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Priblizevange literature in glasbe je priviacna tema tako za umetnike kot tudi
znanstvenike, vendar pa razmerje med obema umelnosinima panogama ni
enostavno. Izhodiscno misel, da se razlikujeta predvsem na semanticni ravni -
literatura racuna predvsem na semanticno plat jezika, mediem ko je glasbena
semantika precej bolj izmuzljiva - omajejo spoznanja . Kristeve in R. Barthesa, da
muzikalizacija pluralizira literarne pomene. Taksna izhodiscna misel predstavija
izhodisce za analizo izbranih primerov povezovanyj literature in glasbe v zgodovini
glasbe. Koncna teza je, da gre v vecini primerov za posebno razmerje med jezikom in
glasbo, ne pa literaturo in glasbo.

Klju¢ne besede: literatura in glasba / semantika glasbe / muzikalizacija poezije /
celostna umetnina / glasbena analiza / literarna interpretacija

Literatura in glasba: semantika vs. odsotnost semantike

Iskanje po najvecji mednarodni bazi povzetkov muzikoloske literatu-
re (RILM) nam ob vpisu besedne zveze »literatura in glasba« navrze cez
36.000 zadetkov (od tega skoraj 6500 knjiznih publikacij). Toda po drugi
strani je temeljnih, monografskih del, taksnih, ki bi v precep vzela omenje-
no zvezo in si zagotovila status »klasicne« znanstvene literature sorazmer-
no malo." V skladu s tak$no polarnostjo, razpeto med moé¢no »kvantite-
to« in bolj presejano »kvalitetok, zacenjam tudi sam bolj svobodno, manj
»ZNANStVENo«.

Svoje premisljevanje uvajam z dvema povednima anekdotama. Svoja
studijska leta sem pricel kot Student primerjalne knjizevnosti, le stiri leta
kasneje pa sem se zavezal tudi muzikologiji. Preprican sem bil, da huma-
nisticni vedi, vsako povezano s svojo umetnisko panogo, marsikaj po-
vezuje, Se posebej metodoloski aparat. Toda realnost me je osupnila, saj
sem lahko odkril predvsem vrsto izrazitih razlik. Najbolj ocitna je prisla
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na plan ob preucevanju umetniskih del samih: komparativisti smo pesmi,
romane, novele in drame predvsem interpretirali, medtem ko smo muziko-
logi glasbena dela analizirali? Uporaba obeh terminov zaznamuje mocan
metodoloski in ideoloski kontrast: medtem ko v primetjalni knjizevnosti
prevladuje ideja, da se bistvo literarnega dela na diskurzivni ravni odpira
subjektivnhemu razumevanju in se »razlaganje« literarnih del tako priblizuje
hermenevtiki, pa muzikologija e vedno upa, da lahko vpogledi v glasbeno
delo nosijo auro objektivnega in empiri¢nega.

Leta 2006 sem sodeloval na komparativisticnem simpoziju v Vilenici in
spominjam se pogovora z belgijskim komparativistom Bartom Keunenom.
Ko me je slednji povprasal po glavnih predmetih mojega raziskovanja, sem
mu razlozil, da se med drugim ukvarjam z vprasanji glasbene semantike.
Nad tem je bil mocno presenecen in je glasno zavzdihnil: »Ko se ukvarjam
z literaturo, se mi pogosto zdji, da bi bil precej razbremenjen, ¢e se mi ne bi
bilo vedno treba ukvarjati s semanti¢no ravnino literarnega jezika in vam,
muzikologom, zavidam, toda po drugi strani vi, muzikologi, namesto da
bi uzivali ob odsotnosti semantike, na vsak nacin brskate za semanti¢nimi
potenciali glasbel«® V tem strogo neformalnem in spontanem pogovoru
je Keunen ze izpostavil po njegovem mnenju ocitno glavno razliko med
literaturo in glasbo: medtem ko je prva zvezana s semantiko, je v drugi
semanti¢na raven odsotna. V povezavi s prvo anckdoto bi tako lahko za-
kljucili, da je literatura odvisna od semanti¢ne ravni jezika, ki je dostopna
s pomocjo hermenevti¢ne interpretacije, medtem ko je glasba neseman-
ticna, zaradi Cesar vodi klju¢ do njenega »razumevanja« prek objektivnih,
analiticnih postopkov.

Paradoks mojih anekdot je, da povesta veliko ve¢ o razlikah med lite-
raturo in glasbo kot o skupnih tockah, preseciscih. V nadaljevanju bi rad
raziskal naravo »trkov« med literaturo in glasbo, kakrsna se kaze na izbra-
nih primerih iz zgodovine glasbe, pri cemer bom skusal potrditi tezo, da
ko govorimo o zvezah med literaturo in glasbo, v resnici mislimo na sku-
pne tocke med jezikom in glasbo ali $e bolje »jezikom glasbe, ¢e sledimo
dvoumnemu naslovu znamenite knjige Derycka Cooka.

Naceloma lahko odkrivamo tri tipe povezav med literaturo in glasbo:
(1) navzkrizne vplive (kako je literarno delo navdihnilo nastanck glasbenega
dela ali tudi obratno), (2) materialne povezave (poudarjena muzikalizacija
literature, besedilo kot zvocni material skladbe) in (3) vsebinske povezave
(umetnik uporablja snov ali temo iz druge umetnosti — tipi¢en primer takega
povezovanja predstavljajo literarne vsebine ali teksti, prevzeti v opere, sim-
foni¢ne pesnitve, samospeve ali druga vokalna oz. vokalno-instrumentalna
dela). Iz tega sledi, da je muzikalnost lahko del literature v obliki poudarjene
izrabe zvo¢nega oz. »glasbenega« pola jezika (kvaliteta zvoc¢nosti fonemov,
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rima kot zvocno »orodje«, ritem verza), medtem ko literatura vstopa v glas-
bo in postane del glasbenega dela v obliki tekstovne matrice. Ze sam obstoj
taksne matrice vodi do sklepov, da morata biti v vokalni glasbi literarno
besedilo, ki sluzi kot tekstovna matrica, in glasba nekako povezana.

V skladu s Keunenovim razlikovanjem med semanti¢no literaturo in ne-
semanticno glasbo bi bilo mogoce vdor »glasbenosti« v literaturo razumeti
kot poizkus »odresitve« literature iz krempljev jezikovne semantike in po
drugi strani vkljucevanje teksta v glasbo kot zeljo po ozemljeni glasbeni
semantiki. Toda taksna resitev se zdi skoraj preve¢ enostavna, Se posebej
¢e v razpravljanje pritegnemo teoreticne premisleke Julie Kristeve in
Rolanda Barthesa.

V svoji knjigi Revolucija pesniskega jegika (La révolution du langage poétique,
1974) Kristeva razlocuje znotraj oznacevalnega procesa med »semiotsko«
in »simboli¢no« modaliteto, ki dolocata tudi tip diskurza (24). V tem kon-
tekstu omenja glasbo kot neverbalni sistem oznacevanja, zgrajen izklju¢no
na semiotski osnovi. Tak$na misel zveni precej nenavadno v primerjavi z
osrednjimi tezami vodilnih muzikologov, ki se ukvarjajo z vprasanji glasbe-
ne semantike. Vladimir Karbusicky je tako na primer drugace od Kiristeve
mocno skepti¢en do moznosti, da bi glasbo razumeli kot semiotski sistem.
Edini semiotski sistem, razvit v povezavi z glasbo, je za Karbusickega no-
tacija, medtem ko je vse druge semiotske poizkuse, povezane z glasbo,
mogoce razumeti kot »teznjo, da bi elemente glasbene strukture a priori
razumeli kot znake, kar izhaja iz modelov lingvisticno orientirane semio-
tike« (Sinn 1%). Zanimivejsa je ugotovitev Kristeve, da v literaturi jezik tezi
k temu, da bi bil iztrgan iz svoje simbolne funkcije »in bi se tako razprl
v semiotski artikulaciji: s pomo¢jo materiala, kakrsen je glas, daje tak$na
semiotska mreza ‘glasbo’ literaturi« (63). Zato muzikalizacija literature za
Kristevo ni brez oznacevalne vrednosti: »nasprotno, muzikalizacija plura-
lizira pomene« (65). Razlikovanje med semiotskim in simbolnim je v teoriji
Kristeve razsirjeno tudi na nivo teksta, kjer razlikuje med geno-rekstons in
[feno-tekstom, pri ¢emer je prvi nelingvisticen »proces, ki tezi k artikuliranju
struktur, ki so minljive (nestabilne, grozijo jim nagonski naboji, so bolj
‘kvanti’ kot ‘zaznamki’)« (86), medtem ko je drugega mogoce razumeti kot
jezikovno bazo, kot strukture, ki omogocajo komunikacijo.

Teorija Kristeve je zanimiva, saj daje poseben pomen glasbenemu/
zvocnemu polu literature, toda Se zanimivejsa je Barthesova »transpozici-
ja« teorije Kristeve v glasbo. Da bi razlozil svoj koncept g glasu uporablja
Roland Barthes razlikovanje med feno-pesmijo in geno-pesnijo. Prva »zaobsega
vse fenomene, vse znacilnosti, ki pripadajo strukturi pétega jezika, |...]
vse, kar je pti izvedbi v sluzbi komunikacije«, medtem ko druga predsta-
vlja »prostor, v katerem se pomeni generirajo ‘iz jezika in njegove Ciste
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materialnosti’« (182) — prva je torej povezana z glasbeno strukturiranostjo,
druga pa s samim glasbenim materialom, zvocnostjo. Teoriji Kristeve in
Barthesa nam dajeta ve¢ moznosti za razkrivanje skupnih toc¢k med lite-
raturo in glasbo: v literaturi pomeni izhajajo tudi iz glasbenih lastnosti
zapisanih/govotjenih besed in v glasbi je mogoce pomene pripisati tudi
sami materialnosti zvokov, ne le glasbenim strukturam. Ta kratek ekskurz
v teotijo torej zavraca Keunenovo idejo o semantiki jezika in nesemantic-
nosti glasbe. Toda ali lahko teorija vzdrzi tezko preizkusnjo na izbranih
primerih iz zgodovine glasbe?

Trki med literaturo in glasbo v glasbenozgodovinskem prerezu

Ce se izognemo pomenu glasbe v homerskem epu — liada in Odisgja
sta se ob predvajanju peli — ter grski kultni in nekultni liriki, je zgodovinski
pregled mogoce zaceti s prevprasevanjem odnosa med glasbo in literaturo
kot dela anticno-grskega koncepta mousiké. Tega ponavadi razumemo v
povezavi z atisko tragedijo in razlagamo kot spoj literarnega teksta, glas-
be, plesa in vizualnih umetnosti (scenografija) — z nadetimi Wagnerjevimi
ocali si tako mousiké predstavljamo kot nekaksno izvorno predhodnico ce-
lostne umetnine (Gesamtkunshwerk). Odsotnost virov nam preprecuje, da
bi v celoti spoznali pravo naravo tak$nega »zlitjag, toda teza, ki jo je rodilo
19. stoletje — sodobna antropoloska sola jo je zavrnila (Murray in Wilson,
Zuzek) — in je moéno zaznamovala recepcijo anti¢ne drame v 20. stoletju,
temelji na prepric¢anju, da sta bila v tem ¢asu jezik in glasba Se nekako ne-
lo¢ljivo povezana. Tak$ne premise izhajajo v veliki meri iz premisljevan;
Richarda Wagnerja, ki jih je v pogovoru delil s Friedrichom Nietzschejem,
ta pa jih je nato ovekovecil v Rojstou tragedije iz duba glasbe (Die Geburt der
Tragidie ans dem Geiste der Musik, 1872). Po tej doktrini je ritmi¢no osno-
vo glasbe v tragediji predstavljal kvantitativni verzni sistem (izmenjavanje
dolgih in kratkih zlogov v razmerju 2 : 1), medtem ko je melodi¢ni element
izviral iz tonskega naglasa (naglaseni zlog je bil izgovorjen z visjim gla-
som) — kot del odrske izvedbe je zato strastno recitirani tekst lahko hitro
zdrsnil v podrocje glasbenega: ob taksni povezanosti je bila glasba neka-
ksna popolna zvo¢na uresnicitev literarnega. Pomembnejsa kot zgodovin-
ska veljavnost taksne teze je dejstvo, da je tak$no razumevanje zaznamo-
valo skoraj vsak poizkus zdruzevanja literature in glasbe, $e posebej vsa
»rojstvac in »revolucije« opere. Zelja po vzpostavitvi izgubljene harmonije
med literaturo in glasbo je lahko paradoksalno rodila celo povsem novo
komporzicijsko tehniko, kakrsna je zgodnja barocna monodija, porojena iz
teoreti¢nih premislekov zdruzenja firenska camerata.
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Vsekakor se je v kr$canskem srednjem veku harmonic¢na zveza med
literaturo in glasbo — Ce je sploh zatres obstajala — prekinila. S prehodom
iz kvantitativnega v naglasni verzifikacijski sistem se je izgubila poveza-
nost med jezikom (morda bolje: govorico) in glasbo, kar pa $e zdale¢ ni
pomenilo avtonomizacije glasbe ali v primeru gregorijanskega korala tudi
literature. Enoglasna koralna glasba je bila nelocljivi del kr$canske liturgi-
je — mase in oficija. Razli¢ni deli liturgije so bili hkrati tudi glavni glasbe-
nooblikovni tipi, kar pomeni, da je vsebina besedila (deloma tudi njegova
poeticna podoba) dolocala glasbene specifike, kar e kaze na doloc¢eno
ozko povezanost med glasbo in literaturo. Toda korala si vsekakor ne gre
predstavljati kot izrazito melodi¢no in ritmic¢no razvite glasbe. V lekcijah,
berilih in oracijah je prevladovala recitacija na enem tonu, posamezne me-
lodi¢ne figure pa so naznacevala locila. Melodi¢no nekoliko bolj razgibana
je bila antifonalna psalmodija in responzorialne oblike, vendar se je melo-
dija za vsak gradual, responzorij, introit itd. gradila iz zaloge standardnih
melodi¢nih obrazcev. Logicno je, da je bilo mogoce z istim obrazcem peti
precej razlicna besedila — glasba in literarna (ve¢inoma biblijska) besedila
so bili povsem v funkciji liturgije, v ¢emer lahko Se ugledamo doloceno
sorodnost z anti¢no glasbo: tudi ta je »zivela« znotraj kulta in rituala.

Iz podobnih soodvisnosti postopoma izstopi Sele vecglasna glasba.
Le-ta nastaja na ozadju gregorijanskega korala. Po principu tropiranja —
dodajanja novega k Ze obstojecemu — nastajajo v notredamskem reperto-
arju Leonina in Perotina v 12. in 13. stoletju vecglasne predelave koralnega
repertoarja, z dodajanjem besedilnega tropa v novih glasovih pa nastajajo
moteti. Za zgodnje motete je tako znacilna vecbesedilnost — poleg sta-
rega, koralnega besedila v latinscini v spodnjem glasu (ténor) tudi vsaj
eno novo besedilo (lahko tudi v kakem izmed »zivih« jezikov) v zgornjem
glasu. Osnovna dilema je pri tem povezana s premislekom, kako so bili ti
teksti med seboj povezani. Strokovnjaki pri tem ne morejo priti do sku-
pnega odgovora; zgodnji raziskovalci so trdili, da med izbranimi teksti
ni vsebinskih ali drugac¢nih povezav, medtem ko mlajsa generacija razkri-
va subtilne povezave (Leach, Bent). Zato se zdi toliko mikavnejsa misel
Richarda Taruskina, da celostno razumevanje besedila in glasbe ni bilo
nujno za vrednotenje in da je bila osnovna mikavnost »sublimno« poveza-
na s »Cutno preoblozenostjo mnozice glasov in tekstov«.

Trdnejso povezavo med besedami in glasbo — in ne med literaturo in
glasbo (torej na besedoslovni in ne na pomenski ravni) — lahko najdemo
v umetnosti madrigalov 16. stoletja v obliki t. i. madrigalizmov. To je bila
zelo enostavna tehnika, pri kateri je skladatelj skusal poiskati pravo glas-
beno resitev, da bi naznacil pomen posamezne besede v besedilu, ki ga
je skusal uglasbiti. Ali drugace: skladatelji so poizkusali vzpostaviti vez
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med semantiko jezika in semantiko glasbe — vzporednice so tekle med
znacilnostmi stvari in pojmov ter glasbenimi sredstvi. Seveda pa je bila
najpomembnejsa omejitev te tehnike, da je ni bilo mogoce uporabiti za
vse besede — najveckrat sre¢amo poizkuse tonskega slikanja (korake lahko
predstavlja v glasbi enakomeren ritmicni utrip, spuscanje in dviganje se
glasbeno opisuje prek analogije z dviganjem in spusc¢anjem melodi¢nega
toka) — in je imela tako bolj ali manj »dekorativno« funkcijo, podobno kot
velja to za posamezne glasbene Sale (Taruskin).

Kljub taksni omejenosti se zdi, da so dolo¢eni madrigalizmi postaja-
li standardizirani, da se je torej nekaterim znacilnim glasbenim tvorbam
zacelo kot po pravilu pripisovati prav dolo¢eno semanti¢no vrednost.
Madrigalizmi so tako postopoma mutirali v glasbene retoricne figure, mo-
delirane po zgledu dobro znanih retori¢nih figur. Najpomembnejsi teore-
tik glasbenih figur, Joachim Burmeister (1564—1629) je leta 1606 v svojem
delu Musica poetica posamezna kompozicijska sredstva razlozil v smislu
glasbeno retori¢nih figur: v svojem nauku o komponiranju za mlade skla-
datelje je Burmeister tako skusal prenesti razvito teorijo govornistva tudi
na glasbo. Vendar pa vez vnovi¢ ni vzpostavljena med literarno ravnijo
teksta in glasbo, temve¢ med kompozicijsko tehniko in retori¢nimi stra-
tegijami. V tej luci je mogoce razumeti, zakaj priznani Grovov glasbeni
leksikon ne prinasa gesla o skupnih tockah med literaturo in glasbo, tem-
vec geslo z naslovom »Retorika in glasba« (Wilson). Kasneje se je retori¢ni
teoriji pridruzila Se teorija afektov, katere glavna misel je bila, da je resni¢ni
cilj retori¢nih sredstev v tem, da »vzdrazijo ‘afekte’ (torej emocije) poslu-
salcev« (Buelow). Logicno se zdi, da bi bili obe teoriji nekako povezani,
kar so bili prepricani raziskovalci v prvi polovici 20. stoletja (taksne pred-
stave sta $irila André Pirro in Albert Schweitzer), toda »novejse raziskave
kazejo, da koncept stereotipnih glasbeno-retori¢nih figur s specifiénimi
afektivnimi konotacijami ni obstajal v glavah baro¢nih skladateljev ali v
teoreti¢nih razlagah« (Wilson).

Na podoben nacin kot glasbeno-retori¢ne figure in teorijo afektov lahko
razumemo tudi teotijo toposov,’ kot je bila razvita v 20. stoletju z name-
nom, da bi razlozila semantiko klasicisticne glasbe. Po Leonardu Ratnerju
so toposi glasbene strukture (dolocena konstelacija glasbenih elementov),
ki se obnasajo kot neke vrste glasbene »besede« oz. leksikalne enote, ki
omogocajo »prepricljiv glasbeni diskurz« (1). Teotijo toposov sta nato bolj
poglobljeno teoreticno osmislila Victor Kofi Agawu, ki navaja »univerzum
toposov« in teotijo poveze s konceptom jezikovnega znaka F. de Saussura,
ter Raymond Monelle, ki ga je zanimala zgodovinska konstrukcija toposa, s
¢imer je idejo toposov razsiril tudi na glasbo 19. stoletja (The Musical Topic).
Ceprav se teorije retori¢nih figur, afektov in toposov razlikujejo v nekaj
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manjsih podrobnostih, pa si vendarle delijo idejo, da se glasba obnasa po-
dobno kot jezik in da lahko prenasa pomene. A vse tri teorije izpostavljajo
zvezo med glasbo in jezikom in ne med glasbo in literaturo.

Toda teotijo toposov moramo motriti tudi v drugem kontekstu — v
kontekstu kon¢ne emancipacije instrumentalne glasbe, ki je postala v svojih
umetniskih potencialih Sele v tem ¢asu enakovredna vokalni glasbi. Njeno
vrednost kot »jezika neizgovorljivega, kakr$nega so promovirali predvsem
vodilni predstavniki nemske literarne romantike (E.T. A. Hoffmann,
L. Tieck, W. H. Wackenroder) in filozofija Arthurja Schopenhauerja, se je
prvic postavljalo celo nad druge umetnosti. Toda vsi si vendarle niso delili
istega prepric¢anja o vzviseni poziciji instrumentalne glasbe. Med tistimi,
ki so $e dvomili v ¢isto instrumentalno glasbo, je imel najmocnejsi glas
G. W. F. Hegel. Hegel je konstantno zavracal absolutno glasbo kot prazno
in nepomembno (Dahlhaus, Esfetika 42), saj naj bi absolutna instrumen-
talna glasba v svojem specificnem osredinjanju na glasbeno substanco in
njeno obdelavo ter oropana teksta sicer pridobila kot glasba, a izgubila kot
umetnost ali bolje: kot pomenska umetnost.® Dihotomija med literarnimi
romantiki in Heglom na neki nacin odraza glavno opozicijo v glasbi druge
polovice 19. stoletja, namrec tisto med konservativnim parom Johannes
Brahms in Eduard Hanslick na eni strani ter Richardom Wagnerjem in
njegovimi somisljeniki na drugi. Ena izmed osrednjih Wagnerjevih idej
je bila, da bi svoje glasbene drame napolnil s svetovnim nazorom, z
ideologijo — zato lahko njegovo tetralogijo Nibelungov prstan (Der Ring des
Nibelungen) beremo kot glasen protest zoper naras¢ajoco moc¢ kapitalizma.
Toda osrednji Wagnerjev paradoks je povezan s tem, da je svoj koncept
glasbene drame na glasbeni ravni realiziral s pomocjo razvitega motivic-
no-tematskega dela, sicer znacilnega za oblike absolutne instrumentalne
glasbe, Se najbolj za Beethovnove in Brahmsove simfonije. Kljub temu
je Wagner zaupal v koncept celostne umetnine oz. umetnine prihodno-
sti, ki lahko nasledi staro, $e nepresezeno grsko obliko mousiké. Zato nas
ne sme presenetiti, da v svojih teoreti¢nih tekstih veliko prostora nameni
vprasanju verzne forme, ki bi najbolj ustrezala dramati¢ni glasbi, igralskim
tehnikam in mo¢no poudarja potrebo po vzajemnem oplajanju vseh umet-
niskih zvrsti, nekak$no »poroko« med glasbo, dramo, plesom, literaturo in
vizualnimi umetnostmi (Das Kunstwerk der Zukunyt, 1850).

V bipolarni kontekst, razpet med Heglove dvome o pomenu glas-
be kot umetnosti in Schopenhauerjevo povzdigovanje glasbe nad druge
umetnosti (Die Welt als Wille und 1 orstelung, 1819), je treba postaviti tudi
Lisztovo zasnovo simfoni¢ne pesnitve, ki je izrasla iz Wagnerjeve ideje
glasbene drame. Franz Liszt je zelel ustvariti podobno »pomensko« glas-
beno formo, kot so bile Wagnerjeve glasbene drame, toda znotraj sim-
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foni¢nega Zanra brez pomoéi besedila. Se posebej zanimiva je pri tem
Lisztova motivacija za nov zanr, saj izhaja direktno iz Heglovih misli o
instrumentalni glasbi — simfoni¢na pesnitev, torej programska glasba je
bila za Liszta »sredstvo, ki naj bi utemeljilo dostojanstvo instrumentalne
glasbe, da bi ne bila samo ‘uzitek’, kot je zani¢evalno trdil Kant, ampak
predvsem — ‘kultura’« (Dahlhaus, Eszetika 87). V 19. stoletju je bil pojem
rkultura« $e vedno povezan predvsem z literaturo in branjem.

V ¢asu emancipacije Ciste instrumentalne glasbe se je vokalna glasba
znasla v funkcijskih prijemih estetsko vse bolj usihajoc¢e cerkvene glasbe,
nacionalnih tendenc (nacionalne opere, praksa /Jedertafel) in pedagoskega
dela. S piedestala je »sestopila« v mescanski salon v obliki samospeva,
ki vendatle predstavlja eno izmed osrednjih glasbenih zvrsti 19. stoletja.
Vendar pa kljub novemu razmerju med vokalno in instrumentalno glas-
bo zvrst samospeva $e vedno pri¢a o nenavadnem odnosu med glasbo
in literaturo: dobri in slabi skladatelji namre¢ uglasbujejo dobro in slabo
poezijo, pri ¢emer za konéno estetsko kvaliteto samospeva literarna vred-
nost izbranega besedila ocitno ni odlocilna. Kako naj si razlagamo, da sta
zgodovinsko in estetsko izstopajoca ciklusa samospevov Lepa miinarica
(Dse schone Miillerin, 1823) in Zimsko popotovanje (Winterreise, 1827) Franza
Schuberta napisana na pesmi Wilhelma Miillerja (1794-1827), za katere je
mogoce trditi, da so motivi¢no-tematsko stereotipne, obrtnisko okorne in
idejno precej izpraznjene, podobno pa velja tudi za falango nepomemb-
nih in neizrazitih pesnikov, ki so navdihovali izjemne samospeve Richarda
Straussa? Poglobljen glasben izraz ocitno presega uglasbeno besedilo — je
to mogoce Schubertova in Straussova napaka? Toda Schubertov primer
ali izbrane uglasbitve Richarda Straussa ne govorijo o tem, da je za dober
samospev celo »koristno« literarno Sibkejse besedilo, saj lahko nastejemo
tudi nekaj prav nasprotnih primerov: Hugo Wolf in Robert Schumann sta
nekaj svojih najpomembnejsih samospevov ustvarila na besedila J. von
Eichendorffa, E. Mérikeja, H. Heineja in ]. W. Goetheja.

Pred podoben problem kot besedila samospevov nas postavljajo tudi
operni libreti, $e posebej zato, ker je opera vseskozi veljala za zvrst, v ka-
teri je mogoce obuditi prvotno povezanost glasbe in literature iz anti¢ne
mousiké. Prav to prepricanje je okuzilo ¢lane zdruzenja firenska camerata,
ki so ob koncu 16. stoletja hlepeli po glasbi, ki bi bila po zgledu anti¢ne
ponovno nezdruzljivo povezana z besedilom. Da bi glasba lahko prenasala
dusevna stanja pesnika, se priblizala govorni zvoc¢nosti govorca (lirskega
subjekta) in prek te izrazala njegovo razpolozZenje, je razvila novo kompo-
zicijsko tehniko — monodijo, v kateri gre prvenstvo enemu izstopajoce-
mu glasu (melodiji), drugi pa ostajajo v spremljevalni, podrejeni funkciji.
Monodija je rodila opero kot poizkus ponovno vzpostavitve izgubljene
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monsiké, toda njeni snovalci ocitno niso nasli dokonénega recepta, kako
povezati glasbo in literaturo. V opeti se je vse do 19. stoletja namre¢ ohra-
nilo razlikovanje med recitativnim in arioznim, v katerem se je zrcalila
nemoc¢ v iskanju idealne uglasbitve literarnega besedila. Arije so bile za-
misljene kot odbleski emocionalne vrednosti nekega besedila, v njih so
prevladovali glasbeno-imanentni postopki, zablestela je spevna melodi¢na
linija, izstopile so pevceve virtuozne sposobnosti, besedilo in njegova ra-
zumljivost sta bila manj pomembna (v baro¢ni operi omejeno na nekaj
vrstic besedila, ki se je lahko ponavljajo v ¢asovnem pogledu prakti¢no v
nedogled). Drugace je bilo v recitativu, ki naj bi sluzil predvsem poganja-
nju dramskega toka ter jasnemu artikuliranju besedila in s tem enostav-
nemu dojemanju njegovega pomena, zato so bila v recitativih glasbena
sredstva mocno reducirana. Opera je s svojo dihotomijo pravzaprav samo
poudarjala prepad med literaturo in glasbo.

Prav taksno razpoko je v svoji znameniti misli, da je v operi posta-
lo »sredstvo izraza (glasba) cilj, cilj izraza (drama) pa sredstvo« (Opera in
drama 15), strnil Richard Wagner, ki je posledi¢no zahteval preobrnitev
razmerja med sredstvi in ciljem v svoji glasbeni drami. Wagnerjeve ideje
niso zaznamovale samo sledec¢ih rodov skladateljev, temvec tudi literatov.
Leta 1885 je skupina francoskih simbolistov, med njimi Edouard Dujardin
kot glavni urednik, ustanovila La revue wagnérienne, ki je med socasnimi re-
vijami zavzemala posebno mesto, saj je bila v celoti posvecena enemu sa-
memu cilju: glorifikaciji Richarda Wagnerja (Hampton, Bedina). Ceprav je
bila revija posvecena Wagnerju, jo lahko hkrati razumemo tudi kot organ
simbolisti¢nega gibanja in v tem pogledu je njen najvecji prispevek v tem,
da je Wagnerjeve ideje »prevedla« v pesnisko teotijo. Francoski simboli-
sti so tako v Wagnerjevem razbitju periodi¢ne forme (zavrnil je formalne
procedure glasbe, ki so bile nekako $e vedno zavezane literaturi — urejena
periodika v glasbi sicer izhaja iz plesne glasbe, toda mozno jo je vzpore-
jati tudi s tradicionalno ritmi¢no urejenostjo verznih form) in njeni nado-
mestitvi s t. i. glasbeno prozo (Grey) ter z »vecno melodijo« razpoznali
moznost za lastno opustitev tradicionalnih verznih oblik in shem ter tako
za poudarjeno muzikalizacijo poezije — pesnistvo se lahko osvobodi se-
mantike in »poje«.

Prav ta ideja je v 20. stoletju vodila do skladbe/pesmi, ki jo pona-
vadi razumemo kot edinstveno umetnisko delo, umes$c¢eno nekam
na rob med glasbo in literaturo — gre za Prasonato (Ursonate, 1922-32)
Kurta Schwittersa. Toda brez ve¢jih zadrzkov je mogoce zapisati, da je
Schwittersova »pesem« v resnici glasbeno delo, saj je Schwitters kot mate-
rial uporabil foneme, osvobojene svojih semanti¢nih vezi. Na ta nacin so
fonemi postali glasbeni zvoki. Prav to je moral spoznati tudi Schwitters,
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ko je tako osvobojene foneme organiziral po principu glasbene oblike (so-
natna forma). Schwittersov primer postane Se zanimivejsi, ce ga primetja-
mo s Schénbergovimi prizadevanji iz priblizno istega obdobja. Po tem, ko
je Arnold Schénberg »emancipiral« disonanco, se je soocal s problemom,
kako organizirati novi, atonalni material, ki se je osvobodil iz svojih prejsnjih
harmonskih in formalnih zvez. Zato je zanimivo preucevati Schénbergova
dela, ki so nastala od zacetka razpustitve tonalnosti do »izuma« dodeka-
fonije (1908-1923) — v vecini primerov gre namrec¢ za zantre vokalno-in-
strumentalne glasbe, kar pomeni, da je Schénberg zmogel oblikovati svoj
atonalni material ve¢inoma le s pomocjo teksta. Na ta nacin Schwittersov
in Schénbergov primer predstavljata resitvi podobnih problemov: ko se
je Schwitters odpovedal semanticnemu polu jezika, je osvobojeni zvoc¢ni
material organiziral s pomocjo glasbenih formalnih modelov, Schénberg
pa je formalne robove svojih del dolocil s pomo¢jo teksta.

Z dodekafonijo je Schonberg nasel resitev za svoje formalne tezave in je
bil tako razresen odvisnosti od teksta, toda Schwittersov primer je prinesel
daljnoseznejse spoznanje, Se posebej za skladatelje: foneti¢ni del jezika je
mogoce uporabiti kot glasbeni material. Ta potencial so v celoti izkoristili
skladatelji v Sestdesetih letih, ve¢inoma v Zanru t. i. jezikovnih kompozi-
cij (Sprachkomposition), ki jih lahko imamo za nekaksen pendant zvoc¢nim
kompozicijam (Klangkomposition, Danuser). Tipic¢ni primeri taksnega zanra,
v katerem so osvobojeni fonemi uporabljeni kot glasbeni material ali pa
je tekst do te mere fragmentiran in na taksen nacin razporejen v glasbeno
teksturo, da ga ni mogoce dojeti v njegovi celovitosti in se posledi¢no raz-
pusti v brezpomenske zloge ali nepovezane besede, so kantata Prekinjena
pesem (11 canto sospeso, 1956) Luigija Nona (skladatelj je uporabil besedila
poslovilnih pisem na smrt obsojenih, toda v kompleksni serialni teksturi je
tekst razbit in posledi¢no semantika izgubljena), Berieva skladba Tewa: hom-
mage Joycen (Thema: Ommagio a Joyce, 1958) za magnetofonski trak in elektro-
niko, Avanture & Nove avanture (Aventures & Nouvelles aventures, 1966) G.
Ligetija, Rekviem za mladega pesnika (Reguiem fiir einen jungen Dichter, 1969) B.
A. Zimmermanna ter Globokarjeva skladba Toucher (1973) za tolkalca.

Se posebej zanimiva sta zadnja dva primera. Zimmermann je svoj
rekviem podnaslovil kot Zngual, s ¢imer je zaznamoval poseben zanr kom-
porzicije, zasnovane kot kolaz, ki obuja evropsko zgodovino med leto-
ma 1920 in 1970 in uporablja obsezno zalogo razli¢nih tekstov (J. Joyce,
E. Pound, A. Camus, L. Wittgenstein, J. Goebbels, A. Hitler, A. Dubcek,
papez Janez XXIII, G. Papandreou, Ajshil, V. Majakovski, I. Nagy,
N. Chamberlain, Mao Ce-Tung itd.) in glasbenih citatov (D. Milhaud,
O. Messiaen, R. Wagner, K. Schwitters, pesem »Hey Jude« skupine The
Beatles, L. van Beethoven itd.). V tem primeru glavni material niso izolira-
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ni fonemi, temvec razliéni teksti, kompozicijsko osnovo pa predstavlja nji-
hovo kombiniranje in kolidiranje, ki je organizirano po glasbenih nacelih,
pri cemer ostaja semanticni vidik taksnih trkov Se vedno izredno pomem-
ben. Zato bi Zimmermannovo delo lahko razumeli kot zanimiv amalgam
glasbe in literature, ¢e ne bi skladatelja v resnici bolj zanimala vsebina
izbranih tekstov kot pa njihova literarna vrednost ali podobe — posebno
soodvisno razmerje je tako v Zimmermannovem delu vzpostavljeno med
glasbo in tekstom in ne med glasbo in literaturo.

Vinko Globokar na drugi strani pogosto raziskuje moznost, da bi glas-
beniki s svojimi instrumenti zmogli spregovoriti. Tipi¢ni primer taksnih
prizadevanj predstavlja skladba Towcher. Skladatelj je izbral fragmente iz
razliénih odsekov Brechtove igre Zivjjenje Galileja (Ieben des Galilei, 1939),
medtem ko mora tolkalist izbrati sedem instrumentov ali zvoc¢nih objek-
tov, ki lahko oponasajo zvocnost sedmih samoglasnikov francoscine.
Skladba poteka v treh fazah: v prvi glasbenik izgovarja Brechtovo besedilo
in oponasa izgovorjeni tekst z instrumenti, v drugi tekst Sepeta in igra na
instrumente, v tretji fazi pa samo Se igra na instrumente nekako preprican,
da obcinstvo lahko »razume« novi instrumentalni »jezik«, predstavljen v
prvih dveh fazah. Podobno kot v Zimmermannovem primeru tecejo pa-
ralele v resnici med glasbo in jezikom.

Glasba in literatura ali glasba in jezik?

Kot rdeco nit razprave lahko prepoznamo prav spoznanje, da se najvec
navideznih povezav med literaturo in glasbo v resnici izkaze kot vzporeja-
nje jezika in glasbe. Za recepcijo grske oblike mousiké je bila znacilna ideja
enotnosti glasbe in jezika, zasnova madrigalizmov je izhajala iz umisljene
leksikalne zveze med besedami in dolo¢no glasbeno konstelacijo, podob-
no pa velja tudi za teorijo retori¢nih figur in teotijo toposov. Poseben
primer predstavljajo jezikovne kompozicije, ki so na poti prestopanja
barier med glasbo in jezikom — literatura (zvoc¢na poezija) izgublja svojo
semantiko in se razpusti v niz osvobojenih fonemov, medtem ko glas-
ba (jezikovne kompozicije) uporablja za svoj zvocni material prav taksne
izolirane foneme in brezpomenske kombinacije besed. Toda taksni amal-
gami — namenoma uporabljam pojem, ki se veckrat pojavi v Boulezovih
opisih lastnih kompozicijskih postopkov v znameniti skladbi Kladivo brez
mojstra (Le marteau sans maitre, 1954) na nadrealisticno poezijo Renéja Chara
(Koblyakov) — so redki.

Teoriji Kristeve in Barthesa sicer nekoliko relativizirata Keunenovo
(pre)ymocno opozicijo med semanti¢no literaturo in nesemanti¢no glasbo,
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a v resnici v sredisce postavljata in z mocno lucjo osvetljujeta nekaj, kar je
v obeh umetnostnih v resnici sekundarnega. Tako glasba po Karbusickem
ni referencialna, saj ne oznacuje objektnega sveta; je nepojmovna, zvocni
kompleksi pa nimajo oznacevalne funkcije. Vendar glasba v procesu »se-
kundarne semantizacije« lahko pridobi pomene. Glasbenim elementom —
»zvocnim realijam« in ne glasbenim znakom — lahko pripisemo pomene
v procesu semioze. Gre za proces nastajanja pomenov iz »nepojmovnih
energij« (Karbusicky, Grundriff 5). Podobno v literaturi njena zvo¢na kom-
ponenta daje »glasbo literaturi«, vendar je mogoce razumeti ta po Kristevi
»semiotski« pol diskurza vendarle kot drugotnega glede na simboli¢nega.
To na svoj nacin izpostavlja tudi Calvin S. Brown, ko zapise, da »morajo
imeti zvoki, iz katerih je zgrajeno literarno delo, zunanji pomen, medtem
ko tisti, ki jih uporablja glasba, taksnega pomena ne potrebujejo.«

Za nasa koncna premisljevanja se zdi zanimivo tudi razpravljanje
Raymonda Monella, ki podobno kot Karbusicky poudarja, da glasba ni
referencialna, da torej »ne moremo glasbenim terminom pripisati 'prvo-
tnega' pomena« (Linguistics 15). Glasbeni pomeni izhajajo iz struktur in
sicer iz njihove sorodnosti s strukturami drugih cloveskih in naravnih fe-
nomenov: glasba tako po Monellu ne funkcionira simbolno, kot je to zna-
¢ilno za jezikovni znak, definiran po F. de Saussureu, temve¢ kot posebna
vrsta alegorije: glasbena signifikacija tece svobodno mimo vsake reference
ali objekta, pri ¢emer lahko paradoksalno dialogizira prakti¢no s celotnim
univerzumom pomena (The Sense 198). Tak$no dojemanje delovanja glas-
bene semantike pa ne opozatja le na razlike med jezikom kot substra-
tom literature in glasbo, temvec posredno kaze tudi na sorodnosti. Glasbi
resda manjka »enostavna« semanti¢na ravnina, vendar pa bi v njej lahko
prepoznali fonolosko (osnovni materialni delci glasbe: toni, zvoki, Sumi)
in sintakticno ravnino (glasbeno oblikoslovje: stavki, periode, glasbene
forme): glasbi je torej mogoce v procesu semioze pripisati pomene, ker v
njej prepoznamo tip strukturiranja, ki nas asociira na nekaj izvenglasbene-
ga, ne nekaj povsem »zivljenjskega« (prav tak nacin alegoricne asociacije
zaznamuje madrigalizme).

Zgornji teoreticni premisleki tako vodijo do pomembnega spoznanja,
da so glasbena sredstva, s katerimi lahko operira literatura (ritem verzov,
zvocne kombinacije fonemov), precej omejena v primerjavi z neomejeni-
mi moznostmi zvo¢nega materiala in kompozicijskih postopkov v glasbi-
kakor je po drugi strani omejena zmoznost glasbe, da prenasa jasne po-
mene — nekaj, kar je v literaturi povsem vsakdanje in samoumevno. Igra z
zvoki je del literature in »pluralizira pomenex, kakor trdi Kristeva, toda v
razseznem univerzumu literarnih Zanrov je njena funkcija predvsem ta, da
dodaja »zacimbok, da pozivi (pre)ocitno semanticno pomensko ravnino.
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Zaradi svoje zavezanosti ¢asu (glasbeni dogodki in procesi se dogajajo v
c¢asu) lahko »pripoveduje« tudi glasba v obliki zaporednega niza razlicnih
zvocnih/glasbenih dogodkov/elementov, toda njena »zgodba« nima de-
notativne moci literature. Tako se je ze veliki mojster simfonicne pesnitve,
Richard Strauss, ki je tezko pisal glasbo, ne da bi ga pri tem na nek nacin
ne navdihnila literatura, obenem bal, da bo njegova programska glasba
zapadla sumljivim o¢itkom t. i. manjvredne Literaturmusik (Walter), zato je
zgodbe o Don Juanu, Macbethu, Tillu Eulenspieglu in Don Kihotu »po-
vedal« v tradicionalnih glasbenih oblikah (sonatna forma, rondo, variacije).
Toda podobno kot v nasem vsakdanjem zivljenju je mo¢ prepovedane-
ga, neznanega in tujega vedno privlacnejsa kot vsakdanjost, navadnost ze
znanega in nekako iztrosenega — prav ta »nesporazum« rojeva vedno nove
poizkuse povezovanja literature in glasbe.

OPOMBE

! Izpostavitve si zasluzi predvsem delo Calvina S. Browna Music and Literature. A Com-
parison of Arfs. Tematika je odmevala tudi v slovenskem prostoru (zbornik prispevkov s
simpozija Glasba in poezija).

2 Del tezave gotovo izhaja iz tega, da je v glasbi termin nterpretacja ze zaseden z
glasbenikom kot posredovalcem/medijem skladateljevega dela.

3V pogovoru z Bartom Keunenom, 6. september 2006.

* Prevod G. P.

® Razlika je, da gre v prvih dveh primerih za normativni »poeti¢ni« teoriji, ob teoriji
toposov pa imamo opravka z analiti¢no oz. interpretacijsko metodo.

¢ »Diese gegenstandslose Innerlichkeit in betreff auf den Inhalt wie auf die Ausdrucks-
weise macht das Formelle der Musik aus. Sie hat zwar auch einen Inhalt, doch weder
in dem Sinne der bildenden Kiinste noch der Poesie; denn was ihr abgeht, ist eben das
objektive Sichausgestalten, sei es zu Formen wirklicher duBlerer Erscheinungen oder zur
Objektivitit von geistigen Anschauungen und Vorstellungen« (Hegel, IV orlesungen).
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Collisions between Music and Literature
(Language?): Dilemmas of the Selected
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The selected examples from the history of Western music serve as
starting points for a discussion of the specific, often problematic relation-
ship between music and literature. We could describe such relationships as
“collisions”, which can be understood as coincidental “meetings” that are
largely inharmonious in nature and characterized by a kind of indifferent
ephemerality. Literature and music stand — even when combined together
in a single work of art — further apart than one would like to admit.

This article deals with the antique concept of mousiké, in which the
art forms of poetry, music, dance and theatre which today are distinctly
separated and unconnected, were still inextricably linked. Over time lit-
erature and music became increasingly autonomous, as can be seen in the
politextuality of the eatrly motets, the polyphonic madrigals of the 16th
century, the Baroque theory of rhetoric, and the theory of affects, topic
theory as applied to the music of the classical period, the 19th century
dichotomy inherent in Hegel’s thoughts on the shortcomings of absolute
instrumental music, and Schopenhauet’s placing of music above the other
arts. Additional questions are posed in connection with operatic reforms
(in the light of efforts to restore the antique form of mousiké) as well as
Liszt’s concept of the symphonic poem. Some instances and examples
also give rise to analysis of speech-derived compositions from the second
half of the 20th century. Ultimately, the thesis reflects on the idea that
parallels between music and literature should not be sought on the level of
two distinct art forms, but rather on the substrata-level of both art forms —
between music and language — as it would seem that music often behaves
like a distinctly syntactical part of language.
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