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Predgovor

Ovim putem zahvaljujem svojim profesorima koji su dijelili svoje znanje i iskustvo sa mnom
proteklih pet godina, a posebice mentoru na nesebi¢noj pomoci prilikom trazenja literature,
kao i tijekom pisanja samog rada. Nadam se da ¢e se buduci studenti i profesori glazbe ovim

istrazivanjem inspirirati za druk¢iji pristup analizama glazbenih djela.

Citajuéi ovaj rad potrebno je imati na umu rije¢i Dmitrija Sostakoviga: ,,Svako je glazbeno

djelo oblik osobne ekspresije skladatelja“!.

Svi prijevodi koristeni u ovom radu su vlastiti.

!'Yuriy KHOLOPOV, ,.Form in Shostakovich's instrumental works*, u: Shostakovich Studies, ur. David
Fanning, New York: Cambridge University Press, 1995, str. 74, prema: Khentova.
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1. SAZETAK

Ovaj se diplomski rad bavi odabranim djelima Dmitrija Sostakovi¢a i njihovim obiljezjima
na temelju kojih se pokusava odgovoriti na pitanje u kojoj su mjeri zaista politicka zbivanja u
Savezu Socijalisti¢kih Sovjetskih Republika utjecala na Sostakovitevo stvaralastvo. Suoéen s
dvama javnim osudama, neosporno je da je Sostakovi¢ morao prilagodavati svoj glazbeni
jezik socijalistickoj diktaturi koja je propagirala ,socijalisticki realizam“ kao jedini
prihvatljivi umjetnicki stil u drZzavi, Sto se realiziralo kao legitimno sredstvo za Sirenje
ideologije. Osim pozeljnog citiranja (ruskih narodnih pjesama, pravoslavnih napjeva ili
referenci na djela poznatih ruskih skladatelja), Sostakovi¢ je u svoje skladbe utkao vlastite
citate, aluzije 1 znacenja koja se manifestiraju u obliku ezopovskog stila te je na taj nacin utro

put drugim skladateljima koji su se nastavili boriti protiv politizacije umjetnosti.

kljuéne rije¢i: Dmitrij Sostakovi¢, politika i umjetnost, socijalisti¢ki realizam, ezopovski stil,

Sedma simfonija, Deveta simfonija, Osmi gudacki kvartet, Antiformalisticki rajok

1. ABSTRACT

This graduate thesis engages with selected works of Dmitri Shostakovich and their features
upon which one attempts to resolve the question of to what extent did the political events in
the Union of Soviet Socialist Republics really influence Shostakovich’s works. Faced with
two public condemnations, it is undisputed that Shostakovich had to adjust his musical idiom
to socialist dictatorship which disseminated “socialist realism” as the only admissible art in
the state, having achieved legitimate means to spread its ideology. Apart from desirable
citation (of Russian folk songs, orthodox chants or references to famous Russian composers’
works), Shostakovich fabricated his own citations, allusions and meanings in his work, which
manifest as Aesopian style. That gave Shostakovich necessary potential to pave the way for

other composers who continued his fight against politization of arts.

key words: Dmitri Shostakovich, politics and art, socialist realism, Aesopian style,

Symphony no. 7, Symphony no. 9, String Quartet no. 8, Anti-Formalist Rayok



2. UVOD

Diplomski rad pod nazivom Dmitrij Sostakovic: glazbeni jezik, stil i recepcija pod
utjecajem politickih interferencija u Sovjetskom Savezu bavi se analizom odabranih skladbi
koje su smjestene u kontekst burnih politickih promjena u Rusiji u 20. stolje¢u. Za ovu se
temu autorica zainteresirala nakon niza predavanja red. prof. art. Mladena Tarbuka koja su
otvorila prozor u jedan sasvim drugagiji pristup analizi Sostakovi¢evih djela te je autorica

odlucila tomu posvetiti svoj diplomski rad.

Ciljevi ovoga rada su: izdvojiti klju¢ne trenutke koji su oblikovali skladateljevo
umjetni¢ko djelovanje; odrediti stav Sostakovida prema vlastitom radu, ali i drustvu;
analizirati odabrana djela s obzirom na stil 1 kontekst; izdvojiti karakteristike u stilu s
obzirom na drustvenu okolinu 1 utjecaj iste; donijeti $to opcenitiji zaklju¢ak o glazbenom
jeziku Sostakovi¢eva stvaralastva u kontekstu politi¢kih (glazbenih) zbivanja u 20. stoljecu te

istraZiti kako je sve navedeno utjecalo na recepciju Sostakovi¢evih djela do danas.

Od znanstvenih metoda koristi se najprije metoda apstrakcije. Time su se iz
Sostakoviteva opusa izdvojila vaznija djela iz kojih ¢e se zatim moéi interpretirati odnos
prema politickim prilikama. Koristi se 1 metoda deskripcije za opisivanje cCinjenica i
potvrdivanje odnosa i veza, ali bez znanstvenog tumacenja i objaSnjavanja. Zatim se
okolnosti nastanka nekog djela smjestaju u kontekst, za Sto se koriste historijske (povijesne)
metode. Metodom analize utvrduje se odnos izmedu strukture i sadrzaja glazbenih djela, pri
¢emu je naglasak na pojedinacnim elementima, odnosno deskriptivnoj analizi. Budu¢i da se
autorica sluzi tudim opazanjima i spoznajama iz knjiga i znanstvenih Clanaka koji tumace
glazbeni jezik i recepciju Sostakovi¢evih djela, citiranima na uobi¢ajen i konkretan nacin,
koristi se 1 metoda kompilacije. Nadalje, dokazivanjem se utvrduje postoje li uistinu stilske
odrednice u djelima Dmitrija Sostakovi¢a pomoéu kojih razlikujemo karakteristike njegova
glazbenog jezika s posebnim osvrtom na politicke interferencije. Na kraju se pomocu
induktivne metode, odnosno sustavne primjene induktivnog nac¢ina zakljuc¢ivanja kojom se od
pojedinaénih opazaja dolazi do opéeg zakljutka o Sostakoviéu u kontekstu glazbene

umjetnosti 20. stolje¢a temeljen na opaZanjima stilskih obiljeZja odabranih djela.



3. DRUSTVENO-POLITICKI ASPEKTI UMJETNOSTI U 20. STOLJECU

Pitanje drustvenog i politickog konteksta u kojem se razvijala umjetnost slozeno je
bez obzira na povijesno razdoblje koje prou¢avamo, a da bismo adekvatno prikazali odredene
aspekte, ova bi tema trebala obuhvacati Citava poglavlja. Ipak, slijedi kraéi prikaz o

umjetnosti u druStvu.

,U svojim pocecima, umjetnost je bila kolektivna, a ne pojedinacna i izrazavala je
narodni duh, a ne osobna nastojanja“?. Meduodnos dru$tva i umjetnickog razvoja nije
jednostavan; u praksi se dogadalo da je jedna drustvena situacija dopustala izbor medu
brojnim umjetnickim smjerovima, a istovremeno se u vrlo razli¢itim drustvenim sustavima
mogu pronaci slicne umjetnicke pojave. Dakle, umjetnost nije podredena drustvu, ve¢ su u
medusobnoj ovisnosti gdje izvanjski poticaji (poput drustvenog porijekla, imovinskog stanja,
obrazovanja te stanja u drzavi) i razliCite prilike mogu osigurati umjetnikovo djelovanje, ali
ne garantiraju umjetnicki poriv koji se ipak pripisuje samom pojedincu. S druge je strane
postojala svijest o ideoloskom i politickom znacenju pojedinih umjetnickih djela, uz
pretpostavku da je umjetnost predstavljala sli¢nu ili gotovo istovjetnu hijerarhijsku viziju
zajednice, ali 1 simbol drustvenog prestiza i mo¢i. Glazba je oduvijek pratila javna zbivanja i
razliite proslave, a pojavom drzavnih himni koriStena je za ujedinjenje ljudi. O umjetnosti se
pojavom avangardnih pokreta pocinje misliti kao o praksi koja ima potencijal mijenjanja
zivota®. Umjetnost je prema marksistima (na &elu s Plehanovom®) proizasla iz materijalnih
odnosa proizvodnje, slicno kao i1 politicki i moralni zivot. Liberalni i napredni drustveni
poredak moze, nasuprot autoritarnom i konzervativnom, umjetniku pruziti slobodu umjesto

sigurnosti koju u pravilu donose politi¢ki uvjetovani poloZaji u institucijama.

2 An¢i LEBURIC, Marija LONCAR, Ivan PERIC, , Profiliranje umjetnickih identiteta: analiza sadrzaja
biografskih dokumenata®, Basc¢anski glasi, vol. 11, br. 1 (2015), str. 318.

3 Vlatko ILIC, ,,Umjetnost i revolucija: Nasljede 20. stolje¢a i suvremena razumijevanja®, Filozofska
istrazivanja, vol. 38, br. 4 (2018), str. 817.

4 Georgij Valentinovi¢ Plehanov (1856. — 1918.), ruski filozof i politi¢ar te osniva¢ prve ruske marksisticke
skupine Oslobodenje rada (1883.), posvetio se Sirenju Marxove teorije Rusijom
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U 20. su se stolje¢u nastavili razvijati glazbeni jezici i tehnike koji su dosegnuli
stupanj nevidene sloZenosti®. Carlo Migliaccio takoder objasnjava da umjetnici, glazbenici,
znanstvenici 1 filozofi nikada prije nisu toliko angazirano teoretizirali i promisljali o vlastitoj
povijesnoj i egzistencijalnoj ulozi. Ernst Bloch® tvrdio je da se zapadnjatka glazba tijekom
svojih Sest stotina godina povijesti razvijala relativno neovisno o drugim umjetnostima, kao i
o drustvenom kontekstu. Iako je glazba, prema Blochu, epifenomen’ drustveno i ekonomski
uzrokovanih elemenata, ona ne prati povijesni kontekst naknadnim promisljanjima, ve¢ ga
naprotiv Cesto anticipira. S druge strane, ne moZzemo promatrati umjetnikovo djelovanje bez

proucavanja povijesne situacije u kojoj je stvarao.

Umjetnost je u 20. stolje¢u dozivjela mnoge promjene. Za pocetak, ne mozemo vise
pratiti dominante pravce koji negiraju prethodni umjetnicki izraz kao Sto je bio slucaj do 19.
stolje¢a u Europi. Avangardna® je umjetnost umjesto stoga ,,napad na status umjetnosti u
gradanskom drustvu [¢ime se negira] institucija umjetnosti kao izdvojena iz ljudske Zivotne

prakse*’

. Kako znamo, drustveni se poredak ipak nije toliko promijenio, koliko se radikalno
promijenila predodzba o tome S$to je umjetnost. Ipak, mozemo primijetiti jednu stvar: Nova
objektivnost (njem. Neue Sachlichkeit) na neki nalin jest pokret koji je negirao
ekspresionizam, ali 1 estetiku glazbe 19. stolje¢a u smislu odbacivanja idealizma te
prihvaéanja ideje formalizma'®. To znadi da se interes usmjerava ka formi djela, a glazba se
promatra sama za sebe, bez drugog znaCenja 1 utjecaja — u to su vjerovali skladatelji poput
Schonberga i Stravinskog!!. S druge strane, shvadanje je umjetnosti za neke dijametralno
razli¢ito od toga, posebice kad se uzme u obzir uloga umjetnosti u druStvu. Pojavom
konceptualne umjetnosti nakon 1960-ih godina ona uranja u druStvo zahvaljujuci
performansima 1 happeningu, a krajem stoljea nastaje participativna umjetnost koja
podrazumijeva razliCite druStvene prakse. Jedina odlika oko koje se teoreticari i kriticari

umjetnosti 20. stolje¢a (i one suvremene) mogu sloziti je: pluralizam stilova. SluSatelji 1

gledatelji, odnosno promatraci imaju podijeljene stavove o umjetnosti proslog stoljeca i,

5 Carlo MIGLIACCIO, ,,The Philosophy of Music in the 20th Century*, Rivista Italiana di Musicologia, vol. 35,
br. 1/2 (2000), str. 187-210.

® njemacki neomarksisti¢ki filozof i profesor (1885. — 1977.)

7 popratna pojava nekog procesa ili fenomena koja moZe, ali ne mora, biti uzrokovana tim procesom ili
fenomenom

8 umjetnicki pokreti koji su se javljali izmedu 1910. i 1930. godine ukljuujuéi kubizam, dadaizam, futurizam,
ekspresionizam, nadrealizam i konstruktivizam

9 ILIC, op. cit., str. 818.

10 Keri BLICKENSTAFF, Re-examining the Warhorse: Shostakovich's Leningrad Symphony, Athens:
University of Georgia, 2010, str. 15.

' ibid., str. 17.



istodobno, onoj suvremenoj kojoj je Cesto tesko proniknuti u bit i znacenje, bez kojeg se Cesto
djelo ne moze u potpunosti dozivjeti. Takoder, tanka je granica izmedu estetike i neukusa —
Sto ne ¢udi budu¢i da smo konstantno bombardirani masovnim medijima i jeftinim tricama
koje se prodaju pod izlikom da utjelovljuju suvremenu kulturu. Na primjeru glazbene
umjetnosti tu je pojavu najbolje opisao Hermann Danuser: ,industrija kulture ipak ne
reproducira samo masovno — u moénoj zabavnoj bransi — glazbeni Sund koji ¢e, da bi svoje

mjesto ustupio novomu, jedva preZivjeti dan svoje prodaje‘!?.

Pa ipak ne smijemo zaboraviti da je 20. stoljeée zapocelo snaznim optimizmom'®. Taj
optimizam svoj politi¢ki 1 spoznajni program duguje dobu prosvjetiteljstva. Agostino Di
Scipio'* pise da su se ,cak i potencijalno kriticne socio-ekonomske doktrine, poput
marksizma, predstavljale kao znanost (narocito kao 'pozitivna znanost') koje su samouvjereno
gledajuci u buducnost pripisale 'tehnickom napretku' odlucuju¢u ulogu u promjeni drustva.*
Razvoj je tehnologije uistinu imao presudnu ulogu u razvoju umjetnosti, a posebice glazbene.
Izmedu 1948. 1 1958. godine biljezimo prijelaz iz tehnologije kao instrumenta za skladanje 1
izvodenje glazbe (medu koje spadaju pojave poput izuma novih glazbenih instrumenata te
raCunalne notacije glazbe) u tehnologiju kao okolis za glazbeni dozivljaj (ovdje se
prvenstveno misli na pojavu glazbenih i raznih eksperimentalnih studija u kojima se istrazuje
zvuk kao akusti¢na pojava). Istovremeno, dogadaji tijekom Drugog svjetskog rata — uspon
nacizma 1 atomsko bombardiranje HiroSime i1 Nagasakija — potvrdili su da je ubrzani razvoj
tehnologije dosegnuo dotad nevidenu razinu te su ostavili neizbrisiv trag na ljudima. Od tada,
tehnologija se uvukla u osobnu domenu cCovjeka. Razdoblje rata i nategnutih politickih
odnosa medu drzavama postali su sinonim za proslo stolje¢e pa mozemo pretpostaviti da je

vecina umjetnika svjedocila drustvenoj 1 politickoj krizi u svojoj drzavi.

Iz svega navedenog moze se zakljuciti sljedece: ,,glazba nije ni autonomna ni
neposredna ni prirodna ni nekonceptualna u svojoj biti. Glazba je, kao 1 kultura, posredovana
pojmovima i oekivanjima koji su drustveno i povijesno determinirani”'® pa ¢e se to postivati

prilikom analiza djela u ovom radu. Ipak, ,,smjesStanje glazbe u odnosu na povijesne dogadaje

12 Hermann DANUSER, ,,Glazba i politika u Sovjetskome savezu“ u: Glazba 20. stolje¢a, Zagreb: Hrvatsko
muzikolosko drustvo, 2007, str. 10.
13 Agostino DI SCIPIO, ,,The Technology of Musical Experience in the 20th Century*, Rivista Italiana Di
Musicologia, vol. 35, br. 1/2, 2000, str. 247-75.
14 ibid., str. 249.
15 Snjezana DOBROTA, Uvod u suvremenu glazbenu pedagogiju, Split: Filozofski fakultet u Splitu — Odsjek za
uciteljski studij, 2012, str. 74.
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i tumacenje glazbe kao da ima sposobnost dozvati simi dogadaj dovodi nas u muzikolosku

“16 pri ¢emu nas isto dovodi u

raspravu u pogledu glazbene hermeneutike i pisane povijesti
nove sukobe oko toga moze li glazba prenositi znacenje ili ne. U Cetvrtom poglavlju ovog

rada pokusat ¢e se odgovoriti na to pitanje.

16 Maria CIZMIC, Performing Pain: Music and Trauma in 1970s and 80s Eastern Europe, Los Angeles:
University of California, 2005, str. 32.
6



3.1. Umjetnost u SSSR-u
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Union of Sovier Secialist Republics

slika 3.1.a: Savez Sovjetskih Socijalistickih Republika (SSSR), 1922.-1991.

Uz Bec€ 1 Pariz, Moskva 1 Sankt Petersburg postali su epicentri umjetnosti u Europi
kao posljedica izoliranosti nakon Prvog svjetskog rata. Medutim, ukidanje kmetstva nije
stvorilo, zbog udaljenosti, migraciju sa sela u gradove kao u ostatku Europe — nije doslo do
promjene na selu, a gradovi su se ubrzano razvijali sa sve veéim prirodnim rastom stanovnika
i Gestim nestasicama hrane!”. U takvim uvjetima nastaje pluralizam stilova u svim aspektima

umjetnosti u SSSR-u.

Mozda je prvo na §to pomislimo kad spomenemo umjetnost u SSSR-u upravo
masovni sovjetski teatar, nastao pocetkom proslog stolje¢a — primjerice Juris na Zimski
dvorac Nikolaja Evreinova'® u kojem je prisustvovalo osam tisu¢a sudionika i deset tisu¢a

promatraca. Takav teatar predstavlja utjelovljenje umjetnosti namijenjene svima, ali 1 pocetak

17 Art Proliferation: Propaganda and Patronage during the Cold War” u: Art in Cold War Politics, mrezno
izdanje, Boston University.
18 (1879. — 1853.), ruski redatelj i dramaturg za kojeg se veze uporaba simbolizma
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sovjetske inscenacije umjetnosti nakon Oktobarske revolucije 1917. godine. Gerald Raunig'®
dramatizaciju narativa Oktobarske revolucije nazvao je lenjinovskom cenzurom koja je

zaustavila pokretne slike revolucije?.

Pocetkom proslog stolje¢a u likovnoj se umjetnosti pojavila zelja za stvaranjem nove
utilitarne, normativne umjetnosti. Ta ideja svoje porijeklo vuce iz prastarog umjetnickog
,sna“ gdje stvaranje boljeg i ljepSeg okruzja uzrokuje sazrijevanje Cis¢eg i plemenitijeg tipa
¢ovjeka®!. Uobicajeni pojam ,lijepih umjetnosti postao je bezvrijednim, a zahtijevala se
univerzalna, kolektivna umjetnost namijenjena svima; drugim rije¢ima, udaljena od
subjektivnosti 1 individualizma. U tadaSnjem Ruskom Carstvu razvila se ruska inacica nove
umjetnosti, suprematizam Kazimira Maljevi¢a misticno-pateticnog karaktera. Boja 1 oblik
morali su biti nadredeni pukom prikazu vizualnog svijeta u Maljevi¢evim djelima, a vaznu
ulogu ima 1 supremacija Ciste emocije. Rezultat takvog gotovo romanticarskog promisljanja
su slike oslobodene predmetnih aluzija 1 konotacija, teznja beskonacnosti 1 dinamic¢nosti te
kona¢no krajnji asketizam (primjerice slika Bijeli kvadrat na bijeloj pozadini, 1917).
Medutim, Lenjin je 1921. godine suprematisti¢ko-konstruktivisticke®> umjetnike proglasio
kontrarevolucionarnima ¢ime je stvorio temelje za neSto Sto ¢e se kasnije nazvati
,socijalisticki realizam*; a upravo je slikarstvo prvo doslo pod sumnju te se umjetnicki rad na
tom podru¢ju znatno smanjio. ,,To je potaklo razvoj trodimenzionalnih upotrebljivih
predmeta visoke tehnicke i estetske kvalitete*®®. Drugim rije¢ima, veéina umjetnika koji su se
bavili konstruktivizmom pocinje stvarati kazaliSne scenografije, sajamske Standove,
industrijski dizajn i1 oblikovanje tiskovina, pa c¢ak 1 socijalisticke paradne dekoracije
(primjerice Rod&enko®* ili Altman®)). Drustvo Peredviznjika i UdruZenje umjetnika
revolucionarne Rusije (rus. Accoyuayus xyoooxcnukos pesonroyuonuou Poccuu, AHRR)
zagovarali su vjernost tradiciji akademskog realizma; odnosno stvarali su $to vjerniju kopiju

stvarnosti, primjerice portrete politi¢kih voda, ozarena lica radnika i seljaka, idili¢ni Zivot na

19 Gerald Raunig (1963.), austrijski filozof i teoretiar umjetnosti

20 1LIC, op. cit., str. 822. Revolucija se u ovom smislu moZe shvatiti kao neprekidan napredak.

21 Karl RUHRBERG, ,,Apstrakcija i stvarnost* u: Umjetnost 20. stolje¢a, ur. Ingo F. Walther, Zagreb: V.B.Z.,
2004, str. 161.

22 Stil u likovnim umjetnostima koji tezi prema prakti¢nosti i svrhovitosti umjetni¢kih oblika u skladu s
razvojem tehnologije, pri cemu je glavni izraz geometrijska apstrakcija.

2 Manfred SCHNECKENBURGER, ,.Konstrukcija svijeta u: Umjetnost 20. stoljec¢a, ur. Ingo F. Walther,
Zagreb: V.B.Z., 2004, str. 448.

24 Aleksandar Rod&enko (1891. — 1956.), ruski slikar, kipar, fotograf i graficki dizajner; jedan od osnivaca
pokreta konstruktivizma

25 Natan Altman (1889. — 1970.), sovjetski avangardni umjetnik koji se bavio ilustriranjem knjiga i stvaranjem
kazali$nih scenografija
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socijalistickom selu, ratne prizore. Primjer takvog stila u likovnoj umjetnosti prikazuje iduca

slika Vasilija Efanova.

slika 3.1.b: Vasilij Prokofijevi¢ Efanov: Nezaboravan sastanak, 1937., ulje na platnu

S jedne je strane svijeta u komunistickom SSSR-u 1932. godine Staljin proglasio
socijalisticki realizam jedinom vaze¢om umjetnickom paradigmom kojom je moguce stvoriti
masovnu proletersku kulturu i kojom se provodila infiltracija vrijednosti socijalizma; a s
druge je strane u dijelu Europe i kasnije u Sjedinjenim Americkim Drzavama cvjetao pokret
apstraktnog ekspresionizma osloboden od svih normi. Nastala je 1 ideja da u Europi postoje
dvije razli¢ite 1 medusobno strane kulture; ideja koja je ,,posljedica hladnog rata, izazvana je
nesretnom 1 tragicnom podjelom kontinenta nakon konferencije na Jalti 1945. godine i1
ideoloSkim nadmudrivanjima s obje strane 'Zeljezne zavjese' te je podmetnuta ljudima kao
'opijum za narod“?$. U takvim se uvjetima umjetnost koristi kao sredstvo politicke

propagande.

Socijalisticki realizam kao model u knjiZevnosti nametnut je izmedu 1932. 1 1934. kad

je Josif Visarionovi¢ Staljin u suradnji s Maksimom Gorkim?’ inicirao stvaranje jedinstvenog

26 RUHRBERG, loc. cit.
27 pravo ime: Aleksej Maksimovi¢ Pjeskov, ruski knjiZevnik poznat po pripovijetkama te knjizevni autoritet u
SSSR-u
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normativnog knjizevnog modela®®. Za razliku od realizma®’, u socijalistickom okruZenju
takva umjetnost gubi svoju funkciju kritike druStva. Obavezno slijedenje socijalistickog
realizma bilo je ugradeno u statut Saveza sovjetskih pisaca koji je trazio od pisaca da
,prikazuju stvarnost u duhu socijalistickih vrijednosti te tako sluze odgoju radnika prema
nadelima socijalisticke revolucije*®, a osim odgojne uloge, djela su trebala koristiti i
tradicionalne oblike iz realizma i istovremeno biti pristupacna Siroj masi. Takav se postupak
naziva lakirovka dejstvitejlnosti, u prijevodu lakiranje zbilje, kojim se prikrivaju drustvena
proturje¢ja socijalistitkog poretka poput kontrole, egalitarizma, represije i siromastva®!. Da bi
djelo bilo socijalistiCko-realisticko, trebalo je zadovoljavati tri kriterija: narodnost (rus.
Hapoonocms, dakle namijenjeno narodu), idejnost (rus. udetinocms, pojam koji se odnosi na
ideoloski sadrzaj) te partijnost (rus. napmuiinocms ili stranacka pripadnost)®?. lako je
socijalisticki realizam zagovarao poStivanje nacionalnih razlika unutar SSSR-a, ruska je
umjetnost ipak bila najzastupljenija. Budu¢i da je Staljin smatrao da je pisana rijec najostrije 1
najmocnije oruzje komunisticke partije, izdavacka je djelatnost bila pod strogom kontrolom
komunisticke partije’®, a to je za posljedicu imalo i poveéanje postotka pismenih ljudi u
SSSR-u. Istovremeno su u SSSR-u uz socijalisticki realizam postojali 1 formalizam te
avangardni pokret, ali takvu su ,,izvornu“ umjetnost prezirali komunisti u vlastitoj zemlji,
izuzev nekih iznimaka. Pa ipak, pjesnistvo Majakovskog®*, iako avangardno, bilo je u skladu
s odgojnim ciljevima socijalistickog realizma te ga je upravo Staljin uveo u kanon sovjetske
knjizevnosti. Vecina nezeljenih djela ipak nisu bila uniStavana, ve¢ su se skrivala po raznim

skladistima®?.

Formalizam ili usmjeravanje teorijskog interesa prema formi umjetnickog djela bilo je
istaknuto u drugom desetlje¢u 20. stolje¢a*®. Najpoznatiji oblik formalizma nailazimo u
ruskoj knjizevnosti koja je od 1914. do 1924. godine okupila lingviste, stilistiCare i teoreticare

sttha 1 proze u institucijama kao Sto su Drustvo za proucavanje pjesnickoga jezika (rus.

28 Socijalisti¢ki realizam” u: Hrvatska enciklopedija, mreZno izdanje, Leksikografski zavod Miroslav KrleZa,
2020.

29 stil koji se pojavio u drugoj polovici 19. stoljeé¢a kao reakcija na romantizam; smjerovi poput naturalizma i
verizma smatraju se krajnjim konzekvencijama realisticke metode

30 ibid.

31 ibid.

32 FAIRCLOUGH, Pauline, ,,Was Soviet Music Middlebrow? Shostakovich's Fifth Symphony, Socialist
Realism, and the Mass Listener in the 1930s*, Journal of Musicology, vol. 35, br. 3 (2018), str. 353.

33 Robert MAGIDOFF, ,,Writing in the USSR, The Antioch Review, vol. 8, br. 4 (1948), str. 481-488.

34 Vladimir Vladimirovi¢ Majakovski (1893. — 1930.), ruski pisac i glumac

35 RUHRBERG, op. cit., 166.

36 Formalizam* u: Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje, Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2020.
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Obwecmeo uzyuenus Ilosmuueckozo Azvixa) 1 Moskovski lingvisticki kruzok, a za cilj je
imala skretanje ¢itateljske pozornosti sa znadenja na jezi¢nu materijalnost djela’’. Naglasak
na oblikovnoj gradi ,,najavio je predstojec¢e funkcionalisticke postavke ¢eskog i francuskog
strukturalizma“® te Tartuske $kole semiotike u Estoniji $ezdesetih godina proslog stoljeéa.
Zacetkom formalizma u estetici glazbe smatra se traktat O glazbeno lijepom (Vom
Mousikalisch-Schénen, 1854.) Eduarda Hanslicka®® u kojem autor iznosi stav da je glazba
moZe izazvati subjektivne dozivljaje*’. Formalizam u glazbi, prema tome, ne ozna¢ava puku
strukturu unutar koje se provode motivi, nego oblik sluSnog dozZivljaja koji se temelji na
psiholoSkim 1 psiho-akustickim zakonitostima. Budu¢i da je takvo videnje glazbe
potencijalno ideoloski neutralno*', bilo je na meti mnogobrojnih napada zagovornika

socijalistickog realizma u SSSR-u koji su ga prozvali ,,elitistickim*.

Ako su se umyjetnici odbili pokoriti takvom rezimu, bili su progonjeni te su im bile
zabranjene izlozbe i izvedbe djela. Primjerice, filmski i kazali$ni reziser Vsevold Mejerhold*?
pogubljen je 1940. godine, filmovi Sergeja Ejzenstejna* bili su zabranjivani, a pjesnik
Vladimir Majakovski, razoCaran zbog neostvarenih teznji, poc¢inio je samoubojstvo 1930.
godine**. Cenzura i pro¢iS¢avanje umjetnosti natjerala je neke umjetnike, poput Aleksandra
Tajrova®, da na vrijeme usklade svoje stavove s rezimskim, dok su rijetki, poput Ela

Lisickog®®, smatrali da je u takvim uvjetima i dalje moguce stvoriti revolucionarnu umjetnost.

Ni glazba u SSSR-u nije bila izuzeta kontroli, posebice opera. Sva su kazalista i
operne kuce bile nacionalizirane 1919. godine, a ve¢ od 1917. pa sve do 1936. godine trajao

je proletkult (kratica za proleterske kulturno-prosvjetne organizacije, proletarskaja kul tura,

rus. IIponemxynom)*’. Taj je pokret teZio stvaranju kulture proletera oslobodene burzujskog

37 ibid.
38 ibid.
39 (1825. — 1904.), austrijski glazbeni kriti¢ar, esteti¢ar i povjesnicar glazbe ¢ija se estetika temelji na onoj
Georga Wilhelma Friedericha Hegela
40 Hanslick, Eduard* u: Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje, Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2020.
41 Wayne D. BOWMAN, ,. The Values of Musical ,,Formalism*“, The Journal of Aesthetic Education, vol. 25,
br. 3 (1991) str. 54.
42 (1874. - 1940.), zapaméen po provokativnim eksperimentima na podrudju nekonvencionalnog kazaliita i
istrazivanju fizickog bi¢a i simbolizma
43 (1898. — 1948.), sovjetski filmski redatelj i teoreti¢ar, pionir u montaZi
4 RUHRBERG, op. cit., str. 167.
45 (1885. - 1950.), jedan od najizdrZljivijih ruskih kazali$nih redatelja
46 (1890. — 1941.), ruski umjetnik, dizajner, fotograf i arhitekt koji se bavio konstruktivizmom
47 Trina KOTKINA, ,,Soviet Empire and Operatic Realm: Stalinist Search for the Model Soviet Opera®, Revue
des études slaves, vol. 84, br. 3/4 (2013), str. 505-518.
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utjecaja — i kao takav bio je protiv nacionalne opere za koju se smatralo da je aristokratska, a
novac koji bi se mogao potrositi na postavljanje skupih opera koristen je za tiskanje knjiga i
opismenjavanje naroda. Ipak, do 1930. godine sovjetske su vlasti shvatile vaznost opere ne
samo kao nacina za nametanje komunistiCkog rezima, ve¢ i kao sredstva izjednacavanja
kulturologkih razlika, simbol kulturnog prestiza i modernu vrstu ,kruha i igara“ za narod*.
Kao posljedica, nove operne kuce nastajale su diljem drzava Saveza pocevsi od 1930-ih
godina. Znameniti Boljsoj teatar predstavljao je drzavnu moc¢ boljSevika te se financirao iz
posebnog drZzavnog proracuna. Drugim rije¢ima, ,,u SSSR-u umjetnost je, €ini se, zamijenila
religiju kao sredstvo legitimacije [vlasti]*’. U travnju 1932. godine nastao je Savez
sovjetskih skladatelja (rus. Cor3 cosemckux xomnozumopos, SSK) koji je sljedece godine
zasnovao ¢asopis Sovjetskaja muzika (rus. CoBetrckasi my3bika). U prvom se broju pojavilo
pitanje socijalistickog realizma kojeg je iz knjiZzevnosti trebalo prenijeti u glazbu, odnosno
operu. Postojao je 1 problem popularnih pjesama koje su putem filma, radija i kazalista
dospjele u SSSR, ali nisu mogle biti prihvacene kao ,,visoka umjetnost* socijalistickog
realizma™. Jedini od tri kriterija socijalisti¢kog-realizma koji je glazba u potpunosti mogla
zadovoljiti je narodnost, a kriteriji idejnosti 1 partijnosti djelomicno su se zadovoljavali
dodavanjem podnaslova, programa ili raznih interpretacija’’. Narodnost se postizala i
ugledanjem na stvaralastva Glinke, Rimskog-Korsakova, Musorgskog, Borodina i
Cajkovskog®?, ali unato¢ tome simfonijska glazba nikada u potpunosti nije vjerodostojno
primijenila kriterije socijalisti¢kog-realizma?. Dok je Abel Enukidze upravljao Srediinjim
izvrSnim odborom (rus. [[enmpanvuoiii ucnoasnumensusiti cosem, CIK) koji je nadzirao
glavna glazbena zbivanja u Savezu, ¢ak su i modernisti¢ki skladatelji poput Sostakovica
uzivali odredenu zastitu, Sto je prestalo 1935. ¢im je Enukidze smijenjen jer se zamjerio

Staljinu. Do tada su se Sostakovi¢eva djela izvodila svaka &etiri dana u Boljsoj teatru™.

Staljin je 1936. godine osnovao Komitet po delam iskusstv (Odbor za umjetnicke
poslove, rus. Komumem no oenam uckyccmg) koji je jo§ stroze nadzirao svu umjetnost;
kazalista, kina, glazbene djelatnosti, lijepe 1 primijenjene umjetnosti, kao i sve institucije koje

su sluzile za obrazovanje djelatnika u tim umjetnostima. Medutim, Odbor je omogucio i veca

4 ibid.
49 ibid., str. 509.
S0 FAIRCLOUGH, op. cit., str. 352.
51 ibid., str. 353.
52 ibid., str. 358.
33 ibid., str. 366.
3 KOTKINA, loc. cit.
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financijska ulaganja u glazbu, prvenstveno operu. Sostakovidev pokusaj da operom Lady
Macbeth Mcenskog okruga stvori temelje za glazbeni socijalisticki realizam docekan je na
noz; Sto zbog modernistickog stila, Sto zbog nemoralnog sadrzaja koji se kosio sa
idealistickim i patriotskim stavovima. Socijalisticko-realisticke opere trebale su imati ,,libreto
socijalisticke teme, realisticki glazbeni jezik s naglaskom na nacionalni idiom te pozitivhog

“35 Tada je sva glazba koja nije odgovarala

junaka koji predstavlja novu sovjetsku eru
kriterijima socijalistickog realizma uklonjena s programa izvedbi te proglasena
formalistickom. Nakon Staljinove smrti 1953. godine Odbor za umjetnicke poslove prestao je
s radom 1 ustanovljeno je Ministarstvo kulture kojim su predsjedali istaknuti politiCari iz

Komunisticke partije, ¢ime se nastavila kontrola umjetnosti kao sredstva za Sirenje ideologije.

Od 1936. godine do Staljinove smrti odrzavao se Dekady, desetodnevni festival u
znamenitom Boljsoj teatru, kojeg je pokrenuo Odbor za umjetnicke poslove, gdje su se
predstavljala glazbena 1 scenska postignuca ,sestrinskih® republika (a ponekad pracen
izlozbama likovnih djela, kazaliSnim izvedbama 1 javnim ¢itanjima knjizevnih djela) s ciljem
stapanja razvijene europske kulture s azijskim glazbenim praksama. U nekim drzavama poput
Uzbekistana 1 Kazahstana do tada nije postojala notacija glazbenih djela, a kamoli Skole za
operne pjevace 1 operne kuce. Ipak, kako je ve¢ ranije u tekstu ustanovljeno, umjetnost drugih
naroda nije bila ravnopravna ruskoj umjetnosti — u slucaju glazbe mozemo primijetiti da su
vecinu nacionalnih, sovjetskih opera skladali Rusi obrazovani u Moskvi ili Lenjingradu.
Naveliko se radilo i na promociji starije umjetnicke glazbe i1 otvaranju gradskih klubova u
kojima su korisnici mogli pjevati u zboru ili uditi svirati instrumente, a koji su razvijali
kul'turnost (rus. kynemyprocmu) naroda, odnosno stvarali obrazovane, pristojne i civilizirane

sovjetske gradane.

55 ibid., str. 518.
3 FAIRCLOUGH, op. cit., str. 344,
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4. DMITRIJ SOSTAKOVIC

4.1. Zivot i stvaralastvo®’

Dmitrij Dimitrijevi¢ Sostakovi¢ roden je 25. rujna 1906. godine u Sankt Petersburgu,
tadasnjem glavnom gradu Ruskog Carstva. Roditelji su mu bili Dmitrij Boleslavovi¢ (1875. —
1922.), poljskog podrijetla, roden tijekom izgona obitelji u Sibir 1 Sofija Vasiljevna Kokoulin
(1878. — 1955.), takoder rodena u Sibiru, koja je studirala klavir na Konzervatoriju u Sankt
Petersburgu u klasi Aleksandre Rozanove. Upoznali su se tijekom studija (Boleslavovi€ je
studirao fiziku 1 matematiku) te su se vjencali 1903. godine. Dmitrijeva starija sestra Marija
(1903. — 1973.) bila je pijanistica, a mlada sestra Zoja (1908. — 1990.) veterinarka. Obitel;
Sostakovi¢ u godinama koje su prethodile Revoluciji bila je u relativnom blagostanju;
posjedovali su ljetnu kucu 1 dva automobila, imali su privatnog ucitelja njemackog jezika,
poslugu i dadilju. Citava je obitelj, osim Zoje, muzicirala, zahvaljujuéi ¢emu je Sostakovi¢
ve¢ u mladoj dobi upoznao Sarolik glazbeni repertoar. Medutim tek je 1915., nakon Sto je
pogledao operu Bajka o caru Saltanu Rimskog-Korsakova® pristao na udenje sviranja
klavira. Njegov je talent za glazbu brzo procvjetao, bio je nadareni pijanist, rano je krenuo i
skladati, a usput je razvio i apsolutni sluh. Uz privatnu opéeobrazovnu skolu, pohadao je i
privatnu glazbenu $kolu Ignatija Gljassera®®, ali nije bio zadovoljan jer profesora nisu
zanimale njegove skladbe pa je umjesto toga 1918. krenuo na pripreme za Konzervatorij kod
A. Rozanove. Godinu dana kasnije upisao je paralelno 13. gimnaziju i Konzervatorij, gdje je
ucio klavir (kod Aleksandera Glazunova®® i Leonida Nikolajeva®!), harmoniju, orkestraciju,
oblike, povijest glazbe, dirigiranje, violinu obligatno, skladanje (kod Maksimilijana
Steinberga®?) te polifoniju (kod Nikolaja Sokolova®). Uz apsolutni sluh, pokazao je i dar za

¢itanje 1 memoriranje partitura te je brzo savladao orkestralni repertoar. No stvari su krenule

57 Za ovo poglavlje uglavnom je koristen izvor: Laurel FAY, David FANNING, ,,Shostakovich, Dmitry
(Dmitriyevich)®“, u: Grove Music Online, 2001.
8 Nikolaj Rimski-Korsakov (1844. — 1908.), skladatelj i ¢lan Ruske petorice
%9 Ignatij Albertovi¢ Gljasser, glazbenik i pedagog
60 Aleksander Konstatinovi¢ Glazunov (1865. — 1936.), ruski skladatelj i dirigent, od 1905. do 1928. ravnatelj
Konzervatorija u Sankt Petersburgu
6! Leonid Vladimirovi¢ Nikolajev (1878. — 1942.), ruski skladatelj i pijanist
62 Maksimilijan Osijevi¢ Steinberg (1883. — 1946.), ruski skladatelj
63 Nikolaj Aleksandrovi¢ Sokolov (1859. — 1922.), ruski skladatelj
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nizbrdo; Dmitrijev je otac umro od upale pluca 1922. godine te mu je Dmitrij posvetio svoj
op. 6, Suitu za dva klavira u fis-molu. Uskoro se obitelj nasla u nepovoljnoj financijskoj
situaciji, a sam Dmitrij je zbog bolesti Zlijezda morao na operaciju 1923. godine. Unato¢
poteskocama, uspio je poloziti zavrSne ispite i otputovao je u ljetovaliste na Krimu gdje je
upoznao Tatjanu Ivanovnu Glivenko s kojom je zapoceo visegodisnju vezu. U narednim
godinama pokusao se prebaciti na studij u Moskvu, no nije uspio. Posvetio se kompoziciji za
diplomski ispit te je usput zaradivao svirajuéi glazbenu pratnju nijemim filmovima. U lipnju
1925. godine zavrSio je svoju Prvu simfoniju kojom je zapocela njegova medunarodna

karijera.

Nakon zavrSetka studija odmaknuo se od tradicionalnog ucCenja 1 zapoceo
eksperimentirati sa suvremenim zapadnjackim utjecajima. Skladao je primijenjenu glazbu za
kazaliSne predstave, filmove 1 balete, zatim Aforizme, op. 13 i Prvu sonatu za klavir. U
meduvremenu upoznao je Ninu Vazar® i zapoceo novu ljubavnu vezu. 1928. godine preselio
se u Moskvu gdje je djelovao kao pijanist u kazalistu Vsevoloda Emiljevi¢a Mejerholda®® te
radio na partituri opere Nos. Praizvedba opere donijela je autoru val kritika te osudu da je Nos
,formalisti¢ko“ djelo, odnosno da se ne slaze s drzavnom ideologijom. Sostakovi¢ se oZenio
Ninom Vazar 1932. godine®®, a iste su se godine raspale i Unija suvremenih skladatelja (rus.
Accoyuayus Cospemennou Mysviku, ASM) 1 Ruska asocijacija proleterskih muzicara (rus.
Poccuiickas Accoyuayus Ilporemapckux My3bikantoB, RAPM) koja je do tad kontrolirala
glazbeno trziSte u SSSR-u. Krajem 1932. godine dovrsio je operu Lady Macbeth Mcenskog
okruga. U pocetku popustljiviia, RAPM je dozvoljavala Sostakovicu da se koristi
,burzujskim* stilom kao $to je jazz dok je skladao svoje poznate Suite za orkestar.
Sostakovi¢ je zagovarao komornu glazbu kao ravnopravnu preferiranim operama kao
ostvarenje socijalistickog realizma u glazbi koje je od 1934. godine propagirao novoosnovan
Savez sovjetskih kompozitora (SSK). Lady Macbeth praizvedena je iste godine te se uskoro
pretvorila u internacionalni uspjeh®”. Medutim, kad ju je Staljin pogledao 27. sije¢nja 1936. u
Boljsoj teatru smatrao ju je odvratnom zbog eroti¢ne radnje koja se temeljila na ubojstvu,

pohlepi i zudnji®®. Sostakovi¢ je te godine nakon javne osude smijenjen s pozicije vodeéeg

64 (1910. — 1954.)
65 (1874. — 1940.), ruski kazali$ni redatelj, producent i glumac
66 Sostakoviev i Ninin brak bio je neskladan te su oboje utjehu pronasli u drugim partnerima.
67 Lady Macbeth Mcenskog okruga izvodila se tijekom 1935. i 1936. godine u Stockholmu, Pragu, Londonu,
Ljubljani, Ziirichu i Kopenhagenu. Do 1936. dozivjela je osamdeset i tri izvedbe u Lenjingradu i devedeset i
sedam u Moskvi.
%8 KOTKINA, op. cit., str. 514.
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sovjetskog skladatelja, $to je sluzilo kao opomena tijekom Staljinove Velike ¢istke®®. Neki
Sostakovievi znanci nisu prodli jednako dobro; veé je 1929. godine nestao Mikhail Kvadri
(kolega kojemu je posvetio svoju Prvu simfoniju); tijekom cistke 1937. godine strijeljan je
Mikhail Tuhaéevski (Sostakovidev mecena), a 1938. uhiéen je i pogubljen Nikolaj Ziljajev
(muzikolog i Sostakovi¢ev mentor); medu uhiéenima bili su i Mejerhold te brojni &lanovi
Sostakoviceve Sire obitelji. Svijetla tocka nesigurnih vremena bilo je rodenje Sostakoviceva

prvog djeteta 1936. godine, kéeri Galine.

Sostakovié je nastavio prilagodavati svoj glazbeni jezik socijalistickoj diktaturi, ,,dok
je istovremeno osmislio mrezu kontekstualnih 1 intertekstualnih znacenja koja mijenjaju ili su
u kontradikciji sa povrsinskim dojmom*’?. Rezultat je tih prilagodbi Peta simfonija (1937.)
koja je slusateljima prenijela osjeéaj tugovanja nakon Velike &istke. Iste je godine Sostakovié
prihvatio posao predavaca kompozicije na Konzervatoriju u Lenjingradu, dok je 1939. godine
postao redovni profesor. U meduvremenu, rodio mu se sin Maksim (1938.). Radio je na
manje zahtjevnim projektima poput Prvog gudackog kvarteta 1 Druge jazz suite za orkestar te
brojne filmske glazbe, a dovrsio je i Sestu simfoniju. Kad su nacisti u lipnju 1941. godine
napali Rusiju, Sostakovi¢ je poceo skladati Sedmu simfoniju koja je postala simbol otpora
Lenjingrada nakon svoje praizvedbe iduce godine. 1943. godine nastavio je poducavati u
Moskvi 1 skladao je Osmu simfoniju koja je za publiku bila previSe pesimisticna uoci pobjede
nad nacistima; pa ipak, smatra se spomenicom cijele nacije’!. Nakon Devete simfonije
(1945.) pisao je ve¢inom komorna djela, a novi udarac dozivio je 1948. godine kad ga je
Andrej Zdanov’? prozvao za ,.formalizam“. Kao i 1936. godine, prijatelji i kolege poceli su
mu okretati leda; takoder je izgubio posao nastavnika, glazba mu se nije izvodila i
prozivljavao je bracne probleme. Financirao se skladanjem glazbe za filmove, a pisao je 1
vokalna djela kako bi se vratio u Staljinovu milost — primjerice, pjesme na banalne
rodoljubne tekstove Dolmatovskog’®, op. 86 (1950. — 1951.). Istovremeno su se privatno
izvodile njegove pjesme za klavir i glasove, Iz Zidovske narodne poezije, op. 79 (1948.), koje
su izrazavale solidarnost s potla¢enima. Nakon Staljinova telefonskog poziva, Sostakovi¢ je

1949. godine poslan na Konferenciju za mir u New York te je iduc¢ih godina nastavio putovati

89 Niz kampanja politicke represije i progona koji su se dogadali u Sovjetskom Savezu od 1936. do 1938.
godine. Veliku Cistku obiljezili su jak policijski nadzor, rasprostranjena paranoja od ,,diverzanata®, zatvora i
pogubljenja, a prema nekim procjenama u tri je godine smrtno stradalo vise od milijun sovjetskih gradana.
70 FANNING, loc. cit.
" ibid.
72 Andrej Aleksandrovi¢ Zdanov (1896. — 1948.), voda Sovjetske komunisti¢ke partije
3 Jevgenij Aronovi¢ Dolmatovski (1915. — 1994.), sovjetski pjesnik
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kao zagovara¢ sovjetskog komunizma. Dovrsio je 24 preludija i fuga po uzoru na Bacha

1951. godine, ¢ija je grada preuzeta u Desetoj simfoniji.

Kontrola nad umjetnostima i ostalim aspektima javnog zivota popustila je nakon
Staljinove smrti 1953. godine. Drugim rije¢ima, provodila se destaljinizacija. Za Sostakovi¢a
je to znacilo izvodenje dotad neizvedenih ili zabranjenih djela, ukljucujuéi Desetu simfoniju,
Cetvrti i Peti gudacki kvartet te pjesme Iz Zidovske narodne poezije. Sostakovié je popravio
svoj ugled u domovini; uru¢ena su mu brojna priznanja, nagrade i poCasni doktorati pa ¢ak i
1956. godine Orden Lenjina, najvise priznanje u SSSR-u. Putovao je nagiroko’®, a zauzvrat se
morao ukljuciti u rad komunisticke Partije. Imenovan je glavnim tajnikom Unije skladatelja
Ruske Sovjetske Federativne Socijalisticke Republike. Skladao je Sesti gudacki kvartet,
Drugi klavirski koncert posveéen sinu Maksimu, operetu Moskva, Ceriomuski te Jedanaestu i
Dvanaestu simfoniju, od kojih je potonja posvecena Lenjinu. Dok je Partija u njegovo ime
objavljivala Clanke 1 propagande, zauzvrat su mu se izvodila dotad zabranjena djela poput
Cetvrte simfonije i Katerine Izmajlove, revidirane verzije Lady Macbeth Mcenskog okruga.
Sezdesetih je dovrsio i satiri¢nu kantatu Antiformalisticki rajok na kojoj je zapoceo raditi veé
od druge javne osude 1948. godine te 1962. i vrlo uspjesnu Trinaestu simfoniju (Babi Jar)
radi koje su zamalo ponovno zapoceli sukobi s vlastima. Unato¢ profesionalnom napretku,
pretrpio je brojne privatne gubitke; Zena mu je umrla 1954. godine, majka godinu nakon, a
drugi brak s Margaritom Kainovom bio je kratkog vijeka (1956. — 1959.). Dijagnosticiran mu
je poliomijelitis 1 od 1958. zapoceo je s lijeCenjem bolesti. Osmi gudacki kvartet smatra se
svojevrsnom osmrtnicom skladatelja koja ,sadrzi citate 1 aluzije na neka njegova
najsudbonosnija djela’>. Od 1961. nastavio je predavati na Konzervatoriju u Lenjingradu, a

godinu dana kasnije skrasio se u Moskvi s trecom Zenom, Irinom Antonovnom Supinskajom.

Relativna sloboda umjetnika tijekom Hrus¢ovljeve’® vladavine nestala je 1964. kad je
Breznjev’’ dosao na vlast. Sostakovitevo se zdravlje dodatno pogorsalo, a nakon posljednjeg
koncertnog pojavljivanja 1966. godine pretrpio je sr€ani udar. Iste je godine po drugi put
odlikovan Ordenom Lenjina. Skladao je Cetrnaestu simfoniju, djela za flautu i violonéelo te
gudacke kvartete — u Dvanaestom zapoceo je eksperimentiranje sa Schonbergovom

dvanaesttonskom metodom. 1971. godine, kad je dovrSio Petnaestu simfoniju, dozivio je

74 Nakon putovanja u Englesku 1960. godine zapoceo je svoje dugogodisnje prijateljstvo s Benjaminom
Brittenom, (1913. — 1976.), engleskim skladateljem, dirigentom i pijanistom.
75 ibid., viSe o okolnostima nastanka ovoga djela moZe se prona¢i u poglavlju 4.3.3.
76 Nikita Sergejevi¢ Hrus¢ov (1894. — 1971.), voda SSSR-a od 1954. do 1964. godine
77 Leonid Ilji¢ Breznjev (1906. — 1982.), voda SSSR-a od 1964. do 1982. godine
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drugi sréani udar, ali nastavio je putovati diljem Europe i SAD-a. Njegova Michelangelo
suita iz 1973. smatra se ravnopravnom S$esnaestoj simfoniji zbog svoje kompleksnosti’®, a te
je godine napokon postavljena opera Nos nakon dugo godina zabrane. Unato¢ tome S$to se
odrekao pusenja, dobio je rak pluéa koji je uskoro metastazirao. Umro je 9. kolovoza 1975.

godine u Moskvi.

78 Takoder i zbog &injenice da je Sostakovi¢ godinu kasnije dovrsio orkestralnu verziju djela.
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slika 4.1.a: Sostakovi¢ tijekom 1930-ih na nogometnoj utakmici s prijateljima u Lenjingradu;

Sostakovi¢ sa studentima na lenjingradskom Konzervatoriju
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slika 4.1.b: Sostakovi¢ se tijekom 1960-ih karta u bolnici; Sostakovié sa svojim sinom u

Moskvi
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4. 2. Sostakovi¢ i politika

Sostakovi¢ je ostavio vrlo malo pisanih tragova iz kojih se nedvosmisleno mogu
protumaciti njegovi politicki stavovi, no dio je njegove korespondencije prezivio do danas te
je (dosad) objavljen u dvije knjige: Pisma k drugu: Pisma D. D. Sostakovica k Isaaku
Glikmanu (1993) i Dusa i maska: Pisma D. D. Sostakovica L. N. Lebdinskomu (1993). Medu
ostalim izvorima su (nepouzdani, op. a.) komentari koje pamte njegovi suvremenici te
skriveno znacenje koje je unio u svoju glazbu. Ipak, mogu se proucavati i novinski ¢lanci iz
kojih saznajemo stav vlasti prema Sostakovidevoj glazbi. Primjerice, 1952. godine u
Vecernjajoj Moskvi (rus. Beuepuss Mockea) izasao je pozitivan osvrt o Sostakoviéevoj
kantati Nad domovinom nasom sunce sja jer utjelovljuje socijalisticku ideju velicanstvenosti
novog Zivota. Pozitivne kritike vlasti doZivjela je i Druga simfonija u koju je Sostakovi¢
ugradio zvukove radnickih strojeva. Medutim, $iroj se javnosti viSe svidjela Tre¢a simfonija
kao primjer satire nekadaSnjeg sustava aristokracije. Finale Pete simfonije, prema celistu
Mstislavu Rostropovicu, primjer je preuveli¢anog trijumfa koji kritizira uspjeh komunizma’.
S druge strane, David Green tvrdi da dvoznacnost skladbe moze predstavljati i skladateljevu

zbunjenost®’.

Mnogi se muzikolozi i teoreti¢ari slazu da postoje dva Sostakovica; jedan ¢ija je
umjetnicka sloboda stradala pod pritiskom socijalisticke vlasti 1 drugi ¢ija su djela odraz
vlastitog glazbenog integriteta i potrage za samoostvarenjem. Neki autori navode da se ve¢ od
1948. godine mogu pratiti Sostakovideva djela koja su umjetni¢ki ostvarena, ali i ona koja
imaju minimalnu umjetnicku vrijednost zbog toga $to utjelovljuju politicki konformizam.
Konstantan dualizam u djelovanju pratit ¢e Sostakovi¢a do kraja Zivota, ovisno o tome koliko

se pokoravao vlastima.

Na neki nagin, glazbeni jezik i stil Sostakovicevih djela odrazavaju drustvenu i
politicku sliku vremena u kojima su nastala. Nova ekonomska politika (rus. Hosas
skonomuueckas norumuxa, NEP) uvedena 1921. godine trebala je obnoviti ekonomsko trziste

1 istovremeno ojacati radnicki sloj. U umjetnosti je to za posljedicu imalo vecu slobodu od

" David B. GREEN, The Imagining of Community in Works of Beethoven, Verdi and Shostakovich: Musical
Means for Envisioning Community, New York: The Edwin Mellen Press (2010), str. 38.
8 ibid., str. 39.
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sluzbenog rezima, pluralisticku situaciju u kojoj su se istrazivale razne umjetnicke
perspektive, ali to je takoder znacilo i nedovoljna ulaganja financijskih sredstava zbog cega
se sovjetska publika okrenula manje zahtjevnim, popularnim vrstama glazbe®'. Pa ipak,
nastavila su se koncertna gostovanja prekinuta Prvim svjetskim ratom zahvaljujuéi kojima su
glazbenici u SSSR-u mogli ¢uti suvremenu zapadnjacku glazbu. Novoosnovana Unija
suvremenih skladatelja (rus. Accoyuayus Coepemennoti Myszviku, ASM) od 1923. godine
zapocela je propagirati modernisticku glazbu slicnu zapadnjackoj, ali na kraju je pobijedila
vizija Ruske asocijacije proleterskih muzicara (rus. Poccutickas Accoyuayus IIponemapckux
Mys3ssikantoB, RAPM) da glazba mora biti neposredna i1 razumljiva radnickoj klasi. Drugim
rijeima, RAPM je propagirala masovnu pjesmu kao onu koja najdjelotvornije zastupa
interese rastuéeg komunisti¢kog drustva®?. Radni¢ka klasa postajala je sve vaZnijom,
posebice nakon Staljinova preuzimanja vlasti te uspostave Petoljetki da se ubrza
industrijalizacija SSSR-a. Glazba je zauzvrat postajala sve konzervativnija 1 manje
disonantna, a stavljena je pod drzavnu kontrolu 1932. godine kad je okupljen Savez
sovjetskih kompozitora (rus. Corw3z cosemckux komnoszumopos, SSK). Atentatom na Sergeja
Kirova, tajnika lenjingradske stranke, zapocela je ,,Velika Ccistka®; uhicenja, sudenja,
pogubljenja, osude na prisilni rad u kampovima te opcéenito iskljucenja iz javnog (Cesto 1

privatnog) Zivota.

Ve¢ je tijekom studija Sostakovié bio ¢lan Lenjingradske unije suvremenih skladatelja
(rus. Jlemunepaockas accoyuayusi coepemenHvlx kKomnozumopos, LASM), no unatoc
koncertnim izvedbama koje mu je omogucila, nije bio zadovoljan konzervativnim vodstvom.
I nije bio jedini; stoga je 1926. bio odrzan sastanak kako bi se odredila sudbina unije. No
Sostakovi¢ nije ¢ekao sluzbenu odluku te je sim podnio ostavku iz unije zbog ideoloskih
razlika®. Ipak, u pocetku je bio entuzijastian pobornik komunisticke revolucije, §to moZemo
vidjeti 1 u njegovim ranijim simfonijama, ali je istovremeno eksperimentirao s avangardnim
stilom pod utjecajem zapadnoeuropskih strujanja, a posebice oCaran Bergovom operom
Wozzeck®*. Za Drugu simfoniju, napisanu za desetu obljetnicu Oktobarske revolucije, primio

je pozitivne kritike za djelo koje je podjednako uspjelo na umjetnickom i na ideoloskom

81 Joseph Daniel HUBAND, The First Five Symphonies of Dmitri Shostakovich, Muncie: Ball State Univerity,
1984, str. 4.
82 Hermann DANUSER, ,,Glazba i politika u Sovjetskome savezu®, u: Glazba 20. stolje¢a, Zagreb: Hrvatsko
muzikolosko drustvo, 2007, str. 233.
8 Ludmila KOVNATSKAYA, ,,Shostakovich and the LASM®, Tempo, br. 206 (1998), str. 2-6, str. 3.
84 Kevin V. MULCAHY, ,,Official Culture and Cultural Repression: The Case of Dmitri Shostakovich®, Journal
of Aesthetic Education, vol. 18, br. 3 (1984), str. 69—83.

22



planu®. Sostakovi¢ je dozivio dvije javne osude (1936. i 1948. godine) kojima se prozvala
njegova ,konzervativna“ glazba i optuzilo ga se za nepozeljni formalizam kojeg slusatelji,
odnosno radnici ne razumiju, stoga takva glazba nije bila prikladna za socijalisticku drzavu.
Ni razumljiva glazba nije bila iznimka; u ¢lanku Pravde iz 1936. godine autori su operu Lady
Macbeth Mcenskog okruga nazvali ,zbrkom umjesto glazbe zbog cega je tada
dvadesetdevetogodisnji Sostakovi¢ prekinuo svoju karijeru kao skladatelj opera®. Novi je
napad uslijedio i na njegov balet Bistri potok. Takoder, pod pritiskom vlasti povukao je svoju
Cetvrtu simfoniju netom prije premijere te je izvedena tek dvadeset i pet godina kasnije. Pa
ipak, ostala glazba koju je pisao vecinom je bila izvedena zahvaljujuéi novinskim ¢lancima 1
komentarima koje je zauzvrat morao pisati, dakako u suglasnosti s autoritetom®’. Svoj je
ugled Sostakovi¢ vratio skladanjem Pete simfonije koja se smatrala modelom socijalisti¢kog
formalizma u glazbi, unato¢ tome Sto ne sadrzava propisane smjernice poput narodnih
melodija. U sluc¢aju druge osude 1948. godine Clanovi Partije sustavno su omalovazavali
Sostakovita, prvenstveno zborovoda Vladimir Zakharov te skladatelj Marian Viktorovi¢
Koval koji je napisao niz ¢lanaka u &asopisu Sovjetskaja muzika gdje je napao Sostakovievu
instrumentalnu glazbu kao elitisticku i antisovjetsku. Da bi se obranio, Sostakovi¢ je
odgovorio: ,,Poceo sam govoriti jezikom koji je ljudima nerazumljiv. [...] Znam da je Partija
u pravu. Duboko sam zahvalan na kritici“®®. Neki smatraju da se time Sostakovi¢ nije pokorio
kritici, ve¢ da je, 1 sdm samokriticne naravi, dao takvu javnu izjavu samo zato §to se
poklapala s njegovim osobnim previranjima. U prilog tome ide i ¢injenica da je Sostakovic
nastavio pisati instrumentalnu glazbu — simfonije 1 sve ¢eSce, gudacke kvartete, koji su se
tada pogotovo smatrali aristokratskim 1 rezimski nepoZeljnim. Nakon Staljinove smrti
uévrstio se Sostakoviéev polozaj zahvaljujuéi raznim priznanjima medu kojima se isticu
Orden Lenjina za Jedanaestu simfoniju koju je primio 1958. i javne pohvale vlasti za
Dvanaestu simfoniju koje su uslijedile 1961. godine. Zbog njihova sluzbenog programa, a to
su Godina 1905. 1 1917.: Uspomena na Lenjina, kao 1 sluzbeno odobrenih melodija tema,

Sostakovi¢a su vlasti ponovno smatrale uzornim komunisti¢kim skladateljem.

85 KOVNATSKAYA, op. cit., str. 5.
86 Richard TARUSKIN, ,.“Shostakovich and Us*, u: Shostakovich in Context, ur. Rosamund Bartlett, New
York: Oxford University Press, 2000, str. 16.
87 Inna BARSOVA, ,,Between 'Social Demands' and the '"Music of Grand Passions': The Years 1934-1937 in the
Life of Dmitry Shostakovich* u: Shostakovich in Context, ur. Rosamund Bartlett, New York: Oxford University
Press, 2000, str. 81.
8 GREEN, op. cit., str. 39.
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Dmitrij Sostakovi¢ je obna$ao razne sluZbene duZznosti; ve¢ je 1934. godine bio
izabran za zamjenika Oktobarskog okruga Lenjingrada, od 1947. godine predsjedao je
lenjingradskim ogrankom Unije skladatelja te je bio izaslanik Vrhovnom Sovjetu, najviSem
obliku vlasti. Predstavljao je SSSR prilikom brojnih medunarodnih konferencija, a 1960.
godine imenovan je glavnim tajnikom Unije skladatelja Ruske Sovjetske Federativne
Socijalisti¢ke Republike te je izvravao tu duznost do 1968. godine®. Sljedeéi logi¢an korak
bilo je uclanjenje u Partiju, iako nevoljko, jedanaest tjedana nakon prihvacanja polozaja

tajnika Unije.

Unatod teskoéama u privatnom i profesionalnom Zivotu, Sostakovi¢a su suvremenici
zapamtili po smislu za humor 1 dobrom raspolozenju; ove je kontraste prenio i u svoja djela.
Nekoliko je godina ranije, toénije 1937. godine, Sostakovi¢ dao sljedeéu izjavu: ,,Odjednom
sam shvatio da glazba nije samo kombinacija zvukova organiziranih u ovoj ili onoj melodiji,
specifi¢nih kvaliteta”’. Gerald Abraham smatra kako je to pokusaj skladatelja da opravda
svoja formalisti¢ka djela. Medutim, neosporno je da se u Sostakovidevu glazbu na neki na¢in
ucrtao kontekst jer je publika bila upravo ta koja je u glazbi (kao formi) cula otpor prema

sovjetskim vlastima®!.

Tijekom Zivota Dmitri Sostakovi¢ davao je javne izjave zbog kojih se njegova
skladateljska karijera tumaci kao potraga za zajedniC¢kim dobrom, Sto potvrduju i djela poput
Sedme simfonije i sli¢nih ostvarenja koja veli¢aju posljedice Oktobarske revolucije’’. U
liberalnim drzavama ne promislja se o glazbi u kontekstu blagostanja u drzavi te je uopce
tesko definirati koliko glazba utjeCe na zajedniCko dobro. Medutim, David B. Green priznaje
razliku izmedu zajednickog 1 individualnog dobra iz Cega proizlazi da glazba moze utjecati na
pojedinac¢nu osobu — bilo sluSatelja, izvodaca ili autora — te na taj nacin utjecati na grupu
ljudi, a ne drustvo u cjelini; stoga zakljucuje kako su Sostakoviteve izjave rezultat politicke
prinude. S druge strane, u komunistickim se drzavama smatra da glazba ima mo¢ ujedinjenja
naroda, ali jednako tako 1 mo¢ kritike 1 razotkrivanja kontradikcija. U tom smislu upotreba
narodnih melodija, npr. tema iz prvog stavka Sedme simfonije, jaca nacionalni identitet.

,Prema tome ostaje pitanje interpretacije je li Sostakovi¢ ¢as traZio zajedni¢ko dobro ruskog

8 David FANNING, Shostakovich: String Quartet No. 8, Aldershot: Ashgate Publishing Limited, 2004, str. 19.
% Gerald ABRAHAM, Eight Soviet Composers, London: Oxford University Press, 1946, str. 17.
91 Maria CIZMIC, Performing Pain: Music and Trauma in 1970s and 80s Eastern Europe, Los Angeles:
University of California, 2005, str. 65.
2 GREEN, op. cit., str. 34.
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naroda, a ¢as zajedni¢ko dobro revolucionara ili je moguce da je trazio zajednicko dobro
CovjeCanstva u cijelosti, Sto pobuduje osjecaj solidarnosti ne samo s Rusima ili

revolucionarima nego sa svim ljudima“®?,

Kontradikcije i dualizam koje pronalazimo u Sostakovi¢evim djelima, a o kojima ée
biti rije¢ u idué¢im poglavljima, upravo su ono §to ¢ini Sostakoviéa velikim skladateljem &ija
je kvaliteta premasila nesigurnosti unutar SSSR-a te ekonomska previranja tijekom Hladnog
rata. D. B. Green tvrdi da nas Sostakovi¢ev doprinos navodi na pitanja o naoj ulozi unutar
drustva te nas tjera da propitujemo druStvo kao takvo. Takoder, navodi da je mozda

Sostakovi€ev najveci prinesak to Sto ta ista pitanja moraju ostati neodgovorena.

% ibid., str. 37.
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4.3. Stilska analiza izabranih djela

Richard Taruskin®® pise da ne moZemo jednostavno protumaditi poruke iz
Sostakoviéeve glazbe, veé ,,smo uvijek umije$ani u njihovo stvaranje, i stoga ne mozemo
ostati ravnodusnima. Nikada to nije samo Sostakovi¢. Uvijek se radi o Sostakovi¢u i nama.“
Ideja da skladatelji u svoja djela interpoliraju izvanjsko (latentno) znacenje nije nesto novo —
ve¢ se stolje¢ima koriste razne tehnike, od jednostavnije onomatopeje do sofisticiranijih
aluzija. S druge strane, postoji i protivnicki tabor skladatelja 1 teoreti¢ara koji tvrde da glazba
moZe izrazavati jedino samu sebe (tzv. apsolutna glazba). Za potrebu analize Sostakovi¢evih
djela, priklonit ¢emo se prvom shvacanju. Najve¢i problem prilikom analize predstavlja
¢injenica da Sostakovi¢ nije ostavio nikakve tragove o semantickoj interpretaciji svojih djela,
osim pod prisilom. Ipak, ne mozZe se pore¢i postojanje drustvene uloge Sostakoviteve glazbe;
bilo one koju je nametnula vlast ili pak one koja predstavlja vrstu dosluha izmedu skladatelja
1 slusatelja protiv vlasti jer jedino je glazba od svih oblika umjetnosti mogla prenijeti takve
poruke. ,,To je ta 'sugestivna' kvaliteta Sostakovieve glazbe, sa svojom razaraju¢om
povrsinskom pripovijesti te 'energijom parodije' koju su mnogi osjetili 1 pokusali interpretirati

kao autorske izjave’>

. Nesto Sto jednako tako ne smijemo previdjeti jest Cinjenica da
skladatelji za vrijeme komunistickog rezima u SSSR-u jednostavno nisu mogli pisati
apsolutnu, ¢istu glazbu, jer bi odmah bili napadnuti kao burzujski diletanti, ako ne i1 prognani
sa svih funkcija ili neSto jo§ gore. Dakle, ne radi se o umjetnosti radi umjetnosti, ve¢ o
umjetnosti radi radnicke klase, odnosno umjetnosti koja je podlozna vlasti. Zbog svega
navedenog, teoretiCarima i muzikolozima prou¢avanje Sostakovica i dalje predstavlja izazov.
R. Taruskin nas, medutim, upozorava da trazenjem znaCenja glazba ostaje u proslosti,
umjesto da bude prilagodljiva buduénosti. Tomu se suprotstavlja ¢injenica da je glazba kao

takva 1 dalje neposredna i bitna slusateljima diljem svijeta, bez obzira na okolnosti u kojima

je nastala.

,Pitate bih li bio druk¢iji bez 'vodstva partije'? Da, gotovo sigurno. Nesumnjivo bi put

koji sam slijedio kad sam napisao Cetvrtu simfoniju bio snazniji i oStriji. Bio bih izloZio vise

%4 Richard TARUSKIN, ,.“Shostakovich and Us*, u: Shostakovich in Context, ur. Rosamund Bartlett, New
York: Oxford University Press, 2000, str. 9.
9 Pauline FAIRCLOUGH, ,.Facts, Fantasies, and Fictions: Recent Shostakovich Studies®, Music & Letters, vol.
86, br. 3 (2005), str. 457.
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briljantnosti, koristio viSe sarkazma, otkrio svoje ideje otvoreno umjesto pribjegavanja
kamuflaZi: pisao bih &istu glazbu“®®. Sostakovi¢ je morao promijeniti i prilagoditi svoj
skladateljski stil nakon javne osude 1936. godine kako bi se vratio u milost vlasti. Prisjetimo
se, osuda je uslijedila zahvaljujuéi operi Lady Macbeth Mcenskog okruga koju su
Sostakovi¢evi kolege i suvremenici dotada smatrali blistavim primjerom najbolje sovjetske
umjetnosti, a autori ¢lanka u komunisti¢kom &asopisu Pravda formalistickom®’. Od tada je
Sostakovi¢ morao odbaciti formalizam i proizvoditi glazbu dostupnu masama, uz uvjet da su
scenska djela morala biti prikazivana za predstavnike vlasti u privatnim izvedbama prije
svoje sluZbene premijere kako bi bila odobrena. Unato¢ smanjenim financijskim primanjima
zbog manjeg broja izvedbi i skandaloznog povlacenja dozvole za praizvedbu Cetvrte
simonije, koja ga je takoder kostala predujma, Sostakovi¢ se nije javno pokajao. Pritajio se i
svjedoCio Staljinovim ¢istkama, a nakon novih optuzbi u Pravdi da nista novo nije skladao
ve¢ dvije godine, zapoceo je pisati novo djelo. Upravo svojom Petom simfonijom u d-molu,
op. 47 dokazao je da je prosao ideolosku rehabilitaciju jer je rezultat bila tradicionalna, lako
shvatljiva skladba koju su sluSatelji i1 krittka odmah zavoljeli. Time je 1 dokazao da se
odrekao ekspresionizma, progresivnosti i formalizma®®, a istovremeno je postavio ljestvicu
socijalistickog realizma u glazbi vrlo visoko. Sostakovideva se preobrazba prikazana ovom
primjerom moZze nazvati i preobrazbom iz neovisnog pojedinca u sovjetskog umjetnika, pri
gemu je cijena bila individualnost. Ipak, ne mozemo i¢i toliko daleko i tvrditi da Sostakovié
tijekom svoje skladateljske karijere nije izgradio karakteristiCan i prepoznatljiv glazbeni stil.
Mozda je prvo na S$to prosjecan sluSatelj pomisli slusaju¢i njegovu glazbu, posebice
simfonijska djela, upravo uporaba sarkazma koji se provlaci medu nezaobilaznim znacajkama
socijalistickog realizma. Dok slusaju¢i prepoznajemo sarkazam i ironiju, analiziraju¢i djelo
ne mozemo jednostavno objasniti Sto to¢no Cini sarkazam u glazbi, budu¢i da je podlozno
vremenu, kontekstu, kulturnim konvencijama, ideologiji 1 interpretaciji same izvedbe.
Sarkazam dopusta skladateljima da naglase razliku izmedu istine 1 laZi pri ¢emu se namjerno
upustaju u obmanu kako bi preispitali politicka nacela koja wupravljaju njihovim

profesionalnim i privatnim Zvotom, §to rezultira viSestrukim znadenjem djela®. U

% Laurel E. FAY, Shostakovich: A Life, Oxford: Oxford University Press, 2000, str. 268.
o7 ibid., str. 88.
%8 Phillip LENBERG, Shostakovich's Ninth Symphony: An Analytical Exploration and Keys to Interpretation,
Las Vegas: University of Nevada, 2016, str. 9.
9 Jennifer GERSTEL, ,,Irony, Deception, and Political Culture in the Works of Dmitri Shostakovich®, Mosaic:
An Interdisciplinary Critical Journal, vol. 32, br. 4 (1999), str. 37.
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Sostakovicevoj glazbi sarkazam se manifestira u ulizivackom pretjerivanju, §to mozemo

vidjeti na primjeru finala Pete simfonije!%.

Da bismo u potpunosti razumjeli Sostakovicevu glazbu, moramo zagrepsti ispod
povrsnog dojma prvog sludanja. Takvu je glazbu David Fanning!’! nazvao ekstrovertiranom
(nasuprot introvertiranoj, Cistoj glazbi), odnosno glazbom koja svoje znacenje duguje izvan
sebe same. Termin je preuzeo iz ruske teorije knjizevnosti. lako je citiranje u glazbi bilo
pozeljno, pogotovo ruskih narodnih pjesama, pravoslavnih napjeva ili referenci na djela
poznatih ruskih skladatelja (kao $to su Cajkovski ili Musorgski), Sostakovi¢ je u svoja djela
utkao 1 utjecaje iz drugih izvora. Vec¢ je od ranih skladateljskih dana svoju fascinaciju
Bergovim Wozzeckom izrazio u Drugoj simfoniji te u operi Lady Macbeth Mcenskog okruga.
U potonjoj Bergov se utjecaj primjecuje u uporabi passacaglie izmedu Cetvrtog 1 petog Cina
kao metafore tragi¢nog Zivota Lady Macbeth (u prvom ¢inu Wozzecka passacaglia prati
protagonistov odnos s lijecnikom koji ga iskoriStava za eksperimentiranje). U finalu ranije
spomenute Pete simfonije pojavljuje se prateca figura iz njegova ranijeg ciklusa Romansa na
Puskinove pjesme 1z 1936. godine; ti su motivi simboli prezivljavanja i ponovnog rodenja, §to
odgovara tada$njim okolnostima Sostakovideva Zivota. U Trinaestoj simfoniji integrirao je
pjesme Jevgenija JevtuSenka ,.koje upucuju na necuvena socijalna zla u sovjetskoj Rusiji, od
antisemitizma do guSenja humora, ugnjetavanja zena, klime straha te dileme oko ocuvanja
integriteta umjetnikove karijere“!°?. Tema smrti provladi se kroz Cetrnaestu simfoniju &ije
uglazbljenje ¢ini njezine stavke. U svakom sludaju, bilo koje Sostakovi¢evo djelo koje

uzmemo proucavati obiluje znaCenjima koja su izravno utjecala na skladateljski stil.

Bez ¢vrstih dokaza i smjernica skriveno se znacenje moze osporiti kao rezultat ¢istog
slu¢aja, drugim rije¢ima ono je prepusteno slusatelju. Takav stil u glazbi D. Fanning!® naziva
ezopovskim stilom, a termin je preuzet iz knjizevnosti gdje oznacava nacin izrazavanja kao u
Ezopovim basnama. Prvi ga je opisao ruski knjizevnik Mihail Saltikov Séedrin'* kojem je
posluZio za satiru socijalnih nepravdi u vrijeme cenzure u Ruskom Carstvu, a tehnika se

nastavila primjenjivati i tijekom sovjetske vlasti. Uporabom naznaka i simbola, alegori€an 1

100 ibid., str. 43

191 David FANNING, ,,Shostakovich in Harmony: Untranslatable Messages®, u: Shostakovich in Context, ur.
Rosamund Bartlett, New York: Oxford University Press (2000), str. 32.

192 Laurel FAY, David FANNING, Shostakovich, Dmitry (Dmitriyevich), Grove Music Online, 2001.

103 ibid.

104 Mihail Jevgrafovi¢ Saltikov (1826. — 1889.), &iji je pseudonim N. S&edrin, najznadajniji ruski satiricar
devetnaestog stoljeca
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sazet govor ili jezik moze zbuniti predstavnike Partije, a Citateljima omoguéiti dublji uvid.
Medutim, kod Sostakovia ostaje problem nedovoljno uvjerljivih izvora iz kojih moZemo
utvrditi latentno znacenje njegovih skladbi, kao i problem pridodavanja vanjskog znacenja
glazbi koja nedvosmisleno izrazava jedino samu sebe. Ta situacija takoder osvjetljava

problem naSeg doba u kojem smo katkad skloni previse analizirati.

Izabrano je nekoliko djela iz Sostakoviceva zrelog i kasnog razdoblja stvaralastva na
kojima ¢e se podrobnije prikazati glazbeno-ezopovski stil pod utjecajem politickih
interferencija u Sovjetskom Savezu. Takva potraga za stilskim odrednicama u analizi vecih
djela, a s obzirom na formu diplomskog rada, nazalost zna¢i da se svakom djelu nece
posvetiti pozornost koju ono zasluzuje jer, kad bi se svako djelo prikazalo kroz harmonijsku
ili detaljnu formalnu i motivsku analizu, premaSio bi se prihvatljivi opseg rada. Kriteriji
odabira analiziranih skladbi u radu prvenstveno su bili dostupnost znanstvene i strucne
literature, kao i okolnosti Sostakoviteva Zivota koji su utjecali na potencijalno izvanglazbeno
znacenje djela. Pauline Fairclough zakljucuje kako se svako djelo moze protumaciti i kao
utjelovljenje socijalisticCkog realizma, ali 1 formalizma; jednako tako i1 konformizma 1
antikonformizma'%®, a kao jedno od glavnih obiljeZja socijalistickog realizma ve¢inom se
navodi osrednjost. Nasuprot tome, brojna Sostakovi¢eva djela doZivjela su izvanredan uspjeh
u SSSR-u 1 u inozemstvu, ukljuc¢uju¢i i komornu glazbu, ali 1 simfonijska djela koja vezemo
uz socijalisticki realizam, zbog Cega ih nikako ne mozemo nazvati ,,prosjeCnima*“ — medu
kojima je Peta simfonija'®. Iz tog razloga autorica ovog rada smatra da se Sostakoviceva
glazba ne treba i1 ne smije vrednovati prema tome je li socijalisticko-realisticka ili nije (kao
Sto je Cesto bio slucaj s Petom simfonijom) te su izabrana djela za analizu koja imaju
podjednaku estetsku, povijesno-kulturnu i1 druStvenu vrijednost: Sedma 1 Deveta simfonija,

Osmi gudacki kvartet 1 Antiformalisticki rajok.

105 pauline FAIRCLOUGH, ,,Was Soviet Music Middlebrow? Shostakovich's Fifth Symphony, Socialist
Realism, and the Mass Listener in the 1930s%, Journal of Musicology, vol. 35, br. 3 (2018), str. 338.
196 ibid., str. 339.
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4.3.1. Sedma simfonija

Kad prosje¢an slugatelj pomisli na Sostakovi¢a, mozda je prvo djelo koje mu padne
napamet upravo Sedma simfonija s podnaslovom Lenjingradska, nastala u jeku Drugog
svjetskog rata i njemacke okupacije Sostakovideva rodnog grada. Prije nego $to je Sedma
simfonija dobila svoj konaéni oblik pod njemaikom okupacijom, Sostakovi¢ je ve¢ u
kolovozu 1939. godine odredio njen program koji bi opisivao zivot Lenjina, ali nema dokaza

107 Kad je u lipnju 1941. Njemacka napala SSSR, Sostakovi¢ se

da je na tome zaista i1 radio
dobrovoljno javio u vojsku, a zajedno s drugim kolegama iz Konzervatorija kopao je rovove i
postavljao protutenkovsku obranu oko Lenjingrada te mu je kasnije dodijeljena uloga
vatrogasca. Kad nije straZario, aranZirao je popularne pjesme i arije, napisao je himnu
dobrovoljaca, a skladao je 1 domoljubnu pjesmu Zakletva narodnom komesaru za koji je

108

primio poveci honorar' *°. U srpnju je zapoceo intenzivan rad na skladanju Sedme simfonije.

Sostakovitev prijatelj Isaak Glikman posjetio ga je u kolovozu 1941. godine kako bi
¢uo ekspoziciju i temu ,,invazije“, a tom je prilikom saznao da je Sostakovi¢ iskoristio
Ravelov Bolero kako bi docarao rat. U rujnu iste godine Dmitrij Solleretinski, zajedno s
mnogim drugim glazbenicima koji su se okupili u Sostakovi¢evu domu, prisjeéao se kako su
svi sjedili u tiSini nakon $to su ¢uli prvi i drugi stavak te su ga ostali sluSati ponovno, unatoc

sirenama koje su oznagile zraénu opasnost!?’

. Krajem rujna dovrsen je 1 treci stavak, a kad je
s obitelji evakuirao u Moskvu, naiSao je na kreativhu blokadu prilikom sastavljanja
posljednjeg stavka. Potom su Sostakovi¢i bili evakuirani u Kujbisevu (Samari) gdje su
spavali na podu mjesne Skole, ali ¢ak niti klavir kojeg su dopremili u sobu nije olakSao
dovriavanje Simfonije. Naposlijetku je selidbom u dvosobni stan Sostakovi¢ napokon dobio
mir koji mu je omogucio skladanje posljednjeg stavka krajem prosinca 1941. godine. Sedma
je simfonija premijerno izvedena 5. ozujka 1942. godine te se emitirala putem radija diljem

cen e

muze Sute. Ovdje muze govore zajedno s puskama.*, §to ¢e se Cesto citirati uz izvedbu Sedme

110

simfonije''°. Nakon velikog uspjeha premijere Sedme simfonije Sostakovi¢a je obradovalo i

197 Laurel E. FAY, Shostakovich: A Life, New York: Oxford University Press, 2000, str. 119.
108 ibid., str. 124.
109 Keri BLICKENSTAFF, Re-examining the Warhorse: Shostakovich's Leningrad Symphony, Athens:
University of Georgia, 2010, str. 3.
10 ibid., str. 5.
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ujedinjenje s majkom, sestrom i ne¢akom koji su, do tada ve¢ pothranjeni, napokon dospjeli
do Kujbiseva. Slijedila je izvedba u Moskvi 29. ozujka, pa u Lenjingradu 9. kolovoza, gdje su
glazbenicima dodijelili dodatne porcije hrane kako bi smogli snage svirati nakon sudjelovanja
u ophodnjama, te se izvedba prenosila zvu¢nicima diljem grada'''. U Velikoj Britaniji
izvedba se prenosila ve¢ 29. lipnja, a u Sjedinjenim Americkim Drzavama cast da izvodi

djelo pripala je Arturu Toscaniniju 19. srpnja 1942. godine.

Flora Litvinova, Sostakoviteva prijateljica koja je medu prvima &ula ovo djelo (u
aranzmanu za klavir) tijekom jednog posjeta, sje¢a se da je sam Sostakovi¢ izjavio da je
izvanglazbeni sadrZaj teme simfonije ne samo fasizam, nego i bilo koji oblik strahovlade,
ropstva i sputanog duha''?. Litvinova je, izmedu ostaloga, potvrdila da Sostakovié¢ nije volio
banalnost pa onda sigurno nije niti skladao na taj nacin. Pa ipak, teSko je bilo ignorirati
invaziju, rat, glad i smrt gotovo tre¢ine stanovni$tva SSSR-a, stoga ne ¢udi da je Sostakovi¢

te osjecaje pretocio u simfoniju.

Nisu svi kriti¢ari hvalili djelo — upravo suprotno — neki su napali autora da je napisao
djelo radi publiciteta te da je vrijednost djela napuhana zbog ratne, odnosno politicke
propagande. Cecil Smith u svom je ¢lanku za Chicago Tribune tvrdio da je skladba, jednom
kad se ogoli program djela, puna tehnickih mana, a Virgil Thompson da je djelo
konvencionalno i nemastovito'!>. S druge strane, veéina je prihvatila simfoniju upravo zbog,

a ne unato¢, programa i konteksta u kojem je nastala.

Orkestracija simfonije je sljedeca: piccolo, 3 flaute, alt flauta, 2 oboe, engleski rog,
mali klarinet, 3 klarineta, bas-klarinet, 2 fagota, kontrafagot, 6 truba, 8 francuskih rogova, 6
trombona, tuba, timpani, triangl, 3 mala bubnja, veliki bubanj, Cinele, tam-tam, ksilofon,
tamburin, 2 harfe, klavir i gudaci. Program prvog stavka otkrio nam je sam skladatelj kad je
dao iducu izjavu: ,.Ekspozicija prvog stavka govori o sretnom, mirnom zivotu naroda
sigurnog u sebe 1 svoju buduénost. To je jednostavan, miran Zivot prije rata. U provedbi plane
rat koji poremeti miran Zivot toga naroda. Ne ciljam na naturalisticki prikaz rata...
pokuSavam prenijeti emocionalnu sliku rata. Repriza je posmrtni mars, ili prije, rekvijem za
zrtve rata... Nakon rekvijema postoji jedna jo§ tragiCnija epizoda. Ne znam kako

okarakterizirati tu glazbu. MoZda su tu majcine suze ili ¢ak onaj osjecaj kad je zZalost tolika

1 ibid., str. 6.
12 David HURWITZ, Shostakovich Symphonies and Concertos: An Owner's Manual, New Jersey: Amadeus
Press, 2006, str. 83.
113 BLICKENSTAFF, op. cit., str. 20.
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da su suze presusile. Ta dva lirska fragmenta vode do zavrSetka prvog stavka, do apoteoze
zivota, sunca. Na samom kraju pojavljuje se ponovno udaljena grmljavina podsjecajuci nas
da se rat nastavlja...“!'* Drugim rije¢ima, prilikom analize ne treba traZiti deskriptivno
znacenje, ve¢ ono afektivno. Sonatna forma stavka zamagljena je kontrastnom, repetitivnom
provedbom, obiljezjem koje pripisujemo reprizi, a ne provedbi, u kojoj oekujemo razvoj.

Teme su strukturno povezane, $to dovodi do kongruencije forme.

Stavak je u C-duru, no prva tema ve¢ u treCem taktu sadrzi istaknut ton fis koji
doprinosi dojmu modalnosti. Tema se sastoji od varirano ponovljene peterotaktne fraze s
proSirenjem od jednog takta. Ritam, koji se pojavljuje u udaraljkama, najavljuje kasniju
kora¢nicu. Ponovi se u dionicama puhaca uz razradu materijala teme, a u 36. taktu ponovno

nastupi u violinama nakon izdrzanog tona fis (kako je prikazano na primjeru 4.3.1.b).
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Primjer 4.3.1.a: Sedma simfonija, op. 60, 1. stavak, prva tema, t. 1-6
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Primjer 4.3.1.b: Sedma simfonija, op. 60, 1. stavak, prva tema, t. 34-37

U 53. taktu, nakon kratkog uvoda, nastupi druga tema u G-duru; dakle odnos tema i

tonaliteta je klasi¢an, ali sada ton fis viSe nema disonantnu ulogu, ve¢ ulogu vodice.

14 FAY, op. cit., str. 129.
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Primjer 4.3.1.c: Sedma simfonija, op. 60, 1. stavak, prva tema druge grupe tema, t. 49-61

Tema ima osam taktova, a odmah je ulanana novim nastupom u H-duru. Ton fis
postaje klju¢an kao dominanta tonaliteta, no viSe nema melodijsku ulogu, nego je sveden na

ostinato u pratnji u dionici violoncela, a kasnije 1 u dionici viola. Tema je kontrastna prvoj

temi 1 ima izrazito lirski karakter.

fis prelazi u drugi glas

Primjer 4.3.1.d: Sedma simfonija, op. 60, 1. stavak, t. 61-66

Druga tema iz grupe druge tema nadovezuje se u 68. taktu, nakon kratkog mosta
gradenog od materijala prethodne teme. Nova tema, koju donosi oboa, zapo€inje diminucijom

treceg takta prve teme iz grupe, koja se nekoliko taktova kasnije pojavljuje u inverznom
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obliku. Zadrzani su kvintni skokovi na kraju teme te ista figura u pratnji. Ono $to je novo su

metricke promjene koje prati razbijanje motiva, Sto je posebno izrazeno nakon 78. takta.
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Primjer 4.3.1.e: Sedma simfonija, op. 60, 1. stavak, druga tema druge grupe tema, t. 68-83

U 84. taktu prvu temu druge grupe tema preuzimaju violoncela i kontrabasi, u 102.
taktu flauta pra¢ena gudacima iznosi drugu temu iste grupe, a u 118. taktu piccolo prvu temu

prenosi u visi registar. U 133. taktu tema se ritamski varira, a pedalni ton se s prethodnog b
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podize na c. Kad u 139. taktu temu preuzme solo violina, pedalni ton postaje h i nastaje iduci

akord:
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Primjer 4.3.1.f: Sedma simfonija, op. 60, 1. stavak, zavrSetak ekspozicije, t. 142-145

Ton fis u ovom je slu€aju, kao i na pocetku skladbe, ponovno disonanca (koja se
rjeSava na gis). Ekspozicija predstavlja, kako je Sostakovi¢ zamislio, idilu jednostavnog

7ivota koji je nesvjestan opasnosti''>,

Kontrastna epizoda zapocinje u 149. taktu s tri takta pripreme u pianissimu
ostinatnog ritma u malom bubnju, koji je najavljen ve¢ u tre¢em taktu stavka. Nakon tiSine
nastupa nagla promjena tonaliteta teme u gudac¢ima (istovremeno arco, col legno 1 pizzicatto),
§to predstavlja prekid Zivota ratom. .,... Posegnuo je Sostakovi¢ — da bi u prvome stavku
Sedme simfonije (1941) programno opisao prijetece priblizavanje njemackih invazijskih trupa
— za varijacijama na jednostavni marziale model u Es-duru, koje se, po povijesnom uzoru na
glazbeno kretanje prostorom od Beethovenove Devete (1882-1884) do Mahlerove Trece
simfonije, ali 1 od Ravelova La Valse {Valcer}, etapno grade do monumentalne izvanjske
gradacije, sve dok simbolicki negativnho nabijenu koracnicu ne zaustave i ne ,razore*
pozitivno usmjerene sile prve teme“!'!®. Grada teme preuzeta je iz operete Vesela udovica
Franza Lehara, odnosno broja Da geh' ich zu Maxim, kojom je Sostakovié portretirao
okupatore. Zanimljiva je ¢injenica da je tu melodiju kasnije iskoristio Béla Bartok u svom

Koncertu za orkestar kako bi parodirao Sostakovi¢evu simfoniju.

115 ibid.
116 Hermann DANUSER, ,,Glazba i politika u Sovjetskome savezu*, u: Glazba 20. stolje¢a, Zagreb: Hrvatsko
muzikolosko drustvo, 2007, str. 241.
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Primjer 4.3.1.g: Sedma simfonija, op. 60, 1. stavak, tre¢a tema, t. 149-173

Tema ima dvadeset 1 jedan takt te se ponavlja dvanaest puta, uz drugaciju
instrumentaciju i sve intenzivniju orkestralnu pratnju — na taj nadin Sostakovi¢ produljuje
trajanje djela 1 naglasava opasnost koju uzrokuju konflikt i borba. Tako vidimo da idu¢i
nastup tre¢e teme preuzima flauta uz ostinatnu figuru u dionici violoncela. PloSna pratnja
marziale karaktera omogucava da tematski oblici iz uvoda stavka (br. 23 do 32) poprime

17" %to vidimo u primjeru na iduéoj stranici. Ovdje se flauti

herojsko afirmativnu gestu
pridruzuje piccolo pa flauta preuzima donju tercu, odnosno decimu. Ako se prisjetimo motiva
iz uvoda, sjetit ¢emo se da isti u prijelazu s drugog na trec¢i takt ima karakteristi¢an skok za
kvintu prema gore i zatim malu sekundu dolje. U kontekstu epizode kora¢nice, motiv se
pojavljuje u retrogradnoj inverziji, s jo§ jednom kvintom dodanom na pocetku, te se

izmjenjuje izmedu kontrabasa i violoncela.

Allegretio « = 116
- FP:FE i
Rt { LN S S O g
L i< mhILE 4

trpd, hass, timpani

d. =
%

et

(Primjer 4.3.1.a)

17 ibid.
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Primjer 4.3.1.h: Sedma simfonija, op. 60, 1. stavak, motivi prve teme uz trecu temu, t. 189-

193

U 214. taktu motiv pratnje proSiren je plesnom figurom, a tema se zrcali izmedu oboe

1 fagota, ¢ime se dobiva dvostruko produljenje u trajanju.

Primjer 4.3.1.i: Sedma simfonija, op. 60, 1. stavak, treca tema, t. 214-218

U 254. taktu pratnji se pridruzuje glasovir, a temu preuzimaju trube i tromboni sa
sordinama. U novom nastupu teme u 277. taktu pratnja se proSiruje tako da sada sudjeluje
cijeli gudacki korpus uz klavir, a tema se kanonski prenosi iz klarineta u obou i engleski rog 1
obrnuto. U 298. taktu temu napokon preuzimaju violine, dok se puhaci pridruzuju pratnji. U
319. taktu temu sviraju svi gudaci (osim kontrabasa), klarinet i oboa te se dinamika pojacava.

Plesna figura prelazi u gornje dionice, koje su dotad iznosile temu, u 343. taktu, dok basovske
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dionice (bas-klarinet, fagot, rog, viola, violoncelo i kontrabas) sada imaju tematski materijal.
Novi nastup teme preuzima sekcija limenih puhaca (bez roga) u 364. taktu, a rastu¢em
orkestralnim zvuku pridruzuje se jo$ jedna prateca figura ¢ija je geneza u uvodnoj temi. U
387. taktu temu opet preuzimaju gornje dionice (drveni puhaci, violine i viola), a pratnja se
mijenja u kromatsko uzlazenje i spustanje $to podsjeca na zujanje sirena i aviona. Takt broj
408 donosi augmentaciju motiva iz Cetvrtog takta prve teme, dok je tema invazije u sekciji
limenih puhaca. U 429. taktu tema se varira, a pratnja je svedena na vertikalno pulsiranje
ritma koracnice, dok se u 456. taktu napokon ne dogodi promjena pojavom triole, a istu,
variranu temu iznose trube i tromboni. U 469. taktu pratnja je svedena na tremolo
nagovijestaju¢i opasnost, a tema se kanonski izmjenjuje izmedu limenih puhaca i ostalih
basovskih dionica. Novi nastup tematskog materijala povjeren je gornjim dionicama
gudackih 1 puhackih sekcija, dok napokon u 495. taktu ne nastupi promjena kojom zapocinje
repriza. Provedbeni dio ili bolje receno, epizoda, jednan je od prvih primjera koji se
pojavljuju kad prou¢avamo glazbeni sadrzaj socijalisti¢kog realizma. Olin Downes, americki
kriti¢ar, prozvao je Sostakovita za kliej od prikazane teme invazije, te je opisao kao temu
koja se sastoji od stranice Bolera Mauricea Ravela, scene borbe iz poeme Ein Heldenleben
Richarda Straussa te dodatka vrlo glasne instrumentacije Rimskih pinija Ottorina
Respighija!'®. Prema Hermannu Danuseru, monumentalnost takve glazbe ocituje se u
oblikovanju vremena u kojem se djelo odvija u cjelovito strukturiranim blokovima, a njen

izri¢aj premoscéuje jaz izmedu artificijelne i funkcionalne glazbe''®

. Muzicki receno, epizoda
»invazije“ nalazi se na tradicionalnom mjestu provedbe, a njena je tema kontrastna

prethodnim temama $to se tice strukture, raspoloZenja i inzistiranja na repeticijama.

Prva se tema u reprizi ne pojavljuje u C-duru, ve¢ u c-molu, pri ¢emu su izostavljena
prva dva takta materijala teme; k tome se njena pojava stapa s vrhuncem epizode ,,invazije”
¢ime se mijenja kontekst nastupa reprize u smislu programskog sarzaja, ali i razbijanja
strukture sonatne forme. Pet taktova prije broja 58 priprema se repriza grupe drugih tema (u
taktu 540). Posebno je upecatljiva varirana prva tema ove grupe u dionici fagota pracena
guda¢ima 1 klavirom, kao potpuna suprotnost prethodnoj gradaciji 1 postignutom
orkestralnom crescendu. Pojavljuje se u prosirenom fis-molu, ¢ime se fis ponovno pojavljuje
kao vazna strukturna odrednica stavka. U 615. taktu reprizira se potpuna prva tema u

originalnom C-duru, a nedugo potom Sostakovi¢ se poigrava mutacijom. U 636. taktu

18 BLICKENSTAFF, op. cit., str. 31.
1" DANUSER, loc. cit.
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reprizira se 1 materijal grupe drugih tema u G-duru koji zavrSava kadencom u C-duru.

Karakteristi¢an ritam kora¢nice najavljuje reminiscenciju na epizodu ,,invazije” u 663. taktu,

iznesenu u C-duru, ¢ime zavrsava prvi stavak.

Drugi je stavak scherzo, lirska epizoda gdje se skladatelj prisjeca proslih radosti u

atmosferi sanjarenja i nostalgije. Za razliku od prethodnog stavka, ostali stavci, a posebice

srednji, Cesto su zanemarivani u analizama i odbafeni kao pretjerano konvencionalni.

Sostakovi¢ nije skladao teme koje su ciklicki povezane, no mozemo pronaci odredene

paralele u usporedbi s prvim stavkom, koje zauzvrat pridonose koherentnosti djela

120

b

ao

kojima ¢e biti rije¢ kasnije. Stavak zapocinje u h-molu temom koja se prenosi iz dionice

drugih u dionicu prvih violina.
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120 BLICKENSTATFF, op. cit., str. 51.

40



Primjer 4.3.1.j: Sedma simfonija, op. 60, 2. stavak, prva tema prve grupe tema, t. 1-11

Drugu temu iz prve grupe tema donosi oboa u 34. taktu, a u 62. taktu istu preuzima

engleski rog.

poco riten. [7€]a tempo I aelo

o [ = : —

Primjer 4.3.1.k: Sedma simfonija, op. 60, 2. stavak, druga tema prve grupe tema (pocetak), t.
30- 38

Gudaci za to vrijeme imaju plesni ritam koji je motivski povezan s prvom temom.
Violonc¢ela preuzimaju motive teme u 74. taktu, dok klarineti i viole prate plesnim ritmom.
Slijedi most gdje violine iznose tematski materijal te se (kao 1 ranije u 75. taktu) pojavljuje
akord es-g-b kao medijanta napuljskog akorda u h-molu. Zatim se ponovi prva tema

orkestrirana kao i1 na pocetku, ali u pizzicattu i s izmijenjenim krajem.
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Bez ikakve pripreme u 99. taktu zapocinje srednji dio stavka u cis-molu praéen skoro

cijelo vrijeme istom ponavljaju¢om figurom — ovdje se vidi formalna poveznica s prethodnim

121

stavkom — analiti¢ari nazivaju to mjesto cinicnim triom'~'. Melodiju iznosi piccolo klarinet.
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Primjer 4.3.1.1: Sedma simfonija, op. 60, 2. stavak, trio, t. 99-110

Ova je epizoda zanimljiva jer se pojavljuje nekoliko karakteristiénih motiva koji se

mogu opisati kao cini¢ni, Saljivi 1 optimisti¢ni te su tim redoslijedom 1 prikazani u idu¢em

primjeru.
a)
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121 BLICKENSTATFF, op. cit., str. 52.
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Primjer 4.3.1.m: Sedma simfonija, op. 60, 2. stavak, cini¢ni motiv, t. 101-105 (a); Saljivi

motiv, t. 123-125 (b); optimisti¢ni motiv, t. 176-177 (¢)

Prikazani se cinicni, Saljivi 1 optimisti¢ni motivi isprepli¢u i neocekivano prekidaju,
doc¢im pratnja, kao i u epizodi ,,invazije*, doprinosi kontrastu u odnosu na prvi dio stavka te
dinamickom rastu djela. Programski gledano takve upadice predstavljaju prekid minulih

radosti, §to je povezno sa zbrkom i metezom sukoba, ali i satirizira sim &in rata'??.

U 228. taktu razraduju se motivi prve teme, ¢ime zapocinje uvod u reprizu. Nakon
iznosenja prve teme u violinama, prateCa se plesna figura diminuira, orkestralnoj se boji
pridruzuje harfa, a tematski materijal ima kontrabas. U 280. taktu nastupi druga tema u
dionici klarineta uz pratnju gudaca; violine u mostu prosiruju tonalitet (kao §to je bio slucaj u
84. taktu), no ovoga puta akordom e-gis-h kao durskom subdominantom h-mola. Trodijelnost
analiziranog stavka jasno je vidljiva u obliku pjesama koje uokviruju trio, a stavak je
zaokruzen codom u kojoj se pojavljuju motivi teme uz pojavu pikardijske terce. Pitanje tona
fis u ovom stavku mozZe se svesti na naglasavanje njegove funkcije — kao dominanta h-mola

te subdominanta cis-mola u epizodi — ¢ime fis postaje sastavni dio grade melodije.

122 ibid.
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Tre¢im stavkom dominira raspolozenje u kojem se slavi zivot i priroda. Zapocinje

odlomkom koji podsjeca na koral te se naknadno afirmira tonalitet D-dura.
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Primjer 4.3.1.n: Sedma simfonija, op. 60, 3. stavak, koralni ritornello, t. 1-12

Koral se moze shvatiti kao ritornello, ali 1 prikaz kolektivnog, onoga $to utjelovljuje
karakteristike masovne pjesme, nasuprot individualnom 1 subjektivnom tonu kojeg

pronalazimo u epizodama'?*. U prvoj takvoj epizodi violine donose melodiju.

123 ibid., str. 53.
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Primjer 4.3.1.0: Sedma simfonija, op. 60, 3. stavak, epizoda 1, t. 21-29

U 36. taktu nastupa novi koralni ritornello, a u 54. taktu druga epizoda.
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Primjer 4.3.1.p: Sedma simfonija, op. 60, 3. stavak, epizoda 2, t. 53-64

Tre¢i nastup korala u 79. taktu donose klarineti i fagoti. Flauta preuzima melodiju u

105. taktu 1 iznosi temu tre¢e epizode u E-duru, dok violine 1 viole sviraju Cetvrtinski puls kao

pratnju.
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Primjer 4.3.1.r: Sedma simfonija, op. 60, 3. stavak, epizoda 3, t. 105-117

Nasuprot koralnom ritornellu kao prikazu kolektivnog, teme u violinama i flauti

predstavljaju lirsku intimnost!**

. U 178. taktu temu iz tre¢e epizode preuzimaju prve violine,
a nakon mosta, u 202. taktu iznosi se Cetvrti ritornello, ponovno u D-duru. Slijedi Cetvrta
epizoda koja je u pocetku identi¢na prvoj, no onda se uvodi punktirani ritam koji najavljuje
kontrastni dio u gis-molu, Moderato risoluto, sa svojim pocetkom u 236. taktu. Ovo je ujedno

i najdulja epizoda.
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Primjer 4.3.1.s: Sedma simfonija, op. 60, 3. stavak, epizoda pet, t. 236-241

Nova tema prenosi se kroz razne instrumente sa sve iskrivljenijim melodijskim
obrascem, a pratnja poprima karakter ,,invazije, Sto se pojacava dodatkom udaraljki. Ovaj
dio stavka u cikli¢koj je vezi sa sli¢nim, ve¢ opisanim, kontrastnim epizodama iz prethodnih
stavaka. Uz glavnu melodiju pojavljuju se i teme iz korala i iz prve epizode u dionici limenih
puhaca, ¢ime poprimaju novi kontekst i na taj na¢in pomiruju tri razli¢ita karaktera. Vrhunac
stavka dogada se srastanjem teme iz pete epizode 1 ostalih tema u 322. taktu, nakon cega

slijedi rekapitulacija.

124 ibid., str. 54.
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Primjer 4.3.1.t: Sedma simfonija, op. 60, vrhunac 3. stavka, t. 322-325

U 358. taktu krece repriza korala u A-duru, pracena punktiranim ritmom u malom
bubnju kao zaostatkom iz prethodne epizode. Sesta epizoda, repriza druge epizode, zapocinje
u 377. taktu povratkom u h-mol, a slijedi ju novi koralni dio. U 429. taktu nastupa repriza
tre¢e epizode u originalnom E-duru, a tema je povjerena violi. Sedmo ponavljanje koralne
epizode nalazi se u 501. taktu, na Sto se nastavlja repriza prve epizode. Osmo iznoSenje
korala oznaceno je Adagiom u 536. taktu te se izdvaja modulacijom u B-dur pa se nakon toga
opet reprizira druga epizoda. Posljednje, deveto izlaganje koralnog dijela vraca se u pocetni
D-dur, a stavak zavrSava tritonusom g-cis ¢ime se priprema attacca nastup posljednjeg

stavka.

Smatra se da Cetvrti stavak opisuje svijetlu buduénost u kojoj je neprijatelj porazen, a
ta se pobjeda moze shvatiti 1 kao pobjeda dobrog nad zlom ili pobjeda razuma koji je
nadvladao nepromisljenost'>. Time Sostakovi¢ objasnjava kako rat ne predstavlja samo
uniStenje, a posebice ne znaci uniStenje kulturnih vrijednosti. Ovakav optimistican sadrzaj
odgovara okolnostima njegova zivota jer je, skladaju¢i posljednji stavak, napokon bio
smjesten u privatnom stanu te je iScekivao ujedinjenje sa svojom obitelji. Allegro non troppo
zapocinje uvodnom melodijom iznad lezeCeg tona g, a u pratnji se gotovo neprimjetno
pojavljuju motivi iz prvog stavka kao §to je motiv u dionicama violoncela 1 kontrabasa,
prikazan na slici. Od tog ¢e se motiva izgraditi tema ovog stavka; medutim, ako promotrimo
uvodnu melodiju u violinama, primijetit ¢emo neke poveznice s prvom temom iz grupe druge
teme prvog stavka (uzlazni tetrakord, smjer kretanja intervala), kao i, kasnije, melodijski
obrazac koji podsje¢a na trecu epizodu iz treeg stavka. Nakon devedeset taktova uvoda
(dakle u 90. taktu) kona¢no nastupi prva tema u dionici gudaca izvirué¢i iz motiva koji se

gotovo zlokobno nagovijestio iz uvoda.

125 ibid., str. 8
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Primjer 4.3.1.u: Sedma simfonija, op. 60, 4. stavak, uvod, t. 15-26

Nastupom teme afirmira se tonalitet c-mola, nakon Cega slijedi iscrpna razrada
materijala teme uz koju se mogu cuti motivi iz uvoda iskoriSteni za kontrapunkt ili gradu

mostova.
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Primjer 4.3.1.v: Sedma simfonija, op. 60, 4. stavak, prva tema, t. 88-96

U 228. taktu pojavljuje se nagovijeStaj novog materijala kojeg donose limeni puhaci
pripremljen razradenom kadencom u g-molu. Ovaj dio je u kontrastu s karakterom prve teme,
ali nema karakteristike samostalne teme; takoder se isprepli¢u motivi prethodnog dijela ¢ime
se potvrduje €injenica da se novi materijal ne moZe nazvati pravom temom. Najistaknutija je
razrada triolskog motiva kojeg je Sostakovi¢ najavio veé u uvodu (i to iznad znakovitog

leZzeceg tona d koji je iskoristen u kadenci u g-molu), §to je prikazano u primjeru 4.3.1.z.
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Primjer 4.3.1.z: Sedma simfonija, op. 60, 4. stavak, uvod, t. 79-87

U 324. taktu drveni puhaci iznose augmentiranu temu u kontekstu Es-dura, dok
ostatak orkestra podcrtava ritmicki variran motiv iz prvog stavka nad pedalnim tonom g, koji
na samom kraju postane ges (¢ime nastaje akord ces-es-ges) te se enharmonijski mijenja u fis
(h-dis-fis), kojim se priprema nastup srednjeg dijela. Tu joS jednom dolazi do znacaja pitanje
tona fis kao temelja za oblikovanje strukture djela i nagovjestaja promjene. U 347. taktu
zapocCinje prijelaz ka srednjem dijelu stavka, Sto je analogno uvodu u prvi dio stavka.
IskoriSteni motivi preuzeti su iz sazimanja motiva pratnje u prethodnoj kadenci, ¢ime taj
motiv postaje poveznica na prvu temu iz grupe prve teme drugog stavka (prikazanu na

primjeru 4.3.1.1).
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Primjer 4.3.1.aa: Sedma simfonija, op. 60, 4. stavak, uvod u srednji dio, t. 347-352
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Analogno prethodnim stavcima, razvojni dio oznacen je promjenom tempa u

Moderato, odnosno sredi$nja epizoda posljednjeg stavka kontrastno je produljena i lezerna.
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Primjer 4.3.1.bb: Sedma simfonija, op. 60, 4. stavak, srednji dio, t. 364-372

Punktirani ritam u motivu kojeg u 370. taktu iznose prve violine i prvi rog predstavlja
reminiscenciju na prethodni stavak, odnosno vrhunac prikazan u primjeru 4.3.1.s. Nova,
druga tema nije jednostavno prenesena i ponovljena iz jednog instrumenta u drugi kao Sto je
bio slucaj u prvom stavku, ve¢ je podvrgnuta ritmiCkom variranju i slicnim preobrazbama, a
karakterizira je konstantna tonalitetna nestabilnost i promjena. Do oznake 187 u partituri (takt
broj 430), postize se zatiSje, a tema je povjerena bas klarinetu i violoncelu, odakle se tonska

slika nastavlja polagano razvijati.

Promjena se nagovijeSta u 487. taktu pojavom triole u engleskom rogu i fagotu pa,
nakon iznoSenja materijala druge teme u violinama, izrasta varirana, ali vrlo prepoznatljiva
prva tema u fis-molu. U 522. taktu pojavljuje se i1 repriziranje istog materijala u drvenim
puhacima, ovoga puta u g-molu. Temu preuzimaju violoncela i kontrabasi u a-molu u forte
dinamici u 544. taktu. Kako se orkestralna slika §iri, temu iznosi solo rog u e-molu u 566.
taktu, a slijedi 1 njena augmentacija u basovskim dionicama. Daljnja razrada ve¢inom motiva
glave teme izvedena je u kombinaciji s punktiranim ritmom i malom triolom koje pridonose
osjecaju tematskog jedinstva. Coda nastupa kona¢nim vracanjem teme u C-dur u 599. taktu.
Inzistiranjem na iznoSenju finalne teme kraj poprima dvosmisleno zna¢enje. Neki smatraju da

predstavlja prisje¢anje na minule nasilne dogadaje, a drugi u tome vide posljednji otpor prije
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nego $to prevlada pobjeda'?¢

. U svakom slucaju, da bi se zvala temom ,,pobjede*, trebamo ju
dozivjeti u onom kontekstu kakvo ima finale djela, dok kao takva u provedbi jednostavno

nema tu uvjerljivost.

Znacajno je i pojavljivanje prve teme iz prvog stavka u 602. taktu, ¢ime dolazi do
kulminacije koja se pripremala pojavljivanjem dijelova prijasnjih tema tijekom Ccitavog
stavka, odnosno postize se ciklicko jedinstvo djela. Ucinak ovakve vrste citatnosti je taj da
tijekom sluSanja imamo dojam da su raniji stavci anticipirali materijale iz zavr$nog stavka.
Na samom kraju djela svira cijeli orkestralni korpus (primjer je prikazan na iducoj stranici),
gdje vidimo posljednji konflikt izmedu male 1 velike terce. Naposlijetku prevlada durski
akord kao simbol pobjede nad neprijateljem. Sukob male i1 velike terce postat ¢e jedna od
izrazenih stilskih odrednica u idu¢em djelu kojeg ¢e se analizirati, a to je Deveta simfonija,

op. 70.

Sto se ti¢e odrednica stila koje smo imali prilike vidjeti, ponavljanje ideja i motiva u
djelu nije toliko banalno 1 konvencionalno kako se isprva ¢ini, ve¢ ima svoju narativnu i
dinamicku funkciju. Ono se moze svesti na najjednostavnije pitanje jednoga jedinog tona, fis,
koji, kako smo vidjeli, ima viSestruku funkciju unutar djela. No, ono moze biti i nacin
oblikovanja stavaka koji su povezani istim nacelom suprotstavljanja kontrastne epizode, koja
sadrzi militaristicke ritmove 1 ponavljaju¢e motive, §to upucuje na program skladbe. U
posljednjem smo stavku vidjeli 1 primjenu citatnosti kao jo§ jednim od nacina unificiranja
sadrzaja (ali ne na toliko razraden nacin na koji su to radili Dvotéak ili Berlioz sa svojim
djelima koja su u ideji monotematicna). Kad se sve ove tehnike uzmu u obzir, osim ciklickog
jedinstva, Sostakovi¢ je postigao pomicanje dijalektickog odnosa izmedu monumentalnosti i

intimnosti, te na ta taj nacin ostavio svoj osobni pecat na djelu.

U travnju 1942. godine za ovo je djelo primio Staljinovu nagradu prve kategorije, a
nastavila su pristizati i priznanja iz inozemstva'?’. Zahvaljujuéi recepciji Sedme simfonije u
jeku Drugog svjetskog rata, ne ¢udi da su Sostakovi¢a dozivljavali upravo onakvog kako je
prikazan na naslovnici tjednika Time uoci americke premijere opusa 60; kao kulturnu ikonu u

borbi protiv totalitarizma.

126 ibid., str. 58.
127 FAY, op. cit., str. 132.
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stavak, zavrSetak, t. 616-624
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Slika 4.3.1.dd: Sostakovi¢ na naslovnici ameri¢kog tjednika Time, 20. srpnja 1942. godine
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4.3.2. Deveta simfonija

Deveta simfonija u Es-duru, op. 70 predstavlja posljednju u nizu ratnih simfonija
Dmitrija Sostakovia, koji je boraveéi u Moskvi nestrpljivo is¢ekivao povratak u rodni grad,
$to se napokon i dogodilo kad je posjetio Lenjingrad u listopadu 1944. godine!?®. Medutim,
ostao je zivjeti u Moskvi do kraja zivota, uz kraée iznimke. Skladao je djela za klavir
1945. godine postao je glavnim urednikom djegjeg glazbenog radio programa'?’. Uogi
sovjetske pobjede nad Nacistickom Njemackom od Sostakovida se oéekivalo da napise
grandioznu simfoniju koja velica SSSR 1 stoji uz bok s devetim simfonijama velikih
skladatelja kao §to su Schubert, Mahler, Beethoven i Bruckner'*°. Sostakovievi suvremenici
potvrdili su da je tijekom 1945. godine radio na velikom djelu koje je ukljucivalo zbor, soliste
1 veliki orkestar. Medutim, krajnji je rezultat krace djelo za manji orkestralni sastav i
udaraljke koje, iako je oduSevilo publiku, nije odusevilo vlasti prilikom svoje premijere 3.
studenog 1945. godine u Lenjingradu pod ravnanjem Jevgenija Mravinskog te je od 1948.
bilo zabranjeno kao posljedica druge javne osude. Neki ju sovjetski kritiCari na celu s
Izrailom Nestijevim tumace kao izravnu kritiku komunizma jer ne odrazava duh sovjetskih
naroda, veé¢ predstavlja nemilosrdnu $alu i podsmijeh te previse podsjeéa na Sostakovitev
mladenacki, diskreditiran stil. Drugi, poput Leonida Gakkela, u izboru tonaliteta vide
poveznicu s temom ,,invazije*“ Sedme simfonije. Kad bi se tako protumacilo, ovo djelo ne bi
bilo samo S$aljivog karaktera, ve¢ kompleksnog u kojem se ushicenje stapa s prikrivenom
prijetnjom. Upravo tako smatra Phillip Lenberg koji je uvjeren da je u ovom djelu Sostakovic

iskoristio priliku da oslovi pitanje progonjenih zidova unutar SSSR-a'?!.

Muzikolog Joachim Braun intenzivno je proucavao utjecaj zidovske glazbe na
Sostakovitevu glazbu, pri ¢emu istice Trio za violinu, violonéelo i klavir, op. 67 1 Koncert za
violinu i orkestar, op. 77 kao primjere skladbi s elementima Zidovske glazbe'*?. Sostakovi¢ je

prijateljevao sa skladateljem Mieczystawom Weinbergom i1 etnomuzikologom Moisejem

128 FAY, op. cit., str. 148.
129 ibid., str. 149.
130 Phillip LENBERG, Shostakovich's Ninth Symphony: An Analytical Exploration and Keys to Interpretation,
Las Vegas: University of Nevada, 2016, str. 1.
1 ibid., str. 16.
132 LENBERG, ibid., str. 13.
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Beregovskim koji su mu pruzili uvid u svoja proucavanja zidovskih glazbenih elemenata.
Kad je sovjetska vlast podela gledati na Zidovski antifasisticki odbor kao na prijetnju jer je
postao previSe moc¢na zajednica, razvio se antisemitizam koji je kulminirao ,,Zavjerom
lijecnika™ 1952. godine — progonom zidova sa svih istaknutih polozaja, od medicine do

umjetnosti'?,

Deveta simfonija u Es-duru, op. 70 ima pet stavaka koji u prosjeku traju ukupno
dvadeset i pet minuta, a za usporedbu toliko traje samo prvi stavak prethodne, Osme
simfonije. Pisana je za manji simfonijski orkestar proSiren odredenim udaraljkama (triangl,
mali bubanj, veliki bubanj, ¢inele 1 tamburin), §to mozZe biti i povezano s Cinjenicom da se u
vrijeme nastanka ovog djela Sostakovi¢ intenzivno posvetio skladanju djedje, ali i komorne
glazbe. U prilog tomu ide 1 ¢injenica da Deveti gudacki kvartet, iako zavrSen 1964. godine, sa
istoimenom simfonijom dijeli mnoge sli¢nosti: jednak broj stavaka, slicnu duljinu trajanja,
korespondirajuéi karakter i tempo, isti tonalitet'**. Simfonije je utjelovljenje klasi¢nog stila,
Sto ¢emo najbolje vidjeti u prvom stavku gdje ekspozicija sonatnog oblika sadrzi i

neizostavne znakove ponavljanja.

Prvi stavak Allegro ima klasi¢an sonatni oblik. Unato¢ istaknutim obiljezjima
socijalistickog realizma te uporabi herojskog tonaliteta, Es-dura (Cije je ,,junastvo® u glazbi
prikazivano ve¢ od Beethovenove Trec¢e simfonije), Deveta simfonija obiluje ustrajnim
motivima tipicnima za vojnu glazbu koji ne zvuce uvjerljivo $to je mozda najviSe uzrokovalo
nezadovoljstvo Partije. Ve¢ na samom pocetku Es-dur postaje nestabilan uvodenjem tona ges
u Cetvrtom taktu, odmah nakon iznoSenja prve teme u violinama, §to Lenberg tumaci kao
dvosmislenost izmedu herojskih ocekivanja i realnosti, a koje je prikazano u sukobu velike i

male terce'?.
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Primjer 4.3.2.a: Deveta simfonija, op. 70, 1. stavak, prva tema, t. 1-8

133 ibid., str. 16.
134 David HURWITZ, Shostakovich Symphonies and Concertos: An Owner's Manual, New Jersey: Amadeus
Press, 2006, str. 108.
133 LENBERG, loc. cit., str. 19.
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Sostakovi¢ je frigijski pomak podigao na novu razinu u drugoj temi iz grupe prve
teme na nacin da je uveo frigijski modus naglasen metrickom promjenom. Oboa u 16. taktu
iznosi temu gdje se pojavljuje nekoliko obiljezja zidovskog glazbenog stila; ukljucujuci
spomenuti frigijski modus te naglu promjenu mjere usred iznoSenja tematskog materijala.
Lenberg u svojoj disertaciji povezuje pojavu frigijskog ili varijante frigijskog modusa sa
naglim metrickim promjenama, motivskim gestama ili slicnim kontrastima dinamike i

agogike djela'®.
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Primjer 4.3.2.b: Deveta simfonija, op. 70, 1. stavak, druga tema prve grupe tema, t. 16-22

Odnos tonaliteta tema je klasiCan pa se tako u 45. taktu na kraju prve teme iz grupe
prve teme nadovezuje druga tema u B-duru. Dionica trombona ovdje ima istaknutu ulogu jer
simbolicki poprima funkciju govornika koji se isti¢e u masi, a piccolo, koji je u kontrastnom

visokom registru, bi se mogao odnositi na navodno piskutav glas Staljina'?’.
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Primjer 4.3.2.c: Deveta simfonija, op. 70, 1. stavak, druga tema, t. 45-55

Upadima trombona materijal druge teme kao da se svakim novim nastupom pokusava
ponovno nametnuti, a zatim se ponovi cijela ekspozicija. Provedba zapocinje u 86. taktu

nastupom prve teme iz prve grupe tema u Ges-duru, ¢ime se nadovezuje na ges iz Cetvrtog

136 ibid., str. 19.
137 ibid., str. 22.
56



takta ovog stavka, ali u intervalskoj inverziji i augmentaciji glave teme. Ista se tema prenosi u
raznim tonalitetima (Ges-dur, h-mol, A-dur), a drugi dio teme posebno je mastovito
iskoriSten za gradu prijelaza. U 128. taktu provodi se materijal druge teme u dionicama
drvenih puhaca s vrlo naglasenim ritamskim uzorkom u maniri jampske stope, nakon cega
slijedi tematski materijal u basovskoj sekciji (fagoti, rogovi, viole, violoncela i kontrabasi)
prekinut modalnom epizodom. U 155. taktu prva tema ovog stavka ponovno nastupa u
pocetnom Es-duru, ¢ime zapocinje repriza. Potom slijede varijante druge teme iz grupe prve
teme koje se izmjenjuju izmedu dionica fagota 1 prvih violina s gestama iz druge teme u
obliku znakovite kvarte u dionici trombona. U 184. taktu javlja se repriza druge teme cCija je
melodija prepuStena violini solo te time gubi na snazi u odnosu na nastup u ekspoziciji — ovo
se u semanti¢kom smislu moZe protumaciti kao Sostakovi¢evo izrugivanje vlastima. U 213.
taktu klarinet solo zamjenjuje violinu, ali s materijalom prve teme iz grupe prve teme. Nakon
niza staccato tonova u 232. taktu nastupa Coda sa sinkopiranim motivom druge teme, a

pojavljuje se 1 motiv u frigijskom modusu.

A]]L;,l 0 =13
[ ]
_:-'\ .. --‘---\\ l‘-_-"‘ 2
— '_- - Feie Feie ol e 7 r
A i s I g g . o
i r 3]
F 13 2] Fi Fi Fi Fi Fi
s | Mo} rd PI -~ -~ = -~
.
cresc I cresc.
f) £ ol .l - |
? Ty 3 i T | Fi | | Fi T T Fi T T Fi Fi r F I
| Fam. rl PI I I F I & | — I & | — I = I = & = I 1
. I
oboes, clarinets, bassoons, strings Trombone solo
tr
- - b b g - - ke - oPa)
=)  — L c— — L ! e ) | Sm——_ o
1 F 1 1 1 1 1 1 F 1 1 1 1 1
P | I ! T T I I T T T T
cresc f cresc.
= 1 f T T t f T T
? T —  ——— Li! — i T — =
P _dl_ L_— ur _.II_ - _.i_ Ca T = - =

o
Primjer 4.3.2.d: Deveta simfonija, op. 70, 1. stavak, frigijski motiv, t. 342-347

Posljednja Cetiri takta stavka (347-350) sadrzavaju tutti finalnu kadencu u Es-duru s
motivom prve teme u dionici trube. Lenberg'3® prvu temu dozivljava kao da Sostakovi¢
govori jedno, a radi drugo (odnosno da se poigrava sa jukstapozicijama molske 1 durske
terce), dok druga tema navijeSta vojnu silu isprekidanu nastupima frigijskog modusa, koji

simbolizira progonjene Zidove. U kontekstu stavka, frigijski pomak i modus predstavljaju

138 ibid., str. 28.
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svojevrsno strano tijelo koje je suprotstavljeno nametanjem tematskih motiva, a mi mozemo

samo pretpostavljati o njihovom moguéem izvanglazbenom znacenju.

U drugom stavku Devete simfonije Sostakovi¢ se osvrée na stvaralastvo Cajkovskog,
to¢nije na glazbu za balete. Uporaba referenci na djela velikana ruske glazbe jedna je od
tipi¢nih manira socijalistikog realizma. Kod Sostakoviéa valcer, simbol austro-germanskog
plemstva, poprima novo znacenje svojim nepravilnim frazama u mjeSovitoj mjeri'®®. Stavak
Moderato je u h-molu koji je u odnosu na frigijski modus za kvartu nize. U usporedbi s
prvom temom prvog stavka, 1 u drugom stavku na istom mjestu u 4. taktu nailazimo na neke
promjene; promjenu mjere i promjenu stabilnosti tonaliteta pri ¢emu se pojavljuju tonovi f'1

¢, svojevrsni ostatci iz frigijskog modusa.
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Primjer 4.3.2.¢: Deveta simfonija, op. 70, 2. stavak, tema valcera, t. 1-10

Tema valcera provodi se kroz dionice klarineta, flaute 1 fagota, a u 99. taktu napokon
zasviraju 1 gudac¢i donose¢i novi motiv, retoriCku figuru anadiplozu (koja se u glazbi
manifestira kao ponavljanje kraja fraze na pocCetku nove fraze) ¢ime zapocinje drugi dio
stavka. Uz anadiplozu izviru motivi teme valcera koju, uz violine, podrzavaju francuski
rogovi; izmjenjuju se e-mol, d-mol, g-mol te je opcenito slika tonalitetno nestabilna. U 160.
taktu violine iznose motiv koji neodoljivo podsjeca na figuru druge teme iz grupe prve teme,

a osmerotaktna fraza iz primjera 4.3.2.f ponavlja se za veliku sekundu niZe.

139 ibid., str. 29.
58



Fi.

9]

i ——t i 1 1] hi
Vil e T e E e et T B m—
e =L < + T
:
| - - ¥ ~+ + 1 1 1
V-ni]l_l r 3 T 1 1 T 8
— F~ | [} i-‘ b -
f\-._../ - q.'_'
1% |~ ——
»—h b o - I
Vole et = = = t = === s =—— =
B + — f &
T T T T —
160 i

Primjer 4.3.2.f: Deveta simfonija, op. 70, 2. stavak, most, t. 160-167

U 176. taktu zapocinje tre¢i dio gdje flauta solo iznosi tematski materijal u pocetnom
h-molu, ali s izostavljenom tercom kako bi zazvu¢ao molski napuljski ¢ime se Sostakovié
poigrava sa sluSnim dojmom. U 210. taktu figura anadiploza donosi mutaciju koja kulminira
cetverotaktnom kadencom u H-duru, a na to se nastavlja razrada motiva druge teme iz grupe
prve teme prethodnog stavka (prvo u dionici prvih violina, zatim je preuzimaju violonc¢ela). U
260. taktu zapocCinje Coda u h-molu s izrazenim modalnim prizvukom (jer nema jasne
kadence s dominantom koja ima poviSen VII. stupanj), a sukobe se molska i pikardijska terca.
Posljednji put tema prelazi u najvisi registar piccolo flaute u 286. taktu. Nestabilnost ovoga
stavka prema Lenbergu proizlazi iz Sostakovi¢eva htijenja da docara umjetnikovu patnju u

okovima socijalisti¢kog realizma'“°.

Treci stavak Presto ima Zivahan ugodaj scherza, te, kao $to je bio slucaj s prethodna
dva takta, G-dur ustupa mjesto g-molu u Cetvrtom taktu stavka nagovijestajuc¢i enigmatsku
promjenu.
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Primjer 4.3.2.g: Deveta simfonija, op. 70, 3. stavak, pocetak prve teme, t. 1-4

140 ibid., str. 32.
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Temu c¢ini osmerotaktna fraza s intervalskom inverzijom glave teme prethodnog
stavka, koja se ponovi u dionicama flaute i piccola, a klarineti i fagoti nastavljaju s pratnjom.
Slijede je ponovljena velika recenica te razrada materijala koji svoj intervalski nukleus
temelji na drugom dvotaktu teme valcera iz drugog stavka (primjer 4.3.2.h). Tema ponovno
nastupi u 50. taktu u gudacima, a zatim se razraduje materijal teme valcera (primjerice, u
dionici flaute pojavljuje se u retrogradnoj inverziji). Truba u 70. taktu donosi novu temu u

fis-molu s karakteristikama velike periode (primjer 4.3.2.1).
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Primjer 4.3.2.i: Deveta simfonija, op. 70, 3. stavak, druga tema, t. 70-78
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Nakon razrade druge teme u dubokom registru, u 98. taktu zacujemo ponovno prvu
temu u kontrastno visokom registru drvenih puhaca. Nakon poduzeg mosta u kojem se
pojavljuje materijal teme valcera iz prethodnog stavka (kao i u proslom prijelazu), najednom
u 139. taktu gotovo mani¢no razigran stavak naglo usporava i mijenja karakter. Stavak

zavriava intervalskim skokom h — f'*! &ime se priprema attacca nastup iduéeg stavka.

Cetvrti stavak Largo zapocinje u b-molu, ali tonalitetni dojam prestaje biti uvjerljiv
ve¢ u 5. taktu stavka. Iduéi akord, a-c-f, gubi funkciju dominante dok istovremeno poprima

novi znacaj kao lezeéi akord te je pracen znakovitim udarcem Cinela.
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Primjer 4.3.2.j: Deveta simfonija, op. 70, 4. stavak, uvod, t. 1-9

Izdrzavanjem 1 stiSavanjem prvog obrata kvintakorda slusatelj dobiva dojam zastoja
nakon fortissimo uvoda limenih puhaca, koji je referenca na Katakombe Musorgskog (osmi
stavak Slika s izlozbe) u orkestraciji Mihaela Tu$malova'*> s kojom je Sostavoki¢ bio

upoznatm.

141 Stilska karakteristika Sostakovi¢a — vidjeli smo da u Sedmoj simfoniji treéi stavak takoder zavrsava
tritonusom (g-cis).
142 (1861. — 1896.), ruski (gruzijski) dirigent
143 LENBERG, ibid., str. 35.
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Primjer 4.3.2.k: orkestralna redukcija orkestracije Katakombi TuSmalova

Sekstakord ¢e tijekom stavka poprimiti znacajnu ulogu kao pratnja temi. IzdrZani
akordi koji sluze kao gradivni element skladbe nisu nesto novo kod Sostakovita; ve¢ u
drugom stavku Drugog gudackog kvarteta pronalazimo melodiju slicniju deklamaciji ili

lamentu koja lebdi nad paraliziranom harmonijom'#.
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Primjer 4.3.2.1: Drugi gudacki kvartet u A-duru, op. 68, 2. stavak Adagio

Solo fagot u 10. taktu 4. stavka Devete simfonije iznosi temu, naricaljku s obiljezjem
recitativnosti, postavljenom iznad izdrzanih sekstakorada. Takvu je tehniku muzikolog
Joachim Braun nazvao poglazbljeni govor!® (engl. musicalised speech) koji mozemo opisati
kao recitativnu, deklamativnu melodiju, a karakteriziraju je izraZajne promjene dinamike i

nestabilan osjeéaj metra dok je u pratnji izdrzan leze¢i akord!'*®.

144 ibid., str. 33.

145 prijevod autorice

146 Joachim BRAUN, ,,Writing about Shostakovich®, DSCH Journal, br. 32 (2010), str. 18.
62



o

Primjer 4.3.2.m: Deveta simfonija, op. 70, 4. stavak, tema, t. 10-11

Melodija fagota solo, odnosno monolog koji ¢ujemo upucuje na kadis, Zidovsku
molitvu oZalo$¢enih!*’. Ponesto izmijenjena fraza ponovi se za tercu vise, a slijedi je
jedanaest taktova uvoda na atfacca nastup posljednjeg stavka. Lenberg opisuje ovaj stavak
kao prikaz atmosfere Zivovske zajednice u SSSR-u koja se suocila s konstantnim napadima,
te zapanjena i nemoc¢na tiho progovara o svojoj patnji'*®. Takva upotreba dijegeze kao
neposrednog obracanja predstavlja klju¢ za razumijevanje cijelog djela, a u kontekstu skladbe

donosi ugodaj svecanosti nakon lakoc¢e i Zivahnosti prethodnog, tre¢eg stavka.

Peti stavak Allegretto napisan je, kao 1 prvi, u Es-duru; medutim tonalitet je proSiren 1
nestabilan te se izbjegavaju tonalitetne datosti poput dominante ili jasne tonike. Temu iznosi
fagot uz pratnju u gudacima koji donose obrise akorada u staccatu, a oblikovana je kao niz
korespondirajuc¢ih malih recenica s obiljezjima periodi¢nosti oznacenih u primjeru kao Al,

Bl, A2, B2i A3 (ili AD).

Primjer 4.3.2.n: Deveta simfonija, op. 70, 5. stavak, prva tema, t. 1-24

147 ibid., str. 36.
148 ibid.
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Tema se ponovi u prvim violinama, dok ostali gudaci i dalje iznose staccato pratnju.
Mala izmjena kraja teme konacno zazvuci kao kadenca u Es-duru, no odmah potom nastupi
druga tema u oboi u kontrastom legatu, ali s istom prateCom figurom koju ovog puta
preuzimaju klarineti. Na malu periodu (A1) nadovezuje se ponovljena fraza izgradena od
materijala iz periode (A2), a u drugoj ponovljenoj frazi materijal se razraduje do najsitnijeg

motiva (al, al'...) te je sve zaokruzeno zavrSnom malom recenicom.
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Slika 4.3.2.0: Deveta simfonija, op. 70, 5. stavak, druga tema, t. 46-66

Prva i druga tema su u inverziji kad se promatra smjer kretanja teme, ali unato¢
kontrastnom karakteru (staccato — legato) ostavljaju dojam povezanosti zbog motiva male
triole 1 osminskog kretanja. Druga se tema ponovi uz promjenu orkestracije gdje se
pridruzuju flauta i dodanih Sest taktova proSirenja. Zatim nastupa prva tema, takoder u dionici
drvenih puhaca, ali s izmijenjenim krajem ¢ime se priprema nastup trece teme u c-molu u
117. taktu. Ta je tema analogna drugoj temi (odnosno trecoj po redu) iz prvog stavka ako

promatramo karakteristike poput ponavljanog tona ili smjera kretanja, kao 1 ugodaja marsa.
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Primjer 4.3.2.p: Deveta simfonija, op. 70, 5. stavak, treca tema, t. 117-132
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Glava ove teme se ponovi, zatim slijedi razrada motiva prve teme (Sesnaestinska
triola) te fanfarni motivi u dionicama limenih puhaca, a nakratko se zacuje 1 glava tre¢e teme.
U 161. taktu violoncela i kontrabasi iznose prvu temu u frigijskom modusu dok timpani i
rogovi imaju pedalni ton ¢ kao reminiscenciju na izdrzani ¢ iz prvog nastupa teme u fagotu.
Dok violoncela i kontrabasi zavrSavaju s iznoSenjem teme, u klarinetima se naslojava treca
tema koja je ulan¢ana novim nastupom u oboi. To se ponovi iznad pedalnog tona e, a zatim
tona fis na kojem se Sostakovi¢ dugo zadrZava uz stalne promjene mjera ¢ime se unosi
metri¢ka nestabilnost. U 221. taktu dolazi do kulminacije; violine 1 viole iznose tre¢u temu, a
fagoti, violoncela 1 kontrabasi podrzavaju istom pratecom figurom s pocetka djela. Medutim,
u pratnji se nalazi ton e koji je opreCan tonu es u temi, §to je popra¢eno neprestanim
promjenama metra. Tempo se naglo ubrzava u 235. taktu koji ima oznaku Pochissimo
animato gdje oboe 1 klarineti donose materijal prve teme (uz dodatak Sesnaestinskog
kretanja). Slijedi 1 materijal druge teme u violinama, takoder diminuiran na Sesnaestinke, a
metar se razbija faznim pomakom teSke 1 lake dobe u pratnji, sve to u ritardandu 1
orkestralnom crescendu. Cijeli orkestar svira dok je materijal prve teme u dionicama fagota,
trombona, tube i kontrabasa (u originalnom tonalitetu) te potom dionice prvih violina 1
drvenih puhaca, osim fagota, iznose trecu temu (najprije u As-duru, zatim u H-duru).
Posljednja promjena tempa u 336. taktu, Allegro, donosi ponovno prvu temu koja se

pojavljuje u dijalogu izmedu gudacke sekcije 1 sekcije drvenih puhaca.
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Primjer 4.3.2.r: Deveta simfonija, op. 70, 5. stavak, zavrSetak, posljednja Cetiri takta
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Posljednji dio stavka podsjeca na vojnicki mar§ ubacen u formu sonatnog ronda. Vrlo
kratka Coda iznosi tematske materijale, takoder provodec¢i maniru dijaloga, a na samom kraju
(prikazanom na primjeru 4.3.2.r) pojavljuje se obris frigijske ljestvice ¢ime Sostakovié

zaokruzuje djelo u cjelinu.

Ovom je simfonijom Sostakovi¢ prikazao ,,simfonizam®, za kojeg su ga sovjetske
vlasti ranije hvalile, u kontekstu Sale i parodije, i to ne samo koriste¢i manji orkestralni sastav
i krace trajanje djela. Umjesto ocekivanih dramati¢nih glazbenih izraza, skladao je zaigrane
vojnicke te kontrastne melodiozne teme s obiljeZjima zidovskog glazbenog stila. Neka od tih
obiljezja su frigijska ljestvica 1 poglazbljeni govor koji predstavlja melodiju slicnu
deklamaciji ili lamentu koja lebdi nad paraliziranom harmonijom, a pracena je izraZajnim
promjenama dinamike i nestabilnim osjeéajem metra. Zidovski glazbeni stil Gesto sadrzi
nepodudaranje melodije 1 metra $to vidimo na primjeru jampske stope ili faznog pomaka
teSke 1 lake dobe te promjene mjere, Cesto usred iznoSenja teme. Sve mozemo pronaci
analizom tema Sostakoviceve Devete simfonije. Neki analitiGari u ovoj simfoniji ¢uju i

zidovski izri¢aj smijanja kroz suze (tzv. frejlah, odnosno freylach)'®.

U usporedbi sa stilskim odrednicama Sedme simfonije, neke su stvari jasne na prvi
pogled: kontrast u duljini trajanja te ratna tematika. Frigijski pomak i frigijska ljestvica imaju
vaznu ulogu u oblikovanju forme, kao Sto je to za Sedmu simfoniju bio ton fis. Ciklicko se
jedinstvo u ovoj simfoniji ostvaruje povezivanjem glavnih tema gdje u Cetvrtom taktu svake
od njih moZzemo ocekivati glazbeno ,,strano tijelo*, a usred stavaka mozemo prepoznati
motive prijasnjih stavaka (kao $to je slucaj na primjeru 4.3.2.h). Da zaklju¢imo, ovim je
djelom Sostakovi¢ na svoj kreativan nadin pruzio suosjeéanje Zidovskoj zajednici u
totalitarnoj Staljinovoj drzavi, ali i pokazao svoj cini¢ni stav prema slavlju vojne pobjede

SSSR-a, §to ¢e mu vlasti najviSe zamjeriti prilikom druge javne osude 1948. godine.

149 ibid., str. 38.
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4.3.3. Osmi gudacki kvartet

Sostakovié je u srpnju 1960. boravio u Istoénoj Njemackoj gdje se odmarao i radio na
partituri za film Lea Arnstama. Medutim, nakon Sto je svjedoCio posljedicama razaranja
prilikom razgledavanja Dresdena, u samo tri dana napisao je i dovr§io Osmi gudacki kvartet.
Premijera Osmog gudackog kvarteta u c-molu, op. 110 bila je 2. listopada 1960. u
Lenjingradu 1 dozivjela je velik uspjeh koji je djelu, prema nekima, osigurao najvecu
popularnost u odnosu na kvartete drugih skladatelja dvadesetog stoljec¢a, a o popularnosti
najbolje govori Cinjenica da danas postoji preko deset aranzmana ovog kvarteta drugih
autora'*’. Izravnu komunikativnost ovog djela moZemo pripisati koheziji i ekspresivnosti
djela, ali i impliciranoj programnosti; s jedne strane tu je Sostakovieva reakcija na Drugi
svjetski rat, a s druge strane njegove osobne traume. Obje pozadine mogu biti opravdane i
otkrivene analizom djela. ,,... Osmi kvartet je, ako niSta drugo, 'o' stanju same glazbe — o

«I51 pogveta ,,Zrtvama

odnosu glazbe prema Zzivotu i teznji ka slobodi koje ono simbolizira
faSizma 1 rata® ne nalazi se u rukopisu niti na prvom notnom izdanju, ve¢ se pojavila na
programu povodom moskovske premijere nakon objavljivanja intervjua sa skladateljem. S
druge strane, mnogi su analiti¢ari ovo djelo protumacili kao ogorcenu retrospektivu
skladateljeve oStecene karijere, a uvjerenje da je kvartet ustvari rekvijem posvecen samome

sebi prosirilo se nakon §to se izvelo na skladateljevom sprovodu'*2.

Osmi gudacki kvartet djelo je u kojem pronalazimo autocitatnost te mozda
najznamenitije autorov anagramski potpis DSCH (dakle, prema njegovim inicijalima) koji se
u notnom tekstu pojavljuje kao tonovi d-es-c-h. Prvo ocito pojavljivanje motiva DSCH
pronalazimo u Desetoj simfoniji u e-molu, op. 93, nekoliko godina nakon Sostakoviteva
posjeta festivalu u Leipzigu povodom 200. obljetnice Bachove smrti gdje se susreo s

Bachovim glazbenim monogramom BACH u finalu Umijeca fuge'>?

. Nakon simfonije, motiv
DSCH pojavljuje se jo§ u Osmom kvartetu te u opusu 123, pjesmi za bas i klavir Predgovor
za Potpunu zbirku mojih djela i kratko razmisljanje o ovom predgovoru (1966.), gdje se u

potonjem pojavljuju i motivi SSSR i RSFSR (Ruska Sovjetska Federativna Socijalisticka

150 David FANNING, Shostakovich: String Quartet No. 8, Aldershot: Ashgate Publishing Limited, 2004, str. 2.
151 ibid., str. 3.

152 ibid., str. 14.

153 ibid., str. 34.
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Republika, pri ¢emu je R=re=ton d). Na prikazanoj slici vidimo motiv DSCH, ali i motiv
Mitjenka (koji dobio naziv po navodnom Sostakovi¢evom nadimku), karakteristiGan po dugoj

noti koja slijedi nakon dvije kratke i takoder se smatra autorovim potpisom.
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Primjer 4.3.3.a: Deseta simfonija, op. 93, 3. stavak, druga tema, motiv

Osmi gudacki kvartet, op. 110 ima pet stavaka, svi su skladani u molu te su cak tri
stavka Largo $to nagovijesta ekspresivnu tezinu djela. Prvi stavak je Largo, spori stavak
(takav pocetak ima i Sesta simfonija) i nema tipi¢an tradicionalni oblik, no moZe ga se
podijeliti u Sest dijelova omedenih motivom DSCH. Pa ipak, sluSanjem se dobiva dojam
trodijelnosti, a ¢ak se 1 srednji dio moze podijeliti na tri uzastopna ariosa. Prvi dio zapocinje
imitacijom cija je glava teme upravo motiv monograma, DSCH, prikazana na slici na iducoj
stranici. Permutacijom notnih visina motiva DSCH dobit ¢emo prve cCetiri note Bachove Fuge
u cis-molu iz prvog sveska zbirke Dobro ugodeni klavir, no transponirane za malu sekundu.
Mozemo pronaci aluzije i na Beethovenove opuse 131 1 132; ti kvarteti takoder zapocinju
fugatom slicnog karaktera. Primjeri za navedene aluzije nalaze se na slici 4.3.3.d. Kao S§to
vidimo, imitacija se ne razvija u pravu fugu te se motiv pojavljuje harmoniziran u 23. taktu,

¢ime obiljezava kraj prvog dijela.
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Primjer 4.3.3.b: Osmi gudacki kvartet, op. 110, 1. stavak, t. 1-19

U 16. taktu pojavljuje se augmentirani motiv iz uvodnih taktova Sostakovi¢eve Prve
simfonije'** oznaden u dionici druge violine. Vidimo na gornjem primjeru da druga violina u
15. taktu zapocinje sa iznoSenjem motiva DSCH, ali nedostaje zadnji ton jer se €ini kao da se

Sostakovi¢ usred pisanja predomislio i umjesto toga ubacio citat na svoje proslavljeno djelo.
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Primjer 4.3.3.c: pocetak Prve simfonije, op. 10

154 ibid., str. 57.
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Primjer 4.3.3.d: usporedba pocetka Osmog gudackog kvarteta, op. 110 (a), Bachove Fuge u

cis-molu (b), Beethovenova Gudackog kvarteta u cis-molu, op. 131 (c) i Beethovenova
Gudackog kvarteta u a-molu, op. 132 (d)

Drugi dio zapo€inje melodijom u dionici prve violine iznad zadrzane pedalne kvinte,
Sto smo u proslom poglavlju nazvali deklamacijom ili lamentom, odnosno tehnikom

poglazbljenog govora kojom se postize lirski, tmuran ugodaj (primjer 4.3.3.e na iducoj

stranici). Zbog svojih karakteristika taj se dio moze nazvati ariosom.
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Slika 4.3.3.e: Osmi gudacki kvartet, op. 110, 1. stavak, t. 20-40

Ovdje takoder pronalazimo aluziju na drugu temu prvog stavka Seste simfonije P. L.
Cajkovskog, §to je usporedeno na primjeru 4.3.3.f. na iducéoj stranici. Obje teme zapocinju
silaznim nizom od sedam tonova jednakog trajanja, nakon kojih slijedi zastoj na noti s
tockom. Na primjeru je naznacen i karakteristi¢an kadencni motiv koji ¢e se pojavljivati u
kasnijim stavcima. Arioso se prekida novim iznoSenjem motiva DSCH u dionici violoncela,
kada se provodi materijal mosta s istaknutim motivom gradenim kao daktil (stopa koju Cine
jedan naglaSeni 1 dva nenaglasena, odnosno jedan dugi i dva kratka sloga). Daktil nadalje
postaje dio pratnje u dionici druge violine, dok viola 1 violoncelo izdrzavaju pedalni ton c.
Taj je dio prikazan na primjeru 4.3.3.g, gdje je usporeden sa ulomkom iz Sostakovi¢eve Pete
simfonije u d-molu, op. 47. Navedena aluzija moze se opravdati intervalskim smjerom
melodije u dionici prve violine te repetiraju¢im obrascem u pratnji druge violine, pri cemu se
na pocetku iznosi isti interval (Cista kvarta). U 79. taktu ponovno zacujemo harmonizirani
blok motiva DSCH koji naznac¢ava promjenu. Novi arioso iznosi violon¢elo koji parafrazira
melodiju violine (s po¢etkom u 28. taktu), a ostale dionice dobivaju vecu samostalnost, ¢ime

se postize veca pokretljivost stavka.
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Slika 4.3.3.f: usporedba Osmog gudackog kvarteta, op. 110 (a) i druge teme prvog stavka
Seste simfonije P. I. Cajkovskog (b)

U 104. taktu motiv DSCH iznose sve dionice, osim viole, §to nas podsjeca na sli¢nu
situaciju u 11. taktu te predosje¢amo zaokruzivanje forme repriziranjem koje donosi kraj
stavka. Motiv iz Prve simfonije reprizira se jednako kao i na pocetku, no nastavlja se
razradivati u dijalogu izmedu dviju violina. Stavak zavrSava kadencom u kojoj ponovno
c¢ujemo motiv daktila — i to ne bez razloga, jer se isti koristi kao geneza teme drugog stavka,
¢ime se postize tematsko jedinstvo djela (prikazano na primjeru 4.3.3.h). Razlika je u tome

Sto se daktil iz prvog stavka sa Ciste kvarte smanjio na interval male terce u drugom stavku.
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Primjer 4.3.3.g: usporedba Osmog gudackog kvarteta, op. 110 (a) i prve teme prvog stavka
Pete simfonije, op. 47 (b)
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Primjer 4.3.3.h: evolucija motiva daktila Osmog gudackog kvarteta, op. 110
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Drugi stavak se, nakon Larga prvog stavka, doima kao pocetak skladbe nakon sporog
uvoda. Allegro molto krajnja je suprotnost prethodnom stavku sa svojom ritmicki
motori¢nom strukturom i glasnom dinamikom te saZima ekspresiju Sostakoviteva
militaristitkog scherza'>. Sli¢nu strukturu pronalazimo u tre¢em stavku Sostakoviceve Osme

simfonije u c-molu, op. 65, §to vidimo na primjeru iduce usporedbe.
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Primjer 4.3.3.i: usporedba Osmog gudackog kvarteta, op. 110 (a) i treCeg stavka Osme

simfonije, op. 65

Forma stavka je dvostruki scherzo s triom, pri ¢emu se izostavlja trece iznoSenje

scherza. Analogno prvom stavku, i ovdje ¢e dijelovi stavka biti omedeni pojavom motiva

155 ibid., str. 70.
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DSCH. Ustvari, kada promotrimo osam taktova teme drugog stavka, primijetit ¢emo da je
istaknuto obiljezje DSCH, koje ¢ini intervalski okvir od smanjene kvarte, zapravo prisutno i u

melodiji; na taj se nacin spajaju motivi DSCH i daktil.
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Primjer 4.3.3.j: Osmi gudacki kvartet, op. 110, 2. stavak, pocetak, t. 1-12

U 5. taktu, gdje Sostakovi¢ uvodi kromatsko kretanje, dolazi do eliminacije
karakteristinosti tematskog materijala, ¢ime proces ,,dehumanizacije postaje dinamican'®.
To znaci da se gubljenje karakteristiCnosti teme moze prenijeti 1 na vanjsko znacenje koje
upucuje na iSCezavanje osobina koje Covjeka ¢ine Covjekom, a upravo je ta kriza identiteta

zahvatila Sostakovi¢a tijekom pisanja Osmog kvarteta'®’.

Potom se nakratko vracaju prva Cetiri takta teme te dalje ritam daktila s kromatskim
elementima, a u 26. taktu ponovno zac¢ujemo temu. Slijedi motoricko kretanje koje se natjece
s daktilom te se prenosi iz donjih u gornje dionice u 58. taktu. Jedanaest taktova kasnije
kanonski se provodi motiv DSCH u dionicama violina, naznacuju¢i promjenu i skora$nji
nastup drugog scherza. Tematski materijal tada iznosi viola prac¢ena naglasenim akordima
(sfff) u dionici violoncela, transponiranu za malu sekstu nize i nad leze¢im tonom fis, dok

istu ponovno ne preuzme violina u 95. taktu. U 108. taktu violonéelo ponovno uvodi motiv

156 ibid., str. 75.

157 Prisjetimo se, Zena mu je umrla 1954. godine, majka godinu nakon, drugi brak s Magaritom Kainovom bio je
kratkog vijeka (1956. — 1959.). Dijagnosticiran mu je poliomijelitis i od 1958. zapoceo je s lijeCenjem bolesti, a
uz privatne probleme borio se i sa samim sobom nakon uc¢lanjenja u komunisticku Partiju 1960. godine.
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monograma te znamo da se sprema nastup trija, a leze¢i ton fis tada preuzima prva violina
gdje postaje dio melodije. Ta je melodija preuzeta iz Sostakoviceva opusa 67, Drugog
klavirskog trija u e-molu te se uklapa u opus 110 zahvaljujuéi sli¢nosti sa Sostakovievim
glazbenim motom, ali i motivima sa zidovskim plesom (op. 67 pojavio se istovremeno kad i
otkri¢e o postojanju nacistickih koncentracijskih logora, zbog ¢ega je postao simbol zidovske
patnje)'>®. U kontekstu ovog djela, akordi su od vertikalnih postali arpeggio, &ime se

nastavlja pokretljivost stavka.
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Primjer 4.3.3.k: usporedba trija 2. stavka Osmog gudackog kvarteta, op. 110 (a) 1 druge teme
Drugog klavirskog trija, op. 67

Za most su iskoriSteni isti motivi kao 1 u prvom dijelu stavka. Motiv DSCH u 175.
taktu iznose redom violoncelo pa takt kasnije viola te stvaraju podlogu za drugi trio u kojem 1
violine upadaju iznose¢i isti motiv, stvaraju¢i maksimalno zasi¢enje. Istovremeno se motiv

intervalski Siri u odnosu na svoje pojavljivanje na pocetku stavka.

158 ibid., str. 79.
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Primjer 4.3.3.1: intervalska ekspanzija motiva 2. stavka Osmog gudackog kvarteta, op. 110

Drugi je trio analogan prvom po oktaviranju u violinama, dok su donje dionice
iskoristene kao pratnja. S obzirom na program, ovaj dio skladbe predstavlja Sostakovievo
identificiranje sa Zidovima i1 njihovom patnjom. Nakon tre¢eg iznoSenja tema prelazi u
dionicu violoncela te naglo nastupa repriza scherza u kojoj je tematski interval povjeren violi.
U 259. taktu nastupa materijal koji mozemo nazvati drugim scherzom, a izostavlja se bilo
kakav prijelaz pa mozemo zakljuciti da je tomu tako zbog prethodne prezasic¢enosti motivom
DSCH, sve do reprize trija u 289. taktu. Najprije se reprizira drugi trio gdje se oktaviranjem

dionica ,prenosi neprekidno nadiranje ka zaboravu*!®

, a ocekivano citiranje Drugog
klavirskog trija nastupa tek u 324. taktu i to u donjim dionicama te se ne rjeSava u kadencu,

ve¢ odmabh slijedi attacca treci stavak.

Treci stavak Allegretto ima strukturu istovjetnu prethodnome stavku; sadrzi dvostruki
scherzo s triom, potonji takoder donosi citat vlastitoga djela te isto tako nema povratka na
scherzo nakon drugog trija, ¢ime se nastavlja dojam nedovrSenosti. Ugodaj nelagodnosti u
ovome se stavku postize nepravilnostima unutar fraza. Zapocinje uvodom u kojem se iznosi
motiv DSCH kao most s drugim stavkom na koji se nastavlja triler te nas nesvjesno podsjeca
na scenu ubojstva u Bergovoj operi Wozzeck, kojoj se Sostakovié¢ uvijek divio'*’. Kad bi se
uvod protumacio na taj nacin, to se mjesto moze protumaciti kao svjedo€anstvo nasilju koje

smo imali priliku ¢uti u prethodnom stavku. Takoder, kad promotrimo dodatnu notu d u

159 ibid., str. 84.
160 ibid., str. 91.
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motivu monograma, mozemo zakljuéiti da je tako Sostakovi¢ dodao i inicijal svog srednjeg

imena.
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Primjer 4.3.3.m: Osmi gudacki kvartet, op. 110, 3. stavak, uvod, t. 1-7

Valcer koji slijedi na neki se nacin nadovezuje na vrhunac prethodnog stavka, dok
prva violina ponavlja motiv D(D)SCH. Ta gesta takoder aludira na jos jedno djelo, ovog puta
skladatelja Saint-Saénsa i1 temu iz simfonijske pjesme Danse macabre, op. 40. Tema se

ponovi nekoliko puta, a pojavljuje se 1 znacajni triler u drugoj violini.
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Primjer 4.3.3.n: usporedba valcera 3. stavka Osmog gudackog kvarteta, op. 110 (a) 1 teme
Danse macabre, op. 40. C. Saint-Saénsa (b)
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U 67. taktu nastupa drugi scherzo u kojem se i dalje ocituje utjecaj Danse macabre.
Reminiscencija na prvi dio valcera u 101. taktu zaokruzuje prvi dio stavka te naposlijetku u
117. taktu promjenom metra kreée trio. Kao §to je bio sluc¢aj i u prethodnom stavku, i ovdje
se tematski materijal iz scherza pretace u trio — odmah je uocljiv motiv DSCH u dionici prve
violine. Ceste su promjene metra. U 140. taktu po¢inje B dio trija u kojem pronalazimo
transponirani motiv iz uvoda Prvog koncerta za violoncelo, op. 107 (usporedba je na primjeru
na iducoj stranici). Simbolika ovoga citata ogleda se u propulzivnosti djela koje se nikad u
cijelosti ne zadrzava'S!. Pritom u pratnji pronalazimo ritamski uzorak koji podsje¢a na motiv
daktila iz prvog stavka, ali 1 na jedan od oblika motiva Mitjenka. Tre¢i, C dio trija ujedno je 1
najvise lirskog ugodaja; violoncelo iznosi tematski materijal pa mozemo zakljuciti kako citat

Koncerta nije bio povjeren violoncelu upravo zato da ono moze iznijeti glavnu temu.
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Primjer 4.3.3.0: usporedba trija 3. stavka Osmog gudackog kvarteta, op. 110 (a) i uvoda

Prvog koncerta za violoncelo, op. 107 (b)

U 190. taktu reprizira se uvod nad izdrzanom notom e2 u violonc¢elu koja simbolizira
nedovrSenost pjevne melodije, ali 1 zujanje u uSima (mozda jo$ jedna aluzija, ovog puta na

finale Smetanina Prvog gudackog kvarteta?)'®*. Repriza scherza i trija zbijena je u odnosu na

161 ibid., str. 96.
162 ibid., str. 97.
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njihove ekspozicije te se izostavlja lirski, C dio trija. Bez zavrSnog scherza priprema se

nastup Cetvrtog stavka.

Drugi Largo ovoga djela, Cetvrti stavak, tipi¢an je po svom ispovjednom ugodaju
kojeg smo imali prilike ¢uti u Devetoj simfoniji, a sli¢nu situaciju pronalazimo i u Osmoj
simfoniji 1 TreCem kvartetu stoga veéina analitiCara smatra da ovaj stavak sadrzava bit
Sitavog kvarteta'®®. Struktura stavka zrcali onu prvog stavka; tri ariosa uokvirena (u ovom
slucaju) eksplozivnom temom. Upravo taj poCetak mnogi su protumacili onomatopejski
vjerujuéi kako je Sostakovi¢ prikazao razaranje Dresdena ili, s druge strane, djelatnike
Narodnog komesarijata unutarnjih poslova (NKVD) koji kucaju na vrata da bi nekoga, mozda

i samog skladatelja, uhitili'®*

. Kad bismo prethodne dojmove 1 hermeneuticke analize stavili
sa strane 1 promotrili ovo djelo s glazbenog aspekta, primijetili bismo povezanost s
prethodnim stavkom. IzdrZani ton ais u dionici prve violine poveznica je s prethodnim
stavkom (koji se u tom slucaju moZe protumaciti kao terca g-mola), a pratnja nije slu¢ajno
oblikovana jer nas motivski povezuje sa slicnim ritamskim uzorcima koje smo ve¢ culi

(motiv daktila iz prvog stavka ili varijacija motiva Mitjenka).
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Primjer 4.3.3.p: Osmi gudacki kvartet, op. 110, 4. stavak, pocetak, t. 1-8

Medutim, kad pomnije promotrimo motiv u taktovima 4-6, zakljucit ¢emo da je to jo$
jedan Sostakoviev citat, ovog puta na njegovu filmsku glazbu za Mladu gardu'® (1948.
godine). Motiv se pojavljuje netom prije smaknuca junaka, a vazna je i €injenica da su prije
odlaska u smrt pjevali istu revolucijsku pjesmu koja se pojavljuje u drugom dijelu stavka'®®.

Usporedba je prikazana na primjeru 4.3.3.r na iducoj stranici.

163 ibid., str. 101.
164 ibid., str. 103.
165 po romanu Aleksandra Fadejeva; u reZiji Sergeja Gerasimova
166 ibid., str. 108.
80



U 28. taktu krece prvi arioso dio gdje sve dionice osim prve violine iznose temu — a
ista je aluzija na temu passacaglie interludija izmedu 4. 1 5. scene drugog ¢ina Lady Macbeth

Mecenskog okruga, $to je prikazano na slici 4.3.3.s. Tema se pojavljuje nakon Sto Katerina

ubije svog svekra'®’.

Eksplozivni motivi uvoda ponovno se pojavljuju u 62. taktu, ovog puta nad leze¢im
tonom gis, naznacujuci prijelaz do novog ariosa. Potom se u donjim dionicama nadovezuje

motiv DSCH transponiran za malu sekstu nize.
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Primjer 4.3.3.1: usporedba uvoda 4. stavka Osmog gudackog kvarteta, op. 110 (a) 1 glazbe za

film Mlada garda, op. 75a (b)

167 ibid., str. 110.
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Primjer 4.3.3.s: usporedba prvog ariosa 4. stavka Osmog gudackog kvarteta, op. 110 (a) 1
interludija izmedu 4. 1 5. scene drugog ¢ina Lady Macbeth Mcenskog okruga (b)

U 75. taktu nastupa drugi arioso te se od vrlo glasnog i ekspresivnog prelazi na
njezniji ton koji se obraca svima. Ovaj dio sadrzi Cesto citiranu pjesmu Mucen bolnom
neslobodom, omiljena Lenjinu te se zato istiCe ne samo iz strukture ovog stavka, nego i

cijelog kvarteta'®s.

168 ibid., str. 113.
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[Largo J = 138]
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Primjer 4.3.3.t: melodija u drugom ariosu 4. stavka Osmog gudackog kvarteta, op. 110 (a) 1

pjesma Mucen bolnom neslobodom (b)

Pjesma zavrSava plagalnom kadencom na koju se nadovezuje prijelaz do treceg
ariosa. Ovoga puta Sostakovi¢ nije koristio uvodni materijal kako bi izgradio most. U tre¢em
ariosu s poCetkom u 117. taktu slobodno citira ulomak treceg stavka Jedanaeste simfonije,
op. 103, za koji je pak iskoriStena melodija revolucijske pjesme Dobrodosao, svijete

slobode'® (prikazano na primjeru na iduéoj stranici).

169 ibid., str. 115.
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[Largo J=138]
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Primjer 4.3.3.u: usporedba prijelaza na tre¢i arioso 4. stavka Osmog gudackog kvarteta, op.

110 (a) i ulomka iz treceg stavka Jedanaeste simfonije, op. 103 (b)

Izdrzane akorde u 133. taktu preuzimaju gornje dionice, a violon¢elo u visokom
registru iznosi melodiju iz 4. ¢ina Lady Macbeth Mcenskog okruga gdje Katerinu nakon
osude za ubojstva odvode u zatvorski logor u Sibiru!’’. Ondje susreée svog ljubavnika
Sergeja (s kojim je 1 poCinila nedjela) te mu govori koliko joj je nedostajao, nesvjesna da joj
on ne uzvraca osjecaje (Sto kasnije rezultira Katerininim slomljenim srcem i samoubojstvom).
Usporedba oba ulomka nalazi se na primjeru 4.3.3.v na iducoj stranici. Ovim se eksplicitnim
sadrzajem zaokruzuje niz aluzija na zatoCeniStvo 1 smrt pri ¢emu ton obracanja postaje

osoban, a u tkanju kvarteta napokon zazvuci durski tonalitet (Cis-dur).

U 161. taktu vracaju se motivi uvoda, a na samom kraju stavka ostaje prva violina
koja dvaput iznosi motiv DSCH (prvi put bez posljednjeg tona) ¢ime se priprema attacca

nastup posljednjeg stavka.

170 ibid.
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Primjer 4.3.3.v: usporedba tre¢eg ariosa 4. stavka Osmog gudackog kvarteta, op. 110 (a) 1

ulomka iz Cetvrtog ¢ina Lady Macbeth Mcenskog okruga (b)

Peti stavak zaokruzuje formu kvarteta na nacin da se ostvaruje ,neuspjela“ fuga,
odnosno imitacija motiva DSCH iz prvog stavka, a pojavljuju se i motiv daktila te novi
materijal u kontrapunktu s karakteristicnim sudarima. Njihovo porijeklo mozemo pronaéi u
uvodnim taktovima Purcellove Fantaziji za Cetiri viole ili, ponovno, u Sostakovi¢evoj operi
Lady Macbeth Mcenskog okruga gdje se pojavljuje u uvodu 4. ¢ina (prikazano na slici na
iducoj stranici)!”!. Tonalitet je, kao 1 u prvom stavku,
c-mol. Novi kontrapunkt postaje stalni kontrapunkt koji prelazi iz dionice u dionicu, a dojam
,pravog” ekspozicijskog dijela fuge pojacava se kad promotrimo nastupe glasova (koji

odgovaraju modelu T-O-T-0O).

171 ibid., str. 122.
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Primjer 4.3.3.z: usporedba pocetka 5. stavka Osmog gudackog kvarteta, op. 110 (a), uvodnih

taktova Purcellove Fantazije za Cetiri viole (b) 1 uvoda u Cetvrti ¢in Lady Macbeth Mcenskog
okruga (c)

Taj se dio skladbe moZe prouciti i s obzirom na programski sadrzaj, odnosno

referencu na Lady Macbeth i scenu odlaska konvoja zatvorenika u Sibir'’?. Nakon kratkog

medustavka, u 23. taktu zapocinju provedbe teme kroz razne tonalitete 1 dionice, a stalni

172 ibid., str.

125.
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kontrapunkt postaje sve istaknutiji. Vrhunac se postize u 43. taktu povratkom u c-mol gdje
zazvu¢i motiv DSCH u dionici prve violine, a zatim slijedi generalno stiSavanje do
posljednjeg ekspozicijskog dijela. Monogramski motiv se od 54. takta provodi kao stretta
zrcaleéi situaciju iz prvog stavka, uz promjenu dinamike koja je znacajno tiSa nego na

pocetku te uz dodatak sordine koja dodatno zamucéuje atmosferu.

Stilski gledano, ovo je djelo znacajno po svojoj zaokruzenoj formi koja tece bez
prekida, a pojavljuju se i obiljezja koje smo imali prilike vidjeti u analizama simfonija;
ciklicko jedinstvo te poglazbljeni govor. Osmi kvartet obiluje intertekstualno$¢u, odnosno
citatima i aluzijama na Sostakovi¢eva ranija djela, ali i na skladbe drugih autora koje se
nizom tumace kao preslike skladateljeve usamljenosti 1 njegova identificiranja sa Zrtvama
rezima. Intertekstualnost, pojam koji je osmislila knjizevna kritiCarka Julia Kristeva, u
knjizevnosti se pojavio Sezdesetih godina prosloga stoljeca!’®. Oznacava odnose medu
tekstovima, a posebice preoblikovanje 1 unoSenje motiva, tema 1 razli€itih elemenata iz
jednoga djela u drugo. U glazbi je termin preuzet osamdesetih godina proSloga stoljeca te se
primjenjuje na preuzimanje melodije, ali 1 stila, stoga moZemo za autocitatnost, aluzije 1

reference u Osmom kvartetu govoriti kao o intertekstualnosti.

Kad se sve to zbroji sa Sostakovidevim glazbenim monogramom, dobije se vrlo
ekspresivno 1 emocionalno nabijeno djelo koje viSeznacno tumaci odnos izmedu
individualnog 1 univerzalnog iskustva stradanja. ,,Ali viSe od svega, ono je podsjetnik na to
kako je to uopce imati svoje ja — u drustvu zasnovanom na ideji pod¢injavanja samoga sebe
kolektivu, 1 u doba kad sile dehumanizacije ni pod kojim sluc¢ajem nisu bile ograni¢ene samo
na to drustvo“'’*. U tom slu¢aju, Osmi gudacki kvartet Dmitrija Sostakovita predstavlja

unutarnju slobodu skladatelja, slobodu kreativne misli.

173 J. Peter BURKHOLDER, , Intertextuality*, u: Grove Music Online, 2001.
174 FANNING, op. cit., str. 139.
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4.3.4. Antiformalisticki rajok

Rajok (doslovno prevedeno: mali raj) vrsta je vodvilja (franc. vaudeville) koji se
razvio u Rusiji tijekom 18. 1 19. stoljeéa, gdje su ljudi imali priliku vidjeti komic¢ne scene
praéene nepristojnim rimama. Tako je nastao i govorni oblik, pretvaranjem humora u
satiricne komentare. Prenesen u glazbu, rajok ostaje uvredljiva zabava s karakteristikama kao

$to su kraéa forma djela te upotreba karikature i satire!””.

Sostakovi¢ je izbjegavao pisanje simfonije nakon druge javne osude koja ga je
zadesila 1948. godine!’®, kad su ga omalovazavali zborovoda Vladimir Zakharov te skladatel]
Marian Viktorovi¢ Koval (koji je napisao niz ¢lanaka u Casopisu Sovjetskaja muzika gdje je
napao Sostakovi¢evu instrumentalnu glazbu kao elitisticku i antisovijetsku). Situacija je
kulminirala donoSenjem rezolucije Centralnog komiteta u kojoj su ,,formalisticki* skladatelji
poput Gliéra, Hacdaturjana, Prokofjeva, Sebalina i Sostakovi¢a svrgnuti sa svih polozaja'”’.
Prvi kongres sovjetskih skladatelja odrzan je od 19. do 25. travnja 1948. godine, a 24. travnja
je Sostakovi¢ odrzao svoj govor isprike u kojem je obeéao da ¢e koristiti melodije proZete
nacionalnim etosom. Djela ,,formalista“ od tada su bila zabranjena za izvodenje, medu kojima
su Sostakoviteva Sesta, Osma i Deveta simfonija, Koncert za klavir, Dva komada za gudacki
oktet, Druga sonata za klavir, Sest romansa na tekstove W. Raleigha, R. Burnsa i W.
Shakespearea 1 Aforizmi; medutim, mnogi su izvodaci jednostavno izbjegavali sva djela

osudenih skladatelja'’®,

Iste je godine Sostakovi¢ otpuSten s mjesta nastavnika u
konzervatorijima u Lenjingradu i Moskvi te ga se javno diskreditiralo kako bi popustio
njegov utjecaj na mlade sovjetske skladatelje, za Sto je primjer ilustracija na slici 4.3.4.a. U
istom ¢asopisu, Sovjetskaja muzika, analizirali su Sostakoviteva djela i razotkrili u njima
,Koketiranje sa ,,dekadentnim® modernistickim tehnikama karakteristicnim za burzujski

Zapad, njegovu sklonost disharmoniji, ruznoéi, i groteski, njegovu privrzenost praznom

apstrakcionizmu 1 ekstremnom individualizmu, te njegovo izuceno izbjegavanje narodnih

175 Manashir YAKUBOV, ,,Shostakovich's Anti-Formalist Rayok: A History of the Work's Composition and its
Musical and Literary Sources®, u: Shostakovich in Context, ur. Rosamund Bartlett, New York: Oxford
University Press, 2000, str. 135.

176 Laurel E. FAY, Shostakovich: A Life, New York: Oxford University Press, 2000, str. 185.

177 ibid., str. 160.

178 ibid., str. 162.
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«“I7  Sostakovi¢ je izgubio financijska

korijena i zdravih vrlina ruske klasicne tradicije
primanja i brojne kolege, a utjehu je pronaSao u glazbi skladaju¢i pronicljivu satiru
Antiformalisticki rajok. Nastavio je raditi na djelu poslije Drugog kongresa sovjetskih
skladatelja 1957. godine te se pretpostavlja da je ono kona¢no dovrSeno sredinom Sezdesetih

godina proslog stoljeca.

EKpropnfi rog ns atna sl ©Tod
et upean Hocmiabhids cMel
Hayr, wpyr —
Xute rapaya kpuunl
Bl ManeHok4e MOCTamouhe!

Slika 4.3.4.a: Sovjetskaja muzika (rus. CoBetrckas My3bika), broj 4 (1948), ,,Pedagoski
humor* A. Kostomolotskog koji prikazuje klonove Sostakovi¢a koji izlaze iz lenjingradskog i

moskovskog Konzervatorija'8?

Antiformalisticki rajok moze se protumaciti kao satiri¢na opera u jednom cinu ili
dramska kantata. Musorgskijev Rajok nastao je gotovo stoljeée prije Sostakoviéeva

Antiformalistickog rajoka, odakle je Sostakovi¢ preuzeo naziv djela. U svom je Rajoku

179 ibid., str. 164,
130 Grubi prijevod pjesme na engleskom: ,,Year after year these glorious mortals | Disgorge a stream of
inglorious mortals. | They keep on coming - | in vain one bemoans | All the Shostakovich clones!*, ibid., str.
163.
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Musorgski portretirao protivnike tadaSnje Nove ruske skole te mozda prvi put u Rusiji citirao
druge autore koristeéi satiru, a posegnuo je, kao §to ¢e i Sostakovi¢ u svom Rajoku, za

folklorom'8!

. Musorgski je takoder sam sastavio libreto i dovrsio djelo 1870. godine kao Salu
na racun kolega-skladatelja. Neki bi analiti¢ari danas takvu metodu skladanja nazvali
zagetkom polistilizma jer se kombinira nekoliko stilova unutar djela. Sostakovi¢ev Rajok
nastavlja tradiciju svog izvornika, ali provokaciju dovodi na vec¢u umjetnicku razinu
usmjerenu politizaciji umjetnosti. Pretpostavlja se da je Sostakovi¢ na njemu radio od
cetrdesetih do Sezdesetih godina proslog stoljeca, a tijekom njegova Zivota izvodilo se samo
privatno, za obitelj 1 prijatelje. Svoju javnu premijeru dozivjelo je 1989. godine u Moskvi pod
umjetnickim vodstvom Mstislava Rostropovica. Ovo je ujedno jedino djelo za koje je

Sostakovi¢ sdm napisao libreto'®?

. Materijal koji je obradio preuzeo je iz ideja 1 sadrzaja i1z
raznih govora Andreja Zdanova objavljenih u Pravdi 1948. godine. Iste je godine zapodeo
skicirati djelo 1 predstavio ga Isaacu Glikmanu. Kad je 1957. godine Dmitrij Trofimovi¢
Sepilov, tajnik Centralnog komiteta komunisticke partije, na Drugom kongresu sovjetskih
skladatelja pogreSno naglasio prezime Rimskog-Korsakova i1 izazvao salve smijeha,
Sostakovié je stvorio svoj treéi lik i tada je dovrSena zavrina skica djela. Likovi Jedinicin,
Dvojkin 1 Trojkin predstavljaju hijerarhiju prvog, drugog i1 tre¢eg menadzmenta u
organizaciji; istovremeno oznacavaju 1 degradirajue ocjene u Skoli; tre¢e znaCenje
pronalazimo u knjiZzevnosti (gdje je Jedinicin pseudonim Cehovljeva brata Aleksandra, a drug
Dvojkin i Trojkin su likovi u drami Majakovskog Parna kupka'®®); posljednje i mozda
najvaznije znacenje otkrivaju nam inicijali likova koje mozemo povezati s tad aktualnim
politiGarima. Stoga je Dvojkin A. A. (Zdanov), Trojkin je D. T. (Sepilov), a Jedinicin J. S.
(Staljin)'®*. Djelo je napisano za &etiri basa-solista, mali zbor, glazbene aktivnosti (ve¢inom
smijanje i pljeskanje) i klavir. Nema oznaku opusa. Sostakovi¢ je nimalo slu¢ajno odao
hommage Musorgskom i posegnuo za intertekstualnosc¢u i citatnosti narodnih pjesama koje je
kao tehnike propagirao socijalisticki realizam, ali rezultat nije bila opereta kojom bi se vratio

u milost vlasti, nego njegova privatna pobuna.

Na iduéem primjeru vidimo skicu Trojkine epizode. Veéina je obiljezja zadrzana i u

finalnoj verziji, a zna€ajan je upravo pogreSan naglasak na prezimenu Korsakov u izgovoru

181 YAKUBOV, op. cit., str. 148.
182 ibid., str. 136.
183 U hrvatskom prijevodu pojavljuje se i Hladni tus$; u originalu Banja. ,,Majakovski, Vladimir Vladimirovi¢*
u: Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje, Leksikografski zavod Miroslav Krleza.
18 YAKUBOV, ibid., str. 151.
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D. T. Sepilova; u normalnim okolnostima naglasak je na prvom slogu, a ovdje je naglasen

srednji slog.

|
Sl
ﬂ'=_
i
L]
L ]
L
L ]
L]
L1
L]
’
-
_|J|
pemee

[flourish]
i il

J."--.l=';|.=‘| = ._- ‘I'H:E.—- 'E'E
== i
et ==
I = S==ihemaec——== ER=sind %

po-ba-go - da-dm ghe [z2] vys - mp - b - bl - e To - va - rhahdea
- = il ] b
> e = | EE
o Glirvks, Tohal koveky,
exie .., L
E= === T+ S

Rim - sky - Kor - - kow
[evjetajeei] zahvaljeme [nasem] drog... na njerovom govors... Glinka, éa.jkuvsk:i.: Rimski-KorsAlcov

Primjer 4.3.4.b: Antiformalisticki rajok, Trojkina epizoda, prva skica'®’

Govore Jedinicina 1 Dvojkina uokviruje glazba koja podsje¢a na puhaci sastav tipi¢an
za javna zbivanja u prvoj polovici dvadesetog stoljeéa u SSSR-u'%¢. Vaznu ulogu, kako je veé

spomenuto u uvodu, ima narodna glazba, kao i1 glazba drugih autora. Tako Cujemo u

Suliko

I

Primjer 4.3.4.c: melodija pjesme Suliko

185 ibid., str. 139.
186 ibid., str. 140.
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U Antiformalistickom rajoku pojavljuju se melodija pjesme Lezginka ili Kabardinka,
znacajna po tome S$to je ista naSiroko koriStena za komic¢nu pjesmu nepristojnog sadrzaja.

Potencijal za parodiju pojacao se dodavanjem ruskog teksta na kavkasku melodiju'®’.

Lezginka { Kabardinka)
Alleg ro con brio
! —'—|__—'—+-'—\.I L 1
ﬁ 1 Pt | 1 1 i;__-i - == = = 1 1 1 |
%—J AR B S SRS = N S S s S S — —
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Primjer 4.3.4.d: melodija pjesme Lezginka (Kabardinka)

Melodija Kalinke pojavljuje se u Trojkininom dijelu sa stvarnim rije¢ima pjesme.

Ka-ln-kaka-ln-kaka -lin-kamo-ya wveado ya-grdama-ln-kama-ln-kamo-m

[Ealinka, kalinka kalinka moja, u v, moja bobice maline]

Primjer 4.3.4.¢: ruska narodna pjesma Kalinka

U Dvojkinom govoru pronalazimo veliku sli¢nost sa ulomkom Sostakovi¢eve operete

Moskva, Cerjomuski, op. 105, gdje u prvoj sceni prvog ¢ina Boris pjeva svoju veselu

serenadu. Prva skica Rajoka ¢ak je imala i isti tekst!®®,

187 ibid., str. 141.
188 ibid., str. 142.
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Moskva, Cvg}_'f.ﬂ_r_pﬂ;fﬂ;f br. 5. Borisova pjesma-serenada
(a) Boris
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[Boris:La la l1a la la la la la | Samo tebe mije duSa puna
La la la la la la la la | Samo tebe, lala, la!]

(b) Drvojkin
e T I

-

:49%'15

[Crvojkin: La 1a, 1a. 1a, 1a 1a. 13 1a, | Ali naravno da vam je to Sudno.
Lalalalalalala la]

Primjer 4.3.4.1: usporedba ulomka iz op. 105 i Antiformalistickog rajoka
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Jasnu sli¢nost pronalazimo i1 izmedu melodije Dvojkina govora i dueta Borisa i

Lido¢ke iz Moskva, Cerjomuski'®’.

a— I3
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My to - va - d-shschi, tre-bo-yem ot mu-zy -k lra - so-

- - .
1

F
-zya-shehest-va. Vam & - to stmn-no Dae M ko-nech-no, vam stmn-no-&-to

[Mi drugovi, zahtjevamo glazbu hepote i milosti.
Cudno vam je? Da? Panaravno da vam je to éudno ]

(b) Moskva, f&f;,r’mmrfki

[[Naboj je prilitno orbijan! [imajte na umu, | U Hvotu druga nopée nisam takav...]

fc) Moskva, Cer fomuski

[MNina, Nina, Nina, Nina, sama duZa je puna,
Dat cu vam svoje srce samo za jedan pogled!]

Primjer 4.3.4.g: usporedba ulomka iz op. 105 1 Antiformalistickog rajoka

189 ibid.
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Epizoda u kojoj se pojavljuje smijeh prikazana je notnim visinama koje
korespondiraju s motivom DSCH, ali na razli¢itoj transpoziciji'”’. Na taj se nacin, mogli

bismo zakljuciti, sa likovima smije i sam skladatel;.

i
[%f‘ B ]
ha, ha, ha, ha, ha, ha, ha, ha...
;ﬁ_ym:%
R h
= : e e
=] 7 Iz ¥ L
& . e i)
[ha. ha. ha. ha, ha, ha, ha, ha]

Primjer 4.3.4.h: transponirani motiv DSCH u Antiformalistickom rajoku

Posudivanje od Tihona Hrennikova (tekst pjesme napisao je Mihail Matusavski)
vidljivo je nekoliko taktova prije Trojkinih rijeéi: ,,Glinka, Cajkovski, Rimski-KorsAkov”; ta

je pjesma nastala za film Vjerni prijatelji (1954.) redatelja Mihaila Kalatozova'®!.

(a) T.Hrennikov: Reci cemo vam

a b

& - o | | | - : |
St e i

- : - T

My vam ra& - a - ghem, keak my za 58 I
%L ; | _d' TT & s i : PR E
L ¥ T = 1 | —F - :
..L'_'.. r3 ra 'I r.3 d ra " J— = Fa r.a

[Feci cemo vam, kako smo se naselili. ]

190 ibid., str. 141.
191 ibid., str. 144.
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{b) Sostakovié: Antiformalistic ki rajok
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[Glinka, ﬁajknvskj__ Fimski-Korsakov...]
(©) Sostakovic: Antiformalisticki rajok
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[Glinka, ﬁajkovskj__ Fimski-Korsakov._. ]

Primjer 4.3.4.i: usporedba pjesme iz filma Vjerni prijatelji 1 ulomaka Antiformalistickog

rajoka

Trijumfalno finale ostvareno je uz neprirodno sporu melodiju koja je preuzeta iz
Planquettove operete Les Cloches de Corneville'®?. Radi se o Serpolettinoj pjesmi koja u
kontekstu Rajoka poprima rugajuéi karakter, a vrhunac djela ostvaruje se kad Serpolettine
rijeci: ,,pogledaj ovdje, pogledaj ondje, zar ti se ne svida to Sto vidi§?*“ shvatimo kao

ukazivanje na prisutnost misticnog Staljina koji joS uvijek nastavlja borbu protiv burzoazije

(a disidente Salje u kampove).

192 ibid. str. 146.
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B. Planquette, Les Cloches de Corneville
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[Serpoletta: pogledaj ovdje, pogledaj ondje, zar ti se ne svida to Sto vidiE?]

Primjer 4.3.4.j: Serpolettina pjesma iz operete Les Cloches de Corneville Roberta Planquetta

ZavrS$nu scenu mozemo povezati s anegdotom preuzetom s okupljanja 1935. povodom
otvorenja Lenjingradske Kuce knjizevnika, za Ciju je prigodu napisana parodija Blagdansko

okupljanje pod autorstvom dramati¢ara Jevgenija Svarca'®?

. Na otvorenju su prisustvovali
mnogi knjiZzevnici koji su se nasli u parodiji, pa je tako pisac Mihail Kozakov izaSao na scenu
nosec¢i suknju te zavrSio stihovima: ,,pogledaj ovdje, pogledaj ondje, zar ti se ne svida to Sto
vidi§ ondje?. 1z istog razloga mogu se povuci i druge paralele izmedu Antiformalistickog

rajoka 1 Svarcove drame.

193 ibid.
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Sostakovi¢ev jedini libreto pro$ao je mnogo dotjerivanja i pomnih oblikovanja.
Jedinicin uvod koristi se duplim negacijama, karakteristi¢nima za Staljinove govore, te se Cak
pojavljuje i trostruka negacija (,,Antisocijalisticki skladatelji, buduci da su ustavno formalisti,
ne mogu, ne mogu ne pisati formalisti¢ku glazbu*)!*. Dijelovi govora Dvojkina preuzeti su
iz ve¢ spomenute govorancije Zdanova. U nastavku slijedi usporedba originalnog govora i

libreta na engleskome jeziku.

Zhdanow: ‘I do not intend to include dissonance or “‘atonality’” in this analysis, although
“atonality” is very fashionable just now. (laughter and commotion in the hall)’. (132)

Dwoikin: ‘I do not intend in my address to include dissonance (laughter) or atonality
(laughter) in the considerations we have heard here.” (figs. 15-16)

Zhdanov: Y ou are perhaps surprised to hear that in the Bolshevik Central Committee we
demand in music beauty and elegance? What a frightful thought?! But this & indeed no
slip of the tongue. We really are declaring that we insist on beautiful, elegant music . . .’
(14 3). Is this not so" (144)

Dwoikin: ‘Comrades, we demand of music beauty and elegance. Do vou find this strange?
Yes? Well, of course vou do. It does seem strange to vou . . . as if something was wrong
here. Well it is as [ have said. | have made no slip of the fongue. We do insist on
beautiful elegant music.” (figs. 17-18)

Zhdanov: ‘It must be said, straight out, that there are a great number of works by
composers of today . . . that often remind one, pardon the crudity of the expression, of a
dentist'’s drill, or mmcthne:: of a mobile gas chamber. We simp]y cannot stand it, believe
vou me! (laughter, applause).’ (143)

Dwoikin: “This music s not harmonious, it is not elegant, it is it s—like a dentist’s drill!

Or, or, like a musical mobile gas chamber. (general laughter). (5 bars before fig. 2o and the
start of fig. 20)

Zhdanov: ‘The music of the opera & far removed from, and alien to, the folk art of the
people of the Northern Caucasus . . . If during the oourse of the action there is a lezginka,
the music provided for it bears no relation to the lezginka we kmow and love. In his
pursuit of novelty at all costs the composer has made up some lezginka music of his own,
music that is illogical, boring, has much less to it and is far less beauntiful than the normal
folk music of the lezginka' (6)

Dvaikin: ‘Moreover, Comrades, [ have to say to you that in Caucasian operas there
should be a genuine lezginka. . . . In Cancasian operas the lezginka must be simple, and it
must be well known; it must be spirited, plain and popular. And it must be Caucasian. It
must be authentic, it's got to be anthentic . . . (figs. 22-6)

Primjer 4.3.4.k: usporedba originalnog govora Zdanova i libreta Antiformalistickog rajoka

(na engleskom jeziku)'*®

194 ibid., str. 152.
195 ibid., str. 152/153.
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Za Trojkin govor ipak su ve¢inom preuzete re¢enice Zdanova, a ne Sepilova govora,
sa Prvog kongresa sovjetskih skladatelja; medu kojima je najznamenitije nabrajanje imena
klasi¢nih ruskih skladatelja s pogresnim naglaskom. U Trojkininom dijelu pojavljuje se i
melodija Kalinke, gdje Sostakovi¢ ubacuje i Glinku. Time stvara aluziju na komi¢nu pjesmu
autora V. F. Odojevskog posveéenu Glinki, gdje se spominje Glinka u negaciji (Ne-
Glinka)!'®®. Neglinka je bio i kolokvijalni naziv jednog prolaza u centru Moskve. Aluzija je
stoga i glazbena i topografska ili, drugim rije¢ima, viseznaéna, §to pokazuje Sostakoviéevo
umije¢e. Na slian nadin Sostakovi¢ u tekst ubacuje i trgove Feliksa Dzerzinskog (danas
Lubjanka, nekadasnje sjediste obavjestajne sluzbe) i ,, Tisinku* (gdje se nalazio pritvor)'®’.
Autor si je dao truda i1 u predgovoru, koji se najceSce Cita prije izvedbe Antiformalistickog
rajoka, s podnaslovom ,0Od izdavaca®“; tamo spomenuti pojedinci prototipovi su
visokopozicioniranih partijskih duznosnika na podrucju knjizevnosti 1 umjetnosti, a satiricno
je 1 imenovanje institucija (npr. Ministarstvo ideoloske Ccisto¢e ili Odjel muzicke

sigurnosti)!'?®,

Sostakoviéev Antiformalisticki rajok je satira majstora potjeranog u podzemlje, koji
bolno prozivljava svoju sudbinu, ali unutar sebe pronalazi snagu da se izdigne nad
progoniteljima smijuci se, kako bi se potajice moralno ocistio i1 spasio se, dok se istovremeno

199« _ takav opis odgovara okolnostima Sostakoviteva Zivota tijekom javne

»Kaje“ u javnosti
osude 1948. godine, kad je nastala prva skica Rajoka. Upravo je to bitna razlika izmedu
Musorgskovog i Sostakovi¢eva Rajoka; dok se prvi bavio skladateljima suprotna misljenja,
potonji je skladao politicku satiru 1 na taj nacin svjesno politizirao umjetnost kako bi se,

paradoksalno, borio s onima koji su tu istu umjetnost pokuSavali politizirati.

196 ibid., str. 154.
197 ibid., str. 155
198 ibid., str. 156.
199 ibid., str. 150.
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4.4. Glazbeni jezik

U svom ¢lanku Stephen C. Brown® primjenjuje teoriju intervalskih klasa na
Sostakoviteva djela, koja se manifestira pomoéu koncepta dvojnog intervalskog prostora®!
(engl. dual interval space, DIS ili njem. Tonnetz). Navedeni plan pruza okvir za iscrtavanje
melodija i harmonijskih progresija, a na isti se mogu primijeniti tehnike poput inverzije ili
simetrije po odredenoj osi. Nakon analize Sostakovi¢evih radova iz raznih razdoblja Brown
je dosao do zakljuéka kako Sostakovi¢ odredene intervalske klase (ako je o njima uopée rije¢)
koristi ¢es¢e od drugih; konkretno, radi se o intervalima male sekunde 1 Ciste kvarte koje
nerijetko pronalazimo §to kao horizontalnu, a Sto kao vertikalnu komponentu tematskog
materijala. Navedenu tvrdnju mozemo dokazati usporedbom dviju sonata, jedne s pocetka
karijere i jedne za vrijeme srednje dobi te ulomka iz Cetrnaeste simfonije iz kasnijeg

stvaralaStva.

{b}
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Primjer 4.4.a: teorija intervalskih klasa na primjeru Sonate za klavir br. 1, op. 12 Dmitrija

Sostakoviéa (1. stavak, taktovi 83-89)

200 Stephen C. BROWN, ,.ic1/ic5 Interaction in the Music of Shostakovich®, Music Analysis, vol. 28, br. 2/3
(2009), str. 185.
201 prijevod autorice
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Primjer 4.4.b: teorija intervalskih klasa na primjeru Sonate za klavir br. 2, op. 61 Dmitrija

Sostakovi¢a (2. stavak, taktovi 1-3)
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Primjer 4.4.c: teorija intervalskih klasa na primjeru Cetrnaeste simfonije, op. 135 Dmitrija

Sostakovica (orkestralna redukcija, 3. stavak, oznaka 50)

U primjeru 4.4.a naglaSeni tonovi fraze, koji ujedno predstavljaju okvir melodijskog
kretanja, ve¢inom c¢ine intervale male sekunde (T1) i Ciste kvarte (T5). U primjeru 4.4.b u
desnoj ruci pronalazimo dvije Ciste kvarte; jednu slizano od c, a drugu uzlazno, a potom se
isti motiv seli niZze za interval male sekunde. U primjeru 4.4.c vibrafon solo donosi melodiju
sastavljenu od ciste kvarte ili njenog obrata (a), a kad se analizira njihov medusobni odnos,
vidimo da su iste udaljene za malu sekundu razmaka te rasporedene u retrogradno

simetricnom nizu (b).

Americ¢ki muzikolozi 1 teoretiari (medu kojima Brown istice Petera Childa) tvrde
kako je Sostakovi¢ odabrao &istu kvartu (TS5) kao gradivni materijal jer je na taj nadin

prirodno povezao registre, a malu sekundu (T1) kako bi razradio i povezao melodiju s

202

pratnjom 203

. Medutim, Brown tvrdi da se ista teorija moZe primijeniti i na makro razini*”,

202 ibid., str. 192.
203 ibid., str. 200.
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odnosno na oblikovanje samog djela i to je mozda najjednostavnije prikazati na kratkoj formi

kao Sto je stavak iz Aforizama, op. 13.
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Primjer 4.4.d: Aforizmi, op. 13, br. 5 Marche funébre Dmitrija Sostakovi¢a

Organizacija intervalskih visina moZe se podijeliti na tri dijela; u prvom dijelu (Part 1)
naznacen je akord c-e-g, a zatim slijedi kromatsko silazenje tonova koji se moze sazeti na

idu¢i nacin (pod uvjetom da se ostali tonovi tretiraju kao zanemarivo prosirenje melodije):
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Primjer 4.4.e: sazimanje tonskih visina i intervalskog kretanja op. 13, br. 5

U drugom dijelu (Part 2) Sostakovié razraduje motive i §iri melodijski okvir. Taktovi
9 1 10 augmentacija su pratnje iz 6. takta, a isti intervalski odnos nalazi se u 4. kao i u 13.
taktu. Skok za Cistu kvartu silazno iz 2. takta pronalazimo u inverziji u 12. taktu, a kad se
tomu pridoda idu¢i ton, onda pronalazimo analogiju 1 s taktovima 13-14. Daljnjom analizom
zakljuCujemo da je sav materijal iz drugog dijela nastao razradom motiva iz prvog dijela. U
trecem dijelu vraca se uvodni akord c-e-g kao (gotovo) kontinuirano trajanje do kraja djela, a
suprotstavlja mu se napuljski akord des-f-as koji je, kako znamo, udaljen za malu sekundu
vise. U 33. taktu ubacen je es koji se suprotstavlja tonu e u gornjem glasu kao reminiscencija

na uvod, a iznosi 1 odgovor kao §to je bio slucaj 1 u 4. taktu.

Kad intervalsku organizaciju cijelog djela prouc¢imo u kontekstu teorije o intervalskim
klasama, mozemo zakljuciti da se melodijska zaliha ove skladbe nalazi u podru¢ju DIP-a
oznacenog na slici na iducoj stranici te da su kvarta (njen obrat) i sekunda uistinu dominantni
intervali pri oblikovanju melodije. Na taj nacin dobiveni heksakordi ¢ine okosnicu svakog
dijela skladbe, ali ne iskljuc¢uju ostale tonske visine (Sto je prikazano na primjeru 4.4.f na
iducoj stranici). Medutim, Brown?** zaklju¢uje da su kasnija Sostakoviteva djela teZila
isklju¢ivo uporabi visina iz odabranog heksakorda, za §to je primjer ve¢ spomenuti ulomak

Cetrnaeste simfonije (primjer 4.4.c).

204 ibid., str. 216.
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Primjer 4.4.f: Dvojni intervalski prostor graden od malih sekundi 1 Cistih kvarti kao podloga

zaop. 13, br. 5

O Sostakovigevoj glazbi je puno logiénije govoriti u kontekstu novoklasicizma $to se
odrazava i u formama i oblicima koje koristi, a to su sonatni oblik, rondo i pjesma. Pojavljuju
se 1 barokne tehnike kao §to je imitacija — na primjeru Osmog kvarteta mogli smo vidjeti kako
se razvija u pravu fugu. Pa ipak, u svojim je poecima Sostakovi¢ eksperimentirao s tada
suvremenim tehnikama kao $to su pointilizam i1 dvanaesttonska metoda. Njima se vratio u
svom kasnijem stvaralaStvu, u djelima nastalim nakon 1967. godine, no vazno je napomenuti

da se pojavljuju u ulozi stvaranja melodije, a ne strukture?’’

. U svom je srednjem razdoblju
Sostakovi¢ koristio moduse, a da bismo razumjeli o cemu se radi, za poCetak ¢emo objasniti

njihovu definiciju.

Prema Yuriyu Kholopovu?*®, modus u ruskoj glazbenoj tradiciji ¢ini odredeni zvuéni
materijal, raspored glazbenih elemenata te isticanje estetskih odnosa mjere, proporcija i
sukladnosti, ali jednako je vazna i individualizacija konkretnog modusa u skladateljevom
radu koja otkriva bogatstvo mogucnosti Sirenja u ve¢u modalnu konstrukciju. Kad se shvati u
takvom kontekstu, modus ima nekoliko dimenzija: svoju ljestvicu, funkciju 1 intonaciju, pri
¢emu posljednje predstavlja emocionalne, socijalne i povijesne odnose. Proucavanje ruskih

modusa zapocelo je pocetkom dvadesetog stoljec¢a, u cemu je prednjacio Boleslav Javorski

205 Yuriy KHOLOPOV, ,,Form in Shostakovich's instrumental works*, u: Shostakovich Studies, ur. David
Fanning, New York: Cambridge University Press, 1995, str. 75.
206 Ellon D. CARPENTER, ,,Russian theorists on modality in Shostakovich's music*, u: Shostakovich Studies,
ur. David Fanning, New York: Cambridge University Press, 1995, str. 77.
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207 Njegove su

koji je 1908. godine izdao djelo pod nazivom Struktura glazbenog govora
ideje preuzeli i razradili skladatelji i teoretiCari Juri Tjulin i Boris Asafjev koji su doprinijeli
shvacanju modusa ne samo kao jednog od elemenata glazbe, ve¢ nacina poimanja umjetnicke
ideje. Muzikolozi se slazu da su Sostakovievi modusi dijatonski i linearni, ali jo§ uvijek nisu
dovoljno istrazeni da bi se donio vjerodostojan zaklju¢ak o njihovoj strukturi ili ulozi. Ipak,
uzmimo za primjer pocetak drugog stavka Devete simfonije gdje je melodija povjerena

klarinetu.

Moderato J =208
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Primjer 4.4.g: Deveta simfonije, op. 70, 2. stavak, t. 1-30

V. V. Burda®® objasnjava melodijsku zalihu iz koje Sostakovié crpi tonske visine

pomocu bimodalne teorije; u ovom konkretnom slucaju radi se o ljestvici koja je kombinacija

207 ibid., str. 79.
208 ibid., str. 101.
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prirodnog h-mola (na primjeru engl. natural minor) i alteriranog modusa kojemu je dodan jo§
jedan ton kako bi sacinjavao nizove polustepena (engl. lowered mode). Rezultat je ,bimodus*

na tonu h koji sadrzava svih dvanaest tonova kromatskog totala**’.

Lowered mode

g‘;:_:;—_‘—;,_—i.,—i—:ﬁ.);_—a TEe——
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S he

MNatural minor ]

Primjer 4.4.h: izvedeni modus iz melodije 2. stavka Devete simfonije, op. 70

O porijeklu modusa mozemo samo spekulirati i ne moZzemo ih tumaciti kao
jednoznac¢ne pojave; istovremeno zvuce poznato, ali i neprirodno te obogacuju harmonijski
spektar Sostakoviéeva glazbena jezika. Iz gornjeg je primjera moguée prepoznati
Sostakovievu praksu snizavanja ljestviénih stupnjeva koje su proucavali ruski teoreticari
Lev Mazel 1 Aleksander Dolzanski, a koju je S. C. Brown nazvao modalnim sniZavanjem
(engl. modal lowering)*'°. To je u osnovi frigijski modus kojem je sniZen &etvrti ton
(prikazan na primjeru 4.4.1), ali mogu se sniziti 1 ostali ljestvi¢ni stupnjevi, ¢ak 1 gornja
tonika. Primjeri takozvanog ,,pooStrenog® (engl. intensified) ili ,,snizenog® (engl. lowered)
frigijskog modusa pronalazimo u brojnim Sostakovi¢evim djelima od kojih je veé spomenut

drugi stavak Devete simfonije, a na iducoj se stranici nalaze jo$ njih par.
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Primjer 4.4.1: ,,snizeni* frigijski modus

2V°9 Takoder mozemo primijetiti kako je prvi tetrakord alteriranog modusa (/owered mode) kompatibilan sa
Sostakovicevim glazbenim monogramom.

219 Stephen C. BROWN, |, Tracing the Origins of Shostakovich's Musical Motto*, Intégral, vol. 20 (2006), str.
74.
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[0134]

Primjer 4.4.k: Sonata za klavir br. 2, op. 61, uvod u zadnji stavak (1943.)

S. C. Brown razlikuje alteracije koje su nastale gore opisanim modalnim snizavanjem
te one koje su rezultat modalnog sudara®'’. Veé u Sostakovievoj Prvoj simfoniji
pronalazimo primjer sudara koji je posljedica horizontalnog provodenja motiva sa snizenim
ljestviénim stupnjevima uz istovremeno zvucanje (dijatonskog) akorda tonike (primjer 4.4.1).
Nadalje, u nekim slucajevima kada nije moguce odrediti jasan tonalitetni centar, moguce je
govoriti o tehnici ljestvicnog suzavanja (engl. scalar tightening) koje se manifestira kao
reduciranje segmenta ljestvice na uzi raspon®'2. Na primjeru 4.4.m vidimo motiv vrlo sli¢an
kasnijem monogramu DSCH kojeg ¢e Sostakovi¢ razviti, ali ne moZe se protumaciti niti kao
posljedica modalnog snizavanja niti kao posljedica modalnog sudara, ve¢ postoji u kontekstu

lebdecée tonalitetnosti koja obuhvaca skoro cijeli kromatski total (osim tona cis)?!?.

211 ibid., str. 79.
212 ibid., str. 81.
213 ibid., str. 82.
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Primjer 4.4.m: Sest romansa na tekstove japanskih pjesnika br. 5, op. 21, t. 8-12 (1928.-
1932.)

Kombinacijom navedenih tehnika (modalnog sniZzavanja, sudara i1 ljestvicnog
suzavanja) nastaje tipi¢an zvuk Sostakovi¢eve glazbe: dijatonika profirena variranjem
modalnih elemenata. Naposlijetku kulminira saZimanjem na jedan jedini prepoznatljivi
tetrakord h-c-d-es (koji tvori monogram DSCH) koji smo analizirali u Osmom gudackom
kvartetu. Medutim, vaZno je napomenuti da se Sostakovi¢ uporabom opisanih tehnika i
metoda ne zaustavlja samo na izgradnji prepoznatljivog glazbenog idioma, ve¢ ih koristi kao

nedjeljive od forme djela.
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Buduéi da smo identificirali temeljne pristupe pomocu kojih je Sostakovi¢ oblikovao
svoja djela, ostaje pitanje dojma kojeg ta ista djela ostavljaju na slusatelja, a koje se takoder
moze smatrati ravnopravnim ¢imbenikom glazbenoga jezika. Radi se prvenstveno o ironiji i,
u nedostatku bolje rije¢i, obmani koju cujemo, no ne mozemo ju definirati jasnim
parametrima s obzirom da obuhvacéa razne izvanglazbene ¢imbenike kao Sto su vrijeme i
okolnosti nastanka te kulturoloske prakse?'*. Veé¢ od pocetka karijere ,transformacija i
parodija, srediSnje kategorije formalisticke teorije knjizevnosti, dobile su u stvaralastvu
Dmitrija Sostakovi¢a stvaralacki znagaj?'®. U istom tekstu H. Danuser spominje i tehniku
glazbene karikature koju je Sostakovi¢ upotrijebio za kritiku protivnicke ideologije odmiduéi
se od formalizma ka realizmu. Takva strategija skladanja zvala se ,,za radni stol* jer se djela
nisu mogla izvoditi javno te su se najces¢e cuvala za bolja vremena, a ponekad 1 izvodila za
uzi krug prijatelja®'®. Djela koja se unato¢ tome jesu izvela imaju visestruko znacenje koje se
moze interpretirati na razne nacine (vidi ezopovski stil u poglavlju 4.3.). J. Gerstel 1 D.
Fanning navode Desetu simfoniju (primjer 4.4.n) kao primjer ironi¢nog portretiranja Staljina
pomoéu freneticne melodije i to, nimalo slu¢ajno, nedugo nakon njegove smrti’!’.
,Sostakovi¢ev glazbeni jezik postaje sve vise i vise difuzan; djelo kao §to je Deseta simfonija

govori publici kako se osjeéati, ali ne nuzno i zasto**'%.

U konacnici, pitanje glazbenog jezika (kao i stila) jo§ uvijek ostaje otvoreno. Tu
dolazi na misao zanimljiv Jankélévitchev?!® komentar koji je glazbu opisao kao paradoks koja
svoje znaCenje pronalazi u tome $to nema znacenje; zato Sto se pojavljuje samo kako bi
nestala??’. Za nesto tako nestalno i subjektivno, iznenadujuée je puno analiti¢ara koju istu
pokusavaju Sto preciznije definirati. Zato je mozda jedno od najljepsih obiljezja glazbe
upravo ono Sto sami cujemo, Sto ostaje s nama kad djelo zavrsi te tako prepoznajemo

skladateljevu vjestinu.

214 Jennifer GERSTEL, ,,Irony, Deception, and Political Culture in the Works of Dmitri Shostakovich®, Mosaic:
An Interdisciplinary Critical Journal, vol. 32, br. 4 (1999), str. 36.
215 Hermann DANUSER, ,,Glazba i politika u Sovjetskome savezu®, u: Glazba 20. stoljeéa, Zagreb: Hrvatsko
muzikolosko drustvo, 2007, str. 235.
216 GERSTEL, op. cit., str. 37.
217 ibid., str. 44.
218 ibid., str. 46.
219 V]adimir Jankélévitch (1903. — 1985.), francuski filozof i muzikolog
220 Carlo MIGLIACCIO, ,,The Philosophy of Music in the 20th Century*, Rivista Italiana di Musicologia, vol.
35, br. 1/2 (2000), str. 198.
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Slika 4.4.n: Deseta simfonija, op. 93, ulomak drugog stavka (1953.)
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5. UTJECAJ I RECEPCIJA

Na svjetskoj, kao i na sovjetskoj razini Sostakovié je prihvaéen kao priznati skladatelj.
U SSSR-u djelomi¢no su ga smatrali disidentom, a na Zapadu otudenim modernistom;
medutim, oba ga pristupa svode na razinu stereotipa. Sostakovi¢ je ustvari bio intelektualac
osjetljiv na nepravdu i politicku represiju, ali je istovremeno cijenio sudjelovanje u drustvu i
solidarnost medu ljudima®?'. , SostakoviGeva zrela ideja umjetnosti, u kontrastu s egoisti¢nom

«222

tradicijom zapadnjackog modernizma, bila je bazirana na sluzenju, a ne otudenju“““~ ¢ime je

ostvario svoju ulogu u drustvu.

Sostakoviteva recepcija za vrijeme Zivota moZe se, vise-manje, svesti na onu odanog
komunista koji je cijeli zivot posvetio razvoju sovjetske glazbe 1 humanistickih ideala poput
mira medu narodima. Tako se smatra najuspjesnijim sovjetskim skladateljem, Sostakovi¢a
nisu odmah prepoznali u domovini. Kad su mu se djela prvi put izvodila na Konzervatoriju u
Moskvi 20. ozujka 1925. (radilo se o Klavirskom triju, op. 8, T7i fantasticna plesa, op. 5, Tri
komada za violoncelo i klavir, op. 9 1 Suiti za dva klavira, op. 6), dozivjela su loSu

223

recepciju . Medutim, tada se upoznao s teoretiCarem i pijanistom Boleslavom Javorskim

koji mu je pomogao organizirati niz koncerata u Moskvi idu¢e godine koji su bili znatno

uspjesniji za Sostakovi¢a te su njegova djela bila odobrena za tiskanje??*

. Nevideni uspjeh
dozivjelo je njegovo prvo orkestralno djelo — Prva simfonija u F-duru, op. 10 — na svojoj
praizvedbi u Lenjingradu 12. svibnja 1926. godine, a spomenuti je datum Sostakovi¢
obiljezavao slavljem do kraja zivota®?>. Cak su i kriti¢ari kojima se djelo nije svidjelo, poput
N. N. Strelnikova i M. M. Sokolskog, prepoznali nevjerojatan talent 1 potencijal mladog
devetnaestogodisnjeg skladatelja. Njegova je Druga simfonija posvecena desetoj obljetnici
Oktobarske revolucije takoder dozivjela entuzijastiCan uspjeh, ali nije se ustalila na

6

repertoaru Lenjingradske filharmonije??S. Sljede¢a velika uspjesnica bila je opera Lady

Macbeth Mcenskog okruga za koju su kritiari imali velika ocekivanja cak 1 prije premijere

221 Richard TARUSKIN, ,.“Shostakovich and Us*, u: Shostakovich in Context, ur. Rosamund Bartlett, New
York: Oxford University Press, 2000, str. 28.
222 ibid.
223 Laurel E. FAY, Shostakovich: A Life, New York: Oxford University Press, 2000, str. 27.
224 ibid., str. 31.
225 ibid., str. 32.
226 ibid., str. 44.
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22. sije¢nja 1934. godine’”’. ,Nije bilo sumnje da je Lady Macbeth Mcenskog okruga
predstavljala ponosnu prekretnicu u povijesti sovjetske glazbe. Dan nakon premijere, novine
su s pompom govorile o njenom izuzetnom uspjehu; producenti, i najznacajnije skladatelj,
bili su pozvani na pozornicu ne samo na kraju ¢inova, nego i izmedu pojedinih scena*?%%.
Uskoro se pretvorila u internacionalni uspjeh s izvedbama u Stockholmu, Pragu, Londonu,
Ljubljani, Ziirichu, Kopenhagenu, a do 1936. dozivjela je osamdeset i tri izvedbe u
Lenjingradu i devedeset sedam u Moskvi, §to je skladatelju donijelo poveéi profit*?. 1z tog je
razloga anonimni uvodnik Pravde koji je izaSao 28. sijecnja 1936., a u kojem se napada Lady
Macbeth kao ,,zbrka umjesto glazbe®, okirao sovjetsku umjetnicku zajednicu®’. Sostakovi¢a
su optuzili za formalizam, a kao glavni dokaz naveli su uspjeh opere kod burzujske publike

na Zapadu. Iako je Sostakovi¢ vratio ugled svojom Petom simfonijom, malo je nedostajalo da

i to djelo postane Zrtvom politi¢kih interferencija®’.

Zahvaljujuéi okolnostima nastanka, Sedma simfonija Dmitrija Sostakovi¢a premasila
je sva ocekivanja Sto se tice emocionalnog odaziva i nadahnuca te je ubrzo postala kulturnom
ikonom i simbolom pravednosti i borbe protiv fagizma?*?>. Osma i Deveta simfonija nisu
nadmasile uspjeh svoje prethodnice; Stovise, Sostakovia su napali za kompleksnost
glazbenog jezika (Osma simfonija) 1 opéenito neispunjena ocekivanja (razocaranost koju je
uzrokovala Deveta simfonija). Cinjenica je da je kao uspjesan skladatelj, voda lenjingradske
Unije skladatelja i profesor imao velik utjecaj na buduce generacije sovjetskih skladatelja 1
ba3 je zato bio glavna meta optuzbi Andreja Zdanova?*?. U teskim godinama koje su
uslijedile Sostakovi¢ se borio za izvedbe koje su morale biti sluZbeno odobrene te je ¢esto
trazio savjete prijatelja prije nego Sto je javno otkrio svoja djela, a mnoga su djela dozivjela
svoje javne izvedbe tek nakon Staljinove smrti. Dvadeset Cetiri preludija i fuge nisu dozivjela
dobru recepciju medu clanovima Unije skladatelja 1951. godine, na ¢ijoj je skupstini djelo
premijerno izveo sam skladatelj***. Glavna je zamjerka bila da je skladatelj posegnuo za

rezerviranom konstruktivistickom kompleksnosti i stoga nije proSao ideolosku rehabilitaciju.

227 ibid., str. 75.
228 ibid., str. 76.
229 ibid., str. 77.
230 ibid., str. 84.
231 ibid., str. 104.
232 ibid., str. 131.
233 ibid., str. 156.
234 ibid., str. 178.
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Tijekom 1959. godine Sostakovi¢ je putovao u Sjevernu Ameriku te je posjetio
Washington D. C., San Francisco, Los Angeles, Louisville, Mexico City, Philadelphiu, New
York i Boston kao dio sovjetske delegacije programa kulturne razmjene SAD-a’*. Kad je
1949. godine sudjelovao na Konferenciji za mir u New Yorku, naredili su mu da napusti
zemlju ranije nego S$to je bilo planirano pa su uspjesi koje su nizale izvedbe njegovih skladbi
tijekom drugog posjeta bile dobrodosao kontrast, medu kojima su Koncert za violon¢elo, Prvi
koncert za klavir, Deseta i Peta simfonija. Tijekom mnogobrojnih intervjua Sostakovita su
ispitivali o stavovima prema kritikama Komunisticke partije, kao 1 umjetnickoj slobodi u

SSSR-u, ali slavni sovjetski umjetnik odgovarao je u dobro uvjezbanim frazama?*°.

Nakon 1979. godine, kad je izdano djelo Svjedocanstvo: Memoari Dmitrija
Sostakovica Solomona Volkova, izazvan je niz kontroverzija §to zbog pitanja autenti¢nosti,
§to zbog raznih kontradikcija; od tad zapodelo je intenzivno proudavanje Sostakovi¢a kroz
prizmu njegova odnosa i sukoba s komunistickim rezimom. Ustanovili su se protivnicki

tabori sa S. Volkovom i Ianom MacDonaldom?’

s jedne strane (koji su smatrali da je
Sostakovi¢ disident) te Richardom Taruskinom i Laurel Fay s druge strane (koji su pomno
proucavali skladateljev zivot i djela), pri ¢emu su obje strane posvetile svoje karijere

dokazivanju svojih stavova®*%.

Ve¢ su tijekom Zivota Sostakovi¢a smatrali jednim od najznacajnijih sovjetskih
skladatelja, pa ipak, Gerald Abraham je zaklju¢io kako je tada &etrdesetogodisnji Sostakovig,
iako nesumnjivo nadaren, leZao na lovorikama, odnosno da su Prva simfonija i Lady Macbeth
Mcenskog okruga njegova jedina uspjesnija djela®*°. Osim $to ga optuzuje da ne moze
napisati niti osrednje dobru melodiju, Sostakovi¢ev stil naziva eklektiénim koji poprima
prirodu sarkazma u obliku razli¢itih iluzija®*’. Jednom je prigodom neosjetljivi Schonberg
optuzio Sostakovi¢a da je dozvolio da politika interferira u njegove skladbe, a sli¢an su stav
dijelili 1 Béla Bartok, Virgil Thomson te Igor Stravinski. Sedamdesetih godina proslog
stolje¢a i u Sostakovitevoj se domovini formiralo kolektivno misljenje da njegov glazbeni

idiom ne sadrzi niSta novo, ve¢ se samo neprestano reciklira. Nakon njegove smrti,

235 ibid., str. 213.
236 ibid., str. 214.
27 autor knjige The New Shostakovich
238 Pauline FAIRCLOUGH, ,,Facts, Fantasies, and Fictions: Recent Shostakovich Studies®, Music & Letters,
vol. 86, br. 3 (2005), str. 453.
239 Gerald ABRAHAM, Eight Soviet Composers, London: Oxford University Press, 1946, str. 13.
240 ibid., str. 23.
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Sostakoviéeva se glazba pocela drukéije percipirati. U svom &lanku Pauline Fairclough®*!
pise o fenomenu mitologizacije skladatelja na primjeru Sostakovi¢a koja je zapocela 1979.
godine objavom ranije spomenutog Svjedocanstva, kad se na Sostakovica prestalo gledati kao
na skromnog podanika SSSR-a, ve¢ umjesto toga na ogorcenog disidenta. P. Fairclough
upozorava da Dmitrij Sostakovi¢ ipak nije samo jednodimenzionalan lik, ve¢ osoba koju
objedinjuje mnogo kontradiktornih slika. ,,Sostakovi¢ je bio izgubio mnogo dragih prijatelja i
cijenjenih kolega, bio je prisiljen glumiti sluzbene uloge koje su ga ponizavale te je svjedocio
tomu da je mlada generacija sovjetskih skladatelja izgubila poStovanje prema njemu kako su
se sluzbene odlike gomilale*?*?. S druge strane, svaki je sovjetski skladatelj bio pod izravnim
ili neizravnim utjecajem SostakoviGeva stvaralastva, pogotovo kad se uzme u obzir &injenica
da je teSko bilo cuti glazbu drugih, stranih autora u SSSR-u, Sto je vrijedilo 1 za
zapadnoeuropsku klasi¢nu glazbu, kao i za onu popularnu*®. Sre¢om, znamo da ipak nije
vladala potpuna izolacija izmedu Zeljezne zavijese, koja je Sostakoviéu osigurala donekle
viSeznaénu recepciju®**. S jedne je strane bio zanemarivan u inozemstvu, a s druge
zloupotrebljavan u domovini; moze ga se zvati velikim skladateljem prosloga stoljeca koji je
doprinio razvoju moderne glazbe, ali ga se 1 prozvati za cinika koji se koristio kliSejima.
Izazivao je i1 zaljenje 1 zavist, hvalu 1 prijezir te je, unato¢ tome $to nije imao potpunu slobodu
stvaranja 1 izrazavanja, prihvatio svoje gradanske duznosti kao skladatelj i profesor, ali i
njihove posljedice — §to mozemo vidjeti na primjeru njegovih postupaka nakon javnih osuda

1936. godine 1 1948. godine kada se pritajio 1 prilagodio.

Sostakovievim se nasljednikom smatra Alfred Schnittke (1934. — 1998.) koji je u
svojim djelima prigrlio njegov afinitet ka viSeslojnim aspektima glazbenog jezika’*’.
Sostakovitevi udenici Mieczystaw Weinberg (1919. — 1996.), Boris Cajkovski (1925. —
1996.) i Boris Tis¢enko (1939. — 2010.) takoder su bili pod utjecajem njegova stvaralastva®*°.
U svojim su djelima odali po¢ast Dmitriju Sostakovi¢u te su istovremeno nastavili njegovu

borbu protiv politizacije glazbe u SSSR-u, ali 1 ponudili svoja rjeSenja za temeljni problem

glazbene estetike postmodernizma na koji skladatelji i danas pokuSavaju odgovoriti. Ti§¢enko

241 FAIRCLOUGH, op. cit., str. 452.
242 ibid., str. 455.
243 Shannon L. WETTSTEIN, Surviving the Soviet Era: An Analysis of Works by Shostakovich, Schnittke,
Denisov, and Ustvolskaya, San Diego: University of California, 2000, str. 1.
244 TARUSKIN, op. cit., str. 17.
245 FAY, Laurel, FANNING, David, ,,Shostakovich, Dmitry (Dmitriyevich)*, u: Grove Music Online, 2001
246 peter J. SCHMELZ, ,,What Was ‘Shostakovich,” and What Came Next?*, The Journal of Musicology, vol.
24, br. 3 (2007), str. 298.
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u svojoj Petoj simfoniji koristi motiv DSCH, citate iz istaknutih simfonija D. Sostakovica, ali
i reference na vlastita djela (ukljucujuéi Trecu simfoniju, Klavirski koncert i Petu sonatu za
klavir)*’, ¢ime postize intertekstualnost, odnosno dijalekti¢nost izmedu svoje i
Sostakovieve glazbe. Weinberg je Sostakoviu posvetio svoju Dvanaestu simfoniju koja ne
sadrzi izravne citate kao simfonija Tis¢enka, ali iznosi aluzije na Sostakovi¢ev stil, posebice
na njegovu Cetvrtu simfoniju®*®. Schnittke je svom uzoru posvetio Preludij in memoriam
Dmitrij Sostakovi¢, kao i Tre¢i gudagki kvartet’®. U Preludiju je Schnittke Kkoristio
monograme DSCH, ali i BACH te ih medusobno povezao, ¢ime je zapoceo eksperimentirati s

250

polistilizmom~". U Tre¢em kvartetu Schnittke je upotrijebio motiv DSCH uz citate Stabat

mater Orlanda di Lassa i Beethovenove Grosse fuge®'.
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Primjer 5.a: Preludij in memoriam Dmitrij Sostakovi¢ A. Schnittkea, posljednja stanica

Za vrijeme Sostakovieva Zivota odrzavali su se festivali 1 koncerti na ¢ijim su

programima bila njegova djela, a medu njima se istice Edinburh Festival odrzan 1962. godine

247 ibid., str. 314.
248 ibid.

249 ibid., str. 320.
250 ibid., str. 321.
21 ibid., str. 322.
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gdje je tijekom tri tjedna izveden niz SostakoviGevih retrospektivnih djela®*. Stanovnici
njemackog gradi¢a Gohrischa prili¢no se ponose &injenicom da je ondje Sostakovi¢ skladao
svoj Osmi gudacki kvartet dok se odmarao u prirodnom ljecilistu te su organizirali trodnevni
festival u rujnu 2010. godine povodom pedesete obljetnice Sostakoviceva prvog posjeta®.
Dmitrij Sostakovi¢ posjetio je Zagreb 10. svibnja 1963. godine kad je Simfonijski orkestar
Moskovske drzavne filharmonije izvodio njegova djela u Koncertnoj dvorani Istra®>*. U
Hrvatskoj Sostakovi¢ ima slabiju recepciju u odnosu na inozemstvo?>, a analiti¢ari poput
glazbenog pisca KreSimira BrlobuSa, koji vodi Glazbene sluSaonice Matice hrvatske,

smatraju da je za razumijevanje Sostakoviceve glazbe potrebno razumijevanje vremena i

prilika u kojima je Zivio.

Neki europski stru¢njaci poput Olge Dombrowskaje, Bernda Feuchtnera, Manuela
Gervinka, Elizabeth Wilson and Krzysztofa Meyera okupili su se na simpoziju u Berlinu
2019. godine kako bi pridonijeli istraZivanju recepcije Sostakovitevih djela u 21. stoljeéu®*.
Stoga, mogli bismo zakljuiti da pitanje recepcije Sostakovi¢evih djela ostaje otvoreno.
Budu¢i da komentari koncerata sredinom proslog stoljeca nisu bili toliko opsezni kao danas,
oni ne mogu pruziti detaljan uvid iz kojeg bi se recepcija skladatelja mogla argumentirati, Sto
znaéi da je recepcija Sostakovieva stvaralaitva do danas nedovoljno istrazena®®’.
Analizirajuéi recepciju Sostakovieve Prve simfonije Anusa Voloviek zakljudila je da je toj
skladbi Cesto bilo dodijeljeno manje prostora u glazbenoj kritici nego drugim djelima ili je
vijest o njenom koncertnom izvodenju bila potpuno izostavljena (u odnosu na razdoblje
nakon 1970. godine)®*®. Ipak, moZemo primijetiti da se danas Geice isti¢e Sostakoviteva

povezanost s drustvenim uvjetima vremena u kojem je stvarao.

252 ibid., str. 231.
253 _Shostakovich Festival Gohrisch®, Staatskapelle Dresden.
254 Dvorana je zatvorena 29. prosinca 1973. otvorenjem Koncertne dvorane Vatroslav Lisinski, a kasnije je
rekonstruirana i obnovljena za potrebe Zagrebackog kazalista mladih.
255 Antonija VRANIC, ,,Evokacija nemira“, Vijenac, vol. 265, 29. travnja (2004), Zagreb: Matica hrvatska,
mrezno izdanje.
256 Symposium Reception of Shostakovich in the 21st Century
257 Anusa VOLOVSEK, ,,Recepcija Dmitrija Sostakovi¢a in njegove Prve simfonije na Slovenskem (1947-
2001)“, Muzikoloski zbornik, letnik 38 (2002), str. 71.
258 ibid.
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6. ZAKLJUCAK

Glazba Dmitrija Sostakovia svjedoanstvo je povijesti sovjetske glazbe gdje su
politi¢ko-ideoloska revolucija i1 umjetnost spojeni u utopijsko jedinstvo®>. Njena
neuhvatljivost na psiholoski nijansiranom planu otkriva skriveni Zivot duha u SSSR-u?®, ali i
individualnosti skladatelja koji je najveci dio zivota djelovao u sistemu koji je individualizam
smatrao sumnjivom devijacijom, a ne vrlinom. Unato¢ tome, Sostakovi¢ je razvio svoj
prepoznatljivi stil. Njegovo se stvaralastvo moze nadovezati na tradiciju Beethovena i
Mahlera, dok istovremeno ¢ujemo utjecaje Bachovih djela 1 djela ruskih prethodnika (od
Glinke do Stravinskog), 1 Albana Berga te se uz to tijekom karijere iskristalizirala
Sostakoviéeva zaokupljenost novoklasicizmom, folklorom i popularnim stilovima. Iz
navedenih razloga nemoguce je Sostakovigev stil opisati samo jednim pravcem. Sostakovicev

stil najbolje je opisati kao kombinaciju tradicije, novoklasicizma, modernizma i polistilizma.

Kad se sve uzme u obzir, mozemo zakljuditi da je Dmitrij Sostakovi¢ dokazao kako
umjetnik moze zivjeti 1 stvarati u represivnoj kulturi i1 politickoj atmosferi. Morao se
prilagodavati vlastima i1 prihvatiti kompromise kako bi i dalje skladao te, u konacnici, kako
bismo mi i danas mogli slugati njegova djela. Zrtvovao je svoju umjetni¢ku slobodu; nosio je
masku koju, slikovito receno, nije skidao od 1936. godine, kad su ga prvi put javno osudili,
do kraja zivota — a svoja je promisljanja sakrio u svojoj glazbi. Ne mozemo osporiti
postojanje znaGenja u Sostakovi¢evim djelima (ironija, satira, ezopovski stil, izvanglazbeno
znacenje, aluzije, citatnost i autocitatnost, intertekstualnost, naposlijetku i sam program
djela), ali ga takoder ne mozemo to¢no odrediti. UnatoC postojanju brojnih analiza i
tumacenja njegovih djela, kao i spornih pisanih tragova, moramo prihvatiti zaklju¢ak o
skrivenom znacenju ¢iji se smisao objasnjava sdm od sebe, odnosno da ono treba i ostati —

skriveno.

Sto nam onda ostaje od intenzivnih prou¢avanja Sostakovi¢a? Njegovo nasljedstvo,
koje se ne nalazi u zna¢enju u koje treba proniknuti, ve¢ u posredovanju €istoce ekspresije

koja nam, jednom kad ju &ujemo, govori svakom za sebe. U svoju glazbu Sostakovi¢ je utkao

259 Hermann DANUSER, ,,Glazba i politika u Sovjetskome savezu“, u: Glazba 20. stoljeéa, Zagreb: Hrvatsko

muzikolosko drustvo, 2007, str. 237.

260 David FANNING, Shostakovich: String Quartet No. 8, Aldershot: Ashgate Publishing Limited, 2004, str. 7.
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svoje ideje, ideologije, predrasude, ofekivanja, dozivljaje, promisljanje, znanje i iskustvo. Na

nama je da ih jednostavno — sluSamo.
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