Martin ZUZEK

Tzvlecek

Problematike »revolucionarne nove glas-
be« se lotevam s kontekstualnega stalis-
¢a, pri Cemer za razliko od danes prevla-
dujocega formalisticnega pristopa, ne
analiziram virov morfolosko-stilisti¢no,
ampak jih poskufam vsebinsko vpeti v
strukturo in dogodke atenske druzbe v ¢a-
su, ko je bila »nova« pesni§ko-glasbena
smer delujoca. S tem vidikom se namreé
v zakljuéni razpravi izkaze, da sta »nova
glasba« in z njo povezano razbitje enot-
nosti mousiké bolj posledica tega, da se je
spremenilo pojmovanje vloge glasbene-
ga v okviru druzbe, kot pa zgolj estetski
novum.

Uvod

ANTICNA GRSKA
»NOVA GLASBA«
(kontekstualna analiza)

Abstract

In this article I use a contextual approach
to questions about the revolutionary »new
music« in ancient Greece. This view is dif-
ferent from the nowadays most common
formalistic view. Rather than analyze tex-
tual sources stylistically, I will try to pre-
sent the available data in the context of
the structure and events of the Athenian
society at a time when a wave of »new«
poetics appeared. In the following discus-
sion it is argued that the »new music« and
the phenomena of the destruction of mou-
stké connected with it are not an estheti-
cal novum, but more a consequence of the
change of the discursive practice, where
a musical poetry became less important

and needless.

S terminom »nova glasbac, ki ne izvira iz antike, ampak se je pojmovno
oblikoval v nemskem muzikoloskem prostoru, oznacujemo pojav, ki se je
zgodil v anti¢ni grski glasbi konec 5. stoletja pr.n.st. Pri Timoteju, ki je bil
eden najoditnejsih predstavnikov »novoglasbenih« sprememb, beremo, da
izganja iz poetskega jezika stare muze' in opeva »ne-staro« glasbo.? Z »novo
glasbo« v muzikoloski perspektivi razumemo pomensko danes sklop za te-
danji ¢as inovativnih pristopov k ustvarjanju in razumevanju glasbenega. V
sami kompozicijski tehniki je prislo do vecje uporabe modulacijskih teh-
nik in do ve¢je ritmicne fleksibilnosti, ki je obenem tudi ocitneje presegala
in odstopala od okvirov jezikovne ritmike stare gri¢ine, ki naj bi bila v
antiki sicer kljuéno dolocala tudi melodijski potek glasbe. Novosti in spre-

' Timotej, fr.20 (= PMG 796).
* Timotej, fr.15, Persae (= PMG 791, vrstice 202-40). Podobno tudi v Ferekratovem
fragmentu (ohranjen kot del v ps.-Plutarh: De Musica (1141d-1142a).
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membe pa so se pojavile tudi vizdelavi instrumentov, pri brenkalu kitarise
npr. poveca Stevilo strun.

Te formalne spremembe glasbe pa ne bodo zanimale nale analize. Z
antropoloskim razumevanjem glasbenega bomo poskusali doloditi social-
ni in kulturni kontekst teh sprememb. Sodobna literatura o anti¢ni glasbi,
ki sicer jasno opredeljuje oblikovne spremembe, se kontekstualnih vpra-
$anj loteva postransko in postavljenih predpostavk nikoli ne izpelje do kon-
ca. Nasprotje med »novim« in »starim« razumejo ti avtorji predvsem na
nivoju oblikovnih razlik.? V naSem primeru pa si bomo poskusali natané-
neje ogledati prav to, kako so bili »nova glasba« in z njo povezani »novo-
muziki« vpeti v takratno druzbo in takratne spremembe. Zanima nas torej,
ali so se vzporedno z omenjenimi oblikovnimi spremembami uvajale v >mu-
zi¢no« prakso tudi drugacne oblike dojemanja glasbenega, ali so se uvajali
drugaéni nacini umetnostnega komuniciranja, ali je glasbeno v okviru »mu-
zifnega«* zacelo dobivati neki drugacen pomen.

TakSen pogled v te spremembe je zanimiv tudi zato, ker je antropolo-
gija anti¢nih svetov, predvsem z delom v t.i. francoskem anti¢éno-antropo-
loskem paradigmati¢nem krogu,” pokazala, da moramo »grski cudez«, ki
se je v konstrukciji zahodne racionalisti¢ne identitete idealizirano in ideo-
logizirano vsidral kot privilegiran civilizacijski trenutek, razumeti predvsem
kot socialno-psiholosko posledico druzbenih sprememb. Zato se lotevam
problematike »nove glasbe« kulturolosko in poskusam poiskati povezave
med umetnostnim fenomenom, druzbo in druzbeno mocjo. Prav zato po-
mena izpostavljene glasbene spremembe ne razumem zgolj formalno, am-
pak i8¢em celotno sliko enotnega pomena v artikulaciji tekstov, kontek-
stov in perceptivne prakse oblinstva. Tako se teoretsko opiram $e na v
socialni psihologiji in antropologiji utemeljeno premiso, da lahko iz tipi¢-
nih pravil vedenja neke druzbe, ki jih ¢lani tudi enotno verbalizirajo (eks-
plicitna kultura), sklepamo o implicitni kulturi, ki je med drugim osnova
za presojo ustreznosti, osnova za oceno normalnosti in sprejemljivosti, os-
novni normativni okvir, za katerega velja v anti¢nih Studijah (tako filolo$-

® Cf. Barker, 1984, str. 95; West, 1992, str. 357; Anderson, 1994, str. 126.

* § pojmom »muzi¢no« poskusam zaobseci tisto, kar je atenski kulturi verjetno pred-
stavljala ) wouotxy) téxvy), znotraj katere je bila glasba le del sicer enovito dojetega
umetnostnega izraza, kjer ima enako pomembno vlogo tudi besedno, gibno-plesno
in vizualno izraZanje, vse pa vklju¢eno v performativno obredni kontekst.

5 Iz teoretsko-raziskovalnih temeljev I.Meyersona (histori¢na psihologija) in L.Ger-
neta (anti¢na antropologija) je plodovito delo nadaljevala skupina (J.P.Vernant,
P.Vidal-Naquet, M.Detienne), ki je zaCeti antropoloski pristop $e razsirila z odpira-
njem novih vpradanj (raziskovanje marginalnih vsakdanjeZev in ne epohalnih dogod-
kov), ki se danes povezujejo tudi s pristopi drugih ved, predvsem z lingvistiko, §tudi-
jispolov in literarno kritiko. Opisno beremo o tem v Slapsak 1994; v Vernant 1996
pa lahko spoznamo avtorefleksivni pregled in utemeljitve.
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kih kot »drugih«) konsenzualno stalisce, da je prislo ravno v tem obdobju
atenske druzbe do njegovega preobrata. Konkretno gre v predlagani ana-
lizi za kontekstualno umestitev ¢asovno vzporednega (eksplicitnega) poja-
va »nove glasbe« z (implicitnimi) socialno-psiholoskimi premiki, ki so se
rezultirali v anti¢ni polisv 5. stoletju pr.n.3t. S tem bomo posredno posegali
tudi v razpravo o razpadu enotnosti mousiké (muzi¢nega), ki po naSem
mnenju ze na tem uvodno hipoteti¢nem nivoju ni ve¢ toliko formalna (lo-
citev povezanosti glasbene melodije z melodijskim akcentom stare grsci-
ne), ampak bolj kontekstualna. Formalnega razpada sicer ne bomo zani-
kali, vendar menim, da je formalni razpad dejansko posledica predhod-
nih procesov, ko glasba in druge muzi¢ne oblike v danem trenutku s svo-
jim nadracionalnim argumentacijskim vplivom niso bile ve¢ uporabljane
in potrebne kot komunikacijski nosilec druzbene identitete, kolektivhega
spomina in socialne resni¢nosti. V tem delu bomo muzi¢no in znotraj nje-
ga glasbeno razumeli predvsem kot diskurzivno obliko javne (oralno-per-
formativne) komunikacije.® Tako se potem pojav »nove glasbe« ne kaze
vec kot formalna glasbena revolucija — kar je danes prevladujo¢e mnenje v
literaturi o anti¢ni grski glasbi’ — ampak bolj kot ena od posledic SirSega
kulturno-kognitivnega premika v omenjenem ¢asu atenske druzbe.

Metoda: Teksti, konteksti in obiinstvo

Danes ¢rpamo najvec podatkov o »novi glasbi« iz kasnejsih virov, pred-
vsem iz ps.-Plutarhovega dela in Atenajevih tekstov.® Platonovi in (ps.)Ari-
stotelovi komentarji’ nam omogocajo predvsem nekatere povrine obli-
kovne orise muzi¢ne spremembe, pri katerih pa tezko natanéno dolo¢imo
usmerjenost njihove kritike v okvir »nove glasbe«. Viri, ki govorijo o prob-
lematiki neposredno iz istega €asa, pa so omejeni zgolj na nekatere frag-
mente.'” Poleg omenjenih virov so za nas zaradi omenjanja »novomuzi-
kov« najpomembnejsi (in glede na ¢as problematike tudi sodobni) Aristo-
fanovi teksti, ki jih je treba zaradi teatrske narave besedila kontekstualno
analizirati. Tako postanejo Aristofanove komedije kljucni vir, ki nas prek

5

Glede takega pristopa cf. Miralles & Portulas 1998; glede elegije Bowie 1986, Aloni
1997, Edmunds 1997. Tragedijo sta pionirsko tako razumela Vernant & Vidal-Na-
quet 1972, kar pa danes s svojimi prispevki dodatno utemeljujejo Rose 1992, Cala-
me 1995, Goldhill 1997, Palomar-Pérez 1998 in predvsem zbornik Goldhill & Os-
borne 1999 v celoti.

Barker 1984, West 1992, Anderson 1994, Landels 1999.

Ps.-Plutarh: De Musica in Atenaj: Deipnosophistae.

Platon: Driava (399e-400d), Zakoni (669b-670a); Aristotel: Politika (1338a 9-37); ps.-
Aristotel: Problemi (19.15, 19.28, 19.48).

Y Glej zgoraj op. §t. 2.

® o~
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komedijske izpostavitve posameznikov in prek kontekstualne umescenosti
(dramski agon) samega teksta uvedejo v socialno-druzbeni okvir atenske
polis. Mestna drzava je kot inovativna anti¢na grska socialno-urbana uredi-
tev zahtevala tudi organiziranost drugac¢nih politi¢nih institucij. Hkrati z
njimi so se zaradi vpliva tradicije in zaradi Se vedno oralno in obredno
organizirane javne komunikacije v okviru prazni¢no-festivalskih dni uvaja-
le tudi nove oblike poetsko-politiénega diskurza. V dolo¢enem delu je to
vlogo prevzel dramski agon, ki ga »je uvedla mesina driava vzporedno s svojimi
politicnimi in sodnimi organi«."" Tragedija in komedija tako oblikujeta v ok-
viru zaklju¢nega, dramskega dela Velikih dionizij v soodvisni navezavi'?
mnozi¢no ter v ritualni kontekst umesceno izrazno obliko, ki ne poskusa
odslikavati druzbene realnosti (kar posredno sicer tudi dela), ampak jo
predvsem problematizira. Drama je bila tista vzporedno ustanovljena insti-
tucija, ki je s poetsko (muzi¢no) izrazenim in v starem ritualu izvirajo¢em
‘diskurzu’ izrazala druzbene napetosti, ki jih nove (demokrati¢ne) politic-
ne institucije niso bile samo nezmoZne resevati, ampak so jih v polis dejan-
sko vnaSale zaradi svojega pretrgovanja z arhaji¢nimi oblikami druzbene
organiziranosti. » Tragiski trenutek je torej trenutek, v katerem se je v srediséu
druzbenega izkustva razprl neki razmik, ki je bil dovoly Sirok, da so se lahko med
pravnim in politicnim misljenjem na eni strani in mitsko ter junasko tradicijo na
drugi pokazala jasna nasprotja, in vendar dovolj tesen, da so bili konflikti med
vrednotami Se vedno bolece prisotni in da je Se vedno prihajalo do njihovega sooca-
nja. <" V festivalskem casu so se tako znotraj gledali§¢a drzava in drzavljani
(ritualizirano in umetnostno izrazeno) ukvarjali s problemi, ki jih na ko-
lektivni ravni ni bilo mogoce resevati z drugima dvema institucionalnima
oblikama demokracije: s sodi§¢em in sistemom politicnega odlocanja. Ko-
medija (Aristofanov ¢as) pa je bila znotraj takega gledalisca, ki je tako pred-
stavljalo obliko druzbene regulacije,' tisti del problematiziranja atenske-
ga polozaja, ki je s svojim karnevalsko-javnim izpostavljanjem Aic et nunc
zive¢ih posameznikov delovala kot simbolno najbolj neposredni del te jav-
ne komunikacije. Aristofanovi teksti, ki jih nasa analiza najbolj uposteva,
nam tako omogocajo interpretativno povezavo v §irsi druzbeni kontekst.
Aristofan namrec v svojih komedijah velikokrat postavlja na sceno prav
tiste posameznike, ki jih sicer iz drugih virov povezujemo s pojavom »nove
glasbe«.

""Vernant & Vidal-Naquet, 1994, str. 19.

2O dopolnilni soodvisnosti komedije ¢f: Kralj, 1984, str. 114, 141; Poniz, 1995, str. 14-
17.V Said, Trédé in de Boullec 1997 povezave med obema in festivalskim kontek-
stom sploh.

¥ Vernant & Vidal-Naquet, 1994, str. 15.

“Na ta nadin o anti¢nem teatru (kot instrumentu sociabilnosti) v uvodni Studiji k
Aristofanovim Pticem govori tudi Skiljan 1988.
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S tako artikuliranim razumevanjem umescenosti teksta v kontekst bomo
v razpravi lahko prisli do tocke, ko se bomo vprasali, ali Aristofanovo nas-
protovanje »novi glasbi« morda le ni bilo tako uperjeno proti formalnim
spremembam, ampak predvsem proti nosilcem »nove glasbe«, proti »no-
vomuzikom« in njihovemu implicitnemu, normativno-ideoloskemu ozad-
ju. In ée bomo uspesno pokazali, da je bila muzi¢na (znotraj nje pa seveda
tudi glasbena) umetnostna izraznost dejansko neloé€ljivo povezana z jav-
nim (politi¢nim) diskurzom, se nujno postavlja vprasanje, ali je bil morda
tudi razpad mousiké (muzi¢nosti) ne toliko formalne narave, ampak bolj v
ideoloski povezavi z novimi nadini javnega komuniciranja, ki v danem tre-
nutku niso ve¢ potrebovali muzicnosti in glasbe kot vplivne (nadracional-
ne) argumentacijske oblike.'” S tem pa dobi razpad mousikédrugacno, manj
oblikovno in bolj kontekstualno interpretacijo.

Analiza

V prvem delu analize bomo najprej povezali obstojece informacije o
»novi glasbi« in »novomuzikih« s posameznimi odlomki iz Aristofanovih
komedij, kar nas bo vdrugem delu z raziritvijo interpretacije vpelo v aten-
sko druzbo in povezalo s tistimi intelektualnimi krogi atenske polis, s kate-
rimi se je po mojem prepricanju, ki ga bom v nadaljevanju argumentiral,
posredno identificiral tudi »novoglasbeni« krog.

Na zacetku Praznovalk Tezmoforij (verzi 52-57) nas Aristofan uvede v
parodicni opis Agatonovega muzicnega (dramskega) ustvarjanja:

OEPATIQN. SUZEN]J
dpubyoug tLdévar dpdparog Geyds. Dramsko oporo graditi zadenja.
Kdpnter 8¢ véag adiidag Endv, Med sabo veze vijuge svojih verzov,
T 8¢ Topvevet, T& 8¢ xohhopeel, jih struZi, spaja,
%ol YVOULOTUTEL %avTovoudlet pregovore kuje, preimenuje;
ol KNPOYUTEL ol YoyYOAAeL iz voska modelira, preobraca in
AAL YOAVEVEL— raztaplja.

MNHXJIAOXOX MNESILOH

wat Aoenalet. In blebetajoce blefira.

Agatonova dejavnost je prikazana s kopico kompozicijskih novotarij
in spreminjanj, kar je Aatxdlet, blebetajoée, kakor pikro pripomni Mnesi-

15

O tem, kako se je v antiki spreminjala resni¢nost, verjetje v njo in s tem povezana
oblika informacije ¢f. Detienne 1967. K temu z lingvistiCnega razumevanja pristopa
Skiljan, 1999, str. 65-116.
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loh, in tako izraza s svojega staliS¢a napacnost Agatonovega pristopa.'® Da
je kritika dejansko usmerjena v glasbeni del muziénega, vidimo nekoliko
kasneje (verz 67), ko naletimo na xat yap pelorotel, kar nedvomno
oznacuje glasbeno, melodijsko skladanje.!” Oblikovno gledano je posme-
hovalna scenska izpostavitev namenjena Agatonovemu okrasnemu melo-
dijskemu ustvarjanju, ki se je na prizori$¢u brzda odigral hkrati z verzom
99 (Praz. Tezmof.; za prevod glej nekaj strani naprej) kot komi¢na kolora-
turna pasaza, na katero je lahko dal Mnesiloh svojo sarkasti¢no pripombo
(verz 100): poppmxog dtpamols, 7 Tt dapevdpetar Prav ta Mnesilohova
prispodoba pa nas uvede v »novoglasbeni« slog, ki so ga kasnejsi, heleni-
sti¢ni teksti oznacevali zisto prispodobo.'® Agatonovo privrzenost tem glas-
benim smerem pa vidimo tudi v njegovem hvaljenju Friniha kot poeta,’
za katerega pa vemo, da je zanj s staliS¢a glasbe v svojem ¢asu (predhodnik
in sodobnik Ajshila) veljalo, da uporablja »osladno« melodi¢nost, ki se
izmika besedni podrejenosti.®’ Frinihova muzi¢nost pa je bila tudi drugad-
na (od dolgocasne in nepopularne)?' muzi¢nosti Ajshilovega tipa, kakor
lahko preberemo v Zabah (verzi 1295-1300):

AIZXYAOX AJSHIL
Toghattodpar toprattodpar. (...) flatotratoflatotrat

AIONTZOZX DIONIZ
Tt 6 [prattodpat«tolt’ éotv;’Ex  Kaj je ta flatotrat? Kje si dobil te de-
Mopadivog # lovne pesmi? Na Maratonu, ali kaj?
n6dev cuvéhebag LuoviooTpbpou UéAY;

AIZXYAOX AJSHIL
G\ olv €yo pév elg o xohdv éx tob  Kje pal Iz lepega za lepo sem jih izvle-
KAACD kel. Nisem zelel, da bi bil videti, kot da
fveyxrov add’, v iy tov adrov Dpu- na istem svetem travniku, kjer Frinih je
vixe Aetpive. Movodv tepov dpdetny cvetli¢il, tudi sam sem rozZe jemal.

Spémav:

Poleg povezave Agatona z »novoglasbo« je za naSo analizo klju¢no tudi

"To sugerira tudi Bickley Rogersov prevod (Loeb Class. Lib.), ki Aotxdlet na tem
mestu prevaja kot »does what is wrong«. Glej spodaj opombo 40.

Y Barker, 1984, str. 109, op.37 ta odsek oznadi kot »podobo sicerinje ritmiéne fleksibilno-
Sta«.

'8 Cf. ps.Plutarh: De Musica (1441d-1142a). Povezavo med Agatonom in »novo glasbo«
argumentira tudi West, 1992, str. 355, kjer navaja kot argument Plut. Quaest.conv.
645¢; Psell. De trag. 5; Arist. Poet. 1456*29. (TrGF 39 F 3a, T 20c, 21, 20ab, 18).

YV Aristof.: Praz. Tezmof. (verz 160-161) je Frinih pohvaljen.

®V Aristof.: Ptidi (verzi 748-752); Ose (220, 269) dobimo predstavo o njegovi glasbi.
O Frinihovem zunajbesednem melodiziranju beremo v ps.-Arist. Probl. XIX.31.

21 O Ajshilovemn muzi¢nem stilu izvemo iz Aristof.: Zabe (1249, 1261-1300). O melo-
di¢ni neinventivnosti in Ajshilovi muzi¢ni vpetosti v ritualno tradicijo glej West,
1992, str. 352-353.
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to, da lahko beremo hvaljenje Friniha iz Agatonovih ust kot Aristofanovo
nestrinjanje z »novomuziki«. To Aristofanovo stali§¢e pa se e dodatno utr-
juje s scenskim zasmehovanjem Kinezija (Ptici, verzi 1373-1409), ki je bil
eden od Stirih najbolj ‘razvpitih’ predstavnikov »nove glasbe«. V Ferekra-
tovem Hironu (fragm. 145)* je Kinezij eden od $tirih, ki so unicili » gospo-
di¢no Moustiké«. Poleg Kinezija (iz Atike) so nasteti Se Melanipid iz Melosa,
Frinis iz Mitilen in »najhujsi med vsemi«, Timotej iz Mileta.

Vecina (muzikoloskih) interpretacij se na tem delu kontekstualne
umescenosti ustavlja in usmerja rekonstrukcijsko analizo k interpretaci-
jam, ki poskusajo osvetliti, kako naj bi bila ta »nova glasba« v oblikovno-
zvoénem smislu drugaéna od »stare glasbe«; posledi¢no je Aristofanovo
staliS$¢e oznaceno kot konservativno in nedoumljivo za oblikovno izvirne
glasbene inovativnosti.? Z muzikoloskega vidika, ki ga zanima predvsem
glasba sama, je seveda tak pristop razumljiv. Odmik teh razmiSljanj od na-
daljnje kontekstualne analize pa kljub vsemu morda spregleda eno od bis-
tvenih vpraSanj, namre¢: zakaj sploh je bil anti¢ni odziv nekaterih na »novi«
glasbeni slog tako odklonilen? Mar res samo zaradi konservativnih obli-
kovno-estetskih nazorov?

Nadaljevanje kontekstualnega umescanja doslej omenjenih posamez-
nikov, ki so bili z muzi¢nega vidika inovativni v svojem ¢asu in jih danes
oznadujemo za »novomuzike«, pa nam sugerira vsaj dve zunajglasbeni po-
vezavi. (1) Najprej bomo na ravni poetovega statusa, ki v antiki na¢eloma
ni bil zgolj ustvarjalski, ampak tudi vzgojni, videli, da so prav »novoglasbe-
ne« skupine predstavljale tisti tip poeta, ki se je tej normi zacel izogibati.
(2) Pri tem bom sledil kontekstualni moznosti $e naprej in poskusal poka-
zati, da so te skupine posredno sodile k prav tistim »novim« intelektual-
nim smerem, ki so zaceli v atiSko demokrati¢no (in v tedanjem ¢asu tudi
imperialno) drzavno institucijo uvajati drugacne identitetne in tudi poli-
ticne vzvode, ki so bili z vidika oblasti v Atenah tega ¢asa nesprejemljivi.To
je namrec ¢as politicne in druzbene nestabilnosti v Atenah. Glede na tek-
ste iz katerih ¢rpamo informacije*, gre za ¢as okoli leta 411 pr.n.st., ko je
morala biti atiSka publika Se vedno zaznamovana s katastrofalno vojasko
ekspedicijo na Sicilijo nekaj let poprej in s trenutnim politi¢nim prevrat-
niStvom. V tistem letu je najprej padla demokracija in bila postopno ob-
novljena. Publika Aristofanovih komedjj iz katerih jemljemo informacije,

#Ta del najdemo tudi v ps.-Plutarh: De Musica (1141c-1142b).

# Cf komentarji k prevodom v Barker, 1984, str. 93-98; najbolj radikalen v zagovarja-
nju Aristofanovega konservativizma je West, 1992, str. 370-371; glej tudi Anderson,
1994, str.125-28. V splosnem je takSna podoba prisotna tudi v Bélis 1999 in Landels
1999.

2 Aristofanovi Prici so bili uprizorjeni 414. leta, Praz. Tezmof. 411. in Zabe 405. (vse
pr.n.st.).
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je namrec te dogodke osebno dozivljala, kar je uokvirjalo njeno takratno
razumevanje gledaliskega sporocila in kar moramo upoStevati v analizah
danes.

Praksa, po kateri se je ravnal tudi Aristofan, je bila, da poet, nosilec
literarno-muzi¢ne umetnosti (traged, ditirambist, lirik, rapsod), ni bil samo
ustvarjalec »lepega«, ampak je bil s svojo idejo, s svojim stalisCem in dejav-
nostjo neposredno povezan z mestno drzavo kot institucijo. Tragedija in
komedija sta bili zakljuéni del prazni¢nega obredja, s katerim je bila v pro-
cesijskem delu organizirana teritorialna politika polis,” dramski, zakljuéni
del pa je kot institucija demokracije pomenil nadzor nad diskurzom javne
komunikacije®. V Aristofanovih Zabah izvemo iz »Ajshilovih« ust (verzi
1053-56):

AIZETAOX AJSHIL

Mo Ata, @AX’ dvt’* dAN dmoxpimTeLy
XeY) TO ToVNpoV TOV Ye monTYY,

nal wi) mapdyewy unde dddoxery. Toig
pev yap madaptotoLy

3 A A o 7 ~
¢otl duddoxnahog Botig pdlet, ToloLy
" #Pdor montal.

(...) Toda poet je dolzan slabo skrivati, ne
pa na odru vse prikazovati ali celo pouce-
vati.

Mlade poucujejo

ucitelji,

dorasle pa poeti.

[Tdvu 8 8¢t ypnota Aéyew Hudc. DolZnost je nasa uiti koristno.

Poet je bil vkljuc¢en v od drzave organizirani in nadzorovani festival-
sko-obredni dogodek, ki je bil za anti¢no polis konstitutivnega pomena.
Vloga dramskega avtorja je bila tudi ukvarjanje z drzavljanskimi problemi,
kjer je bila naloga tragika povezana s pripravo in vodenjem zbora.?” Kot
lahko beremo pri Herodotu,” so od dramskega avtorja tega ¢asa pri¢ako-
vali, da je obvladal tako moteiv kot tudi dtddoxety, to pa je narekovalo
ideolosko vlogo,” ki je bila verjetno $e posebno vplivna, e jo je nagradila
»demokrati¢no« izzrebana zirija®* na dramskem agonu. Tako je poet po-
sredno prevzemal vlogo » gospodarja resnice«*' Taksna je bila tradicionalna
vloga dramskega poeta, v katero je sodil tudi Aristofan.

Kaksen pa je potem bil ta »novi poet, kaj je bilo v njegovi vlogi dru-
gacno, da je bilo z idejnega vidika za Aristofana vredno in nujno scenske

% Cf. Osborne 1994, de Polignac 1995, Sourvinou-Inwood 1997.

2 Kavoulaki, 1999, str. 298.

% Pickard-Cambridge, 1968, str. 90-91, 291, 303-4.

* Herodot: Zgodbe (6.21.2).

® Tudi Agaton je oznaden kot Tparywdtddonarog (Aristof.: Praz. Tezmof., verz 88).

% O Ziriji in nadinu Zrebanja ¢f. Pickard-Cambridge, 1968, str. 95-99.

*1'V Detiennovem smislu »maitre de vérité« (Detienne 1967). Podobna interpretacija v
Palomar-Pérez 1998.
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izpostavitve pred vecino drzavljanskega kolektiva atenske polis? Kak3na je
bila nova praksa novih poetov, ki je bila za Aristofana manj primerna od
stare? O tem (kar bom poskusal argumentirati v nadaljevanju) najprej v
nekaj besedah: »novi« poeti so svojo veliko popularnost, svoj kleos in vpliv
zaceli dosegati zunaj uveljavljenih mehanizmov muzi¢nega agona. Njihova
umetnost in torej tudi nova muzi¢na forma (podrodje motety) se je zacela
podrejati nacelu popularnega navdusenja, svoj pragmati¢ni vpliv (podroc-
je 8uddonetv) pa naj bi novi poeti najprej »prodali« tej popularni priljub-
ljenosti in potem $e tistim politiénim skupinam, ki so z novimi komunika-
cijskimi praksami postale populistiéni dnpaynyot.®? Kot bomo videli, te
nove diskurzivne politicne prakse niso ve¢ potrebovale muzi¢nih institucij
in muzi¢nega diskurza kot nosilca idejnega vpliva oziroma kot nosilca so-
cialne resni¢nosti. Novi poet, ki je sicer postal popularen zaradi svoje bles-
Cece zunanjosti, forme, zaradi virtuozno fascinantne »nove glasbe«, pa je
na drugi strani izgubil od aojdske tradicije podedovano vlogo prej ome-
njenega »gospodarja resnice«. Ce se torej vrnemo v anti¢ne tekste, in to bomo
storili, bomo videli, da so bili »novomuziki« oznaceni kot poeti, ki so zunaj
konteksta polis, zgolj z virtuozno poetiko, ki je sledila navdusenju publike,
pridobivali svojo slavo mimo didakti¢ne zahteve.

Kinezij, ki ga poznamo preko Ferekratovega fragmenta igre Hiron kot
enega od Stirih najhujsih »novomuzikov« (glej zgoraj), je v Aristofanovih
Pticih (verzi 1373-1376) opisan kot »novi« pesniski povzpetnik:

KINEZIAX
> Avarcétopot 87 pos "Olupmov mre-
pbyeoot xolgatg:
métopat & 630y dAhot’ Em’ dMhav

KINEZIAS

Ze proti Olimpu z lahkimi krili vzle-
tam,

Od ene k drugi melodiji poletam. (...)

ueréwv- /.../
KI. KI.
&pofe @pevi capatt te véay epénwy.  Neustraden in mocan, jaz novo zasle-
dujem...

Podobno, vendar s poudarjenim dejstvom, da je $lo Kineziju bolj za
ugajanje publiki kot za to, da bibil nosilec kakih za kolektiv primernih idej
in resnic, beremo v Platonovem Gorgiu (501e). Bolj splosno, vendar ned-
voumno uperjeno proti virtuoznim kitarodskim »novomuzikome, kar so
bili tako Melanipid kot tudi Timotej in drugi, beremo v Platonovih Zako-
nih (700a-701b), kjer je ocitno poudarjena tudi popularnost pri publiki
kot odlocujoc¢ kriterij, ki je obenem tudi drugacen od »starih« navad, ko so

*2 Dover, 1993, str. 70-71 posebej izpostavi razliko med dnpaywyot Periklovega in post-
Periklovega Casa: »the monarchial character of the former and the populist character of the
latter«.
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avtoritete z vzgojno pravico omejevale instrumentalno virtuoznost in me-
Sanje stilov. Nad slednjim se je namre¢ publika navdusevala z aplavzom
(Zakoni, 700c-d). O¢itno je zacelo prihajati pravv dramskem agonu do pre-
vladovanja instrumentalne glasbe nad besedo: »words were composed to fit
musical ideas, rather than the other way about«* Glasba je zaela delovati kot
samostojen zvo¢ni fenomen, ki je postajal neodvisen od konteksta drame,
se pravi tudi od konteksta mestne drzave, s tem pa za drzavni didaskein
neuporaben, pri tem pa, kot smo videli prej, za teatrsko publiko ocitno
zelo zabaven, fascinanten in s tem tudi privlacen.

Na tem mestu se lahko spet konkretneje vrnemo k Agatonu, ki je kot
traged delal prav to: muzi¢ni diskurz je razbijal z »novoglasbenimi« vlozki
(EuPoAtpa), ki niso imeli ne kontekstualne ne vsebinske zveze s tragedijo.
Pri tem pa zaradi Aristotelove pripombe verjamemo, da je bil Agaton tudi
tisti, ki si je sam izmiSljal zaplete in osebe in s tem pretrgal tradicijo ¢rpa-
nja normativne vsebine in vrednot iz arhajske epske tradicije.Tako lahko
torej interpretiramo, da je tisto, s ¢imer se Aristofan ni strinjal in je zato
znotraj svojih komedij z akterji tega (z »novomuziki«) problematiziral, prav-
zaprav le »novomuzi¢ni« sestop z mesta » gospodarja resnice«. Formalna dru-
gacnost muzinega izraza, ki je postajala vedno bolj samostojna, vedno
manj povezana z besedo, vedno bolj ornamentalno virtuozna in instru-
mentalna, je tako le posredna znadilnost »nove glasbe«, ki Aristofanu ni
bila osnova kritike, ampak je rabila le kot odliéna podlaga za scenski sarka-
zem in posmehovanje.

Moramo pa se tudi vprasati naprej, saj se je moral zgoditi po izni¢enju
muzi¢nega nadzora javne komunikacije nek povsem pragmati¢en obrat,
kjer pomeni »novoglasbeni« sestop s tega polozaja le posledico necesa dru-
gega.

S prelomom v javnem muzi¢nem diskurzu, ko so »novoglasbeni« (di-
dasko) poeti ostali zgolj samo 3e poeti, brez vzgojnega in argumentacijske-
ga vpliva na mestni kolektiv, se postavlja vprasanje, kje in kdo so bili »novi«
nosilci »nove resni¢nosti«? Vprasanje je tudi, kako je bil organiziran javni
diskurz, v katerem so ti »novi« nosilci delovali, e muzi¢no organizirano
javno problematiziranje zanje ni bilo ve¢ potrebno in se je lahko namesto
tega na istem prostoru uveljavila populisti¢na in nekontekstualna »nova«
poetika? Zanima nas tudi, kako so bili s temi novimi skupinami povezani
»nova glasba« in njeni nosilci?

Ocitno je Aristofan dobro poznal atensko druzbo in je vdanem polo-
Zaju ocenil, da se v nacdinu, v praksi javne komunikacije v atenski polis do-
gajajo spremembe, in da zaradi teh sprememb muzi¢no zgublja svojo ve-
ljavo oziroma da prihajajo zato na njegovo mesto posamezniki, ki muzi¢ni

 Barker, 1984, str.94.Ta fenomen je ostro kritiziral Platon: Drzava (399¢-400d), Zako-
ni (669b-670a).



Martin Zuiek, Antiéna grika »nova glasba « 143

dramski agon iz politiéno-sociabilne institucije spreminjajo v zabavi$¢ni pro-
stor. Ce je temu tako, potem moramo (zaradi enoznacnosti vanalizi) iskati
prav pri Aristofanu nadaljnje povezave »nove glasbe« s temi »novimi« sku-
pinami, ki so zacele svoj argumentacijski vpliv uveljavljati zunaj muzi¢nega.
Ce so povezave sploh bile in e jih je Aristofan izpostavljal na nivoju »nove
glasbe«, ki je prevzela zgolj fascinantnost poiein, potem lahko upravi¢eno
sklepamo, da je Aristofan izpostavljal tudi drugo stran, torej tiste intelek-
tualne skupine, ki so iz prej enovite vloge zdaj prevzemale le vplivni dida-
skein. Predvidevamo tudi, da je na doloéenih mestih izpostavljena medse-
bojna povezava med tema zdaj lo¢enima poloma. V Pticih (verzi 1383-1387)
beremo:

KINEXIAY

‘Trd ool nrepwdels Povhopar petdpotog
GVOTITOUEVOG EX TV VEQPEAGY XaLvag Ao
Betv

depodovitoug xad vipoPdhoug dvafBords.

HIZOETOAIOX
"Ex tiv vepehdv yap dv tig dvafohdg
aBoc;
KI.

4 A 3 3 ~ ¢ ~ ¢
Kpépatar pev odv évrelbev Hpdv 7

KINEZIAS
Daj mi krila, da poletim v nebo
in iz oblakov nove preludije zvezem,
visoko letece in sneZeno priece.

PISTETAJROS
Ali lahko &rpas preludije iz oblakov?

KI.
V oblakih visi vsa nasa umetnost.

TEYVY.

Kinezija smo Ze spoznali kot predstavnika »nove glasbe«. Tudi v teh
vrsticah ga povezava z avaBolat, ki so bili znaéilni kitarodski preludiji, umesti
med »novomuzike«. Scensko pa je izpostavljena predvsem povezava obla-
kov in nove lirike (verz 1384). Simbolika oblakov je izpostavljena tudi v
nadaljevanju, posebno vverzu 1387, ko Kinezij pravi, da je vsa njihova (»no-
vomuzi$ka«) umetnost v oblakih. ,

Kaj pa pravzaprav pomenijo oblaki? Glede na to, da so Aristofanove
Priceigrali kasneje kot Oblake,** lahko iS¢emo pomen oblakov v navedenih
verzih v Oblakih kot komediji v celoti.

Osrednja Aristofanova kriticnost v Oblakik je uperjena proti novim ob-
likam vzgoje in novim na¢inom razmisljanja, ki so jih v takratno polis vnasa-
li novi intelektualci: sofisti, pri katerih se Strepsiadov sin Fejdipid nauci
manipulativnih govornih vesc¢in, s katerimi se uspe izogniti starim nomoi,
po katerih je bil po pravici dolzan. O¢itno je Slo z Aristofanovega stalis¢a
za §irSe razumevanje »novih« intelektualcev, katerih ¢lan je bil za Aristofa-

#¢ Pti¢iso bili igrani na dionizijski praznik 414. leta, Oblaki pa prvic¢ 423, drugo verzijo
postavljamo v leto 419 ali 18 (vse pr.n.st.). Tekst, ki nam je dostopen danes je iz
druge izdaje.
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na tudi Sokrat. Ti so z novimi naéini razmisljanja in dojemanja polis*® ter z
»novointelektualnimi« bogovi,* s katerimi se komunicira prek logosa (to-
rej ne muzi¢no), rudili demokrati¢no pojmovanje mestne drzave in iz tega
izvirajoce vrednote. Tem »novim« intelektualcem, ki so se pojavili hkrati z
»novimi« poeti in »novo glasbox, je bilo ocitno skupno predvsem to, da so
svoj vpliv organizirali drugace od uveljavljenega: zunaj muzi¢nega in zunaj
muzic¢nih institucij.

Povezavo med »novomuziki« in novimi intelektualnimi, filozofskimi
krogi pa lahko vzpostavimo $e z nekim pogledom v atensko druzbo. Gre za
razumevanje homoeroti¢nega konteksta, ki je v danem trenutku ocitno
predstavljal tudi neki identitetni mehanizem, znotraj katerega so se, kot
bomo videli, pojavljali in bili od mestnega kolektiva pojmovno sorodno
razumljeni tako »novomuziki« kot tudi »novi« intelektualci. Prisotnost in
izobrazevalna institucionalnost homoerotike v anti¢nih Atenah je v veliki
meri doloc¢ena z dvema vidikoma: najprej gre za prek Aristofana izrazeno
staliS¢e starejSih, demokrati¢nim nomoi zavezanih drzavljanov, drugi vidik
pa nedvomno povezuje homoerotiko s »filozofskimi« skupinami (sofisti in
Sokratov krog), ki so v istem ¢asu postajali opazen intelektualni novum.*”

Prvi vidik je torej predstavljal normativna stalis¢a kolektiva, kot jih v
komediji zastopata npr. Mnesiloh ali Strepsiad. Ta kolektiv zavraca in se
jezi na »golobrade« mladenice, ki se prek (izobrazevalnih) homoeroti¢-
nih spletk in povezav »dajo poriniti« na pomembne vojaske in upravne po-
lozaje mestne drzave.® V Osah (verzi 1068-1070) nam Aristofan ponudi v
branje v zborovskem spevu neposredni zagovor takega stali§¢a:

@¢ Eyo Todpoy vopilw Moja stara leta so boljsa.
YHpag elvat xpeittov # moAhév xt-  Boljia od kodrékov mladenicev,
®LVVOUG bolj$a od obnasanja

veavt@y xal oyfjua xedpurmpoxtiay. in bolj$a od njihove euryproktia.

%V Oblakih vidimo, kako Strepsiad, ki vrednoti in razmislja skozi optiko demokracije

(vrstici 204-205: dotelov Aéyelg, 16 yap obdpiopa dnuotindy xal yeWotpov) ne

razume »Sokratovih« silogizmov (vrstice 225-238). Enako je oditno Ze prej (vrstice

200-209), ko Strepsiad tudi zemljevida mesta ne zna gledati drugacde kot skozi vidik

demokracije. In z druge strani je potem o¢itno, da pa »novi« intelektualci razmislja-

jo drugace.

V Oblakik (vrstica 252) iz Sokratovih ust sli§imo: Kat EuyyevéoYor tote Nepéhar-

ow elg Abyoug, taic Wuetéporol datpooty.

% Cf. Cantarella 1991, Dover 1995.

# Dover, 1995, str.173, ki kot argument poleg zgoraj navedenih vrstic iz Os (v. 1068-
70) navaja $e Evpolis (CAF): frag. 100, ko je »Euvpolis ogoréen, da vidi take ljudi na
oblasti«.

36
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Izraz edpimpaxtog je bil v komediji obi¢ajna zaljivka, njegov nepo-
sredni pomen je atensko ob¢instvo povezovalo s pasivno vlogo v odnosu
erast-eromenos, kakor ugotavlja Dover.* Z istim terminom pa so v Aristofa-
novih Oblakih (verzi 1084-1104) oznaceni tudi govorniki, poeti in politiki.
Povsem nedvoumno pa je v to pasivno in prostituirano homoeroti¢no vlo-
go postavljen Agaton. V komediji Praznovalke Tezmoforij, ki smo jo ze upo-
rabili kot vir za povezavo med Agatonom in »novo glasbo«, lahko beremo
mnoge dovtipe, ki neposredno nakazujejo tako Agatonovo vlogo.* Za na-
So analizo pa je morda najbolj zgovoren naslednji odlomek (Praz. Tezmof.,
verzi 92-100):

EYPITIIAHX 93 EV.

AaBpa, oToOANY YuvaLxog AUPLecE-

vov. /.../
ET.

"Avyadev EEépxeTat. /.../

MN.

/... Eye yap ody 6pd

&vdp’ 008év’ évdad’ dvta, Kuphwny

S bp. /.../
EY.

Shyo: pehedely yop TapaoxevdlETaL.
MN.

Mbpunnoc dtpamods, # TL Sope-

(...) oblecen (sc. Agaton) v Zenska ob-
ladila.(...)
95 EV.
Agaton prihaja ven. (...)
MN.
(...)Tam ne vidim moskega,
edinole Kireno. (...)

EV.
Tiho! Pripravlja se na petje.
100 MN.

Mravljni¢je poti, ali kaj Zvrgoli?

’
voptletar;

Pomenska znacilnost komedijskega jezika je bila tudi v tem, da pred-
stavlja moski, ki ima (za Atence) ocitne efeminirane poteze in nacin obna-
$anja, v oeh (moske) publike, ki je navzoca pri komedijski igri, moskega,
ki Zeli igrati podrejeno (Zensko) vlogo tudi v razmerju z drugimi moski-
mi.*! Pri Agatonu pa je poudarjeno prav to. Se veé: ker vemo, da je bil
Agaton kot Pavzanijev pajdika v podrejeni vlogi ve¢ kot dvanajst let, torej
tudi potem, ko je bil Ze odrasel in bi bil moral preiti na spolno aktivno
vlogo,” je torej razumljiv pomen Mnesilohove (supra, Praz. Tezmof., v. 97-

* 4bid., str.172; izraz pomeni dobesedno »kdor ima Sirok anus«, katerega dobesedni

pomen v tistem ¢asu naj ne bi bil pozabljen; v dokaz je naveden Evbolov frag. 120.,
¢f. ibid. str. 167.

40 Cf. Arxistof.: Praz. Tezmof. (35, 50). V tem smislu moramo razumeti tudi Mnesilohovo
pripombo (psovko) v ibid., verz 57 (glej supra). Izraz hawxdlet namreé neposredno
opredeljuje podrejeno (tudi prostituirano) seksualno vlogo, v moskem kontekstu
seveda homoeroti¢no, ki jo izvaja eromen. Za referencno izpeljavo glej Dover, 1995,
str. 245-246.

*! Cf. Dover, 1995, str. 96.

# Za povezavo Pavzanij-Agaton glej Platon: Protagora (315d-e); v Platon: Simpozij (213c)
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98) povezave s Kireno, v tedanjem Casu atenski publiki znano hetero. Aristo-
fan je ocitno kritiziral tisti tip homoseksualnosti, ki se je (kot v primeru
Agatona) zacel izmikati sicer druzbeno kodificiranemu in v vzgojno-izo-
brazevalnem procesu institucionaliziranemu odnosu med starejSim ucite-
ljem (erastes) in mladenicem (eromenos). Tega odnosa pri dveh odraslih ni
bilo ve¢, torej je moralo iti za neke nove oblike odnosa, ki so bile za Aristo-
fana ocitno nesprejemljive. V verzu 100, ki sledi navedenemu, pa nas pris-
podoba, ki smo jo na zacetku analize razlozili kot prispodobo »nove glas-
be«, poveze $e z njo.

Slede¢ Agatonovi vlogi je pomembno, da ga srecamo v proznih tekstih
»novih« intelektualcev v efeminirani in homoeroti¢ni vlogi, vendar v po-
polnoma drugacnem, bolj sprejemljivem vzdusju. Predvsem gre za Plato-
nov Simpozij; ta opisuje banket, ki ga je organiziral prav Agaton in na kate-
rem je del dialogov namenjen Erosu, kjer gre v pogovorih za nezmotno
homoeroti¢no vzduije. Ne glede na to, koliko je v Platonovih tekstih ima-
ginarne investicije, je verjetno, da je v pojmovnem svetu »novih« intelek-
tualcev predstavljala homoerotika kot druzbeni mediator skupin drzavlja-
novvb. in na prehoduv 4. stoletje identitetni locus, ki je opredeljeval inte-
lektualno diskusijo in »imel vpliv na obliko, ki jo je privzela Sokratova filozofi-
ja«* tuni misljen vpliv na osnovne filozofske predpostavke, »ampak vpliv
na prikaz najbolj neposredne poti k filozofski izpolnitvi. #* To pa nakazuje vdor
»novih« intelektualcev v podrodje didaskein, kar smo ugotavljali Ze prej. Po
drugi strani pa je posameznike s homoeroti¢nim kontekstom ocitno tudi
druzba pojmovno oznacevala, tako da je obcinstvo lahko razumelo sporo-
¢ilo Aristofanovega komedijskega sarkazma kot identitetno »etiketo«.

Povezave med homoeroti¢no oznacenimi »novointelektualnimi« kro-
gi in »novomuziki« pas tem niso izCrpane. Iz fragmentov Evripidove Antio-
pe lahko na primer razberemo iste povezave. V tej igri je prikazan spor
med dvema mitoloSkima bratoma, Amfionom in Zetom. Za nas je zanimi-
vo, da je Amfion, po legendi virtuozni kitarod, oznacen ( TGF, fragm. 185) z
videzom, da posnema Zzensko (yuvatxopipe poppapatt ). V Amfionovih
odgovorih (TGF, fragm. 190, 192, 198, 200) je potem nakazano, da je kot
glasbenik na strani tistih, ki si prizadevajo za intelektualno delo in vidijo v

beremo o Agatonovi mladostni in pozens§ceni lepoti, ki si jo je dodatno podaljSeval
z britjem (v Aristof.: Praz. Tezmof., verz 191 beremo o Agatonu: o\ S edmpbowmog,
Aeuxds, EEupmpévos.).

*# Dover, 1995, str. 200.

4 Ibid., str.201.

4 Primerjaj z Aristof.: Praz Tezm, ko na Mnesilohov sarkazem glede Agatonovih Zen-
skih oblacil slednji v povezavi s svoj »definicijo« mimesis (verza 154-155, glej supra)
odgovori (verzi: 151-152): Adtixa yuvauxel’ fiv wofj tig Spdpata, petovotay Set
TRV TpdmTwv TO ol EyeLv.
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tem moznost ohranitve drzave. Izpostavljena je torej povezava kitarod-in-
telektualci-drzava.

Z nalega vidika je ta povezava toliko pomembnejsa, ker so bili »novo-
muziki« znani kot odli¢ni virtuozi na kétari in so na tem instrumentu tudi
povecali stevilo strun na dvanajst. V povezavi z navedenimi Evripidovimi
fragmenti pa je ta »novoglasbena« povezava toliko bolj vabljiva, ker z »novo
glasbo« ne povezujemo zgolj Agatona, ampak tudi Evripida, ki naj bi sode-
loval prav s Timotejem,* slavnim kitarodom in »najhugsim med stirimi, ki so
unicili Mousthké«.

S tako organizirano analizo smo segli v kontekstualno interpretacijo
razumevanja »nove glasbe«. S tem smo se obenem tudi zavestno oddaljili
od sicer danes obicajnih izpeljav, ki poskusajo na vprasanja o razpadu mu-
zi¢nega odgovoriti na formalnem nivoju, predvsem z diskusijo o tem, kak-
$no je bilo melodijsko akcentuiranje stare gricine, koliko je bila od sled-
njega odvisna glasbena melodija in kako se je potem ta glasbeno-besedna
povezava razbila in izgubila. V naSem primeru se odpira moznost nefor-
malne, neestetizirane interpretacije razpada muzi¢nosti, kjer nam predla-
gana analiza tekstov in kontekstov vsiljuje misel, da je bil razpad tesno po-
vezan z organiziranjem javne komunikacije v anti¢nih Atenah. Vse kaze,
da je bila »nova glasba« pravzaprav posledica nekaksnega komunikacijske-
ga obrata »novih« intelektualcev, ki za svojo peitho niso vec¢ potrebovali
muzi¢no organizirane (v obredu zdruzeni: podobe, kostumi, glasba, bese-
dain izrazni telesni gib) in s tem nadracionalne argumentacije. Ce je temu
tako, moramo za zaklju¢no razpravo analizirati Se ta obrat, ki ga na podla-
gi analize in povezave »nove glasbe« z »novimi« intelektualci imenujem
‘sofisti¢ni prelom’.

Razprava: Sofisticni prelom

Sofisti so v atenski druzbi ocitno vznikli v ¢asu, ko je bil del javne ko-
munikacije (in s tem del socialne resni¢nosti) atenskega drzavljanskega
kolektiva $e vedno organiziran z muzi¢no opredeljenim semanti¢nim pre-
nosom. Z danaSnjega vidika je bila aletheia v velikem delu umetnostno ob-
likovana, muzi¢na fechne pa je bila njen komunikacijski mediator. Umet-
nostna mimezis, ki je anticnemu Atencu ocitno pomenila doloc¢eno episte-
molo3ko kategorijo, je bila torej nelo¢ljivo povezana z uzivanjem muziéne-
ga, posledica tega je lahko bila tudi neka oblika katharsis. Toda to nas zdaj
ne zanima, pomembneje se nam zdi, da so muzi¢ne institucije v doloce-
nem trenutku ocitno prisle v konflikt z »novimi« intelektualnimi oblika-

* Barker, 1984, str. 97 za to povezavo navaja Satyrus, Vit.Eur. fr.39; Plut. An Seni 23.
Glej tudi West, 1992, str. 857.
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mi, katerih pionirski in radikalni nosilci so bili sofisti. » Ta paralelizem je
ociten Ze pri pruih grskih mislecih, predsokratikih, pri katerih po eni strani povsem
jasno zaznavamo prizadevanje, da bi najprej znotraj umetniske izjave (kot v filozof
skih poemah Parmenida ali Ksenofana), nato pa tudi v prozi, ustvarili nov di-
skurz, ki bi bil primeren za izjavljanje filozofskega spoznanja o svetu, mediem ko
lahko po drugi strani — na primer v Parmenidovih ali Gorgievih fragmentih in
parafrazah njunih stalisc — razberemo proe, ceprav nedvomno jedrne teorije o jeziku
javne komunikacije. " Ce smo prisli v svoji analizi do sofistov in »novih«
intelektualcev z umetnostne, muzi¢ne strani, potem imamo prav zaradi
sofistov, ki so poleg poseganja v diskurzivni prostor sami tudi razmisljali o
njem, moznost, da ta komunikacijski prelom spremljamo 3e z njihovega
vidika. Pri tem se bomo opirali predvsem na Gorgieve tekste in dve kljuéni
$tudiji,® ki prek Gorgieve Helenein Palameda poskusata opredeliti sofistiko
in njeno prakso. Iz teh dveh Gorgievih del je razvidno, da je bilo prodorno
razmisljanje o posameznikovih spoznavnih zmoznostih usmerjeno v anali-
zo prepricevalne prakse, v prakti¢cne moznosti zunanjega vplivanja (peitho)
na posameznikovo psihi¢no strukturo.® Iz3wa 3¢ tHig 8dewg 9 Yuyn xav
Tolg Tpomolg turoUtat® lahko razberemo, da fizikalni drazljaj od zunaj
po Gorgievem mnenju vpliva na notranji psihi¢ni karakter, da oblikuje
psihi¢ne fropoi. Gorgieva analiza pa ni opredeljena zgolj v obmoc¢ju racio-
nalnega in logi¢nega (kar je vsebina Palameda), ampak se spuséa tudi na
podrodja emocionalne kavzalnosti (vsebina Helene), ki je za Gorgia legi-
timni del fechnev sluzbi peitho. Gorgiev logos torej ni zgolj racionalen, am-
pak tudi nadracionalen in dejansko niti ne poskusa odslikavati objektivne-
ga sveta. Za Gorgia komunikacijski akt ni zgolj verbalen. Zanj je ta akt v
svojem semanti¢nem prenasanju od realnosti neodvisna struktura, ki $ele
vsaki¢ znova oblikuje posameznikove psihi¢ne fropoi, potem pa jih ta posa-
meznik-prejemnik dojame kot (na novo) resni¢ne, vendar kot obce veljav-
no aletheia. Prav zaradi povedanega se Gorgias s svojo opredelitvijo komu-
nikacije in s tem sofisti¢nih stali§¢ umes¢a na tisto podrodje, ki so ga sicer
zavzemali muziéni poeti 6. in 5. stoletja pr.n.st., Gorgiev nacin vplivanja
(peitho) je bil bolj podoben poetskemu nacinu kot pa filozofskemu. » The
art of thelogos for Gorgias ... belongs more properly to the poet of the sixth and fifth
centuries ... than to the philosophic logician of the fourth.«*' Navsezadnje pa
vemo, da je Gorgias nastopal pred gledali§¢em in vnjem® in da so si sofisti

 Skiljan, 1999, str. 77; s predsokratskim in sofisti¢nim ukvarjanjem z jezikom javne
komunikacije se natanéneje ukvarja ¢lanek Skiljan 1998.

* Segal 1962 in Wardy 1996.

* O tem, kako je Gorgievo razpravljanje dejansko psiholosko opredeljeno, glej Segal
1962.

%01z Gorgias: Helena 15; glej v Segal, 1962, str. 107.

%! Ibid., str. 112: Povezavo s poetsko tradicijo uvaja tudi Rosenmeyer 1961.

52 Glej Platon: Meno (70b).
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svoj prostor izborili pred gimnazijem, ki je bil po eni strani sre¢iSée erome-
novin erastov, po drugi strani pa so »novi« intelektualci na tem mestu nale-
teli prav na tisto publiko (mladenici urbane polis), ki je sicer sodelovala
tudi v okviru muzi¢no-obredne zborske edukacije.®® Sofisti¢ni fapijevski’
vdor je torej idejno in prakti¢no posegal na tista podrocja javne komuni-
kacije, ki so bila zelo pomembna za oblikovanje kolektivnega spomina in
identitete. Sofisti¢ni in v povezavi z njimi »novointelektualni« poseg na to
podrodje pa je imel za tradicionalno muzi¢no organizirane diskurzivne
oblike unicujoco posledico. Sofistika je namre¢ dokazovala in prepriceva-
la, da je njen logos le ena izmed moznih techne prepric¢evanj. To samoizni-
¢evalno stalisCe pa je imelo po mojem mnenju za posledico tudi to, da
muzi¢na fechneni bila ve¢ spoznana kot edina resni¢na aletheia, ampak zgolj
kot ena od techne, ki je pa¢ omogocala uspe$no vplivanje in prepricevanje.
Poetska tradicija je muzicno posredovani (in sprejeti) resnici verjela, da
resni¢nostno mimitira svet anticnega Grka. Sofisti pa so dokazovali, da temu
ninujno tako in da vsluzbi peitholahko enako uspesno (ali celo uspesneje)
deluje tudi logos, lo¢en od muzi¢ne semantike. Sofistov v njihovem pre-
pri¢(ev)anju ni zanimalo, katera techne (muzi¢na ali logi¢na) je resniénej-
$a. Zanje je bilo pomembnejse, da pokazejo, da je muzi¢na techne pravza-
prav enako napacna kot logi¢na fechne in da gre v obeh primerih za vpliv
na emocije ob¢instva in s tem povezano moznost vplivanja. Ta negacija
ZmoZnosti spoznanja in prenasanja resnice pa je posledi¢no zapustila v
pojmovni kategoriji anti¢ne (atenske) kulture odlocilno zarezo v (episte-
moloSkem) pojmovanju in verjetju v nadracionalno (z muziénim izrazom
definirano) argumentacijo in resni¢nost, kar je imelo neposredno poveza-
vo z glasbo.

S tem sofisti¢nim obratom je v javni komunikaciji atenske druzbe odit-
no zazijal odprt epistemoloski prostor, ki ga je bilo treba na novo definira-
ti in zapolniti z novimi oblikami socialne resni¢nosti in identitete. Eden
prvih, ki ga niti ne moremo vzporejati neposredno z »novointelektualci«,
je pa s svojim nacinom dela in na¢inom vplivanja vsekakor bil del tega
Sirokega preloma, je Herodot. Njegovo branje lastnih zgodb o griko-per-
zijskih vojnah naj bi bilo prvo zabelezeno javno branje proznega dela.*
Pomembno je, da je bil Herodot s svojim zunajmuzi¢nim pristopom spre-
jet, daje zacel pridobivati veljavo kljub svoji za takratni ¢as neobicajni upo-
rabi in izkorid¢anju jezika in pisave. In ¢e je bil Herodot Se popolna no-
vost, popestritev, ki pa jo je drzava Ze »kupilac, sta bila Tukidid in Kseno-
font s pisanjem knjig nekaj let kasneje ze med vsebinskimi nosilci kolektiv-
ne identitete. Za epistemolosko restavracijo tega, kar so s svojim dvomom

% Winkler 1990 argumentira, da so zborovske vloge prevzemale efebske skupine. Za
konfliktni stik sofistike in tradicije tragiskega zbora glej Calame, 1997, str. 223,
4 Pauly 1979, poglavje Recitatio.
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podrli sofisti, pa kaze, da je bil pomemben prav »novointelektualni« krog,
ki smo ga v analizi uspeli povezati z »novomuziki«. Znotraj tega je kljucna
Platonova kritika Gorgievega retori¢nega in spoznavnega dvoma. Platono-
ve ponavljajoce se premise znotraj dialogov so namre¢ namenjene prav
prepricevanju, da struktura logosa in iz njega izvirajoci logi¢ni jezik omo-
gocata dostop do resni¢ne resni¢nosti.*® Platonski pristop je ustvaril novo
spoznavno ideologijo, ki jo je dodatno utrdil Aristotel z analitiéno metodo
in po kateri naj bi se ravnali v znanstvenem diskurzu $e danes. Za glasbo in
muzi¢no oz. za njuno argumentacijsko vlogo pa je bila ta zapolnitev sofi-
stiéno povzrocene praznine izni¢ujoca. Platonovska restavracija »resnice«
in moznosti dostopa do nje namrec ni ve¢ potrebovala muzi¢ne semantike
v tradicionalnem pomenu besede. Platonovo razglabljanje o pomenu glas-
be v »idealni drzavi« je bilo namre¢ zreducirano na spekulacijo, ki je izha-
jala iz Damonovih sofisti¢nih pogledov na glasbo (Platon: Driava, 400a-c,
424c), ki so na podrodju glasbenega primerljivi z Gorgievimi stali§¢i na
obmodju jezikovne poetike. Damon je bil sofist, ki je svojo spekulacijo zgra-
dil izklju¢no na nivoju (nekontekstualne in zunajbesedne) glasbe, prav
take, kakrina je bila »nova glasba«.*® Kar je Platon kritiziral pri Gorgiu v
okviru jezika, je v okviru glasbe hkrati nekriticno sprejemal in vkljuceval v
svojo doktrino. Ta nedoslednost pa se vsaj deloma zrcali tudi kasneje, ko
lahko opazimo odsotnost pomebnosti muzi¢nega v dejansko neobseznem
Aristotelovem prispevku o teh vprasanjih, kjer je Poetika, kot tretji del raz-
prave o javnem jeziku (druga dva dela sta zaobjeta v Retoriki ter v Kategori-
jah in O razlaganju)® najmanj izdelan in najmanj analiti¢en prispevek. S
tem pa je bila glasba kot del muzi¢nega (3ele zdaj) postavljena v vlogo, da
kot jezik za druzbo, v kateri je funkcionirala, ni imela ve¢ vsebinskega po-
mena. Sele tako je bila glasba postavljena vvlogo, kot jo je vsvoji struktura-
listicni shemi opisal Lévi-Strauss, ko pravi, da je glasba jezik oziroma govorica
brez vsebinskega pomena.”® V tak$nem kulturnem preobratu, ko glasba kot
del muzi¢nega ni bila ve¢ potrebna ne kot nosilec kolektivnega spomina
ne v okviru novega diskurza konstituiranja identitete, ni preostalo drugo,
kot da je izkoristila svoj formalisti¢ni potencial. Prav ta potencial pa so

%V Segal, 1962, str. 110, beremo: »... for the entire Platonic dialectic supposes as a working
premise that the structure oflogos corresponds or provides access to the structure of true Being«.
Cf. tudi Zore 1997, poglavje Sofisticni obrat in reakcija nanj.

% Tudi Barker, 1984, str. 100, ugotavlja, da je bil Aristofanov odpor do »nove galsbe«
v povezavi s sofisticnim analiti¢nim pristopom do glasbe, katerega glavni nosilec je
bil Damon.

57 f. Skiljan 1998, 1999, na podlagi omenjenih tekstov z lingvisti¢nega vidika rekon-
struira Aristotelovo delo kot razmiSljanje o jeziku javne komunikacije in kot klasifi-
kacijo diskurzov.

% Lévi-Strauss, 1971, str. 579. » La musique, ¢’est le langage moins le sens«.
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izrabili »novomuziki« in naredili iz »nove glasbe« virtuozni performativni
fascinans, kontekstualno locen od besede.

TakSen kontekstualni pogled na »novo glasbo« ima v sklepnem delu
seveda velik vpliv na samo razumevanje razpada muzi¢ne enotnosti (raz-
pad mousiké). Danasnja literatura namrec¢ poskusa razlagati razpad te enot-
nosti predvsem na formalnem nivoju in z razglabljanji o tem, koliko je bila
stara gricina melodijsko akcentuirana, kako je bila s tem akcentom pove-
zana glasba in kako ter kdaj se je ta povezanosti spremenila. V tem smislu
se potem kaZe »nova glasba« kot umetniski novum, ki ga razlagajo zgolj z
estetskega vidika kot inovativno smer, ki je »staromodni« krogi niso razu-
meli. Pricujoci ¢lanek pa je poskusal pogledati isto problematiko z druge-
ga vidika in s tem sicer prevladujoce estetizirane pristope vsaj malo posta-
viti pod vprasaj. S staliS¢a kontekstualne analize, ki sem jo uporabil v pred-
lagani analizi, se odpira moZnost neformalne, neestetizirane interpretaci-
Jje razpada muzi¢nosti. S staliSca, ki ga predlagam, namre¢ razpad muzic¢-
nosti ni toliko odvisen od lo¢itve glasbene melodije z melodijskim akcen-
tuiranjem v stari gricini, ampak je bolj opredeljen s spremembo komuni-
kacijske prakse, ki je iznicila argumentacijsko mo¢ muzi¢nega. V danem
trenutku je razpad muzi¢nosti bolj kot formalna sprememba glasbenega
predstavljal trenutek, ko muzi¢no ni bilo ve¢ v vlogi spominskega nosilca
in vvlogi konstituiranja kolektivne identitete. Trenutek anti¢nega zaveda-
nja o tej locitvi pa naj bi bil torej bolj kot v formalnem smislu povezan z
idejno spremembo uporabnosti muzi¢nega in s tem glasbenega. »Nova
glasba« pa zato ni zgolj estetski novum, ampak predvsem eksplicitna mani-
festacija sicer implicitne normativne spremembe v atenski kulturi konec
5. in v zacetku 4. stoletja pred naSim Stetjem.
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SUMMARY

With the technical term »new music«, which originates in a German musi-
cological school, we today understand a wave of progressive music in Athe-
nian culture that appeared in the last quarter of the fifth century BC. The
stylistic analyses have already presented the phenomena from the formali-
stic point of view, and they have argued that the principal changes in mu-
sical style seem to have taken the form of highly ornate musical expres-
sion. The changes are detected in the musical style as well as in the making
of instruments.

The approach used in this article is not formalistic. As an author I am
not interested in stylistic innovations. More than this, I try to address the
problem by viewing the »new music« within the framework of the structu-
re and events of the ancient Athenian culture. Apart from the most direct
evidence that comes from later periods and contains fragments, our most
significant fifth-century source is Aristophanes. Most information has been
taken from his comedies in which the »new music« and the »new musi-
cians« are present. The article follows Aristophanes’ links and tries to des-
cribe a contextual network between the »new music« and other non-musi-
cal intellectual groups.
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The results of the research show that the confrontation between the
»new music« and the »old poetics« in antiquity was not esthetical butideo-
logical. The proposed interpretation stresses the importance of poetry (as
well as music) as a part of the discourse of the constitutional politics of
identity and as a collective memory medium. And it is shown that in the
time of the »new music« a break came about on this discursive level.

Contrary to the contemporary stylistic interpretations, which talk about
»new« skilled artistic innovations, our approach argues that the »new mu-
sic« was sooner a consequence of the break with the above mentioned
discursive practice, and it is shown that the break had been prompted by
the »new« intellectual groups (Socratic, as Aristophanes recognized them).
These »new intellectual« groups invented a new ‘scientific’ doctrine which
refused a musically organized discourse. The epistemological emptiness,
which had been made by sophists, was now filled by logos, divorced from
musical expression and rituals. From this point, musically organized dis-
course did not function as a transmitter of the collective memory or as a
carrier of the social truth any more. And because of this, the »new music«
was forced to become a decontextualized phenomenon, independent of
words. It was only from this destruction of mousiké onward that the »new
musicians« could take the formalistic potential of instrumental (kitharo-
dic) music and build up a ornamented musical expression, which became
more and more a fascinating and popular entertainment.

The article focuses not on the artistic genius of the »new musicians,
but on Aristophanes’ attack of the »new« musicians as associated with the
»new« intellectuals (e.g. sophists). It is therefore concluded, that Aristop-
hanes’ attack was not directed at a particular kind or style of the »new
music«, but rather at a new, constitutionally less important role of poetry
accepted by the »new musicians«.
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