
зо сите нади равенки, ние би можеле потполно да го отстраниме 
од разгледузањето за разликте на однесузавето.Споре тоа го 
брипеме 0 и ги препиауваме нашите равенки вака:

К1 - М-1 
К2 - M2 
КЗ - M3 
К4 - М4
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ѕупаат и одредени трудови посветек-'i на оваа тема, тема којп «
52)отворена со шарксопата мисла.

Како со менупа музичката културна традиција така ќе сѕ мону:к  
и музичкото однесување-Односуван.ето е одговор на огранизмот нс 
едон посебен збир од куптурни потткнувар>а". (споменатиот текст 
стр„ 133)

Цалиот onoj подолг иитат беше наведон со цел да с. 
ука;:се на спабостите на засновакето на пакпиот пристап п иого- 
зата далечина од дијалектичко-криткчката концепција на onoj 
труд. Кај Вајт сите психо-физиолоики особини се отфрпенл.Едик- 
ствено даки сремето чиј продукт е к саммот Гениј ("Ако Бах и 
Бетовен сс родеа век илк дза лоранг тие само ќе го дадоа спој^" 
прилог кон моделот кој се развизаше, а не би спаѓале no оние 
јто гл доведоа до кулминацијата" стр- 199, исто 'Толемиот Чог-ек 
о орудие,а Идеологкјата рационализација на борбата која општез- 
твекмот организам ја води за опстанок no интернационалната 
џукгла од нации" стр.257)-Ако човекот е исклучен како фактор,
("наореалмстичното и најадекзатното топкување на културата е 
толкут.аљето кое постапупа како да не постојат чопечките супт^ 
тна", стр.1 3 9 ), односно исклученк се психо-физиолопките детер- 
минаитк, она пто ќе остане (идеологијата), е очигпедно област 
на соцпологмјата на куптурата и уметноста.1/1 типовите на музлч- 
ката култура и однесуиање се категории на оваа наука, така лтс. 
прлмерот на Вајт е тииичон за крктккуваната позиција во која 
едноставно се присзојуваат туѓите подрачја.
(Нипто попоќе илустративен не е ниту текстот на Едуард Кале 
"Културолошкиот пркстап кон уметноста).
52)Праааната на размената на уметничкиот, односно музичкиот 
труд, делото како стока, не се само прашава на социологијата 
на уметноста, односно музиката,туку извираат од едно друго 
подрачје, подрачјето на пзлитичката економија.Назнаките што во 
оваа ссоера ќе бидат дадени кај Маркс (в. К.&арко.,ф.7.нгело,"л 
кљижевкости и уметности" ,cvp./S и нагаму/, разработекг. кај 
Тајге ( V.. К-Тајге, "Вашар уметности" стр.41), д-- минантно со
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Во основа дијалектичко-критичката естетика на музика- 
та останува отворена за сите сознанија од сроднкте, па и подалеч- 
ните научни обпасти,кои би можеле да помогнат во нејзиното поус- 
пешно ссмислување, иако да заклучиме: нејзината врска доминантно 
се спропедува, најнапред со естетиката на која, како аплицирана 
дејност no подрачјето на една од умотностите, се надоврзува, a 
лотоа и со подрачјата на музикологијата и позитивните музички 
дисциплини во нејзини рамки, и социологијата и психологидата на 
музиката.

присутни во социологијата на музиката ( на пример кај Адорно, 
d ."Прилог кон социологијата на современата музика"), иако тме таму 
делумнс припаѓаат.Чудна е формулацијата на Ева Седак no текстот 
"Музиката no бестежинскиот простор" како "Увод no анализата на некои 
односи на релацијата даватеп-примач-посредник", која повеќе 
одгопара на прашањата врзанл со модапната анализа на музиката, 
одошто на прашањата од размената на трудот, иако токму за тоа 
се расправа no onoj текст.(в. стр.28,20)



jј)Кои к.часи .јикajgijajra на проблемите do дидалектичкс-кјзу,т чк• т •
естетика на музкката _

УтврдуваЈЌ:: го мотодот и здносот кон останатие 
ошат'1 и посебно научни дисциплини чои се бават со музиката, 
остан^ва во овој уводен дол уште да сл прецизираат подрачјат.-. 
кои ќе гп разгледува естетиката на музиката од овос концепт.

Со разбира пред са особено е битно да се утсрди 
одкосот кон двете клучни области кои би можеле да Ја протстав; 
ваат сстетиката ка музиката во неЈзмклот дкјапектичко-кркгпчк ; 
коицепт: онтологијата и гносеоnorn.iaTa

Одредувајќи се за основната карактеристика на 
музиката - нејзината д и ј а л е к т к ч н о с т , односно 
д в u о г. е т о , основано на е у д и р о т  на с п р г  
т м в к о с т и т е ,  соодвотно спвдува и одредбата на подрач* 
то кое го привлекува основниот кнтерзс на онтологијата на 
музпката : с п р о т и г .  н о с т и т - з  в о к о н с т и т v 
ц и ј а т а н а м у з и ч к о т о  б и т и е.Со ова к он- 
тологкјата на музиката ќе се дефинира како наука зѕ спротлвнос 
тито во таа негова структура, односно, бидејќм тие спротивност 
нс- cg Јавуваат хаотично и без соодвотни меѓусебни сличностп,: 7 
сс- подведлкви на поопатите категор-ш - принципите на спротиз- 
ставуваао; како наука за п р и н ц и п и т а  н a с п р г 
т и в с т а в у в а н .  е з о к о н с т и т у ц к ј а т  a 
к а м у з и ч к о т о  б и т и е.

Оо олаа формулација троба да се одбегне збрката
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да се прогласат онтолошките сознанија како сознанија за спро- 
тивностите воолшто; односно на онтологпјата да и се даде подрач- 
јето кое и припаѓа во дијапектичко-критичката естетика на музи- 
ката,да ги разгпедуза само оние спротивности кои влегуваат 
to онтпчката структура на музиката.Оваа е особено битно, бидеј- 
ќм спротмвносткте беа прогласени како општ принцип и тме подед- 
накво се однесуваат и на гносеологијата на музиката, како и 
на другите прашања кои се од интерес на естетиката на музиката- 

Разгледувајќи ги спротивностите кои се јавуваат do 
онтичката структура на музиката и кои доминантно ќе ги прикаѕсат 
формалните особоности на таа структура,неминовно се доаѓа и 
до временската суштина на музичката уметност„Соодветно на она 
што беие кажано досега, временското распростирање на музичката 
уметност ќе биде изведено токму врз овој систем од спротивеооти, 
како пункцмЈа на онтичките особености на музкката,

Меѓутоа, прашањето ка онтичката структура е незамис- 
ливо без одредбата на она што претставува граѓа на музиката, 
зашто токму од особеностлте на граѓата, како што веќе беше 
напоменато, зависи и карактерот ■ на спротивностите во оваа 
сфера.Како навидум ова прашање мзгледа едноставно решливо со 
поставадето на тонот во средиштето на испитувањата, современа- 
та музичка ситуација не познава аури и се обраќа кок најразно- 
видни звучни и незвучни извори.Така ревизијата на оваа катего- 
рија која до неодамна суверено владееше во теорет^ката мисла 
зг. музиката е неминовност.

Д и ј а л е к т и к а т а  н а  з н а ч е њ а т а  
е подрачјето кое овдс е одредено за гносеопогијата на музиката.



55

Веднаа морл да се напомене дека со оваа дофиницмја гносеологи- 
јата на музиката не ое поистоветува сс семмопогијата на музикат 
Бсз намера да се назлегува зо туѓите територии, односно да сс 
баз?; со пробпомот и дефиницијата на категориЈата"значење", 
поѓајќи од трИолојната обуспспеност на музичкиот феномек: 
пслхлчко-индиБИДуалната. социјално-културната к цизилпзациЈско- 
универзалната,гносеологијата ка музиката -.е осноза и ка претпос 
тавката дека на секој од ОЕие три нивои со јавуваат одредснк 
значека.Нкзниот характер, нквната суштина, нлвното Нзначен.е:' 
е предмет на разгледување на секоја од науките која соотвотст,ч 
ва нл пивото на коо се однесува-Така и естетиката на музмката 
која се однесува на цивилизацм ско-универзалното ниво мора да 
даде одговор на прашааето за зкачењето на неЈзиното ниво, однсс 
но значоњата кои во тие рамки се лојавуваат.Но со ова поспѕд::?- 
во се исцрпува само еден дел од испитувањата на гносеологмјата 
на музиката.Во крајнмот продукт - музкката пс себе - односно 
зо чхнот ка комуникација каде таа се остварува, иастанува одси 
слОлсен интеракциски однос меѓу сите значења, кои во основс по 
сво.јата суштина се спрстивнк.Затоа крајната цел нг гноссопог: 
јата на музиката е да г- прикаже лроцесот на меѓусебни ногацил, 
одиосно дијалектиката на значења која на тој начмн се ргзглтва.

Меѓутоа со овие двс начелни подрач.ја не се ксцрпе- 
Hi-i л слто прашања кои се од интерес на естотиката на музккатп. 
Осталуваат повеќе прааава кои сс од општо значене и кои подод- 
накво ги тангираат и двете области,(онтологијата и гносеологи- 
дата),од кок како клучни сѕ издзојувааат: прашар,ето за модусито 
на музнката и развојноста како најопшта категорија.

М о д у с и т е  на музиката како предмет ка тео-
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ретскмог ЈЈгтерес јадуааат г,о с н< г- мсмент кога ќе се jair; 
поддоенпооа адтор- изпедуиач- Пс г?л ччои ни >т разлиток на о: г. 
подро.ч.јз од иснитуiiC.K:gто на муг)? • zri £чјј; >мон ѓсо огкрие дек?. 
;/,узнчхо то д.ио не моке да оо ;грд, нѕ : дкл одикатсзка манифес 
татЈадг1 . доча во слоато поотОе»« На. дозхидупа разпични транс.г 
мицди 'сои д vCHODa кг .'о ност^: ѓ-т м ipo "чсмст i i него-.ис" 
идеитчтгт, Зл -јп.ознавг.гѕетс не г /г Лте на иу*кка?п, одн̂ -.н.. 
музичкото дочи, одредона по.јдо на гозиш.:; агозможудаат оег- 
мантите ком на почетокот пд r з.аа т>< 'г.овоа jja чинр.т прс.ката: 
а:'.тох>-деп'.--мЕгедба, пубпика, чакс тле не 'е и ј т о:.огн:ј со она 
I3T.) ое .јачуг.а како модуо на

Можоше да зе 'оазедижк ј  зка едде :јс оl-зќе надрати 
do центарот :-:а вниманисто 'е дссзазугл муикката, како поогшта 
катсгорчјг.,наг.проти музкчкото дс-по ко . .'.о̂ бичаокм > попато н::а 
кое сс uз:одудаат судодите на естет дката нп музиг.ата .Опредолу- 
оајќ.ч се за категоријатч у.узика, а но нејзиниот ропрезент - 
музичкото пбло. з OTiicpf и праотор г л ч р к а  ропоиачтност да 
добмјат и ио.јадита кок го би можег.е д а слндз? hi категорк- 
јата м . зкпко дело, иа-г > музиччото ј з ш  ќ••> остане wo тоаидтето 
на испч-ijraisnTa. па дур! ::о некои какс за арод мап.-.̂
додорспото - модусите на музиката зд ;котј епо .гг кое моасе да 
со прмјде на феноменот.

Каорроти распростирак -т з с -̂-оето лремв, музччкот 
др-еме, музиката по лриродата на с:хчтз погтоев^ о разд.ша i: : 
чсторчскато лраме.Има,1 ќк ,1?- оо зид Јодрсстаната i.ромаилиглс? 
нг. музд-тцсата умотност од нсјзинотс го •јпг.у: а-лг па ) д.опсс 
издедедг. и на.јопитата катогори.ја :<с.ја Ја детерагкира и с ј з к н п п
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поЈавност - р а з в о ј н о с т а  .Во неа во уште поголема 
мерка се интегрирани раздвоените прашања do претходната 
фаза на испитуваве на музичкиот феномен, па преку тоа се отво- 
рени к нови можности за неговото објаснуваве.

Издвојувавето на категоријата на развојноста како 
посебно подрачје на интерес, no овој случај не значи и навле- 
гуваве во друго подрачје кое е вок интересиаге на естетиката 
ка музиката.Иако првично може да се сфати дека се работи за 
темк кои и припаѓаат на историЈата на музиката или социологи- 
јата на музиката, разгледувањето на разводноста е поставено 
низ оден поинаков концепт со цел да се извлечат филозофско-ес- 
теткчките координати.Продолжувајќи ја доследно зацртаната иде- 
<ја: музиката и нејзнната длЈалектхчност; и овде,( а исто така 
и претходно во објаснувањето на модусите), целта е да се кзвле- 
чат судирите на спротивностите, привципите на спротивставување, 
а не некаква евиденција на појавите do одреден историски и 
социЈален контекст.Аргументите од споменатите области(истори- 
јата на музиката и социологијата на музиката),ќе треба да до- 
бијат свое преосмислуваве no извлекузавето на координатите на 

универзапната дијалектика на музиката.
Воведувањето на разпојноста треба да открмо и 

некои подрачја кои досега се наоѓаа надвор од интересите на 
естеткката на музиката, која се бапеше само со најелитните 
манифестации на музичката култура, зашто за да се извлечат 
неЈзините координати таа мора да се земе во нејзината целина.
Се разбира ова нома да биде единственото подрачје каде ќо се 
направи обид да се надмине жанровската дискриминациза во ссте- 
тиката на музиката.Заложбите за еден широк и анти-елитистич-
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ки концепт на естетиката на музиката ќе ги стави do фокусот 
на своето разгпедување сите жанровски манифестации на музмката 
подеднакво и во онтологијата, и во гносеологијатана музиката.

ПокраЈ овој аспект кој ќе добие свој акцент во 
odg поглавје на расправата,од повеќето аспекти кои се врзани со 
развојноста ( и кои ќе добијат свој соодветен третман), овде 
би бил издвоен и аспектот, односно категоријата на прогресот, 
со својата крајна консеквенца- идкината на музиката.Со тоа 
музиката треба да излезе од тесните рамки на арбитер и набљуду- 
вач на микатото , да се отвори кон проблемите на иднината, да 
изгради активен однос кон својот предмет-Основајќи се на ставо- 
вите што ќе бидат изведени низ целокупната анализа на феноменот 
на музиката, естетиката на музиката мора да ја докажува сзоја- 
та исправност и низ претпоставките за идниот развиток на музи- 
ката.Нејзината футуролошка и визионерска насоченсст е основа 
таа да го добие прапото место меѓу музичките науки и науките 
воопшто„Херменеутичките спекулации за минатото и тоа во еден 
тесен негов дел од идеолошката и идејната настроеност на ав- 
торот, тх̂ еба да бидат заменети со извлекувањето на основните 
категории кои ќе го дкктираат идниот развиток на музиката.

Воведувајќи ја категоријата на прогрссот, наспроти 
црните предаидувања за пропаста на уметноста, за нејзината 
оттуѓувачка функција;музиката на иднината ќе биде согледана 
онаква каква што се докажувала и досега низ историјата,како 
фактор во осмкспување на чозековата реалност, во него-
вото креативно изразување и што е најважно - во неговото очо- 
вечување.
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Забелезѕппдо о дека оло.ј концелт на естст жата кг 
.’/Јзлката донекаде отстапуса од традицдоналнлот ло ко ~ посток 
подепбата на естстокиот предкет и есготокиот чик, мако тсa 
но злачи и отсустпо на некој значаен деп од подрачје-
'го кг. мнторесот на естетиката ка музиката-Така на лркме^, 
естотскмст лредмет како лодрачЈе на интеросот е лрчсутен, 
односио неговите прашања доминлраау :>о подрач^ето ла онтоло- 
гијата иа музиката и долумно ззо (»бкаотит*-- иа гносоологкјата 
на музихата, модуситс на муздката к разио.јноста.Естетсккот 
чи:1 гчојлта разработка ќе ја добие do гносаологи.јаоа на 
музиката низ ди^јапоктиката на значовата, чо ксто т.чка ќе бид. 
прмсутек -i do подрачјето на иодусито.^о о?то о.ча ниту еди.ч 
од иажнктс чднители но о забораз ен, туку лреос.числон низ лија- 
лсзстичко-крмтичката позмци iа w оооддетно конструкциЈата ;г о 
таа ја ламетнула.Истопо ona подеднакпо се однесула и на пчада- 
аата од гзрската аг.тор- депо- изледба- пуглика, за кок : оќе 
.vo-.-coiie ;;а со согпеда размостуз.аиЈОТо нмз одепнлте полрач^а о;: 
0230 ј тр/д-

НазраќаЈќи ;зо опис прзшчни размислудкн.а уштс 
еднаи но прашааето на -)едноста. аксиолошкиот момект лс естотч 
ката ла музмката,неговото отсустло ио • пд на лоообно поглзг.у 
е co;;p'.:;a:io do негодото присуотпо ло секој согмент од ооаг. 
оасправа.Всулност , новозможно е да се распрала за принцкпите 
на слротхвстазуза^е ,на пример ,:-:о онтолоиката сфора. а нмз закл 
чокот да не зе потенцдраат лркмеритекои дретстаиудаат сооддет 
но nocTai-y-aiLo на оиио принципи и ,обратно ,они= кии не гл спро- 
педувазт „Акз истите тио принципк на спротилста..у; ак.е сс- алатгг.



некаков успов за воспостапуваве на временската структура на 
музичкото дело, тогаш оние дела кои не ги спроведудаат, одноо- 
но hg ја остваруваат потребната временска структура, не само 
што се онтички’ неуспеини, туку и вредносно, зашто не може да 
претставуваат целини кои се владеат според законитостио на 
феноменот»Истодо би можело да се аргументира и со примерите 
од другите подрачја на испитунање на естетиката на музикатао 

Дијалектичко-критичкиот концепт на естетиката на 
музиката наметнува и дијалектички третман на конституцијата 
на вредноста, односно непрестано инсистирајќи на дио‘алектично~- 
та на музиката како нејзина суштина, и вредноста се остварува 
во однос на остварузањето на таа дијалектичност*

Идко веќе ѓеие .нагласено дека трудот кма цел да 
ја нддмине жанровската ограниченост на досегашните естетшш 
на музиката,( ато гледано од аспектот на претходно кажаното 
за зредносното, значи и одредено поместување на вредносните 
категории и во овие подрачја); тој сепак не може да ја избегне 
европоцентричноста, на одреден начин окцлденталноста на музич- 
китс кругови што ќс ги разгледуваоТенденцијата да се надокна^" 
овој недостаток ќе биде присутна во последното поглавје за 
развојноста каде ќе биде поставен системот на музички кругови 
како можност за едновремена, паралелна егзистенција на најраз- 
ковиднм музички конституции.Сепак, и локрај отсуството, однос- 
но делумното присуство на музичките култури надвор од Европа, 
особено оние источните, не значи дека диЈалектичко-критичката 
естетика на музиката не е применлива и на нив.Претензиите на 
оззоЈ концепт подеднакво се распростираат низ целата постоечка
музика«



Од друга страна ситуацијата во ссзремсната светска
53)музичка култура, укажува дека тендонциите за хомогенизациЈа 

во рамките на одредени жанри, струева, сткпски насокм, се зна- 
чително забрзани со средстаата за масовна комуникација 'л инфор- 
мација.Многу е теико денес да со утврди на пример националниот 
илм регионалниот идентитет на еден алтор од подрачјото на ек- 
сперкменталнта музика, џезот, рок музиката и тн., во оние слу- 
чаи каде работи со стандардниот инструментариум и музичко-из- 
разнм средства.Се разбира најдалеку на спротквната страна се 
фолклорните музички традиции, кои најдалеку досегаат до гранич- 
нитс особености на соседната културна традиција.

Од изнесеното досега може да се изз^де основата .иа 
скстематкзациЈата на дизалектичко-критичката

естетика на музиката.Завршувајќи го уводниот дел, да ја прика- 
жемс и нејзината наоопшта иема:

ДИ ЈАЛЕКТИ Ч КО-КРИТИЧКА ЕСТЕТИКА 
НА МУЗИКАТА

ОЕТОЛОГИЈА НА МУЗИКАТА
Наука за принципите на 
на спротивставување во 
конституциЈата на музичкото 
битио

ПРАШАЉА ОД ПОСЕБЕН 
ИНТЕРЕС

Модусите на музиката Развојноста - најопшта
категорија

53)Опаа хомогенизација не е истоветна со онаа која е каракте- 
истика на процесите на поедноставување во масовната култура 
в.М. Илиќ,"Социологија културе и уметности", поглавје "Социо- 

лоики аспекти културе масовног друитва")

ГНОСЕОЛОГИЈА НА МУЗИКАТА
Наука за дијалектиката 
на значењата



ОНТОЛОГИЈАТА HA ГЛУЗИКАТА

Наука за принципите на спротивставување во конституцијата на
музичкото битие
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ft'; >::** д?. 'р р^чо лѓ-ка пратзткопцкте на онгологкjara 
нг. музих-,. i., 1 ■ ггр-.и к \  - • 3 лгуп& јќл .ш отруктурните нра- 
■ЈП:',а на o!"i -о [{.■. -т-i/ута тке ќо о отиорат ona лсглапјо,
иако l:;:o ~.о:,т'ог вс иоторкј.чга на истеаиката на музи-
кага, Плг.^тгр.а еол.хпна,;:« го г.рафртги екиентот на гносоолс:;- 
ките момонт--. Качо ^ !.«ур С ^ а е напсмеиато. бап<?к.отс. «о гносес-
лошкатг пр.бл^млтиха no естетик?та t музиката, н.- значи к 
исчознудаѕк- .? o*ivo*;o*s4’/ot лн' »-r.ee: roj к г.онагаму е присутен, 
самл што сл r-~~t .yp'-Tc' ча бчти-гго на музиката е лоцледена на 
нејзинчс" CO-.II ?-?-! деп.

Лсо■■-лчло-ас о (;м зта дока опаа доминација трае со 
до појада^а ча 7>.н- пчкодчта eertтк-са нз музиката, иако таа 
повеќе е г.оо-лулирана оо неуираното на лостапкк!-о на гносс^лог 
ката естеткка одсиго со гр-у^/ентацк јатч со при.чажупањето на 
битиото ка v/амкат-. како оообен онткчкл ектит«т.

..о • ; --to ок-олоеки' езгетикк кои оледат, со-како 
најкстакна:та хосг.цп јд а :ша фенокекол зшката есто? ика на 
м у з и к а т а = i: ло - злни рамки псзтојат гопеми разлики no 
пристапот кок фсЈоу-унот а музиката Оц различнкт- прасања кок 
одделнито гранчи од овг a "лкопа :к по-.тазулаат ж. цонтарот 
на езоото пнимание, сл игдпсјува слоевктоста . како оенопа на 
отруктурата на музиката .

При споменувањето на слсевитоета на музкката, след- 
ккот чекоо с- Ѕзтетиката ка НпколаЛ Хартман ка;:о таа најопаир.н 
р изполсена -‘а да оту.гнѓ пс ? лоагитос га Хартман зчпочнуг.а 
анализата кч е : -от.-кчо г чин, no кој? ќе ги кздпок пбрцспцијл 
та од прп и птор ред. no •.1ретстапи-пр од прл и втор ред. појаоа-
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та на предниот план и иреалнат^ лозадина, односно сето заедно: 
преточулањето на матрријалот do духовната содркина.Аналогно 
на ова изведување е постанена и структурата на слоевитоста, 
која во музиката ќе ги добие четирите слоја на предниот ппан:

1) слојот на затворените музички фрази (четир.:тактниот 
закон и тн.)

2) слојот на пошироките теми и варијации
3) слоЈот на музичките ставози( тука посто,јат најстроги- 

тецелини, фугата на пример)
4) слојот на поврзаноста на ставовите во голем "опус" 

(помала строгост),
односио внатрешните, позадинските слоеви, кои треба да го извр- 
шат преминот кон друг род (|нЛЛ|&л.б1$ Y^Vo5 >*):

1) слоЈот на непосредното совибрирање на слушателот,
2) слојот оо кој при подлабокото слушање тој најинтимно 

е обземен од композицилата и
54)

3) слојот на крајните нешта, метафизичкиот спојо
Поседувајќи повеќе слабости и недоследности, оваа 

концепциЈа набрзо ќе биде подложена на критика дури и во рамки- 
те на самата феноменолошка естетика.Првиот одглас се наоѓа каЈ 
Роман Ингарден кој смета дека" на музичкото дело воогшто му е 
туѓа многуслојната структура, туѓа му е таквата структура која 
е својствена на книжевното дело". "Ако Николај Хартман ја 
прифаќа од мене концепцијата на повеќеслојноста на делата од

54) Н-Хартман,"Естетика" стр. 235, 2^3
55) Р.Ингарден,"Идентитет музичког дела" стр. 5^7



кнпкевната умотност и при тоа Ја примануиа некако агтоматски

на останатите типоли на уметнички лела, па меѓу другото и на
музичкото доло, тогаш тој со самото voa , пред се, на суштинскл
начин го менува поимот нн слојот г=о умотничкото дело кој јас
п  ловедов ( исто така и do случадот на книжсвното дело) и гторо,
oj mg .а д,- а различни прашања: слојот ао моато значеае и негоготс

прпсуство 30 делото за перцепторот со лркстапот на функцијата
на претставување, која ја обапува една од компонентите на делото
го однос на друга негова компонента, ко.ја бпагпдареоќи на тоа

ц6)кма cuoja суштинска основа и г.о прзата’1.

Некаков модифпдаран став претставува мислевето на 
наимот теоретичар Иван Фохт кој лрапи обид да ги синтетмзира 
млсловата на И^гардек и Хартман, критикуваЈќи го Хартман дека: 
"барајќч на сила с-лоеви ззо музиката , не моѕсел да наведо ку.т о  

освен формапните одредби какогтома , стап , циклус , архитекто- 
ника на целата композиција.Сосема « јасно веднаи дека темата но 
мозсе да бидо никаков слој . бидојќи со наоѓа на истото ниво со

5 7 'iставот м рачиси . го ко:-> Јтитуира и така натаму, ' 'Затоа Ј)охт
ќе ја развие структурата на естетскмот предмет во три плана:и
материјално-оизикален, предметно-прикажувачки и духовно-метафизич-

по )
ки, до кок вториот план поседува и деват олоеви.

Веднаш паѓа во очи дока сите огие концепции, боз 
раалика во колкава мера, односно како ќо ги кздво^ат слоедитс,
0а третираат музиката низ некаков длабински, вертикален продор. 
Коисеквентно неЈзината времс-нска распространотост. распростране- 
тоста по хорчзонталата доаѓа во втор план, или нр се споменува.

'6) koto стр 508
57) 11.Фохт, "Увод у остетику!| стр. 76
58) ксто стр-78



За ла се добие слоевито-ста, од друга страна, некои од елемен-
тите на музичкото дело треба да се подредат или доведат no
меѓузависност со другкте, односно да се прогласат за слој како
што тоа погрешно е направено со елементите на формата đo Хар-
тманозкот стап. Меѓутоа, поаѓајќи од истиот принцип,во богатс-
тdoto на музиката од слични елементи, би можеле да се издвојат
и други слоеви.Ова ќе го искористци Далхаус во одговорот на
Ингарденовиот став за слоепитоста на музичкото дело, користеј-
ќи го токму Ингарденовиот речник и издвојувајќи ги :"музичкиот
став кој моке да се составува без разлика на ввучниот облик
и ииструментацијата која може да се менува а да не се навлегува
во композиционата структура на делото-Музичкиот став и звучни-
от облик спрема тоа би биле два слоја на музичкото дело кои
ги исполнупаат Ингарденозите услови на општост , континуитет
на едек спој во самиот себе и хетерогввоста во однос на дру- 

5Q')гите слоеви".
Слична потрага по конститутивните елементи на 

музиката се наоѓа и во размислувањето на другите феноменолози, 
како на пример "тектониката на Ханс Мерсман со нејзините при- 
марни квалитетм: мелодиката, хармониката и ритмиката,(аналогни 
на Хегепосата поделба, иако во изменет редослед и сооднос), 
и секундарните во кои се појавуваат како нови:агогиката,дина- 
миката и колоритот" Надоврзување претставуваат и обидмте на 
феиоменолозите Шенкер и Халк, каде е направен обид за понатамош- 
но продлабочување на формалните музмчки особености и во таа смис-

59) К.Далхаус,"Музичка естетика" стр- 492
60) цит. спреод И.Фохт, "Савремена естетика музике" стр,. 122



ла лоиифоната композици.ја се разбирн со налемкнонтниот нејзнн 
претстапник ј композкторпт JoicaH Је.бастијан кој‘ о чеето
патм po оредиштето на интерепита и :рчморите на фекоменолошкат 
аототика;.

Иако феноманолспката датетика на чузкката го носи 

гс:л:г:7вт.~- на лоимот онтолошка е--т ;тчка на чузича!а. како ито 

зоќе бе-ла наломенато, онтопогкгата npvcyvHa и «6 учеаата кол

ге наоѓаат на спротиг.нкот крај-Таму он гслогијат ч нема да б.лде 

прдсутна експллцитно и го оној разр-чботон ј к д , како цто ;ја на. 

ѓаме l ) фенсженоп-чшкага естегкча, мпѓуса о.ознани 1ата се раѓаа 

« оттргнатн од идаднкот кон" к̂ 'г иа азасрот и негоѕата прлпад- 

ност* даваа? спа,ј г.ридонес го понатам« •ihmov разлиток на оваа 

лроблематлка„

Такод о прпмерот оо онтолс гиј ата кој'а е присутиа 

ло гносеолоиката естетлка на музи:<аг а на Адорно .Her лзата кедз.о 

смлслена идреденост за лоалаЈното и тса проку негатилната 

ди.јалектика. селак ке мо.*и да ,ја прескснне конституцчј ата на 

f/уз-лката, односно ауз:лчн■ то битие, без раздика 'дто :екој закпу 

чок ќе бдде подзеден 'А',-.:-. онаа призма коЈа троба да *о сбезбод . 

како крајна преглиса аоод. етниот аозкаен ефакт
Аргументите за ваклото к.ислење ч>>стс ги среќа. аме 

нмз Адорновиот центрапон труд зо оза педрачјс, 'Јигозофијата н- 
козата музика” .Така иа пример кога говор за ul-знбар.: к кегомс: 
напредзк во акализата на дганаесоттснскиот низ *.• гсонататирано 
дока:"мелодијата - под лретлоа.тавка дека т?а како зо најголемм 
от дел од Иенбергозите т*ми.. чоиицидира зо низ.от ое повеќс се 
затѕоРа колку се блихм кон крајот на нкззт.Оо сској hoi тон из



борот на преостанатите тонови е помал, а кај посдедниот тон Беќе 
воопшто нема избор".Вака конституираната мелодија" прерано е 
готова 'л завришата сила упожена do дванаесеттиот тон, може да 
се пречокори само со полетот на ритмиката, но не и со гравита- 
цијата на самите интервали".И понатаму " дванаесеттонскиот низ 
еднаш заклучен сам no себе веќе воопшто не сака да тргне поната- 
му и напред го тераат само за него од надвор прилагодените при- 
лики" ^

Kora би бил издвоен овој цитиран пасус од целиот 
контекст во код се наоѓа, Адорно би можел и да си го промени 
местото кое досега му беше одредувано во естетиката на музиката. 
Констатацијата за затвореноста на дванесеттонскио низ, за него- 
вата исцрпеност во моментот кога завршува неговото кзложузање, 
пред се , говори за онтичките особености на оваа музика.Сосема 
е друго прашањето што се сознанјните консеквенци на ваквата 
структура и дали во нив ќе се бара некоја негативна дијапектика 
на реалноста, некоја особена идеја, или пак сето ќе се прогласи 
за една манифестација на чозековата креативност без претензии 
за градење на некакви соанани^а вонеоние чисто музичките.Поадек- 
ватно образпожение на онтичките особености на дванаесеттонскиот 
низ не би можело да се состави и во онтолошки настроената есте- 
тика на музиката.

Со Адорно всушност се продолжува традкцијата во 
гносеолошкото крипо на музиката, која сознајното го градк врз 
одредените конститутивни елементи на музичкото битивоТаквата

б1)Т.В.Адорно,"Филозофиоа нове музике" стр. 97,98



"онтол 'г*:да,: е ггоисутна и кај Платон, и ка,ј .-.ристотел, т." ест«.
62)

ткчклтс распрази на срсднизт век к тн-
Пеѓутоа забеле:.:лтелно о дека одредони елементд се

пост јано присутни no анаппзите на музичкото битис, без разлчк
на гплпаг.носта на авторлте на едната или другата странд од пн-
то. с с о  нл естетиката на музиката.Така всќе 6gl:o одбелепсона
истоветн ̂ ста на примарнмтс квалитетт; на муздката :.о тпкт г-кмкат
на Херсман. со примарнмте квалитетл ком ги ::здпо ју: а Хегел
нкз |''0 ')мупациЈата: мерка на вземето, тактот :: ->::тамот, харцо-

63)
ниЈата и мелодијата. Оскундарните квалитети lito ги спомсну: 
ГАерсман, Хегел ке е во состо.јба да ги издвои, но тис сс присут 
како ш:з „'бјаснувал-ето на прлмарните, така и делумко по поглап 
јето за об0д.снуван>ето на изг-едбата на музичкото дело.Хститс о: 

елементг; ги лздподупа к Роман Кнгарден во поглавјето за "звуч- 
ните MOMGHTM на музичкото делом, но не како прммарнл и секун- 
дарни клалитети,туку само како некоп модокти на музичкото дсл 
од зг-учон капактор, ко:г превагнугаат no различните Оазк на раз

62) Така на лример, оасизоана низ Кеплеровиот труд, Питагорејс- 
ката теорија и кејзинмот број и пропорција no музикатг,остп- 
иуваат модел за онтолоиката аналкза на музиката од Кеплерогото 
преме.Иако Кеплеровата припадност е нсддосмислено гносе-одо ;кп; 
тзј не моке а дане констатира декаг^нс може да ::ма никакга 
хармонија , додека ке се зоставови меѓу нив ( разките звуцл; 
точна последсвателност, која се определува со математнчкм точ- 
ни пропорции"( Ј.Кеплер,''ХармониЈата на сгетот" с.тро1'75)Адапта- 
цчмте ги косат современлте музички зблдвувања од типот контра- 
пупкт, полиОонија, лоделба на гласовите и тн..(3а тоа како уни:: 
залните хармонии на сито шест планети се даденк како слокек 
четвороглаеен контрапункт" , исто стр.184, в, стр. ”83 11 тн.)
63) Хегел, "Естетика", кн. Ш  стр. 314-3'!55
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вптокот, ( -шајќм ro do dmд Ингарленовиот хрптччки ста:, к ?н 
постапката за издвојугаде на елементѕ! од музичкото лсло кои 
6л '.’.jane неоспорна конститутивна улога ) „Затоа пак ка<ј Хнга. 
дек г>:..~0Н е напорот да се прокири круг >т на конституенти^с на 
музиката кои тој ги воведува г-о поимот ''незпучни моменти на
музмчкото дело а".ifiѓ,утоа опа поглав,~’о
;>аспра:;а за идентитетот на музичкото дело 
тсд пасчлио лрисвојува поими ол другкте 
на остотиката на музиката.

од кнгарленоиата 
лма хмпототлчен кар. -  
области на лнтс-рес г

Од покопита продорм по музичкото бмтие лосибко е
:н . е_ есна тезата која ко со роди no рамкито на теорајата па

65)
:ш0--рмацијата.Аналогно на Хусоплоаата протенција ч ретенцлс^ 
на мотгтите о извелска констчтуцкјата набитлето нѕ музпкатд
низ мспотшузааето ипи изнезерупакгото на оч^кулан.ата, нкз сдна 
дпјапектчка no хоја no центарот е ин£орѕ*ацијата, фидбекот, 
идт: "сдунданцијата.Ако го отфрпине гносеолопкиОт контекст,soj 
навистина мо*х:е ла биде беззначаен, запто информаил«јата мозсс 
да бчдс u ч::сто музичка, да говори за музаката самата, остану- 
:за констлтуцијата ка муз» ката какп централен домен на кнтсресо: 

Наспроти сстетичките обидк за продор do битието ка 
музхката, се оние од подрачјето на музлкологкјата и позитлвнитс 
музпчк:: длсциплини.Анализата на ел.но дело од хармонски, коитра- 
г:укктск':,дормаиен к тк- аспект, е воедно и анализа на аспектитс.

64) Р.Ингардсн, "Идентитет музичког дела% стр 5 5 9 натаму
65) Тезите на Кукс и Креенбал - бидат подетално разработенп 
подоцна.
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Нг> T.'- *■ *̂0 p ' —,-'-■'тз битие Bo таа насока нарката за формлте е и нај-
'̂̂ МО.Цт

u нѕгогзата отруктура и токм.у затоа нејзлните созипни;
llGc,T i

Пг'-Т'̂ се наоѓаат г,о онтопоикагааргуионтацчја, иако таа
Ко;< •

■’Стакатите пззитипни музичк» дноцдг.лкни номаат ло>ста:1
З’Л'1 аг Cf'oni'.'aTHO разгле.цу г.аке на онтоло :<.*.та пр . блсматикп

Orna кратка прошетка нх з марсакгнито лункт :г.;; >д 
0i:it*Ka?s мисла којг ое однесудг на оѕч.чкпт« особенист 1 
М“3’1ката, (без претензии да ги лсцрпк. iуку спмо да гк invjc-

T'V.T,.„' -,А разчхчнкте орионтации,, бекс- изпедзна со цој: да зоведе 
о-лго.тогмјата ка музиката констлтуирана г.рз лретпЈСтазклте

па 'т'"*0 апектичко-криткчкиот концедт .Онтодогијата ка музиката л 
°вде ќе бпдо развиена,ио оскода се разликуаа од озие обидп к 
град.ч поипакг.а концспци.ја на суитината на музичкото битче

Се разбира на поч^токот насгц от;: дијалсктччкота 
ориептација, битието на музиката ќе бидо нас.члно разедиксто, 
расцс-пкак.:*, но не со идддата no тој процес да се доби.јат 
иекак'"; крајнк елементк лоу. ,ја откризаат зуштината, туку 
г-р сс искористи присустлото на тио олсодеитч како кооргдшатп 
низ коЈ дијалектички о- развиг.а тоа битие-Роа е и оснопната 
цлта која ,ја разликуга о -аа кокцепци^а oj; концепциите ка:. бва
пгетходио надедени-

Таа прпа фаза на р а з г ле дуе ак- ет > на фекоменот ја 
-,ј:осг" 'а и лраата тема, темата за граѓата на музиката, односн 
л „ т Р т * б а т а  н а п о и м о т - г р а ѓ а н a 

з и а т а, во онтологијата на музика^а.
Следниот к гоеднс централниот дел,ќв бидо протота 

oei: нкз иазЕиаањето од системит на спротипностите, односно
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n v к ц к п и т е н а с п р о т и б с т a l у з a a 
eg окт;лопката сфера.

Оо разбира крајната цеп во дака сфатоната комцеп 
U'.ja v.z 'лтслогмоата на музиката, е и з d л е ку и аа ет о на дремеис 
ката структура на музлката , како резултанта на судмрот од 
спротиии-лстите г,о осаа сфера.Кон неа ќе биде пос: етон 
заѕрс-киот дел од oi,a поглаг.је-
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_a)_K:;i олредбјата нѕ поимрт__ - г^аѓа на мјгзикдта

:'Да сб донесе стог сен л кантччка за ззода ка 
сценатг. за да јаде м mije пијаното.Тога'-: изледуг.ачот мо:::е да 
-О храпи пијаното или да го пушти само да јаде.Ако дојде дз 
прпатс. мокност , делотс е готодо кога ќе се нахрани пиданото* 
So другиот случај, кралот следи кога пидан'-т ќе изеде се, ллп 
ќе м» одлучи да не јаде!’,

Примерот на Ла конте Јанговата композиција 'Ч.иссс 
за плјазс за Дејвид Тјудор број 1 напипане^ зо i960 годкнр., 
иако бо кздеска смисла крајно спротквна на досегаината традл- 
цлја ла одредбата:11 граѓа на музиката", е типичен за голек број 
дела кол се создадени и кол се создаиаат no рамките на такан'-- 
рсчената "ескперименталиа музика"-Неговата типичност no наплог 
случај значи комппетнз одбегнузање на основната граѓа no 
д-Јлгопоковната езропска музичка традициЈа - тонот.Се разблра 
постои едиостазно решенло no естетичклот третман на опие дела; 
тие дГч се прогласат за естетнчки нолазечкп, а прашак.ата ка 
н.-ѕѕиата аналдза да cg проАрлат no компетенциите ка слтангтдтс 
дисцмплпкл кои се бават со музиката:музккологијата к соцлологл- 
јата на музиката.

кеѓутоа , дури л да се исклучат радикалиите прхмер 
к целл подрачја како ито е на пример "експериментапната музѕпо 
кскустзата кои произпегуваат од развитокот на музиката, у к г"'<У"'

6 6 )ц1:т „ според .:К.Балантајн , мКа естетици експерименталне глузчк



ат на гн.требата or. внимателн : преистг у г-н.с- на катего-'i.јг.та 
*rpr.rv ::а дузкката*

Од друга страна , празан.сто аа граѓата на музшсгп 
do . нг.о. "угома зо ко.ја озде ќе бл;;е го; орон:о,зо естетккг.тз на 

з ккV?. з.зегуз.а оо п нозо зроме.Корениоо се г.о диферонцз јотј 
,јате “T'j ja раѓа спорот гсодрѕскнп- *огма Такг. . о естет;:ч:с:та 
УчогјГ. кг.»: домг.кирп Сормата како одинстзоно реиег.антеп :од- 
аидтутивог: дел, поммот подржика о супстнтуирак со п о и м v 
wave; rijа, здкосно материјал, -јднодно граѓа на музмката и 
касгг. ■ т:; кего "вонмузичката содрасина" која треба Л!Ј ги пукрк • 
лрикадувачкдте опементи, дЈкчлку гксѕ неосп рло г-о нек и с т; >. 
•д::.- сс п ;Јазуза-?т.

Се разбира најбпмскити примери оо онке јд фаномо- 
нолоиката естетпка на музиката.Езк- ,1а Н£. пркмер деф.чшшија^«- 
к ја Хартман ,ја дага:

"Да со обидеме значц , да го замониме ’ покмот на 
содр:г::;ата) со нсито посдредено.За тоа дава поткропа категори 
лапката анализа:на формата к е комплем Јнтарна"матгр1;јата ! .Г.од 
матернја, онтолозкм нпкако не треба да со разбере само нечто 
tiT > гс- нпполнува простср-т; матсрн.јата з) ijvipoK смиепл е се 
зто себо е ноодредсно к недифоронцмрано, доколку мох:е до 
се • :••>•*?д::ра - се до самите димензик кз проооорот и зромет 'Л1 
оз :о по разбнра играат улога на матерк.ја зо астотскдст пт с-дз.п 
па постојат просторни и зремснски уметности".

"Јаеѓутоа - естетичкото разбирак>е постои упте 
потесна сммсла на маторијата.Тука со млстл ка бззстз ка с ,т.

зо коч сс дз;::«к облгку.»ан»ето .Во Таа смислдните елементл ,
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у: v.m: бронзата ce материја ка лластиката, б^јгта матер 
сл.пслЈСтаото, тонот матсрија на музлката.Тука ма-. ернја - з ч 

н0пт'V крајно и неразпожлиао, а ниту несгто сугк танцдЈалн 
т*7ку само специи на чулните елементп кои г.о уметнпш ото оФорп„

67)
0 .Т'б:хЕаат порма на пособс-н рсд".

Ееѓутоа покрај вакдата "матердЈа'1 м->ра ;.а постох.
Нецт-> *пто ќе го одредува прикажузачкиот дел.Тоа нсато е

!-аРоченс "материјал за градба, граѓа" .Соѓласно со Ха;. гмановата
ѓ: 'Нцопцкјa,тој констатира дека ваког материјал"нома јо слта

\

Уметностк, на примар, со музиката" '

Возедувавето на терминот "граѓам на музичата, 
п воќо кс ja усложни ситуацијата околу разликувавата на ло:ш’ - 
кал се односуваат на оваа категоркја.Така кадоврзувајќи се на 
прапавето за формата и содржината во расправатг. "Ест Јтиката "• 

ег.ропската музика" Супичиќ консташира дека:
мВо настојузањата да се дојде до астентмч^н , теор'-

ски i: естстски добро осносан помм на :,содржината" и ’ пормата'
zo есрбпската музика, кој бг: ги исклучил даосмисленолта * нед.
разблравата, потребно е да се појде од еден поосновен поим. п
мот на музичката материја или граѓа.’1̂ ^  Веднав паѓа в очк деч ■
раздвосните категории на Хартман озде со слоен::.Обја<!нуван.ст'
следува покатаму и прокзлегува од разликмте во естетх-хчките
п 'јЗчцмм на двата азторк:"Темелната и специфичната, иако нс и

70)
едпистдеката музичка матеркја или граѓа е тонот,;. г онот ка,1

6 7 )Н.Хартман, "Естетика" отр. 19 
бЗ)исто с?р. 20

59)И«0;ш:'1чиќ, "Естетика европске глазбе" стр. 66 
7 0 ) исто стр. 66



Супичиќ, подоцна покрај оваа функција, функцијата на граѓа,
Пу\ )

ќе Ја добие и функциоата на "објект и знак".'
Од овој пример моке да се согледаат разните нијан- 

си кои сс појавуваат во одредбите како на пример "музичка 
материја", нто не е исто со "материја на музиката", и се разби- 
ра со "граѓата".

He навлегувајќи во расправата "форма- содржина",
72)односно "уметничка и вонуметничка содржина" , па преку кеа 

материја, односно материјал, односно граѓа; соодветно на целите- 
на онтологијата на музиката, односно спротивностите ком во неа 
треба да се развијат, овде би бил прифатен терминот - г р а ѓ а, 
како најсоодветен на поимот од кој треба понатаму да се родат 
тие спротивности.Под граѓата овде ќе биде подразбиран основниот 
сетилен материЈал во конституцијата на битието на музиката.

Во разгледувањето на граѓата , битно е да се истак- 
нејпрстензиите ќе бидат исклучизо естетички насочени.Оваа забелеш- 
ка е неопходна, бидејќи истиот проблем подеднакво е разработуван 
и зо останатите области така што за него се изградени дефиниц: .
Ео акустиката, музикологијата, психологијата на музиката и соци- 
ологијата на музиката.

Исклучувајќи ги - и расправите дали таа граѓа
е непто аморфно, нешто што треба да се обликува, дали естетско- 
то е иктендирано во неа,( зашто одговорот лежи во спротивности- 
тс кои подоцна однеа ќе бидат изведени), првенствено се наметну-

7'1)исто, види спедните погпавја 
72)в.И.Фохт , "Увод у естетику" , стр -4-8-51
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uji тт-.;одугЈР.њет') на мпжностите на сс она ото ќс протстапу. » 
граѓа ио музиката.

Воќе бсше мотакнато .чиспе^ото на Суличиќ дска т. 
мелна и специфична, но не и единстпена музичка маториЈа ил'л 
г̂ г.ѓг. е танат"-Оо овој стад Супичкќ се придружЈ i;a на нмткат^ 
на свропската музичка традиција п соодветно традицу.јата ■ 
е::р,пската естетичка мисла, каде во цонтарот на вндманието г

73)тонот, '
Вообичаената дединиција на тонот ги шфаве 

те чстлрк глаини карактеристики: лисочината, јачнната, трпу- 
к đ.jJr.va = ToHOT лоседува и свој влзуелзн симбол: котното л.:с:' 
кое одредува дге од неговлте карактерчстики:зиоочинатг. :пп- 
жштта на траење»Останатита карактериоткки бодата v јачмнаг . 
одредени: првата зд инструментот , односно мнструментите код 
изводуваат, а зтората од услолно одреденито "данамички" зна

Одие четири определби на тонот со оснолани чскл.уч 
по на наиите сетилни претстави за нег ) , а не на онпе дизлч-' 
акустлчкито.Истото сс однесува и на разликата тон-звук, кој- 
каз кашлте сетила се манифестира низ ''темпериранзста" на • од 

доднитс звуци.

73)Такод лрммер е и Хегелолата Естетика, каде тонот е лроглп- 
за ословен сетилен материјап на музиката.ТоЈ сетмлон матер. 
е ориснтиран кон сетипото за слух кое по Хегел е трори; ск 
сеаипЈ л на одредон начин покдеално од сотилотј за г.ид „ (r,. X 
,!Естетика:', к н . Ш ,  стр.292
74-)Еесоодветната примена на термпнс.т ''динамика" no музичкву.- 
лракса, како термин за јачинскитс соодноси, често создада 
збркм, особено во вонмузмчките кругоал.
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Иако тонот, вака сфатен, со сите свои лимити, и no 
денепната музичка култура останупа централна граѓа, не само 
традицкјата на дпаесеттиот век, туку вооппто традицијата на 
целокупната музичка култура, наметнува нскои дилеми.

Примерот кој đeuie напеден на почетокот од onoj 
дел какс радикален, укажува на принципот do одреденлте струења 
од сс-Бремената музичка култура да среќапаме дела кои немаат 
никаква врска со тонот„Воопшто може да сс рече дека нашето 
Бреме прави обид да афирмира некои особености кои беа и претход 
но присутни no музичката култура, но како многу споредни.Во пот 
рагата no hodu изразни средстБа, композиторите се повеќе по^-- 
по н и б , така што некои елемонти почнаа да стануваат суштинм 
за себе.

Поврзани со претходното, некогаш минимално, нз понс-- 
когаи; и забележитслно присуство no традицијата на музиката, 
тие би можеле да го најдат своето место во граѓата на музиката. 
Во овој момент би блле лздзоени три такви областл: областа на 
звукот, областа на тишлната и областа на визуелното.

О б л а с т а  н а  з п у к о т ,  односно звуцкг 
кол немаат темпериран карактер, својот пат кон потполното 
осамостојуваде ков ќе го оствари во современата музлка,( во kog 
слте лроизводллви звуци ќе добијат подеднакво место и третман), 
го започнува со употребата на ударните инструменти без одреде- 
на височлна.Во ишроклот лзбор на лнструменти да ги споменеме 
оние најпознатлте на пример:барабанчето, дајрето, трианглот к 
тн.Покрај овие кол се среќаваат do најразличните жанри л музич- 
ки традиции, во "еллтната" европска музлчка традиција ќе најлг' -
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ме и нокои невообичаени како на пример:наковалната, машинг. 
за бура, камшикот и др.Нивната употреба првобитно о произ;;. 
на од ’’подражувачката" кснцепција на соодпетните дела и f 
кок сс труделе на музиката да и дадат што поблизок карлкт. 
роалните звуци»

Меѓутоа со ова со уште не о загрозена лозицијл'1 
нр. тојот. >м ќе настане do o k oј момент ког~
ќс 6piž>e разрушен тоналитетот.Иакоатоналноста се уште го ко 
тк тонот, KeroDOTO значење со исчезнувањето на тоналитетог 
почнува нагло да опаѓа, и да му го отстапува местото иа зг 
Кабрзо во употреба ќе биде ставек сиот постоечки звук, к~* 
-?о е пркмер случајот со конкретната музика во која г.омтр- 
-д звукот е основната операци<ја,а со појаоата на електрог 
■ •узика сс внесуваат и звуците, дотогаш нечуони, а нско:: о.~ 
и неслушливи , ( надминувајќи го слушниот спектар).

Во сите овие ситуации "музичката оуштина" ir 
одредснито депа се содржи do барањето на некоЈ специфччпк 
систем ка организација, систсм кој треба тој звук да го с 
од звуцито на секојдневието.Со тоа, тој звук го стекнув- 
правото да биде третиран како граѓа-Друго е прашањето,л?л‘: 
промзводот на таа организација претставува музика, односг'- 
далк момо да се нарече музика и какви се неговите естстс::-' 
конссквенци-Верифицираното постоење на ваквата музика :-:~г 
овој момент да влезе во категоријата граѓа на музиката.

Но не треба да се сфати дека звукот има примс 
вост само во серкозната музика , од каде до оега б^а наво. 
пркмерите.Паралелно со употребата на звукот во современат-



Co- ' — зиа ѕлузика co разгша и упстребата r,o другнте музнчкд
- к нск>и посебно со издпо јува.гг.Всупност no музкчк

тг т- лдг.цп.јг. зпукот му претходи на токот, тлка -;то нсго д
локос. V : срсќаваме ::о фолклорните трлдицни на најразличндте-
Нг .Т :• иоѓутоа, опде беие цолта ~п се мстакио присуствот..
Иа з:.уко? :о нркои сопрсмени жлнрл какз на прчмергџоЗЈт,
П:-п5 _ муздката к слкчно.

'1'ака од џозот, кадо ударните икструменти ммгг.т
мн К ' значајна улога, (дури и пос? -јат г.сла no кои тио со
■•одсчкх :т еломент), плијанмето ќе сс п^опшри и *>ст андтит^
Ѕ;ан>,: 1 нг. п .-луларната музкка.Во оскога секаде с ритам ~т, пулс: -
рачкмот уитам, кој со дополупа с-• ударките инст.-yv нта. -»-к -
Uv 3-"'УКот .Примс1>от на "диско” музиката е упте п >акстрсмем
наспроти сиромаинито мелодиски и хармонски структу. а о боск **
нкот ритлм на ударната група; цолата музлка слностаг-но клк
да сс претјлува до некој "ритмичко-ударен'1 зук.

Втсркот конститутиаан дел, млл можебл под >бро
да со уече лрхшот е т к п м н а т a .ii нејзлниот третман

75)спага Дј поновите теми на естетиката на музиката.

75)i.r.xo истакиазме дока Оупичиќ го прогласут.а тонот за ос:;: вл 
г. лѓа на музчката по погпавјето за тиаината тлј вепк:

ја . тишината гк дели и артикулирг. равлкчните м-ј.к н?о •; 
епсмелтм на моподкјата, нс рудч.,јќи го туку градсјќк го нојзл- 
н к к  нтинумтет „Значи, таа но о тонска столоност, туку о 'гг' - 
к;/;::г ан-: д :: слознатлиг спед на токотш, расфрпено расгг риГл-н 
no спјетп настануиање и с лучувак,е .Типииата дурм може да б ,:ч
и одси од У.умпти:;Н!!тс еаоменти на музикатп-Музлкато но :.о
crxu’i т . :гч-, туку од тиш:-шпта..Иако тонот о нејзкла са л: 
млтеуоја, сепак но е и единстиона'! .(п.И.Супичкќ, "Зстетлкг- 
е;,:опско глазбо" стр. 7^
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Имајќи ги d o  вид ставовите на дијалектичко-критичката концеп-
ција на естетиката на музиката, за спротивностите како двигател
на музичкото дело, односно музиката, тишкната како спротивност

76)
на звукот и тонот добива посебно значајно место.

Секако не би требало да се аргументира присуството 
на ткпината d o  музиката, почнузајќи од"големите тишини", тишини- 
те на почетоко и крајот, тишините меѓу ставозите на едно дело; 
па до оние безбројни мали тишини кои непрестано се појавуваат 
во музичките дела.Сите тие подеднакво влегузаат во граѓата на 
музкката; музиката не би мокела да се замисли без ниа.

Во аргументацијата на овој елемент би можеле да 
се споменат и есктремните примери, во кои постои само тишина, ^
( на пример З Д 5  минути за пијано), но тке ништо повеќе не би 
помогнале од ода досега кажаното, бидејќи очигледно е дека 
тишината е момент кој е непрезедлив, непретворпив, во претходно 
наведените категории на граѓата на музиката.

На крајот останува уште еден елемент кој би мокел 
да се подведе под категоријата граѓа на музиката: в и з у е л - 
н о т о .На одреден начин ова е и најновиот елемент кој се 
јавува во потрагата на современата музика по изразни средства- 

Меѓутоа и овде , како и во претходните ситуации, 
не се работи за некој радикално нов пронајдок, туку за користење

7б)"Доживувањето на музмката се остварува со поврзувавето на 
минатото во мдното, а тоа значи не само тонското, туку и на 
тишината на она што зеќе не е и тишината на она што се уште 
не е (И.Супичиќ,"Естетика езропске глазбе ", стр* 76)
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на моменти кои и порано биле присутни no музиката, или пак 
споПУвањето и искористувањето на средстлата од некои други 
медиуми.Сето ова доведупа и до поимот "Бизуелна музика" за ко- 
и покрај противречноста што do себе о’а содржи и која се одкс-'" 
пг ка продорот на музичкото, што значи нешто акустички сетилно, 
НИЗ друго сетило и обратно; се залагаат повеќе автори.

Меѓу нив спаѓа и Дитор шнебел кој има изведено и 
одредена класификација на се она што спаѓа do поимот "визуелиг. 
односно видлива музика":

"Видливата музика би можела да означува музика во 
просторот, но исто така и музика во движење, со музичарите ко” 
се дзиѕсат.. .Трето постои видлива музика ѕо нагласената игра 
на гестови што доведува до сценока поставка и театрализацил’" 
акцките ...Четврто , на видлквата музика к припаѓа и музичкио",
театар со своите меѓуоблици...Пбтто и музички направениот фил-;
спаѓа во областа на видливата музк.ка.. „Шесто - видливата муз"-
ка со своите графичко-симбопизирачки цртежи ... На крајот, по----
мот иа видливата музика настанува со компонирањето на музичг*

77)екстрат и реалноста во која таа музика се движи."
Сите овир форми ја дефинираат видливата музика, 

која според Шнебел " го бара чинот на посматраље", со што 
"нејзмното просторно, звучно и флексибипно битие прераснула
во оптичко. 78)

Во овој пристап на дефинирање на граѓата на муг

77)Дктер шнебел,"Видљива музика", стр.366 
7 7 ) исто стр. 353
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та нис ќо мораме да ги отфрлиме елементитв кои влегуваат do 
музичките дела како резултат на некоја синкретична врска, 
Сигрунс дека do длабоката врска меѓу литерарниот и музички jv 
медиум истварена преку вокалната м.узика, нмк'о,ј досега не со 
обкдеп да бара материја , односно да ја прогласк за граѓа 
гоз рната страна.Со тоа еден де-л од формите кои ги наиедува 
iiiHeđen би моѕзле г.а се отфрлат по истиот принцип.Меѓутоа, 
оепак останува едек дел кои не се типично сиккретичнк, така 
ато едикствано би можеле да се обдаснат со воведував.ето на 
вкзуолното.Примерот со графичко-симболизирачките партитурд 
е необ.јаснив на друг начин, особено што no нив поешои една 
тандекци^а за надминуваво на она што е граница на сензац&1,;л 
та, премин во нечујното.

Но и ^ез ово.ј пример, примерот на присуството 
преку партитурата, визуелното денес е постаната нераздвоен 
дел од музиката.Секоја изведба на сцената вклучува добро 
утлодена визуелна рамка.Дури do nohobo вреае почнува да 
цдркулира еден тармин - "имиџ"; кој треѓ-а да ги одреди о с ј6(ј- 
ностите на зизуелното кај сакој уметник."Икицот" е нераздвсон 
од изиедбата зо забавната, non, рок музиката, во последниве 
години, "панкот", "новиот бран" и тн.

Г.о целата огаа ситуација постои и адан парадскс 
Напроти експанзијата на зизуелното, современите техничкк сро^ 
ства за прв пат во историјата ( заито визуелното секогац бкл:. 
дел од чинот на перцепцијата на музиката - концертнкот рктуп 
овозм»куваат пизуепното потполно г.а отсуствув*? .> работк аг. 
музмката на радиото, грамофонската, магнетофонската, касетнат 
продукциЈа.
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Наспроти oDa е визуелното кое го развива медиумот
што се лопеќе и повеќе доминира во наието време и кој недвос-
мислено ќе ја поседува иднината на музичката култура - телеви-

78)
зијата. Овде, како ито покажуваат искуствата и анализите на

79)лугето ито непосредно работат врз оваа програма, визуелното 
дури го потиснува акустичкото do втор план.Успешната реализа- 
ција на музичките дела на телевизијата бара посебен третман 
во кој визуелното гради сопствена временска структура , нас- 
проти временската структура на музиката.

Заклучувајќи ги ранмислувањата за граѓата на 
музиката, во кои беше направен обид да се прошири лодрачјето 
на ог.ој поим, треба да се нагласи дека во целокупната слика 
на музичката култура, односно култури во светот, тонот се 
уште го води главниот збор; тој се уоте е синони.м за музичкото. 
Дали неговата "аура" е симната,( а неа во секој случај ќе ја 
симнат самите музичари), кстори.јата набрзо самта ќе покаже.
Во вртоглаБата промена на музичките традиции која низ едно 
негфестано забрзуваље го карактеризира нашето време, можеме 
да очекуваме и други категории што ќе станат граѓа на музиката.

78) Мохсе да се очекува дека со текот на времето слушањето на
музика од телевизискиот екран ќе ги потисне сите други начини 
на неазиното а за прегледот на ззучно-визуелните
записи ќе се користат воглавно даиашеите збирки".(Х.Х.Штукеншмит, 
"Класична и лака музика на ТВ екрану", стр. 148)
79) в.Х.Паули,"Чујно и видљиво"(Телввизија и нова музика)



6 ) К.)н _.;\г;С:дбв.та_ на катогори.јата: спротујзшзстк :.о онтолдска

см-аола

Во onoj м о м <-,• н т од анализата на битието на уузин.а 
та , битно е да со сдредат осног.нкте спротиикости кои ја ка- 
рактеркзираат кегопата онтолошка сфера, односко принципкте н 
спр -тисстаиупаке низ кои тие спротивности ја .'стдаЈЈупаат 
Бремекската структура на музиката.

Ссновата за спротипностите секако треба да ја 
барамо no претходно разработената категорија - граѓа на 
музмката, односно нејзините четири можноста: тонот. здукот, 
тлпината и зизуепното.Гпедајќи ги нипните меѓусебни односи: 
зпукот на одреден начин го подразбира no себо и токот, как 
поогшт пс.им, а тишинпта е оодржана како и croon дијапсктичк? 
нсгација.Иако несомнсно к пизуелното е деп од граѓета на м- a 
кага, таа не е и осноиен материјал , што авачи не илс-гу:.? 
no осног.ните лринципи на спротиг.стапудан.с-, како тоа н»ѕ ~нак.. 
дека прску неа не се градат исто така принципи на спротл:.- 
стадупаље зо општата конституција на уузиката.

Имајќи po вид дека целта во or cg момент о из:.пс— 
купањето на најопштите, оснопните лринципи на спрогизстагу:г- 
злзуелн.то би било занемерено и изгшекузањето на принцшшто 
би било изпедено нкз зиукот, како категорија ксја на одрсден 
начмн ги содржи и остантите.

Разгледу: ајќ.и го зиукот низ озаа призма, кај н«г 
би мсѕело да се иззлсчат четири карактеристики кол л-ажат : -<



86.

негогзата основна структура: височината, јачината, траењето и 
бојата.Овие четири карактеристики, уште еднаш да напоменеме, 
не се извлечени според принципите на акустичките законитости, 
туку перцептивните, односно категориите на ззукот кои ние 
умееме и можеме да ги разликуваме-

Со оглед на тоа; дека позади овие особини не постојат 
други кои би биле различни од секоја од наведените и г.о спојот 
сумарум би го давале карактерот на една од низ, озие четири 
карактеристики ќе претстадуваат појдовна основа за градењето 
на спротивностите во музиката.Како такви првата претпоставка 
која се поставува е : дека .тае зо самите себе можат да содржат 
категѕрки на спротизстав.ување и дека секо.ја од нив може _да 
_влезе _во интеракци.ја »о другвте, односно сз другите.

Претпоставката дека секоја од нив може самата 
во себе да содржи спротивни компоненти произлегува од фактот 
што тие како особини на злукот, пред се хзо себе подразбираат 
разликување на едцелните звуци и тоа преку спротивните осо<ини 
на истата категорија.Така на пример звуците се рангираат спо- 
ред височината на: ниски и високи, според јачината: на јаки и 
слаби, според траен>ето: на куси и долги, а кај бојата имаме 
еден цел спектар на термини кои укажуваат на огромните разлики. 
Битно е дека сите овие одредби ги дава човекот , така што се 
апсолутно заБисни од ситуацијата, односно немаат апсолутна туку 
релатизна зредност,( што значи постојано треба да се има 
предзид дека но се работи за акустички категории, туку за 
категории кои имаат антрополошка вредност, односно онака како 
што ги прима и чувствува чозекот).

Тие разлики во рамките на една иста особина може
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аначително да варираат : од ниЈчнск па до крајности, односно
«0)„Ло постои една цола низа од градпциони разлики. титно л да 

с.р тс.тпкне дека . одделните членопи на тпа низа,( акЈ нл np^ 
нив гк Јзначиме со А,Б,В,Г\;;,Ѓ и тн, со ато с-лсоја букпа зна>--: 
слоден праг LO чузстпото на разлики), не градат сокогап конста 
тнд односи.Така? на пример, меѓу и 8, или ? и Г, и тн-, не о- 
дгбкпа сакогаш константа, туку одн >с ко.ј о записс-н од целпку..- 
ката смтуација, со што no onaа област г.остои еднѕ д е т е Г 
к к р а н а р е л а т и п н о с т ,  Тоа г.о лонатамошнкзт 
•i ок на распрааата ќе биде докажано низ примерите на сакоЈа ~д

аО)’'В:> ona формупата на пр^мин од кпантите no кпапитет нѕма д 3 
ни п л/.огне »Kora тоа би можела , музиката бк била погродна г/ < 
ку попеќе тонови бк са натрупупале ипк доколку бк нараснуг.аг.- 
фортото.Позади ona мора да лежи ег.ек капопнат или *арем скрие.ч 
закон.Ние напистина пелиме:’’кога дпа тона ко, премкнат одредон 
интекзитет1', и тоа би можело да изгледа како одрадена акумулау 
ја на кпантитетот што с ' себе ллече и коалитатиг.н;* иромони 
ona лгамлнување на одреден интензитат никогаш не би можело по 
оебо (сдносно квантитатипно)да произпедо музички кпалитет, ту 
е т:а no с>стојба дури no релација кок другите поќе напуштеки 
очекух.ани тонози.Зголемупањето на .јачинатана зпукот како так: ј 
дури и интензивкраље на музиката до громогласност - тоа нипто 
:.;-еди и може да не остапи ладни, илк уште повеќа, да не одб"« 
luHory ткдките, дури нечу^ни партии, на пример во вториот стш 
на VII Кетозенопа симфонија* можат да долуиаат поснажно од цп.г 
:.,/пната бука на Вагнеровите труби .лузичкиот кзалитат н-
•ѓ.чстанупа, значк,г,о премкнст на кпактктетот no кпалит-.-т, тук.у 
' еден однос меѓу различнлте кдалктоти."(И.Фохт .''Уво;: у ес: i 
тр.4̂ -)

Суатинската ислг.апност на оваа теза Hr- в адек: атна 
нг. нејзината торминолошка конструкција.Во музиката наотану: a 

од квантитет no кпалктет, токму no оснопа на закон»т на
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овие особини.
Преку оваа детерминирака релативноот е овозможено 

и малите разлики да делуваат како големи спротивности со што 
се постигнува една боскрајна разноличност во можностите на 
искористување на музичкиот материјал.

Иако дури понатамошната анализа на практичните 
примери ќе докаже дека и покрај фактот што се рабо-ги за карак- 
теристики од ист тип, што значи дека тие не мораат да се образ- 
лагаат како спротивности, дури и дека ние повеќе ги чувствузаме 
како суперпозиции на истите елементд, во овој момент мора да 
се истакне и фактот дека токму таа детерминирана релативност 
исто така влијае одредени суперпозиции да јаиграат улсгата на 
спротивности и обратно,( суперпозиции во акустичко;физички 
смисол , каде А се наоѓа под Б, во зависноОт од ситуацијата, 
може да се разликува како А од Б, или пак Б да го подразбира 
A ).

Од сето ова како основни се јавуваат ч е т у. р и 
п р и н ц и п и  н а  с п р о т и в с т а в у з а њ е :  
сгторед висината , јачината, траекето и бојата- Се разбира ова 
се само о с н о в н и принципи на спротивставување, што значк 
дека во онтолошката сфера на музичкиот феномен ќе се јават и 
други, или како резултат на комбинацијата на основните, или пак

на сг.ротивностите аа кои овде се залагаме.По принципот на 
натрупување на квантитативните спротивности кои ке се истосет- 
ни со некакви аритметичко-нумерички вредности настапува проме- 
ната во нов квалитет.
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как'. :o случајот co v. зуолното, ќе ироизлезат or. некои j;~yги 
зсобинл кои не се перманонтно прнсутни :;о определбата на 
музкката.

Затоа на почстокпт or анплизата ка систамот од 
спротмпнссти 1чо битифто на музиката ќе бидат претставенк 
секој од ..пке чатири принципи на спротиѕ.стазуза^о лоеднкечн- , 
додека кз дториот ќе *иде согладана целината на спротииностит 
к ■>: зпегузаат зо конститудијата на битието на музиката,

Иако овие четири принципи на одреден начин лмзат 
истоветка лажност , ( и покрај фактот ато -.о некои класификаци1' 
н 1Ш  оа оддава еднаклосг, , поаѓајќи од фактот дека прмата 
н-;гац::јг. која са појавуза во музиката е негациЈата меѓу ткдк- 
ната и чуо’носта, зо излокувањето на осношште принципи на 
спротизстаЕуваве озда би ср тттнало од принципот ка јачина.



1 .Принцип на спротиастапуиање: .јачина ( тишината наспроти
чл Г.воста)

Поимот - тишина, го привлекува вниманието дури во
поновата историда на естетичката мисла.Целокупната ориентација
кон тонот, односно звукот, како основен материјаг., придонесува
ова прашање често пати да се најде на маргините од интересите
иако претставува еден од основните конституенти на музиката.

Прѕата врска меѓу тишкната и музиката во естетич-
ката мисла се Јавува низ сознанието дека тишината е рамка

81)
::а музичкото дело - тоа извира и замолкнува во тишината.

81) Како мото за своешо логлавје "Од тишината кон чујноста" 
Супичиќ ( во расправата "Естетика европске глазбе")> го зема 
цитатот од текстот на Жизел Бреле,"Музиката и тишината":"Тонот 
е настан; кога ќе се роди, ја раабива почетната тишина, а се 
довршуза во завршката тишкна"(з. стр» 74)

Меѓутоа за споредба да го изнесеме и мислек.ето ка 
Јанкелевич: ’’Lo тишиката"- со опие два зЈора се завршува "Рас- 
Мравата за метафизиката на Жан Вал.Ако ги примениме на музи- 
ката со мзговорот дека - произлегувајќи од тишината таа во 
неа се повлекува, би значело дека можеби е кзиешано метафизич- 
кото и метафоричкото, со што се извитоперува мислата на овој 
поет-филозоф"(В. Јанкелевич, "!>£узика и неизрециво", стр.590) 
Спорсд Јанкелевич:"Музиката се истакнува ка позадината од 
тишината, нејзе и е потребна таа тишина онака како 'лто на 
жипотот му е потребна смртта и како што на мислењето, како што 
е речено во Ллатоновиот дијалог ''Софист", му е потребна небид- 
нината" (мсто стр. 592)"Чистото 'л апстрактно време е време испол- 
метп со тидлвата, додека настаните, разните јавувања и конкрет- 
ните содржини го исполнуваат зо настанувањето како бука"(исто



Подпабокото зафаќаве со -феноменот на тишината неминовно ја 
донесува неговата дијалектичка поставеност ,поставеноста за

стр.5 9 1)
Наспроти овоо став, Јанкелевич. го поотавува и обрат-

ниот однос:
"Спрема емпириското наставуваас , пак, тишината 

претставува дисконтинуирана "пауза" во непрестанатото траење 
и прокзводство на шумови: шумот веќе не е прекината тишина, 
туку обратно, тишината претставува престаиување на шумот и 
еден прекин" .(исто стр.594)
82)Цитатот од Јанкелевич (стр, 592) иако не експлицитно , го 
навестуза неговиот став дијалектички да ги третира овие поими. 
Дијалектиката ка<ј Јанкелевич е воспоставена к со тоа што еднаш 
тишината е подлога на звукот и обратно, еднаш звукот е подлога 
на тишината.

И кај Супичиќ го среќаваме дијалектичкиот однос кок
ова прашање:

"... музиката се состои од тонови и тишина.Тишината 
е незаменливо и неизбежно интимно вткаена во музиката.Музиката 
токму и се состои како спротивност на звучноста и тишината. 
Звучноста и тишината чинат во неа нераздвоиво дијалектичко 
еинзство". (И.Супичиќ »Естетика европске глазбе стр.76)

"Секако дека структуралната шема на музичкото дело 
е втемелена на дијалектичкиот однос на менуваае на звучноста 
и тиишната, што не значи дека нивната важност , во рамките на 
таа шема е подеднаква.Нееднаквата положба и функција на тиши- 
ната и звучноста во музиката, зависат од нивните специфични 
квалитети и од самата природа на музиката".(исто)

Дијалектиката е прксутна и во мислењето на Зофја
Лиса:

"Ако современата естетика тврди дека развитокот на 
звучното ткиво е заедница на тишината и движењето, напнатоста 
и разрешувањето, истото би можеле во подеднаква мерка да го 
кажеме и за тишината и звучната материја;нивното диоалектичко 
единство овозможува да се конституира протекувањето кое ja
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која овде ќе се говори.Извирајќи и исчезнувајќи бо тинината
првото толкупање кое нужно следува, Ја постаЕува музиката како
прамена во тишината на просторот и зремето-?оа секако е дол од
Оункцпјата на тишината , но не и едикствена функција; со прзото
спротквстапување на зпукот, кој кон тишшата се однесупа како
битието кон небиднината, лочнува ниевнипт меѓусебен судир ко.ј
нема да се разреагк ни по последната негација, кога тиаината
привг.тдно ќе зацаруза-Процесто м натаму остакуза отворен, кего

г,*)го одЈкуваат реминисценциите, џ следната изведба ќе се кадо-
84)

зрзе на нив и повторно ќо го актуелизира истиот непрестан судир•

ја чини музиката"-(3 ..Лиса, "Естетика глазбе", стр. 164) Ii понатаму: 
'!Како што за^епежавме тишината во своЈата специфич—  

на симбт/гоза со ззучното, конструктивен чинител во музичкото ткизо 
иако во начело не е ништо друго освен негација на звучната кате- 
рида.Од тоја дијалектички однос.. ка на звуконното и тишината из- 
вираат темелните организациони методи на звучната материја музл 
кото дело".(исто)
83) ''Одредената изведба на музичкото дело , значи и одреденото 
дожувување кое го предизвикува ка.ј слушатс-лот, се вклопуваат во 
две тииини кои со своЈот облик значајно се разликуваат:тииината 
лред изведбата е полна со очекување на делото, а тииината по 
мззедбата е п^лна со завршнита структури на слушнатот дело кои 
ззучат во свеста на слушателот" - (3,Лиса,Естетика гпазбе'' с т т ј ..150)> 

Кок ова треба да се додаде: не само завршните структури, туку 
смте маркантни структури на делото што штотуку бкло чуено-
84) Интересно е дека во ±>охтовата естетика на музиката, кој’а во 
осиовата е недијалектичка го сроќаззаме веќе евидвнтираниот судкр 
меѓу тишината и чујноста како судир мегу битието и небиднината, 
бо судир од затворен тип; судир кој ое исполнува со постосн,ето на 
поспедна негација:

мВо споменаткот лрелудиум еден свет се раѓа, развира 
vi умкра во три неполнк минути„Поставен е и укинат со едно волиоб- 
CTDO, темата од осум тснови . . »'"'д теминаната , од лразнината,
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Објаснувајќи го делото дека се раѓа л умира во ти- 
шината,повторно го зоспоставуБаме односот на "рамка" код е 
несоодзетен на суштината на оааа дидалектика.Музичкото дело 
како такво постои вон моментниот судкр со тишината во која тоа 
ќе се изведе.Неговиот процес на раѓаде е макотрпен и никогаш 
до крао Апцисполнет, а неговата смрт во оној момент кога ќе ис- 
чезне од светскааа сцена на музичките настани.А сето тоа веќе 
не е прашање на егзистенцијата на музичкото дело само во даде- 
ниот момент, туку и прашање на неговата трајна егзистенција, 
прашањето на модусите на музичкото дело.

Поаѓајќи од општите тези поставени no onoj труд, 
тишиката би можела да се разгпедува низ два аспекти: како апсо-

полека, палека се издигнува едно битие, расте и се искачува 
се повеќе и повеќе, се искачува увгге повеќе, се искачува до 
врвот на поднесувањето, игра на тој раб од максималната егзис- 
тенциЈа, игра уште, игра и понатаму и , одеднаш, брзо -
паѓа во Ништо.Така светот исчезнува.Во раѓањето беше неговото 
чезнеење, а овде , во умирањето, едко остро и очајничко пропаѓа- 
ње во амбисот, зад него шест пати повтордп ,матниот и длабок 
тон, како некакиа трага, како знак дека животот тука постоеше, 
како меурчиаа што се уште избиваат на главата на дазеникот, 
иако тоо е долу, на дното,веќе издивнат.А потоа .... ништо, 
празнина.

Така светот настана и нестана.Можеби и не бевме 
свесни дека присуствувавме на актот на создавање, една беохрад- 
на моќ коЈа е во состооба и сопственото дело да го уништи.Преми- 
нот од Небиднината во Битието - таму кај оние два тона - и 
преммнот иа ' Битието во Небиднината - таму каде што преостана 
само еден тон.Тоа што метафизиката никогаш не можеше да го 
одреди - што е битието и како е возможно тоа да постане, тоа 
се одвиваше пред нас, нав најнепосреден и наоедноставен начин.
He е објаснето, но се случи и ние тоа го видовме".(И.Фохт,"Увод 
у естетику" стр. 4-3,4-А)
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лутна и релативна тишина.Зо апсолутната тиишна би спаѓале 
почетната и завршната тишина и паузите внатре во рамките на 
самото дело, а во релативната оние промени на интензитетот на 
ЗБукот кои во однос на другите звуци , соодветниот звук го 
поставуваат во фазата на тишината, односно во фаза на негаци- 
ја наспроти чујноста.Со тоа сето ова се обликува како принцип 
на спротизставување и е во соодветност до сиЈалектичко-критич- 
ката концепција.На овој начин принципот на спротивставување 
според дачината 1'0 преведуваме како принцип на спротивставува- 
ње на тишината и чујноста, бидејќи сите овие моменти, од апсо- 
лутната тишина која претставува некаква нула на јачината, па 
натаму, се гради една градациона скала кон апсолутната чу.јност, 
сето низ аспектот на јачината,

Бидејќи почетната и завршната тишина како негации на 
чуЈноста што следи, односно што претходела, воопшто не се спор- 
ни како карактеристика на дијалектиката на музичките дела,(тто 
во себе подеднакво ги вклучува и паузите меѓу ~ делните ставо- 
ви на поголемите,цикличните музички формијво разлгедузањето 
на апсолутната тишина во овој момент би било разработено пра- 
шањето на паузите, со што се прикажува примарниот распоред на 
негациите меѓу тишината и чујноста во музичкото дело.

8 5 ) " - изведувањето на музичкото дело се одвива во услови кои 
потполно се отклонуваат од оние на секојдневниот живот.Во при- 
родата нема апсолутна тишина.Оаа би мозкеле да се постигне 
единствено во вештачки, лабораториски услови, како и тогаш се 
однесува на звучните извори кон човекот од надворешниот свет, a 
не на самиот субјект".(И.Супичиќ, "Естетика европске глазбе" 
стр.74)

85)



Преку паузите опдо псушност би бипе разгледан:-:
8 6 )оите ониг- тмишни ко-.t се моЈазудаат го допото, од кои н-кон87)

ммаат п стриктно одреданд ознак::, некои се осткарусаат со 
88)

а-отикулацкјата, односко интерпретациЈата.

86) "у)/нкцкј ата на паузата со менупа од стин ио стил, а да^зата 
има к дру1"'1' задачи од онаа тишина која не е пауза.Покеѓу пау- 
зата м тиѕината нр постојат значи разликк зо карактерот, туку 
во (оуикцијата.Секола пауза во формална смисла а тшдина, но 
секоја тмиина ео музиката не а пауза.(И.Супичиќ,"Кстетика 
епропске глазбе", стр. 77 •'
87) Како основа зо нотното писмо се јавуааат дае одредби ззукот 
со неговото зре.чанско и висинско одредуваае, аналогно сз кзае- 
дени '1 паузите кои се одредени со нипното временско траеде, дт 
соотвотствупа на звучнмте траен>а.Зоф,1а Лиса го напедула пода- 
токот дека уите грчкото нотко писмо содржело ознаки за пгузи 
со пвт рпзличнм вредности. (•}. З.Лиса, "Естетика глазбе'', стр = ’’
88) Во осејот "Тиаината и паузата ;*о музиката" на Зофја Л;-:са 
од ком и досега биа напедени дозеќе цааати пто се однесузал 
на ова праиање, таа ги наведува следните аункцип на ти.шната 
'л п ау з а т a :

” Паузата, особена nojai-a на музичката тииина, можа 
да има многу разпички функции: како интерпункциЈа, задржу аг- 
ка напнатоста, поЈачуваке на напнатоста, пажен крај, како кул- 
мтчнацдја на бракот на напкатоот, може исто така да .;а n.vri _ун- 
кцнјата на растеретупање на напиатоста на динамиката, на згас- 
нудад-о на дѕпжеи.ето -Како фактор на архитетктонлката ^дкос- 
но партикулаци<јата на формата долува во разллчни деминезн . од 
целокупноста на еден циклус , па се до наЈмалит» мотндк-

Заедничкото делуг-ад^ на паузата н поединечнчтч- 
конструкцхони чинитк,ли ое до.јагуда, не само :.о формата, тук. 
и зо метро-ритмот, артикулацл,:ата, агогиката, звучната боЈа, 
ожобено инструментаг.ката.Улогата на тишината о разплчка . го 
однос на исторлскиот илк индизидуалниот стил no ко.ј заедипчкд 
делупа со другите конструкциони фактори''.(исто стр. *68)
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Задна;:: траба да 
ќе бидат исклучени сите оние 
односно тчглшата во музкчкит

се нагласи дека no ona разгледупа" 
елементи на функциата на пауздте, 
е дела, кои се однесуваат на стил-

ско музлчкчт», психолошкиге, социололките к други моменти; коч 
će г.о.мен на интересот на други обпасти v. преку нил плегугаат 
.о естетиката на музиката.^о цел да се докаасе "дијалектичноста 
на бчтлето на музиката, опдѓ; сите аспекти би била подј.едеки 
под onoj критеркум, пто значк дека нас нема да кс- интересмра 
на пример функцијата ка паузитс-,*' како когација no секој случа 
no различнкте стилско-музички епохи, туку докажуиањето дека
без таа џуккција, функцлја ка негација, не е зозможна егзмстен 
цлјата на музичкото дело no било која епоха.Од друда страна, 
дел од прашањата попрзани со местото на лаузите no музичкото 
дело се однесуваат и па другита домени на дијалектичноста ка 
феноменот, така пто за клг. ооодиотно кч стане збор no поглап- 
јата на кои се однесупаат*

Во опаа лрпа фаза на испитупак>ата, разбирлкпо 
тие ќе мора да ое огранкчат на надмалите музички целинч, целлк 
кои no структурата на музичкнте лорми плегупаат како дпотакт.к 
реченкиа.Прооирудан,ато на опие разгледузања на погопемлте цоли
пеќо претстапупа поспожека задача, биде^ќи динамкката на нега- 
ци ,те меѓу тишината и чујноста разбирпиво кма л„. .i - --

заплскост од големината на формата.
Вообичаоко п 

зема како некако: центаг 
нале со примерита or, ona

ѓриодот на класиката no музиката се 
иа идеални односи, затоа бм започ- 
стилоко-музичко лодрачје и о--.‘ разбира

еден од негопите најеминентни пратстазници Луд^л. Ван Ѕето:ен



Jf«

Иако оваа Соната спаѓа d o  раните Бетовенови опус: 
принципот кој тука е изграден е присутен низ целото негово
ТБОреШТБО.

Да го погледнеме cera само графичкист приказ на
распоредот на тишината и чујноста во овој пример:

3 5 УЧ
ш

Т>Вук ■5 &УК
Ј_______» 1 j L ______i_L_ A____  . . ~ — т р

1-»̂ т £ * * £  6 ѓ

Ограничуоасјќи се во анлизата на граѓпта на првата^ 
тема ( драмската) од оваа соната, може да се забележи врската 
меѓу содржинско-формалните аспекти и распоредот на негациите 
тишина-чујност.Така воочиибо е дека мотивот, кој овде се coDna- 
ѓа со двотактот ја чини и конструкцијата на елементарните 
негации: тишина-чујност..Со оглед а развиБањето на фактурата 
која од хомофониот слог во пвттиот такта па натаму благо се



размгруг.а, :;о мзведупањето на принцппот на ногацикто бело зе- 
v.oHa саио дискантовата лпкиЈа; истиот лрикцип бк може;: да се 
дримолм и на другите фактури кои се одпооуваат од петтиот 
такт ■

Оѕде намерно баа избегнати приметжто во кои о :ој
-0)

елемент добитза забеле-жителна драматкчнос- -Земас'ќи аден
г .Јуи е^ен прммер, це-пта да ae прикако универзалноста на
::ринципот, (.ко̂  многумина го именупаат и како иаинатост, а тпѕ

30)
напнатост на е ниито друго лс принцип на спрстквстаѕупаг.а;.

с'0)Како на пример: сонатата on-’,v> зо це-моп (Патетлчна), ол-"'' 
150 це- мол, оп10ѓ во ?е-дуп Налавег k’avier ), КПи оп.: 7 do 
-■'--.von ' Appassi. nata )• и лг.
90)0бЈасну!1ајќи ја ог.аа постапка Зоф,:а Лкса првеиствено ~а 
согледуга нкз ефектот на напнатоота и разрешудането „(з-.З.Лиса 
"Естетика гпазбе'' с т р И 1*?)

Неискажливоста , Ht-преведли поста но музичкиот vc— 
лиум i.'.; гопорниот, часто пати придонесуиа да сѓ- бираат зборо- 
ви ко:i треба да бкдат на,;'блг.ску до неговаста идеЈа.Во таа 
насока поопптите т-.-рми-ш дмаат с--когап логопама санса за 
адекоатност.Токму затоа , и?/а«ќк ,.ѕа no ззид различкоста,с*.г;ио~ 
тиБНОСта ка оиие едос-нти, нај^лиску г- термкнот - ногација, 
за разпкка од т«зрминкт-- : накнатост, разрешуваљр, можност за 
психичка асимидациЈа ’т. лсто стр. 1pfc) к тн.., на кои секогап 
по наато им недостасуп?., тие би можоло и понаку да бкдат дожи- 
Le анм.

Всушност, ооновната идаЈа на оваа естатика п м  : о 
отк; ч: a-f-TO на универзалнкте принципи сра кои почипа музичкиот 
феномен ::о неговото фкпозофско-ес.тотичко рамнипте Go тоа таа 
со одпојуз.а од секој обид кој м покрај фактот за на,јразличнила 
исторпскм мзнифеотации на феномонот трага по негопиот рец-г-пта- 
ркум,(како што top. о правено на лример do средновековната ес-



ПродолжугаЈќи со пнализата нр. навгдениот прлмор,

спедиото ито може да со констатнра е 

тидва разлика меѓу здучните дгпопи и 

Типлната , односно паузиоо, овдо прр 

депог.м 1 0 соодносит* со звучнит* .

т-ека поотои еднр кг г.нткт
9-1)

деловита на ткаинатр . 

стапуиаат многу мап:;

Наспг.оти 01.о ј лримо г: > . о литвратурр-i ѕ имамс ■ 

примерм кога се изградени поледнакии односи ».cry здукот и 
тиишната, односно гтузит*т, како 'лто е лриморот г о на^еду-
ла и ЗосЈја Лиса од Деветтата -Нртопанова симфониЈа:

тет1:кa - "Сакој среднозоковен тракта за убаиото ое покаку: a 
како збирка на рацептк кои треба ла гк лочитува секо^ ксј 
сака да нагр^ави убпг.о нопт о - Ло таа смксла нву.а голвми рлзпикн 
помеѓу роцептариумите ксл б«.а пипуланк за лотробите на занат- 
чиите м спекулатмнните расправи зч убавото, особено ако со 
има ио предвид дека роцаптариумито во наЈголемкот број на 
случаи имаа парафилозофско об^аснуваве на убалото го у.мстнос- 
таи-Р.Асунто, MToopw,in о лепом у оред^ем зеку", стр.^*-;, однос 
но праалла за изработка на конкр-.-тното дело no конкретнатл 
истораска оооха..Лостап.у: ајќи го ::ркнципс7 на н^гации како ос~ 
Ho.'.a , о: до а отворона мокнос.та и слободата н-а творецот да :• 
мзберо конкретните патипта за интеграци^а на феноменот;наопро 
конкротизациите кои ;-и микуиаат границкте и можностите на 
естетлката на музиката.
91 _)!лстото го констатира л Зофја Лиса: "Ритмичката димензи.ја на 
паузтЈТС: е помала од времонс.ката димензија на звучното протеку 
ваг-е кор го лрекинуга"(ис70 стр. '9fi).Токму тука е и разликата 
во толкувања: доднка кај Лиср. зсучното протекување е прекмна- 
70 оо паузите, тука тоа ,напротив, се формира.засто кога тоа 
привиднс зпучкс протакузаие ?v. го ослободиле од паузите, тоа 
едностално ои запроло.^амото по тоѕ н-' « иикдкио прот-.-ку
и&ње: протокуванЈвто се добива дури како резултат на суд:г от 
од овио два, а подоцна ќ~. видим« и други, елементи.



Се разбира постојат и примери, како што е случајот
со пунктуалната музика , каде паузата добива посебна функцлја 
во раздвојувањето на музичкото ткиво, односно добива некаков 
примат, станува лрденствен извор на принципите на спротиБставу- 
вање, така што таа може и да го гадмине звучниот дел.
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Различните кпантитат-,: nm-; соодности треба да со С'У-' 

ледузаат пред се низ призмата. г.ек?. нег&:ц(јата no прмнцмпот 
јачкка, односно тлгЈина чу^ност, - само аден деп од нагацилтѓ 
□то со појазуваат во муздката ."'ио некаде можат да бидат и 
водечхг негацкЈа, како во ггримерот i-a пунктуалната музпка, з 
кекаде да отсустЕуваат к во л ог ол-чмутв муаичкк цвлини.Дур-- 
во тво^оптвото на сден композитор ц едно негово дело може 
да се согладаат огромнк разлики т  тр.-''м; но- . ( каков пто е 
лркмерот од пред малку наиеданото Нетопенопо Окерис, кадо по 
неколкуте такта со големл паузи тчнува да точе -здна ^аскра^нз 
Јактура од четвртлни з>о виолинскагн Јр-лница’ Неппастано трзба 
да се има до гид дека крајното враменско раскрости: ан>? на 
музмката е ре-зултат на на^рмзнопи дни кокстелацл;: од споотпвн50 
т и -

.Мсѓутоа, со прифаќање^с на ово.ј приндип на негацп- 
ја, едно со сигурноет коже да са гг.рди:делата кои се составекл 
само од тилина, немаат никакза р.медангност.Тлдината како так
нема иожности за кроација на сг:рс ’ивности во сопств-ни-е амк •

* *02)таа единстпено е возможка како н е ‘ацлра на чуЈноста,

02)'Надето прашањо, "l-to н музика^а*', би можел*> да го започ-
неме со забелешката дока музиката мо->а г.а биде чујна.Џон
Кокд кма наг.ипано доло за гшјано г.ое се изпедупа со cê .-̂ e
пред пмјакото - четири минути и "риос-зт л трк зекундх: •• 
без да се допре ниту една од неговит? клапиши - ду?и ка 9дна 
Ог.аа активнсст може да бпд-.- назнаката - ''суушаЈте јд тиаината’’

нс
"Забепежувајте ј а  буката 
е музика.Прекунува^ќл ги

на аудит)ркумот,. ; „0 тоа секако
музкч.чриге, шекспиропиот кпон зел:;
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Сите аргументи дока со тоа с-‘ отимулираат г.иатро"ЈНито, креати' - 
нитс потонц;:јапк ка слулатолпто да создаг.аат онакпа музика 
какза ;:то сакаат ла слулаат, не можат да *идат земенк го г... ол- 
:::д, затто како прво: no тој спучај може да се гогори исклучи:'* 
•п музнката ::то с^кој поедикпп ео сабе ќо ја создаде,( акс ја 
создаде), која как.с такпа v.opa ла ги содржи погторно констлтуен 
гмтв ч.ујност - тииина, л оитс дру:*’.'- кех-ацпк за кск понатаку ќ_ 
стане збор, што goto заедно никако на *и можелг ла са дзоднач:: 
како нокакоз киалитет на актот на поттикнупа&е: :i како гто.-о: 
с'лте сензацли ато слуиателите ќе ги оформат no С..-6-- однапрел 
оо хипотртмчни no тоа дали ќ-■ л’а имаат формата на музиката,
'1лч ќр бчдат некакпи исечоци no доменот на можноетит« ка суб~- : 
тот - очигледно е дека фрагментарноста а некзбекка.Зарадм с-т" 
ona долата кои се основани само од тииината отпаѓаат од мо;-:ноо- 
та да бидат сместени зо кругот нѕ музиката.

Покрај почс-тната v. кра<јната тишина •/ лаузите, на 
лромлнот моѓу алсолутната ч релатиѕната тискка , ое ,>зпуиаат._. 
он::о г.гспнл кои ироизлсгупаат од артикупациЈата no муекката.

_. "геноуапот толку ј’а сакѕ папата музлка што то.1 лосакугп. 
за божда милост, ла иа лравито пот еќ^ зрѕ.-а оо н е а к о  имаот 
неко.ја музика дто не у.ожо да се чуе, тогага свирете ja Ho
тој о само кловн, е г^нералот напксткна не сака уузика ароппто” 
:КЛ1. ајс, "":hat Is a јг-с :c of Music" , стр-322)
33),!Тлг'мната no форка ка лауза on лojanyna no музичкото дело 
no o. ска co лотполно одрел«ни знацк, ho v. без н;и .Дог.̂ аѕтс на 
депото на парчкк.а ол тхзина но с-ј врии само со ::омол на знаци-
те за паузитр, туку и го знацита за фразирањето.Некок зкацк 
на арт:жулацк,1атп, на лрикор: стакато, или Kpaj ка гулалото. 
укажупаат на попндувап.ето ка крајко кратки уигопи на тпаината
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Имајќи ja во вид конституцијата на овие елеиенти, олносно 
нивното временско траеле, тие оекакг ќе претставупаат и прим 
аа најмали негации што се воопоставупаат во музиката.Сеќако  

типичен пример за Ова е стакато - артикулацијата-Од огроиниот 
број на примери во литературата ла io земеме почетниот наста 
на корнетот и тромЈонот во "Истор4јета на војникот" на Игор 
Стравински.

М ако стакато тоновите од вториот такт се уате 
не ja имаат потенцирано негацијата: тишина-чујност , како звук 
- пауза, третиот такт недвосмислеѓ о го докажува ова спротивстг,- 
вуБање.

Разбирливо е дека во свој принцип не впегуваат 
сите знаци на артикупација кои се прпменуваат во музиката. туку 
само оние кои внесуваат одредени ѕвучни прекини,( како што тое 
беие случајот со стакатото).Истиот ефект на воспоотавување на

кои помагаат при пластичното истакнување на одредените целови- 
ти звуковни структури.Тишината, спфрвуА тоа, в чинитол кој пома- 
га да се истакне архитектонското стр^ктуирање на музичкото 
протекуБање" . (3 .Лиса, "Кстетика глазбе" стрИ5&> иотиов цитат г 
наведува и Супичиќ, в,"Естетика европска гпазбе, отр. 77)
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сј-дЕј- м. ѓу тикината и чујноста no спроз едувс и ~>з некои сзнак : 
ка интерпретацијатз, како дто с-»- на дркмар агогичките ознакх, 
^акако Mrfry нив се издве^ува ознакатѕ ’ , ко;;'а испилана нчд 
тактовит«1 цртички , значи кала гакерал пауза, пауза за здив, a 
3.0 нгшево аначава - тиаина.

Booclito мож̂ - да ое роче г^к? "здиаот", ''диден.ето" . 
многу значајни елнментх ка офораду: авето на негацих меѓу 

тддмната чујноста.ВлегуваЈќи как> оскоиа do конструкци^ата н 
фразмравото кај хнтерпретапо.јага, oi-ие иото така многу мали 
*;.'»чнкц:. на тѕкшна, значат осоѓено .лногу do краЈниот ток на cm; 
ката на долото-Нианото потекло , нлвкиот модоп, еа градел нлз 
в.окохш од праиот инструмент - чоп^чкхот глас.Негоаата псххо-фк 
зхолодка конституцида која наматнула одредони технкчкк д^терми 
нактм, ја одредуда к фразата, однооно дипевето, односно здквот 
- коз са Јавува како кра^на нагацн.ј.а и ја заокружупа аоодпетна 
фраза.

Целокулната музичка куатура, коЈа го минула патот 

од одногласната, кон пог.с-ќ^гласна? i гокална у..узлк?., па с ќ т о to 

лодоцна прекасено и no инструмокташата «узмка, с-- заснопа на 

дм-зевото к ор има лаачки j-оординати Инструмонталнкте Фразм Нг- 

ср h ’.t to друго, освен поачккто - т •анопонирани во инструментаг 

i i о т r i музичко ткиво ,Така закаде кад ■ ѕгго запр-дува фразата са 

;ia:j.y::a "здизот", односно лауздта,? ■ ингтрументалните дг-ла таа 

тзгт.па чосто пати е само психолонкт. у омент:зззукот loot;u;то но 

исчезнупа, то,; физкчко-акустички о прхсутел, како вто п~-;оу- 

”ек и do нотното лисмо каде поолшто н-ома ознакк за тиизина.

Оепак, на^адекпатните пртшери за вакпото спротиз.— 
отавузаве лежат no вокалната музикч, хо.ја дослопно мора да го
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опед:; onoj дпктат
Напраќа^ќи ое cera ча ин.’» ндк јата да блдат наг - :ду 

занѕс примерите и од другит** обнао ч :? ч/гчк то жип«ен,е, об; 
ткте иадпор од таканаречоната jap ,г Зч; >л.у з :-:а: негацикте кои 
ое оског.ани на особеносткте нч ?п ir.o i . ( ;*• реѕлКЈ.а нагацкит •: 
ткѕгана - чујност* , ое забележктсп .г л* к \/г.чг so лодрачјата к- 
забагната музика, non, рок музи 8?отчч--а /. тн.Сзие :м.д.
.ja ko;i ммаат изразенз доч^нзипЈа п  кчлчот'* тпоуЈеатло,азоб!.- 
паат со пакди примери-Лурк кај \\л ■ z ^ ќ-v и/- к -дна типкчна 
констктуци ја на долета ос псголе.м Cl'O'ji. аг, 'ггноснс тра^-де, кад 
дотребага за поголеми. "паузи'', >/.-> ;та з '(■ глаоот " ќе здм не 
еоздага една карактеристмчка дома цч грзмчнк ypf-у ткцдната и 
чујиоста г.о покалнлот дел.Кај kov :оз л\ ллт ч к о 'л кмаат и инстру- 
у.ентална прпдружбе; no ти- моме.тг : :• i-с зт мкрузч, а ОЈжестаро 
ипн солистот, издедува карак^ери 'тлчј :л лнструментални дапог.;: 
ViaKO во опотата кснсткгуцл.ја на .• ;оуз! ;<ого лро^екупаље нл де 
лото ona е оамо едка од нѓгаш иг-ј к■>л о- .јавугаат no олаа чп 
терчстнчна сктуација, о '.тана^пте -:е oi дат рг.згедани кај остак 
г-;р принципи ка сдрог>: д чву. ан-3. та i Hoaror ачуиа карактеуис' 
ч«н паблон за рориирааа'. о на кегч јии-ч аа пркнцип - ткпина.ч;- 
носг .

Капедувагк.'/. о?.;:-; н жолгу слууасии no кои се
;јапупаат спротдвстануганвта гишин • - »ујтст, како аргументач 
.ја на тезата дака такдк негацкк п >ото. аг и имаа^ функција м 
д::ч":е::.-зт'. :то се остпаруга г-о муз »чк г. о дело: не треба да се 
сфатм дека тие о е  унуп ерзално н.утк Ч' ; ; е к а  нипната по^јава е 
кеопходна ::с наоразнопиднпто сигушим нлз кок .-.е манкфестчпа
муЗИЧКОТО ^ ѓ-.Г.О .



Единстпено унипераално нужни се негациита на апоог. 
ните т::-кни пред и ло делото, односно меѓу стаповите.Од о: о- 
унлдерзална нужност бепе и оспорена можноста на делата к >и з 
зсно-ѕаш. на апсолутната тиирна-Каспротк нкг, оние кои го 
содрѕсат* згукот , подразбираат,покрај лочетната v. клајнатз 
негација која е немино;.но присутна, и :;ел низ од другк нег- - 
ции осногани на тој звук.

Истото оза значи дека останатите примери кои опде 
боа на-Једени во аргументацијата на кегацкјата меѓу апсолутн. • 
те тч-.амнк и чујноста, мокат ко не мораат да т- појавупаат 
како ну*«сни.Така ка пример ггаузито, можат да б н гл г конститу=ч 
hg с.4томст од негации: ти*.јинп. — '̂ УјНОСт ̂ но г.о лит£грату*}*\.?а к 
сгретнеме и дела кои поохглто немаат паузи,( малите форѕл i 
на пример , или пак тие се минимално присутни-кстотс се одн: - 
ау*;а на ознаките пд артикулацијата налодениот пример сс 
стакатото), интерпретацијата и тн.£о оите оги^ стиуации за 
да ča илустрира ono ~ прккцип, да ое докаже нагог.ото постое* • 
опде беа бврани примори и потоа им oV.:e нарудуван опптмоч 
контекст, односно 6«'.:ј р бришена функцијата на г:уодделнитг 
негацик no системот од негации и:то го гради сооддетното .v.y.1-
ко депо-

Самото стакато се даг-уиа на мри.мор и како н-“ m u n 
ja иа or.ua друга артикупациЈа - легатото.Структуирајќи ја 
еднолремоно no cede и чуЈноста и гишината, наспроти лг-?ато"' 
кое Јз. содржи само чуЈноста,о:;а гтретставула прк.»/ср как'' по 
тојнита негации влегуваат do други од позисок дид, однјсно 
како uto овда беас речено на почетокот - форммраат р^пчдл . 
КаЈ гудачките инструменти, ком поседупаат нѕјголомо бспа
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на а~тикулациони возможности, анапогно на стакзтото^ко*7* :ззсду 
вако со гудалото содржк поиеќе кпрактеристични вари,]анти, однс 
но -;ту;хоаи), се разбира аналогно no на1:аве смиспв, е ггшикатог 
Г'0 лмтературата постојат цели стапозк наггишани го’’пицикато'' 
(како ка принер Скерцото од IV симфонија на Г...И- Ча^ковскп, 
познатото пкцикато на вритновата "Едноставна омкфониЈам тн-' 
kov: не само ито ј а  воспоставузаат таа најмала ногацида чујност 
-тииина,(дурк занемарпива no тие ситуацки со нејзиниот остмнат 
прднцдп) ,туку остваруваат една особана кегацкја на планот кп 
цедата форка-

Воопито може ла се кокстаткра дека распор.едот на 
негациите битно е одреден ол гог.емината на формата-Докопку се 
работи за дело ол поголем масштаб, тогап негр.цилте у.ора да 
бидат поизразени м да б&лежат одредена длнамлка на опојст 
развој.Еден интересон гтример no таа смисла претставупа композ:: 
цијата на групата "Пинк ФлоЈд", ’"Thin? r-n you orazy diaas.nđ'' : 
Зо нејзиниот почетек дал принципот на негаци'ia:тмшина - чујнсу 
разсиван низ паузите меѓу настапите ка тематсклот матери.тал, 
создаг-а еден зс-Јчатлип ланец на негации.

Меѓутоа. покрар негациите кои се темелат на аксол; 
нмте тдиини, како што беа онмо кои до cera ги разгледавме, ло 
музиката сггоред истиот принцип, принципот на јачина, се созда- 
паат и кегации кои прокзлегуваат од интензитетнита разлики, 
односно како пто овде беа наречени: репативните тишини.

Основата на ona тврдеже лежи во човековите особикч 
на пеуцепцијата, односно на перцоптискаоа организација и дир'
цијатѕ на вниманието .Од нив овде би бил издвоен принципот на
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перцептивната организација - фигура и позадина и од друга
страна нашата можност за само една дирекциЈа на вниманието. 
Сето тоа придонесува одредени фази да се во центарот на нааето 
внимание, a потоа во следната фаза да бидат потиснати во зад 
ппан кој по себе во нашиов случај ќе претставува негација.За 
да се докаже ова тврдење овде ќе биде земен примерот на четв;- 
тата двогласна Бахова инвенција во која туку речи нема паузи, 
меѓутоа негациите помеѓу тишината и чујноста се присутни низ

94)

94-)в. Креч и Крачфилд, стр. 89-92.*д тврдењето за невозможност 
на нашето внимание да оформи една едновремена дирекција во
полифоната фактура од четири гласа на пример, буквално сфатена 
би значело негациЈа на целокупното полифоно творештво.Меѓутоа 
и покрај оваа наша особина , која е неоспорна бидсјќи се осно- 
ва на одредени психофизиолошки детерминанти,смислата на полифс- 
ните фактури е во богатството на звуковни конструкции, кои за
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Иако подрачјето на релативните тиоини, изразено сс
9-'

музкчкиот речник е подрачјето ка"динамиката no музиката" ' .  
овде бепе земен пример no кој динамичките ознаки ке се испил: 
ни, односно и кога би биле ислииани сигурно no третиот такт 
не би се појавила една нова ознака ко.ја би укажала на некаквк 
,1ачлнскм разлики-Намерното бирање на ваков прш/.ер ло кој наи -- 
дум ке постои никаков динамички контраст беис направено со цел 
овој принцип ла се ипустрира најнапрел со оние ситуации no ко : 
мзгледа дека нема никакви спротлзности, наспроти динамичките 
оитуации кои подоцна ќе бидат разгледани и во ко.ј спротипнос- 
тите се многу поочигледни,Иако во делото во секо.ја од овмо 
смтуацим не е испишана ознака која интерпретаторот треба да 
го упати да Ја создаде разликата меѓу претходниот и следниот 
тек на музичкото ткиво, интерпретаторот според своето чувство 
ќе го изгради односот на негации : тиаина -чујност ; no спротквн-'ct 

■МКанува опасноста делото со својатаизедначеност да го запре сво 
то движеае.

Низ оваа ситуацида усгте една-:: е вихна разликата 
во она пто значи дефиницпја во различните области-Kora озде бл 
поиле од акустичко-физичките факти, секако дека е бисмиспена 
свкаква тисшна.Меѓутоа во фмлозофско-естетичк' :.млсла, овде 
тииината постои и таа е една од лричините за движонѕето пто 
се остварува во музичкото дело.

надата перцепција не се незабележливи; таа остро ќе ги одгок 
од онме хомофоните на пример-
99)Во понатамоиниот текст терминот:динамкка ќе биде користен 
низ призмата на неговата употреба во музичките дисциплинк - 
како јачински сооднос меѓу звуците-



З а к в и о т  ти.т на негации е особоно катзактеоисткчон:

за полифоните музички фактури токм.у затоа избран пгима
рот на ддогласната инвенција како едностаЕен облик за докажу- 
вак>е на на -ото тпрдеке-Ро позеќе гласните дела (три, четири 
н ТН-) се разбира поваќагласни во смисла на ау^ткнската упст. 
ба на пппмпониЈата,ог.а добива еден упте посложен обпик, бг.дег 
се формираат повоќо релацик на спротивности, _то сато зпедно 
гозори за забележителнатл разнородност но третманот на гтринш: 
потгтишина - чуЈност*

Некакпа лреодна форма мсѓу овие ситуации do кои 
данамиката не е испкпана и оние зо кпи таа може, но но мора 
да биде означена, претстчгувзат музичкито ситуацки во коп се 
повторуга дословно музмчкиот маторијал,(означен со ознакита з 
репотиција, или прапидак на пример) .Ло конвекција гакг.мте даг. 
вм, ако но ср работи за некои цолини од поголек обем, се изв-" 
дугаат низ динамичкиот контраст, односно са сфоркува негацијч 
типпна- чујног.т .г'ва станува особен манмр во зремето на рспет'.' 
цихте zo музиката ( на птЈИМер: рококо, барок па донекадо 
класиката), a d o  некои ситуации, чембалската литература, i:poi: 
пегуса и од конституциуата на инструментот, (ко^ нр е do оос: 
да праѕи кракенда к дкмикуанла, туку целата динамичка конст,, 
ција ја оформува врз принципите на динамичкк низои;.

Во овие ситуации, каде сите другк можности се иок 
чени, бмдејќи повторуван>ето на г/атеријапот не гради никакв 
спротивност туку самс сулерпозициja, оиој принцкп ja сочику 
ооног.ата на движен>ето.Локолку то,1 не би бип спровелак, музичк 
то дојство би аапрелоо
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Наспроти овие ситуации do кои цинамиката е присутк 
но на иора да.е испишана, е бројната употре^а на динамиката 
во музичките дела како изразен принцип на спротивставуван>е. 
ПЈ)Имерите што овде ќе бидат наведени треба да ни илустрираат 

ДБе крајни ситуации: прБиот - употрабата на овој пвинцип на 
спротивставуање кај најмалите музички целини, целините од 
некопку тактови, па до динамиката на глобален план во целинг' 
на делото.За поадокватни споредби ќе бидат земени две дела с,; 
иста форма и ист автор:Шопеновите Балади во ге-мол оп-23

ЕФ-ДУР, оп е 38.



Наспроти судирите кои овде создаваат крајни негаг.:*.:: 
на растојанмево од нокопку такта г.о спелкиот пример, шоденова.- 
балада no Еб-дур опус 38, динамачката структура покажуза една 
поинакаа спика.

'4-6 такта 
(пијано и ли гглја-

нислмо)

Т h l к Е A

до г'2 такт
(форто или фор- 

тисимо)

Ч У Ј Н 0 С Т

до такт
(пијанисимо со 
кресекдо)

Т И L И Н A

до 114 
(гТјортисимо

такт
и фор-

до *32 такт 
( пиЈано и кре-

шендо;
до '"96 такт 
(. форто и фор- 
тисимо.)

Ч .У Ј Н 0 С Т Т И 111 И Н A Ч У Ј н о

до 204 такт 
( гшЈанисимо)
т г: i_ к к a

Целата Балада од ona очлгледно е замислена no длна- 
мичкм плохи кои контрасткраат very лијанксимата л фортисиматп 
Закаиот принцип на негацик very тиѕината и чуЈноста озде има 
посебно значење no воопсстазувавето на развитокот на фор.чата» 
Се разбмра вака обемни контрастнл делови не може така често 
да се сретнат во музкчката дитература; обично негациите се 
наоѓаат на помали растојанл^а.

^сзен тоа опде треба да со одбепежи и уите аден 
мокект: прпата тишина на делото се ко.ја тоа заг.очнупа е нега- 
циЈа на почетната апсопутна тидина.И послсдната тлпина од са- 
мото депо ќе биде повторно неглрана од апсолутната тиишна. 
Квалитатипната разлика very опие дпе тишинк (релатиината г.
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и апсолутната), придонесупа тие ла ,jf| пос**дуааат 
м^ѓуоабни негации.

можноста :: :

44 ■
Ho како -Јто кажано дакпите примори ке се т;.

частѕ;. Реските контрасти меѓу пијпнисимата к фортнсимата 
се п. 'ѕсугни po питератух>ата, меѓутоа многу поприсутни ое 
формдте т,о ко1л тие се посрзанк со лреоднкта ознакк крепендо

и димкнуендо Л.оставудааетз на одредон«
глстакца ке го намалува интонзитето на нишшот.еудир; дурк 
v.omco ;;а o n  рече дека к а  тоЈ начин то,~ о  :: зголеуан.

0Г)"Тока нагпасониот афект нужно доведува до динамичките 
краЈкостк.Изрваната криза ка на ''Нсчокуваната-'на канбарг 
леено УОлсе да се ирикахе на дијаграмот од динамичкита оанакк 
.\п одбераме едка од најнаинатито оцени, кога исената е;,- сп- 
нуиа од нешто, го извлекува лредметот на саетлоста и го лрег.е 
знапа мртзист љубопнкк.Настанита опфаќаат точно тринаеи.от 
тактовк to темата коЈа варира oj; :'4Мк од 104 Ш.С на една чот;- 
ткна.Ога е -Јемата на динамиката:
такт г . -ѓ 140 "4-7 '40

РГ РРР :rr',f,ѕЃ2 ,ррр,рг pp PP*nif

149 1ЅС i ̂ 1 1V ? . 1 3 3
&  4>  ? - 7 - < ! * * -г>

7  !  7  ‘  Ј  1  » * -.a i arose.inf ,orose. mf ff.pp , erase.

134 133 196 y* *■ riV/
fff fff,arose. fff ■f* f* -Г* *•I I i , s .

(X.X^i-тукенишит, "Дова музика" 'Т]>.33'2)
Зоопато no современата музика е зпбележлипо сггротипстапудан-о: 
no крајните граници како разултат на компензаци.ја на отсустг'"' 
то на дуугите принципи на спротл остав.уизве, за што ќ с т а н е  
подоцна збор.



Kora лз»наккката на музичките дела би била сгодена ка принци.; 
''субито" таа 6к ја кзбагнала мсжнозт за ј^азнородноста, п? с:- 
p;i v*>a и можноста за различни тилзш- на негации do рамкдтр 

на чстдот принцип.
?о сладниот пример лто ќе биде прикаѕѕсан имам* с.’

такво степенасго искачупаље, ( П р / Ш О Ј •С Т  Ct однесуаа н а  Ц ѓ » б ‘' с ”

виот ir. олудлум 'Потопената кат^дра ла' N

3 5  такта 
VV

до 21 такт 
Р

дс 2  + т акт дз 27 
piu

такт
<*X

ло 38 татк, до 41 такт 4р 
dim р pi<r.p

4 4

Р Т
ДО 48 
piu- р-

Спедниот дел oj: кзмпооицијa: ? пзкажутч уита е>дно иска-
чукаке од пијанисимото кон фортисимото нс г>о мноду п juan б f 

тактоси(1р)по кое следи повторни ,,с.мирувзк>е" на ист степенџс 
начим завру.уг а/ј ќк со лијанисимотс ,

Зето ова би можеле да ir- претстадиме и графкчкк н: 
коордмнатрк скстем бо ко.-ј на апцлгата бк биле претстапени 
тактог/кте а на зрдинат ата дикамлчките Рредности -По тоа ќе 
.’’а доблеме и графичкат а зиика на д^начиката на оваа композил’ 

Од ово̂ ' графички прикас- vose да согледа дека 
композицкјата содржи два кулминаш'они арвозд v. дока искгч^?»« 
то кон тпе врвови на a do npana туку зо изпрекршрна пинила 
i грарикот се наоѓа на следната с т ј  ана :.

ј зричрр баие избран токлу заради своЈата сгтаци- 
чОИка да содрзки, една, олносно ;v^^ , кутминациони линии* штс 
во праксата н« се случува така често.Обччio делата содржат
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повеќе кулмикациони точки од kov . <=.. п .«̂ ктрална. id ао ово: 
зпучај главната к.улминациона точкѕ ° лрвото фортискмо додок 
второго о г.пслабо боз разпика з? г лвете нос.ат нс: а озкака 
Јпвадувачкт«. познавагки -с г.ринцкгзт на рллативкоста на 
ките за дикачика, ка ги напрапат ol-ko разпики

Кок o fа rrn -.падног- ‘тпѓа :1оае5но дa обрнв глп
кие.Една кста ознака лиЈнно на :/r*«b чаога ви одно дело у-м-д 
разлкчни .1ачкнск/ зроднооги.Гпгтсло подеднлкво сс однесува и 
на остакатмто ознаки од ono,] г.и.. Гол i-ипносга на л.инамички; е 
ознаки, однооно ол Фкзичко - акуоткч<и . а роодно у. фклозоф^ко- 
ОСТР7ИЧКИ вилеи агол, Ј а ч и н с к с з н а к п  , приплѓа no особеноот.- 
т° Н£ згузккѕта Чдка лсга динамичка озиака во зависност ол 
ситуацијата, можв да се поиотпвети on наЈ'-лиаката сооодна, 
дури и годалачна тзнакз Здно пијач') .\:с з-о 'днс исто дело ’° 
парира во завионозо актуаци.јатл од пкјпкисимо до мецофорт*1 
на крикер.Уато погопоми о.*> разлики-:'® kov сл однеоуваат на оти' 
око-историоки разлкчнкт- дала.Katrine: v. cf- а релативност. и?дс 
■'ara овио санаки ќа г/. •гѕсти во одна -гчнс одрсдона конлонтг-' 
'акс.ја ол с:10У.анагите знаки ќв доои- тсчно одрлдано у.ео-р 
no лолото-ло основата на извадбагч .:»ж/. лроц^нката и кквепк 
вето ка динамичкитќ ознакк.

Токму затоа скоро а ннвогмржно да сг претстаик 
равлниот график на биио кое дело,пд o f o;‘ аспект е разбдр£ 
постои можноота сите о вие ачикакѕ: о.ооднози акуотичкк ла 
измерат и зрз основата на ткг марена да оо дадат, односно 
лретстават реалните акустички вроднрсти.Меѓутог» . ролативнсо^ 
ка дикамичките ознаки -* ралатирнпст а нч чопвксворс гсрцлпирав 
нл уметноота: кке ги иорцопирама с уадии г 1 ;о олрбдон ч о н р-к



■'п;ед|: и "no", ситуациита кои се ОЈ.рсден!-; ол оггдтата кснсп,- 
ци~а ка текот на негацикте, односно спропивставуван>ето. судк_ 

на спротивностхта.
0д друга страна ни.е .можемо да г»i мериме само аку 

тичките вредностк на една одредна изведба, одкоснп преку ’i:o- 
редбата нп иовеќо да кзнесеме некаквк г.редни вреднос.тк^Но и 
тие повторно нема да бидат адпкватни, ке само на оваа кониог' 
ја, концапцкјата на дијалектичко-критичката естеткка кр. музхк 
та, туку и на концепциите на адна позитивистичко настроена aa 
тетика, како штс е на примс-р "психопошката естстика” ко.ја инг 
ку и с.е основа на заквите мерек.а.Дури 'л првичните употребм н_ 
Веберовиот v Фехнеровиот закон ког. са однесуваат на праговит- 
и интанзитетните раалики на дразбите, укажувааг токму на -аа 
аависност од ситуациито ко.ја не позкава средни врелностх.За 
да со остварк еден динамички растеж, едно креиондо, звукот 
мора да нарасне многу повеќе од ока што ќе биде средна врадн- 
односко пимитот на ознаките кеѓу кои тоа крочондо ѕе двмжк.

НавраќаЈќи се cera гтовторно на прикажанио? графи’ 
него условно бк можеле да го подепиме на дпа дела, односно б: 
можепе да ја преместиме апсцисната оска маѓу пифаното и фг-> - 
то, с.о што сите вредности "под'1 , (почнувајќи од мецопи.јано • 

биле офатени како негативнм, а сите ”над", . мецофорт») 6v. 

бипе позитивни.С за не е без ог.равдуиање , бидедќи и во сама"-'-' 
дефиницида на динамичките ознакигпијано к форте, односно.тпк 
и силно, лажи спротиЕстазузаиотг,Низ една ваква поделба би 
можеле да добиеме една гло*апна слика за спротипотавуваиата 
кок се иршат на динамички план во делото кое го разгл&ду взк:е

Но к таа слика ќе биде олика само ка кснтурите ;



гпобалките спротивсталулада, заштп секоЈа дкнамичка оанака, 
поаѓа.јќк токму од претхпдно реченото за рнлатизноста,може д; 
ое ,1 ази и с.а Јавува ро однос на соседната како ди.јал^ктичка 
негацпја.Затоа и ознаккте кои ќ« ср на.јдат на едката етрач^ 
на ос.ката,на примар ,пијаното и писант.имотр, вг папк.*.ност ^д 
ситуацпјата може,и се јавуваат како спрптмнностк

ЛЛ сето ова лроизлсвупа дека дилалектичкиот n-or 
во делото а скоро непреведлив стриктнк нуиаиичкк вреднос'1 
Спесни за сита овие слабости, не бу. трсбало да ја отфрпаме :• 
"расл.чката претстава на тка нумарички врадности, ^идајќк та? 
к покра,ј сите слабости ,̂а прикажува криватз на движе&ето на 
спрзтхвностие во музичкото дело.

Уште еден факт ито се односуг-а на ро^поотавулан.^ 
на ono,] принцип на нсгацкишг негпг-ата завконоот од голомин 
на формата.Во непишаните лравипа на интерпЈЈеч ацк.јата сггаѓа : 
она, дека динамичките разлики са дкректнс врзанк од големина 
на дрлото на кое се однасуваат-Пп правил мапкте форми (една 
минчјатура на пример). ке би можсле да содржат динамичкк par 
к-л кои 6'А се движале од едно форта фортигимо, па до пијано-п 
нисимо.Дури к да се случи авторот да .ја гнел таа динамика, v 
ведувачите ќе и гк најдат рамкито во однсс на големината на 
композицијата-Преведано на ~азикот на ди^алрктичко-критичка'’' 
естатчка на музиката, ana значи дека на помапите музички фод 
не им се потребнк крајни спротилности за да го одрж-ат своет1 
движање.

1/i повторно навраќа.-јќи се на аолЈчомепатм кјгвиг.р 
можема да закл.учима дека отстаиувањата пто се јавуваат таму-



i
fe

ле разултат hs супстктукраве на ov jyt т зот o ка други :.ринг.:1и: 
на о.противставувањо, гака пто цепокупнотс движоѕс з® о о н оЗ' 
на коНЕупзирните оудири на линамичкр пг.вк-

Сд лр.уга страна no они^ годрач~ а на зозрамека 'ч 
музикз, односно жанрови, кои сс упто се оснопачт на прад' * 
од минатото, како штс а на примар за^авн.ѓта v..vo/.кч. ко'.. >
м.узиката, д/камичките разлики 'оодватно на малиот o'-av 
мите кои во н’/п ое засталенх л ке ло такѓ иарааен* Обра^-’1.*" 
споменатата Пинк Флојдова композицила ко. а гради едек гпеч-. 
одиоо на ово.ј план, е ггример ло кој '■ изграцена вдна коинч! 
форма од онме кои се секојднег-но и типично лриоутни-

Маѓутоа no овис жанрови осатного емалуван,» ка ; 
мичките раздики., дурк можо да с* гозори и за нивно потполн' 
отсуство - кокилетна еквклизација;оа должи на одпженист 
од околностк врзанк со медкумот низ кој тиа продираат ну.з" 
техничко-акустички особеностк, чинот на комунккацкоа > ие~:: 
тивните МОЖНОСТК I! тн,

Меѓутоа, двнами.чкото изедначуван.-* што настннЈв
каЈ низ не о пресуден $актор,кс^’ овио дела бк ги иокгучи..
од предносно релазантнвте-Непрестано траба да кма
пид, дека ona е само едек принциг на спротив'_тавување, к.
моѕсе да биде супституиран пододнакпо со останатито-Лрикц
на спротивставуваќе меѓу тишкната '/. чу.јноста. ,,ачинскио'.' ду/.Ј
цип, кој овде бешо претставен ииз некои лунктсви на н=:'Ог'

\лостоек,е. сс цел за аргументаиија, а не лсцрпува&а и ка- * 
зација на сите можни ситуации, е одон од осноннкте. ко н- 
перманантно лрисутни начкни за да остпари враменската
структура на музичко депо



2 - Принцип нр. с п р о т к в с т а в у в а ќ е  - височина

Спедниот принцип на спротиг-стаувваг-.е кој влегувл
г.о формативните епементи ка музичкотс. бу.тго е лринцлпот на
спротипсааиување според височината на злукот

Иако може да смета дека лочетокот на размисп;
паЈната за различните висинки соодноск меѓу звуците, односно
тоноЕмте е содржан do првите учења за етосот на одреденит-:*

% )
модуси, реално почетоците по о з е  прншање лежат во моменто 
кога започнупа расправата- за интервапите.Всуиност»прааањегс 
за етосот на модусите кое од Питагоре^цита Платон ќе го тран- 
ссЈормирѕ do други сознанкја, на што ќе се надоврзе и Аристоте 
допата категоризација на модусите, зо доменот на овие интерс-' 
(онтолошките , имајќи do вид дека прашањето за ѕтосот е лоз*--5, 
врзано со гносеолошкита моменти на музиката), може позеќе да 
ое врае со принципот на спротизставуван>е спорад боите, одо.ЈТ" 
со овој принцип.

Сд друга страка , расправата за интнрвалкте подаќ 
ќѕвпроггзлазе од меѓусебнит* одноои кои треба да са градат как 
в^^амостојното движење на тоновите, такѕ и во м^-ѓусабното 
спротивставуваае на два и повеќе гласа,3аради ова почетоцито 
ќе ги најдеме во расправите кои се врзани за контрапунктот и

9в)"Вотаа смисЈ.а , уате "отарите" многу рааправаа за рлзличн; 
та на тонските бчујЦ • такн што значитопно ја усолрпија и мно 
густрано ја искористулаа’’ * (Хегел, "Естетика" , к н . Ш ,  сту 3 ЈГ'



попкфолата композиција-Така на пример Фран>о Лучиќ ја наве-:; - 
Хукбалдодата расправа "Pusica or.ohiTiači.š", од даветтиот
како адка од прпит» ео кои се расправа за однооот маѓу лнт-97)
запите, консонантноо.та к водеал-то на глазовите, но која
op унте не е ослободека од анткчкиге правкла. бидејќи "na-”'
Хукбалд се плаши да ја употреби зс овоетч повеќепас ј®

°8')та во ларал^лно движења-" Ј" ' Паралепно со оледнао? разди'’ 
ка музиката следат v. бројни трпктати кои ги одрадупаат дв«- 
та на малодиските ликии у. соодкоситч на гласс вит«* „Строгито 
правдла кои овие трудовк гк застапулаат, се no иајдиректна
врс-ка со анагошкиот карактер ка ууетноста и музкката. во

99 )
’’форната" има лосебно значедо. Убааината на тоновите, о:
но нквката перцептибилна убапина ое паснмвува, с;:орг-д ч.:.-
»ето во тоа време, на чисто интелегибилните, матаматички

100)
носи, КОИ треба по пат на науката да бидат разоткриенг..

Следуnaav споен кта контрапунктски расправи kov 

почнувајќк ол Тинкторис 56*1) л коловиот трактат ”
do arti contnapunnti' каде иѕвлдуза имото аа коктрапунк'

97) Ураао Л/чиќ,Полифока композицкја, с.тр.ЛИ
9«) лсто
99) Во тоо анагошки пат " спОјрор» метафорат која ,1а употребу 
тсолозите, музиката - го зема за рака да бк го попепа Г л 
кот). од onoj овет кон повисоки.от свет. „ .Лребаше да ое тож" 
на посматрачот при користен.ето на предмелот да у.у се открдо 
една надземна к невидлква реалност ... тие дела ко беа анал 
ки со сижеата кои ги пр^тставупаа туку сс формата на прет * 
вузањето, која ни се појавува како "естатичктѕ квадутот" - (- 
Асунто, "Теорија о г.епом у средн-о« в«ку” , стр .2 У>, 2^, 32)
100) 1Дислењато на Августкн, изкесено do расправата Po ?'и?" ■ 
оо пто а ос . дарена врската могу ант/.чката и средновоковна"г 
мисла на олој ппан.



од зборовите punctum centra puneturn , споЈата кулминацмг
ќе Ja има во делото на Фукс "Grad us ad Parnasum''
по кое како кто констатира Фрањо Лучиќ м таа таоретска диецип-

-101)лкна не напредуваше многу' .
Ко и no ona времо и дорраЈ разработу: ањето кп. koi- • 

трапунктските правипа основани на богатотлото на полифоната 
музика коЈа се создаза меѓу Палестрина к Бах, останугѕа доммна? 
тен подражувачкиот карактор на музиката, како метод за кеЈзино 
то обЈаснувања.Иако контрапунктскмте правила лесно би можела 
да се воводат вп една онтологиЈа на музиката, доминациЈата ч« 
гкосеологизмот, непрестано бара соодветности и ео наЈмалкте
алементи,кеѓу трудовите кои имаат лаква измеигана фактура ci:ar

1CV
к Декартовиот " Comrendiuir. mušici" напиаан бо '’Б.-И годчна. 
Кдон век лодоцна Џордано Рикати го издава ог.оЈот труд "Ѕкске- 
римент за законите на контрапунктот" каде се истакнува дека 
"писоккте звуци гм отсликуваат високкте предмоти, а ниските 
звуци - ниските предмети"-Од тоа " за лретстапугав*то ка иска-

101) Ф,Лучиќ, Полифона композициЈа, стр.ХХ
102) ПродопжЈвајќи со идеЈата низ толриЈата да се остпаои 
рецептариум за уметноста Декарт констатнра:

"Од речаното у.оже да се изподе заклучокот, дека 
нке б;: можеле да создаваме музика без груби грешкк, ако се 
држиме до трите следни правила:

1.Сите ноти, —то звучат одновремено, допжни се да 
се каоѓаат адни од други на растоЈание ол нокои благозпучиЈа

И.Еден ист глас допжен е да се движи постоЈано по 
степенито кли созвучиЈата

t t x.w..,..,., омаело па о- лопушти да со поја:.г
_ј u ii на намалена квинта, (споменатиот труд ,Vrp„

лаат упте правила по исткот ислремелан принциг:.



123.

чувањето или снегувањвто, тоЈ употребуа звуци преминува;]К'-
103)

ниското кон високото или од зисокото кон ниското"- Отше
наивнк аналогии се само едка илустрација за толкуваната кои
тоа време правеле обкд да ги споЈат теоретско-музичките соак-
нија БО позитиБните музички дисциппини, одноено контрапунк.
и на нив да им дадат одх^едеко фипоаофоко-естетичко об^аскудр"

Во понатамошнмот од на естетичката мисла за м.узик
та кој се однесува на проблематиката на висината, ое издво^ув
Хегеловото мислење.Иако Хегеп уште на почетокот од депото ка
неговата "-^стетика" кој се однесупа на музиката со ограцувг.
од пропустите што можат да настанат на теоретско-музичкк *.л̂

'1Г4)заради неговите непознавања на проблемот, ' овој дел содржд 
амбициозни класификации моѓу ком с.е наоѓаат и оние арзанм 
конституцидата на музиката и нејзините писикски соодноси»’e 
разбара, како што веќе бепе истакната,сето ова е обраменето 
со Хегеловото слепо почитувале на три.јадите, односно нивнотз 
изведување по секоја цана.Токму затоа к озде прашан-.ата од дл 
нот на истоветен теорег.с.ки интерес, непотробно се раоцекку! v 
се појавуваат едновремоно и во елна и ео друга обпаст, иако 
тоа не постои оправдуввње.

103) споменатиот труд, стр. 135*За споредба вкдм П-Фарнсзорд, 
"The Social Psychology of Music" ,стр. 85, каде Фарнсворд ■: 
назедува Гундлаховите испитувака врзани со разликите вс сО; Гг 
њата ка висините и темпата меѓу американските ИндиЈанци к 
Европеуците«.
104) "Меѓутоа што се однесува до оваа област,Јас во неа не.мал' 
доволно искуство и заради тоа однапред морам да сеизвинам i_. 
ќе се ограничам само на поопштите гледишта и на поединачки'"-: 
бедвшки " <• (Хегел, "Естетика" , кн.1Г1, стр. 295)



'Јака размхспувавата за јдк-кнлчитѕ» аопекти на v.;. ■ 
ката лр -ЈреќаБаат л вп делот за "хчрмонијзтаг к во долот за 
'малодиjava".Ко навлогува.јќи во к~олрживоста ка поделбата •; 
односот ито хармснкјата го има кон подрач1ата ито ѓк тфаќо 
мкогу л/»нтарасно од аспектот на ди.ј члектичко-критичката ^ . .■ 
ка е Хегаловото од*ележ:уван>з на ооодно-.о? меѓу ксн^онанц/.т 
дисонанцита во малодилата ' • накдуваме ка односѕп е к
подоцна ќа бидзт разработани и во опор труд..

10г’)Тука навистина са вогп^дува Xornnc вптг» непознаиања ка чу  
кзта пробламатика: особако, јто наговсто вр^ме гаори.ја-ч ч 
муаиката располага со брог’ни сознчнија врзани е<’ полрачјата с 
кои раоправа Хегел.

Така рп Хагчловата концепција ка хармони.јата к-- > 
иајдат спедните три оѓлаати: инструмч-нткта, . вклучува.јќк го 
човечкиот гг.ас. како произпдител на звукот). производствот. н 
звукот и неговото ком^инираве во сркѓ-старски звук. кн II' ст^ 
323- 325/> како пторо - "лдносот м̂ -ѓу токоаите v. неговата 
лнатроина одраденост”(стј . 32*-*) коЈ с^сдпетно е додел^к на у :;т
“.Чпе ‘ ; »‘-i • **1 • » •»!* '•'»»«i» , I ДИТ1'ЈТ !?сЈ ’Г\'tiu-»i t v ^с v
разнито скали 'стр. % * ;  и на крајот какг трата обласи 

• скстемот на акордите 'стр- 329-532>«
• чигпедноста на Нѓ.-познаван.ата овде -корс :: н*» тр- 

да се докажува; смастува‘.ќк ги «лнп до друво: лт.лиадат а на 
итата теорија на музиката, теориЈата на тоналитотот. праилнат 
од облгста на кауката аа инструментито и оркестрацијата ;т на 
кра.јот хармонијата, (единстпено трстата тријада -;е однасува ч 
иотоимската музичка диациплкна), гг :.ори за потполната Xa-’enj.- 
н-еупатчност во матеркЈата за која расправа-
•'06) "Во таквкот начин на постапуванг не само пто колпабок&"ч 
музика н° смее да ѓ.и дг-педе сеоитг днкжеи-а ло грчкицата ка 
напосредната консокакца, дури - таа консонанца па ;а пог>р--ди 
за подторно ла и се зратл, туку напротив, таа мора да го ра. т



5ез намерата да зо напраг-и адон цзлосон пресак на 
се ока сто се однесува на висинокита с.оодноси во музиката во 
досегадната ас?е"ичка жиспа. однооно задржуиајќи с.а само к-- 
некои истакнати пунктоли.; оиде бц трзбапо да сз издвои и миз' 
вето на советскиот теоротичар и музиколог - Рорис Асафо^ 
чините се двоЈни: ппед сз тој голори за интервалот и како т̂г * 
ка,ј него постои тенденци.ја да гз остлари дијалзктизациЈа на 
музиката за лто говори и оамиот наелов на неговиот труд "Гпузл 
ката форма како процес,г-

За жал v овде гносаппогизмот по секо-‘а цена, ќе ја 
иаруи-и во потполноот возможноста да сз до,1де дс суптината - 
спротквставуван.ето како оонова на ли.талектичккот трзтман на 
инторгѕапот .Инсис^иран-ето на Асафјег- интервалот пред сз да го 
гледа низ неговата интонаци ска ( ас гносеолоока смисла 
ггрирс да, го поткснула праааљето за соодносите меѓу оддалн' 
тонози и , следозателио, интервалите „ ко^ и би довело до нк: 
ната дијапоктичка постапзност; поставзност цr-а моѓусебните

првиот прпст склад и да го претвори во дисонанци Задто самс 
во таквкте зпр^титшизтч имаат ооиова лци«' модлабоки оу. ■
fioav; и оние подлабоки тѓ.јни на хармониЈата зо кои се нао-'a г 
ко,ја кужност за сзбе, к така движавето на мелодиЈата коа дла 
боко продира, можа да ги најде сноите пснови само no свие ло- 
дпабоки хармонски одноои -Заради тоа смепоота на музичката ко • 
дозкцкја го напушта чистио? консонантен хзазвиток, преминува н 
опротиБностите, лредизвикува најсилнк противречности и дисон* 
ци, 7. сво.јата сопстаена v.oќ Ја покажува во движевето на сите 
сили на хармонијата, имајќи сигурност лека нивкита судири 
исто така можа да ги стиине и на то,'1 начин да 'а слави задоп"» 
лувачката лозеда на мелодиското смируван>е.( иото ,к н - Ш ,  стј



судчрм, оудирите ка -.противноститр - Г.огиралќк се до 
критнчни то«ки i'.p рагзлегуввчаг& матери.ја кѕкј пто се

НРКСГ.
Hiri

лркмор т!ѕ*:?.wрречftкатa "n ta srnsi. ni' «"
' о:-‘)

- - :гд:ѕ̂ .оа' ј <а;чС град А-.нф.јев да с« соз 
да продра јзо оваа дилапек'’ичка суиггина; н:г

, кли T,<*i4b 
даваат можнолткте 
tpа оепак не ое

случува«.

1 ака г.нлервалот како фррмѕ ка кзраѕуваи:« зо секоја
дадена сч---' 1,.'ат!'заги.:а од тонззи - ?.вухг b поредок,гк поставув 
i-f-г.тплан-, д«?.*‘р.Vвуваччите кнтзкзцигчг. иоказатели (устокчиволт; 
. ;;со1 ii'-i. j.T-’TP-.i на начрог-ан.- ка токот , кгапитатквните разлик 
каЈ разнито ичстр.ументи .> Јплмеиаткпт груд, стр- 4.4.Ј 
■хто:'Т.дек од првите кзразнк срег.зтза -is сболатената интскаи" 
интерванот. ичтарлало” како оис геи.Улрпг.уг.ан t. срганизиран 

зд риткот), интерпалот .'а образуга наЈиростага, на,-)кратката ' 
засакогап 6рз никакии н-потрабногтл изразузачката рктмо-икто- 
национа форма^стогт', иптл јамб , кли трохе,ј , ао зависнос7 ад 
раслоррдот на траањата •’ чавнтитатипок ритам), ипи акцантит-.- 
(. тоничен ритам/1 ( зтр. ' i ' .

г)г о.вие оо-о»:шна интррвагкт. хо,*‘ каЈ А с ѕ ф ј е г ле 
геодаоигш од чеховнта ри• мичка лтрук .'.ура, ( го штс е очигпадно 
дека АсафЈев ие миоли н i нлјмалита м.узкчки зисински соодноеи 
т.уку нс иа^^алите музич.- t целини , кои г:ак сво.;& отрана ѓн 
чеуаат, однооно ги немааг1 само пвио два особини. туку тие мо ' 
ат да содржати одреден интонаитат м бо;ја, -сои ка.ј Асафјев едн 
wiObho се подразбираа? вс лоимот интерг-ал), "процесот" р вклуч 
бо ксторисккте мутаг.ки uno гк дожкпува озо.ј ооновен музичк” 
еламокт*"Пресвладува&ето на кекои инторвал во музиката во 

ко," дел од времето у.лк ѕсачр на тна и; и нскоја лруга епоха 
',е •’aryaa како розуптат ча дејјстБувавето на општестваното 
ознанке,ин:то■:ационкот ДЈдбс-р Гисто стр.ббЧ

брз огаа Јснова Асафјев ќе ги изведе:квартата кнк 
интарзал на фракцуска-u буржоаска рѓвопуии.'а, сак.с-тата на т>ом 
тмзмот, згог.омената кдарта илк камат Јната квинга како иктк
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• пиччм ".о п к -ј ч и d o  муаиката, о ј .н о с н о  п о з и п и и  к о и  п ?

пз*:< 7 ' : ; '• ооедиито на суѕткната на остетичкиот
lOO")

г.о ' ■ ? ’. Јлќапаат к ча.ј лрнст. Г. Волф,
]'НТО’- о.-j'O'.hi .уагалата на визинсккте соодноси d o  м о п о -

гаат 0,1,
ДрИ-ау рг

'г1 *1-' г *"а И'1 ’' Нр.н г ^ т^  /: з/шчно, зе дрисутни,или п1”'
раче он кеодчинлкии, скоро do сите распраѕ

чачо тке зеќа никогаа нема да до*ијат■ > Г Т~ г\ • • .~ .iJnO ;:-т- ч, 
ак п п-.ул̂ како с.-. с а тоа 10 Асафјевиот тј>ул ,

ч- г . ѕЈ.оа1.-'.!кч -i -а од аспекгот на дијалоктичко-крдтич- 
1̂"1 ’ • - v*-'i!4 хувакатз чч лркнципот на писикското

::рст-. j, y. ан-о. ч; ко едеч од лјс' 1ките принципи do конститу
uw.'iara ча б/гиt-:: ча v.vа дузиката.разгледувањетс зи можела да го
подепимр н- :р/ о<пас-к-

ча р.ускчто "кучкко^к" петорката) , киинтата на францускиот 
импросмонизчу.1 исто отр -р.г>)
108; псто стр. 2'2 ч
'и'̂ ?-јг. наваду- - Рппф , кој do првите дацении на
дпаасеттио • вгк " га з i мепува цолата опоја "аБТономна1' есте- 
т ina на а ч . а  у /.* (-->ст лра 1:роучупан>пто на напнатоста зс 
му-оикат-чл^а Зој-1 Генера ’изното ,јадро на музиката е интервапо" 
ИнтлрЈаао’ тсЈ сп«циф1 чен музички «лемент коЈ а разпикува 
vy3MKaT'a о;; сите ост»на?и умотности и ко,1 воедно ја оснопа к 
а оправдува не.јзинага аптономија, а така и аптономијата на 

естатиката па музиката како иосебна лисциплина , ка која оско 
чмот г.родмет на истра;:;у-тле треба да и *5иде токму интервалог 
чИ..Г’уг'1:1кќ. "?Јототика авропске глазбе" стј) .170; „Значи : no оок • 
ва отаз коЈ "л прхбпижува, но и дил' аметрално ги опјоотиг.ставу: 
Волу и Aoaci.i ;ц do нивнита ставови што последоватално ое разгл: 
сни; оди-̂ зк-о• онтолсгизмот к гносеологизмот.
110)в. на гример:>'.Ин.'ард^н;‘'Иденгитеч музичког дела" стр, 10



''Оподрачјето на г-исинските спротивставуиак.а no ;>ам-

клто па одна музлчка фактура;
г?)подрачЈ ето на вкоинскита спротивстазувад-а меѓу 

Л:>е и позеќа линии "punctual o-ata punctual";
3)глобапнкте спроткрстаиуг-ан.а:
а) меѓу нисккта и високита зиуци
б) маѓу полифоката и. хомофоната (Ј.актура.

Кон Д)
Како почетен момент би можеле да послужат одбит. 

на спротивностите застапеки во поделбата на консонантнк м дисо- 
нантнк бисински соодноск.Рсузност , вп ова подрачје бл била раз- 
гподувани вксинскита соодноси меѓу звуците кои зо тоорк.-јпта на 
музиката се нарекуваат - интарвали-

Од дретходно навадените примери и коментарц , ?/.охседе 
да са согледа дека зо лсториЈата ка разнитокот на onoj проблем

/\ * * 'ј
се менувале пои.мите на она лто е консонанца, односно длсонанцп.
И додека во прао време проблемот се сведува на расправата окслу 
однослте терци, кварти, квинти, сексти, no зто дури подоцна хе 
се вмесаат секундите и соптимите; со постепеното разбрпаве на 
тонапноста и доминаци^јате на ингервалите кои з:о претходната 
пракса боа категоризнрани како дисонантни, со јалузаат м norm 
толкувања за смислпатп на овхо соодкос/., односно консонантноста 
ил:: длсонантноста на едниот или другиот пол«Совремоната музичкп 
омтуацкја зо коЈа е домлнантен овој просзрт, гг>есвртот нхз ко~ 
квантитативно се проу.енети прлсуствата на еднагѕ, односно другата

ЛЛЛ) Во каков судир се само мислењата на зремето на Лат.~-р Х.ук- 
бапд неговите сопршени консонанци:квартата, кзинтата л :>кта-



стрпка, ке ja донесе и алеаториката, КОЈЧ 130 потполноет го
б .'јг; толкувањето на интарвалите м нивната консонантноот .днос-

112)
но дмсонантност«

IvieryToa озде нема да биде поЈдено од историскатг. 
ситуацкја во она пто е толкувавето на консонантноста и дисонан- 
тноста на интервалнто, туку од судтината на оваа поделба којп 
вз сснода содржи два спротивни квалитети: лпус и минус, две

зата, ксд биле зодеки во паралелни движања, ( б . Фрак.о Лучлќ, 
"ПолмГона композицкја", стр.Ш); и времето на Палестрина , ил::, 
на пример,5ах, каде во контрапунктсккте пралила како наЈстуого 
гпбранети се истакнуваат токму истите движен.а.
112)Праи;ан>ата на консонанцата и дисонанцата и низната дафкницд- 
ја сб пулсутни и во психологијата на музиката.Кроч и Крач: /ллд 
зо распразата за елвментите на лсихологиЈата ја донесупаат 
сподната дефкнкди.ја: "Една од кајзаѕснита особмни на аудитпнниот 
сзет, е впечатокот на консонанца к дисонаниа на тоналнита 
комбпнации.Консонанцатѕ а квалитот на хармониЈата, иазност, 
единство на комбинацијата на тоновк кои најчосто се дожшуза 
какпријатна.Дисонанцата е спрогизна лојаза: таа е кваллтет 
ка ддсхармонкја, несклад, Нѓ.достаток на единство на една комби- 
аација од тонови и често се доживува како неиријатна» ■ Елементд 
пс.-хологија, стр.об)

"Луѓето обично лесно гк подредуваат тоналните ком- 
бпнации во консонантни или дисонантни и тоа зообичаено го чи- 
нат iiа. ист начин во различни прилкки-Дури може да се рече дека 
луѓето no гопема мерка се согласуваат меѓусебно во судот за 
консонаитноста ипи дисонантноста.,1рз оснопа на споредбата на 
музичкиот вкус во разлкчните средини,постојат j'ac-ни доказд 
за разликите во перцепцијата на консонантноста или дисокантнос- 
та на специ§ичнито тонапнк комбинации .Покх?ај тоа, доживузането 
на консонантноста или дисонантноста са менува со искустзото ::



СПрОТИВНИ кптогории кои содржат моѓуообен напок.
Гпвдано нио ouoj аспект, ое лшдпоЈупаат доо области: 

обпаста hr тоналностп и областа на атонапноста.
Областа hr тоналноота оо опо.јот карактвристичан 

род и мосто hr тоно1)ит0 , дава и точно одродено значеае на кон- 
аонапцата и дисонанцата, do одноо на тоа кон што се стреии 
почотичот односно запршниот тон do одредениот писински сооднос. 
"Notata enstiMle" , или "тритонусот" се и консеквенца, но л 
причина нп тоналниот распоред на тоновите.Сето ona придонесувз 
одредени дисонантни интерпали да содржат голем, да го нар-зчеш , 
негатиген напон,( како на пример малата и големата септима), кс 
ги става во фаза на негација кон околниот материјал.

4
Претворено низ јазико* на музичката пракса како 

илустрација може да ни послужи пледниот пример од Баховата 
де-мол инвенција, која веќе бешб наведена во делот за типината

музичкот образоБание".(исто стр.£9)Следупа наведувањето на 
фреквенциите кои се чувствупаат како консонантни на пример:
200,400, 800, па дури и френквенциите: 100,200,500 ,4и0 и тн.; 
односно како дисонантни;непоорзаните фрвквенции 137,246,368 и тн 
Копку сето ова навраќа на почетните иопитуоања no творетската 
мисла за музиката, испитупан,ата на Питагорејците.
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Воопшто може да ое оабеложи дека no творештвото на 
овој автор, конотрукшштв Иа молскито томи , изобилуБаат со
П£ дц Iфимери.ипедниот пример е земен од темите 

темперирагиот гспеиаир".
J t š g

*

—
<ѓ~>

’ИТ0 DO

■
Карактеристични поимери за илустрација се и оние 

теми на фугите кои оодржат хроматика како на пример еф-мол 
од првата книга, ха-мбл од тгоро.тѕ е-мол од првата и тн.

■■

Очигледно о во бвие т^имери дека клучното спротив- 
отавување се jaDyDa во номентот на "разрешувањето", како што 
ОБие nojaDM се нареку зат во музичкио^ речник.А тоа разреаувак-е 
може да се изврши во оачата линија, или посредно во некоја 
друга која го открива з.армонското зкачење кое таа линија во113)
тој момент го добила,Така^на пример^во соло пвсната на ЧаЈКО’ок^
"He, само тој што знае . наспроти разрешувањето на спротл -

1-13)"Засебна и специфична појава во оваа класификациоа ја  

чинат тн. дисонанци по офаќање ,( или привидни консонанци) - 
созвучја чија интервалсни цепина е консонантна, но таа во 
зааисност од околностлге, сепак очекува раарешупан.е, значи
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иостп од прпиот такт do самата мелодиЈска линија do иториот, 
do четпртиот ""акт разрешупањето е добионо со различнито хармон- 
ски функции кои еден иот тон можв да ги има, така што неговото 
спротипставувале е извршено do другите гласови:

* «
П.и.Хо јко̂ сч*« ■. Tto-З и>ТО JWft 4.. •. on. G 6»». б

Тешко е do ограничениот простор на овој труд да се
прикажат сите примери од најразпичните пристапи do поставуваве-

114-)
то на спротивгтавувањето меѓу дисонанците 'и консонанците,

делуБа дисонантно".(Д.Деспиќ,"Хармонска вналиаа", с т р „4,в .истј 
и стр.1 каде се говори за латентните хармонски односи". 
114)Колкава само тензија создава цис-от do БетоБеновата прва 
тема од првиот став на "Ероика", по едноставниот разложен 
ес-дур акорд, се разбира do содејство со другите гласови 
а особено"ге". во први^г виолини.



A y* ,

Лако ' поетгсолчите образпагања цепта не беде да се исц^пат
окто ист-̂ т-скуг 'н-.туацик на манифаотација на onoj прикцмп,
ту::./ ;;г? с* дска-ге чегопото приоуство

сето зва usto беое кажано no врска со спрот:г-
'-тапу: an ■ ~ па коно.очанцата к диоонанцата no тоналнмте музмчк
тпорб-;. ;• овојата релевантност когаќе се појави атонап-
-:оста V. л~гочаОоки.јата. како оснока no конструкциј ата на музпч
чиот дат р.мпач-Подеднакиото значење на дванаесетте тона подраз
ки_>а '■■а-»!. ■'"'"арва^оки соодноои кок веќо номаат меѓусебен напон
Мевтсто х адот иа тонопито, фактор кој ја определупаде султ::--
пата гп. " . n гдд.лт аѕувак>ето :зо спучајот на тоналните композицш-
опде У( п^ггок. што значи ке постојат и спротивставуиањата по
"'Oj лрчнидп /<озак тса авторите на иаквата музика свесни за
отклонупагатг кок би оо добиле доколку no писинските сооднос:
употребат движанл-. карахтеристични за тоналноста, намерно од
чекор no чокор бигаат лаксв материјал кој ќе ги потисне сите 
, ' 115).ложни ојѓ .iгиии '.о точалните ооодноси и хармонии. Бескрај-
ното дппж* ]’ *. во У а л и о н д и , зголемени кзарти, односно намала-
ни квиатк, no ■ Жалобна • ■» музика1' на Витолд Лутославски е едон
отт н?јм;,.;'.кР1:г:»чт̂  лримоЈ no оваа област,

\ !р;''Лос.ледица- а на ваквата оостојба со јавува кај композчто- 
рмтч на опсбодната атонапност, кој најнапред чисто интуитнвно 
пеќе но гa подражапаат тоналнкте центри.Едно од најпогодните
средстпа ^  тоа а из.бегнупааато на октавата.Второ е избегнупа- 
н>ето ::а дур-кио’. х молскиот трозвук кои било каде да се noja: a 
предмзпикупаат асоцклапии, кои ѓи прифаќа увото по утврдената 
навика no :co,ia како дсбро познат типичен феномен, настанупа 
погрепнот ■* голк.уваие на сите акорди" »ЃХ-Х .^тукеншмит , "Нова 
муснка" , • vp 3’(L ј
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Би можело да се претпостави дека со доминациЈата 
на дпсонанцата do опаа област се менува неЈзината функциЈа, 
односно дека таа Ја превзема улогата на консонанцата do 
тоналната музика;односно и обратно дека консонанцата cera 
Ja преззема улогата на дисонанца.Меѓутоа опа е само теоретска 
претпостапка-Губењето на функциите на тонопкте и нивните 
разлпки кои постоЈат во тоналитетот, значи и губење во потпог: - 
ност на разликите меѓу дисонанцата и консонанцата„ПоЈазата 
на к°нсокантноста нема скоро нккакг.о значен-.е, дури,напротив, 
како и:то беше истакната, може да предизвика асоцијацик к^и 
посторно ќе Братат на капуотените позицик ка тоналитетот.

Како и во сите случаи каде ито ќе се Јави некое 
отсустио на еден од принципите на спротиБставување, одкоско 
некоЈ од негопите аспекти, тоЈ се компензира со друг.Затоа 
do современата музкка од атонален или додекафонски ткп, па л 
натаму ио алеаториката, многу повеќе ќе се користат другмтс 
принципи на сгтротивставување според висината: меѓу гласовито 
како и глобалните слротивставуаања - меѓу високите и киските 
зпуцм и меѓу полифоните и хомофоните фактури.
Кон 2

Во разгледувањето на висинскиот принцил на спро- 
тивставување меѓу гласовите,или "pu nctmi contra puneturn", 
во почетокот би бипе искористени неком сознаниЈа ка исшоименат 
позитивна наука - контрапунктот*

ИмаЈќи Ја do предпид целината на мспмтупањата на 
оваа наука , треба да се истакне дека таа подразбира пред 
се одредено ритмичко и интонационо спротивставуваве.ВлегузаЈќ . 
do елементите на полифоната композициЈа , контрапунктот доб:: г



и V,

и други додатни значева кои од нааата гпедна позицида се
ииелег.антни, и л и  се, односно ќе бидат застапени во друглтр

\

поинцигш на спротивставување.Go оглед на фактот дека ритмкчк, 
•го спротивставување,( принципот на спротивставуваве според 
траењето), ќе биде разгледано оо друго поглавје, овде ќе бидѕ 
издвоени исклучиио оисинските соодноси ито ги градат ’ .делн:» 
линии на музичкото делоХо тоа сознанијатп на науката за конт 
пунктст овда има само одредена применлизост, не забора:.ајќи 
при тоа дека таа се осноза и на еден тесен дел од музичкото 
тзореитзо ..

За да се оствари лринципот на спротивставуваве 
"punctuir. contra punctum" , пред се се подразбира дска треба 
да постодат две линии, и како второ дека тие мораат да бидат 
различни no својот интервалски состав.Во спучаите кога се лок 
лопуваат интервалските движева на секоја од овие линии со дру 
гата,се добива паралелно движева на некое интерзалско растоЈд 
ние, односно суперпозици.ја на некое растојание, за која г.еќе
бесе ка;:сано дека не лретставува дијалектички пвинцип.

116)
Апстрахирајќи ја ритмичката компонента за да го 

извлечеме принцкпот во неговата султина, мораме да ги. редуци- 
раме и другите особености , односно појавите на останатлте лр 
ципи на спротивставуваве кои го карактеризираат»Така cera 
истиот пример, примерот на наведената Бахова де-мол инвенција 
добива упте едно значеве во системот на спротивностите, висин 
ското спротивстазузаве на гласозите.

1 1 ^)Најпогодно би било кога би анализирале примери на тн.конт 
пункт 1:1, кој во литературата е ретка и беззначајна праксас

ИН-
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Kaj onoj епемент на принципот на спротивставусало 
"Jiunctum contra punetum", мора да се има предвид дека нега- 

циите непрестано течат.Секоја појпга иа нов г л п с значи и вос- 
поставување на нов систем од негации; негации кои ќе траат се 
до неговото исчезнување.Овој систем од негации единствено t v  

можел да биде запрен кога двата , или повеќето гласози, би 
пресханале да се движат по контрапунктските правила, односко 
би почнале да се движат парапелно,( како на пример во техничк,.- 
те вежби за пијано).

Меѓутоа во литературата не среќаваме само полнфо- 
ни композиции, односно композиции кои се основани на контралун* 
тските спротивставуван>а меѓу гласовите.Полифоните композицил,
односно оние дела кои строго се придрууваат на принципите на

11? )
спротивставувањето во водењето на гласовите, се само еден дел 
од музичките форми, но дел кој секогац во себе подразбирал и 
солидно композиторско мајсторство, што му носело и посебни

-117)0вде не лостојат стилско-музички ограничувања, како што б.. 
можело од изложеното да се заклучи.Споменатата "Жалобна музико" 
строго се држи на правипата што ги воопостаиува во своевидното 
полифоно, контрапунктстко водење на гласовите.



зредносно место »Композициите од типот на мототот, инзенцлјат- , 
фугата, пасакаљата и тн., заземале секогад значајно мосто :, >
■ ангд-оаѕето на композиторските пептини, а во формата на "зап: 
ки" лретставузаат и примери ка ѕрзна композиторска техника.

Наспроти строгоста,која до дон денес може дасс срот- 
ке, строгоста во почитувавето на утзрдените лравипа, во созро- 
мената музкка среќавамо м примери зо кои е развиена една сл к' 
на попидонија.Таков е лримерот со навелените "Варијации за 
клавкр" од Веберновото тиореатво (наведенл во поглавјото за 
чујноста и тииината),а со цел да се збогатат ипустрациитс как*

118)Се работи за формата на канонот која во типот на затворе- 
ниот канон, " canone chiuso" ,ќе ја добие и формата на загатка 
"canine enigmaticс " . Користеќји го потполниот имитациоксн
принцип на растојание «и можноста со разпичните клучеви дг. со 
добдјат имитации на различни интервали, ( што доведува до 
појазата на затворениот канон), загатката се состоела =с отк . :  

ван.ето на принцкпите и појазата на имитациите.
’’Каконот како загатка, најпозеќе се нагувал во 

времето ка холандските полифоничари (XV-XVT век)Начннот на 
роалпзацијата на канонот често требап да се пронајде со неки.јг 
латинска изрека или псговорка,ко~ја азторот би ,ја додап на 
канонот на лример: "... diem in noctem verterc" значело дека 
делилцата lito имитира треба да ги чита белите ноти како да 
сс ц р н и dama ne cesses ", упатувала, дека треба да со 
изостават паузите од лропостата, односно дека треба да се 
лсе без "п--естан" ; " se humi la t exalbitur" значело дека 
риспостата треба де> се дзижи во спротивна насока од пропоста- 
та ..." (Музичка енциклопеди,ја, кн.И, стр.299)Кога кон озе 
ќе се има предвид и строгоста на пропишаните правила во 
контрапунктот од тоа време, видно е огромното мајсторствс,иак 
тоа , се разбира, не b довоивн уолог» за соѕдаваке на -зредкосно
зелевантни дела-
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пример би можеп да биде нпведен и допот од Шенберговата 
^уитп за пи,1пно onjic 25 •

Меѓутоа покрај вакиите чисти примери на лолифон^то 
водеае на гпасовите, во литературата среќаваме и други коч 
не се полифоно водени, а сепак содржат гласовно спротивставу- 
вање.Всушност и самото толкување на хомофонијата не подразбм г 
ниту само еден глас, ниту пак само паралелни движења на пов< 
гласови-Ч Т7КУ повеќе треман на водечки и придружни линик, 
односно нееднаков третман на линиите, наспроти потполната 
независнот к еднаквост во полифоната фактура. Во тие случа!. 
спротивставувањето се врши меѓу водечката линија и придружн: 
те како две различни категорииоОе разбира и овде би бил реду- 

1ран ./итмичкиот фактор кој игра значајна улога во разлику: з- 
'цуто на фактурите.
в
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ИскпучуваЈќи Ja ритмичката компонента,( а ксто така 
и динамичката), останупааат: мелодиската линиЈа и хармонскиот 
фок како неЈзмна спротиг.ност.

Треба да сп истакне дека ка.ј гласовното спротивста- 
пуваље, неминовна е дмстанцата во висинските прагопи на коп 
со казѓаат слротивсталените гпасови, или групи.Иако последндс
наведен прккер, како и претходните, припаѓааат главно на

119) /пиоанмстичката литература, i,uto "а докесуда и лретпостаз-
ката дока снесувањето на придружниот фон no просторот на 
молоддската линиЈа би созлал тахнички потешкотии),onoj принциг 
е подеднакво прксутен и no оние ситуации каде сто о тоа созмо: 
но, како на лример ~ оркестарот,( лако к no клапирската латера 
тура постоЈат примери кок го релапаат техничкиот проблем од 
закоп тип),3а да се создадат услови за слротипстапусањото, 
треба да дојде до израз и различноста на материЈапите, дог. од 
таа различност е и висинската дистанца.Наведениот лримор од 
Ретовеновата ’'Ироика'1 бк го изгубмл сиот однос моѓу мелодис- 
ката лпниЈа во басовата дслница и хармонскиот фон, кога no 
басовата рвгија би се .:авил и фундаментапниот ''ес'’.Вака идсн- 
титетот на водочката линмја не е наруиен, а таа сепак на своЈ 
начмк го компензира и отиустоото на фундаментот, задркуваЈќм 
со и преминупајќи преку него.

1 1 9 )Прлмерите од лиЈанистичката питература ое наЈпогоднм за 
илустрација и анапиза, бидејќи ona творештво на одроден начин 
гк сумира искустзата и на орекстарското и на камерното музици- 
рање.Од друга страна овдо г.о одредена граница е исклучен и 
принцклот на спротивставување според различните бои ..



140-

Меѓутоа , чисти хомофони опротивсталувања како 
во Шопеновиот четврти препудиум , во музичката литература 
се среќаваат многу ретко-Вообичаено хомофонијата преминула 
во попифона фактура и обратно, со што се добива една пого- 
лема разнородност no типовите на висинските спротивставу- 
вања.Некаде тој премин е благ и не се чувствува како 
судир меѓу двата разпични принципи во излагањето на музич- 
киот материјал, а некаде тој чини и изразена негација, за 
што ќе стане подоцна збор.Во примерите каде имаме ^лаго 
разби:,ан>е на хомофоната фактура веќе ја наведовме Бетове- 
новата це-дур Соната.Еден уште поразработен пример е дело-; 
^Warum* " од Шумановите "Fantasiestiicke" каде по првите 
четири такта со хомофона фактруа се јавува уште една лини- 
ја коЈа се спротивставува на водечката, а во петтиот и 
шестиот такт кон нив се придружува и басовата делница.
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Кон 3
Co споменувањето на односите меѓу хомофони,ја*а 

полифонијата ззо музичките дела веќе Ја допревме и третата 
категорија на писинските спротипставуваиа - спротивстапува:-- v 
та на глобалан плин.

Почнува,јќи го нипното разгледување на почетокзт 
би са задржала на првата категорија на спротивставувања ол 
озој зид, категоријата на глобалните спротигстазувава меѓу 
високите и ниските зауци, а потоа би преминале кон глобал- 
ните спротивставувава меѓу полифонијата и хомофонијата.
Кон Да

Рообичаено,категориЈата на висинските глобалкк 
спротидставувања меѓу висските и нисккте звуцх подразбира 
и поголеми зременски простори, односно и лосложени формалнк 
структури.Во делата од ваков обем претходно споменатите 
лринципи не би биле доволни за да ја одржат ''висинската 
тензија", така што мораат да се изнајдат и другм начини 
на спротивстапување..

Рсушност. имаЈќк Ја :зо пид оваа последна категори- 
ја на писинските спром-ивста ву вања и претходнита две,воќе 
анализирани, може дасе забележи дека опие три категории, 
(дклучувајќи ги и спротивставувањата меѓу хомофоната к полифо- 
ната фактура кои следат), се каоѓаат во некаков градационен 
однос - однос. кој ое движи од поедноставното кон лосложоното 
Акцентирајќи го ouoj момент, односно неговото присуство. 
овдо посабно се обрнува вниманието на него, бидејќи како 
конститутивен ќе го наЈдеме и во принципите на спротивставува-
и>е што следат.
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7-^орото неи:"О што проиѕлогува :о врска со употробат 
на гпобагнмге гисиноки опротииотацуваља меѓ.у високите и ниск; 
то rj-'t'i сднеоува на икструманта; иумот ,1'0 ј тр*?ба да биде 
така кочотитуира:: за да може, одкосно да поседува зисински. 
региотрк ЛР^Зирпкпо а дпка гакпо-о ’'.проткБстаиувава ќе биде 
у - а : ; до-д гос-тапко изводливо no сркоотарот, каде пто постои 
V на.јипоагл- н-ло°' виоинсп.ч дклапапон, наспроти чозечкиот глас 
ко.ј 1' -лат^вчо огранич-к oncer,

Глаѓутоа дури /  ка.\ гласст секогаи; са боди сметка 
да има нг. рн: нороднос*- во употребуваните звуци, така што 
и ла.ј нр-'г' f евидан-но присуствотс ка onoj принцип.

оа илусгрнција на onoj став <1Л можоле да го поглап- 
немо графиччиз»- птиг.аз на г-аќе споменатата сопо песна од 
'•’a.jKOLCKz: , "Н-ч.смкс тој rivo знае ... ’ На апписата би биле 
претотпвенк пременс-ккте единици, тактопите, а на ординатата 
висинските, ло подустапени?« кои ое .употребени no пеачката 
партија „ ('ггрикааот ое ч.-оѓа на слоднава отрана)Ое разбира 
октг зс-анатд карактѓ.рч;-тики и овде ое исклучени.

Сллчно какз а;: линамичките графкик, и овде мзже 
да се заб°лажи ^дна кум чнациока линија кеја оо .i^nyna ао 
оредината на композици~ата и когч от-дс са совпага и со кулмк- 
.»ацизката лочка на динамичккте спротивставувања.Овие совпаѓа- 
&а моѓу динамичките,идкосно јачин;кит-= и висинските спротив- 
отавувак-а no у.узкката са многу чеог мример, кој сепак не е ц 
општо прапипо.

Когн замчсл«но би ја преместиле апцисата во одна 
кгбрана оредшина' точка,1’ на пример иочетниот тон), ѓу. добиле 
V ' - " '---  к л-гатиинд пр^дногти како некаква ориентација на





интензитетите no опрстивотавупавето.кеѓутоа , пореално би би;
овде да говориме за некое глобално висинско спротивсжавуваве
меѓу кулминационата точка еф^ м и кајниските регистри..

Брзупајќи го лринципот ка глобалните висински спр
тивстаз.узања со ^олемината на формата, поедно одред.уваме к
дека лом.алите музички ферми. ќе се д: ижат no еден услозно зем.о:
'••раден рзгиотар.Оваа п;зтпоставка hl е без оснопа, биде.јќк
статистичката аналкза на музичккте дела недвосмлслено би не
одпела до доминацкјата на еден таков рагистар, кој приближно
се поклопупа со олтималните можности на паачките регистри,(ма—
лата и лриата октапа') .Оекако дека овде лсихофизиолошките особ/~
ни одкграле, однозно и декео играат пресудна улога, така пто
најголеддот бро.ј ;д т« матог.и магеријали се изпоку.а no onoj
писински Kpyr - ’o отклонувањето од наг ) се добизаат контрастно
изразени матаријали. кои можат особено многу да придонесат
no спротивставупањето то висинскиот принцип..

пд друга сграна.праиањето на регистрита,no npaKca"1
нокра.ј висиноката компснента ја содржи и онаа на бојата. -
СдвоЈувајќи ги овие д;-с категории кои овде се подаедени под
различнх принципи на сп 'стивставузан.е, регистрите -̂и биле
најнапрад разгледани низ нилните висински компононти, имајќи
во пид дека со здр.ужупав-ето гл к г обоеноста, односно совпаѓањо-
то на два принципи на спро7ивстапу1зан.е, упте повеќа с.о потенцк
ра судирот на спротипностите ито тие го врпат-

Најинтереснито примерк за овхе спротивставувава
првично се nojазуваг.т во оферата на •/мпресионизмот, кому му
е суштествено да мксли "no блоко!ш"-Од друга зтрана импресио-
низмот е пркморан да изнаоѓа кзх>азени опрооизотап— г--

..___ i»ј-г , “ЧтдеЈЌи то.ј меѓу прзите



го напуита тонапитетот и почнупа да еколериментира со лруги 
оостппи, кпко што е мa пример ЦОЛОТОНСКАТА скела.

Ла го погледнеме cera графикот на споменатиот 
Дебисиев прелудиум"Потопенатч катедрала" низ одаа призма.Иа 
алцисата повторно би бипе распоредени тактолите, а на ординатт- 
татл писинската димензија , do која како оонова би послужи i 
под, '

145'.



U<1*° * w * • 1ШГ-* 1
Оваа композициja поопшто е карактеристичен прим« ;> 

за глобапните висински спротивставувања моѓу dhcokhto и нМскичч 
звуци-Всуоност ушта од самиот нејзин почеток, од првите н$коп- 
ку такта , настанува судир моѓу ниоокитв и ниоките рвгистЈ •



принцлп нмз целата композиција, што еБидентно беше илуст/.п чн , 

и низ претходниот график.
Иако пијаното поседува бисински региста±) к0<]' е гт̂ и- 

бп :жен, дури може да се рече и истоветен со оркестарскиот, на. 
гипнчните висински спротивставување од ваков тип ќе ги најдем 
во оркестарската литература.

вд друга страна колку понапред се движиме во музич- 
ката историја, толку повеќе доаѓа до израз овој принцип; како 
-то веќе бепе истакнато, заради напуштањето на принципите нп 
спротивставување каде тоналитетот играше основна улога. Отсуст: ■ 
то на спротивставувалата според консонанцата и дисонанцата, 
се компензира на други начини.

Еден таков пример о партитурата на Шенбергопите 
"FUnf orchesterstUcke " . Беглото препиотупање низ страницит
на првиот броЈ "VorgrfUhle" ведннш ќе ни го открие овој 
принцип.Во композиторскиот жаргон иоотои и тврмии за ниоинокита 
слика на партитуратнѕ тио нелат - "нартитуратн мора да дише.", 
во неЈзината пизуелна олика мора да ое пиди раанородноот, 
"високите но омоат да пиштат цело DpeMe, ниту оркоотарот да ot
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гуши do ниските" и тн.Во денешното ниво на оркестарлката техни- 
ка, односно техниката на оркестрацијата,подеднакво неуспешно 
ќе се смета доколку целата партитура се врти do некој среден 
круг.Уште при првото прелистување,професорот по композиција ќе 
му обрне внимание на сзојот студент, дека, партитурата iuto * 

ja создава мора подеднакво да се игра со сите регистри на 
инструментариумот

Ваквото дишење на партитурата подеднакБО се подраз- 
бира и за случаите кога се користи и са.мо соло инструмент: 
на пример една суита за кларинет-Ако целокупниот музички матери- 
јал се движи само во еден од трите карактеристични регистри кои 
ги поседува кларинетот,ќе се смета дека овој инструмент, однос- 
но неговите можности на нашле адекзатен одраз зо авторската 
замисла,( иако и овде не се работи само за зисинските туку и 
други спротиБставуванза кои се карактеристични за овие три 
регистри на кларинетот)_
Кон 36

Вториот апсект ка глобалните висински спротивставу- 
зања како што веќе беше канано е еден вид продолжување на 
спротивстазувањата што се градат во рамките на гласовите,однос- 
но, полифонијата и хомофонијата.

Наједноставната илустрација на овој начик на спротиз- 
ставување ја наоѓаме зо композициите кои спаѓаат во доменот 
на таканаречената полифона композиција.Така примерот на прелу- 
диумот и фугата, кои по востановената пракса чинат една своевид- 
на целина, е карактеристичен по тоа што прелудиумот има претеж- 
но хомофон карактер, или доколку е поставен полифоно кај него
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е развиена една послободна полифонија; додека фугата спрозад:; 
за една крајно строга и формалко одредена полифона постапкап 
На тој начин доминактната разлика која ѓи спротидставуца ови^ 
два дела на таа целина се наоѓа во нивната формална структура, 
односно спротивставуваљата меѓу хомофоните и полифоните делс"*” 

МногуброЈните модификацик кои ќе го доведат овоЈ 
принцип и до современата музиаа, го овозможуваат и неговото 
откривање во една алеаторичка лартитура , како што е многу 
познатото дело на Пендерецки жртвите од Хироиима" .Следе.1-
ќи го нејзиниот графички пркказ може дасе согледа како хомоге- 
ниот звук, звук кој практично значи некаква хомофонија, посте- 
пено се разбива; зо средниот дел негозата разгранетост ги дс 
тигнува рамките на полифониот третмак ; за да се појави по*,-. 
но иреминот во хомофонијата кон завршниот ’’кластер"-Со тоа из 
воспостапени три спротивпости, три крупни негации на глобапеп
план u



3 . Принцип на с п р о т и в с т а в у  ван,е : бо ј а

Принципот ка спротивставување според различните бои
на звукот кои постојат бо .музиката нема да го сретнеме како
издвоен no естетичката литература.Дури одредени автори и вооп-
што не го вбројуваат елементот на бо.јата како конститутивеи,

120)
сведувајќи се на височината, јачината и траењето.

Од друга страна ова прашање ' ќе се пооави меѓу први 
те во естетичката проблематика , ' тоа низ една друга призма

показатели дека тонските склопови содржат уште некој квалитет 
кој ги раздвојува во нивните карактеристики.Така двајцата 
антички мислитеии го отвораат прашањето за кое теоријата на 
музиката ќе стане свеска мног.у векопи подоцна: обоеноста на 
тоналитетите.Чувствуваоќи ги разликите кои се Јавуваат ка овој 
план, тие ниб ќе ги претворат во сретствата со гносеолошки 
контекст, односно целите на целокупната естетичка тесриЈа 
за музиката во нивните системи.

120)"Ние би можеле да ја мислиме музиката како аудитивна низ 
рамките на тоновите - тоновите во рамките на димензиите од 
висинатг, времето и волуменот.Музиката е три-димензионален
систем..." (К.Пријс, U ‘Pi«**. о| Kusic° » стр.323)
121) Платон,"Држава" стр. 158,159
122) Аристотеп,"Политика" стр.124

Ппатоновата расправа за модусите , на кое ќе се надоврзе
122)

и Аристотеловата"корекција" , се всушност најевидентни
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Ho за да се појават елементите на обоеноста на 
зпукот no естстичката теорија, потребни се истите да белекат и 
особено присуство во самата музичка пракса.Кога ќе се има во 
предвид дека во историјата на музиката инструментите се појаза 
од понов датум, односно дека нивната несовршеност значела доми- 
нациЈа на човечкиот глас, кој од друга страна, напидум изгледа 
прилично воедначен во својата структура на бои,( иако како што 
ќе биде споменато и подоцна, тој подеднакво учествува во 
принципот на спротивставување в ,од ваков вид).Ваквата состојба 
во музичката пракса придонесува, подоцна,кога инструментите веќе 
ќе добијат еден ниво на совршенство; св ушре да не се почитува,

3
односно размлслува низ нивната обоеност, туку низ висинско-тех- 
ничкиот дијапазон.Иако Баховата "Уметност на фугата" има слеци- 
фични задачи во својата замисла, отсуството на одбележениот 
инструментариум е делумно влијание и на оваа пракса.Во Баховото 
време се уште била возможна замената на инструментите ( на пример 
флејта, место виолина), која не била диктирана само од невозмож- 
носта да се обезбеди адекватен инструментариум, туку и од ста- 
зот за вначењето на бојата»

Во претходно наведените цитати од Хегеловата 
естетика беше истакнато и неговото бавење со проблемот на 
инструментите-Меѓутоа и овде не е излезено од некои најопшти 
рамки зрзани со произзолството на звукот, а не со аспектите

123)на наииот интерес.

123) Гласот и овде е доминантен:
"...како најслободен и no својот звук најсовршен
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Во деветнаесеттиот век прашавата на обвеноста на
звукот свој развиток ќе доживеат и низ подемот на науката за 
инструментите и оркестрацијата, што е поБторно одраз на 
ситуацијата do музичката пракса, каде оркестарскиот звук, од- 
носно неговата обоеност бележи особен разБиток»

кон обоеноста ка звукот - импресиониз.чот.Потрагата по обоенос- 
та на звукот do музичката историја ќе одзои и едно име со осо- 
бениот експеримент - Скрјабинозото обоенопијано. Како предвес- 
ник на она што денес се случува во диско-медиумот , тн„ "light 
shew",Скрјабин не бил во состојба да го остзари својот експе- 

римент замислен do делото "Про.четеј " , пред се поради технички- 
те'проблеми.Меѓутоа Скрјабиновата идеја за синестезијата, ќе 
влезе во ијата, особено од подрачЈето на психологијата на
музиката.

инструмент може да го означиме човечкиот глас кој do себе ги 
обедлнува карактерите на дупачките инструменти и инструменти 
те го жици, бидејјќи од една стх>ана тој лретставува воздушен 
столб кој трепери, а од друга, благода1)е јќи на мускупите 
функционира како затегната жица" (Хегел, "Естетика" , к н . Ш ,  
стро 52А-)
124)Со гтрашањето на синестезиоата меѓу боите и звукот се бави 
Теренс МекЛоглин во расправата "Music and Cemmunication ", 
(в.стр*70) како и Пол Фарнсворд do расправата "The Secial 
?sych#l*gy *f Music1* (в. стр.76) кој го воведува и терминот 
"хроместезија".И обајцата го изнесуваат примерот со различни- 
те чувствуван>а на обоеноста на тоналитетите кај Корсаков и 
Скрјабин, додека теоретскиот третман кај МекЛоглин е зрзан со 
елемектот на висината.

Меѓутоа овде треба да се разграничат некои поими 
кои се надвор од интересите на дијалектичко-критичката есте-

Еден музички прапец има изградено и посебвн третман



Гледано од аслектот на дијалектичко-критичката 
естетика на музиката , каде сгфотивставувањето ло принципот 
на боите влегува во . фсфмативните елементи на музичко-
то битие, и овде би мокело да се издвојат неколку категохжи:

1. спротивставувањето на боите од различните тона-
литети;

три;
2~ спротивставувањето на боите од различните регис-

5- спротивставувањето на боите од различните инстру-
менти;

Како и во случајот со висинските спротивставуваља 
и свде од еден кон три имаме одреден градационен низ во однос 
на интензитетот на спротивставувањата.
Кон Д

Веќе со дефиницијата - спротивставувањето на бокте 
од различните тонапитети е ограничен кругот на спротивстацуиа- 
њата кои мохсат да бидат подведени под оваа категориЈа.Сигурно 
дека зо неа покрај тонапиите композиции, би можеле да бидат 
подведени и другите тонални соатави вди содркат тонални 
центри, какви uito се појавите во музичкиот фолкпор; а исто 
така к .модусите - прашавето од кое и е започната распразатз 
за боите.ксклучени би биле атоналните, додекафонските и алеа-

теткка на музиката и кои ка синестезијата и се обраќаат приен- 
стзено низ призмата на перцептивните феномени.
(За релативноста на чувстѕата на обаеност исто види: Х.Х.Сту- 
кенпмит,"Нова музика" , стх:>.43'1,432)



торичкит е ааријанти.
Во оснопа спротивставуваљето на боите ол различни- 

те тоналитети би можеле да го поделиме на два аспекти:
а) спхлотивставувавето на дурската и мопската тоналност
б) спротивсталувањето на боите од секој тоналитет 

одделно„
Коп 1_а

Спх^отиБставуБањето на дурската и молската тонапност 
беше ставено на прво место, бидејќи веќе со различниот распо- 
ред на тоновите, односно интервалите се добива и различен сис- 
тем на обоености.

Хипотеките на античката мисла и нејзиниот гносеолошки
третман на овие разлики се перманентно присутни зо топкувавето

125)
на разликите меѓу дурската и молската тоналност, Токму затоа

125)"Дозволете ми мене, како на стар болшевик, да речам - 
дур-от - тоа е болиевистичка музика, мол-от - вкоренет внатре- 
шен меншевик".(А.В.Луначарски,мВо сБетот на музииата","Реч 
на концертот под диригентството на Оскар Фрид", стр.113)

Многу пореален третман е изграден во психологијата 
на музиката која и експериментално се бави со onoj проблем. 
Така no веќе споменатата расправа Пол Фарнсзорд истакнува 
дека со разликвте на дурските и мплските скали прв се бавел 
енглескиот психолог Валентајн, непосреднс пред почетокот на 
I сзетска војна.Фарнсворд ги истакнува и трудовите на ХеинлеЈн, 
кој експреиментирал со одредувањото на дурскиот и монскиот 
карактер .Од неговите експррименти произпегпо дека" дури к 
тренираните музички субјекти ги одредуваат како мол повеќе од 
третина од дурските акорди што им беа презентирани; и ги одре- 
дуваат како дур приближно 12% од молските акорди"."Уште повеќе 
Хеинлејн го лоцира бројот на делата во дурска тоналност кои им
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л денес uозке да се чуе мислењето дека дурската тоналност е 
машка, драмска, весепа, светла и тн. , додека молската е женска 
лирична, темна, тажна и тн.Колку во сето ова постои конвенцмја, 
колку иманентност на структурите, колку елементи. на перценциЈа- 
та м доживувањето, во овој мовинт не би било разгледузано, 
бидејќи како такво припаѓа на темкте врзани со подрачјето на 
гносеологијата на музиката.Во овој момент битно е да се согледа 
дека постои разлика која овие две тоналности ги чини спротивни 
по својот карактер, односно обоеност.

Овие карактеристики на дурската и молската тонал-
ност влегуБаат и во одредено правипо врзано со формалните
особености на музиката, односно конструкциЈата на музичките
форми.Се до времето на класиката,(вклучувајќи ј а  и неа), дури
и оа создадени одредени правила, кои многу стриктно биле почи-
туваии.Така на пример, во поголемите музички форми, ако основ-
ната тема е молска, контпастирачкиот материјал (втората тема

126)
во оонатната форма на пример, или пак средниот дел во фугата,)

припаѓаат на дурските тоналности и кои имзвучеле како мопски 
на неговите субјекти, и дЈ;уги кои биле во мол, а биле прифаќа- 
ни како дурски".(П.Фарнсворд, "The Social Psychology of Music" 
стр. ?4)Како пример е наведен "Танецот на Анитра" од Григовиот 
"Пер Гинт", кој е напишан во молска тоналност, а бил придаќан 
како дурски.
126)"3а тоналитетот на втората тема важи следкото правило: 
ако основниот тоналитет на сонатата е дурски - втората тема 
е во доминантниот тоналитет; ако основниот тоналитет е молскк 

втората тема е во паралелниот дур.
Кај постарите класичари скоро зоопшто нема изклучо- 

ци од ODa правило.Дури Бетовен почнува да применува пооддале-
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ќе се однесува или ќе започне во ларалелната дурска тоналност 
(III стапало).

Со ваквите конструкции е потенцирано значењето на
сггЈСТмзставувањето ато се врши по овој принцип .Меѓутоа не
треба да »е сфати дека исклучиво во наведените примери е
користен onoj принцил на спротивставуваве.Покрај сонатната
форма и фугата, кои овде беа наведени, истиот принцип е при-
сутен зо хармонските компоненти и на други те форми.

Таков лример е Баркоролата од "Годишните времиња"
на Петар Илич Чајковски, каде спротивставувањето меѓу молска-
та и дурската тоналност е основа на хармонските компонентк на
формата.Примерот е дотолку хнтересен ито во неа ова спротив-
ставување е употребено двојно: како во однос на првата целина

127)
од слоиената троделна песна "А" , во кое "а" и "б" делот
се спротивставени по принципот мол-дур, односно ге-мол,Бе-дур,

чени тоналитети.Кај него се среќава,во случајот кога првата 
тема е во дур, втората да биде во терцно срвдниот тоналитет, 
(на горната ипи долната медијанта, на пример Це-дур, Е-дур 
во клавирскааа соната оп-53»»»А Ако првата тема е молска, 
тогап за втората доаѓа во предвид тоналитетот на молската, 
многу поретко, дурската доминанта...Романтиката каја обилно 
се слуѕси во својот хармонски јазик со терцните сродности 
го фавормзира такзиот токален однос на темите, а се среќаваат 
х послободнл тонални контрасти ( на пример кај Чајковски бе- 
мол - Ас-дур во I клавирски концерт и тн.)".(Перичиќ-Сковран 
"Наука о музичким облицима",стр. 14-8,14-9)
"Ако темата припаѓа на молсккот тонапитет, тогаш воведуваме 
по експозицијата со меѓустав , настап ка темата во тонали- 
тетот на III стапвпп (паралелниот лур), а одговорот настапува 
во тоналитетот на VII стапапо"(Ф.Лучиќ,Полифона композиција 
стр.1^9)
127)формата на ова дело е сложена троделна песна
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додека втората цепина - "Б", се спротив*тазува на "А" со исто- 
имениот дур (Ге-дур), со што спротивностите се доведени до 
крајност.

Баквиот хармонски распоред на дурските и молските 
тонапности во кои на интензитетно помалатаспротивност,(спротив- 
носта меѓу молската тоналност и паралелниот дур), е додадена 
и мнтензитетно поизразената спротивност (мол - истоимен дур), 
станува значаен двигател не само на формата туку и на целото 
дело.Кога распоредот на употребата на спротивно«тите би бил 
под претпоставка променет, не би ги дал х>азултатите кои тој 
т~л дава во кеговото изворно осмивлување.Употребуваоќк еден тип 
на спротивност, ЧајкоБски нужно морал во нсговата гледна етапа, 
да го надогради со нова и лоснажна спротивност.
Koji 16

Меѓутоа само еден дел од музиката е напишан во мопс- 
ки тоналитети„Беше кажано дека во обратните ситуации, кога 
носечкиот материјал е во дурска тоналност, тогаш претходниот 
принцип веќе не важи и дека таму за спротивставување се корис- 
тат дурските тоналитети од различни стапапа.

Последното говори дека мора да постои разлика во 
обоеноста на одделните тоналитети , разлика која овозможува 
тие д а се спротивстазуваат.

Иако навидум сите тоналитети од ист вид ( дурски,а 
истото подеднакво се однесува и на молските), содржат стандар- 
ден однос на висинските соодноси меѓу пооделните стапаге што 
тие ги содржат, секојдневното искуство на оние кои професионал- 
но се бават со музиката, уште на самите почетоци укажувало на
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некакви разпики.Наспроти принципот на транспоцицијата на 
формите кој е репевантен до она ниво do кое перцепцкдата ги 
опуаќа како истоветни тоналностите од ист тип, односно ги раз- 
ликула оние што имаат друг распоред на стапалата,сепак стои и 
одвојупаљото на дурските тоналностл од различнл стапала.
Зоопшто не е сеедно do кој тоналитет ќе се појапи одредена 
композиција.Бетовеновата "Ероика" не е случајно do Ес-дур, 
наместо во некој друг тоналитет-Секој композитор бира најсоод- 
ветен тонален оистем за cdojot материјал, дури се случува и 
обратно, материјалот да го одреди тоналниот систем.

Во овие случаи не се работи за некаква"синезтетичка" 
ситуација, што покажуваат и претходно наведените испитувагба 
во поихологијата на музиката, бидеЈЌи преводлизоста на музич- 
ките аудитивни бои во зизуелки е бесмислена„Музичките бои се 
своевиден феномен кој со однесуза на слушните спектри; негово- 
то толкување со оние од визуелниот спектар дава релативни резул- 
тати; тоа е само една компаративна постапка која не би можела 
никако да значи и идентификација«

Понатамошното навлегување no суштлната на разлики- 
те кои ги перцепмраме како разпични обоености на тоналитетите

128)

128)Во 'Толемиот трактат за соБремената инструментација к ор- 
кестрацкја", Хектор Берлиоз ја наведува категоризацијата на 
тонапитетите кои се исполнуваат на виолината.Покрај технички- 
те ознаки (лесно, многу тешко и тн.), се наведува и бојата на 
звучељето на секој од обработените тоналитети-Се разбира 
непостоењето на специфични музички термини за музичките бои, 
доведува до описни, или "карактерни" карактеристики на тона- 
литетите.(в. споменатиот труд, стр. 73)
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е прапање на психологијата на музиката, така што^слично
и на другите ситуации во кои за естетиката на музиката не đeuie 
битно точно да се дефинираат конституентите на одредената раз- 
лика, туку податокот дека таа разлкка како таква постои зна 
чи може да се спротивстазува), овде би биле прифатени обоености 
те како уакт и фактор на спротивставуваае.

Обоеностите на тоналитетите од друга стх>ана претста 
вуваат и обоеност на целиот систем од онсои кој се создава 
во нивкм х^амки.Некакоп идентификационен код претставуваат 
разлкчните акорди преку кои, ние не знаеЈЌк на пример за 
тоналитетот на кој му припаѓа едно дело,ги врзуваме со основ- 
ниот тон како оснозен тон и на тоналитетот на кој му припаѓаат 
Дури во забавната музика се користи и номенклатурата во која 
Це-дур, не значи тоналктет, туку Це-дур акорд,(односно квинта- 
корд), која е произлезена од ваквата постапка.

129)

129) Психопогијата на музиката треба да одговори на прашашето: 
Зашто бе-иолните тоналности ги чувствуваме различни од онме 
дмезните? Каква е на пример разликата меѓу Дес и Цис-дур кои 
зо оскова енхармонски се еднакви?

Kaj нетемперираните инструменти музичарите можат да 
пргзат закзи разлики, бидејќи постои еден стремеж !,нагоре" ипи 
"кадолу" во однос на знакот - повишено или снижено, односно 
тонот кок кој се стремат овие алтерации -Но ото се случува со 
пијаното кое има само дванаесет тона, наспроти можноста 5 X 7ј 
со п^етпоставките на нашиот седмотонски скалов систем.Одред- 
бата за едек Гес-дур, не?/а само некаквк техничко-олескитепни 
околности, туку 'л чувство за неговата лоцираност во системот 
од тонапитети„ Зошто кај расштиманите инструменти се добива 
6oja ка тоналитетот која не е еднакБа ниту на оригиналниот, 
ниту на оној снижекиот кој реално ззучи ?
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Поаѓајќи од таа различна идентификациона обоеност 

на акордите, односно тоналитетите,е избран и следниот пример 
како ипустрациЈа за судирите на овој план.Примерот се однесу- 
аа на париитурата од балетот "Петрушка" од Игор Стравински, 
каде имаме спротивставување меѓу поларните Це-дур и Фис-дур 
акорди.Од повеќето појави на оваа ситуација, ја избравме онаа 
првата (почетокот на вториот дел).

Л. Стеминасч: Т/егруоЈк/}

Може да се забележи дека судирот го најавува 
DcynHOCT фригијскиот Ге-дур,(фригијски во однос на Фис-дур), 
па ДУРИ потоа се појавуваат поларните комбинации.Овде беа 
исклучени останатите . •• * линии , односно беше издвовн
делот од клавирскиот штим, зашто не интересираше само спротив- 
ставувањето на боите џа тоналитетите, а не и останатите 
епементи на спротивставување.Исто така овој пример не би бил 
разгледуБан од аспектот на неговите хармонски консеквенци 
туку како едно битонално спротивстапување кое создава посебен 
впечаток на обоеност.
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Всушност судгрот меѓу поларниот ипи фригијскиот 
акорд, со основните на кои се однвсуваат, претставуваат краЈни 
судири иа спротивно поставените бои.Моѓутоа do својот интензи- 
тет на cnpoTMDCTaDyDaHiG не се подолу ниту боите кои се добиваат 
со медијантните спротивставуваиа.

Еден таков пример е почетокот од вториот став на 
Дворжаковата Симфонија во е-моп оп.95,"Од новиот c d g t ".Bo неа 
е искормстена комбинациЈата на поларниот и медијантнис-т судрр, 
(во случаЈОБ субмедијантниот акорд во однос на основни т Дес).

А-. O i- ̂ e'C.MoT ifrfcT o n ГјГсДЛ*.)

Bo изборот на овој пример беше земено во орвдБид 
дека него го изведуваат компактни оркестарски групи, така што 
е искпучена можноста за спротивставувањето на различните 
инструментални бои.Дурската карактеристика на сите акорди кои 
се употребени во овој пример, го исклучува и принципот на 
спротивстаБуваие дур-моп , односно ја овозможува поларноста 
која исклучиво св основа на истоветни ооотави ( дурски ипи 
молски).Со сето ова овој пример претстаБува еден кондензиран 
простор на спротивставуван,е според овој принцип.

1ЈО )Хармонската анализа е дадена опоред Д .Деспиќ,Хармонска 
анализа стр.24-7
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Ширината на опротивставуиажата од> o d oJ в и д , која 
во спојот иоториски контакст ги опфаќа и почетните примери 
во спротивставуван,ата тоника - доминанта, до оние најдалечни- 
те кои иото така беа иаведони (медијантните, фригијските, по- 
ларните), но исто така и ситв останати бои на целотонската 
скала, пентатоничката скала, боите на модусите; сето мултипли 
ццрано низ алтврациитв, е огромна и дури може да *е рече 

неисцрпна.
Да го земеме примерот на целотонската скала, едно од 

омиаеките средства на импресионизмот.На прагот меѓу тоналноста 
и атоналноста,( тоналноста заради препознвањето на одредени 
тоналнк центри, односно третирањето на поодделните ситуации 
како манифестации на некооа алтерирана тонапност, која латен- 
тно се стреми кон своите центри; и атоналноста, заради еднозре- 
мекото подеднакво важење насите шењт тона, постоењето на 
три тритонуса едно до друго, дури три "ѓаволи во музиката"), 
целотонската скала не само што значи негација и на едниот и 
на другиот принцип, туку и претставуБа најзгуснато спротив- 
ставување на боите.Следниот пример од Дебисиевиот прелудиуми, 
во ксј оочотниот мотив ,( а и целиот понатамошен материјап), 
е целотонски, претставува една од бројните илуотрации на 
оваа ситуаци
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Токму недовршеноста на терците,( во кои како да е 
отсутсн третиот тон со чие присуство поблиску би се дефинира— 
па позицијата на ова дЕижев.е), недовршеноста која уште повеќе 
е потенцирана со нивното самостално присуство; придонесува 
тие да градат широк спектар на бои кои од тон no тон меѓусеб- 
но се спротивставуваат.
Кон 2

Спротивставувањето на боите од различните регист- 
ри на еден ист инструмент, се основа пред се , на конституци- 
јата на дадениот инструмент-Со тоа , различните инструменти, 
имаат и различни карактеристики на своите регистри; некои со 
еден разБиен диЈапазон во разликите на боите, а некои дури и 
со минимални разлики, кои и бк мок*ле да се занемарат во овој 
случај, (бидејќи се потребни такви разлики кои овозможуваат 
судир).

Наспроти овие карактеристики, к*и како што ќе биде 
прикажано подоцна не се оснозаат исклучиво на она што значи 
разпика no обоеноста на регистрите, туку и нв различките 
начини на изведба , односно искористувањето на сите можности 
за произведство на звук кој гк дава дадениот инструмент; гра- 
дителите, и оние од минатото, и оние денешните, секогаш се 
труделе да ги смапат разликите меѓу регистрите на истиот 
инструмент, што се сметало како градителски успех.

Се разбира, податоците, аргументацијата за овој 
принцип на спротивставување ќе ги најдеме најповеќе во наук- 
та за инструментите.

Вообичаено с е к о ј труд од оваа позитивна музичка 
дисциплина започнува со гудачките инструменти и нивниот нај-



репрезентативек претставник - виплината-Уште при првото прегле 
дување на особеностите на овој инструмент, се истакнува различ 
ната обоеност на звукот поврзана со. изведбата на секо,ја од 
четирите жици што тој ги поседува. '  ' Но ова се само лочетни 
согледувања за можностите во производството на различно обоени 
звуци.Следуваат таканаречените флажолетни тонови,(природни и 
вештачки), со кои се внесува нов квалитет во обоеноста»Така 
на пример флажолетното (природно) ЕЗ, е различно од истоветно- 
то ЕЗ, а флажолетното (вештачко) ЕЗ, е различно и од обете. 
Посебен дел во исполнувањето на различните бои претставуваат 
и различните артикулации и начини на изведба, почнувајќи од 
генералната поделба на "arc*" и"pizzicato1' ; па во рамките 
на "are*": "sul tast*" и "sul ponticelle" и како посебен 
вид "cel legn*". Покрај ова на виолината ( и соодветно на 
останатите гудачки инструменти) се користи и сордината како 
посебен ефект во обојувањето на звукот„Дури може да се рече 
дека во овој список на можностите треба да се вбројат и раз- 
личните видови на шрихови (staccate,saltand*,ricochet , 
повторно од подрачјето на артикулацијата.

Оовремената музика прави обиди и за понатамошни

131)"Карактерот на звучноста на одделните жици е различекгжи- 
цата Е звучи јарко, светло, понекогаш со извесни рески одзууци 
жицата А дава јасни и нежни тонови, најмногу одговара на канти 
лената, жицата Де се одликува со темна боја, нејзините тонови 
се длабоки и меки, жицата Ге звучи исполнето и мажествено со 
извесна металност"(Р-Златанова,ИнструментациЈа,стр-9 ?10)
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продори.Зеќе споменатата партитура на Пендерецки, посветена на 
кртвите од Хирошкма , користи производстпо на ЗЕук позадм коби- 
пицата на при.чер, а во почетниот коментар кон ова депо се на- 
ведени и некои други отстапувања од сличен карактер.Истото се 
спучува и со другите инструменти;ка пример пијаното, каде се 
произведува звук директно на жиците со разпични ударни помагала 
или со рацете.

Сепак, примерот со виолината, односно во поголема 
ипи помала мерка, и со другите гудачки инструменти, е најекстре- 
мен по ова прашак>е; биде јќи кај ниеден друг инструмент не ќе 
најдеме такво богатство од различни бои.Освен тоа , овде од 
прашањето на обоеноста на регистрите, што е универзалко важеч- 
ко за целиот инструментариум на музиката, беа прикажани и некои 
ситуации кои се специфика; иако тие од друга страна лридонесу- 
ваат можностите да се јават во еден мултиплициран вид.Завршувај- 
ќи го разгледувањето на овој почетен пример, примерот на гудач- 
ките инструменти, треба да се истакне дека покрај виолината 
како најистакнат претставник во спротивставувањето на озор 
начин се јавува и виолончелото, додека виолата , прародителка- 
та на сите гудачки инструменти, има една посмирена разлика на 
боите.Останува на крајот и контрабасот, коЈ пред се, не посе- 
дува толку големи технкчки можности, а и неговиот регистар вли- 
јае врз конституцијата на обоеноста.

Обично кога се говори за различната о^оеност на 
регистрите,како пример се зема кларинетот.Kaj него дури и 
одредените регистри имаат и посебно име, така што најнискиот 
се нарекува "chalumeau", средниот*'czakan" и зисокиот"clairen".
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Кпаринетот се зема и како најтипичен претставник на дрвените 
дувачки инструменти кои немаат можности за додатни измени,(како 
што е спучајот со зеќе споменатите гудачки инструменти, илк 
пак кај пимените кои употребуваат разнк врсти на сордини и со 
тоа добиваат различнм ефекти на обоеност; дури и пијаното има 
можности за промена на бојата со употребата на гтедалите)оИ 
регистрите на другите дрвени дувачки инструменти бележат разли- 
ки во што предничи фаготот, со најизразени разлики, помали се 
боите на флејтата, по што следува и обоата.

Гледано no најопшта спика , всускост кај секоЈ 
инструмент се одвојува тријадата: висок - среден - низок регис- 
тар,за^дно ;ругите можности за производство на различни бои. 
РадоврзуваЈЌи се cera од овоЈ аслект на претходно кажаното за 
висинските спротивставувања во однос на регистрите, може да се 
констатира дека тие се здружени со оние од подрачјето на боите. 
Така прикажаниот график ~на Дебисиевата "Потопена катедрала", 
се совпаѓа к со графккот на спротивставувањето на обоеностите. 
Меѓутоа, нивното совчаѓање ке значи и идентификација на овие 
два разлкчки квалктети, кои различко се јавуваат и различно 
перцепираат.Нивното совпаѓање само го потенцира судирот, ; ...) 
од--ос: о .. го згопемуЕа неговиот интензитет.
Кон 3

На крајот од спротивставувањата по принципот на 
боите треба да се истакне и спротивставувањето кое се врши 
меѓу различните обоености uа дѕа и повеќе инструменти.

Неоспорниот факт за специфкчната обоеност на секој 
производител на звукот, доведува до судир, секогаш кога ќе 
се оформи и најмалиот ансамбл од два различни инструменти,па
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Крајната консеквенца ка оваа можност за формиоеле на 
спротивности е оркестарот кој може да биде од најразличен 
состав (симфониски, дувачки, биг бенд, ревијален, на народни 
инструменти и тн.)Иако кај оркестарското здружување на инстру- 
ментите обоеноста не ѕ единствената причина за здружуваље, заш_- 
то со здружувањвто подеднакво се збогатуваат сите можности на 
разпичнитевидови на спротивставувања,таа е една од носечките.

НавраќаЈќи се cera на наједноставното спротивставува- 
н>е од овој вид, спротивставувањето меѓу два инструменти,( од кои 
едниот може да биде и гласот), би можеле овој аспект на принципот 
на спротивставувањето на боите да го споредиме со спротивставу- 
вањето кај полифонијата.Истоветно на панецот ка негации кој 
започнува од првиот момент на едновремената појава на обата 
гласа, и овде со појавата на вториот инструмент, започнува 
ланецот на негации кој ќе заврши со крајот на делото.Јд друга 
страна, и овде важи принципот на фигура и позадина, што значи 
дека секогаш постои боја коЈа е во преден план, некаков плус 
на спротивставувањата и боја која е во позадината, минусот на 
спротивставувањата.Во текот на една иста композиција функциите 
можат повеќе пати да се изменат, со што уште повеќе се потен- 
цира судирот меѓу спротивностите.

Да ја погледнеме cera повеќе пати наведуваната 
соло песна на Чаоковски " He, само т о ј  ш т о  знае...".Типичноста 
на ODoj пример се состои во излагањата на истоветниот тематски 
материјал, едноподруго низ пијаното и гласот.Оето ова би 
моѕсело и графички да се прикаже:
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Во ситуациите каде немаше дословно повторување на 

тематскиот материјал, кој овде ни послужи како водич за тоа 
кој ке го претставува предниот план , а кој позадината; односно 
каде што имаме одредени спротивставувања на различни мелодиски 
линии,(кулминациЈата накомпозицијата, или нејзиниот завршен 
дел со контрапунктскиот однос во спротивставувањата); спротив- 
ностите беа изведени послободно.Токму овој момент говори дека 
еднаш веќе искористените средства , односно принципи на негации 
не можат повторно да се јават, зашто ќе дојде до веќе повеќе 
пати нагласуваниот принцип на суперпозиција, кој не е дијалек- 
тички, односно движечки принцип.Затоа авторот и преминува кон 
оваа промена во истакнатите делови.

Ваквата постапка е многу типична во литературата 
за дла инструменти.Бипо кој' пример да го земеме од дуо сонати- 
те,( на пример за виолина и пијано), ќе ни илустрира ситуации 
во кој истиот тематски материјал ( што значи истите-висински, 
истите ритмички, па донекаде и истите динамички спротивставува- 
н.а), се изложени пиз различните инструменти на некое растоја- 
ние, и со тоа е добиена нова можност за спротивставување на 
целините кои инаку не би имале што повеќе да кажато
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Ho oca e само едвл од огромниот број на начини ка 
сгтротквставуваве кои можат да се вршат кај боите на различните 
инструменти„Музичката пракса ова ќе го развие многунасочно, 
особено кај оние инструменти за кои веќе беше кажано дека 
поседузаат забележителни можностм за производство на различно 
обоени звуци.

Сд ова мноштво ка варијанти кои произлегуваат од 
спротивставувањето на боите на два инструменти, ситуацијата 
понатаму се усложнува со формирањето ка ансамблите, одоние 
камерните, па до кајголемите.Се разбира во почетокот на музич- 
ката историја се формирапе мали ансамбли и тоа наЈчесто од 
сродни групи на инструментк.Тоа во илустрира и првото здружува 
,:.е на човечките гласови , или пак гудачките ансамблк кои многу 
векови . глдат ' 1 ’ во музичката литература.( Токму тоа водетво 
се должи на констатираната возможност за произведување на нај- 
разлмчни обоености).Mery примерите за подборот на истоветни 
инструменти во првите состави,се и оркестрите во нашата народ- 
ка музи а, каде се јавуваат инструменти од сродни бои.

Меѓутоа истоветноста на инструментите не значи дека 
е ограничен кругот ка можностите за спротивст§;вувања-Така на 
пример ако го земеме хорот, а о  неговите здружувања на човечките 
гпасови,ка.ј него уште во почетокот е создадена можноста за 
спротивставување меѓу мазќите и женските гласови, како и 
спротивставувањето на обоеноста на ниските (басите и алтите) 
наспроти обоеноста на високите гласови ( тенорите v сопраните).

Краткиот преглед низ типичните ансамбли во сериозна- 
та музика , ќе ни открие и уште еден елемент кој бил водечки
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во нивната конституција - аликвотните тонови.Организацијата на 
групите по сродност,( гулачки, дрвени дувачки, лимени дувачки, 
со исклучок на дузачкиот квинтет кој покрај четирите дрвени 
дувачки инструменти ја содржи и хорната, "koja сепак во својата 
боја е многу сродна со останатите)почива на прозвучувањето на 
аликвотите кои од своја страна се најбогати кај инструментите 
од ист вид или род.Би.дејќи богатството на бои пак значи и 
богатство на алкквотнк тонози, условот за добивање на спроти- 
вностите кај боиѕе не е во волизија со еднородноста на инстру- 
мектите, туку негов помошник.

Аликвотните тонози се основа на здружувањето и кај 
разнородните групк на инструменти, шт* ќе дојде до израз во 
поголемите инструментални состави» каков што е например - сим- 
фонискиот оркестар.Основата на оркестрацијата ја чинат така- 
наречените педални тонови, односно носечките фреквенции во 
создаваљето на аликвотите.Овде не би се задржувале на безброј- 
ните варијанти на создавање на ваквите носечки фреквенции,од 
оние во басовите, па до оние во дискантот, с* сите возможни 
меподиски и ритмички к*мбинации.

Меѓутоа покрај стандардизираните состави во
сериозната музика на нашиов век, се повеќе се користени и разни
нетипични гоупи.Штукеншмит дури го лоцира тој период како

132)
лериод по 1910 гЈдина,кога почнуваат да се јавуваат редуцирани 
оркестарски групи, каско резуптат на истрагата по нови »боанос- 
ти на звуквт, однвсно сз*евидната кулминација во искористува-

132)в.Х.Х.Штукеншмит,"Пова музика", стр. 373,37£



њето на оркестарскиот звук од стандардизираниот симфониски
133)^ркастар»
АнапизираЈќи ги примерите од музичката литература 

тешко ќе наидеме на ситуацијата во кој доминира само спротивста- 
вувањето на боите no прикципот на аликвотите , или пак на групи- 
те од оркестарот; .бидејќи за да биде добра оркестрацијата,таа 
пред се треба да биде аликвотно добро осмислена, а за да се 
осмисли мора да се користат и спротивставувавата на боите на 
групите-

Сепак, најтиничниот пример во илустрацијата на овој 
аспект на принципот на спротивставувањето на боите е "Болерото" 
на Морис Равел-Потпирајќи се на едон единствен тематски матеркјал 
кој непрестано се повт^рува, за да го оствари временското рас- 
простирање на матери јалот ,Равел во овој случај "игра" са.мо со 
можностите во спротивставувањето на различните бои од оркеста- 
рот и динамиката.Акоја исклучиме динамичката компонента , која 
инаку е формирана по една прилично права линија од пијанисимо- 
то кон фортискмото, која и не мзобилува со голем број на озна- 
ки, туку напротив додавањето на звукот е фактор на динамиката, 
останува единствено спротивставувањето по принципот на боите

133)Како поссбен обид во барањето на нови изразни бои претста- 
вува Шенберговата "мелодида на звучните бои","Klangrarbenmelodie" 
термин од негозата расправа "Harmonielchre"(1911). Практичната 
употреба на овој принцип ја наоѓаме во зеќе споменатата кенбер- 
гова партитура "FUnf orchrrt*rstttcke" , во делот "Farben"
Основата на овој принцип ја чини разликата во "следот на боите" 
за разлика од "следот на тоновите со различни зисвчини во мело- 
диЈата"(в.Музичка енциклопддијa , том II, стр 5*0, исто Х.Х. 
кЈтукеншмит , "Нова музика" стр. 383)
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Ha различните инструменти и групи од сркестарот..Во ов*ј лример 
динамиката прави одредена негација меѓу почетното и крајното 
H2D0,ј о д н о с н о  пијанисимото и фортисимото,иако праволинијското 
нараснување го намалува~ отпорот меѓу овие две спротквности»
Во ова дело грисутно е и висинското спротивставуваве, низ 
разпичните изгаган.а на тематскиот материјал зо различните висин- 
ски регистри, и исто така греку f/одудаци јата Це-дур - Е-дур, 
која претставува оссбено битен фактдр во моментот кога сите 
други можности за негации, па и оние на боите, сеисцрпени- 
Секако не може да не се спомене и принципот на спротивставуБа- 
ње на ритмот, односно оснпвниот судир кој се гради меѓу мел*- 
диската линкЈа и ритмичката фактура како нејзина подлога-

Меѓутоа сите овие принципи незначително учествуваат 
во оформувањето на носечката спротивност на ова дело, која »вде 
очигледно е сведена на боите.Кајверојатно ова е едсн од најрет- 
ките примери, кој успева да ги сведе слротивностите ' речѕси 
само на една спротквност, и повторко да го обезбеди. временскиот 
тек на делото кое инаку зафаќа забележително временско траење. 
Овој врвен пример на композкторското мајсторство во користек>ето 
на можностите на оркестарските •боеностк укажува дека сепак 
постои и теоретската можност една спротквност да биде носечки 
прикцип, но се разбира делумно да се присутни и др.угите-

13^)"Боперото" најблескавите орекстарски варијации на непромен- 
лива тема, содржи во сеОе карактерни интонации на еден од 
најдревните пластови на ѕшанскиот фоклор - рака наречениот 
CANTO JONIT .Темата, образувана од даа самвстојни и органски 
меѓусебно поврзани слоези - релјефната мелодиска линија и 
карактерниот ритмички остинато - исклучително е самобитна и



Многу почесто  во п р а к с а т а  се  ј а в у в а  к о м б инаци јата  на

спротивностите кои имаат рамноправно значеи>е.Навраќајќи се ce
ra на пред мапку кажаното за комбинацијата меѓу аликвотите и 
спротивставуваљето на групите , како аргумент би можел да се 
наведе и примерот на третиот став од "Третата" Брамсова симфо- 
нија-Овој пример , кој исто така претставува еден #д бисерите 
на оркестрацијата, илустрира како е направен еден растеж do 
композициЈата - користејќи интересна педална структура и
излагањето на тематскиот материјал низ различни групи и инстру-

155)менти во оркестарот.
Тешко е во еден кратог опис да се исцрпат сите спр*- 

тивставувања на боите кои се изведени во *вој став и кои од 
ситуација во ситуациЈа потполно се разпикуваат.И кога би треба- 
ло графички да се претстават - тоа ќе значи дака ќе треба да се 
оформат два графици:
- едниот во кој би биле изведени спротивставувањата меѓу боите 
на поодделните инотрументи ( на пример ка самиот почеток: бо јата

и Јарка-Повратната мелодиска структура (З^ такта) ја образуваа
два меѓусебно дополнувачки периоди сг- варијантно- вариационен
прикцип на развиток.Темата се повторрва пет пати ( секој нејзин
период двојно), изникнуваЈЌи секој пат во ново п^богато и појар-
ко оркестарско украсување»Звучноста без престан расте, достигну-
ваЈќи гигантска силасИ во тој момеит кога се чини, напрегањето
доаѓа до својата апогеја, одеднаш настапува откоонувањето од
основната тоналност"-(Т„Гнатив,Предговор кон партитурата)
135)Во формата на сложената троделна песна, основниот тематски
материјал на делот А, го донесуваат виалончелите во првата
октава, потоа виолините (први) во вт«рата и третиот пат флајтата
обоата и хорната во три октави.Во репетицијата на истиот дел,
иотото најнапред се јавува во хорната, вториот пат во обоата,
за да заБрши во гудачкиот дел :дивизи I виолини и виолончелата 
зо три октави.
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Ha водечката линија на виолончелите, нејзината к*нтрапунктска 
негација во вивлите од една страна ; и боите на педалните т*нож 
дадоха низсразложввите акорди' во виолините, издржаните педални 
тонови кај флејтите и басовата делница на фаготите со контрабаси- 
те пицикато, сето заедно од другата страна);
- и вториот в* кој би биле спротивставувани ситуациите (наведе- 
ната прва ситуација како една целина во обојувањето на звукот 
и следната ксда дааѓа по неа , на пример по превземањето на 
основниот тематски материјал во првите виопини-Ако одиме на 
уште поглобален план, т*гаш спротивставувањето на делот Б,нас- 
проти делот А, односно А1, дел кој со настапот на дрвената дувач- 
ка група со хорните, внесува една комплетно нова ситуација во 
обоеноста на звукотХамиот пак тој дел & содржи судир меѓу обое- 
носта на дрвено-дувачкиот дел, кој го реметат гудачите од време 
на време и чисто гудачкиот дел (малотомб") , и тн.)

И овде имаме една шареноликост во интензитетите на 
спротивставувањето.Нив наједноставно ќе ги одредиме како крајно 
спротивни, ако во *ојата одеднаш се појави квмплетно нова група 
како што се случуаа во делот 5 од овој став*(Ова последново 
сигурно и не е случајно, бидејќи тука мора да порасне и целиот 
интензитет на спротивставување во делото)«! Друга е ситуацијата 
кога имаме спротивставување на пример меѓу првот* излагаве на 
тематскиот матери,јал кај виолснчелвата и втор»т кај виолините, 
каде интензитетот не е така изразен, но сепак се уште постси 
промената, минималниот праг за да се создаде негација.

Двата примери што беа разгледани припаѓаат на подрач-
Јето на сериозната музика и симфонискиот оркестар каде што имаме



и најразвиена традиција во спротивставувањето на боите.Меѓутоа 
примери мошеме да најдеме и во другите области."Big banr" 
ансамблот кој се употребува во џезот и забавната музика, условно 
поделен на четири групи( труби, тромбони, саксофони и ритам 
секцмја со гшјано); сводот тек непрестано го гради врз гпобал- 
ните спротивставувања на овие четири групи, спротивставувањата 
кои се решени на еден мозаичен начин-Употребата на синтисајзери- 
те во современата non, рок, панк музика и тн„,различните електрич- 
ни оргуљи, лијана, додатоците на гитарите; сетл тоа доведува до 
една огромна разнородност зо употребата на боите во овие жанро- 
ви.Дури и гласот почнува да се менува.1’ака наречениот "вок-кодер" 
по експанзијата ка најразновидни гласовни бои , овозможена со 
употребата на микрофонот, cera пзчнува истите тие х'ласови уште 
еднаш да ги мутира.

Кон сето ова се приклучуваат и истражувањата во алеа- 
торичката, конкретната , електронската, експррименталнта. музика, 
и се друго што Ја карактеризира нашата современа музичка ситуа- 
ција."Кпастерот" како таков,пред се,се идентифицира со бојата 
а дури лотоа со неговата висинска располокба, динам.ичка дачина, 
или пак траење.Комбинациите во конхретната музика пред се св 
диференцирани, односно спротивставени по својата обоеност; 
шумот е квалитет на бојата и тн.



Л-Принцип на спротивстав.узање: траење ( рктам)

Ако ги рангираме принципите на спротивставуваве 
според одреден агол, принципот на спротивставување според 
траењето, односно ритамот, би можел да го добие првото место
кано прв музички елемент, праелемент со кого контактираме

136)
во асивотот.

Ритамот е и меѓу првите музички елементи кои се 
јавуваат во исшориЈата на музиката, бидејќи кај почетните 
форми среќаваме многу поразработен ритам, одошто мелодиски 
фактури.Можеби затоа за ритамот се расправа уште во најраните 
естетички трудови за музиката, така што тој донекаде и е 
изедначен оо значењето на висинс:сите аспекти.

136)"Лорус и Марцери Мајлн зо 70зотот"^е«ниибвна животните 
и луѓето" го даваат решението за можноста на потеклото на 
напнатоста врз основа на некви експерименти од Лр.Ли Салк.

"Мекото луп-буп-луп-Ѓуп, на релаксирани удари 
од мајкино срце, беше репродуцирано во собата за негување на 
новородени деца.. .Најповеќето од нив набрзо заспаа.Во одморот 
изгпедаа задоволувачки»Потоа репродукцијата беше уапрена.
По неколку сѕкунди , повеќето од новороденчивата се разбудиЈа, 
некои почнаа да плачат-Тогаш беше репродуцирана нова скимка: 
забрзано чукање на срцето на возбудена жена.Иако звукот беше 
многу тивок, сите од заспаните иокороденчиња се разбудија 
веднаш.Кај сите се ,јави некое Hanperaibe, како во страв.Кога 
првата снимка повторно веше пуштена, мирот се расшири низ 
собата,! -(Мек Логлин, "Music ал.6 Sommunication1 5 стр8А,85)
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Така веќе кај Платон заедно со модусите ја среќаваме 
и расправата, одн*сно првите размислувања за ритамот, кои неиз- 
бежно Ја следат неговата општа позиција ѕа музиката во општес-
твото.137)

137) '"Значи во секој случај вие би можеле да се согласите д*вол- 
но лесно дека песните сеЈсоставени од три елементи:зборовите, 
модусот и ритамот"..,"По модусот ние би требале да се бавиме 
во секој случад с* ритамот„Тука не би барале некои обработени 
или различни комбинации, туку би ги барале ритмовите кои одго- 
вараат на животот со храброст и дисциплина.Потоа би го адап- 
тирале тактот и мелодијата кон соодветните зборови, а не зборо- 
вите кон соодветни-от оакт и мелодија"..,"Постојат три основни 
типови на ритми, од кои различните ритмички комбинации се из~ 
градени"ос."Се сеќавам како тој говореше прилично иејаено за 
"компонираниот маршевски ритам","дактилот" и "хероичниот" 
ритам, аранжирајќи ги во различни и мистериозни начини и одре- 
дувајќи гимдолгите"и!,краткише" ; тој исто така говореше за 
"јамбот и трохеЈОт" к им припишуваше кзантитети на различни 
должини".(Платон,"Држава" стр. 1ув,160,161)

И во "Законите" наоѓаме размислувања за ритамот: 
"Дтзванецот: Се вели имено, дека секое младо суштество не може 
да мирува ниту со телото ниту со гласот, туку секој пат бара 
да се движи и да дава гласови, едни скокајќи и потскокнувајќи, 
на пример игра^ќи со веселба и играјќи се, а други ивведувајќи 
секакви возможни гласови.Останатите живи суштества како да не- 
маат чувство за онаа правилност и неправилност зо движењата , 
што се наречува ритам и скпад ..»""Ho бидејќи, музиката се 
прави со ритам и склад, таа го опфаќа и ставот на телото и 
напевот, така што со право може да се говори, дека некој напев 
или став на телото е полн со ритам и склад, но никако дека е 
испопнет со убава боја, како што се изразуваат сликовита , 
некои учители на хорските игри..." (Платон,"Закони", Кн.И, 
стр.4-7,4-9)
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Ваквите ставови ќе ги превземе и Аристотел, со
што ќе се зацврсти прашањето на ритамот како една ол категории-
те на интересот на естетиката на музиката.Од увидот во списите
на овие двајца мислители, може да се иззлече заклучокот дека
ритамот има двојна улога : како дитам на лоезијата (метриката)

139)
кој го наложува и музичкиот ритам и како ритам на играта.

И естетиката на средниот век ќе го задржи ова гледиш-
140)

те , иако се прават обиди и за поинакви разграничувања-1*1)

138) "Ние знаеме дека музиката се состои од мелодија и ритам
и не смееме да ја изгубиме од вид улогата која тие два елемен- 
ти ја имаат во однос на образованието.На крајот, остануза 
да иопитаме, дали треба да се даде предност на убапите мелодии 
или на убавите ритми".(Аристотел,"Политика",стр,212)

Меѓутоа до крајот на расправата убавите ритмови веќе 
не се споменуваат„
139) !,Како пак подражавањето, хармонијата(музиката) и ритамот 
- а јасно е дека метарот е дел од ритамот - ни се дадени од 
природата, оние што од почетокот биле најмногу надарени за 
тоа, постепено лапредувајќи , ја создале поезијата од обични 
импровизации".(Аристотел, "Поетика", стр. 23)
140) "Изгледа дека ритамот е сличен на метрот-Ритмот е мелоди- 
чен поредок на зборовите, ко не спрема правилата на метриката, 
туку спрема бројот на слоговите кои ги одбројува спухот, како 
што е случајот со песните на народните поети.Ритамот може
да постои без метрот, но метроте не може Сез ритам (...) 
Метарот е мелодичен склад со смената на повисоки и пониски 
тонови; ритамот е промена без метрички правила: сепак , често 
во некои спучаи ќе се најде метрички дклад кој не го создал 
уметникот со дотеруваве, туку кој произлегува од тонот и про- 
мената на тактовите«Народките поети го градат тој скпад еднос 
тавно, а учените во согласност оо својата ученост."(К.Венера- 
бипис, "De arte me trica'-, "De rhythmo" стр. 173,174)
141) "Музиката има три дела:хармониЈа, ритмика и метрика.Хармо-
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Сепак , потекпото на ритамот пд метриката на поезијата ќе оста- 
не владеечко мислење и подоцна , така што го среќаваме и кај
Жан Жак Русо вп "Писмотп за француската музика".

Наспротм петполното отсуств* на оваа проблематика 
во Кантовата последна Критика, спедниот пообемен простор се 
среќава во Хегеловата Естетика, каде овие прашања се сместени 
во ггрвата тријата :Мерка на времето, такт, ритам.^^ Како и 
во претходните коментари околу Хегеловиот однос кон музичко- 
естетичката пробламатика, мора да се истакне дека и овде 
тријадите ,(односно нивните тријади), патат од потребите на 
сопствената конструкција, без цел да бидат соебразени со соз-

нијата ги разделува високите и длабоките тонови, ритмиката 
ѓи испитува зборовите во состав, дали нивниот звук се слежува 
vinu не, метриката ги запознава сите можности на должината 
и краткоста на различните метри ,.. (Х.М.Маурус, "1)е Universe" 
XVIII,VIIIf"De mušica")

142) "Бидејќи вокалната музика многу порано се јазипа од инстру- 
менталната, втората секогаш од нса ѓи добивала у. особеностите 
на напевоти ритамот.А различните ритми на вокалната музика 
можепе да се родат само од различните начини на скандирање на 
зборовите и распределувавето во нив на кратките и долги.те зву- 
ци во взасмнк односи.Ова е особено видно во грчката музика, во 
која сите ритми биле само повторување на ритмичката формула
на зборовите, о-Јразувајќи последователко кратки и долги слого- 
ви присутни во јазикот и поезијата на Грците."(споменатиот 
труд стр.422)
143) "На прво место треба да се пезанимаваме со простото траење 
на тновите во времето и нивното движење во него, односно со 
оние односи на тонови , кои уметноста не смее да ги препугти
на случајот, туку мора да ѓи одреди утврдените постоЈани
мерки, да ѓи истакне низните разноврсни разлики и во тие разлики 
да го вопостави повторно единството меѓу нив.Од сето тоа нужно
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нанијата на теоретско-музички план.Кон сето ова во овој дел е 
изведено и обфаснувањето на временската структура на музиката, 
низ сукцесиЈата и укнивањето на временските точки, како аспект 
на времето во кое се објективира "Јас".Бидејќи во завршницата 
за онтолошката структура на музиката, ќе биде направен осврт 
за некои поважни моменти во досегашното сфаќање на временската 
структура на музиката, бо овој момент овде не би се задржувале 
на ова прашање.Од она малку што беше кажано во врска со судо- 
вите на оваа тријада, може да се заклучи дека и овде таа е 
подредена на гносеолошките интереси, како низ Хегеловиот обид 
прв пат се среќаваме со еден пообемно систематизиран напор во 
приодот кон оваа област.

Во два наврати во Хансликовата расправа "За музич- 
ки убавото" ,( која како што веќе беше истакнато , во својата 
ориентација кон прашањата на значењето малку ја опфаќа оваа 
проблематика, проблематиката на структурата на битието наI
музиката) ?ритамвт е споменат дури каѓо нејзин суштински елемент

лроизлегуваат мерката на времето, тактот и ритамвт"... "Што се 
однесува до временската страна на музичките тонови, прво ќе 
говориме за нужноста на чија основа воопшто времето игра нај- 
важна улога во музиката; потоа ќе говориме за тактот како 
со разумот уредека мерка на времето; ка третотп место ќе гово- 
риме за ритмот кој ова апстрактно правило почнува да го оживо-
творува со тоа што одредени делови на тактот ги истакнува доде- 
ка дурги ги потиснува".(Хегел,"Естетика", км. III, стр. 314-, 315)
(в. го коментарот на Ханспик:"И Хегел во критиката на уметноста 
на тоноБите често беше во заблуда со тоа што сзоето претежно 
историско уметничко становиште го мешаше со чисто естетичкото 
и во музиката наоѓаше одредби која таа ло се<е никогаш не ѓи 
поседувала","За музички убавото", стр. 102)1
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и како нејзин праелемент, но без цел да се воведе некоја 
систематизација во оваа област-

Неколкуте зацртани патеки во толкувањето на ритмич- 
ката структура на музиката ќе продолжат да важат и по времето 
на Ханслик - no нашето време.Иако доминантното гледиште тонот 
ќе го стави во предек плак к.ако сумарум на ситенегози одпики, 
односно како репрезент на онтичката структура на музиката; 
траењато, односно ритамот остануваат како подредена структура, 
така што не им се посветува некое одвооко особено внимание.

144)"Праелемент на музиката е складот, нејзината суштина рита-
мот.Ритамот на големо, како складност на некоја симетрична
градба, и ритамот на мало, дако наизменично законите движење на
поодепните члонови во тактот-Материјалот од кој композиторот 
создава и чие богатство никогаш ке може да се замислк како 
претерако расипничко, тоа се тоновите со својата сопствена 
можност да создаваат различни мелодии, хармонии и ритмизации. 
Неисцрпаата и неисцрппива пред се доминира мелодијата , како 
основен облик на музичката убавина, илјадапати преобразувајќи 
се, презртузајќи се , појачувајќи се , хармонијата дава се 
нови и нови темели; ги обединува обетс и го покренува ритамот, 
таа жипа што го отчукува музичкиот живот, а ги бои привлечноста 
на разновцдните бои на звукот"(исто стр. 83,84)

"Значи , хармонија и мелодиЈа нема во природата.Оамо 
еден трет музички елемент, оној кој ѓи носи погорните два, 
егзистира, зеќе пред луѓето и независно од нив: ритамот-Во 
коњскиот галоп, во кпопоров.ето ка воде.чицата, зо пеевето на 
косот ле согпедува една единица која ја чкнат временските депо- 
ви во својот след и претставуваат едка прегледна целина.Не сите 
но ш-шгу огласувања во природата се ритмични: во неа владее 
законот на дводелниот ритам, како издигнување и паѓање, извира- 
ње и влегување.Веднаш мора да стане јасно што овој природен ри-
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поврзаноста меѓу музиката и играта,( Лангер 
како и врската со ритмичката структура на поезија

там, го разликува од музичкиот..Во музиката, имен* , 
изолкран ритам како таков, туку само мелодија и харм 
ритмички се прикажуваат...Ритмот е единствен музички 
во природата, воедно и прв; кај луѓето., ка<ј децата , i 
ците, тој разбуден се .јавува најрано "( исто стр.152)
145) "Особено во "возбудувањето на играта" кое ги следеш
успешните заеднички потфати,( веднаш ни паѓа на ум излив 
на чисто мајмунската j»ie de vivre чиј врв е вртењет
околу себе како *на на дервишите), особено во таквите пр& 
кисе користеа шумовите’ како што се ритмичките удари или по, 
рања, за да се нагласи расположените при играта - бидеоќи т 
праисконски човек најверојатно имал, како мајмуните, крајно 
непостојано внимание".(С.Лангер,"Филозофиоа у новоме кључу" 
стр.203, в. и понатаму стр. 204,203)
146) "Виден квалитет се чини е исто така и ритмот и другите 
понапред споменати фактори на музичкото дело...Истовремено 
возможно е дека ритамот е востанове барем во некои партии
од музичкоФО дело, како и - #9 3. разлкка..на темпото рубато - 
извесниот карактер на темпото, одреден барем за поодделните 
фази на делото; во секое музичко дело мора да се по,јавува... 
Исто така појазата.на карактеристичните ритми во чисто 
обредните-религијски појави ( тапаните кај примитивните 
африкански нароци), сведочи за тоа дека ритамот не е елемент 
кој оо-издвојува музиката од другите акустички појави.Некои 
впрочем би виделе, дека во последниот наведен факт, сродност 
меѓу музиката и ритуално-религијските појави; таквата сродно 
не е се ушт»-" идентичност на родот.Во врска со тоа можат да 
се јават сомненија дали таканаречената "музика за игра" кој 
се употребува, единствено како средство за одржување на 
ритамот на играчите и за поттикнување кај нив насвоевидни 
страсти за да се изживеат во движењето, дали таа, е значи



183-

Прилмчно нов и интересен претставува обидот за толкуваве на 
ритамот зо ''психолошката естетика" ол цитираниот автор на 
почетокот од овој дел за спр»тивставузањето по принципот на 
трае-ѕето,Мек Логлин во неговата расправа "Музиката и комуни-

"музика" во правата смисла на зборот, и дали воопшто е уметнич- 
ка појава - дури и тогаш ако некој"музиката за игра" би ја 
употребувал како без сомнение музички дела.(Р.Ингарден,"Иден- 
титет музичког дела" , с т р 503 > 504-)
14-7)Рајмон Монеи зо текстот "Нивои на ритамот во вокалнага 
музика " ја изложува дијалектичката кокцепција на Николас 
Руве во анализата на liiyMQa вата соло песна "Ich hab’ im Traum ge 
Основниот став кој се однесува на врската меѓу поезијата и 
музиката во овие анализи говори дека таа е "диЈалектичка , 
двете експресивности во потполност придонесуваат кон трета и 
поголема"(споемантиот текст стр.17).Монеповото мислење кое 
се обидува да го докаже во овој текст е во потполност спротив- 
но."Овој екскурзус докажува дека поетскиот и музичкиот ритам 
не се однеууваат контрапунктски на макро ниво , иако песната 
моке да биде полна од контрапунктски ритмички релации зо дета- 
лите.о.Во дидаграмот на поетскиот и музичкиот ритам, дза главни 
блока би можеле да се сместа еден позади друг, одошто еден 
над друг,Нема рит.мички контрапункт на хоризонтален план: 
говорниот ритам е изразно подраден на пеачкиот ритам, х аетрот 
на стихот или го подржува музичкиот метар или исчезнува.Дија- 
лектичката врска меѓу поезијата и музиката, поставена од Руве, 
и други, во овој однос е илузиЈа-Бидејќи музи.чкиот ритам не 
е незазисен од поетскиот, тој е поетски ритам во друг смисол, 
и најпрво поетскиот ритам беие ритам на говорот кога говорот 
беше користен со играта во тоталната експресија на телото».. 
(исто стр„35)

Сепак, Монеловата аргументација заснована врз етимо- 
логијата не е доволна да ја негира диЈалектизациЈата на оваа 
врска, која е ocovsho очигледна во современата музичка уметност.



1 8 4 -

кАциЈата".ПокраЈ орцввиот ритакцМвк Логпин го инвоува како одрв-
дувачки фактор и дишвавто и можноота. ма иашиот нерввн сиотем

. 148)за реакција кпј најмаиито ритмички единици.

Т
148)"Ударен дап на ритмот на дишељето с« појапула do Уввртира- 
та кон вториот чин "камониот гоотин" do сцоната на"Дон Ѓовани: 
пасажите од скали

кои додаваат во теророт на конфронтацијата меѓу ЈУ>вани и 
статуата на Командантот, паѓаат точно no ритамот : на инслира- 
цијата (нагорната скала), и експирациЈата ( надолната скалау.
Во типична ситуација на изведба оваа форма се појавува во 
интервапи од приближно 14 пати во минутата, што е карактеристич- 
но за ритамот на заврзаното движење, како во стрес од страв... 
Покрај ритамот на дишењето , следната доминантвл ритмлчки 
звук во нашиот живот е срцевиот ритам ... Всушност темпата 
кои се побрзи од нормалното срцево чукање се понерегулрани, 
тие прикажуваат тензија во нив ...Крајното доминантно влиЈание 
во нашиот ритмичко чупо, односно во нашвто интерпретиран>е на 
мапите единици на формата, веќе беше споменато.Тоа е минимчлн: 
период за реакција кој е околу 0,7 секунди; време потребно нер- 
вниот систеи да ја прими пораката, да идентифицира содржина- 
та споредувајќи ја со претходно запаметените искуства, што ние 
го нарекуваме "процесна постапка на податоците", и даодговори 
на пораката на соодветниот начин.Овој невропсихолошки метронои 
одговара на околу ММ.80-86, што се изведува како норма: побавни- 
те или побрзите тема се јавуваат како твнзии.

Ритмот на срцвто, велитв дробови и нервниот оистем 
се сиетаат за најмали формапни единици кон кои ние cue HaD.iKH'a- 
ти во нашиот развиток."(Т.Мек Логлин, споменатиот труд ,стр. 
83,84,85)



Ако ѓи сумираме сознанијата за ритамот што беа 
наведени во претходните примери; нив би можеле да ги подреди- 
ме во три категории: на онке што поаѓаат од неговото потекло 
и врската со другите изразнк медиуми; на оние што се основаат 
на р?-1тамот како некаква временска единица, единица за времен- 
ското распростирање на музиката; и жпко краЈни - оние што 
ритамот го согледуваат no негозите психо-физиолошки предодре- 
дености.

Ссновниот недостаток на овие теоретски пристапи се 
состои во недоследноста кон дијалектичката суштина на ритамот 
која некаде е назначена, некаде не, но никаде не е развиена.
Тоа 'л ќе биде целта на следниов дел од текстот, почитувајќи ѓи 
репевантните факти кои и досега се појавуваат во сознанијата 
по ова прашање.

Можеше да се забележи дека озде позеќе пати се употре 
бува терминот ритам, како термин за траењето на музичките еди- 
ници.Со ваквата употреба всушност се изедначени овие две кате- 
гории, односно на ритамот му е дадена ширината на се она што 
го опфаќа категоријата траење.Така овде под поимот ритам ќе се 
подразбираат сите елементк на музичкото траење, што значи не 
само одредениот "ритам_", туку и агогиката и темлоко како елемен 
ти на таа одредба»

Погледнат низ призмата на диЈЈалектичко-критичката 
естетика и нејзините принципк на спротивставување; принципот 
на спротивставување според ритв^от би можел да се подели на 
три главни области:
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- спротивставувањата кои се вршат низ котните зредности, 
спротиЕставувањата на малите музички елиници;
- спротивставувањата на ритмлчки план меѓу гласовите;
- спротивставувањата кои се вршат меѓу поголемите музички 
депови, вкпучува^ќи ѓк и спротивсаавуван.ата кои произлегуваат 
од аспектит на аоогиката и темпото .
Кон 1

Внесувањето на риаамот во Хегеловата концепција,
ритамот како претставник на временската структура, се должи
на фактот што ритамот е "највременската" спротивност зо
спротивностите на музиката.Одредувајќи ѓц зременските точки
и нивното уќанува&е , доколку Хегел спроведел една вистинска
дијалекткчка постапка која би се однесувала на конституциони-
те особености, би дошол до основата на дијалектичката структу-
ра на ритамот; зашто тие временски точки се оформени токму
по принципот на негација - непрестано се изменузаат мјаките"
и "слабите" временски точки..Ова ја определува основната
мех.жа за овој аспект на временскотораспростирање на музиката-

\Од друга страна овој пулсирачко-одредбен елемент 
ја дава само основата на конструкцијата на судирот меѓу ритмич- 
ките спротивности, кои движејќи се меѓу алстрактно замаслените 
полови го материјализираат неговото лостоење.

Основата на ова нпротивставу вак>е ја чини поделбата: 
теза- арза, или теза - арза - арза, во кое може да се истакне 
токму втората варијанта како посебна,во зголемената напнатост 
меѓу половите. Ова е иманентно на нашето прифаќање на музи- 
ката, така што ние сме готови и на најмалата единицн да и го



припишеме ова толкување - потребата за спротивставуввање е 
појака од онаа за суперпозиции.

Ввднаш мора да се истакне дека ритмичкиот момент 
во овие ситуации на одреден начин го подразбира и динамич^'10" 
Тезата во себе содржи мал акцент,(акцент што ќе го доведе Хг. 
да ѓи смести акцентите како елемент на ритамот), акцент кој 
подразбира и мала динамичка разлика од арзата.Имајќи во вид 
де::а овие дикамички разлики често пати се толку мали ,(иакс 
не и нспостоечки), тие во овој момент од разгледувањето би 
бипе закемареки.

Проекцијата на распоредот меѓу тезите и арзите е 
’ICTO така иманентна без разлика на должината на нотките вреднс 
ти.Дури и кога една фраза ( на пример од шеснаесеттински нотг' 
Си била интерпретирана со беспрекорна динамичка, односно акт-*- 

с::а еднаквост, ние би и проицирале некаква ритмичка распрсдег 
распределба на тезкте и арзите.

Сву.е неколку можни комбинации на тезите и арзитз 
боа изведени само арз основа на дводелната и тридепната под^ - 
Патиов пример би можел понатаму да се подвргне и под други 
псделби:четириу пет, шест и тн., така што можностите се скор-4
:!ох:сцрпни.



Би можопе да пратпоотавиме дека onoj ист низ би можел 
да биде ииведен и no лалеку т б д в н о  томио, ипи пак да бидат 
проиенети нотните вредности.Што ќа стане на пример, ако нив 
ѓи замислиме како цепи нотни вредности кои со сместсни во 
едгн четири четвртински такт, односно распредепба во која 
секоја нотна вредност паѓа на јако времо? Лури и тогаш ќо пос- 
тои обидот за ранѓирање по истипт принцип - структурата на 

спротивностите се наметнува.
Иако вакрвте примери се среќаваат доста често во 

музичката пракса, тие секако не се единствена~а конструкцх.ја 
на музичката уметност.Напротив, од оваа наједноставна ритмичка 
фасктура е разработен еден неверојатно различен и огромен 
број на ритмички спротивставувања.Доколку се би останало на 
оваа фактура, таа по извесен број повторувања би се изродила 
зо својата спротивност - суперпозицијата , и оо тоа би било 
прекинато движењето.

Разнообразноста на ритмичката структура најнапред 
се остварува преку различните нотни вредности кои градат двсј- 
но спротивставувале: спроти тенденцијата на пулсирачкиот рит :• 
неговото метрономско движење и спроти тезита и арзите на тој 
ритам.Со цел овг.в тос*а графиикидда биде илустрирача, повторно 
ќе го погледнемс почетниот истио >од досега повеќе пати споис- 
нуваната Бетовенова це-дур Соната.
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Во интересот на прикажувањето на спротивностите,
овдс беа занемарени разликите помеѓу одделните тези на микро 
и макро план-Претставувањето на една изнивелирана ритмичка 
структура во кода би се воспоставил роаг.о« однос меѓу интен- 
зитетмте на поодделните тези или арзи меѓусебно, значи дека 
во графикот на генералните спротивности меѓу јаки и слабите 
времиња според тактовата поделба, би тревало да бидат внесени 
и додатни графици кон секоја временска точка, во зависност 
од нотните вредности и колебањата што се вршат меѓу нив.Ова 
значи дека к#н секоЈа четвртина на пример, би треб ал да биде 
додаден графикот на колеѓањата од осминките, кон секзја осмина 
од шеснаесетттинките и тн.

структура која *еше прикажана во претходниот пример и која 
се уште не гради едно изразено спротивставување кон пулсирач- 
киот момент,(единственото спротивставување на овој план е 
завршувањето на фразата на слабо време), односно не ja нарушу- 
ва симетричноста на конструкцијата; в* музичката уметност 
среќаваме и многу поразвиени спротивставувања.Во нив ^Бајнап- 
ред ќе ѓи сретнеме пункти.раните ноти,( кај кои во четириделна- 
та поделба: теза- арза- теза- арза, се спротивставени најја- 
ката теза-првата, и најслабата арза - поеледната, што доведува

настанува поместување на акцентот - тезата на слабото време и 
на то,ј начин директен судир меѓу пулсирачкиот ритам и ритамот 
на фразата, некакза наједноставна ^иритмичност),па понатаму 
појава на триоли, квинтопи, септоли и тн. во парните ритмички

Наспроти вака релативно едноставната ритмичка

до потенциран судир Ј - V



190-

структури, или квартоли во ндиарните,со кои повторно се јавува 
биритмичност наспроти пупсирачкиот ритам.

Од овие наједноставни основни варијанти на спротив- 
ставување со пулсирачката ритмичка структура, гго пат на комбина- 
ции се изградуват други спротивставувања - принцип, кој повеќе 
пати беше нагласен и во останатие случаи.

Бирајќи карактеристични примери, во овој случај би 
навеле едно вакво спротивставување од подрачјето на џезот, 
каде комбинациите меѓу синкопите и пунктираните ритмички вреднос- 
тк, пежат во основата на неговата ритмичка структура.Примерот се 
однесува на Гершвиновата композиција "I got rhythm",

Паѓа в очи дека оваа ритмичка фактура содржи некаков
свој особен ритмички пулс,наспроти пулсот застапен во придруж- 
бата кој ја истакнува компонентата на пулсирачкиот ритам,( за 
што ќе стане подоцна з<ор).Кога би се о^иделе оваа ритмичка 
фактура да ја изведеме низ стродостите на пулсирачкиот четири- 
делен ритам, постојано ќе се наоѓаме во опасност да грешиме. 
Нејзината изведба е единствено можна со потполна транспозиција 
во нејзиниот ритмички дух, кој е надвор од духот на рамномерна- 
та поделба.Дури ако внимателно ѓи измериме овие синкопи , ќе 
видиие дека тие не се апсолутно соодветни на нотните вредности 
и дека секој пат постои некое мапо поместување кон напред и 
кон назад.И-зведувачите на опаа музика ,прод се,треба да ја позна- 
ваат таа нејзина иманентна ритмичка структура,( која си има



изградено свои конвенции во толкувањето на сиккопираните и 
пунктираните нотни вредности),?а да би можеле да се зклучат 
во изведбата,( особено во оркестарските партии каде цели 
групи унисоно изведуваат вакви ритмички фактури).

Истата пракса ја среќазаме и во изведбата на нашата 
народна музика, особено онаа која има непарни и комбиниранл 
тактовм поделби.Овие ритмички "несоодБетностк” долго време ја 
спореа поделбата која или ѓи преведуваше во троделек ритам, 
каде се појавува триола и четири еднакви вредности, или ѓи 
претвефаие во хемиола, са која противниците имаа забелешка 
дека сите вредности не се еднакви-Очиглсдно дека малите отста 
пувања кои извираат од праксата не можат шаблонски да бидат 
Еоведени во поделбите на конвенвионалното уво и неговите 
строги симетрии»

Во рамките на разгледувањз*о на овие спротивности. 
се поставува и прашањето како ќе бкдат третирани алеаторичк’'~ 
комбинации кои немаат стриктни нотни вредности, односно се 
одбележани со други временски единици (3 секунди на пример).

Разбирливо е дека во овие случаи неосновано е да 
се бара некода поделба на теаи и арзи, особено не ка микро 
план„Делумно толкување би можеле да се даде токму низ таа из- 
разена нееднаквост, која ѓи доведува во судир сите целини што 
се наоѓаат едно до друго.Меѓутоа, токму таа постојана нееднак 
вост, го ослабува делувањето на овој план, зашто таа самата 
по себе се изродуза во ловторување»Нашето конвенционално уво 
најнапред ѓи спротивставува нееднаквите целини, толкувајќи ѓи 
токму низ призмата на симетррјата теза - арза, или теза - ар~



Посегањето no крајните средства на спротивставуваве, треба да 
го надокнади отсуството на другите елементи*

Во споменуваната партитура на Пендерецки "" На жртвите 
од Хирошима", која користи комбинирани нотнк и алеаторички вред- 
ности, од 26 такт па некаде до 62 такт,имаме карактеристична 
игра на ритмичките вредности кои во одбележениот, односно одбеле 
жените Бременски интервали ( 1 5  секунди и тн.), треба да бидат 
изведени-Забележително е дека доминираат пунктираните нотни вред 
ности и почетоците на слабите нотни времиња , што овде има посеб 
но значење.Иако тактовите се одбележени ( со испрекинати линии), 
тактовите цртички се наменети повеќе да им помогнат на изведу- 
вачите како ориентациЈа за текот на изведбата, а ке за да се 
изврпи некаква поделба на јаки и слаби времиња.

Според ова последкото, како да станува бесмислена 
поделбата на некакви нотни вредности.Меѓутоа сооема е поинаков 
психичкиот ефект кај из ведувачот ,а 'лсго така - кај слушателот, 
коЈ соодветно на визуелните симболи, ќе се погрижи да добие 
некои разграничувања во нагласеноста и стремежот на секоја 
фактура«

Од следните тактови (62f'63,64 до 65) во виолончелите 
и контрабасите се појавуЕа нова ритмичка фактура во која секој 
инструмент од поодделната група,(виолончелите или контрабасите), 
изведува свода комбинација која е различна од сите други„Бидејќ^ 
според ознаката на авторот, групата на виолончелите содржи 10 
инструменти, а на контрабасите 8, се добиваат 18 различни 
ритмички фактури кои меѓусебно се спротивставуваат-Кон ова 
спротивставување треба да се додадат и останатите инструменти 
кои иззедуваат други фактури.
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Co воведувањето на остинатната ритмичка фигура овде
е постигнат еден нов квапитет во ритмичкото спротивставување.

Во безбројните вари^анти на остинатните фигури-
придружби, може да се појави и биритмија , која уште повеќе 
*ке го потенцира судирот меѓу структурите на водечката линија и 
онаа на придружбата. И во овие слуѕаи се работи за една преод- 
на форма, која се основа на веќе истакнатиее спротивставувања 
во претходниот дел<>Кон ова би можеле да го наведеме примерот 
на споменатата Гершвинова композиција, cera прикажана заедно 
со придружбата.

Сепак во овој случај двете фактури не се чу. у -  

ваат^токлу далечно спротивни како што тоа ќо ое случи во слод- 
ниот пример на биритмичност, бидејќи како што иаѓа^беше кажано, 
таа е деп од своевидните конвенции во џезот.
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Очигледно дека ова e сосема подруг случај.Во оваа 
Шопенова етида спротивставувањето на осминските наспроти четвр- 
тинските триоли гради јак биритмички судир, кој' што знае да 
создаде доста потешкотии при изведбата.

Всушност при првото читање на нотниот материјал се
јавува потребата за изедначување на двата ритми, односно
преточување на осмиснките триоли во секстола, со што би се
поклопиле акцентите во двете фактури.Но анализата на нотниот
материјал од десната рака откриБа дека неговата ритмичка логика
е поинаква; Шопен не ја избрал случаЈно ваквата распределба

1̂ -9)
на нотните врддности.

Наспроти овие спротивставувања, како повисок вид,
ќе се јави спротивставувањето кај полифоно водените фактури.
Се разбира во илустрацијата неминовно е п^вторно творештвото
на големиот мајстор во ова подрачје Јохан Себастијан Бах.
Следниот пример е избран од Contrapunctus II од делото
што зазема посебно место во неговото творештво"Die Kunst der 
Fuge "

14-9) "Bo композиционата техника ( на "Приказнатаза војникот"од
Игор Стравински) се истакнува остинатииот бао во кој круто пул-
сира ритамот, над коЈ метрички слободно се развипаат среднитв
и повисоките гласови.Полиметричката отруктура која се постигнува е
полна со привлечност, заради постојаното помвстувањв на 
центарот на гравитацијата".(Х.Х.Штукепшмит,"Нова музика",стр Ц-ЛС)
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Се разбира примерот мораше да биде земен од момен- 

тот на псдавувањето на прииот cemmes и ограничен на 

двоглас<јето за да биде п^илустративен„Со усложнувањето на 

гласовите се усложнува и ритмичкото спротивставување.^д ово<ј 

пример пред се можеше да се видат карактеристичните комплемен- 

тарни однесувања меѓу едниот и другиот ритам, така што тезите, 

односно арзите , се појавуваат само во едниот, односно другиот 

глас ,( првото и третото време од првиот и првото од вториот 

такт).Кон сето ова треба да се додаде и движењето во пунктирани 
ноти на едниот глас, наспроти издржаните поповини во другкот»

Од примерите на тоналната полифона квмпозиција 
да преминеме cera во примерите на атоналната и алеаторичката 
музичка пракса.Уште при првиот преглед на партитуриее со ато- 
нална ориентација во кои е задржан нотниот и ритмичко-метрич- 
киот систем на тоналната музика, ќе забележиме една шаренолика 
графичка структура; ррвиот знак на ритмичката компонента на 
спротивставувањето.Така на прммер во првата од Шесте пиеси 
на Антон Веберн (оп.6), во само деветнаесет •: тактови (дво чет- 
вртински), ќе ѓи сретнеме скоро сите начини на: ритмички спротив- 
ставувања.Многу карактеристичен манив во ваквите партитури 
се конвулзивните ситни ритмички вреднооти , наопроти издржаните



- арза.Но подоцна,веднаш ќе биде увидено дека оваа поделба е 

неспроведлива на спободното толкување кон кооссе стреми 

оваа музикв.'
Кон 2

Првиот аспект на спротивставување спород ритамоу 

е подеднакво интерполиран и no вториот - спротивставувањето 
меѓу гласовите, или поодделните линии ив одредено музичко г- 

За да се оствари ова спротивставување двете ритмички фактури 

треба да се разликуваат, а тие може да се разликуваат едино 

но низ спротивностите од претходно наводениот аспект .

И овде неисцрпни се можните варијанти во спротиво'* 

вувањето кои ѓи среќаваме во досегашната музичка литература- 

Наједноставните меѓу нив се оние на остинатните придружби 

вид на пулсирачкиот ритам

II Р ~ и*и , 'С *

Всушност овие спротивставувања се некаква npec 

форма меѓу спротивставувањата на иманентните структури во 
нотните вредности и спротивставувањата меѓу гласовите.Еднио? 
глас, односно линија, само го претвара пулсирачкиот ритам во 

музичка фактура, го материјапизира.
Од оваа наједноставна форма, следната слична, a

раздвижувањето на тоЈ пулсирачки ритам, како на пример кај 
апбертинскиот бас.



I. t  -

Ko K 3
СпротивстаЕувањата no принциппт на ритамот понатаму 

се пренесуваат к на поголемите музички целини-Тука покраЈ 
користењето на ритмичките комбинации и значењата на нотните 
вредности се користат и темпото.и агогиката како средства за 
за постигну ван>е на оваа дел.

Се разбира, соодветно на ситуациите и кај другите 
принципи на спротивставување,големкната на делото битно влијае 
дали во конечната слика ќе се појават и вакви спротивставувава, 
или ќе се задржи самв на претходно споменатите„

За да го илустрираме и аргументираме овој став , ќе 
биде прикажан еден пример од сонатната форма , каде, како што 
е познато, се врши основнмот судир меѓу првата и втората тема, 
(односно групи од теми).Меѓу повсќето принципи на спротивста- 
вување кои се употребуваат за да се аоспостави спротивноста 
меѓу овие два тематски материјали е и ритмичкиот.

Примерот на првиот став од Моцартовата Соната во 
Бе-дур (К.В. Бр. 281) е еден од типичните во оваа област. 
Наспроти ритми.чката структура на првиот тематски материјал во 
кој карактеристичен елемент се триолите,вториот содржи шеснае- 
сеттинска ритмичка фактура.Мостот кој ѓи поврзува е составен 
од 3 2-ки, а во секвенците од вториот тематски материјал пов- 
торно се среќаваат ситни нотнк вредности, така што цело време 
посфои едно спротивставување меѓу раздвижените и смиревите 
ритмички делови.Интересно е дека во развојниот дел од оваа 
соната се појавува уште еден тематски материјал, кој на одре- 
ден начин треба да ѓи компензира недостатоците на недоволниот



судир меѓу двата тематски материјапи.Тој донесува уште една 

ритмичка фактура, во овој случај, врз придружбата од 32-ки, 
се одвива ноза мелодиска линија низ една широка и распеана 
пелодиока линија.

Евидентирајќи ѓи и останатите ритмички сг.ротивста- 
зувања , треба да се издвојат и оние од вториот деп на втората 
тсма и н а крајот завршната група.Сето ова заедко композицијата 
ја дали бо разни ритмкчки блокови кои се спротивставуваат меѓу 
себе и ја дазаат сгруктурата на ритмичките спротивставувања 
на овој став.

Меѓутоа ваквиот пристап не треба да го бараме во 
секоја поголсма по обоем композиција , особено ако формално 
пе гради сложен вид како што е сонатната форма.Како што ќе 
вкдиме подоцна во разгледувањето на цикличните музичкк дела,
. одделни ставовви можат да содржат една единствена ритмичка 
фактура, но преку тоа да ѓи потенцираат спротивставувањата на 

-глобален план.
Спедниот степен,(односно еден зид меѓу степен) во 

определбата на ритмичките спротивности, се агогичките ознаки.
Првото што паѓа во очи(и што е врааниосо нивната 

структург.), прокзпегува од спротивноста во определувачките озна- 
ки ка агогиката:наспроти ритардандото кое е нскаков минус на 
движењето, се појавува ачелерандото како некак^в плус.Знесени 
ипи ке бо партитурата,(зашто по правило се внесузаат само 
многу изразени-.о агогички озкаки, или оние на кои инсистира 
авторот; додека од друга страна no некои стилски периодк, како 
што е романтизмот, "рубатото" е иманентеа.:принцип, кој воопшто



1

не фигурира во партитурат^а),агогичкк:ѕ .оообини се реапкост на 
музиката, особен* на онаа с* живи иЗведувачи, и само кај елек- 
тронските музички направи може да се дгбие една метрономска 
адекватност од почетокот па до крајот на едно дело.

Со новите начини на снимање во некои жанри на забав- 
ната, non, рок , музика и тн.,е диктирано едно смирување на овие 
спротивности.Имено, снимањето на делата започнува издвоено во 
помапи групи и тоа на почетокот со ударните инструменти.Во таа 
ситуација се постигнува еден приближен метрономски ритам, кој 
потоа е ориентација и за другито изведувачи.Веднаш станува 
«јасно дека ова одзема дел од "живоста" на изведбата; меѓутоа, 
од друга страна, ваквиот начик на снимање овозможува максимално 
искористување на техничките возможности на •вој.медиум, што да- 
ва други резултати, кои не се беззначаЈни во крајната слика на 
делото.

Инаку отстапувањето на изведбата кај живите изведу-
вачи во смисол на агогиката, може да се двкаже со еден едноста-
вен експеримент: ако на една стандардна изведба,( на пример од
грамофонска пл*ча) вклучиме метроном, ќе видиме дека'тие набрзо

150)
ќе се разиЈдат.

150)Наспроти оваа недднаквост во агогичката природа, постои 
извонредна еднаквост на поодделните агогички зафати во една 
интерпретација.При снимањетЈ на гитаристот Диего Бланко на 
фестивалот Охридско лет* 81, ненамерно беше избришан еден дел 
од тонот на неговата изведба, додека сликата баше сочувана.Kora 
беше констатирано дека се работи за дело кое има структура 
а б а,(беше избришано првото а), под виде*то од овој деп , 
беше подме^нат тонот од неговата репетиција.Резуптат^т беше 
изненадувачки:синхронизациЈата <еше идентична до делови од



200.

Гледајќи ja функцијата на агогичките ознаки во наши- 

от доман на интерес, тиа пратставупаат ушта еден ■начаен фактор 

во интензмтетот на спротивставувањат на музичкото доло , однос- 

но музиката.Така на пример со ритардандото од следниот пример 
ка uiyMaHOвиот "Карневал"- третиот бр#ј "рлекин", судирот меѓу 

крајот на едната фраза и почет*кот на следната во " а темпо", 

е доведен до кулминација:

Нивната основна функција, која се состои во заокру- 

жувањето на одредени целини од композицијата, воедно значи 
к дека таа целина е п*дг*твена за спротивставување со следната. 
Секоја фраза во основа свдржи едно ачелерандо од почетокот и 
едно ритардандо кон крајвт; тие како такви влегуваат во непи- 
шаните музички конвенции кои за одредени стилски рамки имаат 
точно одредени отстапувања ( адекватнсст)-Твгаш кс*ѕ авторот 
внесува и дополнителни ознаки, значи двка тој инсистира овие 
спротивности да бидат уште повеќе изразени, со што и крајните 
интензитети уште повеќе се затегнуваат.Гледано од аспектот на

секундите, иако се рабвтеше за една поголема музичка целина. 
Изведувачот шѕз некои несвесни механизми ѓи извел овив два 
депа со една совршена адекватност.Се разбира тоа не значи 
дека сите елементи на таа изведба биле иото така идентични 
( на пример динамиката).



траењето на нотните вредности; тие доживуваат една закономер- 
ка трансформација , иако нивниот визуелен си.мбоп останува 
непроменет ( ознаките за агогиката се описни).Маѓутоа матери- 
јапот од делот на "рит. и оној од "а темпо" битно се разлику 
ваат> меѓу нив не постои никаква идентичност.

Продолжувајќи со евидентирањето ка спротивностите 
по принципот на траењето, односно ритамот, на глобален план 
доаѓаме до спротивставувањата кои се вршат во цикличните 
музички форми.Веќе беше кажано дека кај нив . одделни ставови 
може да бида монолитно ритмички изградени, но затоа пак да 
бидат спротивставени кон иста таква целина, која гради сосема 
друга ритмичка фактура«.

Ѕден од карактеристичните примери за ова е Финале- 
то на 11опеновата бе-мол Соната-Целиот ' став содржи еден 
стриктен триолски ритам, без никакви исклучоци.(Воопшто овој 
став е интересен по тоа што двете раце се движат постојано 
октави, дикамиката е релативно ограничена, така што единствени. 
те • г внатрешни спротивности се изградени низ движењатѕ .
разпичните зисински регистри, и нивната обоеност).

Меѓутоа тој со својот раздвижен пулс, се спротив- 
ставува на претходниот "Marche funebre"?и во општиот интензи- 
тет на спротивставувањата , чини своевидна купминациЈа
зо целото дело.Неговата ритмичка еднородност, станува негација 
наспроти разнородностите на претходните.

Вообичаено спротивстазувањата ка глобален план 
се вршат преку употребата ка различните темпа.Така наједностлв 
ното спротивставување се добива кога ставовите ќе се поредат 
по принципот бавен-брз- или обратно .Мсториски прво се јавув*»' 
комбмнациите бавек - брз - бавен - брз ( како на пример во
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барокната соната), додека класиката ќе го воспостави i1
обратниот однос : «рв лбапев-брз-брз*Меѓу третиот и чствр- 

тиот став кои овде се земени условно како брзи, секогаш има 
разлики бо темпото.Менуетот, Скерцото и тн», обично се во 
едно умерено темпо додека финалето носи едно вистинско брзо 
темпо.Но градацијата во овој посдеден пример не е сведена 
само на тоа,Во ставовите кои како во овој случај немаат крајно 
контрастни темпа се применува и разликата во метричката струк- 
тура.Третиот став вообичаено содржк • триделна структура, 
наспроти четвршиот, кој или с дво, или е четири депен,со што 
повторно се постигнува ритмичка разнородност, коЈа ѓи
потенцира разликите меѓу овие два става и го дава крајниот 
резултат на спротивставувањето.

Покрај метричката разнородност к одредбите на 
темпото, односно претходно спомекатата агоглка, г . одделните 
депови на еден циклус вообичаено содржат и други рктмички 
особености кои ѓи чинат да се разликуваат и спротивставуваат 
меѓусебно - заштв циклусот мора в* пододнаква мерка да тече, 
да го оствари своето движење, како што го остваруваат и најма- 
лите музички целини.Ако темпото и метриката не се променетм, 
тогаш се знесува една ритмичка разнородност во однос на нотни- 
те вредности, со што повторно се добива истоветен резултат.

Шумановиот "Карнавал" е еден од типичнкте примери 
за најразновидните постапки кои се применуваат во конституци- 
јата на цикличната форма составена од многу деловиЛТо "Преам- 
булата" коЈа релјефно е градена на спротивностите на темпата 
и различните ритмички фактури( во не од овој аспект би можеле



да се издвојат неколку карактеристични блока: Quasi maestoso со 
карактеристичните пунктирани нотни вредности, Piii шоѕѕо со 
раздвижената осминска фактура; Animatо со исто така пунктираните 
нотни вредкости, овој пат двојно,У1уо со осми.нска фактура и ка 
крајот Presto со карактеристичната акцентна дводелна фактура 
во троделното темпо, што создава еден посебен вепчаток ка спро- 
тивставување);следи делот "Пјеро" кој е спротивставен со својата 
двочетрртинска метрика , Moderate и едно смирено четвртинско 
движење.Следниот број "Арлекин" е повторно во три четвртини, 
темпото eVivo а ритмичката фактура,ноза комбинација.Понатамошна 
та анализа на ова ббемно дело,( дваесет броЈа), ќе ни открива 
нови и нови спротивности по кстиот принцип.(Се разбира и овде 
ова нема да бидат едикствените спротивности кои го движат целиот 
циклус) .

Забележително е дека темпата во музиката не носат 
само метрономски ознаки, туку и карактерни»Тоа говори дека авто 
рите и кај блиските темпа,( ка пр .JfetPfcjr» и Adagio ) обрнуваат
внимание на различниот приод кој ѓи карактеризира одредеккте 
целини, односно им овозможува ?иеѓусебно да се спротивставуваат.

На крајот од овој дел , треба да се истакне и конвен- 
цијата ао која вообичаено делата почнуваат, и што е од посебна 
важност, зазршуваат со брзи темпасДелата кои завршуваат со бавни 
темпа,( како на пример VI Симфонија на Чајковски) остазаат впе- 
чаток на недовршеност.Гледано низ призмата ка овдешните толкува- 
ња, почетоците и краевите на делата чинат поголеми судирм со 
тишината и нејзината реалност, доколку веднаш го донесат крајниот 
интензитет, иако се разбира, ова не мора да значи и правило.



D)Др_ем_енска_та_структура на м.узик а т а резуптанта 
на судмрот на сиротирносуите

Во диЈалектичко-критичката концепција кв естетиката 
на музиката, судирот на спротивностите на онтички ппан како кра- 
ен резуптат ја воспоставува временската структура на музиката, 
односно музичкото дело.Меѓутоа временската структура на музиката 
не се должи искпучиво на овие спротивности, спротивностите во 
онтолошка смиспа, туку и на други,што п#доцна ќе биде покажано 
и докажано.

Селак, основата на зременското распростлрање на музич 
ката уметност се с о д ј в ж и  во спротивкости'. е кои влегуваат во конс- 
титуцлјата ка музичкото битие и кои овде досега беа разгледузани 
низ основните принципи на спротивставуваве.

Пред да преминеме на рдргледувањето на *педн/те ссеое 
ни во структуираљето на спротивностите на овзолошки план, овде 
би биле одбележенк некои основки карактеристики на поимањето на 
музичката уметлост како временска уметност.

Иако општо е прифатено дека музичката уметност во
основата е пременска уметност, решениЈата повеќе личат на
Августлновата мисла:"$и!Д est егдо tempus ? Si nemo ex me quaera

151)
scio; si *uaeranti explicare velim, r.esci*.

151)Овој цитат од Августиновите"Исповестл" (стр. 2^4) го наведу 
ва и Далхаус како мото на поглавјето за "Фенрменологијата на 
музиката" ("Музичка естетика " стр.484), иако погрешно е наве- 
дено потеклото на цитатот, кој се однесува на друга глава од 
Адгустиновата расправа.



Всушност кај Августин ќе го сретнеме поставувавето на 
временската антиномија меѓу минатото, сегашноста и иднината, 
антиномија окопу која ќе се доижат к следните толкувава на 
поимот на музичкото време.Од друга страна со отворањето на 
пробпемот време, ќе се отвори и проблемот - простор во музиката, 
односно меѓусебната зависноѕт на овке две категории,

Се разбира овде под категоријата времс се говори за 
течењето на одреденото музичко дело во неговото музичко време, 
а не за разпичните позиции кое тоа исто дело ќе ѓи има во 
историското време.Исто така кај музиката се јавупаат и различ- 
ните времиња на различните модуси, ком ќе бидат разгледани во 
посебно логлавЈе.

Гледано од овој аспект, односно "дали музиката е во 
времето", или обратно дали го носи"времето во сдбе" , како што
констатира и Далхаус, литература "има на ггретек , одошто би

152)
недостасувала".

Меѓу поинтересните мислења спаѓа Хегеловото , кое 
веќе беше споменато, и кое повторно се движи зо кругот на 
минатото, сегашноста и иднината.ПоаѓаЈќи од основната теза дека 
"Јас е во времето и дека времето е битието на самиот субјект", 
и дека" србмето е оно^ битен елемент во кој тонот со оглед на 
сзојата музикална зредност ја добива егзистенцијата, а не 
просторноста како таква, а Бремето на тонот е воедно и време 
на самиот субјект", ја остварува врската меѓу музиката и "јас", 
бидејќи по таа основа ’’тонот продира во Јас, го опфаќа во него-

152)К-Далхаус,"Музичка естетика, стр.485



гоо,

вото најпросто одредсно битие и со помошта. на временското
153)движење и неговкот ритам го става Јас во дзижење".

Всушност Хегеп, поаѓајќи од "вватрешноста" како
содрхсинска страна на музиката и нејзиното "негативно единство",
ја поврзува со идеалната негативна дејност " вре.мето" кое "на
прво место ја уништува формата на постоењет-) на просторните
деловм едни покрај други и континуитетот на просторот го собира

154-)во една временска точка, во мигот на сегашноста". ^ По ова
укикуваде на просторнвста и нејзиното с»бирање во врекгенската
точка, лопично следи негацијата на временските точки во соглас-
ност со Хегеловата дијалектичка позиција бидедќи "веднаш потоа
временската точка се покажува како негациЈа сама на себе, зашто
toj миг на сегашноста веднаш штом ќе се јави, се укинува и се
претвора во друг миг на сегашноста и на тој начин покажува

155)негативна дејност."
Меѓутоа видовем во делот за ритамот дека "сукцесив- 

носта на временските точки" постепено се трансформира во проб- 
лемот на броењето и временската мерка на тоновите, со што дија- 
лектичкиот третман на музичкото време е напуштен.

Посебен простор на музичкото време му е посветен и
15ft)во феноменолошката естетика. ' Од ово«ј крур би било издвоено

153)Хегел, "Естетика", кн* III , стр„ 310 
15^)исто
1 5 5 )исто стр. 310-311
136)Забележливо е дека Николај Хартман воопшто не се бави со 
временската структура на музиката, иако во основа неговата 
слоевитост директно се однесува на временските поделби во 
музичкото делтоЕдинствената Хартманова констатација зрзана со



Ингарденовото толкување на врсмето, иако кај Ингарден несоодв.гг - 
но се поврзани прашањата на распростирањето на музичкото депс 
до одреденото зрсме, »ремето на разпичиите модалитети на 
музлчката уметнвст и кивната идентичност во разпичните единпцл 
на историското време.

Почнувајќи од констатациЈата дека "Оекое музичко
157)депо е предмет ко;ј траа во времето" ' ,Ингарден ја развива

сво;5&та миспа прикажана низ спедннот цитат:
"Со тоа hitо е предмет кој трае во времето, музичкото

депо не е сепак "временски " предмет вг онаа смислв no ко.ја тоа
ќо бидат неговите одделни изведбк.Доколку ова се , како нто
веќе утврдив, процеси, самото музичко дел* не е процес.Додека
делопите на изведбата на музичкото депо следат еден по друг ео

потполно одреденм временски фази, сите делови на самото дело
лостојат истовремено, ако делот* е готово,( а о е д* говориме
за такво депо) .Навистина - и јас ќе се обидам ео подоцнежни'’
разгледувања тоа точно да го разјоснам - без разлкка на тоа -:тс
меѓу деловите на тоа депо постои накој специфкчен "поредок
на лостапност" и дури како што ќе се увериме одредена "•juasi-
временска структура му е иманентно својствена ка секое музкчк
дело, од тоа воопшто не произлегува дека .музичкото депо не ѓк
noceyyDa сите свои делови одеднаш , ниту дека едни од тие дело-

158'ви се поретки од другите". ^

со времето кажува дека"во музиката мора да важат сукцеси^'ата : 
поврзаноста на тоновите'' (К.Хартман, "Естетика'', стр. ^37) 
1 5 7 )Р“Ингарден,"Идентитет музичког дела", стр„480 
Л 58 ) 'л с т о с т р. 4-8 Л



Очигледно е дека целта на поврзувањето на трите 
аспекти на времето во музхчкото доло: сопственото, ока ка мо 
сите и историскотг време, кај Ингарден се поврзани во една 
целина, која практично ѓи неѓира сите три.Од друга страна 
Ингаоден за разлхка од Хегеловата локација на Ерсметс,взз мид

150)
тото, го остпарува тој хнтегритет во сегашноста-

‘Во плдоцнежнист тек на расг.равата за "^дентитетот 
на музичкото дело" Ингарден уште еднаш ќе сбрне внимание на 
раз ликуван>ата на прашањата кои се врзани cd надиндивкдуално; 
и "надвременоста" на музичкото делс, од оние кои се врзани а .

"фазк-деловите" 'на' ‘п*одделната кзведба, односно нејзиното m
•161)

тираг.е во "quasi" аременската структура, така што уште 
едкап недвоомислено се потврлуваат ставозите кок во сдкос на 
временската структура на музиката овде беа сумирани бо погор* 
та миспа-

1 5 9 ) Кругот на трите можности:минатост, сегашност, иднина, гс  
затвара со Блох.Додока каЈ Хегел времете беле сумирано вг 
менскнте точки на сегашноста, кај Ингарден преку минатото во 
сегашноста,(МИ слротивно, секое индивидуално изведуваве на 
музичкото дело ефективно се простира во времето на тој начин 
лреку кој одделните кегови моменти се случуваат бо другм вре- 
менски отсеци и тоа време го исполнуваат, а ловторно тие дел' 
постепено се случуваат во се пон*ви фази и неизбежно со нив 
поминуваат, а кога ќе поминат престац,уваат актуелно да постз- 
јат, токат од минатото зо кое - ако е возможно така да се ках: 
- никогаш не ќе се вратат, туку напротив се подлабоко тонат, 
си заминуваат се подалеку и лодалску од нашата постојано hoi 
реалност", исто , стр„481),кај Нлох интегритетог се остварувѓ 
во иднината, за што ќе стане збор во последното логлавје
160) исто, стр„5 2 0.Во таа %uasi" временска структура, ќе се
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0д друѓите фекоменодозк се истакнува Хусерловлот
пристап», веќе неколку пати споменуван, низ неговата "протен-

‘1в'1 ̂ција" м "ретенци^а" на материјалот, ' кој сепак как» мнтерса
повеќе се однесува на спедното поглавЈе од оваа расправа во 
кое ќе се говори за гносеопошките моменти на музиката*

Од Ингарденовото стан^виште ке е далеку и она што
го развива Карл Далхаус, преку единственоста на делото во

)неговите временски аспекти, Оттука и Далхаусозата концеп-
цнја не досега подалеку иако во неа ќе би.дат внесени и некои

појават повторно некои аналогии со Хегеловото миспен>с-, анало- 
г:-ш ком наместо Хегелсвите зременски точки, ќе ѓи лостават 
моментмте."Моментите в* музичкото дело се некои временскл едм- 
ницм одредени со звучни основк, единици кои се издвојуваат 
во текот на ^uasi временската структура на даденото дело како 
некто посебно од другите единици, иако лремккот на нив мо^е да 
биде насразличен начин течен, неостар, или таков да ѓи раздво- 
јува поизразено моментите едек од друг ...Времето на музичкотс 
дело, слоред тоа,ке е еднородно, туку е квалитетно и структу- 
ралио организирано, а тиггот или дури особеноста на оваа 
организација е условена со тоа, какви звучни творби ѓи испол- 
нуваат поедмнечните моменти или подалечните периоди кок хста- 
пуваат во целината на делото".( исто стр.526)ОсЕен ова кај 
Ингарден соодветно на Хегеловата позиција, ритамот к темпото 
се с-^вузаат како чинители кок решаваат за карактерот на зремѕ- 
тс во делото.( в. ист* стр. 5 3 0)
1б'1)0 ва го наведува к Далхаус: "Музичката перцепциЈа коЈа ѓи 
надммнува издвоените акустички даденостм, би била незамислпва 
кога не бисе сочувало она што непосредно претходело и изиинапо; 
Хусерл го нарекува тоа задржуван>е"ретенциja", а нејзината допо- 
нителна спротивност, исчекување и антиципација на идното:’протвн 
циоа".(К.Далхаус,"Музичка естетика", стр.4^6)
*162)"Доколку м.узичких-е дела се сфатат како такви, а не баналиѕи
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✓
други ставови низ прифакањето на Бергсоновата концепција на
"temps durže" ( доживеаното време) и "tamps еѕрасе" (опрос-
тореното време) .Сметајќи дека:"Акое "te.pms е^расе." ? она
празното "пред" и "по" апстракцијата од "temps d.uree ",
тогач , од другз страна, ширењата и скратуватата на доживеанстс
време се сфатливи дури пред позадината на дросторнотс.И двата
чинмтепи "temps еѕраса" и "temps duree" , делуваат во музп-

ката како временска рамка и движење"
Во авторите кок се бават со проблемот на музмчкото

време, недоминлива е и Жизел Бреле, иако нејзината концепција
на музичкото време низ дебшницијата дека тоа " е составено од

164)
ммнатоста и иднината во една сегашност",не отстапува од 
досега набележачите концепциии„Е$вините се застапени во ставо:;

рано како да се потпури, токму забележене::*. повдивѕчност не 
постои сама за себе, туку как* м^мент на целината за која слу- 
шатепот е свесен зеќе во начинот на антиципациЈа»Додека ѓи раз- 
бира поединечните деловл, неговото естетско интересмрање -инте- 
ресиравето што се покажува и остаарува низ искуството на едии- 
ката - насочено е депумно, или дури првенствено, секој пат на 
целокупната форма, а како негова функција мора да бидат сфатаг;: 
поедујнечностите, за да се стигне до ненамалената музичка реа:п ̂  ■ 
(исто стр. 488)0д оваа единственост, сепак не е преминато коч 
дијалектиката иако е истакнато дека"Музиката е «зпоред опигтото 
мислење зо кое никој не се сомнева - звучно движење"(исто стр. 
488)Следнмот став го илустрира ова:"ТеиЈКо е да се замисли длчж- 
ње без носител. А на музичкото движеве како да му недостасуз 
супстрат„Бидејќи тврдењето дека тонот се движи во тонскиот п.~~с 
тор бп било пробпематично како хипотеза"(исто стр*489)Кон посг- - 
ново Далхаус ка ум ѓи има "енергвтичарите"(Халм,Курт),но не прл 
поставува дека постојат и други можности за дијалекти.чка осн^ег» » г
163) исто стр.485
164) ;лсБреле, "Стваралачка интерпрстација",(Изведбата и музиччгг:
творештво)



дека :,темпото не е само метрономска брзина, туку живо време'' 
"бмдејќи музиката е време, таа не може да позаомува некпе 
надворе..:но тампо, туку како потг.олна свест о.оздавајќи, созд?

1<Ѕ5)и сопствено темпо”оОд интерпретациските елементи кои влчјаат
врз времеиската структура на делотс, издзоено е "рубатото"
a интересни се и забелешките кои се однесузаат на олносшт н:г
композмторот и интерпретаторот кон музичкото зреме каде ,:кс.‘.
зиторот го напушта реалното време заради формалното, а на кн
претаторот лежи долкноста повторно да го најде тоа реално ip
за:;то вре.мето во сзојата битна интима не е запишано зо дело:
а висшинскиот реализатор на делата од временската уметност
може да биде са.мо интерпрететот" . '

Современата музичка ситуација, поврзувавето на му
*ката со современите технички медиуми, ко го истакне и односс

на временската структура на музиката во новите ситуации ■ Гор,л
ќм за музиката на телевизијата,Хансјерг Паули ѓи констатчра
недостатоците кои произлегуваат од некои пристапи во оваа 

167)сиера; '' односно разпиките ео течењето на музичкото врем^ 
она на вкзуепниот телевизиски медиум.

165) лсто
166) Х£.Бреле,"Стварапачка интерпретациЈа",(»лузичката изведба 
музиката)
167) Д1'угиот начин *з согледува во сериозниот напор, текот н* 
сликата што е возможно пог.рецизно да ѓи следи музичките тонс 
да ја спеди темата како и одделните депови, да укаже на воде 
ките гласови во оркестарот.При тоа се заборавило дока музкч^ 
време е поинаку артикулирано од филмското, зашто окото и узс 
не дејствузаат според исти закони, ниту пак со ист интензитз
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Co прапањата на времето како тшо MO^eiue веќе да се 
забеле::сл паралелно се развиваат и прашаљата на просторот-Ona 
беие присутно уште во Хегеловата мисла, каде просторот сдлос- 
тавно бе е преточен во зременсклте точкк.Од дх^углте ставови 
се издзојува Далхаузовото мислеве, во кое nojcpaj Беќе ка:::аното, 
се лздвоени категориите на реалнлот простор, тонскиот про^тор 
и просторнате претстави , со критлклте на застапниците на

лс р  \
закпмте гледишта.' Ј

Разликуваљето на реалниот од тонскиот простор е
особело вакно во исклучувањето на нлузијата која произлегуза
од кеминовноста на реалнлот простор, како простор во кој
едлмствено може да се сместк изведбата на музиката, одмосно

169)
музлчклте дела»

Просторот зазема и посебно погпазје во Бстетлхата
на музлката на Супччиќ каде се поврзани категорлите ка просто-

170)р о т , дв!1;:;ење?о и напнатоста. Сепак, оваа поврзаност не дове-

и затоа отсликувааето ка еден кохерентен музички тек на порма- 
та не мора безусповно да лод^де до лсто така кохерентен филм- 
скк темо(Х.Паули, ''Чујно и видљиво", стр. 37̂ -)
168) Кај Далхаус музиката која одзвучила добива гтросторен обпкк 
"Доколху таа е обпик, парадокслано изразено, докивува висткнско 
постоеѕе во моментот кога зеќе изминала.. .Просторната преобрао 
ба u обпик, вртење наказад и гфедметноста се взаемно поврзани; 
едкото е потпирач или претпоставка на другото".(К.Далхаус, 
:!Цузцчка естетлка", стр4-29, в. исто , стр = 489 )
169) з"В.Јакхелевпч,"Музлка и неизрециво", стр.558
170) в„''Естетика евролске гпгзбе’1 стр„1б8 .Наведувајќл ѓи созна 
нијата за просторното определузан,е на звукот од асг.ект на 
нмските и високите авуци, (гледиште критикувано во Далхаусоватг. 
"Естетпка”), и испитувањата кои се вриени во оваа обпаст од



дува до дијапектичката поставеност на музиката која нужно следи 
од депинирањето на овие категорикс

Наспроти остварувањето на времекската структура и 
просторот на музиката во претходните гпедишта е позицијата на 
диоалектичко-критичката естетика на музиката која беше изведуза 
на во досегашниот тек на анализата на битието на музиката низ 
основните принципи на спхЈОтивставуваве, и релацките кои поната- 
му врз истите лринципи се изградуваат.

Доколку се прифати дека музиката поседува временска 
структура, таа единствено може да се објасни низ движењето, 
а двшхењето единствено низ судирот на спротивностите-Токму 
затоа недијалектичките концепции,како на пример Ингарденовата, 
ја одрекнуваат реалноста на оваа поставеност на музиката и Ја 
преведуваат во единство на категории кои лрипаѓаат на разлмчни и 
неврзливи аспекти на мафифестацијата на музичкиот феномен.

Со издвојувањето на четирите основни принципн на 
спротмвстагување,само е отворена вратата во временската струк- 
тура на музиката,Како што беше кажано понатаму тие влегузаат 
зо меѓусебни комбинации и на тој начин оформуваат целини од 
повмсок ред кои исто така меѓусебно ќе се спротмвставуваат,
На тој начин се градат најразновидни меѓусебни релации , кои 
во крајна икстанца, даваат неограничен број на можности • .

психопогијата на музиката,(Прат, Резеш); во тој простор е #мес- 
тено музмчкото движење,а на крајот е додадена и напнатоста пре- 
ку ставовкте на Волф, односно преку критиката на енергетиката 
на Курт п гестиката на Кукер.(стр. 170,"171)
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зо оОормуБан>ето на музичкото дело.

Бсушност секоја оформена музичка целина од најмал па до 
најголем обем , претстадува некаква релација.Таа како такза во 
себе содржи еден број од спротивности, кој не би мокел да се 
преведе на некаков едноставен збир, бидејќи тие спротивности 
се разликуваат и по сдојата квантитативна и по својата квалита- 
тивна страна; за збир се потребни еднородни елементи, а не 
спротивности.

Кај најмалите единки, најмалите музички целини, систе- 
мот од репации, односно репацијата ја чинат спротивностмте, по 
осковните принципи на спротивставување во музичкото битие.Во 
рамккте на таа релација преку меѓусебните спротивставувања, од 
друга страна се оформува едно единство кое овозможува таа гоп~-- 
дија да се однесува како спротивност кон некој друга релација 
од мст или сличен вид.Овие спротивности се јавуваат како спротип- 
ностг: од повисок ред, во однос на спротивностите од релацкита 
поединечно, односно, ако тие репации се осрормени исклучизо врз 
основнкте принципи на спротивставуваве во конституцијата на 
:»узичкото битие, како спротивности од повисок ред во однос 
на осдовните принципи на спротивставување.

Поаѓајќи од ODne претпоставки може да се изведе едек 
најиематизиран приказ на она што значк структуирањето на cnpoi 
::остстс во музмчкото депо, односно музиката.

171)“Туке:*г.мит го наведува Хауер кој смета дека постојат
4-79.001.600, мелодиски ситуации, односно можности за комбпнации
кај дванаесеттонската музика (в."Нова музика"стр.4-33)Кога кон
ова ќе се додадат и другите композиторски постапкк, ком мзпегу-
лаат вон рамките на додекафонијата, бројот расте по геометрисла
прогрссија, дури и да го исклучиме понатамошното влијание на ф'\' 
мата.





Во овој условен приказ, најнапред со броевхте: Л , 2 , 3 ' *  

4 , се прмкажани основните принципи на спротивставување кои се пер- 
манентно присутнх,( односно некаде можад и да бидат отсутни , така 
што коиебањата во н и в н и о т  графички приказ укажуваат на спротивста 
вуваља, а правите линии , делови зо кок тие спротивставуЕања му 
отстапузаат место на суперпозициите ), низ цепиот тек на музичкото 
дело, односно музиката«.

Четирите основни спротивности формираат релации од 
спротивности, односно единствени цепини, ( овде означени со : 
a , б > аЛ , 61 , а2 , 62 , аЗ , 63 ).Меѓу секоја од овие целини 
и иелмната што следува, се јавува нов судир на спротивности,кој 
претставува судир од повисок ред.Овие судири ѓи даваат спедните 
поголемм целини, ( означени со: A , Б , кЛ , Б1 и тн„)По истиот 
принцип се создаваат и спротивностите, односно целините од следни- 
от ред, се до оформувањето на краЈното единство на делото.

кокеше да се забележк дека ваквата структуираност ѓи 
поставува осносвните принципи како перманентно присутни во една 
хоризонтала, додека со следните дсдавања , делото се развива вер 
тикалмо. Ѕидејќи условно хоризонталата се смета како некаква вре- 
менска едчнмца, погрешно би било изведувањето на некое просторно 
Ширеље па делото врз основа на формирањето на репациите од повисок, 
односао од noDMCOKMTe редови.Овде ширењето на просторот е само 
визуелен ефект на графичкиот приказ.Единствената резултанта е 
неговото непрестајно движење, од првата , почетната позиција, 
кон крајната.

Се разбира, ова е само еден најшематизиран приказ на 
она IMTO значат спротивностите во музиката, односно како краан 
резултат, нејзиното временско распростирање . Во реалноста
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счгурко нема дг сретнеме вака конструирано музичко депо, туку 
некоја варијанта од овие релации.А варијантите се исто така 
безбројнл-Затоа и беа избрани разпмчни површини, во она што 
значч подрачјето на оформување ка една релаци,ја,(односно основ- 
ните спротивности беа прикажани низ еден најразнозиден испреки- 
кат грапички тек).Тие површини беле;ка.т огромна разнородност 
во музичката пракса, а веќе низ оснсвните :принципи на спротив- 
ставузање беше прикакано колку разновидни ситуации се појаву- 
ваат дури и само кај еден аспект од една спротивност.

Освен тоа во овој случај имавме една генерална подел- 
ба на дводелности, која проинЛегуваше од потребата за оформу- 
вање на основниот услов аа спротивставуваље - два членаЛ.!еѓутоа 
музичката пракса укажува дека основата на музичката уметност 
ле::ск во трлделноста.Триделноста е содржана уште во лрвата и 
по*ледната негација која се јацува во музиката, негацијата на 
чујноста каспроти тишината ,шематски прикакана низ A - Б - А, 
во кое А е тишината, а Б чујноста»

Т-зиделноста се зема и како еден од најчестите и нај-
172)

опптк облицм на музичкото дело.Самиот факт дека секое дело 
има куиминација, значи дека постојат периодм "пред" и "по".

172)Во сломвнатиот труд "Наука за музичките форми" на Пермчиќ 
и Сковран, авторите триделноста на музиката ја изведуваат 
односно ја споредуваат, со тр#депноста која владее и во другите 
уметности.Со таа цел е спореден графичкиот приказ на најопштите 
архитектонски форми и оние кои се јавуваат во музиката ЛЛеѓутоа 
од и з борот на архитектонските, а мстото подеднакво се однеаува 
и на музичките форми, очигледно е дека се работи за третделнос- 
та која е карактеристика само на одреден период од окцидентал- 
ната куитура .(в. споменатиот трул стр.51)
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Преминувајќи од овој обопштен приказ на спротнзнос-
тзге зо музичкото дело, останува да дефинираме како ќе се
маидПестмраат одделнито репации во конкретните музичкл дела.
НауИапата релација во оваа смисла претставува мотквот-Toј не
мора да ѓч содржи сите споменати спротивности, меѓутоа секогаш
содржи баоем две од нив, а во исклучителни случаи и само една,

173)(како што е примерот од Вагнеровата"Риенци" увертира . ).
Следејќм го понатамошното вертикално оОормување на релациите, 
доиекаде би мокеле да се служиме со категоримте што ѓи оформу- 
ва пауката за музичките форми.Според тоа спротивкостите би биле 
подредени според учеството во музичката граматикасТоа значи 
дека како почетен би бил земек двотактот ,( кој често пати 
се освпаѓа со мотивот, односно мотивот се :оовпаѓ-а со должи- 
ната на двотактот), спротивностите и судирите на двотактмте 
би ја ч::неле реченицата, како релација од повисок ред, релации- 
те од речениците , односно нлвнмте спротивности го офорнуваат 
лерподот, а судирите меѓу перподите, поголемите целинк кок во 
полатамошниот развиток се зависни од конкретната структура на 
форматa.

Меѓутоа ваквата поделба е многу тесна во однос на 
оппаќаизето на делата од најразличнмте стилско-музички определби 
к ;:санрн; односно ваквата граматика е присутна само во еден дел 
од музичкото творештво.Така на пример полифоната композицпја, 
или пак современите атоналки, алеаторички и други дела воопшто 
не можат дасе подведат под споменатите граматмчкл прикципи, a

173) в* "Наука о музичким облицима", стр. 14.0doj пример инаку 
својата спротивност ја гради само на дмнамичкиот принцип.
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да ке говориме за експерименталните обиди кои излегуваат од
рамките на чисто чујното, каде што мора да се организкра >:

17*0
визуелните аспект.

Токму заради сето ова дури и пскрај огранмчениот 
круг ма разгледувањата на музичките форми кои ѓи обработува 
истопмената каука, дури и во нејзините рамки се изградени повеќе 
разнородпи пристапи.Граматиката која се основа на поделбата 
дзотакт, реченица, период и тн., се користи за делата кок 
вог::аг,но припаѓаат на периодот класика-романтизам.Веќе во раз- 
гледувањето на полифоните композиции е изграден помнакоз прмстап 
запто поделбата на двотактд, реченици, периоди и тн., овде 
нема такво зкачење.

Сето ова говори во прилог на основната теза на овој 
труд: универзалната музичка граиатика е единствено мокна низ 
пристапот нп спрозивставувањето .Доколку се појде од кекои други 
прпнцмпи ,( г.:то не значи дека такви принципи не мо:::е да се конс- 
титукраат со подеднаква релевантност, no под условот да бкдат 
вакечки само за одредени делови и периоди од музкчкото твореш- 
тво), се стеснува теоретскиот видокруг на соодзетната наука, 
односко во случаЈот науката за музичките форми.

Музичката граматкка основана на пркнцмпите на спро- 
тивставувањето го развива музичкото битие од било која епоха, 
автор,;::анр и тн„, и ја лриказхува неговата времекска структура.
За да се развие материјата на соодветното дело, таа мора 
непрестано да се трансформира преку принципите на спротивставу- 
вак>е, односно да се двинси, да се распх>ост'лра по ознаките на 
музичкото време,(вроме кое аоседува свои координати, наспроти

174-)Како да се објасни атематската постапка на пример(в»Х.Х. 
и.тукени*мит, "Нова музика", стр = 3?0)
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координатите на апсолутното време, координати кои го забрзува- 
ат иш; успоруваат).

Веднаш се поставува пракањето како ќе се разликуваат 
во едма ваква концепција науаата за музичките форми и онтологи- 
јата ка музиката.Според она што досега беше кажано , бројни 
стануваат заедничките аспекти на кои се однесуваат овие две 
ДИСЦЗШП1ШИ, така што во крајна инстанца може да се постави и 
праиѕњето за нивното меѓусебно исклучување.

Сепак, разлики ИостоЈат„Токму преходните примери 
укажуваат дека науката за формите ѓи разгпедува конкретните 
манжЈестации нмз кои се развива музичката форма во одреден 
стипско-музички период.Огромните разликм во констмтуцијата 
на музичките дела,од автор, до автор, од епоха, до епоха, од 
жакр, до жанр,поставуваат пред оваа наука поинакви барава и во 
прксталот и so заклучоците.

Од друга страна не е цел на естетиката на музиката 
да се бави со секоја конкретна манифестација, туку да ѓи даде 
општите прмнципи во соодветната област, односно аспект и тн. 
Така естетмката на музиката и помага на науката за музкчките 
форми, со утврдуваи>ето на општите принцлпи на спротивставуваде 
како услов без кој се не може во конституцијата на битието на 
музиката, а оваа од друга страна покажува како тие принципи се 
трапсоормираат од дело во дело, односно од епоха во епоха и тк. 
со UITO е затворен интеракцискиот однос, (односно позитивндот 
траапфер за кој беше говорено на почетокот од овој труд).

Токму затоа овде не беше навлегувано во деталкмте 
анализи на структуираноста на едно дело од конкретен период к 
автор, кое пред се би барало еден изхзонреден простор за прика-
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acycaiie :-:a многубројните релации и спротивности кои се јавузаат 
на сокое ниво од неговата структуираност; иако еден таков обемен 
зауат најочигпедно би ја потврдил тезата која овде само депумно 
можепе да биде аргументмрана.Затоа и беше избран еден шсматизи- 
раи пркказ, наспроти мултиплицираните можности на секое дело 
лосебно.

Мсѓутоа со сето ова ,како што беие . споменато ,не е 
исцрпепа крајната временска структура на делото.Бидејќи во ин- 
тересот на оза поглавје беа само онтичките аспекти, и тоа низ 
оеормуван>ето на една нова онтологија на музиката како израз на 
спротипностите, односно принципите на спротивставување во музи- 
ката;останатите аспекти на временското распростираље на музика- 
та се однесуваат ,п!>ед се ,на сознајната структура , а потоа и 
низ модапитетите низ кои се маниоестира музиката.

Во разгледувањата овде не беше истакнат просторот 
во кој се развива оваа дијалектика, односно се остварува музич- 
кото време .Под простор овде o'euie подразбиран просторот на музич- 
ката гваѓа, полето кое овозможува да се родат и развијат спротив- 
ностите и релациите на спротивностите.Во тој статичен и омеѓен 
како музика круг, се гради музичкото време со сите негови 
особеиости.



ГНОСЕОЛОГИЈАТА HA МУЗИКАТА

Наука за дијапектиката на значењата во музкката
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Би можело да се рече дека многу повеќе хартија е 
исгшшаио во потрагата по значењето на музиката, одошто по 
конституцијата на музичкото блтие.Дури и тогаш кога се распра- 
ва за ова втооото, заклучоците се ставени во функцијата на

175)значег^ето.

/175)Бо Предговорот кон Единаесеттото издание на познатата 
расправа катехизис на "онтолоиката естетиќа" ,"3а музички 
убавото" самиот Ханслик истакнува дека, пред се, неговата рас- 
права има "негативна основна постапка",(споменатиот труд,стр.
3 6 ) " и дека таа е вверена протиз огшторасаиреното сфаќак-е Be
na музиката ѓѕ орикажуза чувствата"(стр.3 6 ,3 7 )"На ова негативно 
начело му кореспондира позитивното:убавината на тонскиот дел 
е специпично музичка, односно иманентна на тонските склоповм, 
без однос кон некоја надворешна, вонмузичкз рационалек круг. 
Авторовата искрена намерабеше да го расветли музички убавото 
како животно прашање на нашата уметност и зрвна норма на нсј- 
зината естетика.Тоа што и покрај се, при разработката, негатив- 
ниот полемички елемент, превагна - се надевам дека читателот 
ќе мп прости и ќе гм земе во лредвид приликите на ова време.
Kora ja пишував оваа Ј^асправа заговорннците на музиката на 
иднпната беа најгласни и тоа мораше да ѓи предиззика пуѓето со 
моите гледишта да реаѓираат ... Нека ми се прости што пред 
лицето на таквите симптсми не почувствува потреба да ја ублажамIилп *кратам полеммчката страна на својот спис,туку напротив 
упте поупорно инсистирав на она единственото и неодмннливото 
во музкката, на музичката убавхна ..."(стр.37,58)
Како што Ббќе беше констатирано оваа "негативна основна постапка" 
ќе прпдонесе во оваа расправа да домлнираат лх^облеммте на значе- 
љето што може или не може да го има музиката, ка стета на конс- 
•гитутивните особености на музичкото битиеоВо тоа е и антиноми- 
јата на одредбата на "онтолошката естетика на Ханслик " која се 
заннмава со "гносеолошките проблеми".
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Оваа доминација на гносеопошката проблематика пропз- 
легуза од општо-теоретската ориентација на естетиката на музи- 
ката, да го бара местото на оваа уметност во светот;нејзкната 
употребтшвост или неупотребливост зо некакви утилитарни или 
практкчни цели;лостоењето илк непостоењето на некакво значење. 
Затоа повеќе од онтолошките проблеми ќе бидат присутни во дру- 
гите науки кои се базат со музиката, особено во рамките на 
музккологмјата, зашто соочени со најпрактичните решенија во 
создавакЈето на музичките деда, ќе прават обиди за продор во 
структурата.

Меѓу првите дистинкцми кои треба да се направат на 
почетокот од ова поглавје е употребата на терминот - дијалекти- 
ка па значењата.Имајќи го во вид истоветниот термин кој се 
јавува во рамките на истражувањата на логиката, треба да се 
истакне, дека оваа употреба има сосема поинаква намена и цел, 
како во однос на дефинираноста на поимот "значеље" така и во 
оиа i'iTO ќе претставува "дијапектика" на значењата кои се појаву- 
ваат во музиката.

Но пред да преминеме на дефиницијата на дијалектич- 
кото спаќаве на музичкиот феномен во неговата гносеолопка 
соера, неопзсодно е да се издвојат некои пунктови од досегашнкот 
раззпток на мислата на овој план.

Корените повторно ќе не вратат во античкиот круг 
на мпстштетли и почетоците на естетиката на музиката во Пита- 
горејското учење, кое подеднакво е основачко и за онтологијата 
и за гкосеологијата на музиката.кспитувајќи ѓи од една страна 
акустичките особености, се разбира директно поврзани со основ- 
ното начело "бројот" и поставувајќи го интервалот во средиштето
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на :-:e.c'i’r.:::iTe, тко го отвпраат патот коп конституцијата ..а 
б.ткетз на музиката.Од друга страка музлката с егземпл&у ѕ:ѕ 
"муз::тсатана сАермте", познатата '‘аитагорсЈска вселена која 
с ne. vo i:a:co боненстпена кутија", со и:то во подеднаква ме̂  ка 
е отворено л значекѕето во музпката.

176)i1,::i6epv i: Кун ова го топкупаат како два правци no развито- 
кот ::а теоретската миспа на Питагорејците.На едната страпа с 
::Ар;:н7,:, водечкиот Питагореец на Пдатонопото време" , .  коо 
С',)ати дска сите музнчкп звуци се причинети од непреклнатлте 
двн;::ом>а do одредените интервапи u дека ззукот кој се слу 'а 
B’.co:: зпм низок, се однесува на долхсината на интервалог”, 
со 1:'I*о оплтата "хипотеза дека бројот е супстанцмја на hovtc":1 
мо::;е лајпогодно да се демонстрира do музкката". (Гилборт :: Ку:.. 
"Lcvopiija естетлкв” стр. 14,15)"Другиот правец на paanojoi' 

моу а.;на и вселенска сммспа-Постарата, прзобчтка група на 
Питагорејвдгте помалку се грижеие за научната точност :-:а с̂ о ■ - 
из§.авм, а повеќе за метаоиззчкото и етмчкото значење ка 
свокте т;деп .Токму тие членови ја создадода онаа позлрока 
теормЈа :-:а музиката која го содрхсепе поимо ка "музнката ::г. 
сОерпте" со с:.от негов поттекст d o  човечката смиспа.Според 
таа доктрина, човечката музнка - прва меѓу уметностито коп 
даваат укивање - d o  суптнната е подражавање"(стр. 15) 

Комен^арпте на дветс гледиита се присутни до денес и ќс .зз, • 
oiyo.v.MO з;::;Јанме во понатамошното движе&е на остетичката мис: 
за муз-псатг..(б . иа пркмер Јанкелепхч, "Нузхка и неиарецлво’* - 
"Накратко останува да се опразда музичкиот "реализам", одлоснг 
во овој спучај посластеноста на една позеќе- одошто- подазна 
муз::ка, која бл претставувала непосредна обЈективација на 
" бара!јото:1 „.. "Музкката не е над законлте, нмту е поштедена 
од ограничувааата и зазпсностите кои се неодвоиви од чозеког.кг - 
статус зо сзетот, и ако етпчката природа на музиката претстаг 
бербалла члузиЈа, метафизичката прпрода на музиката е многу 
блкск; до тоа да биде сдна реторичка уигура"стр.4 9 5,^97)



Боќе зтемепени , гнос.еолоикмте облди за освоЈ„ в.?.:: с
на Г;о::оменот на музкката ќе гм превземе ч иа сво,ј начмн прот;
куг.а 1-патоНо0тдрлајЌ1: од неговлот поим "к'.узмка:| се пто се од
суза на знгчењата кои се различни од нашето поиман>о на "музл< .
(запто do Аптиката овој термин имал многу по^ироко з::ачс”.>
од она дснегното), толкувањето иа на»:ата категорија ;,муз:.;са''
го среќаваме во III книга од"Државатаи.Тука упте еднад ќс б.чдс
постасема и разработен идеЈата за музиката како подргжаЕг.др

ЛПП >кзседепа од "огшто-подраѕувачкиот карактер на уметноста1 *
Подражавањето се спроведува на два плана: на планот на мздус: -

178)
те :: ма пданот на ритамот, со една □иоочлиа во она што музик.

179)
мо::;е и го подражава,

1 7 7 )^з-'Сдува;јето тече од поезчјата кон музиката:
"Знг.чд зо секоЈ случај ќе се сложкте дека песните се составо! 
од тр:х елементм, збороѕите, модусот м ритамот.
- Да, се согласувам-
--'1'о се однесува до зборовите*ист::те принцмпи би можеле да г.ч 
п: име:::-ше п кон оние пто штотуку ѓи разгледавме како зборовч 
кои не со односуваат на музиката, исто за нивната содр::: п:а •. 
•ЈОр.ма -
-В’;ст:-.::а с
-W счгурко модусот ч ритамот ќе одговараат на зборовнте" . 
(Бдатои, :'Др?;сава" , стр.1 5 8 )
1 7 С)делот за модусите на музиката е пообемен (стр,*158» 1*59), 
додека со рмтамот се басч no помал обем (б . стр.160)
179) но оставете ми барем еден (модус) кој ќе го подража»
соодвстно гпасот и акцентот на храбар човек во воена слукба ил 
било кој опасен потфат, коЈ се соочуза сс несреќата, кој е par 
ид : сс соочува со смртта,или било која друга неприлика, со чс' 
та упорла издрхсливост" . ( исто стр - 1.‘59)



К Армстотел свосто бавегов со музиката како сстетич-
ки проблем го поставува во врска со "образозанието" во а::алог::
от сппс "Политика" .1беѓутоа за разлика од Нлатоиовите ставови,
Ар^стотел првото толкуваље на музлката го врзува со уѕква^ето,
a подоцма ќе се јаии музиката со нејзиниот подралсдвачкп

130)
ка^актер. Новина е и тоа што подражава^ето на музиката

1 1 '
веќе -ша поконкретен предмет: тоа се емоциите и распопо::секг*јат 
Со ова fee се отвори уште едно поглавје во естетиката на музлка 
та со бројни приврзаншди, се до денес.Лротгсв нна е наеочена. 
крдтнката на Хансликовиот труд "За музичкм убавото" која ла кс- 
тата тема расправа многу векови подоцаа.

130) "Заради тоа луѓето со полно право јавоведуваат мтзиката
во друктзата и забавите, бидејќи таа е во состојба да развесех
. Но не е само ова причината за бавењето со музиката, туку 
тоа ито , како што се чини, таа е корисна за одмор.Неѓутоа 
секако треба да се испкта,да не е тоа само споредно дсјство н?. 
музиката, додека нејзлната зистинска природа е многу повозтшче:: 
од озаа нејзина примена за која стана збор, и треба ли таа да 
дава само обмчно уживање, кое сите луѓе го чувствуваат,(за-.чтс. 
музкката предизвикува чисто физичко уживање, па заради тоа јс 
слудаат со зддоволство луѓето од сите возрасти и карактерч), 
или треба да се води сметка за тоа далм таа на некој начин 
вллјае ка карактерот и душата...Покрај тоа, слуоајќи музнка кој 
подраж зва некое чузство кај сите се јавуза истото чувство и 
тогаш кога музиката не ја придружуваат ритмичките покретл и 
посмата,: (Аристотел,"Политика" , стр. 208,209)
131) " „. .мелодиите сами no себе подражаваат емоции - предизв-; 
куваат тажни рапположенија, други , малку полесни, предиззикуза 
ат благо расположение, додека трети делуваат така што ние стан„ 
ваме умерени и мирни . .«" ( исто стр. 209)
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Iip.Ko кај Аристотeп e вопедена и мелодијата како ног.
no iM во толкуван.ето на мубиката> сопак, главниот акцепт по
подуа::саваг>ето го имгат "модусите", односно "хармончите" :сако
■: ?о v i c  се плречени зо овој текст","1®2)

икслекето ка Литагорејците, поиторно ќе сс акт'”слл-
135)

3ir ?. зо аттотлноиата концепцпда на значењето па му.зиката, со 
"Јто се заокрухсува мислењето на Анткката за музиката.ќочкузз' 
од раниот среден век , ла натаму, подракавањето, мерката ч 

бројот, алегориската и анагоиката суитина на музлката, ќо 
остала. елементи коч наизменичено ќе се појавуваат do труловл- 
те од разиччнх области.

Liery лоследнлот мислител на Антиката - Плотин , к
прздот на средниот век Августин, разпики и не постојат, едчнс
но деуикицијата добмза ноао рупо " перцелтибилната убавпка
ка тоновмте се засносуза на чиото интепегибплните, математич;: 

184)
односзг'• Сместувајќи ја во седумте слободни веитмни Ислдо; 
од Оев!чЛ>а го повторува Питагорејското учење, а музмката ј п  

врзува со емоциите.^®^ И Беда Венсрабилис се залага за мате-

182) исто стр.213, 214
1СЗ)"4то се однесува до хармондјата на тоновите, и тука нассое'1 

ната хармокида создавасатилнаи правн душата да стекне свест зг 
убавото, засто убавото на друга материја и пока::сува својс cyv- 
тика.Насетилнатахармонија и е својјствено да е подлокка на ме: 
;ѕе, ио не на било кој одкос на броеви, туку само на оној кој с 
::<и за остварување на идејата и совладување". (цпт. слоред zmyc 
тратквиите текстови од -'Теорија о лвпом у антици", на Е.Граок 
стр.282,283)
184) ц’; V , според Р.Асунто, ''Teopnja о лепом у средЈѕом веку",ст. 
72
185) лсто , в- стр.142,148



186)
матичката суштина на музиката, ко<ја нашкте сетила не можм
ла ја забележат, бидејќи се навикнати на неа; и онаа на земја-

18?)
та коЈа никогаш не е без хармони,ја«

Во алегориската суштика на музиката најдалеку оди
Рабан Маур кому не му се доволнк само аналогиите музика -
вселена, туку согласно со Платоновата традиција за тлетманот
на инструментите, во кругот се БОЕлечени и нивните толкувања»

Математичката суштина на музиката е секако едно од
наЈдоминантните влијани,1а, кои се ловторуваат низ многубројт.-- 

189)
те текстови. Во времето когане се водело огѕвтка дали идеите

190)
се оригинални или преваемени,ПитагореЈ'ското мислење доживува

18<в)исто стр. 1 6$
187) исто стр. ^50
188) Така , "цитрата ја симболизира црквата, коЈа ’/ма дзаесег 
и четири догми на кои им одгввараат дваесет и четири жици на 
овој инструмент.Цитрата, меѓутоа , има и симбол на троЈство?о. 
зашто неа и е својстпен триаголниот облик.Цитрата освен тоа 
значи и побожност, а неЈзините добродетели одгопараат на жици- 
те"(исто стр-30)Истиов принцип е пренесе и ка другите инстру- 
ментм:лирата, тимпанот, цимбалонот 'л тн.( в. исто стр,1 5 7 )
189) 3а математичката суштина на музиката се изјаснуваат ,ушт« 
Гвкдо Аретински (в. стр. 170),Готфрид од Сен-Вктор ( стр. 196'
а Аделар од Бато, го наведува и Пиаагора како основач на нквнх- 
те мислења ( в, стр. 199)
•”90) Така на пример познатата фраза” Music«rum et cantorum mafm 
est distantia " ќе ja сретнеме најнапред кај леда Венерабг - 

лмс ( исто стр. 1 5 0 ј но ова нема да му пречи и на Гвидо Аретчг 
скм дословно да ја употреби оваа мисла ( в. стр- 17«')-Веројатнс 
заради фактот што Гвидо Аретински е попознат бо теоријата на 
музмката, вообичаено му се припишува нему, иако очигледно е 
дека нејзиното потекло е од порако.



најразлични трансформации поврзани со среднонековнио? христија!
ски морап и добродеталта како пораки од "врховниот музича -

191)
господ".

ГТитагорејските впијанија повеќе векови нодоцна ќе 
се јават и no учењето на Јохан Кеппер и неговиот трактат '!Хар- 
мониЈата на светот" ' .И во овој пбид доминира реинтерпрета- 
цијата на Питагорејските и средновекозните врски меѓу mušica 

nitUt-Saa-ia ' и mušica humana да го употребиме терминот на
Боецне-

Во меѓувреме развитокот на музичката уметност кос'а 
поетепено се повеќе се осамосто~'уDa ќе придонесе ла оживее и 
теоретската мисла на луѓето кок директно се бават со музиката-

19Л)"Вокалната музика, секако , е погодна за лофалба, но псстои
и друга музика на Koja но учи највисокиот музичар...Таа се депл
на три вида:анимална, спиритуална и небеска.Анимална е онаа
музика во која кадворешните сетила не баЈ>аат ништо над сетилно-
то м во се се приклонуваат к*н водството на разумот, така
лото на видот да не гледа бо празно, увото да не слуша клевет;,
ниту судот на крвта, сетилото на мирисот да не бара убави ми;
си, сетилото на вкусоо да не бара ниито префинето, раката да
не се пушта по она што ја мами.Тоа се тие пет тонови на анимал-
ната музика кои ја чинат хармонијата наречена дијапенте.«.Опкру
туалната музика се состои и добродетели, од духознх радости, о;
стравот Божји, ѓратската љубов, од благиот карактер; таа ја
прави хармонијата која се нарекува дијатасерон-.*А небесната
музлка се состок од размиспувањата за Господ,во постгинувавето
ка вечноста и бесмртноста на телото,0 заа музика ја дава хармо
нијата која се зика дијапасон (октава)...Неа ј а чинат осумте
бпаженства.ооБавк се , каЈмил мој брате, со овие видози на
музика онака како што не учи највисокиот музичар - дз поемв
повеќе водејќи рачун за согладноста со моралот одолто со
созвучјата на гласовите ".( исто стр. 2#0 ,2 0 1)
192)сгоменатиот труд , стр. 17^,17^ (Текстовите што следат се 
цитирани според:" ;.'*узмкал1она* Зстетика ЗападноК Европи XVII и 
XVIli зеков"



Тоа ќе ловеде и до некои реакцим кон дотогашните водечки миспег • 
како ото е на пример спучајот со Јохан Матесон, кој во делото 
"товрсениот капелмајстор" ја задржува врската меѓу музиката и 
нејзината боженстоена суштина,  ̂, меѓутоа во потполност ја
отфрла математиката., "кјузиката не е против математиката, туку н.ј. 
неа", математичките испитувања не можат да донесат ниту ед;:

195)
чекор напред во креацијата на музичките дела, чузствата се

196)
немерливи единици и тука математиката мора да отстапк.

Мвѓутоа времето на Кеплер и Магесон не е значајно 
само според ова спротивстазување,Естеткката на музиката вс сед,'\ 
наесеттиот м осумнаесеттиот век содржи бројни трудови кои се 
дзижат од линијата на подражавањето на сите можнк слики од жк- 
вотот и природата, до предвесниците на Хансликовата мисла за с-а\ 
стоЈнмот супстрат на музиката<.Бо овој период , прв пат ќе биде 
употребен и терминот - естетиката на музиката од германскиот 
поет, композитор и музички критичар Хрисгиан Даниел 1иубарт во 
трактатот "Идеи кон естетиката на музичката уметност",(делото 1 

напишано во 1784- година, иако за прв пат ќе биде објавено по 
смртта на овој уметник и мислитеп iBo 1ГЈ8 година).

195) "Целта на музиката е пофапбата на боза ао пеење и звуци, с' 
дела и зборови.Сите останати уметности, со исклучок на богослг 
вијата и нејзината ќерка - музиката - с.е само безгласни пропо- 
ведници". (споменатиот труд стр. 254-)
194-)исто, стр. 254-
196.1 ••• ни d o  поранешните времик>а за кои јас сум читап ипи сг.у 
ниту на едек познат музичар не му успеало да создаде барем cavo 
една единствека квалитетна мелдоиЈа на основа на цифрите и ме- 
рењата"(исто стр.254-)
196) исто стр.24-8



Меѓу приврзениците на теоркјата на лодражававето низ
која музиката подражава настани од природата и живото се наога

19Г<) tT . v 199 1Клаудио Монтеверди, ' Ј Ј Порлано Рикати и Ijejwc Харис.
Многу поубедпива е париоантата во која музиката ѓи подражава 
емоцмите и настроенијата каЈдиректно формутшрана во тезите на 

, иако и кај него не е докрај исклучена можностаuiapn Бате200^
во музиката да се јазм еден поширок кр.уг на подражувачки акти:

201 )
ности.

197) "Музиката ѓи подражава тие стихози, ко никогаа речта, збо-
рот не ќе успее да -и прикаже пормвите на г.етрот, блеен.ето нз 
овците, ржењето на коњите и тн.'‘(0д писмото кон Стриџио, стр- 
90)
198) Покрај најразновидните можности на музиката да подражава 
чувства , настроенијa, музиката своите воздеЈства ѓи проашруаа 
и на други области‘ЈАмалогиЈа со ниските тонови добива се и:то 
има однос кон паѓаље, бездни, фрпање ка земЈа, понижуван.е, 
угнетување, неореќа и тн„" (в.Џ.Рлкати,"Опгт за законите на 
контрапунктот", стр. 135,138,)
1 9 9) Од овие тЈЈО^ца најтипичниот пример е Харис.Во неговата 
расправа за музиката, сликарството и поезијата во II гпаза 
тој вели: '!Како објекти на подражавањето во музиката можат да 
се јават сите објекти и собити~а, кои се карактеризираат со 
звуцч и движења . .И така во мртвата природа музиката може да 
ги подражава мирните движен>а, гргорењето, шумот и ревата, а ис 
така и другмте звуци кои ѓи произведуза водата во фонаанчте.вс 
падкте, реките , мориватз и тн.Истото се однесува на громот, 
ветерот и тн ... ( ''Распраза за музиката , слчкарстзото и п о е з л -  
јата", стр.568,569)
200) :Тлавен предмет на музиката и танците треба да биде подра- 
жавањето на емоциите ипи страстите" (з. стр. 400)
201 )"Постоо’ат два вида музмка - Едната подражава с.о не толку 
обоените чувства на звуците и аумотзкте и соответствува на 
пејсажчте.ДрЈггата ѓи изразува воодушевеките звуци и се обраќа



Подражаваљето на емоциите и настроенијата е имплици-: !. 
лрисутно -л во сите оние трудови каде са јавува дејстпието на г.; 

зиката како низек поттикнувач-Разбирливо е дека и овде се
изграденл различни пристапи:почнувајќи од оние на Кирхер к

2п 2)неговпот "музички магнетизам", ~ па до окие на Адам О.лит к: 
де се навастени. каеите на подоцнежната теорида на fTiĥ -икАмм» -

^оз) °
от ,

Забележливо е дека, иако веќе одамна разделени, поезд
јата 'i музиката во согласност со нивното заедништво од Антикг
та, и лонатгму имаат заеднички третман, а најголемиот број

2 J i i )од расправите се врти се уште околу нивната врска. 'Оза не
о.е должи исклучиво на извонредното влијание на античката мисл i 
туку и на поЈдовнатз лозиција на музиката како подражаваие. 
Бидејќи подражавањето е најевидентно онаму каде музиката е 
врзана со прикажувачките уметности, односно поезијата, и есте-

кон чувствата; таа е како сг.ика, прикажувајќи собитијам(исто 
стр.402)
2 0 2) "К така, разнообразието на хармониите води кон опфаќаветс 
на душата од различни афекти:радост, гордост, гнев, страст, 
молба, страв, надежи и страдања”(исто стр. 208)"Секој чозек 
затоа наоѓа најголеми каслади no тие хармонии кои наЈповеќе
од другите му се слични ка неговиот природен склад и во дадено- 
то време соответствуваат на неговите настроеки^а1'(исто стр. 2 0' 
види го и коментарот на стр..188;
203) "Чувствата кок ѓи предкззикува ка,ј нас инструменталната 
музмка се јавувиат како самостоЈни а не како одзиви: тоа се 
намите сопствени чувствувања на весепбата, ка мирот , на тага-ч 
а не одраз на настроенкјата на други лица"(исто,А.Смит,"За 
подражавчките уметности", стр.6 3 0 )
204) Тоа е поденакво кај Смит ,Харис ,.Монтеверди и тн.
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тичкмте размислувала се ориентирани во оваа насока,.
Врската меѓу поезијата и музиката, односно говорот

и музиката зо ова време ќе ѓи роди и првите размислувања за
музиката како интонација, што подоцна ќе се одразк во теори-
јата на Борис Асафјев,2 0 Почнувајќи од Русо 2̂06  ̂ па преку 

207)Дидло, интонационата теорија ја среќаваме и во мислењето
на Кант.208)

205) Истоветната формулација ја среќаваме и кај Лукач:"Да размкс- 
лиме за лрашањето како што е интонацијата во музиката.Што е
та нешто друго од концентрираното собирање на духовно-сетилнвта 
содржина на целото дело, од откривањето, сугестквното предизви- 
кување на она настроение кое го отвора латот кон духовната 
содржина на делото, од утврдувањето на однесувањето кон животот, 
од онаа дистанца ков ѕивотот кое делото го одразува, чие духов- 
но-сетилно изложување ја чини стушината на неговото единство и 
различност и затоа открива единствен пристап кон неговата пос- 
ледна смисла"(Ј1укач , "Пролегомана за марксистичку естетику" ,стр 
236 )
206) во "Писмото кон француската музика"
207) "Musices seminarun accentus " е Дидровата napona.
"Пеењето е подражавање по пат на звуците, разместени во одреде- 
ната скала, откриена од уметноста, или ака Вам Ви годи, воспос- 
таБена од самата лрррода, подражававето со помош ка гласот,
или музичкиот инструмент на вештачки шумови или пројавувава 
на страстите „. . Речта, ако тоа е образецот, - е жив и мислечки 
шум, ако е тоа образец неодуховен„Речта треба да се разгледува 
како една линија, а пеењето како друга која се извива околу 
прбата"(исто. стр.477)
208) "По поезијата, Јас би ја ставип, ако се говори за дразбада 
и возбудузање»о на душевноста, онаа уметност, која е од сите 
говорни уметности најблиска и која исто така може со нив сосема 
криродно да се здружи...Може да се рече дека привлечноста на



235.

Ho врската меѓу поезијата и музиката ќе ги роди и
209)спротввните мислења , најнапред на Бети - музиката како израз, 

а потоа и кај !тшел Шабанон,

музиката, која така може ла се соопштува на општо начин, почива 
на тоа што секој говорен израз во својата цепокупност има некој 
тон кој е бо согпасност со неговата смисла; тој тон означува 
позеќе или помалку некој афект на оној кој гоЕори и воедно го 
произведува и зо оној што слуша, во кој то<ј афект обратно 
ја предизвикува исто така онаа идеја која во гозорот се изразува 
со таквиот тон; и така музиката, исто како што модулацијата прет- 
ставува еден огшт говор на осети кој е разбирлив за секој чоБек 
го п*актииува тој говор на сетидета сам зк со сиот свој'
акцент, имено како говор на афектите, и така соопштува на општ 
начин оние естетски идеи кои се поврзани со тие афекти лриродко, 
врз оскнова на законот ка асоцијациите;меѓутоа формата на повр- 
зување на тие «увства (хармонијата и мелодијата), бкдејќи тие 
естетски идеи не се ниту псг.ми , ниту некои одредени миспи, 
служм наместо формата на некој говор (Кант, "Критика на моќта 
на судењето", стр211)
2 0 9)По,јдовната позиција на Бети произлегува од различните сос- 
тоЈби do музиката - онаа од Антиката и онаа од неговото време. 
Според него ,Аристотел ѓи извлекол подражавачките координати 
на музиката, според конституцијата на музиката во тоа време- 
Меѓутоа, состојбите во музиката се м.енуваат и додека "антич- 
ката музика ое јавува како подражавачка, оваа втората не се 
јавува" (цит. според: TUIli-tyii/ стр.6 5^)
Следуваат докази кои треба да ја одречат подракавчката сушти- 
на на музиката.("Зошто барабанот буди храброст?Затоа што него- 
виот звук се јавува како подражавање на гласот на храбриот 
човек, или затоа што движењата на палките соответствуваат со 
движељата на рацете и нозете?") Најглавното за Бети »о музиката 
е "патосо? или изразувањето"(исто стр.660)

Сепак Бети не моше да се ослободи до крај од вли- 
§анмето на неговите претходници, тааа што вокалната музика се



Bo своите "изразни" теории за музиката и 5ети и шаба- 
нон имаат претходници-Всушност Бети својата изразна теорија ја 
црпм од претходникот ЧарлсЕвисон, односно неговиот труд "Есеи 
за музмчкото азрв*уван>е'', со што се заокружупа енглеското криг.ј 
на Баквиот естетички пристап кон музиката во тоа време.Во фран 
цуската музичка естетика на Уабановиот труд му претходи делото 
на абатот Морел. И времињата на појавата на првите трудови 
во Франција и Ангпија се совпаѓаат (Евисон - 175С,Моред - -1759 
година), наспроти трудовите на Бети ( 1 7 7 6  год,) и Шабанон (1 7 8 5 ) 

Во отфрлањето на подражавачката суштина на музиката, 
сепак најдалеку стасува Шабанон кој пледира за становиштето до- 
ка музиката својата суштина ја има самата во себе.^^

Овие неколку автори отвараат уште едно поглавје во 
естетиката на музиката"Значењето" на музиката во него добива 
ново толкување, толкување"свртено кон самото себе, кон сопстве- 
ната суштина на музиката".Ова спротивставување на долговековн' 
та традиција во естетиката на музиката, која дотогаш музиката

наоѓа се уоте пред инструменталната."Лично сметам дека смислатг 
на музиката без поетски текст е секогаш магловита и неопреде- 
лена"(стр. 660)ГЛеѓутоа музиката добива и некаква автономија 
запто "промената на сликите и мислите на поетот, ако основната 
содржина не се менува, не бара и промени во .чеподијата"(исто 
стр. 6 6 1)
2 1 0 )"Музиката е уметност на звуците.кузичкиот звук не носи 
во себе никаква смисла; тој ништо не му соопштува ка разумот, 
тој му е јасен само на спухот...Разгледувајќи ѓи сите тие 
факти заедно, во нивна врска, доаѓаме до заклучокот, дека музи- 
ката к£ј тие што ја примаат единствено со помошта на инстинкт; 
ниито не подражава и не се стреми да подражава".( исто, стр- 
4-98)
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единствено ja соглелува во некаква врска со други надворешни 
содржини, произлегува и од промените во музичката култура на 
тоа време.Зголеменото присуство на инструментални композицик, 
развитокфт на музичките форми по свок сопствени принципи,исли- 
тувањата и подемот на поаитивните музички дисциплини; сето 
влијае и врз промената на естетичките судови за суштината на 
музиката.

Сепак, следниот позначаен чекор во естетиката на 
музиката, Хегеловата естетичка концепција, се уште се основа 
на гносеолоското становиште.Меѓутоа како што можеше да се види 
во претходното поглавје за онтологијата на музиката, онтопошки- 
те анализи, не се исклучени, туку само подредени на крајните 
судови; целата расправа има гносеолошки тон»

Гледајќи ја Хегеловата естетлка на музиката низ од-
носот со претходните, кои имаат иста или слична позиција зо
толкувањето на естетичко-гносеолошката проблематика, треба да
се истакне дека со неа се заорружува долговековното лутање меѓу
конкретноста и апстрактноста на музичките претставк, нивната
врска со емоциите,настроенлјата, нејзиното човечко или универ-
залнс значење„Хегел ја поместува музиката во апстрактноста, запт
то и недостасува објектизното самообликување, бипо во форма
на тзеалните надворешни појави или во објекти на концепции и

211)
лретстави, (што претставува модификација на Кантовиот трет- 
ман на музиката).Во таа своја аовтрактност музкката се однесу- 
ва на внатреиноста ,(како и што се однесува целиот романтичек 
круг на уметностите) и затоа како најпогодна ќе биде онаа вна-

211)Хегел,"Естетика", к н . Ш ,  стр. 29^
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треншост "коja e потполно лишена од објектот, односно апстракт-
ната субјективност како таква.Оваа апстрактЕа субјективност е
нашето потполно празно Јас, односно Јас кое е лишено од секоја
друга содржина" .Заради сето ова , главната задача на музиката
ќе се состои во тоа да овозможи преку тоновите да бидат прет-
ставеки,не самите предмети, туку оние начини на кои најскрие-
ното Јас во себе возбудено согласно на својата субјективност

212)
и идеална душа.

Гледан низ Хегеловите триади, гносеолошкиот проблем 
ќе се модифицира низ системот во коЈ треба да се смести, од 
кој овде би биле издвоени само најинтересните аспекти.

Најнапред во однос на содржината Хегел ќе констатира 
дека "од сите уметности музиката содржи во себе најповеќе 
можности да се ослободи не само од секод реален текст, туку к 
од изразувањето на било која одредена содржина, за да се задо- 
воли само со некод во себе затворен тек на промени,спротивнос- 
ти и посредуваности кои паѓаат во рамките на чисто музичкото 
подрачје на тоновите-Меѓутоа во тој случај музиката останува 
празна, без значење, и бмдејќи и недостасува главната одлика 
на сите уметности , имено духовната содржина и израз,таа се 
уште не може да севброи во ввстанските уметности" Ова е
Хегеловиот коментар на гледиштата кои се залагаат за автономи- 
јата на музичката уметност-

Од друга страна, апстрактната внатрешност, која се 
јавува како содржински момент кај музичката уметност е превеДена

2 1 2 ) исто. стр.293
213) исто стр„ 3 0 3



на емоциите."Најважната подгрула на апстрактвата внатрешност со
која музиката стапува во врска, е чувството, таа субјективност
на човечкото Јас која постојано се проширува,која сепак бара
некоја содржина и зо тоа успева , но се уште ја остава во озаа
непосредна затвореност во Јас и во оној однос според кој Јас е
лишено од секоја можност за покажување.На тој начин чувството
е и останупа секогаш само нешто што содржината Ја лрепокрива,

2*4)и тоа е онаа сфера на коЈа музиката полага право".
Коќта на музиката да ја совладува оваа содржина лежи 

во тонот," веќе надвор од уметноста тонот претставува најжив 
непосреден израз на душевните состојби и чувства, ах и ох на 
човечката душа, и тоа како интерјекциЈа, како плач во кој се 
изразува бол, како воздишка и како смев." Преку "знесува-
к>ето на чувствата" во односите на тонови , музиката го ослобо- 
дува " овој природен израз од неговвот немир", го ублажува 
"неговото сурово истапување".

Во овоЈ краток осврт на Хегеловото сфаќање на значе- 
њата do музиката, разбирливо не мвжеше да биде опфатено се што 
во оваа сфера е кажано, односно што следи, како на пример "на- 
чинот на кој музиката влијае " и тн.Треба да се истакне уште 
Хегеповото разликување на вокалната и инструменталната музика 
(последната тријада во поглавјето за музиката).Инструментална- 
та музика го добива своето вистинск» место на''рапрезент на 
музичката суштина", насПрОТИ вокалната, ко,ја врзана со тек-

214)исто строЈ#4 
21^) исто стр. 3 0 5

216)"Ако музиката сака да остане сосема музичка, тогаш таа мора
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217)
стовите е "потисната во возадината и ставена во нивна служба".

218)
пва ослободување на музиката од поезијата и текстовите, 
од неозиниот исконскк синкретизам, го означува крајот на до- 
минацијата на ова прашање во естетиката на музкката, и уште 
еден чекор напред во зоспоставузавето ка естетиката на музика- 
та која за мерила ќе ѓи има чисто музичките манифестации, ане 
оние од нејзините синкретични форми.

Ослободувањето од вокалното синкретично творештво, 
во естетиката на музкката е означено со уште еден стадиум, 
музиката во шопенхауеровата естетичка метафизика.^^^'* По Пита- 
горејците, иопенхауеровиот- обид во редот на нештата музиката 
да добие крунско значен>е е единстзен и веќе никогаш неповтор- 
лив обид.За разлика од Питагорејцита к нивната "музика на 
сферите", овде музиката е отелотворуваве на врховниот принцип 
на уредување на универзумот - "Волјата"„Освен тоа разлкките 
меѓу Питагорејската и Шопекхауеровата "музика” се содржани и 
низ тоа, што едката ,Питагорејската, се однесува на ,за нас 
нечујната, дури ао извесен смисол трансцеждѕнталната, идеална

да го отстрани од себе тој елемент кој не и е слојствен, и во 
својата слобода, noja дури cera е потполна, сосема одрече сд 
одредената содржина на зборозите".(исто , стр-3 5 5)
217) исто, стр.353
218) По Хегел текстовите зо вокалната музика можат да бидат и 
осредни."Воопшто земено, ако во границата на врската меѓу му- 
зиката и поезиЈата преозладува една од тие уметности, тогад таа 
е штетшна по онаа другата...Поетските обработки на длабоките 
мисли не можат да послужат како добар музички текст"(исто,стр. 
302с)Сепак, текстовите треба да бидат "добри", зашто " од пе- 
чена маччса «омлозиторот не би можел да направи паштета од 
зајак".
219) в. Гилберт и Кун,"Историја естетике", стр.ЗС4
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музика, додека другата, кЈопенхауеровата, се однесува на реална- 
та музика "слепото практикување на метафизиката - несвесното 
фипозофирање". 2 2 0  ̂

Прел појавата на Хансликовиот труд "За музички убаво-
то", бо естетиката на музиката имаме уите еден позначаен настан:
појавата на психолошките насоки , позитивистички к емпирицистич-
ки настроени, најнапред низ Хелмхолцовата "психолошка естетика
на музиката", а потоа и праку теоријата на "Einftihlung от.
Отфрлајќи Ја во ОВОЈ момент од доменот на интересот Хепмхолцоза-
та теорија, која претставува уште една разработка на Питагореј-

221)
ското математичко толкување на музиката,( озоЈ пат низ анатом- 
ско-физиолошките особености на нашиот орган за слух - увото); 
многу повпечатливо остварување претставува теоријата на "Ein - 
flihlung1’- оТоВсушност за неа беќе беше напоменато дека има 
свои претходници во теоријата на «вразот (Ѕети, L-абанон).22^

Поврзувајќи ѓи со Кантовата мисла, Таљабуе ѓи сумираобидите
на претставниците на оваа теориЈа- Фолкелт и Липс низ
"согаасувањето на предметот со нашата способност да ја сфатиме 
синтезата на единството и мноштвото,а исто и пренесувањето на 
нашата активност во предметот, проекцијата на нашето задовол-

2 ~-г\
ство заради животната снага при тој процес на соединување" - 1

Со овој пристап на уште еден начин е раскината тради- 
цијата на музиката како подражазање, а емоциите,последното упо-

2 2 0) исто стр,3?7
221) исто стр.438
2 2 2) "0 ва сфаќање можеме да го смета.че како прва теорија на 
изразувањето"-(Г.М.Таљабуе,"Савремена естетика'' стр„57)
223) исто стр«59
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упоом'Јте на овие теории, се префрлени во подрачјето ка проекц::-
Н Г ,  I . . I f .  11

јата врз објектот.Иако Таљабуе и приврзаниците на с-,и -°-
и п; .иврзаниците на формалисткчката естетика,(ХербартДанслик, 
кои ѓ и сместуБа do теоријата на "ttichtbarkeit " ) -и спротивстп-
nyDa како две разпични струи, две реаѓирава на Кантовата

224)
трансдендентална мисла, do рамките на естетиката на музика
та, тие една на друга се надоврзуваат. "Einflihlurigthccrie ’ е 
предвесник на комплетното расккнување со традициите на лодра- 
жавачката естетика на музиката.

Така се стигнува до Хакспиковата еететика на музика- 
та и нејзиниот однос кон значељето, однос кој се смета за една 
од најголемите пресвртници во естетиката ка музиката, прецврт- 
ница која дефинитивно ќе го исполнм просторот на моаните вари- 
јанти до крајни спротивности, така што се пто понатаму ќе сле 
ди во естетиката на музиката,може да се подведе или изведе 
no границите на крајно спротианите полови» Сепак Ханалик не 
е индивидуална појава, негозиот настап е подготзвен најкапред од
споменатите теории на изтоазот, а потоа к од Хеобартовата

225)
формалистичка естетика.. ГТојавата на Хансликозиот труд "За
музички убавото" е само лродолжување на Хербаотовата мисла во

226)
особена касока; наспроти Хербартовиот чист формализам,Ханопик 
ќе остави и некои други простори.

224) ксто стр.6'!
225) ''Хех;барт ја разви нивната анализа; тој ја истакка важноста
на различноста и сличноста, спротивноста и еднаквоста и тн.,ко:-
беа теми наспедени од рационализмот, к однив ја изведе психолог-
ката статика л динамика-За да доЈло до тоа ,тој сзојата икцпирп-

*ција оа црпеше од музиката, од ко^а ги земаше своите примери - 
(исто стр.62‘)
226) "Сигурно дека бев Хербартовите формалистички ставови таква
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Таков еден простор е ''динамиката на чузствата" -Иако ќе
застаие против сите обмди do музиката да се прикажуваат било
какпм чувства,Ханслик ќе ja остази можноста за овој особен
аспект = "Тогаш што би можела музиката да прикаже од чувствата

)
ако не низната содржина ? Единствено нивната динамичка страна- 
Таа може да го репродуцира движењето на еден физички процес вс 
негавите моменти: брзо, бавно, слабо, забрзано, успорено.Но 
дш-шењето е само едно својство, момент на чувстБата, а не 
самото чувство". ' Ј

Се разбира во тежиштето на Хансликовите »факања се зн
228)

њата на музиката во прикажувавето на чисто музичките идеи.
Оо тоа се допира суштмната на-чисто музичкото; музички убазотс 
е резуптат на формалните односи на музичката граѓа.^^

таква збрка на судељето и вкусшт не би можела . да се напрази: 
никогаш "музички убавото'' како мгра на звуците не би ја стекна- 
ло вахсноста која после тоа ја доби'!.(мсто стр.6 6 )
227) 2.Ханслик,"0 музички лијепом", стр»60 .Истото ова се поја- 
вува уете бо една формупацмја во врска со мислењето дека кузп- 
ката прикажува "неодредени чувства"."Со тоа може разумнс да се 
смета само тоа дека музиката како да содржи движење на чувстг* 
та, издвоено од нивните содржини, односко она ито се чувствува 
значи, единствено она што го нарековме динамичка страна на 
афектате и без огради дозволивме да го поседува музиката.Но то; 
елемент на музиката не е никакво !'прикажуван.е на неодредениге 
чувства".(исто стр, 73)
228) "Идеите кои ѓи лрикажува композиторот - пред се и во прв 
ред се чисто музички".(исто стр.59)
2 2 9) "Cera ни претстои да ожртаме позитивната содржина одго- 
ворајќи на прашањето за природата на убавото во тонската умет- 
ност ,

Тоа е специфично музичкО.Под тоа подразбираме убаво
кое независно од некаква содржина коЈа би дошла од надвор и бе~
потребата за неа, лежи едкнствено во тоншвите и нивната уметнич* 
поврзаност".(исто стр„8 3 )



24ч ■

Ханзпикозиот труд ќе остаги. £ и денес се удте ост-
ва, длзбоки траги врз лонатамопнист развиток на музичѓ
та естеткка, иако едек дел од h r v o t v тс кдеи содржани во текс- 
тот :,3а музички убавото" се содркат и вс порандените трудозп 
Најдлабока трага се разбира ќе оставк бс оние естеткки кои к. 
продоллсат со залокбата за иманантност вс музкчката структулг..
DC структурата на музичкото битие, структура која во произ:е • 
зањето на убавото се оосновува врз члсто музичките факти-Так;- 
пример е фекоу.енолошката естетика на музиката,

Се разбира разгледупањето на звие естетики кои no 
наведените претходни категоризации беа именувани како "онтог. • 
ки" г,о едно поглавде за гносеологијата ка музиката, не гс цу 
пред себе само интересот на нивното спрогивставуваве сс rpyi. 
то крило, таканареченито "гносеолошкл естетики", туку и инте_ 
оот да го претставк во целина третманот на значењето во разг' 
ните влдози на естетичкот приоѓање кон музичкиот феномен- ^

Токму затоа парадокоално заучи присустзото на гно- 
сеоподката проблематика во Ханслмковчот труд "За музички уба- 
зото", наспроти':онтолошката" ориентади.ја на неговиот автор* 
Сепак, вакви примери в-зќе нема да се сретнат во историјата нг. 
астетиката на музиката, бидејќи следнмте онтолошки школи, 
сметаЈќи дека со Ханслик прашан>ата се разрешени, ќе се посг-

230) Дури и денес се поЈавузаат коментарчнаоочени против
постапките на овој текст-(в.Малколм Бад,"Т11е reputation 00 

231 )И с.амиот Хартман признава дека н^ма '’неприкажувачки умет- 
ности", бидејќи човекот счкогав нештс ''прикажува'-, барем''самчс'. 
себем(п- Н.Хартман , "Естетика" , стр./f̂ j)

230)



тат на докажувањето на сзоЈата проблематкка.
Во повеќе наврати овде беше спомената Хартмановатг 

естетика ка музиката како една од познач?Јните во рамките на 
шеноменопошката естетика,,Иако Хартман веќе доминантно pacnpaia 
за категориите во онтологијата на музиката тоа не значл дека 
некдде имплицитно,а некаде експлмцитно е присутна и гносеолс -
ката проблематика-Веќе со поделбата на "ггерцепциЈ ата од прв

232)
втор ред" , е отворена можноста покра^ чисто формалните односи. 
кои сами no себе н ш -јто не мора да значат нивните врски да ро- 
дат едно значење кое извира од нивнага позадина.,Всушност во 
"вториот ред" повторно ќе биде воспоставена врската со онче 
естетики кои во музиката бараа "космогони ски значен-а" ; разур-- 
натлот мост - позторно е обнозен»Во формупацијата |!
*'5 преминот во друг род, лежи и преминот во
Платоновото царство на идеите, Хартмановото враќање на истап- 
каните патеки од долговековната традицлЈа во толкувањето ка 
музичката уметност,

Воопшто не е случаЈна копенхауеровата поЈаза во
233)најдлабокпот заднински слоЈ,“ краЈната цел ''tro в ' на

музиката,коЈа просудена токму низ принцкпот на феноменолопкат •

232) и с т о, стр„21-25
233) "слојот на краЈните нешто, може да се рече, метафизичкиот 
слоЈ онака кнко што UoneHxayep Ja замислузаше поЈавата на 
светската волја, секако дека не мора тоа да бмде случаЈ, ко 
во целлна секогаш ќе има карактер на сочувствување со не^аско 
претчуствуваните судблнски сили„ОвоЈ слој' навистина ретко мокс 
да се локаже"„(исто стр. 242)



"редукии.јѕ:| т.г- 1г дч .i а дсфрпи зо лрелен ппан најчистата сус : ■ 

на на м;".т - .о о-:'~
; л„. - К,КР дека Мн^арчен е многу подоследен г..

следедет > Д јјК ~..„чг :.Нѓ ѓира.."•■м • а повеќослојноста тој ед^
времено ;јр t т̂г )?. • :>ртмаиовата лоаидиза.Сапак , и овде «мод
г* с.р П ij.-T.y- V4 ■: : .а како мнезвучн:. к .шпоненти” на музичкотг23^у
Ккл ixiirap**';" а иемои; '>нч-~?.н квалилети’ и ѓи издво.ј
од реалккте о.ч^фтк кои се nojfдудаат зо чкнот на комуникацијг.
Исто така лчтгдрден застануза л прстив тоакуваѕата на -lutlih

2 7'г' . . _-г-с  ̂  ̂ I5 ̂ ГТ),!!М СО Кг,Н^Твгг̂ Ц 1ЈсГГ8 ДОКЗ Ј & О Т Qp ЈТ Ѕ. МО тС-
но^га за г:окс,/;^вст*> на емгмиите како некаква содржина ко^а 
дзлегуза оок cat/viox лрддмет. И *:огсраЈ доследносга,очигпедј
Сб некок антчч' *'"к цп БносузаибТО и нвгирањѕто на вмоционалнл'. 

кзапитети,
V-'fj 7ih -ррдон ča појавува и одредека рчзработка нч 

Хусерловиот пглплип на дротенцИоАТа и ретенцијата на мотивиг-
H3V)како елементи ?а дедгвтто-.та на музичкото дело« Но овде не

/'*/j.V'Oy r-'rar-*'- . »•абалепги ое гледа дека ,јас признава'
дчка во содр^ичдта на ' зи.чкото л е т  е п^јавуваат емоционал ’ 
квалитети''.(Р-л:»г&рдан I дентмтет музлчксг лела-', стр.
235) исто отр*5‘:л
^3b)"Ko кот,а се работи за чувствата ’ или другите психички 
оостојбк) на ах аорот или изведу г-ачот, понекогаш навистина кз- 
разувани со посредство на музичкото дсло, "ospective негс~ 
извадба, ние мораме ла бидеме начксто д^ка бавејќк се со нкв 
([.актички изг.одуваме надвор од самото дело во неато што веќе 
cav.o no ср-б ке прчтстазуза ниедна од компонентите на делото 
туку најпов^ќе - при опчцк.јални оссбини на делото - му прмпа 
Ако некое л^ло :.о некс/ изведби и при одреден проаес ка пеои- м 
.ја кл’’Опнува р.У4vu‘л■"!о.i а на "изразугаљг" na некое чувстза ка



6:-: ce задр^увапе пособно ка onoj принцип бидејќи подоцна ќе 
го добиеме во мкогу доразработена фочма кај теори.јата на ин. 
мацијата.

Иако кај Ингарден се појавулаат поимите "знак", "сг.ј- 

5оп!'. дури на адно меото е поставенс и прашањето ка "семанЧ.
Ингарден ое бави со опаа пробпематика низ аспектот i 

модуопте, односно идентитетот на музичкото дело, а не од и с п-г1 
тот на значеаата за кои подоцна ќл стане збор no"лингвистичк'* 
естетики на музиката,

Всупност паралепно со нол?иката школа и нејзг.ч
те понатамошни чек^ри во формализм^т. поЕторно се обноЕудаа1:' 
"содржчнските" струева во естз-;^ката на музиката. од една ст' 
вс врска со проучупањата и новите движева no лингвистиката, 
од друга страна проку развктокот на георијата ка информаичj 

Ое разбира најистакнатата фигура во олие топкуван.а 
на суптината на музичката уметност е Сузана Лангер и нејзмн!.. 
концепција на значењетс во музиката изложена преку делото

авторот или изведуваЧ''г, тогаш тоа дело ни предава некск очт 
педни податоци за. неш" што од него ое разликува, а што обичЈ- 
лрипаѓа во реалниот свгт.Тоа звпеве .. иако дури има и некоЈ 
очквпеден фундамент во замсто двло, може да биде погрешно во 
примената на некој реален човек.Но без разлика на тоа, во се.<' 
случај тоа го изведува олушателот надвор од делото Н:: сг..- 
иатепот , нк ноговкте дсхивувања, а особено неговата перцеп»'ч; 
и чувства настанати под Елијание на делото не претставуваат 
компоненти •/. кесаг/остојни момекти на слушаното дело, иако 
вистина е дека во некои случаи разиграните чувства ја одра;. • 
ваат формата во која даденото дег.о се претставува. ,. ” (исто
стр. 552,553)
257) исто стр. 5?б 
23^) исто е.тр.5 1 0
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"Филозофијата во нов клуч".Често служејќи се со примерите од
музиката,^^9) Лангер ја поставува идејата за "симболизмвт"
како "творечка" (generative ) идеја на нашето време.Уште во
предгоБорот од изданието од 1951 година , Лангер низ овие
пркзмк ќе го постави и тежиштето на испитувањата на естетиката

240)на музиката.
Имајќи го ' рредвид ограничениот простор кој овде 

може да и се посвети ка Сузана Лангер, во овој момент не би 
бипо навлезено во полемиката ео се она што го носи теоријата 
на Лангер-Од неа би биле издвоени само некои евементи кои би 
можеле да бидат релевантни и за подоцнежното поставување на 
судирите што постојат на планот на ѕначењата во естетиката на 
музмката.

Во ова концизно изнссување на точките кои се од наш
интерес во оваа концепција , треиа да се дма предвид: дефинира-

241)
њето на поимите и разликите меѓу "знакот и симболот",употреба-

242)
та на термините"конотацу1 ја" и "денотација", односно трите 
значења на "зНачењето" - означувањето, денотацијата и конотаци-

239) Така на пример промените во идеите и образложенијата каи 
се појавуваат во филрзофијата на минатото, се споредени со 
промените на смиспата на пасажите во различните тоналитети.
(С.Лан гер,"Фклозффија у новоме кључу", стр. 41

240) "Дтората , во интелектуал^с смисла најважна измена која
би сакала да ја внесам ... се состои во замената на незадоволу- 
вачкиот поим музика, како суштински земено, двосмислен симбол 
со еден попрефинет, иако донекаде замрсен поим на смислата во 
музиката, кој бк опфаќал една теорида на уметничката апстрак- 
ција воопшто(теорија која се уште не е до крај потполнета).
Овој поим го сметам за значаен капредок во теориЈатана уметнос- 
та како "изразна форма", но тој поим мора да чека на понатамошна
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јата, ^ и на крајот разликите меѓу дискурзивните и презента- 
ционите форми односно симболики„Оите овие поими во теоријата на 
Лангер заземаат посебно место и соодветно толкувава.Од нив 
произпегува и музиката како "вид на симболика која е особено 
погодна за искажувањето на"неискажливите”нешта, иако и недос- 
тасува главната особина на јазикот -денотацијата"."Можеби 
затоа токму музичарите - кои знаат дека музикалноста е извор 
на нивниот духовен живот и средство со коЈ стекнуваат најјасен 
увид во човештвото - така често се чувствуваа повикани да ѓи 
презрат очигледните форми на разбирање, формите кои под имињат?
"разум","логика" и тн„, полагаа право на практични добродетели.

244)Говорот и музиката се одликуваат со суштински разлики...” ' у 
Основниот проблем кој е поставен пред Сузана Лапгер 

е изведувањето на значењето (смислата на музиката како што 
таа ја именува), имајќи го предвид отсуството на утврдена 
конотација на тонот, кој треба да Ја одигра улогата на аналог- 
ното средство во јазикот, зборот.^’̂  Затоа Лангер ќе ѓи отфрли

разрабгтка на одредеки идеи кои во Филозофијата во новиот клуч 
се уште мпади, и заради тоа полуимпресионистички"(исто стр-39)
241) исто стр. 118
242) исто стр.121,122
243) исто стр-122
244) исто стр.166,137
245) "Сепак, логички земено, музиката не е јјазик, зашто таа 
нема никаков речник.Да се наречат тоновите на една скала збо- 
рови на музиката,хармониЈата, нејзина граматика, а тематскиот 
развиток - синтакса, значи да се служи со бескорисни апегории, 
зашто на тоновите им недостасува токму тоа што едон збор го 
разликува од чистата вокабула ... им недостасува утврдена 
конотацијa,"речничко значење"о(исто стр.322)
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најнапред психолошките, а потоа и одразните и изравните варијан- 
ти-Опасното лриближување кон чистиот формализам кој е спротивек 
на тезата на Ј1ангер,да и даде на музиката одредено значење, до- 
ведува до еаклучоци кои не градат еден компактен меѓусебен од- 
нос.Залагајќи се да ја ослободи музиката , односно смислата на 
музиката од погрешните толкувања, Лангер заклучува:

" Ако музиката има било каква смисла, таа смисла е 
од семантичка, а не симпзомска природа„Очигледно "значењето" 
на музиката не е значење на дразбата Koja ja предизвикуваат 
емоциите, ниту значење на сигнал кој ѓи најавува; ако поседуБа 
некоја емоционална содржина, музиката ја "има" во онаа иста 
смисла во која јазикот "има" своја појмовна содржина - односно 
ја содржи симболички.Музиката вообичаено не се изведува од 
афектите, ниту е смислена за нивно предизвикување; со одредени 
огради би можеле да речеме дбка се говори за нив.ИРуѕиката не 
е пркчина на чувствата ниту лек за нив, туку нивен ло_гички израз 
- иако дури и во ова својство функционира на особен с#пствен 
начин, кој' ja прави неспоредлива со јазикот, па дури и со
презентационите симболи како сликите *д фантазијата, гестовите

. „ 246)и обредите.
Поставувајќи ѓи овие релации во значењето на музика 

та, Лангер зо следниот чекор истакнува дека "таа содржина за нас 
е симболизира на и таа од нас не бара емоционален одзив , туку 
увид."Спротивставувајќи се на Хансликовото мислење, повикуваЈЌи 
го Вагнер и Шопенхауер во своја одбрана, соочувајќи се со проб- 
лемкте на отсуството на конотациската смисла, но сепак упорно

246) исто , стр.30^,310



дрхсејќи се за емоциите како кругот во кој треба да се воспостави
контактот со музиката, Лангер ќе дојде до "непреводливоста на
она што музиката го искажува , ока што од нашето рационапистичко
станозиште може едноставно да се нарече "неискажливо"

Сепак Лангер мора да ја одреди суштината на оваа "не
искажливост'1, која постепено е преведена во "отсликувањето на

24-Р)морфологијата на ѕмоциите". ЈЈ Оваа општост «Оаторно не и од- 
говара, зашто Лангер пред себв ја има Хансликовата динамичка 
страна на емоциите.Затоа ќе биде повикана на помош уште една 
категорија:"музиката во своите највредни примери, иако е 
сомнение една симболичка форма, претставува недовршен симбол"» 
Ова е одговорот на Лангер која сака да го избегне "објаснувавето 
на музиката како висока апстракција и музичкото доживување како 
чисто логичко откровение". "Музиката ѓи поседува сите обепежја 
на една вистинска симболика , освен едно - односно, освен едн^ 
припишана конотација" (Јчигледно е дека Лангер и покрај
сите ветувања кок лежат во претходниот развиток на нејзината 
мисла, не успева да го најде "новиот клуч" во толкувањето на 
музиката.Нед зините краЈни заклучоци всушност можеа од напред 
да се предвкдат, уште во моментот кога примерите и мислењата 
беа црпени од романтичарскиот круг на композитори.Со Лангер всу 
воот,на уште еден начин е преформулиран'"емоционалистичкиот" 
пристап во толкувањето на музиката.

247) исто стр-ЗЗО 
248; исто стр„334 
249) исто стр. 337
230) исто стр= 336
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Меѓу современите обиди за пробив во суштината на 
значењето на музиката ое издвојува и, досега повеќе пати споме- 
нуваната , теорија на инфррмацијата,Г.1еѓутоа , кај неа уште на 
почетокот се среќаваме со еден дуапизам меѓу егзактноста,

251)технолошката компонента, и вонмузичката содржина која се
252)

споменува како епемент кој треба да се пренесе»Очигледно е 
дека азторите на овие естетички изтражувања се под влијание 
на претходните доминантни мислења дека музиката има прикажувачки 
карактер.Ова ќе го создаде судир со понатамошниот механизам 
во толкувањето на информациите на музиката, кој како што мсто 
беше напоменато повеќе пати , се основа на Хусерловата "протен- 
ција" и "ретенција",

О вој дуализам е видек во двата вида на значење кои ѓи 
нудм Леонард K.Mejep во својот текст "Значењето во музиката и

253)теоријата на информацијата".Тргнувајќи од Коеновата дефиниција 
МеЈер ќе ги дефинира и двата видови на значеве од кои:"дезигна- 
тивното е она кое асоцира на значења вон музиката, а представно- 
то - е она чисто музичкото , како на лример кова една низа 
тонови навестува друга"=^^) Иноормативниот момент на музиката

251) "-ќ-ко имаме на yMi дека таа модерна естетика поседува еден 
осковен инструмент за истражување, кој се засновува на поимкте, 
концепциите и резултатите на математиката, физиката, општата 
дисцнппина на комЈгникацијата и теоријата на инфромацијата,тогаш 
не е веќе бесмислено да се гозори за "егзактната и технолошката" 
естетика"(М.Бенсе,"Сажети темељи модерне естетике", стр.51
252) №ожноста на уметничката комуникација со музичките средства 
се основа на структуралната поврзаност на нузичкото искуство со 
не-музичките искуства кои со музиката се соопштуваат"(Кунс-Кр&- 
ембил. т-"ИнформациЈа као мера структуре у музици", стр.85)
253) "••• било што добива значење ако е поврзано со нешто зонOVO
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e потпопко објаснет co "предизвикувањето и накнадното инхибирање 
на "очекувањето"во обпикувањето на музичкото искуство".

Истоветниот пристап е изгрален и кај Кунс и Жреенбил' 
со модификацијата дека ксчекувањето к изневеруваве?о на очекува- 
њата се извршува преку информативноста ка образците.

Во тероијата на информацијата е приуутно и впијанието
257)на компЈутеризациЈата на музиката, ' со што се одразени и наЈ- 

новите струева бо кругот на музичката уметност.Тоа ќе доведе и 
до некои карактеристични расправи како онаа на пример: далм со 
анализата на сите Моцартови симфонии ќе може компЈутерски да 
се предвиди како би изгледала Моцартовата 42 симфонија ^^8)

себе, или ако на тоа укажува или се вднесува, така што тој однос 
на означување во потполност Ја открива неговата природа".(Л.
MeЈер, м3начен>е у музици и теорија информаци ја" , стр-174)
25Л-)исто стрИ75 '
255) исто стр. 173("Музичкото знзчење се јавува и кога нашите 
очекување се условени со нашите навики, одложени или осуетенк, 
односно кога нормалниот правец на стилско-менталните настани е 
поре.метен со некој ■ вид на отстаг.уван>е" , исто стр. 179)
за споредба види ја критиката што на овие гледишта ја дава 
Тибор Кнаиф (”Још један пут о значењу у глазби" стр.40)
256) "Слуаателот ја доживува музиката на два начина: тој ја 
следи и таа му гтричинува задоволство .За да биде композици јата 
ефектна, кејзиниот образец мора да биде пред се таков за да io 
пркзлече к задржи вниманието на слушателот и второ - да го 
награди тоа внимание.Јасно е дека само она зо што е содржана 
информациЈа може да го привлече вниманието на слусателот*Toa значи 
дека образецот мора да биде што повеќе информативен.Од друга 
страна алушатедот се наградува и со потврду вак>ето на неговите 
очекувања.Toј би станал фрустриран и крајно невнимателен ако 
неговите предвидуван>а не би се потврдувале постојано низ компози- 
цијата.Ова значи дека образецот треба да биде што помалку инфор-



Еасироти ваквиот сциентизам кој сепак не успева да 
ѓи разреши своите противречности до кра.ј, во евролската трад*

матмвек.Парадсксот на уметничкото создавање не би можел 
но лодлабоко да се искаже’1 * (Кунс - Ејреанбзл "Информацмја 
мера структуре у музици " , стр. 1'1'" )

Јосип Вранчиќ во текстот "Куптура, облкување, уметнопл 
на^проти ваквото гледиште истакнува :

"Покнаку речеко, уметноста, ла к секое поединечно уме' 
HVI4KO дело, са основа на одреден код, но нужнс. ја вклучува и 
неговата негација, одноппо компонентата на слободна интервен-д' 
ја-Дали може да се нарече код , она штп е еднократно и непов^о 
ливо" с (Сгтоменатипт текст стр.2^)
257)како на пример Фред Атнив,"Процес стохастичке композиција’ 
Ото ЕЛЈаске во текстот "У тражењу генеративне граматике за 
глазбу:1, поаѓајќи ^д генеративната граматика на Чомски и Харис 
се обидува да го спрпведо становиштсто ’’музиката како формапс- 
јазмк", поврзано се разбира со кпристењето на "комп јутеризацѕ:- 
јата" во тче испитувака.
2г33)0ва становиште го застапува Фред Атнив во зеќе споменаткс - 
есеј "Процес стохастичке композиг^ије " ( в стр.80

На неговото станс-виште се спротивставува Рулолф Арнха. м 
кој смета дека компјутеро.кп би можеиа да се предвиди како ќ.е 
изгледа ненапишапата 4-2 Моцартова симфоиија, но таа би се рас-л 
кувала од онаа која навкстика 6v. ja создал Моцарт.

Во основа латиштата на творештвото се непредвидливк. 
Творецот, односно композиторот, ѓм следи сознанијата од сво*л ■ 
искуство, од претгодната пракса, нс гопемиката на творептвотс 
се состоч токму во отстапувавето од тие правила кои самнот 
творец ѓи создап.

И во творечкиот лроцес истоветно важи дијалектиката - 
судирот меѓу сопствената традиција и отстапуван,ето од неа.Дод° 
во Моцартовото време, творештввта се двхжат во прилично изедн- 
ка пинија,веќе денес поголемиот дел од творците од дело во де- 
значитепно се разликуваат,Формапниот кпмпјутерски јазик е неу 
реблив во предвидувањата за ненапишаните дела на Стравински ил 
1_енберг на пример.



ција на естетиката на музиката ќе се продолжи и во наооката 
на традиционалната "фиппзофска’' естстика, кадо вс крилотс на 
''гносеолошката"естетика ќе сс појави и "Филозофијата на Horn- 
та музика" на Тсодор З-Адорно.

,.2 5 0 'лдорновата 'музика во ставот на негативитетот - "• 
прочзпегува од општиот контекст на релациЈата музика - опгтес- 
во, пто Адорно п^деднакво ja развир.а и во својата социопогкЈа 
и во «млозофијата на музиката.Иако Адорновите анализи во него 
зото најзнача^нс дело од областа на естетчката на у.узиката, 
"Фипозофијата на ноѕѕта музмка", соараат, одвооно св заовооу_. 
зрз анализите на современото музичко творештво,Адорновата мис* 
поледнакво се однесува, односно би можепа да бида спроведена 
низ своите основни поставки и на тв^рептвото од мннатото.

Во поетавениот однос музика - оп:цтество музкката ќо 
.ја добие функцијата на разоккрмпач, ‘ ' но не како подражувач 
на оплтеството зашто"уметничките дела скоро никогал нс го под 
жаваат огштеството к кон тоа , нивните автори не треба воопит; 
нилто да знаат за него; гестсвите на уметничкитр дсла се објо' 
тнвни одгорори на општествените констелации, понокогал ггрила:.* 
кон потребите на консументкте, лочесто во лостојана противреч- 
ност со нив, но никогаш доволно преиначени за нивнкот вкус.-.

259) уормупацијата на Иван Фохт во предговорот кон "Фипозофи- 
јата на новата музика"
260) "Радикалната "музика модррна" се изолкраше не заради сво~о 
аооцпоолвв, туку по сво.јѕтасоцијалва содржкна, со тоа што н:: • 
својот чист квалитет, и тоа што повеќе чисто избива, укажува 
огштественото чудовилте, наместо да го лрикрива под маската :-»• 
некоЈ постоечки хуманитет"(Т-В Адорно,''Фнлозофија нове иузике '



•Уметндчкот') доко не ;.о рефиектира олштеотвото со тоа пто ке г
ред-ава кеговчта ..радав ч. "а дури ни -.о тоа лто ќе ѓи одбира 
чамото тда • pau'pr-".II"- ' '>* с- вчудоневидане лрод ужасот на лст« 
рИЈПта, сг-. • .71 _;f-, ;ега за > 'рѓ.ва.Сега о>/екнува, cara

стврддува Лд~7ра.1ува гли с° одрекува од себе г..а да а надмуд 
~>'л судбкнзд a-Of ;јегстмвк-атот на ума-нчуксто дег.о & фкксирадa - 
7чр ::ок:̂ ,;7г , -Уметa v'-.та мора заради Јсумлнгста да го натурли 
:вето7 ги иауовата. чахумачост. I- у.<=тни *уи-г деда -'.e поовегЈуваа г 
на загатките хои лвогот ги задава за да ѓг прогопзта пуѓето. 
Гпетот е ''•.фингатг, уметдккгт кеЛзхниот заслепен Едип, а уметз 
китр депа ojri -,горлте кок. хчхо неговчот , ja руоат Сфингата 
вг. . прспа^ѓа -Гака с ток це-лата yj/чтчост кон митологијата-Зо ѓ 
зкнмот ''прт^одеч ” vaTepn.iai сок^гаи веќе е содржан, иако

2^2 /

нераздзоан "одгозорст". единственнот можен и точен одговор’ 
°Г. огч* когпег.циЈа е извадена к Адорновата дкјал :к 

тика во подрачлетз на дклзаологи.'ада ка музиката:
-'.пк МГЖ9П® д I а заграшам^ да:ш уметноста било ког 

'л БО.ОПШТО билл г,-,“ л пп едуван ^драз на реаг.носта, какза ое 
дрикажузчла драд ветсл ̂  га моќ; или можебм едно прикризада на 
нештата чд иветот оа д t ае спротивотави на моќта на орепот.Тоз 
би нк поуогнал: •’•гж^би да офатиме. што локрај цолата авточо»*1’-

2bl)"Ho европската катаотрофа, културата животари како неито 
што бомбите случа.јно го поштедипе: нккој повеќе и не верува .» 
неа, на духот му е чкршека кичмата . .(Т-В-Адорно,"Гтареде нов 
музнке”)Кчмантар кој с «? односува на состојбите зо култупата 
непосредно по завршувадатс на Втората светска во.јна,
262)Т.В.Адорно , "Филзофи ја нона муаика", стр- ЛУ±



дијалектиката на улетноста не е затворена во себе, што нејзи--
ната мсторија не е прост след на прашања и одговори»Можеме да
лретпоставиме дека депата надинтимно тежат кон тоа да и избе’'<
ка онаа иста дидапектика која ја слушаат-На дијапектичкмот i:- ■■
тисок делата реаѓираат со болка <■ .Формалната законитост, ког'
иззира од материЈалната дијалектика, таа дијалектмка воедно ,

2 6 3 ''ја преккнува.Дидалектиката е пресечена".
Крајните консеквенци на значењето на музиката кај 

Адорно, значењето налпроти општествената реалност, ќе се најдат 
во крилото на шенберговите истомизленици кои со саојата музлка 
го остваруваат овој негативитет „ ,;На тоа му се жртвува новата 
музмка-Целата темнина и кривицата на светот ја п евзема на о  ■'
целата своја среќа ја наоѓа во осознавањсто на несрсќата,целг:'

* < „ 2 6 4 -)убавина во тоа да се одрекне од уоавиот привид".
Поаѓајќи од овој однос кок општественатареадноот, 

кај Адорно е воспоставеко и прашањето на вистинитоста на муз.г-:- 
ките дела , односно музиката.Во Адорновата кокцепција која 
понатаму ќе бкде спрогодена и во анапизите на оние дела, одн^си> 
авторм, кок не го градат споменатиот негативитет, тие се прогп v- 
сени за лажни.На чел'''-" на оваа група автори сс наоѓа Страв'г'ЈС’' • 
"Токму тоа кај Стравиѓски се случува сакајќи: оваа епоха ѓи 
присмлува спротивностите да бидат заедно„Но то~' себе си,си 
замтедува трудот да го помине мачниот пат на саморазвојот 

на нештата и постапува со нив како рекисерсЗатоа неговлот јзск

263) исто с т р И З З И ^
264 ) исто стр.155)



не се одд^лзчува од комуникативниот пото колку од шегата:самг 
кесарлозко^т - пвр&та во ксЈа на cytfje-.’TOT на м.у се препудта 
одрсчсузад кгв '̂.t p t c k v̂o "разЈшвам: на вистината", се земц^- 
•сако :".;1ачт ?п аптекп:ч ос.а к о ~.е ,а кретставува зистината" •• 

Пгбрганчот раѕвитск на ег.теоика'-а ка музикаоа, одн '. 
г.отандти’:’"! научни дг.сциплини кои ое бад?т ос музиката. oci 

г ено зо з-ората половина од на-Ј/.ст вак . ѓе Ја озкачи по.јавад 
■a на бро.1:.ч грудоди кгк ое однесуваат на сваа пробвнматика к 
не оамо зо «статикчта на музиката, туѓу и во психологијата, 
'•■погијата муокката, музикглоги^ата и тн-Позкача.]ните од о.г; 
трудовк. '.како чакои се сдне г/ваа и на г:т>вата поллвина од два • ■ 
тиот d o k) ■ вехе беа споменати л Ч. i ahj лааг; да ое одбележат онир 
труд^в'! ксд мако не носат некои особено битни нолини ло прис -• 

во заклуч )ј4ич' = , зкача.јка лридокооувеат ,-.а се збогати третм, • 
ча каЈразиозчднчтр аспекти на ова праиање-

Хака ''иктенцисналнсота" се по,'авува во едек поинаксг.
С̂Ѕ' ̂  1вчд ка,ј Дал*:а.\ . лингвизтицизмс т , зднссно прашак>ето на 

:/.уз*:ката кдхс адед вид .азик, добика кзви приврзаншхи и проти •• 
нчци, ' а и ралациоа = музика - оптестго е доведена до св'\

2^5) чсто етр-ГЗЗ
2.88)''Музкччаоа смисле а нтвкционална, таа постои само доколку 
лупателот ја сфатч" . (К.Далхаус, "ЈДузичка астетика1' стр,4-ЗС; 

Далхаус ова ќа го псврзе со Ингардгновата "интенционалност на 
предметот". ,;Дали значе^ето може попрво да се гтрочита од пчсмс 
илм од звуког нр р pripri утврдено, музиката не се исцрпувѕ 
лракса^а”.(ксто)
287)Крчстофгр Даланга.јн гс текстот"Кон о. јооикгтд на експерги 
тгпната музика" истакнува дека "Јазикот ка експериментапната 
донекаде авакгардната кузика, содржи помалку конотации од билс 
к о ј јазнг. на музихата во ист'ријата на Западот, и порадк iToa



крајнк консеквенци.
Продлабочувањето на сознанијата на различните асг.ек-

ти врзани со значењето во музиката ќе роди к една нова научн*
269)дисциппина - семиологиЈата на музиката.

е забележително збогатек со можности'',( споменатиот текст стр.
31); и:то сето заедно го приближува кон Лангеровата "отворекост" 
во толкувањето на "недовршената симболика" на музиката.Истата 
отвореност на музичкиот јазик кај Ron Бо ■ добива друг комен- 
тар:"Уметноста тогаш престанува да биде метајазик ... затоа 
што измиспува непрестајно нови кодови , таа исто така ја губи 
можноста да конституира таков код кој би бкл стабилек, како лт* 
е обзрзно секој конвекционален состав со чија ломош еден јазик 
може да се разбере, развива и збогатува".(Ron . Бо .,"Музика 
маса, мањина и перифернкх група", стр.125)

Компјутеризацијата и лингвистицизмот, споменати во прет- 
ходните коментари околу теоријата на информацијата ѓи критикуза 
Делиеж негативно вреднуваната техника на ретроспективизмот, 
(в. Д.Делмеж, "Технике ретроспективизма", стр.3 8)
2Ѕ8)Споменатата теорија на интонацијата , која во музиката ќе 
Ја разработи Асафјев, ќе послужи како ориентација на бројнмте 
музиколошки трудови, кок имаат и филозофско-естетички претен- 
сих во . емјите од таканаречениот источен социЈалистичкиблок.
Така на пример бугарскиот теоретичар Димитар Христов ќе го 
постази "општественото сознание" како центар кој безусловно ѓв 
диктира и однесувањето на композиторот и музичката структура што 
тој ја создава«, ( в. Д.Христов,"Композиторот и општественото соз- 
нанче, строЗЗ-39)Со ова теоријата на одразот а^доведрва до кр*>л- 
праволиниска зависност,од општестѕото кон музиката, во која му- 
зиката по пат на невешти конструкции, ја губи во лотполност сло- 
јата автономија.
2Ѕ9)Во текстот "luTO е тоа семиотика на музиката" Тибор Кнајф 
каведува трм пристапи во оваа област дистрибуционен, генерати- 
вс-н и Оункционален-Градејќи одреден критиаен однос кон овие



280.

Меѓутоа , основањето на семиологијата на музиката
како иаука, ќе ѓи живее истите бопки од кои страда и гносеоло-
гијата на музиката: долговековната расправа за значек=ето на
муачката едноствано ќе се пренесе и во оваа област.

*
Утврдувајќи го како основно подрачје на интересот

"знакот" е ОТворена расправата за "означувчкото" и "озна-
ченото" .Следииот тек на диференцијаг.ијата на мислењата do оваа
наука ќе ѓи открие и правците кои се хомологни на оние од гко-
сеологијата на музиката.Всушност, подрачјето е релативко огра-
ничено , бидејќи овде воглавно се расправа за хомологијата со

271)општествените оивтешп.

пристапи,Тибор Кнајф сепак се двиѕси во анапогиите на лингвистич-
ките испитувања, со што уште еднаи; се потврдува мислењето на 
Сузана Лангер за "генеративната" идеја на нашето вре.ме.
270) 3а ова становиште се залага Супичиќ,(в-Супичиќ,Естетика 
европске глазбе, стр 77-82), додека Кнајф истакнува дека : 
"аспектот на"значењето" се открива како срхс на секоја муви^ка 
теорида на знаците",(Т.Кнајф, "Шта је то семиотика глазбе", стр. 
36)со оглед на "полисемијата на музиката".(в.Т.Кнајф, ,!Још 
један пут о "значењу" у глазби” , стр.42)Битно е и истакнуваи>ето 
на Кнајф на разликите меѓу "значењето" и "релевантноста", однос- 
но двосмисленоста што терминот "значење" во себе ја содржк - како 
непто ито се однесува на означувањето и како нешто што говори за 
вазкоста на предметот .(в. исто стр. 39)
271) Тука се појавуБаат крадно контрастни ставови.Додека Тибор 
Кнајф смета дека "музиката е предмет на општествениот контакт 
а не медиј на комунккација’1 (в.Т.Кнајф','Неки некомуникацијски 
аспекти глазбе", стр. 52) бидејќи не ѓи исполнува трите условк 
кои Кнадф ѓи утврдува како основа за комуникацијата, ( в. ис?о 
стр. 4-8); Ќино Стефани и неговиот"функционален пристап" се ос-



Појавата на семиологијата како издиференцирано подрач- 
0’е на интерес, е од посебно значење за гносеопогијата на музиката 
особено од типот за кој овде се* залагаме.Всуиност семиопогијата 
на музпката кон гносеологијата сс однесува како посебна кок 
огшта научна дисциплина и нејзините сознанија во дефиннцијата 
аа конкретните значења на музиката, ниБните морфолошки и 
синтактички особености , е од посебно значење за воспостазувавето 
на дијалектиката на значења за кои полоцна ќе стане збор.

Наспроти сите овие мислења, нашето време се карактеризира 
и со појавите на таканаречените "анти-естетики", чија основна 
функцпја се изразува преку негацијата на досегааните продири во 
суптпната на музиката.Ставот "антм" подеднакво се однесува и 
на обпдите за продирање во значењето на музиката ,односно у о х к о г - 

тите за засновање на гносеологијата на музиката.

нова на хомологијата на општествените и музичките системи*(в.
ЃХтеОани,"0 функционалном присутпу музичкој пракси")По Стефани
во неговиот функционален пристап ''нормално се оди од означеното 
кои ознзчувачкото:бидејќи тоа дава сваентички модел за студија 
на означувачката форма"(в° исто стр<,68)0ва гпедшлте посебно во 
односот меѓу '’significant” и "signifie " е дијаметрално спротиг 
но на претходно споменатото од Тибор Кнајф, кој смета дека не 
постои дуапизам меѓу овие две категории.(в.Т.Кнајф,"Неки некому- 
никациски аспекти глазбе, стр.52)

И Нати застанува против хомологијата на опитествените 
и музичките системи.Тој смеда дека е лотребна една многу 
прецизна семиологија на музиката , па дури потоа да се разгпеду- 
ваат општествените структури и да се пронајдат критериумите за 
низна хомологизација".(в.Ж.Ж.Нати , "0 односима социологије и 
семиологије гпазбе стр.63)Кај Нати е критикуиан Адорно кој"во 
музичкпте структури ѓи чита општествените , како што астрологот 
Ја погодува иднината од талогот на кафето".(исто)
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Уште самиот наслов на трудот на Јанкелевич - "Музи- 
ката и неискажливото" говори , упатува на позициите кои во овг- 
сфера ќе ги зазема Јанкелевич.Поаѓајќи од ставот дека музиката 
не може да биде ниту дискурзивна, ниту нараторска, ниту биограф 
ска,(музика за животот на личноста), ' следи ставот дека: 
"музиката нешто значи вооппто,а при тоа без желба да каже нешто 
посебно"

Во овие крајности. е изграден целиот приод кок гкосе 
олошката проблематика кај Јаккелевич: од една страна одречуваве 
на сите можни варијанти во толкувањата на значевето на музика- 
та, од друга страна тоа значење постои, но неговата содржина не 
е одредена.

"Според тоа - констатира Јанкелевич - музиката не е
ни "јазик" ни инструмент за соопштуваве на поимите, ни корт:г”‘
средство за изразуваве ( зашто никогаш не сие приморани да
пееме); па сепак музиката не е просто напросто безизразка;

27^)
сепак Espreesivo не претставува грев... Зарем бескрајната
двосмисленост не претставува начин за лостоење на музиката?
Да го наречеме безизразното Efl£Teeelvo прво меѓу тие

275)двосмислености".
Меѓутоа Јанкелевич е свесен дека ваквиот став содржт' 

во себе антиномии:"Како да ја одредмме , не запаѓајќи при тоа 
во безизлезни антиномии, таа збунувачка појава која го претста- 
вуоа безмзразниот Израз , или изразниот Не-израз?

Одговорот на лрашањето повторно содржи : кон^-

272) В.Јанкелевич,"Музика и неизрециво", стр.530,531
2 7 3 ) исто стр.5 3 2  
2 7* 0 исто стр.5 3 6  
275)исто стр-537 
2?б)исто стр.537
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ции од противречности:
"Како чисто пуѕ.тво кое не содржи некакво толкување, 

музиката го кажува само она што го кажува, или подобро речено 
не "каасува" ништо, дотолку што " да се каже" значи да се сооп- 
шти некаква сммсла»"Затоа музиката каЈ Јанкепевич во оваа 
инстанца ќе се појави како нешто "што им даза. за прввск на оние 
ком ja следат како игра, или како празна забава која во пот-
полност се посветува на убавините кои ѓи дава чистата појавност

277)и безгрижноста на сетипата."
"Според тоа, под безизразната маска која музиката 

денес вообичаено ja навлекува, се «риашв, без сомнение, намера- 
та да се изразува она што е до бескрај неизразливо ... Да до- 
дадеме сепак: тајната која ни ја соолштува музиката не е 
неизразливата тајна на смртаа која со себе носи јаловост, 
туку плодоносѕнта неизразлива тајна на животот, слободата и

љубовта; пократко речено: тајната на музиката не е во она што
278 )е некажувачко, туку во она што е неизречиво-" ' '

Значи сепак некоја содржина постои, а "смислата на
279)

смислата ноја иузгката ja открива е тајната на позитивитетот"* 
Всушност "музиката е безизразна по тоа што таа подразбира без- 
број можности на толкување, меѓу кои нам ни препушта да ја 
избереме онаа што ја сакаме."

Забележливо е дека кај Јанкелевич е развиена една 
дијалектика, но повеќе дијалектика во вербалните конструкции,

277) исто стр„54-1
278) исто стр" 54-4-
279) исто стр. 54-5280) исфо стр. 54-6
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одошто дијалектика на самиот предмет.Иако Јанкелевич привидно
излегува од сите досегашни толкувања на музиката , сепак тој
е многу поблиску до "онтолошката" естетика;пред се , заради
претежнувањето на она што е "создавање" (**а&*илн*') наспроти
"кажувањето" . ^Неговото "волшебство" кое е 6'епрестајно
присз^тно во текот на целата расправа, треба да го замагли твореч

282)киот процес како нешто што е недостапно. '
Сепак к покрај одредените повторувања на ставовите 

од претходните естетички обиди ,Јанкелевичевата естетика на му- 
зиката содржи еден свој дух во толкувањето, кој ја вбројува,ја 
категоризира надвор од постоечките каасификации како "анти-есте- 
тика", со што на одреден начин е заокружена уште една можност 
во основањето на естетичките пристапи кон музиката.

Од ова набројување на некои од пунктовите во обемна- 
та и богатата естетичка мксла на планот на гносеологиЈата на 
музиката можеше да се забележи колку е широко подрачјето на 
значевата, кое е воспоставено во различните естетички приоди. 
Токму заради таа широчина , овде беше избран терминот значење, 
кој на одреден начин ѓи сумира под една иста категорија најраз- 
личните , често пати спротивни, дефиниции на она што го претста 
вува гносеопошки*т концепт во музиката.

281) исто стр.547,5^8
282) Едно noenHCKV толкуваве на "Волшебството" е дадено во след- 
ниот цктат:"Волшебстеато е како осмев или поглед, с»ѕа mentale 
не знаеме со што е таа во врска, ниту во што се состои, ниту 
дали во нешто се состои, ниту каде да ја бараме..,Таа не © ни 
во субјектот , ниту во објектот, туку преминува од едниот во 
другиот како некаков флуид.Уште поопшто речено ништо не е 
музикално "по себе", ниту една нона на доминантата, ниту една



1/1зведувајќи го cera дијалектичко-критичкото стано- 
виште, становиштетот на кое се однесува зановувањето на гно- 
сеологијата на музиката во рамките на поставената дијапектичко- 
критичка естетика на музиката, пред се треба да се одреди што 
во неа ќе биде подведено под поимот "значење".

Во оваа концепција под поимот значеве ќе биде 
подразбирано се што музиката директно или индиректно ја врзува 
со некоја сознајна содржина, к*ја се наоѓа во , или надвор 
од самата неа-А под сознајна содржина ќе бидат подразбирани 
сите елементи на сознанија во вид на претстави, мисли, идеи и 
емоции, кои можат да се јават во чинот на комуникацијата со 
естетскиот предмет.

Од ona произлегува дека гносеологијата на музиката 
c b o q o t  предмет го анализира низ чинот на комуникацијата, кога 
тој се наоѓа во својот динамички момент.

Навраќајќи се cera повторко на општите поставки на 
дијалектичко-критиикиот метод и констатациите кои тогаш беа 
извлечени, се навраќаме повторно и на трите нивои к*и го карак- 
термзираат феноменот дефинирани како индивидуално-психвнки , 
социално-културен и цивилизаци ско-универзален.Овие три нивои 
се јавуваат како основна дет-ерминанта и на појавата на значења- 
та во музиката.Под овие три нивои ќе биде подведен и динамичкиот 
однос кој се .јавува меѓу музиката и субјектот како осознавач 
на тие значења.

плагална каденца, ниту една модална скала, но во зависнот од 
околностите, се може да постане музикално; се зависи од моментот, 
и од контекстот, и од приликата, и од безбројните услови кои една 
иовлна моасат да ja претворат во неискрена или педантна измислица, 
а еден c e i c o нпорд ас х«тттг,ј«пту . (исти v r y
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Cjt on iT чтеоретоки интврес овде ќе бидат издвоени 
;pt«,avp. кс". ѓ:; давѓ.ет раѕликитв мвг,'/ одделнитв модусч на 

M73\:crv~ • -0---Г на кои т/.р со однесуваат.Тоа знач:.
дѓ.к*». г? -V ;р бидат дскЈ-учаии од разгладуваљата р--
клто гог. .iт "г-Рг.т v.ei'y значвн-ата што бг> врска со музичко.'

- ; any за т ча;; авторот. псчкуза.'ќ-: сд момантот на nc.iai 
г  - г - 7 ,- :а 'о? дсh'-* чо негога-?. кроативна суштина, na 
3hav?'-'-aT” -• •. i. .у. -»урата. до &н*.чеч»ати >ia изведбите..Истото 
ова мпже дг ое пзподо и на планот на пдносите маѓу изведуваи: 
'•г, мв*. о: -V п.'~ контг.кт со партитурата, иреку неговата влзчЈа 
' г  .злодбг.Тс к •• »»-чслата -дто во г.ачата изведба ќе се јавуваај 
н-уу^д ̂ ед проку он;<:е што io,; сами^т че се труди да ѓи вносе, 
г ::ov' - • о.>ио кои во текот на самата изведба му се > :*
ат од ::еа .')е р;. зокра на краЈот е v. лубпиката ко,1а нема мо:::н~ 
7в пека т.ро" т о.о значоњата од разните модуси на Чј о л-
koto дело, тзкл штс ка.ј неа г.оЈавага на значељата е релатизнс 
зоадначена«.

ки.лучупањето г . различнкте значева при раздкчнита 
ечтугп л 'ч . ■' ’•>»’<« i -»дноо коѓ се <;о»дава во рамките на
осгетскло. ч-с:- . ке зi - iv. ливно !.оистов^туван.а, туку само е;д 
' nopai- гја н” обопштувањ -, за да може да се дојде до првите 
захпулоцч.Сл разбчра, вс лонатамопната Ааза на разгггецувар-' . 
на гглелмс..*от, г-о поглав^ето за прашавата од посебен интечео, 
одкосно лодуокте ка музмчкото дело, ќе бидат нсвначени м ов- 
р’-,л:лсч, ргзлчкчтс- во зкачевата на одделните учесниди зс огр • 
нмот процео на комунчкацијата со музиката.

Зат >а какс пр^чарек интерчс од овој агол на ислѕхг;, 
•>с . ото т- .• -нос^^лохијата на музкк^т'1 во дмјалакткчко кт



ката естетика на музиката, се јавува воспоставувањето на разли- 
ките на значењата во рамките на трите нивои на феноменот, a 
дури потоа во нивните рамки се јавуваат и одделните разлики на 
разпичнмте актери ео чинот на комуникацијата со музиката.

Во разгледувањето на значевата на музиката овде би б" 
ишбегната категоријата "знак", токму имајќи ѓк во вид разликит 
што се јнвуваат меѓу овие три нивои , во кои можат различни 
елементи и моменти да ја играат улогата на знак .ПоставуваЈЌи 
го порлрокиот поим "значење" , како што можеше да се види и 
од неговата дефиниција дадена пред малку е отворен просторот 
за сите манифестации врзани со музиката кои имавт. гносеолошки 
карактер и кои содржат, но v не мораат да содржат, некакви знаи»' 
симболк и тн.

Навраќајќм се cera на општата определба ка гносеологк- 
јата која овде е сфатена како наука за дијапектиката на значев-" 
уште од дефиницијата може да сс забепехи дека озде лостои еден 
комппекс од значења, а не едно и единствено значеве.Со тоа 
овдешната "дијалектика на значевата" суштината на метафизички 
поставеното "сознајно’’, не ja гледа во кзведувањето на еден кр- 
продукт кој би бил валинен за одредекото дело и неговиот чин 
на комуникација, туку во непрестајното спротивставување меѓу 
разлкчните типови на значева кои се јавуваат во тој чин на 
комуникаци,]а и кои како што веќе беше кажано имаат трвслојна 
обусловеност.

ДиЈалектиката на значењата значи остварување на 
системот од сгтротивности и на сносеолошки план; диЈалектичката 
структура на музиката не се исцрпува само зо спротивностите кои 
се јавуваат во структурата на битието на музиката, туку во сите



аспекти кои го опфаќаат феноменот на музиката.
I/I овде бо почз-тната фаза на разгледуван>ето предмето: 

ќе треба насипно да го раздвоиме.Раздвојувањето ќе се однесува 
ка разгпедувањето на значењата кои се јавуват во секој од веќо 
споменатите три нивои:психичко-индивидуалниот, социјално-кул7„ 
ниот и цивилизаци, ско-универаалниот, како поединечно конститут:. 
во појавата на значевата.£а почнеме од првиот - психичко-индив-: 
дуапниот ниво,

Познато п дека секоја личност која впегуваво комун::" 
ција со музччкото дело , влегува со одредена своја психо-физиод 
констмтуција.Освен тоа истата личност живее еден свој живот ксг' 
ја разликува од другите индивидум , односно ја прави особен^-1 
хо-физиолошката конституција и животните услови и настани, с-г." 
дневнмот психички живот, ја поставуЕаат таа индивидуа во момо:. 
на комуникацијата со музичкото дело во посебни успови, услови 
ја разликуваат од сите останати индивидуи кои исто така учест 
заат во таа комуникација.

Во оваа особена ситуација овие елементи се јавуваг.т 
како конститутивни за значењата што ќе се јават на психичко 
видуалното ниво, значења кои ѓи разликуваат одделните единг-: 
во чинот на комуникацијата.

Богатството на се она што ѓи дава разликите во г.‘ . 
ните случаи е огромно и овде не би се задржувале на него , бкг, 

ќи тоа како такво е предмет на истражувањето на психологијатп 
музиката.За нас битно е да секонстатира дека уште во стартот 
личност од друга се разликува пс својата музикалност ( перцеп. 
ните особености на таа личност), мотивацијата, емоционалните г ~ 
живувања и настроенија во моментот на комуникацијата, нивото к



знаењата и искуствата од музичката уметност, слуша&ето за прв 
пат или посх рното спушање на истото дело,( што значи негово 
врзузан>е со одредени асоцијации од претходното , ипи претходните 
слушан>а и тк.) и др.

Секоја индивидуа влегува со одредени предиспозиции во
чинот на комуникацијата, предиспозицми кои ќе влиЈаат врз тоа
значен>а ќе се појават на овој прв план.Сигурно дека една тажно
настроена пичност ќе реаѓира многу поинаку од една весело
настроена.Овде не се негира фактот дека под влиоание на музиката
и нејзините останати значења, настроението натаа личност ќе се
измени во текот на комуникацијата, дури и во крајна спротивност
како што понекаде се наведуваат примерита за влијанието на

283)
музмката. Меѓутоа токму таа промена на настроенијата говори
за постоек.ето на одреден интеракциски однос кој ѓи спротивставу- 
ва различните значења во текот на комуникацијата со музмчкото 
депо.

Уирочината на тој интеракциски однос ја даваат пред- 
мапку наброените најразновидни особености на индивидуата,осо- 
беностите на најзината психичка конституција и искуство.Различ- 
ните елементи на свеста и потсвеста создаваат најразновидни зна- 
чења кои во чинот на комуникацијата понекогаш погрешно се поис- 
товетуваат со значењата на делото.

Со инсистирањето за еден интеракциски однос меѓу

283)"1'<1узичарот Тимофеј, само ако сакаше, толку ја распалуваше 
душата на Александар со фригијскиот модус, што тој оѕверувајќи 
се се фрлаше кон оружјето, ако Тимофеј посакуваше нешто друго, 
го менуваше тоној и ја смируваше свирепоста на умот, ја смек- 
нуваше душата и го влечеше Александар кон пхровите и пијанките.
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овче значења и значељата што ќе се јавуваат на следните нивои 
овде веднаш се повпекува границата на разликите меѓу ова 
становиште и неговото евентуално преведување во теоријата на 
:,Einftihlunp " - от .Иако во првиот ниво на значења, психичко-
индивпдуалниот,( а истото се случува и во следниот ниво, социал- 
но-културниот), настанува одредена проекција, музичкото дело 
не е некој прост стимулатор; меѓу него и индивидуата се гради 
една слрега од одвоси кои имаат многустрано повратно дејство.

Во таа смиспа одделните карактеристики на делато 
слу;-!ат , односно можат да послукат како некакви модели за 
анапогии.Ксл ова се однесува и Хансликовото мислење за динами- 
ката на емоциите која како фактура може да биде присутна 
во музнчкото делооНо таквата фактура сама no себе не е идентитет 
со значењето на одредената емоциЈа ипи настроение; аналогиите 
укажуваат на некои заеднички карактеркстики, а не на идентичност 
во содрѕсината.

Селак, наоголемиот број на вначења од ова ниво 
ка музичкиот феномен, повеќе проистекнуваат од споменатите 
особини на личноста која влегува во оваа комуникациЈа, одошто 
од можностите за аналогии.Понекогаш тие значења знаат да бидат 
'л забелекително спротивни од зкачењата на другите индивидуи 
кои исто така учествуваат во тој чин.Ова воопшто не значи дека

Постои такво раскажување и за китародот на датскиот крал.А зарем 
чПитагора , по свидеталството на Цицерон не ја успокојувашв 

со еден звук на спондејот душата на некое тавроминијско момче, 
измачуБано од безумната љубов ... (Кирхер, "M.pexxrgia mivejeallf?" 
стр„206) Вака бурните реагирања на личностите воопшто се карак- 
теристмка на описите на делувак>ето на музиката во минатото,иако 
и денес сме свмдетели на слични настани ( концертите на Битл- 
сите во шеесеттите години на пример).



таа индивидуа добила погрешно значеље; постоен>ето на озие значе- 
н>а, значењата на психичко-индидидуапниот ниво,е факт кој не 
може да се оспори.Сосема друго е прашаљето каков третмак ќе доби- 
јат озие значења во рамките на одредената теорија за суптмната 
на музпката.

Спедното ниво, социално-куптурното, исто така поседу- 
ва свои значења.И тие претставуваат суштински факт во осознава- 
њето на особеностите поврзани со феноменот на музиката.Секоја 
индивмдуа ,покрај своите психички особености , е дел од одредена 
општествено-историска, социјална и културна средина и таа како 
таква е подвпадеана на одредени законитости.Значењата кои се по^ 
јавуваат на ова ниво с̂е резудтат на врските што музиката ѓи вос- 
поставува во одреденит етапи на својот развиток со општествените 
структури на кои таа индивидуа и припаѓа и Koja соодветно реаѓира 

Се разбира, клучнотопрашање во појавата на ова ниво 
на значења се однесува на хомологијата меѓу опотествените струк- 
тури и структурата на музиката, нејзиното присуство или отсуство; 
дали ,(ако тав посзои) . , индивидуата во чинот на комуникацијата 
ѓи открива соодветните општествени структури, или пак повторно, 
по принципот на "EinfUhlmngtheorie " во зависност од своја- 
та социјално-културна припадност , бара ч наоѓа некакви значева.

Многу теако овде ќе успееме да ја разрешиме ODaa диле 
ма , посебно што во претходната расправа веќе беа назначени раз- 
ликмте што постојат на овоЈ план , од комплетното прифаќање, па 
до потполното негираве на идејата за хомологијата на структурите. 
Разликите во мислењата подеднакво се однесуваат к на значевата , 
односно врската на значевата кои индивидуааа ѓи осоонава на ова
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н и е о, и влијанието што вра тие значења го има нејзкната класна
припадност, односно припадноста кон одредениот слој, сталеж

284) и тн. '
Понатамошните продири во феноменот раѓаат и друши 

дилемп: дали музиката треба да се третира како идеологија или не, 
каков е односот на музиката кон идеолошките притисоци, каков е 
односот на одделните музички жанри во нивната идеолошка припад- 
ност и тн.Сите овие се праиања кок се однесуваат на значен>ето 
на музиката, но прашања, на кои одговорот пред се треба да го 
даде социологиЈата на музиката.

Во поддовната постапка за постоењето на значење кое 
се јавува на социално-културното рамниште на музичкиот феномен 
се имаше зо предвид оној тип на значење, односно значеаа, кои 
во музиката се присутни, а не би можеле да се припишат ниту на 
псизсичко-индивидуалните, ниту на универзално-цивилизаци. ските. 
Преку овме значења, се идентифицираат поголеми групи на луѓе 
и тоа како што веќе беше нагласено во одредени социјални и кул- 
турки услови.

Обемот на оваа идентификација на значењата често 
пати може да се движи дури во рамките на цели нации, а во совре- 
мената "култура на масовното општестзо", дури и да добие општо-

284)Додека Ваптер Виора се бави со прашањето на музичкиот израз 
на опитествените сталежи и класи во поединечните стилови(В.Виора, 
"Музичкм кзраз друштвених сталажа и класа у појединим стиловима’,' 
стр.77-79),Адорно го критикува ваквиот обид како догматски,(Т.В. 
Адорно,"Идеје за социологију музике - Музичко социолошка мспити- 
вања")



светски рамки.Така на пример во деновите на болеста и смртта 
на другарот Тито, масовните спонаани изведби на композицичте 
"ЈугослазкЈа" и "Другар Тито ние ти се колнеме" ѓи идентифици- 
раа огромните маси составени од најразлични национални и соци- 
јални структури на нашето општество.Оовремените движева во 
non •. рок музиката, особено во времето на Битлсите,(кои се чини 
на овој план останаа ненадминат пример), создаваа идентифккации 
во значен>ата на огромни географски пространстава од земјината 
топка.

Основното во појавата на озие значен>а е нквната 
најдиректна врска со одреден општествено-историски момент, 
што значи дека неговата промена, носи и промена во значењата. 
Веќе денес слушањето на композициите од Битпсите , дури за ис- 
тата таа генерациЈа не го има истото значење, наспроти појавата 
на индивидуално-лсихичките значеља во вид на асоцијацли за 
изминатите години.

Многу карактеристичен е примерот со музиката која 
е создавана во времето на нашата Револуција и НОБ .Оваа музика 
од пернодот на своето создававе па до денес е подложна на нај- 
различни промени,наЈнапред во својата структура (обработки, 
преработки), а потоа и во значењата» Се разбира промените во 
стхзуктурата се должат на промените што воопшто се случуваат 
во музмчката куптура и тие се разбира соодветно имаат и свое 
влијан.ие на дијад&ктиката на значењатаЛЛеѓутоа овде е издвоено 
различното доживување на музичкото депо со потполно иста 

музичха основа на онаа генерација која тоа го доживувала во 
автентичните уалови и оваа која тоа го доживува во еден поинаков 
историски, опитествен и културен контекст - идектификациите
значхтелно се разликуваат.
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Од поспедниот пример може да се извлече и угате еден
заклучок кој се однесува на автономијата на развитокот на муаич-
киот материјал.Трансформациите што овие песни ѓи доживуваа и
денес ѓи доживуваат се аргумент за интеракциската поврзаност
на музичкиот материЈал и карактеристиките на новите значења,
во која t o j  ja задржува и својата автономија без тоа да се одра-

285)зи во континуитетот на значењата.
Завршувајќи ја оваа кратка експликација во која не 

беше цел да се навлегува во карактеристиките на значењата кои 
се јавуваат на ова ниво - социјапно-културното,(што е во инте- 
ресот на друга научна дисциплина),останува уште еднаш да се кон- 
статира дека и на ова ниво се појавуваат одредени значења кои 
со своите особености се разпикуваат и од значењата на психичко- 
индивидуапното ниво и од онке за ком cera ќе стане збор, значе- 
њата на универзално-цивилизациското рамниште.

Во последното од трите нивои кои овде беа поставени 
како одредбени за музичкиот феномен, универзално-цивилизациското, 
се појазуваат значењата кои се однесуваат на музиката во својата 
иманентна светско-историјска развојност, се разбира, исклучузај- 
ќи ѓи сите останати компонентх.Тоа е она значење кое во досе- 
гашната естетичка мисла се јавува низ космогшниските толкувања, 
толкувањата - музиката како некоја врховна идеја, низ толкува- 
њата - музикатакако откровенке.

Сите овие зчачења произпегуваат од еден обид да се 
сфати суштината на музиката низ компонентите на нејзината 
иманентност.Секој што ќе се обиде да навлезе во суштината на 
музиката, да ѓи дешифрира сите нејзини значења, неминовно ќе

285)Во с в о ј о т  текст "Социолошките и националните услови на про-
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ќе се најде и пред значењето кое ја подига над секојдневната 
реалкост.Дали тоа ќе го прогласи за привид и ќе се обрне кон 
некои други толкуван>а, во овој момент не е толку значајно; 
бмтно е дека средбата е неизбежна.

Во оваа категорија се и крајните формалисти кои сме- 
таат дека музиката самата на себе е значење, иако и <ја одреку- 
ваат можноста нешто да значи сметајќи дека тоа што е појава на 
звачо-ње не е ништо друго, туку музиката сама по себе-

Аналогијата што ќе биде изведена овде не е далеку 
од досегашните обиди во толкувањето на универзално-цивилизацис- 
ките значења као музиката.За разлика од психичкото и социјапно- 
културното низо каде значевата беа лоцирани и проидлегуваа 
од индивидуата, социЈалнаот слој, класата, сталежот и тн„,(зна- 
че!5>ата кои се бараа во аналогиите со музиката и содржините гјто 

низ некоја своја детерминанта зрзани со претходните категории 
по таа аналогија се проицираат во музиката),појдовната основа 
овде е структурата на музикатае^^

А таа структура озде беше објаснета низ судирот на 
спротпвностите,низ дијалектиката како микро и макро принцип.

менмте во положбата на музиката кај јужните Словени во XIX 
век"(в. стр. 1 0 3 ?),Драгутин Цветко констатира дека националните 
музички струења сепак морале покрај својата автентичност, да 
се приклонуваат и кон музичките движења кои го карактеризирале 
светскиот куптурен миг, инаку во спротивното, тоа негативно 
би се одразило на нивниот квалитет.
286)'Пузиката е творба на уметноста, на која смислата и се состои 
во тоа , исклучиво во релациите меѓу реалните или замисленмте 
тонови , кои можат лрибпижно матаматички да се мзразат и фикси- 
раат, да ги повторува во мало поредоците кои владеат во макро-
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Таа нејзина дијалектичка структура со непрестајното движење во 
основата, не може а да не се толкува и како незто што во себе 
самото има значекЈв", а тоа значење со својатауниверзална дијалек- 
тичка шема моѕсеме да го поставиме во аналогија со она што е 
диоалбкгиката сама по себе.Со сето тоа музиката можеме да ја 
најдеме и нмз значењето кое неа и е иманентно и произлегува 
од нејзината дијалектичка структура; к кое соодветно ^а означува 
дкјапектнката сама. А б^деЈЌи таа како таква е во суштината 
на постоељето на универзумот од неговите најмали па до најголе- 
мите едмници , следните аналогии и нивните можности се безгра- 
ничкп.Овде лежи основата на сите оние ставови кои. музиката ја 
идентмуицираат во своето значеве со одредени општосветски по,ја- 
ви, појави кои имаат универзално значење; иако таа не може и не 
ѓи прикажува нив, туку во себе о'а содржи најопштата дијалектика 
и со тоа своето значење.

Меѓутоа поспедново значење, значењето на дијалектиката 
низ музиката, како што веќе беше кажано не е единственото кое 
е врзано со структурата-на неЈзиното битие.Полифукнционапноста 
на структурата во однос на значењата се однесуваше и во претход- 
ните нивои, иако во тие случаи тежината во конституирањето на 
значењата припаѓаше повеќе кон субјектот, а во овој случај исклу- 
чиво os однесуза на предметот.

космосот, така што духот кој тие поредоци ѓи препознава и
прима, непосредно ја чувствува сродностана своето битие со
целината на светот." ( М.Фохт,"Ата је музика", стр. 35^)
Сепак, ова е само делумно толкување на проблемот, како што беше 
докажувано и ќе биде докажано понатаму.
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Цивилизациско-универзапното значење на музиката сека- 
ко е и најнедостапното значење.Иако факт е дека сите значења по 
музиката претендираат кон една непоимна определност: нивната 
"неискажливост" е повеќе чувствуваље, интумција, о д о о ј т о  рацио 
нално осознавање, степенот на неппределеноста расте со нивото 
на кое го бараме значењето-Се разбира најдалечно, поимно на̂ јне- 
определено е значењето кое индивидуата треба да го извлече од 
укппс::ѕадио-цивилизациското ниво„Додека кај првото ниво, психич- 
ко-индивидуалното, индивидуата може и да именува предметни или 
апстрактни претстави, чувства , емоции и тн., од второто ја 
осознава м ја потврдува својата идентификациоа со околната сре- 
дина; значв1кето што произлегува од удиварзално цавилизациското 
ниво е нешто што најповеќе интуитивно се чувствува, нешто шти 
тера зо занес кој тешко може да се долови низ поимите, нешто 
што дури последователната рационална анализа ќе ја открие сзо.јата 
суштина.

Токму заради таа своја далечина, која бара посебен 
духовен напор во оовладузадето,често пати се спучува овие значе- 
н>а да б;.дат готиснати како керазбрани, непочувствувани.С^г. чк н 
нивното присуство е факт, зашто тие ќе се појават во крајниот чии 
ка спротивотавуваљето на значењата, во дијалектичкиот чин за кој 
овде се залагаме-

Со издвојувањето на трите нивои на феноменот и три.те 
видови на значења кои се карактеристични за естетскиот чин кај 
музиката е остаарен са.чо еден дел од теоретскиот интерес на 
гкосеологиЈата на музиката, дкјалектичко-критички заснована. 
Спедната етапа во освојувањето на овие карактеристики на фено-
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менот води преку дијалектиката на значењата, според кои и беше 
одредена гносеологијата на музиката.

Всушност значењата кои се појавуваат на секој од овие 
три нивои се конститутивни за спротивностите во дијалектиката на 
значењата, односно самите се јавуваат како спротивности-

Опредепувајќи ѓи значењата од секое ниво кон спедното 
или следните како спротивни, веднаш треба да се одговори на при- 
говорот дека се работи за категории кои суштински се разликува- 
ат , па според тоа и не можат да се спротивставуваат.

Пред се, сите три нивои се однесуваат на еден ист 
феномен кој овде насилно беше разделен-Кај сите три кибои се 
работеше за музиката од едната страна и нејзината дијалектичка 
структура како единствен материјал врз кој може да сегради 
некаква содржина, и наспроти неа - индивидуата, која стапува 
во контакт со таа мушика,(имајќи ѓи во вид нејзините психо-фи- 
зиолошки и социјапни особености).

Бо едни вакви услови , во фазата на комуникацијата 
со музичкото дело започнува да се развива еден ланец од негации 
на значеаата од сите три нивои.Распоредот на значењата кои ќе 
се јават како негации произлегува од "кнтензитетот" на оддел- 
ните значења од оддепните нивои.Тој распоред е неповторлив,како 
што се неповторливи и животните ситуации на индивидуата.Посто- 
јаноста на можноста за појава на значевата од цивилизациско- 
ун верзалното ниво,(заради постојаноста на иманентните струк- 
тури), наспроти непостојаноста на значевата од психичко-инди- 
видуалното и социално-културното ниво, секогаш претпоставува 
нова ситуација и нови спр*тивставуван>г.

Иако во овој труд аксиологијата не зазеде посебно
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место, таа непрестајно е присутна,Ако во онтологијата на музд- 
ката најсоодветна,(што значи и вредносно најрепевантна),е онаа 
музика која содржи најсовршен систем на спротивности во својата 
формална конституциЈа, во гносеологи,јата тоа ќе со однесува 
на опаа музика која ќе овозможи најширок спектар на значења, 
кои спротивставувајќи се, ќе ја кзградат нејзината диЈалекткчка 
структура м на овој план.

Се разбира разликите, што во првиот случај , во слу- 
чајот на о н т о л о г и ј 'ата на музиката таа се однесува кон предметот, 
а во вториот кон естетскиот чин, ќе донесат и различни определ- 
би на она што е вредносното-Имајќи во вид дека во појавата на 
дијалектиката назначењата посебно место има и индивидуата* 
во нејзиниот случај од вредносен аспект се репевантни вреднс"~,г-' 
те моменти, додека кај музиката веќе се работи за прашања на 
нејзикото вреднување.

Оваа кратка дигресија во аксиолошките аспекти кси 
дрооЕаигуваат од диоалектичлата поставеност на гносеологијата 
на музиката, треба да послужи и како ко.ментар за оние случаи 
каде дијалектиката на значе^ата не се остварува.Онаа музика, 
односно онаа музичка струкТура која е затворена во стимулирар.с 
то на некои интерни значеца, значењата кои се однесузаат на 
едек краток временско-истзриски период, па донекаде и ограни- 
чек простор,ќе биде многу пониско зреднувана од онаа музика 
која ѓи минуБа границите ка сво^ата епоха и на c b o j u t  регион.

Илустрирајќи Го сето ова низ пример од праксата, 
да ја погпеднеме уште еднаш Дебисиевата "Потопена катедрала". 
Овој пример содрки повеќе погодности: пред се тој се однесува



(според времето на создававето) на едно време кое е релатип:-
267)

блиско до нашето, потоа неговата програмност се разпикул
од програмноста на романтичарите и на оние од рококото на прг,- 
мер,(каДе кок делата се пгнудени и такви наслови кои за на ' 
се многу далечни и непојмливи), и на крајот дело кое спаѓа 
do редот на помалите музички форми, <io што е поелноставена ■ п 
постапката за изведувањето на дијапектиката на значењата.

За да биде поедноставено разгледувањето на 
пример , овде исто така би биле исклучени и разликите во зп- " 
њата кои произлегуваат од различните модуси на музичкото депо 
односно музиката,Дијалектиката на значењата би бипа разгле;:'’- 
низ нејзиното воспоставување каЈ последниот модус слушател'.!' '

Вообичаено слушателите го добиваат насловот на 
прелудиумот '!Потопената катедрала", или низ концертните пр' . 
ми, или пак ако делото го слушаат од плоча, низ неговиот v  

Овој каслов делува стимулативно, најналред во индивидуалкмт ■ 
претстаБи што поединецот ќе се обиде да ск ѓи долови; индив: 
алните претстави кои катедралата ќе ја замислат онака како

237) Овде е битно да се одреди дека Дебкси оваа лрогра.мност 
ја с$аќа како условка и затоа насловите не ѓи става на почсг' 
кот туку ка крајот од делата.

Инаку за озој Прелудиум постои и точно определена 
содржина.Т&а ве однесува на настаните околу излегувањето ол 
водата на потопената катедрала на островот Ис при вообичае::'. 
ловелкување за време на осеката и нејзиното повторко потог;- 
н>е за време на плимата.Во содржината се вметнати и фантастг. 
елементи како оние со коралниот муѕачки матѕркјал кој сг 
катедралата со различна динамика, во зависност од нивото на 
нејзината потопеност и тн.
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го вмделе , одкосно како што е запишан во меморијата тој објект 
Меѓутоа може да се претпостав.и дека насловот и не е познат.
Во тоЈ спучаЈ-.-појавите на значељата ќе бидат поврзани со инди-
видуалните напори своите лични доживувава пред концертот, однос
но пред изведбата, да се врзат со неа-Индивидуата ќе бара наја-
декватно значење на нејзиното расположение, мотиви, знаење и тн

Но дури и ако се знае конкретната содржина , онака 
како пто Дебиси ја опишува, по извесно време кок неа ќе се 
спротивстават и други значења кви ќе ја оформат дијалектиката. 
Вообмчаено, колку повеќе се слуша ист«то дело толку побогата 
е и појвата на овие други значења.

Дел од социјапното значење може да се појави веќе со 
самиот наопов на ова дело бвдв£ќи,негавата содржина е врза- 
на со објект на богослужбата во католичката вера.Ко со оза не 
се исцрпени и значењата на ова ниво-Во зависност од социјалната 
националната припадност, културното ниво на слушателот и тн., 
ќе се појават и други значења врзани од неговото секојдневие. 
Еден поедчнец кој е врзан со револуционерните настанм во 
неговата земја или средина, може да наиде на бунт во нара*нувач 
ката сила, друг да почувствува репигиозност во коралната тема, 
трет да ја прифати како далечен одјек на една сосема поинаква 
куптура од неговата.

Над скте овие значења ќе се појави она кое е каракте- 
ристично од моментот на создавањето на ова дело па до денес, 
неговата им^нентна музичка структура која открива една своја 
дијалектика.Сите овие слушатели од различните средини ќе почув- 
ствуваат како делото, спично на едвн жив организам, се раѓа, 
развива, расте и исчезнува, но не како смрт, туку како можност
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попторно да се реанимира и да го продолжи својот развиток*
Се разбира ова последното и не мора секој да го осознае и тоа 
не секако во ваков обпик и мерка-

Всушност, кон ова последното, неговата рационална 
анализа е единствениот пат да се дојде до неговата метафизичка 
суштина, зашто таа е нешто како Питагорејската вселена и нејзи- 
ната музика, која исто како што жителите на морскиот брег не ѓи 
слушаат брановите на морзто, и ние не ја забележуваме*Дијалекти- 
ката кода е во се околу нас, се смета како нешто вообичаено;друг 
се проблемите на рационалното расчелнување .

И кога сите овие три значења ќе почнат меѓусебно да 
се •лротивставуваат,( а се спротивставуваат уште одпрвиот чуен 
звук, кој ќе ја ввспостави првата негација и ќе го отвори 
процесто на движење), во нивниот судир секое се јавува како 
потполно претендент на вистината.Токму тод судир ќе овозможи 
делото непрестајно за нас да има нови и нови содржини , кои во 
својата целина ќе се јават како единство ^д овие три блока на 
спротивности.Тоа единство, истоветно како и кај единството 
во онтолошката сфера , му ја дава можнста и правото на делото 
да се јавува како една затворена по своето значеве целиа; како 
да постои некое значење од повисок вид, иако тоа значење не 
е ништо друго, туку музиката самата по себе со нејзината дијалек 
тичка структура.

Непрестајните промсни и можности во оваа диЈалектика 
на значењата која може да се-.рече е еднаква во секој случај 
на броЈот од оние кои имале или ќе имаат можност да стапат во 
комуникација со одреденото дело,( а тоа е скоро еднакво на бес- 
конеченост), е подеднакво важечка на факторот кој овде беше
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исклучен од разгледувањето: а тоа се модусите на музичкото дело 
за кои ќе стане збор во следното поглавје.

Меѓутоа нема целата музика ваква богата можност за 
дијалектика на значељата«Ако го земеме примерот со таканарече 
ната ’'новокомпонирана народна песна" кој се јавува како едек 
субкултурен феномен во нашата современа културна средина, ќе 
видиме дека оваа музика воспоставува само два вида значења: 
значењата од психичко-индивидуалниот и социално-културниот 
ниво.Недостатокот на третото ниво пред се се должи на недоста- 
тоците на нејзината структура која повеќе е диктирана од факто- 
рите кои се со вонмузичка природа, одошто од потребите за има- 
нентниот развиток на музичкиот материјап на фолклорот.

Од овие два разгледани примери, може да се согледа 
дека дијалектичката стр.уктура на музиката во онтопошки и гносе- 
олошка смисла,чини едно единство.Кругот онтологија-гнооеологија 
со тоа е затворен, а неговата консеквенца е аксиологијата- 

Завршувајќи го ова поглавје треба да се истакне 
дека овде разгледувањето се ограничи само ка оние значења кок 
нужно влегуваат во чинот на комуникацијата, односно ја чинат 
дијалектиката на значењата.ПокраЈ нив , се разбира постојат 
и други значења кои се врзани св некои конкретни ситуации илк 
позиции на оние што учестзуваат во тој чик.

Таков е примерот со значењата кои се јавуваат во 
чинот на комуникацијата и во кои се осозкава високото техничко 
мајсторство-Ова доведува до особено воодушевувак>е кај м.узичките 
професионалци кои често пати во комуникацијата, заради својата 
лрофесионална деформациЈa, повеќе внимание обркуваат на технк"



ко-композиционите, или техничко-интерпретаци,јските летали ,ет.- 
ку кон самата музика-

Се разбира , предуслозот за создавањето на вредни 
музички дела е и техничкото мајсторство, но тоа не а и. су,;,"ит' 
та на значењата на одреденото, односно одредените дела.Всушнс^ 
сознанијата за техничкото мајсторство мо:ке да се поЈават и се 
појазудаат во гтсихичко-индивидуалното ниво и дури понекогаи- 
влијаат музичарите заслепено да се однесуваат и да ја изгубат 
дијаг.ектиката нг значењата.Но овае примери, очигленно ке се од 
несупаат на општоста во поимакето ка феноменот, туку само на 
кекои аспекти, така што нив не би можеле да ги издвоиме и клг- 
релевантни.Ваквите значења се јавуваат како некои мегамузичк'-' 
значен>а од посебен тип, во многу слични со теориските, но се 
разбмра не и идентични.

Забележливо е дека овде не беше по^тавено прашак>е~ 
ка програмската и апсолутната музика иако тие се во директна 
врска со значеката.Всушност од овој виден агол на проблемот, 
аголот на трите нивои и нивната дијалектика, програмската и 
непрограмската, одчосно апсолутната музика, се изедначени-Т?- 
затоа во анализата беше земен пример кој се наоѓа подеднакво г 
на едната и на другата страна, пример кој може да влијае врз 
создававето на некои конкретни значења, односно содржини, но м 
не мора.

Факт е дека во програмската м.узика слушателот се 
стимулира кон некои конкретнк значења, кон што е прилагодена 
п структурата на музичкото дело,(иако ова прилагодување често 
патч токму заради интенцидата да се поспостават некои карактг.р 
тични структури, се нарушуваат оние мманентно музичките, што ••
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принцип значи нарушување и на" »истемот од спротивностите) .Гпеѓу- 
тоа тие конкретни значења, кои спушатепот ќе ća обиде да ѓи 
воспостави на психичко-индивидуалниот и донекаде на социално- 
културниот ниво, ќе бидаг повторно поставени во системот од 
негации на значењата, така што крајниот лродукт повторно не се 
разликува во својата целина, наспроти разликите во деталите,за 
ком кажавме дека се и без тоа огромни.

Со сето ова и програмсхата и непрограмската музика 
се изедначбкг од аголот на овдешниот теоретски интерес, што не 
значи дека нивното разгледување, особено зо овтакатите музички 
дисциплини,не треба да биде разделено.
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За да го поедноставиме разгледувањето на модусите
на музиката, како што веќе можеше да се забележи и од наслово*
на ова погпавје, прашањето е тпансформирано како прашање на mo-

287)
дусмте на музичкото дело.При тоа под музичко дело ќе се подраз-
бира заокружена музичка целина, односно дел од музиката кој
има одредени карактеристики кои го аазликуваат од други исти

268)
илк спични делови.

Подрачјето на модусите на музичкото дело инаку спаѓа 
во проблемите кои во историскиот развиток нас естетичката мисла 
се јавуваат во поново времвоСе разбира за ова делумно причините 
ле::сат и во самата музика каде дури со поделбата на музичкиот 
труд на категориите автор-изведувач,( Koja се јавува во музич- 
ката пракса дури во деветнаесеттиот век), почнува и раслоју- 
вањето на мислењето по овие прашања.Ова не значи дека во 
естетиката на музиката не можело и порано да се размислува 
за идннтитетот на разните форми ка лостоење на истото музичко 
дело, бидејќи оваа поделба акцентира само дел од повеќето мод;- 
си низ кои се манифестира музиката, односно музичкото дело.

287) Со огпед на постоењето на истоветен термин кој во музич- 
ката терминологија сеоднесува на теоријата на тонсиѕитетите, 
треба да се истакне дека овде се работи за филозофско-естетич- 
ката терминологија, како што и беше досега употребуван овој 
термин.
288) Расправата за дефиницијата на поимот - музичко дсло,овде, 
односно во диралектичко-критичката естетика на музиката, не е 
од толкаво значење како што тоа се јавува во останатите конц^г 
ции на естетиката на музиката, бидејќи централното подрачје
на интересот е музиката, а не музичкото дело„кшрината која



2 88-

Сепак, првите размислувања на оваа тема ќе се појавзт 
со поделбата на музичкиот труд - на автор и изведувач и н'лв ке
ѓи сретнеме во Хегеловата "Естетика" каде им е посветено пос.еб.
внимание во последната тријада од тријадата на односот на
средстаата на музичкото изразузање кон нивната содркина, под
наслов "Уметничката изведба" . ^ ^ Н о  ова се само назнаки на она
што подоцна ќе се обликува како проблем на модусите.

Висткнското засновање на прашањето на модусите ќе се
лавм еден век подоцна во Бузониевиот "Нацрт за една нова есте-

290)
тика на музиката" каде се наброени дури десет модуси на музиката

се остзарува низ поимот музика без дилеми е многу поголема и 
всушност музиката е таа коЈа е во кнтересот на естетиката на 
музиката, иако во многу примери , како и во овој , заклучоцитр 
беа иззедувани низ музичкото дело.

Од друга страна , к во деф^ницијата на музичкото дет 
се јавуваат особени проблеми кои произлегуваат од позицијата на 
авторот на соодветната естетика-Затоа, овде беа избегнати оние 
дефиниции кои провторот го ограничуваат со одредбата "затворено'~ • 
та на музичкото дело",како на пример кај Зофја Лиса,(в."Бстетп- 
ка глазбе1’,стр. 1 2 , 1 3  ), одредби кои повторно не одговгр™'-
на ширината во опфаќањето на најразличните манифестации на 
музиката.
289) Хегел,''Естетика" , кн-III, стр. 358-361 -Кај Хегел ова праша- 
в>9 е само маркирано низ можностите за творечката и топкувачката 
интерпретација (исто стр»358)„
290) Десетте Бузониеви модуси би биле наведени според комента- 
рот на Иван Фохт (Савренена естетика музике, стр*78,79):
"Едно е идејата за музиката, музиката за себе или "прамузиката”. 
Второ е откривањето на еден нејзин исечок, иг.и одјекот на музп- 
ката по себе во внатрешниот слух на композиторот.(Мора да се 
претпостави дека само еден мал дел од "прамузиката” им се"обј~ 
вил на поединечните музичари во текот на историското време).



Несомнено дека ваквото набројуван>е ѓи исцрпува сите можност:: 
за именување на она што се модусите, бидејќи вон десетте Б.у 
ниеви модуси е невозможно да се најде уште некој епемект ко,., 
би бил прогпасен за модус.Се она што ќе се најде подоцна :о 
естетчката на музиката под ова логлавје, логлавјето на моду: 
на еден или друг начин може да се смести во Бузониевата коиг. 
ција, односно да се најдат аналогии со неа.

Трето е преведувањето на еденвид на таа внатрешна музика во 
партитуЈ>а или нотен запис • Четврто е толкувањето на тој запиа 
во свеста на диригентот или интерпретаторот, концепцијата ка 
изведбатаfПетто е преведувањето на тоа толкување во технички 
медиј, или самата изведба.шесто е акустмчката перцепија на 
таа изпедба или нејзиното физичко регистрирање во увото на 
слушателст, (помешано , секако, со другите шумови и комбш-п." 
со визуелните, па и »сети.те за мирис и тактилните ayacT.ua за 
околината - на салата, лицата , изведувачите, публиката . 
Седмо е аудитивниот избор или несвесното одбирање од целинат 
која е примена-Осмо е доведувавето до свеста на избраните 
делови ипи психичкото примање.Деветто е музичкото доживувањ- 
ипи естетското примање ( помешано со авоаијациите). Десетто 
е сеќавањето на музиката или обкозувањето на музичкото дож 
ње во Ѕкатрешниот слух на слушателот,( измешано со нови 
асоцијаши) .Целиот историски процес на музиката, нејзиното 
влегување во реалното време и траељето во него, почнува, зкг. 
и завршува со внатрешниот слух - прво кај композкторот , a 
крајот кај слушателот".

Сиот овој однос на модусите Фохт го толкува како уп 
er-RT. манмфестација на ллтагореЈството, така ито Бузониевата 
концепција ѕ сместена под наслозот "Музиката како здив од 
другите плакети".Соодветно и е направена поделбата на оние 
модусм во кои важи питагореизмот, и на оние кои по Фохт се 
"препуитени на надворешните мдии, психофизичкиот апарат и *• 
на "земдините" димензии - накратко аестетичките"(в. стр. Ѕ̂'
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Редукциите што подоцна ќе настанат во спедните естетич- 
кк теории кои ќе го обработуваат и проблемот на модусите, гово- 
рат дека Бузониевите одредби некаде се претеранк, а зо некои 
модуси и израз на неговиот општофилозофски и естетички пристап.

Меѓу делата кои му посветуваат особен простор на ова 
прашање е и Ингарденовата расправа за "Идентитетот на музичкото 
дело",Оваа расправа нуди еден поинаков третман коЈ во својата 
основна поставка трегнува од одредбата на проблемот - делото 
како идеална или реална суштина.

Консеквентно на ова следм и Ингарденовата мисла дека: 
"Музичкото дело не твори никаков дел од психичкиот зкивот, a 
особено не твори никаков дел од свесните доживувања на својот 
творец: заато тоа постои и тогаш кога неговиот автор веќе не 
живее.Тоа исто така не ѓи твори ни деловите на свесните дожизу- 
вања ка слушателите, докивувањата кои се јазуваат кај слушателите 
за време на слушањето; кога тие ќе изминат, музичкото дело и 
понатаму по#тои ... Музичкото дело покрај тоа е - како што 
се CMCi’a - различно од неговите изведби на одделни интерпретато- 
ри.».Делото на крајот е потполно разпично л ■ неговите "ноти", 
односно од негозата "партитура".  ̂Отфрлајќм ѓи сите овие 
можностк , пред Ингарден останува уште можноста на "идеалитетот" • 

Сепак кај Мнгарден е присутна една дијалектика , која 
всусност се движи меѓу двете спротивно поставени можност:; во 
основата на неговата расправа.Тоа и ќе доведе до крајната 
формулација на модусите на музичкото дело во кое тие се одредени

29'1)Р-Ингарден, "Идентмтет музичког дела" стр- 4-72
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низ категоријата - депото, како интенцжки предмет, Патот
до сваа формулација веќе беше назначен; тој се движи од немден-
тичностите на депото 4 о  неговата изведба, односно различните

293)изведби на депото кое е едно и единствено, преку разликите
на музмчкото дело и свесните доживувања во чинот на комуникаци-
јата, до неидентичноста со партитурата, која претставува само

294)еден систем од знаци.
Дијалектиката кај Кнгарден е присутна и во некои 

други одредби врзани со модусите на музичкото дело.Таа посебно 
доаѓа до израз во пПроблемот на идентитетот ка музичкото дело 
во историското време" При таков начин на "фикзација на музичкото 
дело мора даѓи спротивставиме: а) музичкото дело како уменнички 
производ земено точно онака како што е интенцмски одредено со 
нотниот текст,б) музичкото дело како идеален предмет и в) музич-

„ 293)кото дело како конкретен естетски предмет",
Во краткиот преглед на Ингарденовата мисла за модуси- 

те на музичкото дело треба да се одбележи и неговиот однос кон 
грамофонската продукција која во Ингарденовото време веќе 9 
развиена, но не во таа мерка како што е тоа денес,3апи#ите од 
ваков вид ќе му послужат како илустрација на тврдењето дека 
делото ни во таа ситуација не може да биде реален предмет, 
бидејќи тоа се записи на изведбата , а не на делото, ^9 6 )

292)

292) "Фактот за постоењето на такви празнини или недоволна одре- 
деност d o  музичкиот дел , е доволен повод , музичкото дело обе- 
лежено со партитурата да го сметаме како чисто интенциски пред- 
мет,кој го мма изворот на своето настанување зо аворечкиот чин
на авторот, а суштинскиот фундамент - непосредно во партитурата"„ 
(исто стр. 563)
293) ^*то стр. 4-85 294) исто стр. 497 295) исто стр.579,580
296) исто стр, 563,564
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Останува дилемата, дали Мнгарден ќе го променеше своето мисле- 
ње ако живееше do нашето време, каде ваквите ааписи се единст- 
Бонкот постоечки и релевантен произлод , и тоа не само во 
случаите на развиените импровизации do најразновидните жанри 
(почнувајќи од џезот,па до сериозната музика), туку во оние 
сш-гуации каде делата живеат исклучиБО преку својот грамофонски, 
односно магнетофонски запис ( електронската музика,одредени 
дела во забавната, non, рок музиката и тн.) Дали и тогаш Ингар- 
ден би бмл толку категоричен во нивното отфрлање од деменот на 
теоретскиот интерес, се разбира спротивставени на оние "интен- 
ционапните'1?

Многу слични на ставовите на Ингарден се и ставовите
на Жизел Бреле , која своето внимание го насочува кон интерпре-
тацијата како еден од клучните сегменти во откривањето на

делото»Според Бреде:" музичкото дело не е’’дадено" како другите
уметнички дела:неговата надворешна и видлива појава е само
симбол на неговото внатрешно и невидливо битие'. ' Слично на
"Заспаната убавица" која некој принц треба да јаразбуди и
делото чека да го разбуди некој интерпретатор,од соновите кои

298")ѓи сонува на страниците на партитурата". 'Истакнуван>ето 
на значевето на интерпретациЈата кај Бреле се должи на ставот 
дека,:само во моментот на изведбата музичкото дело ја доживува 
онаа формална потполност која се обраќа на сетилата, оваа 
убавииа која се остварува во чувствителноста»Нотите не се ништо

297) исто стро ?94
298) Ж. Брепе, "СтБаралачка интерпретација - Музичко изво ење 
и музика"
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повеќе од симболи: актуелноста на звучењето do нив е потполно 
отсутна" Бреле ја оспорува можноста на делото да егзис-
тира , да го содржи своето битие во грамофонските изведби,

, 3 0 0) сметаЈКИ ги само како изрази на интерпретациите на тоа дело.
За разлика од Ингарден кој идентитетот на музичкото

дело не го сместуваше во ниеден простор кај Бреле "музичкото
дело , спротмвно, ја поседува само идеалната егзиктенција, тоа
е можност за различни реалмзации, послушно и на промените на
кои им се подава". ^Од друга стаана говореЈЌи за вистинитоста
на изведувањето , Бреле констатира дека :"He бк можело да се
говори за проценката на изведбата во однос на една архетипска
изведба која бм требало да претстазува апсолутен центар на
односите,<зашто, делото постои само во оригиналноста и ограниче-
носта на една посебна перспектива".

Оваа противречност на двата изнесени ставови Бреле
ја решава со поставувањето на"неодреденоста" на делото, што е
и содржана do првиот став."Музичкото дело - со својата неод-
реденост која всушност претставува плодност - никогаш во потпол-
ност не стана она што е или што е способно да биде".^^

Се позначајната упога на инѕѕрпретацијата која во
современата музика добива и посебни димензии, ( иако секако не
во толкава мера како што тоа го поставува Бреле и̂^)) ќе донесе

299) исто
300) в- исто текстот "Снимљена музика - жива музика"(од истиот 
циклус ка Бреле "Стааралачка интерпретација")
3 0 1) Ѕ.Бреле,"Стваралачка интерпретација- Поштовање илч стваралаштво"
302) Ж.Брепе "Стваралачка интерпретаци.ја- Истинитост изво ења"
303) исто
304) Кај Бреле и реиението на естетиката на музиката е во интер-
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донесува и некои нијанси во толкуван.ето на односите меѓу 
интерпретацијата и делото кои се однесуваат на прашањето на 
модусите.

Така на примор Томас Де Лио do својот текст "Звук, 
гест и симбоп - релацијата меѓу нотацијата и структурата во 
амерккакската експериментална музика" се бави со промените кои 
настануваат во третмѕззт на односот "нотација - кзведба" низ 
призмата на современите правци бихевиоризмот и плурализмот.

претацијата :"Ако е точно дека музичката изводба е контемллација 
која се реализира, тогаи овде не се решава само проблемот на 
интехЈПХ-̂ етаци јата, туку и на естетиката воопшто".(Ж.Брепе,"Ства- 
ралачка интерпретадија - Истмнитост изво ења")
305) "Специфично, со респектот кон голем дел од современата 
музмка, со открива ат активностите кои порано беа сметани како 
пред-композициони и надвор од областа на структурата која сег? 
е интегрирана директно во композицмоните рамки.Самиот концепт 
на музичката нотација е развлечек тогаш за да може да го вклучи 
не само симболичкото репресентирање на формата, но исто така 
и делинеацијата на целокупната композициона методопогија од 
која произлегуваат ваквите форми... Иако многу композитори кои 
инаат бунтовни 'л откривачки погледи, се уште ја користат тради- 
ционалната нотација, изгледа сосема јасно дека, со почит кон 
музиката од последните две децении , се појави ера во која нота- 
цијата на методот често е проминентна врз нотацијата од звукот. 
Ова води кон цветање на креативната енергија посзетена скоро 
ексклузивно на откривањето на неконвенционални методи за нота- 
ција на музичките дела-Како резултат, сегаишите композициони 
активности сведочат за потенцираљето на креациЈата на попрацизни 
датишта во актирноотите за нотаеијата и огааовите, наспроти 
креацијата на соничните структури".(Т.Де Лио,"Ѕоиш5, Gesture and 
Symbfl" » стр.200 и 218)(в.исто К-Балантајн,"Ка естетици 
експериментапна музике", стр-ЗО) *
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i ’Co оовпоставувањето на ваквата структура "прес-
танува разликата меѓу знаците и означените форми и однесувањето 
кое ѓи раѓа ваквите форми”.^^Плурализмот е уште подрастичен 
бидејќч каЈ него е потенцирана немдентичноста како конструктивен 
принцип во музиката.Колку е сето ова далеку од средновековната 
визиЈа и подепбата на творечките и изведувачките вештини, овобено 
во нивнпот вредносен ефокт, кој овде е потполно изменет во полза 
на изведбата.

507)
He ширејќи ја понатаму расправата за изведбата особено 

од оние аспекти кои не се однесуваат искпучиво на моусите на 
музиката, односно музичкото дело, да ја разгледаме cera.ооставе- 
носта ка модусите во музиката и нивниот однос од аспект на 
дијалектичко критичката естетиката на музиката, ('*ди јалектичката 
размена", како што нарекува Де Лио некои од аспектите врзани 
со различните модуси на музичкото дело во претходно цитираниот 
текст)„

Се разбира почетното пхЈашање е врзано со одредбата 
на категориите кои ќе претставуоаат модуси на музичкото дело, 
односно музикатаоИмајќи предвид дека се работи за "едно" кое 
се манифестира низ множество, што значи дека сите епементи на тоа 
множество ќе бидат многу слични, како предимно важен се наметну- 
ва принципот на различноста, наспроти принципот на идентичноста

30(?) споменатиот текст од Де Лио, стр. 204
507)Скоро во секој современ труд од подрачјето на естетиката е 
прксутна и оваа област,(п. на пример Јанкелевич ,"Музика и неиз- 
рециво":Музичкото дело не постои само лосебе, туку единствено 
во текот на оние многу опасни триесет минути во кои му го поклону- 
ваме животот иззедувајќи го".(стр. 5^9).



коо' е веќе содржан-
Во таа насока може да ни помогне лоставузањето на 

релацијата која е од почетокот присутна до оваа расправа:автор- 
депо-изведба-пубпика-Бидејќи овде беше веќе земено депото како 
предмет на манифестацијата на различните модуси во оваа четири- 
члека врска најнапред би била направена измената - партитурата, 
место делото.Оваа измена се разбира произлегува од видниот агол 
кој треба да се изведе, аголот на модусите.

Спедниот модус, со кој ќе се заокружат можностите 
на појзата на раплични модуси кај музичкото дело, е на одреден 
—’чин изведен од Ѕузониевата поделбаоИмено, и овде, е направена 
разликета меѓу изведувачката концепција и нејзиното преведување 
во техничкиот медиум, или самата изведба.

Со ова е оформена целокупната слика на модусите на 
музмчкото дело, односно музиката, за кои овде се залагаме: 
г.зторот, записот, изведувачката концепција, изведбата и впеча- 
токот на спушателот»

Навлегувајќи cera во територијата на секод од овие 
пет основни модуси , да започнеме од првиот - модусст на авторот»

Иако на овој модус му го должат своето постоење сите 
останати, тој воедно е и најнесовршениот„Toj како таков Ја содр- 
жи најрудиментираната, но и од друга страна најсуштинската 
содржина на она што ќе го претставуваат другите модуси на муаич- 
кото дело.Иако во историјата на музиката се наведуваат примери 
на композмтори кои одеднаш го осознале своето дело во неговата 
цепина, фрагментарноста е основна карактеристика на првичното 
раѓањо на музичкото дело, и тоа дотолку поголема фрагментарност, 
доколчу се работи за поголема форма.Сигурно е дека еден тематски



297*

матерчјал може да се појави во својот комгшетен вид, но сосема 
е неворојатно дека едно дело од масштаб на симфонија на пример, 
Ео таа своја првична слика ќе ѓи содржи сите содржински, ипи 
уште повеќе оркестрациони елементи.Ејдетските звучни претстави, 
кои се во некаква аналогија со ова прашање, се вообичаено секун- 
даркк појави, појави на веќе перцепираната музикз, така сто е 
оссбсно хипотетично тврдењето дека композиторите можат одеднаш 
да ја осознаат целината, подразбирајќи ѓи и сите детали, на 
СБоето дело.

Кеѓутоа оп оваа прва фрагментарна претстава се уште 
не с дзбиена категоријата на одредбата на првиот модус - модусот 
на авторотоПрвиот модус ќе се формира со работата што композито- 
рот ќе ја впожи , со неговиот творечки труд..Во процесст на соз- 
даван>ето на музичкото депо, олаа прпа претстава ќе претрпи раз- 
личми модмфикации,се до неЈзиното конечно обликување,( кое неко- 
гаш знае да се протега долги години од композиторовиот жисот, 
годкнм во кои тој ловеќе пати ќе му се навраќа на истото дело). 
Т'оЈ процес е во вистински смисол дијалектички: на авторовата 
замлспа непрестајно ќе и се наметнуваат некои иманентни патеки 
ва нејзиниот развиток и од друга страна, авторовата желба да 
отстапи од низ.Се разбира, овде не е цел на испитување таа 
дијалектика на творечкиот процес, така и;то на неа во озој момент 
и не бл се задЈЈжувале.

Одредувајќи го овоо модус како целосно оформен со 
конечната верзија ка авторот за депото,( заито очигпедно дека 
фрагментите не би можеле да претсаавуваат модус), овој модус 
се прибпижува до следниот - записот-Иако во најголемиот број
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случаи авторовата концепција му претходи на записот, do совре- 
мената музика имаме и обратни спупеа кога запмсот му претходи, 
го стимулира авторот во раѓањето на неговата концепција,(како 
на пример во експерименталната музика, во некои случаи кај 
електронската музиката и тн.).

Во озко,ј :алучај ,овде се добива еден произБОд, едно 
дело , кое по својот изглед се разликува од сите останати ситуа- 
ции киз кои ќе се манифестира истото дело - записот, изведувачка- 
та коицепција, изведбата, впечатокот на слушателите.Но за разли- 
ка од сите нив, обој модус има и најкратко траење ; тој ќе биде 
укинат со првиот запис, со првата изведба, со првиот впечаток 
од неа, а авторот коЈ е наговиот творец веднаш се префрла на 
спротивниот пол - слушателскиот.Звучните претстави кои на осно- 
вата на таа авторова замисла ќе бидат реализирани, како посБежи 
и интензивно лојаки, ќе ѓи потиснат првобитните на авторот , со 
што озој модус во потполност е укинат.

Разпиките на овој модус со останатите се двикат од 
нијанск, па до огромни несогласувања,Тие зависат од структурата 
и гопемината на делото, потоа од можноста на авторот да ѓи замис- 
ли во својата свест, потоа од можноста да ѓи изведе сам (на 
пример ако се работк за дело за соло инструмент, или глас и 
придружба и тн.),употребата на полифониЈата, оркестарската 
фактура, припадноста на авторот на одредените стилско-музички 
и жанровски опроделувања и тн.

Познато в дека поголемиот дел од композиторите како 
помошно средство и средство за проверка во создавањето, го 
користат пијанотооДоколку се работи за пијанист-композитор кој 
пишува дело за соло пијано, тогаш првата изведба и лрвиот модус
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на азторот се приближуваат , но сепак не се идентифицираат.Ав- 
торот најнапред има идеја, а дури потоа следи нејзината реализа- 
ција,(која исто така може да отстапува од замислата на авторот, 
да ог кзненадува , кога тој звучно ќе Ја реализира).

Доколку се работи за дело занекој лруг состаз, а ком- 
позиторот го користи пијаното за да ја провери сзојата замисла, 
разпиките се уште поголеми,Звукот што тогага се појавува е некој 
вид меѓу-модус на првата опредметена појаза на депото и авторо- 
вата замисла.При тоа авторотнепрестаЈно прод себе ја има визија- 
та на делото, иако проверката ќе му открие и во овој случај некои 
отстапувак=а.Ка тој начин тој ќе корегира нешто и во замислата; 
повратното дејство на иззедбата е неминовно.

Како што веќе беше кажано, следниот модус кој се надо- 
врзуза на авторскиот е нотниот запис, -лли лартитурата.Како модус 
на постоењето на музичкото дело , нотниот запис е префрлаве на 
аудктивниот материјал во визуепен.Неговата функција е двојна: 
да го фиксира трајно и материјално музмчкото дело кое заради 
својата временска зтруктура се лојавува и исчезнува, и од друга 
страна да послужи како најпогоден начин за посредување меѓу 
авторот 'л изведувачот.

Меѓутоа веќе денес првата функциЈа, како што видовме 
во претходните коментари кај Ингарден и Бреле, е загрозена со

308) Азторите секогаш тежнееле да бидат креатори и на изведбата, 
Донекаде ова го овозможи електронската музика, каде авторот пот- 
полно влијае врз дефинитивниот производ.Во минатото авторите 
сами диригирале или биле солисти во изведбите.Наспроти "авторово- 
то стандардно незадоволство од изведбата",коа е уште еден доказ 
за разликите на овој модус од останатите,е богатството што во 
постоевето на дбпото го даваат различните изведувачи и изведу- 
вачкм концепции.
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снимките,(грамофонски, мапнетофонски, касетофонскм и тн), кои 
претставуваат исто така трајна материдапна реализација.Записот, 
односко партитурата не е единствениот продукт кој има перманентно 
постоек.е.

Сепак, овие две материјални постоеља не се идентични, 
односно не се однесуоаат на исти аспекти од музичкото дело.Како 
што бесѕе истакнато од Ингарден и Бреле, тоа се записи на извед- 
бата, и тоа една конкретна изведба,додека партитурата се однесу- 
ва како суштина со многу поголеми димензии, димензик кои се од- 
несуваат на неисцрпните можности на музичкото дело.

Иако имаат ограничено протегање , звучните записи 
не би смеело да се исклучат од разгледувањето, зашто во некои 
современи ситуации, како игго веќе беше истакнато, тие се и 
единствениот материјален производ-Нивното исклучување, воедно 
индиректно значи и искпучување на овие творби од кругот на 
муамчтсото дело. како неинтенционални. во вакзата постапка не- 
праведно би бил исклучен од разгледувањата еден деп од музич- 
кото творештво кој како што ќе видиме подоцна,содржи некои спе- 
цифики во своето постое&е.

Втората функција на записот, односно нотниот запис, 
се содржи do неговото посредување меѓу авторот и изведувачот.
Овде визуелноста е искористена за создавање на знаци од посебен 
тип,( терминот "знаци" е овде поадекватен на неговата смисла, 
посебно и заради востановената пракса да се говори за нотните 
знаци, одо1''то за "симболи", како што некои предлагаат) .Депиф- 
рирањето на тие знаци е можно само во ситуацијата на стриктно 
лознаван>е на сите конвенции врзани со нивното значење, заито
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do нстормјата, да и денес do светот, постојат повеќе нотни пис- 
ма, од кои "западното" е и најафирмих>ано .Посебна поплаза на 
идек за она што можа да послужи како запис, имаме во современкте 
струења на музиката.Пред малку беие наведен примерот со бихевио- 
ризмот и ппурализмот, кои поаѓаат од сосема поинакви функции на 
записот, од она што е ''нотниот запис"во западната музичка 'тради- 
ција.Тука знаците веќе не се само посредници туку и стимупуси, 
(иако ч do посредништвото се подразбира одредено стимулираве)
За разлика од традиционалниот систем на знаци каде авторовата 
претстаза треба ла остави длабоки траги се до последниот модус, 
Епечатокот на слусателот, do овие ситуации знакот е само идеја 
за начинот на коЈ ќе се создаза музиката, авторовата претстава 
за таа идеја подразбира неидентичност со сите други претстави. 
кон ќе се јават во понатамошниот процес.

Се разбира овде "интенционалноста" е доведена до крај- 
ните граници„Вообичаено оваа интенционалност има еден многу 
посмирен облик, одошто е тоа во плурализмот."Недовршеноста" на 
записот . која овозионувада сепојават разлнчните изведби, и 
разлкчните дожизувања,претставува позитивен фактор во вреднува- 
н>ето на особеностите на музиката како човекова дејност.Со тоа 
е постигнато едно богатстБО во постоељето на поединечните произ- 
води, воспоставена е релацијата меѓу посебното,( партитурата) 
и поедикечното (изведбите, доживувањата), no однос на опптото 
(музичкото депо).

Од другите својстза ка овој .модус да ја потенцираме 
неговата постојана , реална и комплетна присутност без разлика 
на временските единици.Овој модус единствено овозможува делото 
во краток рок да биде опфатено во неговата целчна.Со краткиот



визуелен преглед низ партктурата музичарите добиваат една прот- 
става за делото во неговата целика, што низ другите модусв е 
невозможно.Со други зборови , временското овде е лретворено 
во просторно,кое може на еден друг начин и во други временски 
единици да се опфати»

Треба да се истакне дека кај овој модус може да се 
јавм и неговата отсугсност do системот од петте определни модуси 
низ кои со реализира музичкото делОоВо оваа своја особина то,ј 
е единствен.

Ваквото отсуство е особено карактеристични занекои 
жанри како на пример: народната музика, забавната, џезот и тн, 
Иако прпта причина лежи во неукоста на творците и изведувачи- 
те, во некои ситуации таа се допжи и на одредената констит^ 
во која се појавуваат делови со импровизационен карактер кои 

разбмрливо не би требало да се запишуваат.
Во нашето зреме имаме и уште една карактеристична 

појава; ваквите дела да се запишуваат според изседбите.Меѓутоа 
производот кој при тоа се добива не е идентичен со она ито ов- 
де беч!е одредено како втор модус, бидејќи се работи за задис 
на изведбата, иако и тој може да послужи "интенционално" во 
создавањето на други иззедби,

Следниот модус на музичкото дело , модусот окопу 
кој л се родија првите размислувања во одредбата на оваа кате- 
горнја од естетичкиот интерес, е самобитноста на изведувачот, 
односно извелувачката концепција.Се разбира и оваа самобитност 
мора да ја согледаме низ нејзината дијалектичност, бидејќи таа 
не претставува нешто ато е во потполност одвоено и независно 
од целината на манифестациите од опаа сфера.



Таа дијалектичност подеднакво ќе се однесуза како на 
цепините на претходните и следните модуси, така и во рамките на 
самата себе.Првата изведувачка претстава за делото е негација 
на партитурата, на таа негација ќе се надоврзат негациите кои во 
текот ка работата врз делото, усовршувањето на изведбата ќе 
се појавуваат со секоЈ степен на освојувањето на содржината и 
формата на тоа депо и тоа како негации меѓу замислата на из- 
ведувачот и музичкиот материјал и како негации на тоа единство 
на техничкиот медиум во кој се остварува таа изведба, односно 
неговото освојуваље и тн.

Сите тие негации чинат едно повисоко единство кое 
како уинален продукт се јавува во поимот - изведувачка концеп- 
ција.Секој од елементите кои ќе се јавунаат во текот на "осоз- 
навањето" на делото, самиот по' себе е недоволно совршен и 
завршен за да може да претставува посебен модус.Изведувачкиот 
модус како таков претставува некаков ландан во своето постоење 
на она што како модус се оформува во вид на авторовата замис- 
ла.И авторовата замисла и онаа на изведувачот, или било кој 
друг кој се соочува со визуелната слика на делото се нереални 
како материјални,. сдносно претставуваат ментални лроцеои.

Суатината на одвојувањето на изведувачката концеп- 
ција како самостоен модус, наспроти нејзината техничка реали- 
зација, самата изведба,е соодветна на суитината на одвојува- 
љето на авторовата замисла од записот.И обете активности онаа 
на лзведувачот и онаа на авторот претставуваат сзоевидни идеи, 
наспроти нивната предметка реализација , во изведбата, однос- 
но во записот.И обете активности лодразбираат во себе одре- 
дек нкво на креативност, додека нивните реализации подразбираат
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одреден ниво на интенционалност во однос на следните модуси.
^09)Постојат и други заеднички карактеристики  ̂ 'како на пример 

фактот штои обата модуси, на авторот и на изведувачот, се нај- 
кратки по своето постоење во својата интегрална форма,( тие 
се укднуоаат со првата изведба) , но од другастрана се и 
најекстензивни бидеЈЌи нивнита епементи се лротегаат низ 
сите следни модуси.

И во случајот на изведувачката концепција имаме 
извесна фрагментарност која ќе се eruvkhq дури по долготрајните 
обиди да се навлезе во суштината на делото.И овде слично како 
во работата на авторот, односно композиторот, пијаното, односно 
во овој случај веќе инструментот на кој се изведува, служат како 
помопно средство за "читање" на партитурата лри што се оформу 
ва м изведувачката концепција.Кога се работи за симфониски дела, 
односио дела за помали или поголеми музички состави, диригентот 
слично како композиторот преку визуелниот запис, создава аудитив- 
ни претстави, во што повторно се помага со пијаното.

Дел од аспектите на четвртиот модус - иагедбата, 
веќе беа допрени во расправата за изведувачката концепција- 
Се разбира кејзиното основно својстзо се содрки во нејзиното 
реално акустичко постоење.Тоа воедно значи дека таа како таква 
може да биде регистрирана, а во нашето време да биде и снимена 
со што останува како траен продукт.Тој траен продукт се разли-

309) He е чудно што се јавуваат претензиите за меѓусебно 
заземањ на териториите»Така се појавуваат текстози како на 
пример следните два: од Кво-Петриќ -"Композиторот - изведувач 
во современата музика" и од Винко Глобокар -"Интерпретаторот- 
творец" . (в в о  библиографијата позади)
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куза u од аБторовата замисла, и од записот, и од иззедувачката 
концепцхја и од впечатокот што потоа следи-Веќе беие истакнато 
дека лззедуБачот не е во состојба do потполност,адекватно да ј а  

реалкзира својата замисла.Во процесзт на реализацијата се јаву- 
ваат разпичдг спротивстазувања,иеѓу кои и оние на самиот технич- 
ки медиум зо кој се остварува таа замисла.Бидејќи зо заврпницата 
на ова поглавје ќе стане збор за дхјалектиката на модусите, од- 
носно нчвните меѓусебни спротивставувања, овде не би се задрѕсувале 
повеќе на спротивставувањата кои се јавуваат зо чинот н преведу- 
вањето на замислата во акустички производ.

Вообичаено овие два модуси се поврзани во терминот
интерпретација, кој <ја подразбира и иззедбата и замиспата.Пред
да преминеме на спедниот модус да го констатираме и нивното
квалитативно различно присуство од претходните два модуси, автор-
скиот и записот.Додека првите два модуси се единечни, мзведувачки-
теконцепции и изведбите можат да бидат многу, во завискост од
тоа колку изведувачи колку пати го изведувале, или би можеле

310)
да го извелуваат истото дело.Бројот расте од изведувачката кон- 
цепција кон изведбите, бидејќи еден ист изпедувач може да го из- 
ведува истото дело повеќе пати, при што кегоаата изведувачка 
концепција остадува иста, а изведбите : ' се разпикуваат,(друг 
инструмент, друг акустички простор и тн.)*

310)Единствено кај електронската музика постои само една иззедба. 
Меѓутоа во текстот "Во сзетот на епектронската музика" ,Г1ол Пињон 
го наведуза примерот со лззедбата на дело од Лео Купер на фести- 
валот во Бурхс, каде авторот со помоп на 36 звучници и 12 "сонорни 
автомати" ј а  диригирал иззедбата.
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Последниот во низата модуси на музичкото дело е 
оној модус кој се јавува кај публиката, односно кај слушателите- 
Интересно е дека во функција на слушател можс да се најдат и 
висткнските слушатели кои со делото немаат никаква друга врска, 
но исто така и авторот и изведувачот, односно изведувачите.Овде 
не се говори само за оние ситуации во кок изведувачите, (а истото 
може да се однесува и на авторот< кога во него е поврзана функци- 
јата автор-изведувач), го слушаат своето дело низ порано напра- 
венист снимки.Изведувачот влегува со извесна претстава и концеп- 
ција за делото што го изведува, го изведува и со тоа произведу- 
ва реапни звуци, кои cera му се враќаат во една нова функција.

Постојат ситуации кога изведувачите понесени од гото- 
виот звук на изведбата, потполно му се предаваат и со тоа пре- 
ммнуваат со целото свое битие no слушатеслкиот модусоРезултат 
ѕа тие оаучак е мемориски кикс, изведувачот не знае до каде 
стигнал со сзојата интерпретациЈа на делото, односно што пона- 
таму следи,пред него е отворена црна празнина.Секој штоседнал 
на изведувачкиот подиум можел да вкуси вакви ситуацки доколку 
не го ориентирал с е о ј о т  дух кск креацијата на она што следи, 
односно своето внимание го насочил кон анализата на ока ито 
изминало.

Сомрду^от на слушателот, односно неговиот впечаток, 
се дозрпува и заокружува циклусот на модусите на музичкото 
дело.И овој модус се засновува на впечатоците кои како такви 
се формираат во свеста на слушателот, што значи нема постоење 
од типот на реалните звучни творбк.Зо него би мохеле да се из- 
двојат: првите фрагментарни перцептивни појави, неговата целина
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no завраувањето на делото и фрагментарните мовгнти кои се 
јавуваат по: неговата целосна изведба,( кои во одредеки спучаи 
можат да бидат и е ј детскк)„Сепак ока што вистински го претставу- 
ва овој модус, е целината на впечатокот по завршувањето на 
музичкото дело.Тој во никој случај не може да има ниту само 
перцептивен карактер, нкту пак некоја друга посебна психичка 
активност.Небовата целина се оформува од повене психички актив- 
ности, почнувајќи од перцепцијата, меморидата, мислењето,моти- 
вацијата и емоциите.Во таа целина се оформува впечатокот за дело- 
то кој завршува со неговиот крај-Она што следи v ' е само 
рациснапна анализа на доживувањето, која може прикудно да вне- 
се некои измени во ваквиот впечаток.

Со одредбата на петте модуси на музичкото дело,од- 
носно музиката е исполнет само еден деп од задачите кои произ- 
легуваат од теоретскиот интерес на дијалектичко-критичката 
естетика на музикатаоВеќе беше повеќе пати истакнато дека тие 
влегуваат во бројни меѓусебни негации, што во крајна инстанца 
ј а  дава целината на музичкото депо како такво.

Неминовно се наметнува споредбата на негациите на 
овие пет модуси со негациите на растенијата ветници:пупка, 
цвет, плод, семка, растение»Како што секоЈ од овие делови се 
јавува како негација на претходниот, така и во низата модуси, 
модусите на музичкото дело, се негира претходниот за да биде 
и самиот тоЈ негиран од следниот уодус„

Бо претходните анализи беше истакнат и карактерот 
на секој од овие модуси, така што се издвојува оние ,(вториот 
и четвртиот), кои имаат реално акустичко постоење, од оние што 
се условно иреални,(првиот,третиот, петтиот), односно што се
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содржани во психичките процеси.Иако ваквата распределеност на 
разликите погодува на системот од негации, сепак суштината не 
е во односите: реални - иреални, кои како што беше кажано се 
усповни, туку во карактеристиките на материЈалот што се 
предава,во овој случај музичкото дело, односно музиката.

иваа поделба исто така не се однесуза на врската 
што ја воспоставува Ингарден како идеалитет-реалитет , бидејќи 
сите пет модуси во подеднаква мерка се однесуваат на реалитетот 
како таков во Ингарденова смисла.Ако ја бараме идеалната суштина 
на делото тогаш таа се наоѓа во нсговата дијалектичка поставе- 
ност.Идеалното во делото, неговиот вистински идентитет е токму 
во неговата можност да влегува во овој чистем од негации, да 
содржи една отвореност која никогаш нема да се исцрпи.Таа отво- 
реновт од друга страна пак, се базира врз дијалектичката струк- 
тура на делото,како Еа ондички, така и на планот на значењето.

На онтички план авторот замислува систем од спротив- 
вости кој како основа се провлекува од првиот до последниот 
модуссОтвореноста во овој случај се содржи во можноста тие спро 
тивности да добијат различки крактеристики во секој модус оддел- 
но, но не дотолку различни за да го изгубат својот основен карак 
тер, својата основна функција.Тие мораат да останат како спротив 
ности и на тој начин да го обезбедат основниот квалитет - времен 
ското протечување, процесуалноста на музиката*

Дијалектиката на значењата,која е во основата на 
гносеолошките аспекти на делото, ја чини неговата отвореност во 
различните значења кои ќе го чинат системот од негации во различ 
ните модуси.Така на пример дијалектиката назначењата која ќе се 
раззме кај авторот, ќе биде различна и од онаа на изведувачот и



од онаа на слушателот .Бидејќи истиот тој автор може да се на.јдо 
и во функцијата на изведувач, а секако во функцијата на олуша- 
тел, спротивставуБањата на значек>ата кои ќе се Јават во послел- 
ните, односно последната ситуациЈа, ќе се разликуваат од онг. 
при ооздавсзего аа"Двлото.Истото ова донекаде се однесува и зл 
дијалектиката на значењата кај иззедувачот која се остварува 
дпозно, најнапред во неговата изведувачка концепција, а потоа 
и низ слушањето.

Со сето ова проце.сот е заокружен, но никогаш не е 
исцрпен„Само првите два модуси се еднаш и засекогаш дадени како 
такви.Другите се подложни на една непрестајна менливост, се 
додека отвореноста на делото овозможува зо неа да се искорио*,. 
ваат нови значења на постоечките спротивности.Од авторот преку 
партитурата, настанува едно разгранување ка поединечните 
ситуации во кои се јавуваат овие модуси и кои една од друга 
се разликуваат, разгранување кое може да се движи до бесконечн'''' 

Затоа како најстабилни се јавуваат двата први, од:к'' 
но првиот модус - авторскиот„Колку повеќе се движиме кон краг' 
секој од спрдните модуси ќе ѓи содржи во себе и елементите на 
претходните.Тоа значи дека изведувачката концепција ќе ѓи 
содржи во себе и елементите на авторовата замисла и елементите 
на партитурата; изведбата сите три претходни,а дожизувањето 
слушателот сите пвтири.

Видно е дека во оваа модална анализа на музичкото д^л 
не постојат некакви архетипски, мета и тн. , модуси, како на г;г ~ 

четокот , така и на крајот од овој ланец*Вон споменатите пет 
модуси , музиката нема и не може да има CDoe постоеае.Ако нег
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го задозопува да ја прогласи дијапектичноста на музиката.како 
некаков архе или мета принцип, да ја најде таа дијалектичност 
do структурата на универзумот; сето тоа*епак нема да излезе 
надвор од рамките на она пто беше овде досега речено^Ди^алек- 
тичноста мора да се потврди низ самиот процес не негации на 
модусите.Доколку ке се потврди, доколЈсу процесот остане недозр- 
шен, сепак не значк дека тој процес завршува во некоја идеалност- 
Секој од модусите е толку самостоен што може да сеисцрпи во са- 
миот себе, под услов да постојат оние модуси, што претходат.



РАЗВОЈНОСТА ОСНОВНА КАТЕГОРИЈА НА ГЛУЗИКАТА
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Го разгледавме движењето на музиката во нејзиното 
време, го разгледавме и движењето на музиката низ нејзините 
модуси; останува уште едно движење кое музиката го остварува 
низ историското време - нејзината развојност.

Како ocHOBHR категорија во нејзиното постоење, во развоЈ 
носта се наоѓа клучот на музиката од минатото, сегашноста и ид- 
нината.Сите претходни определби за системот на спротивности кои 
се изградени во музиката, добиваат различни интерпретации do 
запмсност од категориите на развојноста на музиката.Нејзината ' 
дијапектичка структура е подведена на дијалектиката на развојнос- 
та и обратно, дијалектиката на развојноста произлегува од дијалск- 
тичката структура на музиката.Овие дог категории меѓусебно се 
испреплетуваат и обусловуваат, а крајниот продукт е конкретниот 
производ - музичкото дело.

Веднаш мора да се истакне дека истакнувањето на ката- 
горијата развојност овде нема никакви социолошки, ниту музико- 
лошки претензии, туку исклучизо филозофоко-естетички.Теоретски- 
•ге претензии. во разгледувањето на развоЈноста се однесуваат на 
споменатиот однос меѓу дијалектичката структура на музиката и 
дијалектиката што се соааава во самата развојност.На овој начин 
во рамките на дијалектичко-критичката естетика на музиката се 
дооформува целокупниот третман на дијапектичките процеси кои 
се однесуваат на музиката.

Секоја развојност мора да има појдовна позиција и 
нешто што е цел на нејзините стремежи.Појдовната позиција е 
минатото, а стремеж , иднината на музиката.Негде на самиот крај
на минатото се сместени почетоците на музиката.
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1_._ Почетоците

И покрај фактот што се до денес се откриваат популации 
со многу низок ниво на куптурата, вклучувајќи ја и музиката, 
праиадето за потеклото на музиката подеднакво остана далеку и 
во хипотези, како што беше во мош.ентот на неговото прво поста- 
вуваље.

Всушност и прашањето за почетоците си има своја исто-
рија.На почетокот се повторно неодминливите мислитепи:Платон и
Аристотел.Гилберт и Кун ѓи спротивставуваат мислењата на овие
двајца и тоа од една страна Пнатоновото, со неговото Прометејско

311)
потекло на ууетноста и Аристотеловото, како обид за подражавање

312)на природата. '

Еднаш воведено , прашаљето ќе продолжи да егзистира и 
понатаму, иако долги векови нема да сепојави некое ново оригинал- 
но толкување, туку само реинтерпретација на овие две поставки.

311) "Еден од методите со кои Ппатон ја дефинира уметноста е 
утврдувањето на нејзиното потекло. А ако тоа потекло не е јасно, 
тогаш понекогаш како во шега го решава со митох за Прометеј.
На нсивотните кои постоеја пред чозекот, кажува приказната,бого- 
вите им дадср. хрзна и кожа покриена со влакна како заштита од 
студот, а канџи за да си прибавуваат храна и да се бракат од 
непријателите«Човечкото суштество во таа првобитна поделба беше 
заборавено.Прометеј, затоа во грижата за голиот човек без постела 
и одбрана, го украде од небото огнот, а од Атина и Хефест вептина- 
та на ткаењето и обработката на материјалите".(Гилберт и Кун, 
"Исторкја естетике", стр.23)
312) "За Аристотеп уметноста не произлегува од никакви огнени ис- 
кри од небото, ниту од мачното искачување кон безвремената убави- 
на, туку од многу поскромното инвентивно подражавање ка обичаите 
на мајката природа".(исто стр.58, види погоре за разликите 
Платон - Аристотел)
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Тоа подеднакво се однесува на божевтвеното потекло , кое cera 
трансформирано ќе се појави đo рамките на новата репигија,^  
а исто така и во прска со подражавањето, кое ќе добива најраз-
новиднм толкувања, како на прммер она врзано со пеењето на птици- 

314)те.
Испитувањата на врската меѓу поезијата и музиката 

постепено ќе го исфрлат и интонационото потекло на музиката, 
односно нејзиното изведување од интонацијата на говорот.Овој 
пристап е присутен во топкувањето на повеќе мислители, кои

313) на пример потеклото на певњето кај Матесон во "Оовршениот 
капелмајстор"(в. стр.239,242).Волфганг Принц претходникот на 
Матесон исто така смета дека "родоначалникот на музиката е се- 
возмо«снмот создавач на светот, како прво заради тоа што тој соз- 
дал достојна на восхитување созвучност на небото и земјата, a 
како второ, зашто тој го создал воздухот, кој го прима и предава 
звукот понатаму, а исто така и ушите , така направени за да можат 
да го ловат звукот и да го доведат до нашето сознание"(исто стр. 
213)Во целата глава на раслравата од Волфганг Принц се прави 
еден куриозитетанобид да се објасни развитокот на музиката - 
почнувајќи од бибписката музика, преку античката, па до времето 
во кое живее авторот,(почетокот на XVII век), во што е вкесено и 
подраѕсавањето на птиците, или појавата на дувачките инструменти 
како имитација на свирењето на ветрот нкз дрвјата; ваасен е и 
Адам како првиот творец и музичар и тн.(в. исто стр.214,215)• 
Очигледно дека Волфганг Принц ѓи поврзува Платоновите и Аристо- 
теловите претпоставки во една целина.
314) Интересно е дека Русо, кој do основа е многу поблкску до 
природата, не ја врзува музиката со нелзините имитации."Сликар- 
ството е поблиску до природата, а музиката е повеќе сврзана со 
умеењето на човекот"."Птиците свиркаат , само човекот пее".(в. 
Ж.Ж.Русо,"Ескперимент за потеклото на лазиците, во кој се гово- 
ри за мелодијата и музичкото подражавање", стр.4-30,4-31)
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веќе беа споменати во претходните погпавЈаеСд оние неспоменатите
315)да го истакнеме Спенсеровото мислење, или пак она на Сузана

Лангер којва цитираоќи го Ѕаспепсеновиот став дека говорот и
316)

песната потекнуваат од ист извор додаза дека интонацијата св уш- 
те може да се сретне во страстниот говор така што "сите тие 
факти говорат дека некогаи беше виаае кога целиот говор беше

317)
песна, или подобро речено, кога тие две работи не се разликуваа". 
Кнаку кај Лангер, како што веќе беше истакнато се поЈавува и 
ритамот како инструмент за одржување на вниманието кај прообит- 
ните дуѓе.

Расправајќи за потекпото на музиката и изнесувајќи ѓи 
различните претпоставки кај Мек Логлин го среќаваме и толкува- 
њето на а. теклото од лулањето на децата.Мек Логлин го спротив- 
ставуза мислек.ето на Дарвин, на веќе изнесеното интонационо потек- 
ло кај Спенсер зашто "Дарвин претпоставуваше ... дека говорот 
не претходеше на музиката, туку произлезе од неа."Пеењето за Дар- 
вии беие едно од значењата во привлекувањето при парењето, и 
гозорот дојде подоцна како развивање на оваа активност"
Меѓу особените претпоставки за потеклото на музиката Мек Логлин 
ја наведува и Ј)евешовата"теориjа на повикувачки сигнали" која

315) в.Мек Логлин, "Music and Communinatian" стр.13,14-
316) "Зборовите-тонови беа најнапред многубројни, но ослободени 
од значења.Покасно тие во некои јазици беа исфрлени додека во 
други служеа за разликувања на различните облици на смислата на 
зборозите".(С.Лангер,"Филозофија у новоме кључу", стр.201
317) исто
318) Т.Мек Логлин, "Music and Cemmunication " стр.14-



спага no Hajекстремните топкувања на почетоците..
Но и со ова не се ивцрпени сите претпоставки за можно- 

то потекло на музиката.Виготски на пример се придружува на мисло- 
н>ето ка Бихер кој"утврдил дека музиката и поезијата потекнуваат 
од исти појдозни позиции, од тешката физичка работа и дека им е 
за:дача катарктички да го разре^ат тешкиот напор Квинтили,јан 
оваа иста миспа ја изразип вака: И би се рекло дека музиката

3^9)
ни ја дала самата природа за да го поднесуваме полесно напорот".

Во толкувањата на почетоците ќе се придружат и оние 
миолеаа кои имаат социолоики интерес како на пример она изнесе- 
ното во тексот на Светислав Пазичевиќ за "Претпостазките на општес- 
твеното вреднување на уметност" ,дека:'‘уметноста се појавува 
на степенот од општествената поделба на трудот кој овозможува 
осиободување ва човековата зависност од материјалното проиавод- 
ctdo, така што тој може да се бави тл со дејност напосредно не- 
производна, каква би била уметноста, односно дејност која за не- 
посредка последица нема производство на некои материјални добра, 
стоки — "

Во скромните обиди на планот на естетиката на музиката 
кај нас во МакедониЈа се појавува и толкувањето на Мито Хаџи Васк- 
лсв за потеклото на музиката, изложено во неговата расправа "г'д- 
раз - израз":

"Прво дивЈакот беше ориентиран кон непосредниот одраз- 
односно звуковите на природата му ѓи одразуваа опасностите ...

3^9)Л.Виготски,"ПскхоловиЈа уметности", стр. 308
3 2 0) споменатиот текст, стр. 1 3
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но затоа и самиот ш-ieae за да посее страв..,, Kora се о*зти
поцзрст се појави чувството на хармоничност.Подоцнежната музика

од ова време е "израз на едно поопшто и пораззиено чузствуваае
32^ )на светот од субјектот".

Меѓутоа овдепната распраза за почетоци.те нема интерес 
докрај да ѓи расчисти дилемите за тоа каде, како и кога започ- 
нала да се создаза и репродуцира музмката „Овие прашања се 
зо осковата на другите научни дисциплини кои се бават со музн- 
ката, а од аспектот на гледањето на овој труд,битно е во тие 
почетоци да се најдат оние елементи кои ќе помогнат да се раз- 
јаснат принципите на разаојноста на музиката.Низ таа призма ќе 
бидат интерпретирани некои од досегашнкте претпоставки за 
почотоците.

Така како оснозно во оваа лочетна фаза на раззитокот 
на музиката е нејзината синкретичност.Музиката е придружена со 
други елементи , или е проткаена во нив, но се уште не е самос- 

тојна.Како таква таа ќе се јави многу подоцна.
Основниот инструментариум на оваа музика е човекот, 

односно човечкиот глас и можностите низ покретите на телото и 
особено- хЈацете,да произведува различни звуци.

По својата структура оваа музика содржк спротианости, 
но интензитетот на спротивстазување е многу мал во соодеетност 
и со големината на форми?© на оваа музика.Во неа се присутни 
само некои елементарни, првични принципи на спротивставување, 
или низните назнаки.

Многу вакен чинител е значењето кое тежи кон унифи-

321)М.ХаџиВасилев ,"Одраз-иераз", с т р .67ј68



цираае на значењата do најголема мерка.Бидејќк оваа музика 
немала голем oncer на гаирење , се однесусала ка една племенска 
заедница, немала можности за стриктно запшлуиање на музичкиот 
материјад, постојано се реинтерпретирала do едни приближни 
услови, така што и дијалектиката на значењата бипа сведена на 
миннмум.

Многу е неблагодарно во овие почетоци да се бара 
точниот момент кога настанал "преминот do друг род"оАко како 
определувачка категори;ја на егзистенцијата на музиката беше 
формнрањето на системот од спротивности, исто така е невозможно 
да се одреди и оној минимум на спротивности кои формираат музика 
особено кога ќе се има предвид споменатата синкретичност„Токму 
таа скнкретичност do себе содржи и напнатост меѓу епементите кои 
ја чинат.

Периодот do кој можеме веќе цврсто да ѓи употребиме 
критериумите на спротивностите do битието, односно дијалектика- 
та на значењата, прибпижно се поклопува со времето на појавата 
на прзите инструментални творби.Со осамостојувавето што музиката 
го остзаруда низ инструменталната музика ќе започне нојзиниот 
сопствен живот, иако тој уште долго ќе биде врзан со своите 
корени, со карактеристиките на медиумот и функциите сто .do раики 
то на тој смнкретизам ѓи поседуваше и музиката.

Со ова не е исклучено и разгледувањето на музиката 
низ аспектот на нејзината дијалектичност и пред лериодот на 
нејзиното осамостојување,иако тој период своето толкување го 
добива како предвесник.



'т -

2 . Н алдедокот

Без разлика на точната определба за почетоците на
музиката, особено почетоците во нашата смисла на озој поим,
музиката, еднап оформена како таква, залочнува свој развиток

хop)за кој најкарактаристична категорија е напредокот, 'Всушност 
напх^едокот е евидентсн уште со прзите чекори на музичкото ткиво 
во заедништво со другите, a toj напредок- подоцна и ќе ја 
иадвои музиката од нејзиното прво заеднлштво со другите уметности.

Во приближувањето на поимот на напредокот во музмката 
може да ни помогнат Бпоховите тези изнесени во "Тибисгенскиот 
увод во филозофијата".Се разбира ова е само адаптација на 
Бпоховите општо-филозофски тези во подрачјато на музичката 
уметност.

Токму затоа овде би биле издвоени само оние депови 
кои се од посебна важност и се однесуваат директно и на музи- 
ката.

Бидејќи првата теза е во оснозата на идејата на 
ова поглавје,("поимот на напредокот е еден од најскапоцените 
и назважните поими"),овде најнапред би била издвоена четзртата 
теза:

"Поимот на напредокот не поднезува никакви "културни

322)"Така на пример класиката ѓи отфрли уметничките начела на 
барокот, а романтиката уметничките вредности на класиката.Во 
развитокот на уметноста секо<ј нов стил е третиран заради сво- 
јата новнна како носител на музика од повисок степен.Поимот на 
напредокот е основен критериум за интерпретацијата на минатото. 
Сегашноста , по правило се монополизира наспроти ѕинатото како 
повредна и понапредна" . (К.Брлобуш,0дре^н>е глазбо спрам идеоло- 
гије", стр=29)
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кругови" во кои времето реакционерно е притиснато на просторот, 
но тој, наместо едноцртноста, бара широк, еластичен и потпопно 
динамичен мултиверзум, односно траен, чосто испреплетен, контра- 
пункт на историските гласови..."; 
потоа петтата:

"Таа содржина на целта на која се однесуда и ја коЈа 
ja забрзува вистинскиот напредок, мора да се осознае како длабока 
и богата и do неа и на патот кон неа да лајдат место разпичните 
народи, општества и култури на Земјата, без разлика на единстве- 
носта на опитествено-економските развојни стадиуми и нивните 
дијалектички закони"; 
шестата:

"Таа целна содрхина никако не е конечна, туку нагфосто 
се уште неманифестна, односно конкретно утопијскиот хуманум .. 
Спох^ед хуманумот како кон последниот и најважен критериум на 
напредокот кој допрва треба да се развие, сите култури на Зем- 
јата, заедно со својот наследен супстрат, претставуваат експери- 
менти и променливо значајни сведоштва ... " ; 
и на крајот седмата:

".„о соединувачкиот хуманум - есхатон во целната точка 
на напредокот - најмалку тука се поклопува со веќе манифестниот 
човечки резултат како и со резултатот на неговата звелен#ха 
окопина.Фака тој лежи на продопжената црта на онаа v досега нај- 
истакната човечко-природна цолна точка.Тоа значи, хуманумот 
лежи ио наддалечната иманенција на реалната можност на човекот 
и прмродата, која сепак не е затворена на научното предвидување

323)
(антиципација)".

323)Е.Блох,"Тибингенски увод у филозофију", стр. 166,167



Овие Блохови тези во голема мера се соодветни на 
гпедањето што овде ќе биде развиено како напредок во музиката, 
односно во нејзината историска развојност.

Земајќи го напредокот како најдрагоцена и најважна
категорија на историското движење на музиката, пред се , тој

напредок мораме да го разгпедаме во неговата единственост и
тоа не онаа единственост која е врзана со некакви географоки и
културни докации ,(кои доведуваа до Блоховиот поим на "колони-
Јализмотм),туку онаа единственост која се јавува во рамките

324)
на неговото филозоско-естетички набљудување. Таа едмнственост 
како што веќе беше кажано, можемс да ја разгледуваме низ алтера- 
цчите и модулациите во рамките на спротивностите како основна 
категорија на структурата на музиката, како во онтолоика така 
и во гносеолоока смисла.

Подвојувајќи ѓи cera овие две прашања(онтолошкото 
и гносеопоикото), може да се види и нивната посебна меѓузавис- 
ност со напредокот, односно единството што тие го остваруваат 
во својот историски развиток.

Првата констатација што паѓа во очи низ разгледува- 
н>ето на спротивностите на онтолоики план, односно развитокот 
на овие спротивности во историското време,укажува на напредува- 
њето од поедноставните кон посложените спротивности, од посла-

324)0вде не се мисли на едно единство кое има континуирано и 
празолиниско движење, туку единство кое го сочинуваат скокоби 
и падови, дисконтинуитет и контмнуитет.Само на тој начин може 
напредокот да биде дијалектичка категорија.(За ова види Арнолд 
Хаузер,"Филозофија повијестм умјетности", IV поглаије(критика 
на Велфлиновиот"историцизам" , посебно брод 2 ) »
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те кон n o j акитеоВсушност do раз гл-едувањето на спрстивносите  од 

напков а спект ,  б к  можеле да се движиме само по два празци, да 

ј а  разгледуваме квантитативната  присутност  на спротивностште 

и ин тсн зи те то т  на спротивст^вупаље-

Счигледноста на усложнувањето и зголемувањето на 
интензитетот на спротивстагување во развитокот на музиката се 
чини зоогшто не е дискутабилна.Од првите синкретични форми со 
кои музкката била само назначувана, па преку формирањето на 
тонските с к л о п о б и , појавата на полифонијата, продлабочувавето 
на спротивностите во музичките форми на тоналната музика,раз- 
бивањето на тоналитетот, до најсовремеките експериментални, 
авангардни и тн. струења; се се тоа фаг.ти, кои укажупаат на 
особониот развиток на спротивностите, односно спротивставувак>а- 
та во музиката.

Но навлегувајќи во стилско-историската периодизација, 
која е подрачје на интересот на други науки, спротизностите 
можеме да ѓи следиме низ нивниот посебен раззиток, развитокот 
на секоја од овде одредеките елементарни спротивности, односно 
принципи на спротивставуваве, но исто така и низ системот на 
репации кои тие го чинат во конституцијата на музичкото лело, 
односно музиката.

Така"напредуваљетом би можеле да го разгледаме на 
планот на сисинските спротивставувања на пример.Најнапред сс 
јавуваат звучни состави. кои содржат минимапни висински спротив- 
стазувава.(Такви примери има?/.е сочувано и no нашиот фопкдор- 
Во нив дури може да не се појави ниту една дисонанца, а целата 
фактура да содржи само два тона-Меѓутоа дури и кај тие два тона
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промената од едниот на другиот чини спротивставување.)
Бо следниот чекор ќе се јави погопемо б и с и н с к о  раздвижу- 

сање, оо што'и. судирите меѓу дисонанцата и консонанцата ќе 
се јават ѕлз издиференциран вид. Со утврдувањето на тоналитетот 
и односите кои владеат меѓу оддзлните тонови со утврдени функции, 
висинските спротивставуБава пх;ават уште еден чекор во продлабо- 
чувањето на судирите-Но штом тоналитетот ќе се востанови, веднаш 
започнува и постапката која преку неговото проширузаае, подоцна 
ќе доведо до негово укинување, појавата на атоналноста«.

Потребата од нови и поинтензивни спротивставувања се 
согледува во напуштањето на овој вид на елементарни спротивста- 
вувања, кои сами посебе веќе не се доволни во понатамошниот 
развиток на музиката.Висинските спротииставувања почкузаат да 
се Јадуваат во содејство со други спротивставувања за да се 
потенцира нивниот интензитет, нивното подрачје се движи кон 
подрачјата на глобалните спротилставувања меѓу ниските и б и с о к и т о  

звуци и тн.
Истата развојна линија би можеле да ја изведеме и':кај 

другите елементарни принципи на спротивставување, како на пркмер 
принципот на јачината, односно тишината и чујноста.Од првиот 
континуиран затворен тип на динамички спротивности, преку внесу- 
вањето на поголема разнородност, користеке на паузите, артикула- 
циито и тн., ќе се достигне огромниот диЈапазон на разнородни 
спротмвности ЕО нашето зх>еме.

И во принципот на бојата спротивставувавата се движат 
од наједностазнито хомогени бои, до еден цел спектар.Иако кај 
ритамот и зо првобитниот стадиум оа јавуваат особено сложени



ритмичко-ударки комбинации, ритмичките фактури бепежат усложну- 
ван>а на други начини, што мокеве да се согледа и од анализите 
направени во поглавјето за овоЈ принцип на спротивставузан>е.

Со капредокот во елементарните принципи на спротив- 
ставузаве, разбирлизо напх>едуваат и релациите кои се оформуваат 
врз нипната основа.Уште повеќе,кога самите принципи веќе ке се 
дозопки, тој напредок' сзојот акцент го добива do најразнозидни- 
те репации к нивните спротипставувања.

Ако онтичката структура бележи напр>едок, тоа неминовно 
се спучува и со значењата.Се разбира овде не се работи исклучиво 
за промени кои се должат на различните онтички структури во 
музиката.Збогатувањето на онтичката структура на музиката дирек- 
тно се рефлектира на одредени значења, особено оние од областа 
на универзално-цивилзациското рамништо.

Меѓутоа напредокот подеднакво важи и за останатите 
значења ком се јавупаат во рамките на социално-куптурната сфера, 
или пак психичко-индиБИдуалните значења-Напредокот во раззитокот 
на огштествените односи , збогатувањето на икдивидуалниот, 
психичкиот живот на единката do рамките на тие односк, придоне- 
сува взпрестајно да се менузаат и позицимте во комуникацијата 
со музиката-Тие лромени, зрзани. со промените зо нејзината 
онтичка структура, придовасуваат кон непрестаЈното формирање на 
нови и нови значења.

И кога врз сето ова ќе се додаде и дијалектиката 
на значеаата, односно меѓусебните спротивста: увааа на значевата 
од сите три нипои, очигледни се промените, кои од ситуација во 
ситуацмја бележат едво особено усложнузаве.



Веќе беше истакнато дека овој напредок нема едно
праволиниско угорно движеве; особено не do однос на општестБсните
променв.Во музичката истори;ја имаме и заостанувак>а и напредува-
ња на категохзиите на одредените стилови кон одредените опгатест-

52^)венс-историски промени. Ни?у паралолизмот, ниту празоликиска-
та зависнот мсѓу производните сили, нивната основа и надградбата
не би можеле да послужат како нокаков клуч по кој нап'Једокот

326)
на сдните нужно ооди кон напредокот на другите.

Поаѓајќи од гносеолои-ките интереси во толкувањето на 
феко?ленот, опптестзените промени, односно консеквентно промените 
во свеста, се рефлектираат во принципот на реинтерпрстацијата 
на постосчките, односно делата од минатото.Но како што беие 
повеќс пати укажано тоа е само еден аспект од дијалектиката на 
значењата, кој во меѓусебните спротивставувања може да добие и 
изненадувачки пресзрти.

Се х)азбира делејќи го напредокот во сферата на онтолош- 
ките, односно гносеолошките интереси, повторно бсше направен 
еден насилен атак на интегритетот на феноменот„Снте елементи 
кои услоино беа издвоени зо две генерални сфери, беложат сдно 
ивогустрано меѓусебно повх>зување и спротивставување.Ниту значе- 
њата, ниту онтичките структурм, не се појавуваат како некаков 
засебен ентитет.Промените на сгруктурите значат и промени на 
значевата и обратно, промените на значењата плијаат вј)з проме- 
ните на структурите-

325) Во Т.В.Адорно,"Класика, романтика, нова музика"(несоодвет- 
носта на суштинското протегање на овие стилски категории со 
општествените променм)
326) з.Е.Блох”Тибингенски увод у филозофију" стр.1б6,теза III
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Единствената категорија која можеме да ја иззпечеме 
ол оѕаа сложена интеракциска ситуација е врхосната категорија 
на раззитокот, односно напрелокот во музиката.Единствено таа 
со cede ѓи сумира сите овие карактеристики do едно.Се разбира, 
над неа се наоѓа дијалектиката како нејзино објаснуваве, како 
принцзт на нејзиното движење.

3.• ̂ Купту-Јѓш круго_ви_

Очигледно е дека катсгоријата на развитокот, односно
налредокот, наједноставно може да се изведе во кх>угот на твореш-
тdoto кое услозно се нарекува "соркозна музика", делот кој ја
претставува "високата музичка култура'1, музичката уметност и
тн.Меѓутоа onoj круг не е и единствениот репх>езент на музичкото

327)творештво и култура.
Наспроти стиллстичкиот плурализам, кој е особено

528)
тиличен за нашето вхземе,( стилистичкиот плух̂ ализам во г)амките на 
сериозната музика) се наоѓа културниот мултиверзум, (даго употх>е- 
биме Блоховиот термин), во кој сериозната музика претставуБа 
само еден круг.

32?)иако секој пат постоеле заложбите тој да се прогласи за 
"вистмнскиот", што значи вредносно дајистакнатиот репрезент,.
Во тоа често пати се кохзистат конструиранк аргументации, ахзгу- 
ментации од позршината на проблемот. (в. на гфимех), вхзедносното 
рангирање на тззите кх^угови што ѓи одредува Душан Плавша во 
текстот "Друштпено-историјска условљеност музике", стр-32)
328)в. Р. Поџоли, "Teojjwja авангардне уметности", стр. 14-9
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Се разбира прифаќаоќи го Бпоховиот мултиверзум на 
културите ќе треба да ја ммаме предиид и негодата заокруженост 
во развитокот на одредените куптури, односно Елоховото сфаќање 
за низнмот рамноправен историски и географски третман.529)

Од овој аспект одделните жаирови на музичката култура 
претстадуваат и одредени кругови no схзетскиот мултиверзум на 
музиката,ипи подобро речено музичките култури.Тоа што одредени 
жанрови се пх'отегаат зо различни историски и географски димензии 
што тие кругови no некои точки се сечат, со поголеми или помали 
do сѕојата расфрленост низ чозековиот простор и време, ато нека- 
де се сместени концентрично еднм no други, што нипното исходиште 
се наоѓа do нивниот заеднички почеток,( и тоа повторно не како 
почеток во смисла на некакпа истоЈ)Иска или reorj/афска определо- 
ност, зашто тој почеток и ден денес некаде со преживува) м тоа 
како почеток во искористуван>ето и огмислувањето на спротивности- 
те на музичката матери,ја;сето ова никому но му дава право нскои 
од овие кругови да ги прогласи за општоважечки, односно да ја 
зголеми нквната екстензивност надвор од просторот на кружната 
линија со која се затворени.

329) "Без сомнение таквото повеќегласно сместуваде на унизерзал-
но-псториското ■ е многу потошко од периодизацијата, заш
то сместуваљето кое е бо најмала рака, универзално-историско 
го бара мултиверзумот no времето.Поимот на напрсдокот најмалку 
пропаѓа при овие продуктивни потеижотии за разлика од стациони- 
рачкиот и стагнирачкиот географизамЛТрисутниот мултиворзум на 
куптурите коЈ се случува и самиот покажуза дека хуманумот е зо 
процесот на свеста за својата слобода и сопстБеност, дека значи 
сс- уште не е најден, но дека секало го бараат и експериментираат 
(Е.Блох, "Тибингенски увод у филозофи ју" , стр.14-8)



. Само заедништвото на тие кх>угови го дапа она ujto 
е цегшната на музиката и нејзиниот напредок, она дпижење кон 
хуманумот-есхатон во Блоховата утопијска смисла.

Одредупавето на културните кругопи претставува деликат- 
на задача, особено заради деструкциите на нашиот окцидентално- 
музички начин на мислење, односно недоволната запознаеност со 
источните музички култури.

Вообичаено се одредуваат три круга кои поседуваат не- 
какви генех'ализирани особености. " ' Првиот се однесува на 
музмчкиот фоклор, народната музика, следниот на традиционалната 
музика, кој како категорија се однесува на разнопидните жанрови 
ка забавната музика на крајот, подх^ачјето на сериозната музика, 
подх^чјсто на уметничката музика,"сисоката култура" и тн.

Ваквата поделба има некое свое важен>е кое подеднакво 
се протега и на источните и на западните музички култури.Меѓутоа 
неговиот недостаток произлегува ,пред се ,од неговата ОЈЈиентираност 
кон социјалните категории на публиката која комуницира со секој 
од спаменатите кругови, категории кои се одредбени за оваа класи- 
фикација.Всуиност таа do себе подразбира поделба на сслско 
насепение во услови на одредена изолација, градско насепение кому 
му е упатена следната категорија, категориЈата на традиционалната 
музмка, и на крајот еден повластон слој кој комуницира со "висо- 
ката" музичка куптура.Очигледно дека ваквата поделба во потпол- 
ност може да се однесува на културите од феудалниот, или граѓански- 
от тип.Но веќс во нашето време настануваат големх поместувања на 
кои оваа категоризација е вкохзо неприменлива.

330)за ова се залага и Плавша во споменатиот текст "Друитвено- 
историЈска условљеност музике"
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Ослен тоа промените на наието време не ѓи карактеризи- 
раат само општествено-социјалните карактеристики, туку и оние 
во техкичка смиспа, од кои најдоминантно влијание имаат медиу- 
мите за масовна комуникација,со што културните кругови бележат 
веќе едни поинакви распространувања и често пати во еден миг ја 
опфаќаат целата земјина топка„

Од друга страна тријадната класификација означува само 
целини од типот народка, забавна, сериозна музика-Во рамките на 
тие целини во различните историски 'Л географски димензии се 
појавуваат и различни кругови.

Најтипичен пример за ова е средниот член, забавната 
музкка.Во неа во нашето ѕреме се развиваат поп-музиката, рокот, 
панкот, "новиот бран"и други субкултурни движења меѓу мпадите, 
шлагерската забазна музика,џезот и тн.Многу погрешно би било 
кога сите овие "музики" би биле поистоветени, иако сите низ ѓк 
обединуваат некакви карактермстики.

Се разбира главниот збор во овие категоризации треба 
да го има соцлологијата на музиката, бидејќи освен музичките 
карактерпстикм, овде неминовно се наметнува и прашавето на публи- 
ката кон која тие се наменети.

Од гледната точка на дијалектичко-критичката естетика 
на музиката битно беше да се утврди дека во рамките на светската 
музичка сцена во нејзината раз&птност се појавуваат одредени 
целини со заеднички кахзактеристики, целини кои овде беа наречени 
културни кругоги. Во нивната развојност исто така постојат 
некои закономерности за кои cera ќе стане збор.



А-.Од хармонија кон рефпексија

Основната претпоставка на развитокот на еден одделен 
круг од музичката култура која озде ќе бкде развиена се состои 
во одредена закономерност на неговите основки периоди:периодот 
на хармоничност и периодот на рефлексија.

1/1звсдувап>ето на овие две категории ка развојноста ка 
едек круг е извршено во однос на нејзиното лриближуваве илк 
оттуѓуван-е од човекот, кому како основна дејност му е наменета 
музиката.Освен тоа треба да се кстакне слротивниот карактер на 
овие дзе категории, со што ка уште еден начин се аргументира 
дијалектичноста, основниот принцип на овој труд.

Сето ова наједноставно моѕсе да се иззеде на подрачје- 
то од сериозната музлка, која има и најекстензивна(во историска 
смисла) развојкост, и од друга страна, развојност која детално 
е следена, односно постојат пишани документи-

Така разгледувајќи го досегашниот развиток на овој 
куптурен круг од филозофѕ. ко-естетички, а не историоки аспект, 
во пего генерално би можеле да се издвојат два периода: до 
појавата на атоналноста и понеа.

Во првиот пориод музиката своите спротивности ѓи  

гради врз соодноси во кои хармонијата доминира врз дисхармони- 
јата, симетријата врз асиметријата, консонанцата врз дисонан- 
цата и тн.Затоа и овоЈ вцд на музика е во еден хармоничен coo k- 
hoc со својата публика која иманентно го претпочита складот од 
нескладот«.

Иеѓутоа токму ваквото еднострано прифаќање говори дека



овде само гфивидно е воспоставена равнотежата со аудиториумот, 
бидејќи тој не е ориентиран кон слротивностите, туку кон 
хармоничните појави-На гносеолошки план мнозинството дијалекти- 
ката иа значења ја ггЈадл врз основа на првите два нивои, ттзетиот 
цивилхзацлско-универзалниот е ПЈЈИсутен тзо онаа мерка, колку дто 
ќе блде и во спротивниот период, периодот на рефлексијата- 

Kora оваа прлвидна ХЈапкотежа ќе биде нах^ушена, кога 
бо спротивностите ќе се појави обхЈатниот редослед, ве.ка настро- 
ениот аудиториум ќе ја лзгубл подлогата; тој е збунет,револти- 
ран, одбива да соработува=Така целосно земена, музиката од 
легшодот на хахшониЈата е исто толку"разбг>ана" колку и онаа 
што следм, музиката од периодот на хвфлексијата.

Периодот на рефлексијата ќе се појави кога музиката 
ќе ѓи исцрпи сите свои можности no рамките на хармонкчниот 
развиток на матехл-iјалот.Бидејќи во овој период музиката нема 
да истражува друг материјал освен окој истиот кој и лред тоа 
бил во основата на нејзината организација, таа во овој' период 
почнува да го преживува својот хах^моничен развиток, почнува да 
ѓи испитупа неговите фази во потрегата по суштината на спх>отив- 
ставузанЈето - со други зборови постанува "рефлективна".Во 
рефлексијата за самата себе ќе го користи обратното средство, 
но само како доминантно, билејќи спротивностите повторно ќе 
блдат воспоставени„

Периодот всуиност започнува со разградбата на тона- 
литетот,навпегувавето зо неговите неприкосновени простори по 
дотогапните сфаќања.Подоцна територите ќе се прошират, се до 
визуелното, како што овде оеќе беше истакнато.



Последиците на оваа лостапка беа истаккати исто така»
На аирокиот аудиториум "рефлексијатА. му е туѓа, таа поразбира 
еден поинакод напор од чистото препуштање на доживувањето. • 

Неѓутоа оваа закономерност не е ограничена во споето 
важење само на генсрален ллан; таа подеднакво важи и do разград- 
бата на одделните ловршини од истиот круг, се до најмалите цели- 
нк - творештвото на еден автор-Во секое време има хармонични 
и рефпективни фази, фази во кои се освојува новиот материјал, 
а потоа се испитува; дури ако одиме најдлабоко,композиторите 
кои подолго живееле, подеднакво го прежлвуваат ова спротивставу- 
ваље и во своето творештво.Такви прммери се Бетовеновате квартечи*, 
таков ® Моцартовиот "Реквием", таква е "Уѕетноста на фугата" do 
Баховото творештво,"Шестата" на Чајковски и тн.

Ова градвње и разградување, периодот на хармоничноста 
и реулексивноста важи подеднакво и за другите кх->угови »Тоа денес 
станува особено очигледно бидејќи во забрзаното тркало на 
историјата, настаните можат да се следат do едно особено забрзано 
темпо.Така на пример генералната поделСа хармонија-рефлексија 
во џезот се однесува на лериодот пред и по појазата на такана- 
речениот "ладен" џез.

И ако на цезот му требаа децении, односно на серкоз- 
ната музика векови, кај современите non, рок движења, тоа веќе 
се случува, односно се мори со години.Наспроти хармоничниот 
Хазвиток do шеесеттите, веќе во седумдесеттит1Ѕ гадиеи ќе^се по- 
јават низа дела кои го разрушуваат хармоничниот развиток,поч- 
нуваат да ја испитуваат своЈата материја од Бнатре, пејавните.. 
крајни можности, нејзината суштина.
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Екстремните движења како оние на "панкот","новист бран"
:и тн.,ссќе се рефлексивни во однос на своите претходници.Дефор- 
мациите do гласот, начинот на пеењето, меѓу другото значат 
и обпд o d oј најстар инструмент своевидно да се истЈ.>ажува.

Разгледувавето на прашањето на развитокот на кругот на 
музичкиот фолклор открива уште една димензија во она ато значи 
хармоничен и рефлексивен развитох.Сосема е Јаско дека долговеко- 
вната традиција на развитокт на музичкиот фолклол е прекината 
бо моментот на урбанизацијата на селското население, односно 
потполно разрушена со појавата на сретствата за масовна комуника- 
ција.Меѓутоа фоклорот не го завршуза својот живот; постоевето 
е пх?одолжено на два начина.

Низ првиот преку преработката, преаранжирањето, искорис- 
тулајвето на фоклорните мотиви во другите жанри, фоклорот го 
преживува својот рефлексивен развиток, развиток во кој тој се 
разх>аботува, се испитува неговата суптина.

Во вториот , така наречената "новокомпонирана народна 
песна", "песна во духот на народниот мелос" и тн. , се прави 
обнд за насилно продолжување на овој хармоничен развиток.Иако 
овој начин привидно го добиза одобрувањето на аудиториумот кој 
се упте не може да се најде себе си,во проионвтито услови на 
музичко комункцирање; резултатот значи едно насилно вртење во 
маѓепсан круг,повторувања на искористените материјали, што 
сето заедно потполно вредносно ѓи дерласира ваквите обиди.

Се разбира ваквото насилно продолжување на периодите 
кои се го одминале своето место е можно и во другите кругови. 
Насраќајќи се cera од овој аспект на Адорноватарасправа, треба 
да се повлече онаа разлика, noja овдешните тенденции погрешно
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б'л ѓк поистоветила со Адорновите.Низ овдешниот третман и музика- 
та на Стразински и Шенберговата музика се наиста рефлексивна 
позиција.Музиката на Стравински не е никаква "рестазрацхоа" во 
напа смиспа, туку суштинско и рационално разработуваве, реолек- 
сифен однос кон музиката на нинатото.Во овој случај не се работи 
за некакво "супстанцијално присвоЈување на погледите од минатото" 
како I'ito е наложено низ мотото земенот од почетокот на поглавјето

т.т.уу )"Ставински и реставрацијата". 'Kaj Стравински и неговите
следбеници во подеднакБа мерка се испитува, наместо да се манипу- 
лира со стилските процедури, како што тоа го чинат и Шенбергозите 
следбеници или истомисленици.Тоа пто и едните и другите се разли- 
кузаат во патиатата по кои ќе ја раззиваат таа рефлексија, не 
значм дека едните се наоѓаат на правиот, а другите на лажниот пат 
Што би направил Адорно денес кога би ѓи чул најновите изведби 
во подрачјето на ескперименталната музика, дали би ѓи прогласил 
ШенбеЈЈГОВите наследници и нивната музика за лажна и рестаурациона 
Тука гносоолошките паралели со општествените ситуации, негатиз- 
ната дијалектика, нема многу да ни помогне, зашто промените 
на тој план од "Филозофијата на новата музика" ла до денес 
се минимални, а во музиката огромни.

З..Оригмналност и традициј a

Поставувајќи го напредокот и хуманЈмот како некаков есха- 
тон, постазувајќи ѓи музмчките кругови во светскиот муптиверзум 
на културите, поставувајќи го принципот на хармонијата и 
рефлексијата, го допираме и прашањето на оригиналноста, еден од

331)Т.В.Адорно,"Филозофија нове музике", стр.156
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принципите кои произлегуваат од ваквото напредување.Всушност 
прашањето на оригиналноста е резултат и воедио причина за 
напредуса&ето „Резултат захзади фалшивоста на "усвојувањето 
на логпедите од минатото", причина заради исконската потреба 
да се октрива и усовршува.

Самиот процес на работата врз музиката, односно музич 
ките дела отвара нови можности и тие можности потоа ќе го проме- 
нат и процесот на работата.Така се втемелува оригиналноста.
И штом нексд' ќе го постави одредениот состав на спротивности, 
тој како таков е затворен за повторување на неговата конструк- 
ција.Само низ изведбата се остваруваат неговите останати дијалек 
тички компоненти.С-ите оние ито ќе ѓи усвојат истозетните струк- 
тури, особено кога ќе се изгради дистанцата потребна за вреднос- 
на валоризација, го добиваат третманот на епигони, или ако нив- 
ниот ду ималошироки синтетички аспирации, како еклектици.

Втемелен во почетоците , принципот на оригиналноста 
непрестајно се повторува и докажува.Тој е најевидентниот показ 
дека музиката напредува.Секогаш кога мрачните визии на своето 
време ќе тврдат дека патиштата се исцрпени, дека зеќе нема каде, 
дека изумирањето е на прагот, неко,ја нова визија ќе се отвори, 
ќе изненади и ќе Ја одложи мрачката прогноза.Таа визија може да 
биде прмсутна во самиот круг, но исто така моѕсе да ја отвори и 
некој нов , друг круг.Нееднозначноста на музичката историја 
докажува дека «ултиверзумот непрестајно се шири;барем досега 
ниту еден кру» не згаснал.

Денепниот темпо на промени и појави на културни 
кругови во тој мултиверзум, уште позеќе го актуелизира овој 
принцип.Наспроти непрестаЈните инозадии, постои оној влечаток



кој го констатира и Блох како привиден застоЈ, единката смета
дека веќе долго спиката е непроменета.Затоа и ќе се подигне
гласот за ревизија на принципот на оригиналноста, како можност

332)
да се продопжи по старите и истапканите патипта.

Но дали е тоа можно? Ако се навратиме на примерот
со песните од нашата НОБ и Револуцијата,односно Еа трансфорша-
циите кок тие ѓи доживуваат во својот комплетен лик од нивната
појава па до денес, очигледна е една огромна разнородност.Каде
е разлмката меѓу "А бре македонче", во нејзината изворна верзија,
во онаа за две флејти како сигнал на радио Скопје и на крајот
до потполно ноаата верзија со оркестар и скнтисајзер зо најава-
та на ТВ весникот.Разликите меѓу првата и последната верзија
не се само аранжерскк, иако музичко-технички би можеле донекаде
и така да сесведат.Во музичката традиција имаме повеќе примери
кои говорат за трансформациите на материјалот од минатото do

333)
современите музички творби, но само како трансформацмја, зашто 
постои и другата можност,онаа која би довела до имитаторско,

ЈЗ?) "Но оваа очигдедна отвореност на содржината дека (егзхстен- 
циите) со реализацкјата на саното реализирачко како коначен 
новум - односно со утопијски радикалниот ковум - нема ниото 
заедничко со реципирачкиот реноватио,туку неков' случено и 
изгубено бирствуваше .... Поврзувавето на ковумот и реновацијата 
се однесува заради б о з м о ж н о т о  дозревање на коренот, само на мох- 
носта дека вооппто може да се тврди дека лостои некоја врска на 
крајното со гфвото.Но коренот на са.чото појавуваве не е она дто 
било или пределот на некоЈ век што веќе беше златен, ипи земниот 
рај , запто коренот никогаш не цветаше во сопствената појава»Но 
incipit vita nova , па дури и ultima , не го прифаќа на крајот 
почетокот кој веќѕ еднаш сјаеие,туку напротив го означува крајот 
на еден почеток »„« (Е.Блох','Тибингенски увод у филозофиЈу" ,стр.276)  
333)"Пулчинала е лебедовата песна на моите ивајцарски години
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некреативното однесување,она do зистинска смиспа'на кое може 
да се примени Ад<'рновата мисла.Постои и третата екстремна 
варијанта која се обидува во потпопност да ја негкра традицијата. 
Но зар е возможно да се создапа ex nihilo ? Сваа трансформаци- 
ја на прашањето на оригиналноста во прашаљето на традицијата 
мохсе да се разгледуоа само низ степенот на усвојупањето или 
негиравето на постапките од претходните музички традиции.

6_ .Техѓшката

Но и со сето ова координатите на развојноста не
се исцрпени.ПовеАе пати споменуваната техника заслужува и
посебен простор, зашто нејзиното влијание кое подеднакво се

334)
протега и во минатото, а особено во сегапноста, пресудуБа во 
многу ситуации за изгледот на музиката, односно за можностите 
за нејзината техничка реализација„

Се Ј)азбира овде, во овој дел, ќе биде говорено за 
техниката како медиум во кој се реализираат идеите, наспроти 
техниката,која како термин во игузгкеса ов употрвбува и со осо- 
бено значење, значење на вештина (композиторска, изведувачка 
техника и тн.)

Почнав да компониран на самите Перголезиеви ракописи, како да 
го поправам сопственото старо дело.Почнав без однапред созда- 
дени заклучоци или естетски ставовк и не можев да го претскажам 
резултатот«Знаев дека не би можел да произведсм "копија" на 
Перголези, зашто мојата моторика е сосема различна;во најдобар 
случај можев да го повторам во сопствен акцент".(И.Стразински, 
"Мемоари и разговори", стр.87)
3 3^)Од краоот на втората светска војна модерната технологија



33*-

Сепак, не може да се рече дека техничките иновации и
покрај своето значење што го имаат во напредокот, песно продм-
раат, како во самата музика, така и зо теоретската мхсла за
неа.Традицијата на спротивставузање, коЈа своите корени ѓи има
уште во Гшатоновата мисла, се протега се до наието време, каде

335)изненадувачки .ќе го сретнеме и. Адорно.

силно продира во облавта на нузичкото творештво и музичката 
репродукција, чии средства се усовроуваат, -стазајќи ѓи компози- 
торите во дилема дали да ѓи прифатат или одбијат".(В.БарониЈан, 
"Музика и технологиоа'', стр22).

Според Баронијан " технолоикиот развиток на акустика- 
та и електроакустиката сепак не злијае во општа мера на разви- 
токот на самата музичка структура, зашто таа е во прилична 
мерка веќе антиципирана do творечките концепции на Кечките 
додекафоничари и сериелната музика".(исто)

Меѓутоа Баронијан ова го извддува само на едно подрач- 
је,еден куптурен круг, подрачјето на сериозната музика.Како што 
ќе биде поканано подоцна, овој развмток на техничките средства 
посебно ќе се одрази во другите музички жанрози, кои ќе се по- 
кажат како многу поадаптибилни.

Сепак, Баронијан не го исклучува njiorpecoT: "Во етапите 
на ова интегрирање . , технолошкитс процеси можат даодиграат 
олеснитепна и фуккционалка улога на кагѕлизатор, а при тоа да 
не се наметнат со својата егзактна и техничка природа.Без посебен 
занес за новаторскиот и исклучиво електроакустичкиот аспект на 
технолошкиот напредок во областа на музика^а и нејзината при- 
мена во аудитивно-визуелнито изразуваве, од пресудко значење 
е да се сфати во права мерка важноста на новите изразни асѕБОО- . 
ти и перспективакоја значајно е проширена токму со ревултатите 
од технолошкиот прогрес и нипната примена зо шункционалното 
коре«лондиран>е на музиката со другите уметности".(исто стр = 26)
335) "Ѓи споменуоам примерите на големите интелектуалци како 
што е Маркузе или Адорно, кои дојдоа во Америка своевремено.
Тука тие се сретнуваат со светот кој обожува вестерни,музички



Влијанието на техниката врз структурата на музичките 
средства, овде би било разгледано низ еден пример, кој привидно 
ке моѕсе да се менува, бидејќи еднаш за секогаш е даден - човечкко? 
глас.И навистина во сферата на вокалното гвореи-тво долги години 
немаме некои лозначајни промени, се разбира исклучупадќи ѓи оние 
во техничко-интерпретациона смисла.

Со појавата на микрофонот и поЈачувањето е урната 
основната препрека, ограничениот мнтензитет на гласот и тоа особе- 
но кај оние категории лз луѓе кои лриродно не поседуваат глас, 
како што се нарекува во музичкиот жаргон,со голем волумен.Пред 
микрофонот може да се појави било кој кој поседува и просечни 
гласовни можности.Освен тоа специјалната вокална техника изграду- 
зана со векови за специфичните акустички услови, cera е потполно 
невапочка, гласот е отворен кон самиот себе, кон сопствените 
бои кок се појачуваат со техничките средства.

Овој иомвнт најповеќе ќе го искористи медиумот на 
забавната музика која паралелко се развива со усовршувањето на

комедии.Сето тоа за нив беше деградирачко; мислеа дека тоа е 
последица на капитализмот;бараа псевдомарксистички причини за 
објаснување на тие појави.За нив беие незамисливо дека во Холивуд 
се прават ремек дела со огромната филмска индустрија ... и се 
прашуваа како во тој Холивуд кој е мотивиран единствено со профи- 
тот, можеше да се произведат повеќе ремек дела одошто беа зоѕдаде- 
ни во ооцијалистичките земји.Тие тоа не можеа да го офатат ...
Значи постои реакцијата на интелектуалецот како таков кој се чув- 
ствуза укинат со масовните медиуми ... телевизијата и недзините 
средства ... кои се за него непријател кој веќе не ѓи признава 
нормите на индивидуалниот,осаменик, творец-автор. И за него тоа е 
ужас.Логички е невозможно, на пример со сценарист, режисер,декора- 
тер, глумци и музичари и тв. да се направи ремек дело;и тоа за пари.

тоа се случува.. ."(Разговор со Едгар Морин , "Идеје"бр.8 од 1979» 
стр.131)
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споменатите технички средства-Така во onoj жанр меѓу првите ќе 
се користат индивидуалните обоености на пеачките гласови, осло- 
боденк од оковите на традиционалната пеачка техника.Понатамош- 
ното усоврпуваље на техничките средства, доведуваат до понатамои;- 
ни збогатувања.Со појавата на таканаречениот "вок-кодер" започ- 
нуваат и транспонирањата и модифицирањата."Вок-кодерот" кој 
набрзо наоѓа примена во овој жанр, особено во современата рок 
музика, гласот г.очнува да се дезинтегрира со што се заокружува 
уште една етапа на неоовиот развиток.

Овој пример укажува на значењето на техниката во раз-
војните промени кај музиката.Со неа се отвараат нови хоризонти,
а прашање е на еден автор,правец, еден жанр, колку ќе биде отво-
рен, адаптибилин, во прифаќањето на тие средства»Иако промените
во техниката секогаш влијаеле врз развитокот на музиката,( на
пример промената во техничкото усовршуваае на инструментите),
во нашето време во кое техниката особено рапидно се развива
значењата се удвојуваат■ .ат.Токму затоа Бењаминовите тези за

336)
впијанието на техниката, се јавуваат како профетски за сегаш- 
ната и идната ситуација во музиката.

Техкиката, како што беше кажа«о, двојно се одразува 
и во продукцијата и во репродукцијата на музиката.Сепак, тешко е

336)Овие тези делумно ѓи транспонира на подрачјето на музиката 
Кристофер Балантајн во текстот "Кон е*#т«текЕ?а на.вкапериментал- 
ната музика".Во овој текст Балантајн се придружува и кон мислење- 
то на Ајслер дека кризата на концертната музика пред се е криза 
на застареноста на техничките средства, односно дека во неа треба 
да се внесѕт сппдветни измени ѕа дв оа одржи чекорот со времето. 
(в. стр. 26)



да се одвојат оззие два аспекти, бидејќи тие многустрано меѓусебно
се поврзани-Усовршувањето на техничките особини на еден инструмент,
ѓи носи и подобрувавата на неговите техничко-репродуктивни карак-
теристики.Сето тоа веднаш се одразува на планот на композицијата
коЈа, имајќи ѓи предвид новите својства, новиот инструмент, мену-
ва нешто и од сзојот композиционен пристап.

Особено е важна појавата на снимаљето и репродуцира-
»

њето на ззукот во новитетехнички медиумм-fo неа може да се рече 
дека е внесе епохален пресврт во подрачЈето на музиката.И овде 
најнапред овие новини се однесуваа на репх>одукцијата, но постепе- 
но со нивното усоври:ување тие се наметнаа во целиот креативен 
процес, односно некаде почнаа да ѓи диктираат к условите на про- 
дукцкјата.

Една од наЈбитните особеностк на оваа нова ситуација
е проширувањето на кругот на учесниците од модусот на изведбата,
односно изведувачката концепција.Сега изведбата не Ја креираат
исклучиво изведувачите, туку упте две нови лица:снимателот и

337)продуцентот.
И овде имаме различно ниво на прифаќангвто на овие 

новини.Така на пример во забавната музика снимавето се разви во 
една особена процедура во која најнапред се снима само ритмкчко- 
ударната група и на неа се додаваат §ддолно поединечни инструмен- 
ти, ипи групи инструменти.Доколку се работи за вокално-инструмен-

337)Во текстот "За методите на снимањето на музиката", Марјановиќ
го "исклучува диригентот како креатор" оставајќи му ја само 
"ритмичката улога"(стр.29)0епак ова се размислувања на човек кој 
директно работи зрз технината на снимањето и кој разбирливо е 
лреокупиран со своите аспекти во репродукцијата, односно продук- 
цијата на музичките дела*



тално дело, најнапред се добива матрицата, на која се додава гла- 
сот-Во содремените студија за снимање, каде се користат 24 канални 
магнетофони,(значи, можност за издвојување и манипулирање со 24 
пинии од изведбата),ово,ј елементарен материјап може да се траксФ^т)- 
мира на најразлични начини, во сите особини на звукот «.Кра јниот 
резултат може да биде многу различен од она што посебните изведу- 
вачи ќе го лрикажат во ст^диото, кај нив единствено релевантен 
факт е прецизното интепретирање на нотниот текст.Дефинитивната 
интепретација ќе ја оформат продуцентот и снимателот»Од нивната 
умеиност делото може да добие "интерпретациЈа" ипи да јанема.

Бве разлика на поединечните отпори овие средства го
изборија своето место во музиката и музичката култура.Техничките
средства за снимање и репродукција на звукот во потполност ја

изменија сликата на музиката на нашето време.Во таа смисла, оние
што не се адаптираат , односно не ѓи користат на најдобриот можен
начин ја губат битката, иако тие нема да исчезнат, туку само ќе
бидат поместени од централниот круг на интересот.Посебен агол

33«)
на проучувањето на новите технички средства и мас-медиумите е 
нивното социјално-куптурно значење, така што надголемиот број 
промени, како што се :демократизацијата на куптурата и култур- 
ните вредности, појавата на масовната култура и тн., спаѓаат во 
доменот на интересите на социологијата на музиката.

Од овој вадоа i аспект, аспектот на дијалектичко-кри- 
тичката естетиката на музиката, битно беше да се истакне проме- 
ната ко„а техниката ја врши во структуирањето на системот од спро- 

тивностите.

338) в.Иво Сутшчиќ,"Глазба и масовни медији - неки основни проб- 
леми"



8_.Артономи.јата на музиката

Од тукушто разгледаниот простор на влијанието на техни- 
ката прз музиката, се појавува и прашаљето за автономијата на 
музмката.

Но не е техниката единствениот фактор, дури може да 
се рече дека не е ни меѓу најзначајнитвоТехниката е само деп 
од врската што се воспоставува меѓу музиката и надеорешната сре- 
дина, а бидејќи таа средина е човекот и неговото општество,осно- 
вното прашање е согледливо само низ оваа призма.

Во дијалектичката концепција решението не се наоѓа 
ниту на страната на аЕтономијата, ниту пак на страната на потпол- 
ната зависнот во која музиката е са.мо кукла чии конци ѓи движат 
огплтествените промени»Факт е дека аргументи постојат и на обете 
страни, но и тоа дека се нвдоволнк за да се потврди едното од 

обете мислења.
И овде единственото решение е во дијалектиката.Адорно 

таа дкјапектика ја изведува низ еден посебек аспект, сметајќи дека 
"во автономијата на потребата за изразот, а особено објективната 
логика на материјата која композиторот ја следи, продукцијата 
треба да се о д б о и  о д  законите на стоковото производстБО аа пааа- 
рот кои делуваат зо тек на целата граѓанска епахга и прикриено 
влегуваат во најсублимираните естетички моменти.Напнатоста меѓу 
овие два моменти е она најбитното во сферата на музичката продук-

циоа".539)

339)Т.В*Адорно,"Идеје за социологију музике - музичко социолотка 
испитивааа"
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Општествените влијанија и притисоци кои се вршат 
врз музиката можат да бидат од надразличен тип, почнувајќи од 
оние кои се однесуваат на базата к кои имаат одредена "економска 
детерминиранотс", па до оние кои се однесуваат на надградбата « 
чиј карактер мож.е да биде чисто идеен или идеолошки,( и покрај 
тоа што на oboq начин индиректно се пренесуваат и соотојбите 
од основата).

Овие притисоци, оваа напнатост како штоја нарекува 
Адорно, не мора подеднакво да се однесуваат на сите кругови во 
рамките на една музичка култура.Оо други зборови, налнатоста 
во одредени жанрови може да е поизразена, во други дури никакза. 
во зависност од интересите кои се градат во рамките на таа oni"-** 
вена структураоЗатоа се јавуваат и разлики во крајните ефекти 
од диЈалвктиката меѓу автономијата и општествените влијанија.
На моменти таа дијалектика може да бкде и укината, односно одре- 
дени кругови во потполност да се подвладеат или на општествените 
интереси, или пак на автономијата.

Ваква појава имаме во подрачјето на нашиот
музички фоклор, кој наместо да се развива, се трансформира ао
појавата на новокомпонираните песни од ваков тип кои се во пот-
полност подвладеани на економските интереси, односно интересите
на пазарот и тоа зо наЈнегативна смисла.Креацијата како таква
воопшто не се поставува, единствено е релевантен огромниот про-

340)
фит кој го носи :оваа дејност.Меѓутоа ниту едно помеотуваве

340) "Комерцијализацијата на уметничкиот живот ѓи дрградираше 
уметничките дела на стока, критичарите на агенти и организатори 
на реклами, а уметниците на наемни работници".(К.Тајге,"Вашар 
уметности", стр»38)
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што сс случува во музиката, односно во нејзините кругови, 
не мкнува без поместувања во целината на односите музика - општесг 
вена средина^Меѓу консоквенцитс секако е наоизразена онаа врзана 
со зкусот.

Наспроти ona подвладување на интересите, музичките 
струеља,(особено оние кои се наоѓаат ио фазата на рефлексиЈата, 
што значи и губен>е на контактот со широката публика), во својот 
револт можат да стигнат и до другата крајност, крајноста во ко.ја
автономијата преозладува, така пто тие се затвораат во своевиден

341)лах^п^рлартизам.
Спротивставена меѓу овие две крајности, меѓу автономи- 

јата и зависноста, музиката го гради својот напредок, кој не мора 
нужно да се поклопуБа со превладувањето на едката или другата 
стрЈана.Она што го обезбедуЕа напредокот на музиката се оодржи

341) "Ларпурдартизмот е израз на дисхармонијата меѓу уметникот v. 
општеството, таму каде ито постои согласност меѓу уметникот и 
социЈалната средина, зладее утилитарното сфаќаве на уметноста, 
односно концепцијата уметноста заради општеството”(исто стр.1Ѕ) 

Всушност ова се надоврзува на мислата изразена во почето- 
кот на Тајгеовиот споменат ракопис дека"слободата, еднаквоста, 
братството, трите теолошки добродетели на буржоазиЈата, сепак не 
можеа да го загреат каминот на кој уметникот ќе можеше да си згст 
ви ручек.Во дворците, во опатиите, жквотот на уметникот течеие 
по спокојно;живото на уметникот во феудалниот свет беше живот 
без слобода, живот во кафез, но овде и онде do позлатен кафез" 
(исто CTpj.11)

Овде би требапо да се истакне дека ларпурпартизмот во 
заков зид не е карактеристика оамо на подрачјето од вивоката 
уметност,"сериозната музика,туку денес тој се јавува и во џезот, 
забавната музика и тн.
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bo можностите на системот од спротивности како во сферата на 
конституцијата на битието на музиката, така и на планот на дија- 
пектиката на значењата«Исто така во рамките на еден круг кој е 
подвладеан на едната тлтш дЈЈугата крајност, може да се дават и 
се јавуваат депа кои отстапуваат од автономијата или подвладеа- 
носта.Тие дела ќе ѓи надживеаат ограничените домени на жанрите, 
или круговито на кои им припаѓаат, односно фазите на нивниот 
развмток.

Се разбира, дидалектиката во нашата смисла, не значи 
средна линија, односно линија која подеднакво ѓи спротивставу- 
ва автономијата и зависноста.Невозмокно е да се измерат, а тие 
во праксата и не се мерат, пропорцивте кои треба да важат како 
апсолутнм во воспоставувањето на овој судир.Единствената "диспро- 
порцида" е онаа која произлегува од потполната доминација на 
едната крајност, кода сепак во понатамошниот развиток, еднаш како 
таква мора да се укине-

9•Иднината на иузиката

Нашиот поглед сепак енаоочен кониднината на музикага. 
Дотопку повеќе што судирот меѓу старото и новото е иманентен, 
реакцијата е болна, а прогнозите често пати песимистички»Денес, 
во мултиверзумот од музичките култури, во безбројните кругови 
кои секојдневно се множат на земјината топка, поиеќе од било 
кога^ се актуелизира прашањето за иднината на музиката«Збунувач- 
ката многузначност на тие кругови, кои брзо го изживуваат својот 
хармоничен развиток, наднапред ќе ѓи роди дилемкте, иако опти-
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мизмот на крајот преовладува.''
Оптимизмот е основа и на овдеината визија.Бесмислено е 

да се твјјди и да се очекува дека музиката ќе исчезне , ќе пропад- 
не во еден миг од своето постоење.Нејзината суштина е дадена 
во хуманумот, кој како стремеж се остварува од нејзините поче- 
тоци и непрестајно ќе се остварува.Тука хуманумот ја игра улогата • 
на есхатон во Блоховата смисла.

34-2) "Дали се појавува "самракот на уметноста"
- Па кадо е тоа и како иочезнш, зашто пропаѓа Атлантидата на 
уметноста?

А Атпантида не чека.Да ja откриеме и ослободиме од лаѕв<=тг> 
уметност и ефтината забава.Да го преораме тоа ѓубЈжсте за кое 
не е крив човекот што на него живее; да го преораме к засееме 
со човечките плодови на вистинската уметност".(Ѓ.Радиишќ,"У 
потрази за изгубљеном Атлантидом", стр.23,24-)

Леонард Бернштајн поинаку ѓи согледува овие проблеми:
"Сите Белат дека сегашното време е критичен момент во историјата 
на музиката.Се согласузам со тоа, ко јас би додал застрашувачкк 
момент.Познатиот Јаз меѓу композиторот и публиката не само ито 
е поширок од било кога, туку стана прав океан....

... Во тие вампирски походи на тонот вие чувствувате агонија 
на желбата за тоналноста, жестоко откинување од неа, и слепа 
потреба таа да се најде повторно.Ние ќе ja фатиме повтсрно.Тоа 
е значељето на нашиот премин, наиата криза.Но ќе и со вратиме 
на нов начин, и ќе воспоставиме нов однос, препороден со катар- 
зата на напата сегашна агонија".(Л.Нерндтајн,"Композитор и 
публика", стр.12,16)

Но дали е ова возможно ? Можеби најадекватен е одговорот 
кој го дава Јосип Вранчиќ:

"Сведоци сме од една страна на потполна инфлација на 
употребата на зборот уметност, а од друга страна, од разлкчни 
позиции се обЈаснува смртта на уметноста.Се прашуваме дали тоа 
е знак на агонијата На уметноста или е тоа само агонија на тер-



Огромната шареноликост на светскиот мултиверзум од 
музички куатури е најголемата гаранција дека музиката токму во 
таа традиција ќе ѓи најде оригиналностите на иднината.

Се разбира нема да се раѓаат само нози дела, туку и 
ќе пропаѓаат некои од старите.Битката на постоевето може да ја 
добијат само окие кои ќе обезбедат максимум дијалектичност,како 
до себе, така и кон надворешната средина.Делата кои се плод на 
околностите, кои изразуваат одредени интереси на CDoeTO време 
и исклучиво само нив, низ историската дистанца се елиминираат.
На истиот начин може да пропаднат и цели кругови, доколку се 
плод и диктат на одредени околности од вонмузичка природа-

Во оза лежи и обзавнувањето на Хомеровото значење, 
значењето на прекрасната музика на Палестрина, на Вах и тн.Тие 
се толку далеку од нас , толку силно врзани со општествените, 
социјалните, религиозните л други услови на сБоето време, но и 

од друга страна толку богати во својата структура на спротивнос- 
титс, како во конституцијата, така и во дијалектиката на значевата. 
што уште долго ќе егзистираат на светската уметничка сцена.

Преминот на музиката од минатото во сегашноста, од 
сегаиноста во иднината, својот клуч го има во дијалектиката, без 
неа тој премин никогаи не ќе може да се објасни.

минот ? Моето цврсто уверување е дека се работи само за ова 
второт, односно за агонијата на терминот, односно се работи за 
мноу широко преконципирање на севкупното човеково делуваље,(кул- 
тура),к°е низ различните еднострани хиерархиски и класни поделби, 
низ поделбата на трудот, толку раздробено што го изгубило сзојот 
вистински идентитет и интегритет".(Ј.Вранлиќ,"Култура, обликова- 
н>е, умјетност"(интегративне тенденције) , стр. 20)
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И дури да се претпостави дека do таа иднина do оден 
момент ќе се исцрпат сите можности за ссрдавање музика do овој 
униперзум, нејзе ќе и остане репродукцијата.А таа самата како 
такза никогап не може да со исцрпи зашто идните индивидуи кои 
ќе комуницираат со неа ќе влегуваат no то,ј контакт секогаш со 
барем две нози значе№а: значењата на сопствениот психички живот, 
и онме од општествените, соцкјалните и културните средини no 
кои се развипаат.Сепак, претпостазката за одумирањето на продук- 
цијата е само претпоставка со теоретски интерес, претпостазка 
noja е do потполност аохдучена do разБОЈноста на нузиката, бо 
нејзиниот пат кон напредокот.

Еден од аспектите ото уате cera може да ѓи утврдиме 
do таа визида на музиката на иднината, секако е влиЈанието на 
технмката, односно новите технички средства.Ние не би мокеле 
да прстпостапиме хоитехнички пронајдоци ќе се појават на пример 

do дваесет и првиот век, нсосо сигурност мозке да се тврди дека 
тие ќе имаат недвосмиспено значење врз понатамошниот разпиток 
на музиката.Без разлика на сите црни прогнози за оттугувачката 
улога на технкката, токму историјата, погледот во минатото 
докажува дека таа секогаш била и ќе биде конструктиззен фактор 
зо развитокот на музиката, бо нејзиниот прогрес.

Како пто веќе бесе кажано оние движеља кои не ќе ус- 
пеат да го прилагодат својот чекор со она ито се случува окопу 
HMD, сепак нема да бидат избрииани од картата на тој мултиверзум, 
На човекот му е иманентно да ѓи чува вредностите од минатото, 
се разбира под уоловот тие да се дијалектички конституирани, ćro 
ќе му овозможи повторно да се наоѓа себе си во низ.



3 5 0 .

Многу е погрешно да се очекува дека со некоЈа насил- 
на политика ќе се вратат некои односи во музичката култура и 
уметност од претходнитс стадиуми на нејзината развојност-Така 
на пример илузија е да се очекуза некаков препород во интересот 
за концертното музицирање, наспроти возможностите на техничките 
медиуми од надноз тип.Секако дека вродноста на концертите, содр- 
жана во специфичното дожизување, особенио? контакт меѓу изведу- 
зачот и публлката не може да биде избришана, концертите ќе оста- 
нат да важат како едни од храмовите на музичката уметност.Но од 
друга страна нивните можности, споредени со можностите на грамо- 
фонската продукција, во која непрестајно се нудат врвни изведби, 
врвни изведувачи, шареноликк програми, тешко би можеле да ја из- 
држат конкуренцијата, особено во малите музички куптури, култу- 
рите кои се оддалеченк од метрополите.

Како што беше кажано на почетокот од ова поглавЈе, 
неговата ориентацида кон развојноста, односно напредокот, беше 
изведена во однос на оттуѓузањето како централен лроблем.Наспро- 
ти црните прогнози кои потенцирано се основаат токму на оттуѓу- 
вањето, овде беше разпиена една линија на напредокот, односно 
хуманизацијата.Тоа сепак не значи дека оттуѓувањето на ве Јавува 

како такво.
Во претходните аргументации беа наведени некои при- 

мери 'Л областм каде тоа оттуѓување е евидентно, како на пример 
подрачјето на новокомоонираѕата народна песна.Всушност, да потен- 
цираме уште еднаш, оттуѓувањето се јавува во сите ситуации кога 
насхлно се сопира напредокот, кога системот од спротивности 
треба да усвои некои принципи спротивни на неговата лијалектич-
ка суштина.
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Во таа смисла оттуѓен е обидот на Платон да задржи 
status qu* ' во музиката, оттуѓен е обидот на Хегел да го 
запре музичкото тркало подметнувајќи му ја развооноста од 
минатото на својот апсолутен дух, па оттуѓени се и Адорновите 
обиди кои се затвараат во најтесниот круг на својот негативитет.

За да го констатираме оттуѓувањето погледите треба 
да бидат насочени кон иднината, а таа не ѓи исклучува и оттуѓе- 
ните форми.Меѓутоа иднината се однесува кон нашите оттуѓености 
исто така како ние кон оние од минатото, едноставно - ѓи брише. 
Единственото што ќе преживее е Бредноста, вредноста содржана 
во системот од спротивности, а на неа никој не го наследил пра-

DOTO .
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Пх'«а1пак>ето, дали аксиопогијата с естетичкиот есхатон, 
во нашлоп случај се трансформира во праиавето, дали аксиологијата 
е естетичкиот есхатон на дијалектичко-критичката естетика на 
музиката?

Во извесен смисол - да.Од самиот почеток на овој
ТРУД разгледувањето на аопектите на феноменот ка музиката беше
подредено на оние моменти кои ќе се јават како естетски вредни
квалктети и тоа ке во ИнгарденоЕВта »мисла на зредностите и
дефинкциите на разликите меѓу естетски вредните квалитети и

3^3)квапитетите на естетските вредности ■ , туку во насока на
дијалектиката, во насока на спротивностите како водечки момент 
во вогпоставува&ето на суштината на музичкото дело и пошкроко 
музиката воопшто.

Анализирајќи ја суатината на музичкото битие како 
систем од спротивности кој почнува на нкво на елементарните прин- 
ципи на спротивставување, па преку релациите - принципате на 
спротивставување од побисок ред, ја гради целината на творбите 
на музиката; истовремено беше воспоставуван и принципот на 
она ито значи вредност, што едно дело го разликува од друго во 
неговата поголема ила помала успеаност.Втемелузајќи го движењето 
и времето како крајни консеквенци на ова спротивставување, им- 
плицитно е присутна и сета онаа скала од вредности, која 
едни дела ѓи прави поуспешни, а други понеуспепни во својот 
временски тек.

Во суштината на сознајнате елементи на музиката бепе 
поставена дијалектиката на оначењата.Онаа музика која обезбеду- 
Đaue максимална дијалектичност на обод план, имаие кајдалечек 
хоризонт, најдалечен дострел во Бремето и просторот, поспедова-

343)Р.Ингарден,Идентитет музичког дела, стр.556
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тепно м наЈповеќе вредности.Музиката која не обезбедува ваква 
дијалектичност, која се врзуваше само за она што е лично, соци- 
јално, или во некои случаи и лажно универзално, добива и соодвет- 
но вредносно место.

Но оваа дијалектика на феноменот не може да се испол- 
ни доколку тој не ѓи помине спротивставувањата на модусите од 
неговото постоење.Таа останува затворена во интенционалноста 
доколку практично не се реапизира нкз петте одредени модуси на 
музиката, односно музичкото дело.Секој од нив се остварува дури 
со негацијата кон претходните, односно за да биде и самиот тој 
негиран од следните.

И на крајот развојноота и иднината на музиката како 
цел на таа развојност и обете повторно го содржат аспектот на 
□редноста.Основното прашање за односот на едно депо, една "музи- 
ка" кон оние од минатото и оние од иднината, односно за воспос- 
тавувањето на стремежот, надежта за музиката што претстои, пов- 
торно е вредносно.Се што се однесуваше на мудтгверзумот од кул- 
турите, прашањето на оригиналноста и традицијата, техниката, 
автономијата и тн„; сето тоа имплицираше вредноснл консеквенци.

Бидејќи таа развојност претстаЕува и крајна консеквен- 
ца на се она што се сдучува во феноменот на музиката:таа ѓи су«врач 
системмте од спротивности на смте планови и ѓи прев.едува во нив- 
ната историска егзистенција, таа е и крајна консеквенца на вред- 
ностите-

Гледано низ оваа последна призма, низ целиот труд 
беше присутен напорот да се напушти традиционалната нетрпелидост 
меѓу жанрите, стиловите, авторите, да се напушти подепбата на 
"високите" и '’ниските'1 уметности.Иако нашето време уште повеќе



го потенцмра елитизмот, тој елитизам пичи на слон од хартија, 
засто му сс разнишани нсговите егзистенцијални економскк основи. 
Оуптината ::а променатана односите меѓу високата л нискитс умет- 
ности на музиката се состои токму во промеката на нивната структу 
ираност no скономските интереск „Фактот -лто уметноста стакува 
"стока", односно и упте повеќе "една од стоките на потрошувачкото 
о п з т с с т б о ” , (:е не потсетк уште еднаш на Марксовото дека во суди- 
рот меѓу идејата и интересот, идејата излегува осрамотена.Се раз- 
бира ->1У -> хсхолку интерпретации се одкесуваат на судирот меѓу 
слитизмот и "потрошувачката уметност", но но и на вредностите 
ка едните и другите.

Интересот бил и ќе остане движечки и тоа позктивно 
;;в';:;сочки принцкп во кра.јна инстанца.Не е се пто се создава d o  

голта на профитот негативна вредност, ниту пак обратко, нс е 
глтстсхи вродно се што се создава под знакот на виооката уметност 
noja привидно нема економски интереси.Судирот на овие дбз спро- 
тивпм стх-емеки има позитивна крајна црсдност, бидејќи и на обете 
страни предизвикува промени и корекции*

Оакт е дека ниедна епоха во досегашната музичка исто- 
рија не соадавала само вредни дела.Секој е готов да ја прифати 
тројката Хајдн - Моцарт - Бетовен , како репрезентација на 
пласихата, заборавајќи едои огромен број на композитори кои 
пе само псо дслузале истовремено и низ истоветните стипски 
координати, туку директно лридоносувале кон подготовкитена оваа 
тројка.

Ое разбира наша вродена мана е иднината да ја иденти- 
кчцирамо со сегаоноста, иако таа во нса само е назначена.Нашата 
сегаиност е дадена како мокност на она што ќе остане,што ќе се



потврдк во таа иднина.Такви можности ќе најдеме подсднакво зо 
сите музички кругови,а особено во оние кои го следат духот на 
времето, кои умеат да ѓи искористат придобивките на ч- -.екот во 
нсговиот напредок.И ако нешто одумре do иднината тоа сокако ќе 
биде "епитизмот", но не како музика, туку како однесуваве..

Очигледно е дека ио комкретните аналмзи што беа 
присутнл овде доминираше сериозната музика, што би бмло можност 
и тенденциите на овој труд norjjecHO да се поистоветат со пред 
малку критикупаната позиција.Тоа што најголемиот број на примери 
се однесуваше на подрачјето од овој музички круг пред се се должи 
на достапноста и разработеноста на податоците иџзан . со неговото 
лостоеве, постоењето на нотни записи и воопато пипани материјали, 
и на крајот, се разбира, и посебната упатеност на авторот на 
овие редови, во ова музичко подрачје.Како iuto Беќе беше кажано 
недовопното познавање на источните музички култури е хендикеп 
на окциденталната естетика на музиката, иако оние ретки контакти 
говорат во лрилог на овдешните ставови - во нејзината структура 
нсма некои поголеми отстапувава од дијалектичката суитина на 
која толку многу се инсистира во овој труд.

Освен тоа концентрирањето на одредените примери кок
се однесуваа на посложсните музички форми, во основа ја имаше
интенцијата содржана низ Далхаузовото мислење дека кај малите
музичкк форми и вредностите се помали, додека кај големите и

344)вредностите се поинакви.
Засега најголеми музички форми има изградено окцидон- 

талниот круг на сериозната музика, и тоа боше една од причините 
што тој беше така доминантен. . _

3 4 4)К.Далхаус,"Музичка естетика", стр. 498



Од друга страна, различните епохи, имаат различен 
однос кон големината на формите-Во денешната динамика на гтемето 
како да нема "време" за поголемите музички форми, иако тоа не 
значи дека во иднината тие нема да се создаваат.Наспроти уситну- 
вањето на динамиката на времето, во музиката се сменувале перио- 
дите кога биле доминантни големите музички форми и обратно кога 
доминирапе малите.Инаку би се претпоставило,(по аналогијата на 
ова забрзуваве), дека на почетокот биле најголемите форми и потоа 
тие се намапувале.

Секако дека најголемата музичка форма која е созда-
хдс \

дена до нашето време е онаа сонатната. -"Но наспроти робстзото 
кое кок нса ќе се јави со нејзиното оформување, во развојноста, 
наспроти нојзината кдеална организираност, напето време ќе ја 
донесе и крајната негација, идеалната неорганизираност.

Но одговорот дали вредноста е есхатон на дијалектичко 
критичката естетика на музиката покрај своето да, има и свое не. 
Затоа на почетокот од овој труд беше воспоставен поинаков однос 
кон онке естетики, како на пример естетиката на Моравски, која 
има a priori аксиолошки третман.

345)"Големината", овде с одх^елена зо однсс на единственоста на 
формата и бројноста на елементите ото злегуваат зо таа единстве- 
ност, комлактност, како нејзини неделиви целини.Секако дека една 
опсра, ораториум и тн., сепоголеми од сонатата, но не во формата. 
Тие воспоставузаат накаква цикпичност од помали единици кои има- 
ат своја заокруженост и затвоЈЈвност, но зо многу помала мерка 
одошто тоа се случува кај единството на сонатната форма, однос- 
но сонатниот цикпуСоОсвен тоа , големината на овие форми е директ- 
но врзана и со синкретичните медиуми на кои тие им припаѓаат.,



ПоставуваЈќи Ja вредноста и само вредноста како цен- 
трална категориЈа на музикатазо неЈзиниот теоретск» третман 
е изменет родот на нештата.Сосема с Јасно дека од ваквата концеп- 
циЈа на естетика коЈа овде бсше разоиена, целта на разгледувањето 
не е вредноста , туку разоткривањето на диЈалектичката структух^а 
на музмката.Тука вредноста се поЈавува како консеквенца, како 
нешто поЈавно , наспроти суттинското,Доколку ова услоБно "поЈав- 
но" га замениме со она суштинското, лесно можеме ла западнеме зо 
краЈноста да се бавиме со периферните проблеми без можност за 
цолоспо навпегување и опфаќање на пробпемот-

Токму такоЕ е примерот со Ингардсновата распрапа 
коЈа наведуБа три претпоставки за решониЈата на структуираноста 
на вредноста во музичкото дело: -1) таа се наоѓа во формата;
2) таа се наоѓа во содржината; 3) таа се наога воврската меѓу 
формата и содржината.

Според ОБдешната концепциЈа , вредноста на музиката, 
аа според тоа и на музичкото дело, не е структуирана ниту во 
еден од трите предложени односи.Таа се однесува и на формата и 
на содржината и на нивниот споЈ, но не е претстазена низ ниедна 
од овие три категории, иако третата е наЈблиску до неа.

Вистинфхото стх^уктуирање на иредноста ,пред се ,се 
однесува на музиката, а не само на музичкото дело, кое видовме 
може да биде и претставува носител на наЈголемиот броЈ на карак-

346)Р.Ингарден, "Идентитет музичког дела" , стр-557-Заклучокот 
што ќе биде изведен е во согласност со формалистичката позмциЈа 
на неговата естетика - вредностите се ПЈ>онаЈдени на ниво на 
формата.(и. стр.559,560)



тех>ист:;ките ито ко конституираат феноменот, но не и на сите.
Од друга страна , тоа структуирање како сто веќе бепе кажано, 
е послодица, а не причина на дијалектичноста.Затоа дијалектич- 
носта на музиката е есхатонот кон кој таа се стреми.Тука лежм 
и одгопорот - не»

Согласно со Далхаузовиот став дека"естетичкото осмис-
W )

луваве се задриува во критиката", на крајот накратко би се освр- 
нале и на праоањата врзани со музкчката критика.

Прифаќајќи ja критиката во нејзината двострана пхж-
349)Х>ода, н е Ј з и н о т о  з а с н о в а њ е  о в д е  с е  с о г л е д у в а  ѕав координатиасе дг

3^0)дввв ао диЈапектичко-критичката естстика на музиката. '

347) К.Далхаус, "Музичка естетика", стр. 494
348) Токму од аспектот на вистинското осмиспуваве на критиката, 
наспроти нејзината релатисност, "ко ја по некои мкслен»а ја подраз- 
бих̂ а нејзината ништазност" - (К.Далхаус ,исто)
349) 0нака како што ја постахзува Адорно: како теоретска свест и 
како пх>актмчен зафат. ( в. "Пробломи музичке критике" ) .Сепак , ос- 
врнусајќи се кон првото Адорно критиката ја еведува кон "нивоите 
достигнати no формата',' односно дека како крајна цел е "содржината 
на цистината во уметничките дела", запто "прашањата на техничките 
проблем’л и систинитоста на содржината не можат надворешно да
се одвојат едни од други".Многу е поинтересна втората природа на 
критиката како практичен зафат заато секоја "композиција веќе do 
самата себе е критика”.
350) Во текстот ’’Ѕаузичката критика и поетиката да цЈеиката" уМ.Брлсти- 
гер ќе се обиде критиката да ja доведе во врска со засноБувањето
на една особена дисциппина која ја нарекува "поетика на музиката". 
Опоред него"сумарниот пх^еглед на темите на таа "Поетика", дововвн 
е таа да ја иззрши посредничката улога" , зашто "меѓу музиколо- 
гијата к музичката критика недостасува на очигледсн начин упте 
друга, разработена посрсдничка дисциплина - доменот на рефпекси- 
јата за музиката како уметност" . (стт).363)Меѓутоа сумарниот
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Co ова критиката повеќе се однесува на подрачјето на 
естетиката на музиката, одошто таа,по традицијата до сега,сс одне- 
суваше ка подрачјето на музикологијата.

Ова сфаќан>е со оснопа врз ставот дека критиката како 
таква g практично остваруваве на аксиологиЈата на музиката, a 
бидејќи видовме дека аксиологијата својата заснованост ја наоѓа во 
дијапектнчко-критичката естетика на музиката, соодветно критиката 
се јавува како практичен зафат на теоретската дејност на дијалек- 
тичко-критичката естетика на музиката.

Се х>азбира ова се практични зафати во теоретската свест 
и се разликуваат од практичките зафати d o  самата музика - компози- 
торскиот и изведувачкиот, кој како пто беше веќе какано и самите 
претстазуваат критика.

Подредувајќи ја критиката на судопите што произлегуваат 
од постазеноста на дмјалектичко-критичката естетика на музкката, 
се поставуваат и некои особени задачи во оваа смисла.Тоа значи 
дека основата на музичката критика ќе Ја претставуза сдедевето 
на музичката материда во нејзинкот развоен пат на спротивноститс. 
Бидејќи тој пат СБОЈата насоченост ja има кон иднината и критиката 
сзоите мерила треба да ѓи заснова врз гфетпоставките за развојнос- 
та на спх)Отизностите, а не на конвенциите од минатото.Со тоа таа 
би си ја задржала својата пЈЈОфетска карактсристкка.

преглсд на темите е основан на "Постиката'' преавиена од Стравин-
ски, пто претставува еден компилаторски пресек на повеќе научнк 
дисциплини, во ком сепак во основата се наоѓаат доминантните пра- 
шава на естетиката на музиката.
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Заради сето ова музичката критика недвосмислено мора
од себс да го свдечеелитизмот и конзервативизмот кои претставу-
ваат големи кочници во навлегувањето на суатините кои критички
треба да се просудат.Како елемент на тсоретската свест таа е
на одредек начин на најистурената позиција, позиција која може

351)да има конструктивно влијание прз идните состојби во музиката.
Регрутирана исклучиво сд кругот на музиколозите кои 

по своите определби се врзуваат со сериозната музика, голем дел 
од музичките творби на денешнината, едноставно се запуштенм.Кон 
низ сс додава генералната квалификација дека cg вродносно безин- 
тересни подрачја, дека се однесуваат на субкултурни движева,Пунд, 
кич и тн. , со пто се прави двојна г. грешка: и кон обврската секој 
производ соодветно да биде вредносно валоризиран, и кон можноста 
да се октријат некои вредностк кои би можеле да имаат позитивни 
влијанија во идниот развиток на музиката.

Сепак, долготра.јното негаторско однесување конј цели 
кругови од музичкиот мултизерзум, воопшто не придонесе,односно 
нс придонесува во поместувањата на односите меѓу оддслните кру- 
гови на овој мултиверзум.Кгко ато беше кажано,развојноста на му- 
зиката ја диктираат други суштински, а не вербални спротивности.

351)Без илузии дека критиката го посодува престолот во музиката, 
како пто се обидуза тоа да го докаже Паола Анагности во текстот 
"Некои прашања на музичката критика и сстетиката на интерпрета- 
цијата".Според него,"уметноста без критиката е неодржлива и се 
негира самата cede"."Критиката е доградба на уметноста".(в. стр. 
5*4- )Неодржливоста и претенциозноста на овие ставови, особено 
дека"делото е неактуално и бесммспено ако за него никој не е 
во состојба нешто да каже", е аргументирана во мислмте што сле- 
дат во горниот текст.
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Критиката и тоа онаа стручната, мора да ја има шири- 
ката на светскиот муптиверзум од музички култури, а за да Ја 
има ќс мора да знесе измени и do својот инструментариум, г.о 
својот категоријален апат>ат.Единствено така ќе може да го опфати 
огромиото подрачје на се она што се јавува како средност, односно 
претпоставуБа дека ќе ја трансцендира ограниченоста на изолира- 
нитс аременско-вредносни единици„Кпучот на тие измени лежи во 
усвојувањето на поставките на дијапектичко-критичката естетика 
на музиката, поставките кои беа развиени низ целината на овој 
текст.

Се разбира, завЈ)шувајќи го овоЈ труд, оставивмс уште 
доста прашања врзани со ваквиот пристап неотворени , или само 
допрени.Ова се должи на "огромноста" на феноменот кој никогаш 
во својата целина, неговата практична дејност, не може да биде 
достигнат со една потполност на теоретската рефлексиЈа за него.

Теоретските спекулации ќе останат секогаш нешто што е 
последица и тоа никогаш не треба да се губи од предвид.Овде беше 
понудена една концепција која за разлика од другите постоечки, 
треба да офсрми еден поактивен супстрат, да остзари дмјапектичко 
единство и со својот предмет-Вклучувајќи се во неговитс промени, 
наднапред осознавајќи ѓи, дијалектичко-критичката естетика на 
музиката прави обид активно да влијае врз творечките гфоцеси, 
овозможувајќи им докрај да се остварат, особено во оние средини 
каде мислењето знае да биде кочница за нивниот понатамошен разви- 
ток, за погледот во иднината.

Обемноста на разгледуваната проблематика, односно 
теоретскиот интерес за структуирање на една естетика која поаѓа
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од претпоставките на дијалектичко-критичкиот метод, придонесе 
често пати прашањата да бидат воопштени, наспх^оти бескрајната 
различност на поЈавните форми на музиката.Затоа следната задача 
ва дијалектичко-критички осмислената естетика на музиката се сос- 
тои во понатамошното продирање на феноменот низ призмите кои овде 
беа дадени во својата опотост.Тие сознанија нужно ќо доведат и до 
некои корекции, кок што дијалектичко-критичката естетика во потпол- 
ност е отворена.

12 март 1983 година 
СкопЈе
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