Bostjan Narat

Glasbeno delo in izvedba

Analiza pojmov

Pric¢ujoce besedilo je neke vrste »work in progress«, se pravi, da gre predvsem
za zastavitev vpraSanja in raz¢lenitev temeljnih pojmov. Posledi¢no je seveda
Ze v osnovi obsojeno na nezakljucenost in necelovitost; predvsem razpira polje
analize zastavljenega problema, hkrati s tem pa moj nadaljnji razmislek ome-
juje in usmerja. Ce naj bi mi v kon&ni instanci $lo za sre¢anje s fenomenom
glasbe na polju hermenevti¢nega, bi se v zaCetni fazi raziskave temeljno vpra-
3anje lahko zastavljalo tako: »Kaj je tisto, kar glasbo dela glasbo?« Banalizacija
je tu neizogibna, na nek nacin celo nujna, saj se bo raziskava v osnovi vrtela
okrog izkuSnje glasbenega, ki je najprej banalna,' Sele skozi izvajanje, po-
globljeno posludanje glasbe ali razmi$ljanje o njej pa pridobi neko drugo di-
menzijo. Glasba nas predvsem neobvezujoce obdaja, napolnjuje zvo¢ni prostor
okoli nas in ne glede na njeno sicerSnjo funkcijo, vlogo, ki jo igra v razli¢nih
kulturnih in druzbenih okoljih, umetni¥ko vrednost, zgodovino ostaja najbolj
fascinantna prav kot to neobvezujoce obdajajoCe — preprosto kot zvok. Glasba
me torej ne zanima kot umetnost, kot estetski fenomen, ki bi zahteval vred-
notenje; tudi ne kot kulturni pojav, ki bi ga bilo treba prostorsko in ¢asovno

! Banalna v smislu predznanstvena, predteoreti¢na. Podobno tudi Roman Ingarden: »Izhodisce za
na$a razmifljanja o glasbenem delu so predznanstvena prepri¢anja, ki jih dobimo v vsakdanjem
Zivljenju ob stiku s skladbami, preden se podredimo tej ali oni teoriji.« Ingarden, str. 217.
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umescati. Glasba je v okviru moje raziskave v prvi vrsti zvo¢éni fenomen, le
tako sploSna opredelitev namre¢ omogoca in dopu$fa izstop iz tiste narav-
nanosti, ki glasbo vrednoti, primerja, ume$¢a, ob vsem tem pa se nikoli dejan-
sko ne vpra$a po najosnovnejSih determinantah fenomena, s katerim se sooda.
Opredelitev glasbe kot zvoka je seveda mnogo preiroka, da bi bila lahko
povedna sama po sebi. Zaenkrat v okviru mojega teksta igra vlogo delovne
hipoteze, zaradi Cesar je na tem mestu ne bom natan¢neje problematiziral. Za
zdaj tudi pus€am ob strani vpraSanje, ki ga ta opredelitev nujno implicira:
Kak3na je vloga tiSine v glasbi? TiSina zvok omejuje in s tem dolo&a, definira;
se pravi, da je za organizacijo zvoka bistvenega pomena.? Z natan¢nejso analizo
funkcije tifine v okviru glasbe se bom ukvarjal v nadaljevanju svoje raziskave.

Jasno pa seveda je, da vsak zvok ni glasba. Razmejitev tu o¢itno obstaja, torej
je nujna tudi na teoreti¢nem nivoju. Temeljno vpraanje bi bilo torej treba
preoblikovati nekako takole: »Kaj je tisto, zaradi ¢esar doloden zvok ime-
nujemo glasba?« Oziroma, kaj manjka zvokom, kot so mestni hrup, jelenov
ruk, kricanje prodajalca ¢asopisov, ali pisk policijske pi§¢alke, da jih ne mo-
remo imeti za glasbo? In pa: ali obstajajo okolis¢ine, v katerih so omenjeni
zvoki vendarle lahko prepoznani kot glasba?

Seveda pa je za to, da bi moje odgovarjanje na ta vpra$anja sploh lahko bilo
smiselno, v osnovi nujno, da opredelim in analiziram sam pojem glasbe. Pri tej
analizi bom izhajal iz dihotomije med glasbenim delom (ali skladbo) ter iz-
vedbo, ki jo v svojem delu »Glasbena umetnina in problem njene istovetnosti«
razvije Roman Ingarden. Kriti¢en premislek te Ingardnove delitve je za mojo
nadaljnjo raziskavo bistven, saj me — v kolikor precenim, da je ta dihotomija
smiselna tudi v okviru mojega dela — opremlja s pomembnim terminologkim
vokabularjem. Pojmu glasba se bom torej poskusal pribliZzati s pomocjo poj-
movnega para skladba —~ izvedba.

Ce sledimo Ingardnu, nam kaj kmalu postane jasno, da smo — kadar poslu§amo
glasbo — v neposrednem stiku z izvedbo. To temeljno dejstvo je nespremenljivo
ne glede na to, ali prisostvujemo koncertu, poslu$amo plosco, se sprehodimo
mimo pouli¢nih glasbenikov, ali pa ¢e glasbo izvajamo. NaZa percepcija je
vedno percepcija izvedbe glasbenega dela oziroma skladbe, vsaka izvedba pa
je enkratna, torej neponovljiva in nujno razli¢na od vseh ostalih izvedb iste

2 John Blacking glasbo definira kot »&lovesko organiziran zvok«. Blacking, str. IX.
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skladbe.® Kak3en je potemtakem status glasbenega dela? Na kakSen nacin ob-
staja? Pomislek, da glasbeno delo ne obstaja in da obstajajo samo razli¢ne
izvedbe, je seveda legitimen, vendar pa se kaj kmalu zaplete v protislovije. Ce
izvedbo pojmujemo kot izvajanje skladbe, kar je ustaljeno pojmovanje in splos-
no uveljavljen na¢in uporabe teh pojmov, se ob zanikanju eksistence glasbe-
nega dela kaj hitro soo€imo s hudimi teoretskimi teZavami. Ce ni skladbe, tudi
izvedbe ne more biti, saj ni tistega, kar naj bi bilo izvedeno.* Obstoj skladbe je
torej nujen predpogoj eksistence njenih izvedb, ne pa tudi obratno. Glasbeno
delo obstaja ne glede na izvedbe in lahko nadeloma eksistira, tudi e ni nikoli
dejansko izvedeno. O skladbi, o njenih kvalitetah in lastnostih se lahko vedno
pogovarjamo v sedanjiku, medtem ko je komentar izvedbe vedno komentar
preteklega, 7e izzvenelega.® Skladba obstaja pred, med in po izvedbi, kot taka
pa seveda zahteva razreSitev vpraSanja svojega statusa. Kak¥ne vrste predmet
je glasbeno delo in na kakSen na¢in prihajamo z njim v stik?

Ingarden v svojem premisleku tega problema izhaja iz predpostavke, da je
glasbeno delo neke vrste zvocna tvorba. Besedna zveza se zdi sama po sebi
precej primerna in pomensko ustrezna, vendar pa jo Ingarden uporablja na
nasprotujo¢ si nadin. Ce jo v osnovi povezuje s fenomenom glasbenega dela,®
mu na drugem mestu pomeni izvedbo,’ spet drugje pa jo navaja kot sestavino
glasbenega dela.® Zdi se torej, da se izraz »zvocna tvorba« nanaSa na glasbo na
splosno, ne pa na njene pojavne oblike. Ne glede na to ofitno terminolo$ko
pomanjkljivost, ki jo bom v nadaljevanju svojega teksta Se obdelal, je Ingard-
novi analizi vredno slediti naprej.

Vpra$anja predmetne pojavnosti glasbenega dela se Ingarden loteva na na¢in
izklju¢evanja neprimernih pojmovanj; najprej torej ugotavlja, kaksne vrste
predmet skladba ni. Glasbenega dela v prvi vrsti ne gre enaciti 8 psihi¢nimi
doZivljaji avtorja. Je sicer plod aktivnega ustvarjalnega procesa, ki seveda je
povezan s psihi¢nimi dogajanji in stanji, vendar pa ga kljub temu ne moremo

3 Glej Ad 1.

4 Ingarden, str. 221, 222.

5 Poseben problem na podro&ju teoretiziranja o glasbi v modermem &asu predstavljajo posnetki
izvedb glasbenih del; prvi, ki si to vprafanje zastavlja, je Walter Benjamin v odli¢nem besedilu
»Umetnost v ¢asu, ko jo je mogoce tehni¢no reproducirati«. Sam se s tem ukvarjam na str 8.

6 Ingarden, str, 218.

7 Ibid., str, 225.

& Ibid., str. 253.
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reducirati na psihi¢ni predmet, torej na zavestna doZivetja njegovega avtorja,
saj obstaja $e dolgo po tem, ko avtor prekine kreativni proces, in celo po tem,
ko avtorja ni ved.? Poleg tega je obstoj skladbe neodvisen tudi od percepcije
njene izvedbe — Ze prej je bilo re€eno, da skladba nadeloma obstaja ne glede na
to, ali je kdaj izvedena — se pravi, da je tudi ne moremo obravnavati kot psihi¢ni
predmet v smislu zavestnih doZivljajev poslugalcev.

Ce skladbe ne ena&imo s psihiénimi doZivljaji, jo morda smemo zvesti na njen
zapis, kar pomeni, da partituro pojmujemo kot fizino pojavnost glasbenega
dela in s tem le-to kot fizi¢ni predmet. Ta ideja kaj hitro izgubi svojo kredi-
bilnost. Partitura oziroma na sploSno notni zapis za obstoj glasbenega dela ni
nujen, glasba obstaja, tudi ¢e ni zapisana v notah. Improvizacija kot eden
bistvenih elementov glasbene igre in dejstvo, da vedina kultur zapisa glasbe
sploh ne pozna, sta glavni potrditvi te teze. Partitura je zapis, ki razli¢nim
glasbenikom omogoc¢a izvajanje iste skladbe; je »sistem imperativnih sim-
bolov«,' ki je doloCen z avtorjevim ustvarjalnim aktom in hkrati dolo¢a, kaj
naj bi bilo odigrano. V tem smislu predstavija neke vrste fiksacijo glasbenega
dela; skladba je s partituro — kolikor ta seveda obstaja — ne samo zapisana,
ampak tudi »intencionalno opredeljena«,'" kar pa $e zdale& ne pomeni, da lahko
med glasbenim delom in njegovim zapisom postavimo enadaj. Pa recimo, da bi
to kljub vsem protiargumentom in o&itnim pomanjkljivostim takSnega poj-
movanja predmetne pojavnosti glasbenega dela storili. Katera pa je tista par-
titura, ki dejansko je glasbeno delo? Kateri konkretni zapis je skladba? Je to
morda avtorjev rokopis? Ali pa izvod partiture, ki jo ima med orkestrskim
izvajanjem skladbe na pultu dirigent? IzkaZe se, da razumevanje glasbenega
dela kot fizi¢nega predmeta v smislu njegove fiksacije z notnim zapisom ni
samo poenostavljeno in problemati¢no, ampak naravnost absurdno. V nada-
ljevanju ga lahko torej mirne duSe pustimo ob strani.

Po ugotovitvi, da glasbeno delo ni niti psihi¢ni niti fizi¢ni predmet, se Ingarden
s00¢i e s tretjo moZnostjo. Morda pa so glasbena dela tako imenovani idealni
predmeti, se pravi predmeti, ki so nespremenljivi, zunaj¢asovni, ki nikoli niso
nastali in nikoli ne bodo nehali obstajati, ki torej eksistirajo na nain mate-
mati¢nih entitet.”? Ce sprejmemo tak§no pojmovanje, faktor avtorjeve ustvar-

o Ibid., str. 218.
10 Ibid., str. 249.
1 Ibid., str. 251.
12 Ibid., str. 219, 220.
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jalnosti povsem zanikamo. Avtor (skladatelj, ljudski godec, vra€ ...) je v tem
primeru nekdo, ki skladbo kot idealni predmet nekako prikli¢e iz njenega »ide-
alnega sveta« ter poskrbi za to, da se udejanji pred poslusalci, pomen njegovega
kreativnega akta pa je s tem radikalno minimaliziran in pomeni zgolj odkrivanje
7e obstojeCega. Vendar pa je takS$no zanikanje vloge avtorja karseda proble-
mati¢no. Se celo v okviru etnomuzikologije, ki je v preteklosti zagovarjala
odsotnost avtorstva v okviru ljudske glasbene tradicije in s tem gojila kult
ljudske ustvarjalnosti — ljudska glasba naj bi se porojevala iz nekega ljudstvu
skupnega duha — velja zanikanje avtorstva dandanasnji za zastarelo romanti¢no
predstavo. Avtor je za obstoj glasbenega dela bistvenega pomena; on je tisti, ki
glasbeno delo ustvari. Skladba zacne obstajati s trenutkom kreacije, torej ni
zunajéasovna in je na noben nacin ne moremo obravnavati kot idealni predmet.

Vprasanje modusa eksistence glasbenega dela tako zaenkrat ostaja nerazreSeno
in edino terminolos$ko orodje, s katerim se ta trenutek lahko oboroZim, je kar-
seda sploSna pojmovna zveza zvocrna tvorba, ki pa naj ne pomeni niti izvedbe
niti skladbe, pac pa naj zaznamuje glasbo nasploh. Fenomenologija glasbenega
dela trenutno ostaja ob strani in zdi se, da vprasanje o naéinu obstoja skladbe ni
razre$ljivo v okviru standardnih fenomenologkih kategorij. Na tej to¢ki se lahko
strinjam edinole s tezo, da glasbeno delo obstaja in da se tako po modusu
obstoja kot po svoji pojavnosti razlikuje od izvedbe. To strinjanje pa od mene
zahteva §e bolj natancen premislek odnosa med tema dvema pojmoma. Znova
se torej vraCam k analizi razlikovanja med glasbenim delom in izvedbo.

Ingarden razlikovanje med skladbo in njeno izvedbo predstavi na ve¢ nadinov;
navedel in komentiral bom §tiri.

1. Izvedba je »individualni potek (proces), ki se razvija v ¢asu in je enopo-
mensko ume$€en v njem«.” Izvedba je enkratna; njena dobesedna ponovitev
ni mogoca.

Skladba oziroma glasbeno delo je »predmet, ki traja v Casu, pri €emer »vsi
deli skladbe obstajajo hkrati«.'* Skladba obstaja kot celota vseh svojih delov,
pri Eemer je nasledstveni red teh delov odvisen od avtorja; ta éasovna struktura
skladbo karakterizira in hkrati zapoveduje izvedbi.

13 Ibid., str. 223.
4 Ibid,, str. 228, 229.
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2. Izvedba je akusti¢ni proces, ki je odvisen fizi¢ne in psihi¢ne dejavnosti
izvajalca.

Skladba je od omenjenih dejavnosti neodvisna.

3. Izvedba je umes¢ena v prostor, kar pomeni, da je determinirana s prostorom,
v katerem se izvaja, predvaja, poslusa.

Skladba od prostora ni odvisna; niti njena eksistenca niti njena pojavnost nista
prostorsko dolodeni.'”

4. Tzvedbo prepoznavamo kot mnoZico slu$nih pojavov oziroma slusnih vide-
zov. Glede na nadin in pogoje poslu$anja se njena percepcija torej spreminja.

Glasbeno delo ni tukaj in zdaj razvijajo¢ se akusti¢ni pojav; torej ni odvisno od
nacinov in pogojev poslusanja.

Navedeni nacini razlikovanja zahtevajo komentar, delno pa tudi aktualizacijo.

Ad 1. Teza o asovni umesS¢enosti izvedbe in nemoZnosti njene ponovitve je
sama po sebi dovolj razumljiva. Tehni¢ni razvoj pa pred teorijo postavlja novo
vprasanje: Ali je na nosilcu zvoka zabeleZena izvedba fiksirana v tem smislu,
da vnovi¢no posluganje pomeni ponovitev? Ingardnov spregled tega problema'®
ne izkljuduje dejstva, da izum fonograma teoretsko situacijo dejansko zaplete.
Ce upostevamo, da je izvedba odvisna od kopice okoli$¢in, med katerimi so
nekatere vezane tudi na percepcijo, se zdi, da enkratnost in neponovljivost kljub
mozZnosti veCkratnega poslu$anja ostajata bistveni znacilnosti izvedbe. Per-
ceptivna sposobnost poslusalca, njegova trenutna naravnanost, pocutje, pogoji,
v katerih poslu$a posnetek; vse to vpliva na nacin, na katerega posluSalec
dojema dologeno izvedbo. Vendar pa je treba biti pri premisleku tega vpraSanja
bolj previden. Dejstvo je, da vse navedene okoli$€ine vplivajo na nacin doje-
manja izvedbe, sama izvedba, ki je s posnetkom na nek nacin fiksirana, pa
kljub temu ostaja ista. Sprememba percepcije ene in iste na nosilcu zvoka

15 Ibid., str. 224, 225.
16 »Tak¥na gramofonska »ponovitev« »iste« izvedbe nekega glasbenega dela najavlja nekatere

teoretske teZave; vendar jih lahko tu spregledamo in se omejimo samo na »Zive« izvedbe.« Ibid.,
str. 224.
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zabeleZene izvedbe ni del te izvedbe, se pravi, da se izvedba zaradi razli¢nega
dojemanja poslusalcev (lahko tudi samo enega, ¢e ta posneto izvedbo poslusa
veckrat) de facto ne spreminja. Spreminja se zgolj percepcija, torej psihiéni
doZivljaji poslugalca. Izvedbe sicer ne moremo dvakrat poslusati na isti nacin,
zagotoviti identi¢ne pogoje poslusanja je preprosto nemogode; razlike so sicer
minimalne, vendar pa nikakor ne zanemarljive. Vendar pa to $e ne pomeni, da
lahko dvomimo o identi¢nosti posnete izvedbe. Ce bi razmisljali na ta na¢in, bi
morali zagovarjati trditev, da izvedba Mahlerjeve Sedme simfonije, ki jo je pod
vodstvom Georga Soltija maja 1971 za zaloZbo Decca posnel simfoniéni orke-
ster iz Chicaga, ni ena sama, pac¢ pa da jih je toliko, kolikor je bilo poslusanj
tega posnetka. Taka uporaba pojmov pa seveda ni v skladu z njihovo sicer$njo
rabo.

V izogib novim terminoloskim teZzavam bi veljalo pojem izvedbe na novo
‘razdeliti. Tisto, kar ta pojem pomeni Ingardnu, je v bistvu Ziva izvedba. Poleg
take izvedbe pa je potrebno uvesti Se pojmovno zvezo posneta izvedbo, ki je v
¢asu, ko je glasba percipirana predvsem preko nosilcev zvoka, tudi v okviru
teoretske analize ne moremo pustiti ob strani. Natancnej$a analiza te (nove)
dihotomije bo v okviru pri¢ujoCega besedila $e sledila.

Izum fonograma oditno odpira nova vprasanja, ki pa se — poudarjam — ti¢ejo
izklju¢no izvedbe; ta je namre¢ z izumom zvocnega zapisa izgubila svojo
enkratnost in neponovljivost."” Z vidika glasbenega dela pa ostaja situacija
kljub tehni¢nemu napredku bolj ali manj nespremenjena. Zvocni zapis je zgolj
fiksacija izvedbe in v nobenem primeru — tudi &e skladbo na posnetku izvaja
avtor, ki je nac¢eloma tisti, ki najbolje ve, kako naj bi zvenela — ne more biti
identi¢na z glasbenim delom. Podobno kot skladba nekako transcendira svoj
notni zapis, torej partituro, transcendira tudi zvocéni zapis svoje izvedbe. Strah
pred tehni¢no reprodukcijo umetnine — v konkretnem primeru glasbene -
ki naj bi razvrednotila »tukaj« in »zdaj« originala ter s tem okrnila njegovo
»avro«,'8 se zdi na podlagi pravkar povedanega odved. Glasbeno delo, ki lahko
v okviru glasbene umetnosti edino predstavlja original (originalna izvedba v
bistvu ne obstaja, tudi krstna izvedba skladbe ni originalna), je od zvoénega
zapisa svoje izvedbe in njegove reprodukcije povsem neodvisno.

17 Ce pojem izvedba dojemamo na tradicionalen nain, torej v smislu koncertne izvedbe, le-ta Se
vedno ostaja enkratna in neponovijiva. Noben orkester, noben izvajalec ali pa skupina izvajalcev ne
more izvedbe glasbenega dela »dobesedno« ponoviti.

18 Benjamin, str. 151.
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Temeljni kriterij razlikovanja med glasbenim delom in izvedbo je v okviru
prve opcije razlikovanja ¢asovnost. Problem obstoja oziroma neobstoja zvoc-
nega zapisa je tu povsem nerelevanten. [zvedba se v vsakem primeru — tudi ée
gre za zvolni zapis — razvija v ¢asu, se pravi, da je nujno izvajana in dojemana
sukcesivno: na neki tocki v ¢asu se za¢ne, traja dolo¢eno obdobje in se v nekem
trenutku konca, izzveni. Narava glasbenega dela je z vidika ¢asovnosti dru-
galna. Skladba v Casu obstaja kot celota svojih delov, pri ¢emer je njihovo
zaporedje doloCeno z avtorjevo intenco. Ta Casovna struktura skladbo resda
karakterizira, vendar pa za njeno eksistenco ni bistvenega pomena. Glasbeno
delo nastane z avtorjevim kreativnim aktom — to je bilo v okviru tega besedila
ze povedano. Dogodek kreacije je zgodovinski dogodek, ki ima ne glede na to,
ali ga lahko dolo¢imo ali ne, svoje mesto v zgodovini. Pred tem trenutkom
glasbeno delo ni obstajalo. Vendar pa od tega trenutka dalje skladba obstaja kot
celota, ki ¢asovno ne poteka na tak nacin kot izvedba, torej sukcesivno. Neka
kvazi€asovna struktura, zaporedje notranjih delov je v skladbi implicitno ne-
prestano prisotna; je plod avtorjevega dela. Vendar pa se ta glasbenemu delu
inherentna sukcesivnost eksplicira ¥ele z izvedbo. Izvedba se razvija v Casu:
zveni, kar pomeni, da slej ko prej tudi izzveni.'? Glasbeno delo pa nikoli ne
izzveni. V £asu se ne razvija, pa¢ pa v njem traja.?® Njegova struktura ni ¢asovna
pa¢ pa kvazi€asovna, kar pomeni, da ni doloCena s trenutki zafetka in konca
tako kot izvedba, pa¢ pa da je vsak del skladbe ¢asovno umeicen glede na
predhodni in naslednji del iste skladbe;?' glede na tisto, kar ga predhaja, in
tisto, kar mu sledi.

Pri pojmu kvazi€asovnosti se ne morem znebiti vtisa, da je v Ingardnovo kon-
cepcijo glasbenega dela vpeljan nekako na silo, vendar pa mi bo v nadaljevanju
premisleka odnosa med glasbenim delom in izvedbo $e koristil (glej Ad 2.),
zato ga iz svojega pojmovnega slovarja ne bom izkljudil.

Ad 2. Vsaka izvedba je prav gotovo pogojena s psihi¢no in fizi¢no aktivnostjo
izvajalca, z njegovo sposobnostjo, muzikalnostjo, tehniénim znanjem, doZiv-
ljanjem in razumevanjem dela, ki je izvajano, s kvaliteto in§trumenta, ki je pri
izvedbi uporabljen ... Posledica tega je, da se izvedbe med seboj razlikujejo.

¥ 5. septembra 2001 se je v nemskem mestu Halberstadt zadela izvedba Cagevega dela Organ2/
ASLSP, ki bo trajala 639 let (Delo, Sobotna priloga, 12. 4. 2003). Vendar pa je celo tako ekstremen
primer glasbene stvaritve ob izvajanju Ze obsojen na izzven, na svojo smrt.

2 Ingarden, str. 228.

2! Tbid., str. 279.
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Mnogokrat jih vrednotimo in primerjamo; izvedba je lahko bolj$a ali slabsa, to
pa lahko velja tudi za dve razli¢ni izvedbi istega izvajalca. S kriteriji oce-
njevanja kvalitete izvedbe se na tem mestu ne bom ukvarjal, saj je ta tema bolj
muzikoloska kot filozofska. Zaenkrat se lahko zadovoljim s spoznanjem, da
izvedba dejansko je odvisna od zgoraj nastetih okoli¥¢in, glasbeno delo pa od
njih ostaja neodvisno.

Filozofsko bolj zanimiva je opredelitev izvedbe kot akustiénega procesa. Ce je
izvedba akusticni proces, to pomeni, da je zvo¢na tvorba, ki se razvija v Casu
na nadin, ki je bil v okviru tega teksta Ze opisan.’? V njegovi kon&nosti je
izvajanje glasbenega dela potrebno misliti, hkrati pa je prav v svoji minljivosti
tudi najbolj fascinantno: »Glas je zavezan trajanju, sublimen je ravno v min-
ljivosti.«** Glasba na splo$no zveni; kot neke vrste zvenenje dojemamo tudi
izvedbo glasbenega dela, vendar pa je to zvenenje nujno obsojeno na izzven,
na svoj konec, na svojo smrt,?* pri ¢emer je trenutek izzvena tako kot zadetek
zvenenja in njegovo trajanje dolofen Ze v okviru glasbenega dela; seveda ta
trenutek ni dolocen zgodovinsko, pa¢ pa kvazi¢asovno: glede na zaporedje
notranjih delov.

Ad 3. UmeSs¢enost izvedbe v prostor Ingarden razume predvsem v smislu ob-
jektivne in pojavne odvisnosti izvedbe od postavitve izvajalca in poslusalca v
prostor. Temeljne znacilnosti prostora, v katerem se izvedba dogaja, predvsem
seveda njegova akusti¢nost, vplivajo tako na percepcijo izvedbe kot tudi na
samo izvajanje. V razli¢nih prostorih izvedba zveni drugade, pri tem pa razlika
med »Zivo« in »posneto« izvedbo ne igra nobene vloge; tudi na nosilcu zvoka
zabeleZena izvedba bo ob predvajanju v razlicnih prostorih zvenela drugade.
To seveda $e ne pomeni, da se spreminja sama izvedba. Tisto, kar se spreminja
oziroma je odvisno od poloZaja v prostoru, je (spet!) percepcija izvedbe. Glas-
beno delo je od vseh teh dolocil neodvisno.

Poudarjanje odvisnosti izvedbe od prostora, v katerem se izvedba dogaja, se
zdi na prvi pogled nepotrebno in banalno. Vendar pa ne smemo pozabiti na
dejstvo, da je prostor za izvajanje glasbenega dela tako pomemben, da je mno-
gokrat dolocen vnaprej, v&asih celo z avtorjevim konkretnim navodilom. Ne

2 Glej Ad 1.
2 Dolar, str. 333.
2 »Koncert je smrt glasbe.« Proudhon v: Blaukopf, str. 321.
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glede na to, ali tako navodilo obstaja ali ne, pa avtor ob ustvarjanju vedno Ze
uposteva lastnosti prostorov, v kakr$nih naj bi se delo izvajalo, in zato k ustvar-
janju na primer cerkvene glasbe pristopi drugace kot k ustvarjanju komorne.
Ce avtor ne uposteva prostorskih danosti oziroma &e njegove zahteve, pri-
cakovanja niso izpolnjena, lahko izvedba zveni povsem drugace, kot je bilo ob
ustvarjanju glasbenega dela zami$ljeno.

Ad 4. Cetrti nagin razlikovanja med glasbenim delom in izvedbo je povezan z
morda najvedjimi terminoloskimi teZavami. Glede na to, da izvajanje poslusa-
mo, gre pri percepciji izvedbe za »mnoZico slu§nih zaznav, ki so za poslusal-
ca »zvo¢ni predmeti«, in sicer zato, ker so prepoznani kot »sluSni videzi«.?
Trenutno zmedo ob na videz arbitrarni uporabi pojmov zvo¢ni in sluSni lahko
razre§imo na ta nacin, da zvo¢nost pripiSemo sami izvedbi, slu§nost oziroma
sli$nost pa njeni percepciji s strani poslusalcev. Izvedba je za poslualca zvo¢ni
predmet zato, ker je percipirana slu§no. Dojemanje tega zvo¢nega predmeta pa
je odvisno od njegove slu$ne percepcije, torej od tega, kot kakSen slusni videz
je prepoznan. Nacin dojemanja izvedbe kot zvoénega predmeta je torej odvisen
od nadina posluSanja, medtem ko je glasbeno delo od na¢ina posluSanja neod-
visno.

Zdi se, da se bo v okviru &etrtega nacina razlikovanja znova potrebno sooditi s
problemom fiksacije z zvo¢nim zapisom in s spremembami, ki jih ta tehni¢na
sprememba povzro¢a v okviru teoretskega premisleka; razreSitev tega pro-
blema Ingarden tu vsaj pribliZno nakaZe, Ceprav ga v dobrSni meri Se vedno
pusca ob strani. Glede na to, da gre v osnovi za identi€en problem, s katerim
sem se v tem besedilu Ze spoprijel (Ad 1.), je tudi nadin njegovega reSevanja
identi¢en. Do spremembe dojemanja, ki je posledica spremembe poslusanja,
ne pride v okviru same izvedbe, pac pa v okviru njene percepcije, kar pomeni,
da se posneta izvedba ob veckratnem poslusanju ne spreminja in tako ostaja
identi¢na sama s seboj. Kar se spreminja, je percepcija, poslusalé¢evo doZziv-
ljanje in razumevanje te izvedbe. Oziroma &e uporabim Ingardnovo termi-
nologijo: posneta izvedba je kot zvo¢ni predmet nac¢eloma nespremenljiva —
dejstvo, da se npr. plos¢a lahko fizi¢no poskoduje, z vidika teoretske analize ne
igra nikakrSne vloge — kot slu$ni videz pa je spremenljiva.

Kriti¢en premislek Ingardnove dihotomije glasbeno delo — izvedba je z vidika
moje raziskave kot celote gotovo nujen korak na poti k sreCanju s fenomenom

% Ingarden, str. 225.
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glasbe. Kot 7e reeno, me ta razdelitev — kolikor jo ocenim kot smiselno tudi v
okviru svojega dela — opremlja s pomembnim terminologkim orodjem. Seveda
pa kriti¢en razmislek osvetljuje tudi nekatere bolj problemati¢ne aspekte In-
gardnove dihotomije, zaradi katerih je uporabnost njegovega pojmovnega apa-
rata postavljena pod vprasaj.

Kot terminolosko precej problematiten se je izkazal predvsem pojem izvedbe;
ta termin je z izumom fonograma in za¢etkom mnoZi¢ne reprodukcije zvo¢nega
gradiva namre¢ spremenil pomen. Lodevanje med koncertno in posneto izved-
bo, ki ga Ingarden sicer nakaZe, vendar nikoli dejansko ne izpelje do konca,*
je za aktualizacijo njegovega dela bistvenega pomena.

Koncertna izvedba je v bistvu tisto, kar Ingarden pojmuje pod sploSnejSim
nazivom izvedba, se pravi, individualen akusti¢ni proces, ki je enkraten in
neponovljiv, ki se razvija v ¢asu in je ume$¢en v njem, ki je hkrati odvisen od
fizi¢ne in psihi¢ne dejavnosti izvajalca, od prostora, v katerem izvedba poteka,
poslusalci pa ga prepoznamo kot mnoZico slu$nih vtisov. Posneta izvedba v
primerjavi s koncertno predvsem (delno) izgubi svojo enkratnost. Ce za kon-
certno izvedbo nujno velja, da moZnost ponovitve ne obstaja — noben glasbenik
ali skupina glasbenikov ne more iste skladbe dvakrat odigrati na isti nacin
(uporaba sekvencerjev, samplov in »ritem masin« je tu pojmovana kot element
posnetega v Zivi izvedbi) —, pa je posneta izvedba fiksirana na ta nacin, da
ostaja ne glede na §tevilo predvajanj in reproduciranih izvodov posnetka iden-
ti¢na sama s seboj. MoZnost ponovitve torej obstaja. Dejstvo sicer je, da se
percepcija posnete izvedbe spreminja, da razli¢ni ljudje isto posneto izvedbo
dozivljamo razli¢no in da celo isti €lovek v razli¢nih stanjih in situacijah do-
jema isto izvedbo razli¢no. Izvedba kot slusni videz, torej z vidika percepcije,
ostaja enkratna in neponovljiva, z vsakim predvajanjem se njeno dojemanje
spremeni, kot zvoZni predmet?’ pa je lahko (nespremenjena) predvajana vec-
krat.

Pojem glasbenega dela je na spremembe, ki jih prinaSa izum fonograma, po-
vsem neob&utljiv. Podobno kot skladba ni svoj notni zapis, tudi ni zvo¢ni zapis
svoje izvedbe. Ne glede na to, na kakinem nosilcu zvoka zabeleZimo izvedbo
dolo&ene skladbe, se narava same skladbe ne spremeni. Bolj problemati¢na se

% Sam na to lofevanje prvi¢ opozarjam na str. 7.
27 Glej Ad 4.
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zdi Ingardnova temeljna opredelitev skladbe kot »zvo&ne tvorbe«. Oglejmo si
Se enkrat pobliZe drugi nacin razlikovanja med glasbenim delom in izvedbo.
Glede na to, da je skladba neodvisna od fizi¢ne aktivnosti izvajalca, oéitno
obstaja tudi takrat, ko je izvajalec fizi¢no pasiven, se pravi, da ne igra in da ne
producira zvoka. Pojmovna zveza zvo&na tvorba je potemtakem primerna iz-
klju¢no za opredelitev izvedbe, za oznaditev glasbenega dela pa ne, s tem pa
tudi temeljno vpra3anje, ki si ga zastavljam v uvodu (»Kaj je tisto, zaradi &esar
dolo€en zvok imenujemo glasba?«), na nivoju glasbenega dela izgubi svojo
aktualnost. Glasbeno delo je zvo&na tvorba zgolj v svoji zvoéno realizirani
pojavni obliki, ki je njegova izvedba, samo po sebi pa ne. S to ugotovitvijo se
moja uvodna delovna hipoteza, s katero glasbo opredeljujem kot zvo¢ni feno-
men, dejansko izkaZe za problemati¢no. O glasbi lahko razmi§ljamo na dveh
nivojih, na nivoju glasbenega dela in na nivoju izvedbe, opredelitev glasbe kot
zvoka pa ostaja legitimna izklju€no na drugem nivoju. S tem tudi zgoraj na-
vedeno vpraSevanje po »tistems, kar dolo¢en zvok dela za glasbo, delno izgubi
svojo aktualnost. Zastavljam si ga lahko samo, &e o glasbi razmigljam na nivoju
izvedbe, izvajanja, glasbene igre. Ne pozabimo: kadar poslu§amo glasbo, smo
v neposrednem stiku z izvedbo,” se pravi z zvo&no pojavno obliko, ki je neke
vrste zvocna tvorba. Z glasbenim delom oziroma skladbo tak$nega neposred-
nega stika ne moremo navezati.

Problem predmetnosti glasbenega dela — se pravi: Kaj je in kako se nam kaZe?
— tako zaenkrat ostaja nerefen. Ingarden razreSitev tega teoretskega vozla na-
kaZe z opredelitvijo skladbe kot intencionalnega predmeta v smislu idealne
meje, »h kateri so usmerjena intencionalna slutenja ustvarjalnih avtorjevih
aktov ali Cutnozaznavnih aktov posluSalcev«® ter seveda aktov poustvarjalcev
ali izvajalcev. Ta opredelitev se zdi izhod v sili. Ce je glasbeno delo, ki je
seveda plod avtorjevega ustvarjajoega dejanja, idealna meja, kako to, da jo
avtor kot kreator, torej tisti, ki to mejo postavlja, samo sluti; pa na drugi stran,
kako to, da jo poslualci sploh lahko slutijo? Skrbnejse soodenje s tem pro-
blemom se umika v prihodnost pri¢ujodega raziskovalnega dela. Kar v okviru
branega besedila $e ostaja moja naloga, je premislek temeljnega vpraSanja,
zastavljenega v uvodu, pri éemer o glasbi razmigljam kot o izvedbi, se pravi
izvajanju, igranju.

2 Glej str. 3.
? Ingarden, str. 321.
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Kaj je torej tisto, zaradi Cesar doloCen zvok imenujemo glasba? Oziroma kaj
manjka zvokom, kot so mestni hrup, jelenov ruk, kri€anje prodajalca ¢asopisov,
ali pisk policijske pis¢alke, da jih ne moremo imeti za glasbo? In pa: ali ob-
stajajo okoli§Cine, v katerih so omenjeni zvoki vendarle lahko prepoznani kot
glasba? John Blacking glasbo definira kot &lovesko organiziran zvok.*° Spe-
cifi¢nost zvoka, ki mu pravimo glasba, naj bi bila torej v v posebnem nacinu
organizacije, ki ga Blacking imenuje ¢loveski. Potemtakem glasba predstavlja
kultivacijo zvoka, njegovo obvladovanje; izhajajo¢ iz facinacije nad lastno
zmoznostjo obvladovanja zvoka, ¢lovek to zmoZnost razvija in goji ter s po-
mocjo te sposobnosti zvok organizira v glasbo. »Inherentna glasbena spo-
sobnost«’* naj bi bila bistvena karakteristika loveka in hkrati tisto, kar ¢loveka
lo¢i od Zivali, se pravi pomemben element kultivacije. Glasba je za razliko od
vseh v naravi produciranih zvokov zvok, ki ni¢esar ne posnema, ni¢esar ne
predstavlja: glasba ne izraZa ni¢esar razen same sebe.??

Splosnost Blackingovega pristopa sicer dopusca civilizacijsko neobremenjen
premislek glasbe, hkrati pa onemogoca bliZnej$e sre¢anje s fenomenom glas-
benega. Kak$na naj bi bila »&loveska« organizacija zvoka? Clovek zvok orga-
nizira tudi v pojavne oblike, ki jih nikakor ne doZivljamo kot glasbene. S
pomocjo zvoka signalizira, opozarja, nenazadnje ga organizira tudi v formo
komunikacije, ki ji pravimo govorica. Vse to so za ¢loveka izredno pomembne
oblike organizacije zvoka, ki pa jih ne moremo imeti za glasbo.

Teza o glasbi kot ¢love$ko organiziranem zvoku se torej kaj hitro izkaZe za
precej sporno in problemati¢no; takSna je predvsem, ¢e o glasbi razmi§ljamo z
vidika ustvarjanja. Ce kreacijo in izvajanje glasbe razumemo na tak nadin, se
oznaka c¢loveSka, ki naj bi zaznamovala splosni nacin organizacije zvoka v
glasbo, izkaze za zelo nenatan¢no. Vendar pa Blackingova teza zahteva pre-
mislek tudi z vidika sprejemanja in prepoznavanja glasbe. Ta vidik pa je tisti,
ki je v pri¢ujofem besedilu pomembnejsi in ga zato na tem mestu postavljam v
ospredje.

Ce privzamemo, da je glasba &lovesko organiziran zvok, potem je nujna kon-
sekvenca takSnega naziranja vera v to, da ljudje glasbo ne glede na kulturne in

3 Blacking, str. IX.
31 Thid., str. 18.
¥ Ibid., str. 36.
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civilizacijske bariere nujno prepoznavamo kot glasbo, osnova tega prepozna-
vanja pa je prav dejstvo, da je glasba zvok, ki je organiziran na ¢loves$ki nadin,
ta nadin organizacije pa kot ¢loveska bitja seveda prepoznamo ne glede na
»fujost« in sicer$njo nerazumljivost tradicije, iz katere nek primer glasbenega
ustvarjanja prihaja. Glasba naj bi bila potemtakem neke vrste »univerzalen
jezik«, razumljiv vsem ljudem (oziroma vsem umnim bitjem). Jasno seveda je,
da ljudje glasbe ne dojemamo na enak nacin, da nam ne more pomeniti istega;
zveni nam lahko ritmi¢no nelogi¢no, melodiéno netoéno in harmonsko ¢udasko
— da bi naleteli na takSne primere glasbenega ustvarjanja nam ni treba iti dalec.
Znani so celo tako radikalni primeri razli¢nega doZivljanja glasbe, ko glasba
spravlja plesalce v trans izkljuéno takrat, kadar jo izvajajo pripadniki istega
klana, kateremu pripada tudi plesalec. Ce isto skladbo izvaja nekdo drug, na
plesalca nima in ne more imeti niti priblizno tak8nega vpliva.*® Vzroki za tako
raznoliko dojemanje so seveda bolj sociolo$ke narave ter so povezani s funk-
cijo, ki jo glasba igra v razli¢nih druZbenih skupinah, kot taki pa seveda ne
spadajo v okvir tega besedila. Vendar pa razumevanje glasbe v tem kontekstu
ne pomeni poglobljenega doZivljanja, pa¢ pa izkljuéno prepoznavanje. Ljudje
naj bi glasbo, v kolikor je ta res »univerzalen jezik«, prepoznavali kot glasbo;
kot zvok, ki je organiziran na ¢loveski nacin.

Teza o glasbi kot »univerzalnem jeziku« se zdi romanti¢no prenapihnjena,
predvsem pa natanc¢nejsi premislek kaj hitro obelodani njene pomanjkljivosti.
Se posebej problemati¢na je oznaka jezik, ki implicira razumevanje glasbe kot
neke vrste sredstva komunikacije, ki ima nek pomen. Vendar pa sam Blacking
zagovarja tezo, da glasba ne izraZa nicesar, razen same sebe;* njena sporo-
¢ilnost je stvar vloge, ki jo igra, ne pa nje same. Glasba si da opraviti »z
zvenenjem tako reko¢ brezsmiselnega obéutja«;* smisel in pomen, ki ga glasba
sicer lahko ima, je druZbeno pogojen, kot tak pa seveda ne more biti obce-
Cloveski.

Glasba torej ni in ne more biti univerzalni jezik; jo morda lahko kljub temu
mislimo kot univerzalen pojav? Glasba se resda pojavlja povsod, v vseh Casih
in prostorih, vendar je — kot Ze re¢eno — ne moremo pojmovati kot univerzalen
jezik, pac pa kot univerzalno formo oblikovanja zvoka, ki ponuja univerzalni

* Ibid., str. 178.
* Glej str. 14.
% Hegel, str. 45.
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zvocni kod, pojavitve, realizacije le-tega pa so seveda odvisne od kulture,
druzbe, posameznika, ki jo ustvarja. Njena univerzalnost je identi¢nost pred-
postavk uporabe zvoka, ki ga ¢loveStvo skozi svojo zgodovino uporablja z
namenom ustvariti zvo¢ne tvorbe, ki smo jih pripravljeni imenovati glasba.*

Narava pricujoce analize pa kaZe predvsem na dejstvo, da se obravnavani pro-
blem izmika strogo filozofski analizi in da bo potemtakem sreCanje z njim
potrebno organizirati tudi na terenu drugih znanosti. Filozofski premislek se
bo zato v nadaljevanju mojega raziskovalnega dela (zaasno) umaknil antro-
pologko in (etno)muzikolosko obarvani analizi, kar pa v kontekst pricujocega
besedila seveda ne sodi.
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