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Jurij Snoj
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Glasbeno delo in njegove interpretacije

A Musical Work and Its Performances

Posvecdeno Janezu LovSetu

Klju¢ne besede: interpretiranje glasbe, histo-
ri¢na avtenti¢nost, glasbeno delo, glasbeni po-
men, platonizem v glasbi, estetika glasbe

Povzerek

Na osnovi nekaterih v zadnjih dveh desetletjih
objavljenih razprav o glasbenem interpretiranju
(T. C. Mark, G. Tomlinson, P. Kivy, R. Scruton) so
izpeljane in obrazloZene tri teze: 1. Razlika med
glasbo in neinterpretativnimi umetnostmi (lite-
ratura, slikarstvo itd.) ni tako velika, kot se na-
vadno misli. Interpretiranje je umetnosti neod-
tujljivo in razloCek med literaturo in drugimi nein-
terpretativnimi umetnostmi na eni strani in glas-
bo na drugi je, da je ob literarnem delu bralec
tudi svoj lastni interpret, medtem ko je v glasbi
interpretacija zaupana profesionalnim izvajal-
cem. 2. Izvajalsko gibanje “zgodnje glasbe” je od-
krilo izvajalske prakse in vzpostavilo standarde
brez katerih si danes ni mogoce predstavljati in-
terpretiranja glasbe izpred druge polovice 18.
stol. A kot meni P. Kivy, iskanje avtenti¢nega po-
mena glasbenega dela ni zamenljivo z rekonstrui-
ranjem domnevne histori¢no avtenti¢ne izvedbe.
Z ozirom na naravo glasbenega dela je njegov
notranji smisel onstran njegove histori¢ne zvoc-
ne podobe. 3. T. C. Mark ugotavlja, da je izvedba
intencionalni akt. Kot taka ni niti predvidljiva ni-
ti ponovljiva. Ob neodtujljivi inspiracijski svobo-
di pri interpretiranju umetnosti zgodovina izvedb
danega dela ni nujno pot k pomenu, ki ga je vi-
del skladatelj; enako lahko vodi tudi stran od skla-

Keywords: performance, historical authenticy,
musical work, musical meaning, Platonistic con-
cept of music, aesthetics of music

Summary

Proceeding from some discussions of the topic
from the last two decades (T. C. Mark, G. Tom-
linson, P. Kivy, R. Scruton) the following three
theses are developed and proposed: 1. The dif-
ferences between music and non-interpretative
arts (literature, painting etc.) are not as substan-
tial as generally assumed. It is essential to art in
general that it allows and even calls for in-
terpretation. Thus, the disparity between litera-
ture (and other non-interpretative arts) on the
one hand and music on the other appears to be
limited to the fact that in the former the reader
assumes the role of her or his own interpreter as
well, whereas in the latter it is to professionals
that performing and interpreting is entrusted. 2.
The early music movement has discovered prac-
tices and set up standards without which it is no-
wadays inconceivable to perform musical works
from the time before the middle of the 18th cen-
tury. However, according to P. Kivy, searching
for authentic meaning of a musical work cannot
be confused with reconstructing its hypothetical,
historically authentic performance. Taking into
account the nature of a musical work, its intrin-
sic meaning necessarilly lies beyond its histori-
cal sound image. 3. Following T. C. Mark, a per-
formance should be considered as an intentio-
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dateljeve resnice, v §e neizkudena in neznana po-
drogja. Taksno gledanje ni zdruZljivo s platoni-
sti¢nim pojmovanjem izvedb kot instanc, primer-
kov glasbenega dela, obstajajoega kot ideja.

nal act. As such it is unpredictable as well as irre-
coverable. However, because of the inspiratio-
nal freedom necessary in interpreting the works
of art, the history of performances of a given mu-

sical work cannot be necesarilly understood as
approaching the alleged original, composer’s
meaning of the work; it may equally lead away
from it, proceeding way into not yet experien-
ced areas. Sucha view cannot be reconciled with
the Platonistic conception of performances as in-
stances or tokens of a universal.

Problem

Ali je mo¥no, da zaigrana kompozicija, zapeta melodija ne bi bila interpretirana? Zdi
se, da ne. Dirigent, pevec, instrumentalist, tudi ¢e ima pred sabo skladateljevo partituro
in tudi ¢e zvesto uposteva vse skladateljeve napotke, ne more ravnati drugace, kot da si
zamisli glasbeni smisel igranega dela; o glasbenem delu, ¢etudi je natan¢no doloceno z
glasbenim zapisom, si mora ustvariti lastno predstavo, katere uresnicitev je interpretativ-
ni akt. A kot je dobro znano, so si interpretacije lahko tudi zelo razli¢ne; omejujoc se na
zunanje in sli$no, se razlocujejo v tempu, dinamiki, pa tudi v zvo¢nosti z ozirom na
uporabljena glasbila in nacine igranja nanje. Vsakdo, ki se ukvarja z glasbo, se tako ali
drugade soo¢a s problemom glasbenega interpretiranja: Posludalec zaznava razli¢ne in-
terpretacije iste kompozicije; nekatere so mu lahko ljube, druge odklanja; skladatelj pre-
soja, kaj so njegove zamisli postale v rokah drugih; interpret se lahko zave, da je isto
kompozicijo mogoce razli¢no interpretirati; glasbeni zgodovinar lahko presoja, ali so
interpretacije zgodovinsko ustrezne ali ne.

Ze tako preprost in prvinski razmislek o glasbenem interpretiranju, kakr$en je prav-
kar podani, uvaja vrsto pojmov in odnosov med njimi. Na eni strani je samo glasbeno
delo, kompozicija, ki jo je ustvaril znani ali neznani avtor. Navadno si predstavljamo, da
ima kompozicija svojo razpoznavno in tudi nespremenljivo identiteto, tisto, kar jo dolo-
¢a. Kompozicija je berljiva in dostopna prek skladateljeve partiture, ki je tak ali drugacen
zapis kompozicije; a kot nakazuje Ze besedna zveza “zapis kompozicije”, partitura ni
istovetna z glasbenim delom samim. Glasbeno delo in zapis, ki sestoji iz doloCenih zna-
kov, nista isto. Nadalje je tu pojem izvedbe, poustvaritve, interpretacije. Ta izhaja iz par-
titure, skladateljevega zapisa in v partituri vsebovanih napotkov interpretu. Vendar: ce
naj poslusalec dojema igrano in poslusano glasbo, mora ta imeti svoj pomen; smisel, ki
mora biti razviden glasbenemu intelektu poslusalca. To pomeni, da interpretacija ne
more biti le mehani¢na “izvedba” skladateljeve zamisli, proizvodnja v partituri zapisanih
znakov; &e naj bo dojemljiva, mora tudi sama poiskati smisel tistega, kar posreduje par-
titura. Tako je v razmisljanje o glasbenem interpretiranju treba uvesti tudi pojem glasbe-
nega smisla, pomena, ki naj bi ga imela interpretirana skladba.!

Na prvi pogled bi se zdelo, da je vse skladateljsko hotenje izraZeno v partituri, vendar
ni nujno tako. Partitura ne govori le s tistim, kar je v njej izrecno napisano, pac pa tudi s
tistim, kar glasbeni zapis predpostavlja, ne da bi izrecno izrazil. Zapisovanje glasbe ima
sicer strnjeno zgodovino, vendar tako dolgo, da se je v njenem teku tisto, kar je bilo na

1 Kot si ni tezko predstavljati, je “smisel” glasbenega dela pojem, ne pa nujno tudi vsebinski smisel, saj si je mogoce misliti
tudi takdne kompozicije oz. interpretacije, ki je njihov smisel ravno v odsotnosti smisla.
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njenem zacetku, preobrazilo do nerazpoznavnosti. A tudi glasbena zvocnost, glasbeni
instrumentarij in nacini izvajanja so se in se ves ¢as spreminjajo. To pomeni, da je tisto,
kar je podano v skladateljskem zapisu, treba brati in razumeti v ustreznem glasbeno-
zvocnem in glasbenoizvajalskem kontekstu. Ko je Bach naslavljal svoje zbirke z izrazom
“Clavier Ubung”, je imel v mislih instrumente s tipkami svojega ¢asa, gotovo pa ne so-
dobnega klavirja. Ko je komponiral kantate, si je morda zamisljal ideal, ki bi ga lahko
dosegli izvajalci njegovega ¢asa. Vedel je, kako bodo frazirali in kak3ne tempe bodo
izbirali in morda so v njegovih partiturah izvajalske oznake za fraziranje in hitrost tudi
zato tako redke. Iz vsega tega je razvidno, da je glasbenim zapisom treba dodati tudi
pojem njihovega zvo¢nega in izvajalskega konteksta, v katerem so nastali.

Ob prikazanih pojmih se postavlja vprasanje, kaj natan¢neje so in kaks$ne so mozne
povezave med njimi. Kaj je glasbeno delo in kaj je njegova identiteta: Je doloCena le s
tistim, kar je zapisano v partituri? Je tonska struktura kompozicije sama po sebi Ze jam-
stvo njene identitete, ali pa je ta brez zvocnega in izvajalskega konteksta partiture izgub-
ljena? Kako si je mogodce razlagati dejstvo, da so zapisi starejSe glasbe, gledano z o¢mi
kasnejSega ¢asa, pomanjkljivi, da nimajo interpretativnih oznak? Ali te oznake manjkajo
zgolj zato, ker so bile glede na izvajalske konvencije in navade okolja nepotrebne? To bi
pomenilo, da je v Bachovem ¢asu interpret Bachove zbirke Klavieribung III vedel, kate-
ri tempo in katero registracijo zahteva uvodni preludij, ¢eprav Bachov zapis ne vsebuje
ne enega ne drugega. Je glasbeni smisel kompozicije dostopen in moZen le znotraj zvoc-
nega in izvajalskega konteksta partiture? Strogo vzeto bi to pomenilo, da na sodobnem
klavirju ni mogoce podati glasbenih precioznosti, tako znacilnih za F. Couperina. Nada-
lje: Je ob dejstvu, da se glasbena dela razli¢no izvajajo, glasbeni smisel kompozicije en
sam, in Ce je tako, kateri je? Ali tisti, ki si ga je zamislil skladatelj in ga je treba izlus¢iti iz
pomanjkljivih zapisov? Ali je moZno, da bi imela ena kompozicija ve¢ smislov, ki jih je
mogoce videti v razli¢nih interpretacijah, ali pa je treba te vrednostno razvrstiti z ozirom
na to, kako blizu so prvotnemu, skladateljevemu smislu skladbe? Ali so razli¢ne interpre-
tacije vsebovane Ze v skladateljevi zamisli skladbe, v glasbenem delu? To bi pomenilo,
da je vse, kar so’si zamislili izvajalci Chopinove Etude v As-duru, zaobseZeno in predvi-
deno Ze v njej sami kot glasbenem delu; imela bi toliko razli¢nih obrazov in smislov,
kolikor ima razli¢nih izvedb; njeno umetniSkost bi bilo mogoce videti prav v tem, da
omogoca razli¢na razumevanja, veli¢ino njenega skladatelja pa v tem, da jih je dopustil
in morda celo predvidel. Je potemtakem zgodovina interpretiranja te kompozicije odkri-
vanje mnogoobraznosti njenega genialnega avtorja? A Ce je tako, kaj je identiteta glasbe-
nega dela samega in s ¢im je dolo¢eno?

Prikazana vpraSanja obstojijo vsaj od tistega ¢asa dalje, ko so se pojavili prvi glasbeni
zapisi. Najstarejsi, iz okoli leta 900 izhajajoci zapis graduala Ex Sion species omogoc¢a
vpra$anje razmerja med njim in dejanskim petjem imenovanega speva, ki v 9. stol. goto-
vo ni bil znan le v Sankt Gallnu, od koder izvira njegov najstarejsi zapis. Na podoben
nacin je mogoce razmisljati o razmerju med zapisi madrigalov v Caccinijevem tisku iz
leta 1602, ki ima dolg, izvajalcem namenjen uvod, in Caccinijevimi lastnimi izvedbami v
zbirki natisnjenih skladb. V tem smislu je vprasanje glasbenega interpretiranja staro. Raz-
pravljanje o njem pa je mnogo mlaj3e in obc¢utneje se je razmahnilo Sele v zadnjih deset-
letjih. Pred 19. stol. se je v prvi vrsti izvajala le vsakokratna sodobna glasba in tako med
glasbenimi zapisi in zvo¢nim ter izvajalskim kontekstom ni bilo ob¢utnejsih razhajanj. Ta
so se zacela pojavljati Sele v 19. stol., in sicer s tem, da so opusi nekaterih skladateljev, ki
jim je Ze sodobnost pripisala vsesplosno veljavnost, tako kot Beethovnovemu, ostali v
glasbenem Zivljenju vseskozi prisotni: ob spreminjajocih se izvajalskih konvencijah, ob
spreminjajocem se izvajalskem in zvo¢nem kontekstu je po dolo¢enem ¢asu nujno pris-

-
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lo do razhajanj z izvajalskim in zvo¢nim kontekstom ¢asa njihovega nastanka in zavest o
nastalem razkoraku je nujno privedla do vprasanja, kako naj bi se interpretirali.

Se zlasti pa se je razpravljanje o glasbenem interpretiranju pojavilo ob ponovnem
oZivljanju tiste glasbe, ki je zapadla popolni pozabi. Raziskovanje dejanskega glasbene-
ga Zivljenja preteklih obdobij je, kot je dobro znano, privedlo do odkritij zvo¢nih svetov
preteklosti, do pojmovanja zgodovinsko pravilnega, histori¢no avtenti¢nega interpreti-
ranja in do izvajalskega gibanja “zgodnje glasbe”.2 Gotovo je bil Bachov opus eden tistih,
ki so doZiveli najve¢ poskusov zgodovinsko to¢nega interpretiranja. A teZnjo po zgodo-
vinsko verodostojnem interpretiranju moremo videti Ze v delu benediktincev iz Sole-
smesa, ki so sredi 19. stol. na osnovi Studija najstarej$ih. nevmatskih rokopisov skusali
restavrirati avtenti¢éno podobo gregorijanskega korala. Morda je prav nerazvidnost glas-
benega smisla glasbe srednjeveskih in drugih oddaljenih obdobij privedla do pri¢akova-
nja, da se bo glasbeni smisel razkril ob rekonstrukciji zgodovinsko avtenti¢ne zvocnosti:
Sele ko bo znano, kako so se gregorijanski spevi dejansko slisali, naj bi se razkril njihov
pravi glasbeni smisel. V taksnem miselnem okolju je mogoce razumeti tudi tisto pogosto
citirano izjavo, ki je privedla do gregorijanske semiologije.? Porast razpravljanja o vpra-
$anjih glasbenega interpretiranja pa je nazadnje tudi posledica razgibanega glasbenega
#ivljenja. Dejstvo, da je danes isto¢asno prisotna glasba mnogih zgodovinskih obdobij in
okolij, ki se igra na razli¢ne nacine, da obstojijo razli¢ne razvijajoe se interpretativne
smeri in da se pojavljajo vedno nove in drugaéne interpretacije Ze mnogokrat zaigranih
in premisljenih del in opusov, je moralo privesti do teoreti¢nega razpravljanja o tem, kaj
je glasbena interpretacija in v kak3nem odnosu je do interpretiranega dela.

Razpravljanje o glasbenem interpretiranju ni le enovrstno in pogled po literaturi po-
kaZe vsaj tri glasboslovna podrogja, ki so jim v sredi¢u zanimanja vprasanja glasbenega
interpretiranja. Histori¢no avtenti¢no izvajanje je moZno le na osnovi ustreznih zgodo-
vinskih raziskav in tako je bilo v zadnjih desetletjih objavljeno nepregledno Stevilo raz-
novrstnih izsledkov v zvezi z glasbeno prakso preteklih stoletij. Te raziskave se osredo-
to¢ajo tako na zgodovino izdelovanja instrumentov, na vprasanje njihovih uglasitev, na
akustiko zgodovinskih prostorov, na sestave izvajalskih skupin, na izvajalske in pevske
tehnike, prav tako pa tudi na vprasanja, kaksno je bilo v danem okolju lokovanje, frazi-
ranje, okradevanje. Vse to glasbenozgodovinopisno raziskovanje, katerega izsledki omo-
gocajo branje glasbenih zapisov v njihovih zvo¢nih in izvajalskih kontekstih, si postavlja
za cilj zgodovinsko ¢imbolj verno rekonstruiranje glasbe, kakr3na je v preteklosti v res-
nici zvenela.4 S povsem drugacnimi vprasanji v zvezi z interpretiranjem pa se ukvarja
psihologija glasbe. Kolikor je mogoce soditi iz povrsinskega pregleda, je usmerjena pred-
vsem pozitivistiéno. Tako se posveda vprasanjem tehni¢ne dovrSenosti instrumentali-
stov, zlasti pianistov, in z vprasanji procesov, preko katerih se glasbeno doZivljanje pre-
tvarja v telesne gibe in zvok; nadalje presoja konstantnost oz. spremenljivost ¢asa inter-
pretacije danega dela pri istem interpretu; raziskuje naravo sodelovanja in interakcije
med dvema istoasno nastopajocima interpretoma. Ukvarja se tudi z vpraSanji interpre-
tativne izraznosti in med drugim ugotavlja: dejstvo, da isti interpret isto delo enako izva-
ja, ne pomeni, da si je zapomnil tempo, dinamiko itd., pa¢ pa, da izhaja iz vedno iste

2 O zgodovini histori¢no avtenti¢nega izvajanja se je mogoce pouciti v delu: HaskewL, Harry, The Early Music Revival, Lon-
don 1988; zanimiva je tudi Brownova razprava: BrowN, Howarp M., “Pedantry or Liberation? A Sketch of the Historical
Performence Movement”, Authenticity and Early Music, ur. NicHoLas KenyoN, Oxford 1988, str. 27-56.

3 Eugeéne Cardine: “Ali ni za glasbenika nekaj samoumevnega, da posku$a razumeti in izvajati gregorijanski koral tak, kot je
bil skomponiran?” Gl. CarpINE, EUGEnE, La Sémiologie Grégorienne, prevedeno po prvi objavi besedila v delu Gosch,
Jouannges B., Semiologische Untersuchungen zum Phédnomen der Gregorianischen Liqueszenz, 1, Dunaj 1980, str. 1.

4 Osredniji tok glasbenozgodovinopisnega razpravljanja o glasbenem interpretiranju je razviden v tridesetih letnikih revije
Early Music.
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predstave o glasbenem delu. Nadalje se psihologija ukvarja z vpradanji vizualnega in
korelacije tega z izraznimi funkcijami posami¢nih delov interpretirane kompozicije itd.>
Poleg zgodovinopisno in psiholosko usmerjenih raziskav pa je glasbeno interpretiranje
tudi predmet glasbenoestetskega in glasbenofilozofskega razpravljanja. Kaj je interpre-
tacija v razmerju do glasbenega dela, kaj je njegov smisel, so v prvi vrsti glasbenoestetska
vpraganja, saj se jim je mogoce pribliZati le z miselnim aparatom, ki se je izoblikoval v
okviru tradicije filozofskoestetskega razpravljanja o glasbi. Kot si je mogode predstavlja-
ti, se glasbenoestetsko razpravljanje o interpretiranju pogosto navezuje na glasbenozgo-
dovinopisne raziskave, zastavljajo¢ si vprasanje o njihovem smislu.

Pri¢ujodi spis Zeli uvesti v probleme teoreti¢nega razmisljanja o glasbenem interpre-
tiranju, ki sodi z ozirom na pojmovni svet, ki se ga posluZuje, v podrocje glasbene este-
tike in filozofije glasbe. V tem smislu so v njegovem osrednjem delu podana in komen-
tirana razmisljanja in izpeljave nekaterih izbranih razprav, objavljenih v zadnjih dveh
desetletjih, ki se na teoreti¢ni nacin soocajo z vprasaniji glasbenega interpretiranja, zlasti
z vpra$anjem njegove moZne ali nemoZne zgodovinske avtenti¢nosti. V miselnem ozad-
ju razpravljanja o glasbenem interpretiranju pa so v zadnjem delu spisa nadalje razvite in
med sabo povezane nekatere misli in izpeljave, predstavljene v njegovem drugem delu.
Kratko je vsebino zadnjega dela spisa mogodce izraziti v obliki treh tez: 1. Glasba se v
tem, da je interpretativna umetnost, v bistvu ne loci od drugih umetnosti. 2. Rekonstruk-
cija zgodovinsko avtenti¢ne zvo¢nosti sama po sebi ne vkljucuje glasbenega smisla. 3.
Interpretacije so po svoji bitnosti intencionalna dejanja.

Pogledi

Med drugimi se je z vprasanjem razmerja med glasbenim delom in njegovimi izved-
bami ukvarjal tudi Thomas Carson Mark, ki ga je zaradi vecje preglednosti skr¢il na
podrodje klavirskih interpretacij. V uvodnem delu razprave o “filozofiji” klavirske igre®
se Mark v smislu analiti¢nega filozofiranja najprej poigrava z razmerji med osnovnimi
pojmi svojih razmislekov, opozarjajoc na izmuzljivost pojma glasbenega dela in uvajajo¢
osrednje vprasanje svoje razprave, vprasanje o tem, kaj so interpretacije. Glasbeno delo
je po Marku nekaj takega, kar ima lahko neskonc¢no veliko dejanskih, prek ¢utov do-
stopnih uresnicitev, izvedb, instanc. Vendar pa glasbenega dela ni mogoce zvesti na
instance, kar bi pomenilo, da je glasbeno delo le vrsta lastnih instanc. Ce bi bilo tako, bi
se o Schubertovi Deveti simfoniji lahko govorilo ele od leta 1844 dalje, ko je bila prvi¢
izvedena. Po Marku tudi partitura ni jamstvo obstoja glasbenega dela, saj si je mogoce
misliti improvizirano, nenapisano sonato, ki more biti glasbeno delo tudi brez glasbene-
ga zapisa. Nadalje Mark uvede razlo¢evanje med instanco dela in njegovo interpretacijo:
instanca je le uzvocitev tistega, kar je zapisano v partituri, interpretacija pa nujno dejanje,
nekaj, kar nekdo v trenutku izvajanja stori.” Chopinova etuda, uresni¢ena na mehanic¢ni
nadin, npr. z valjem z ustreznimi Zebljicki, ki bi, vstavljen v klavir, proizvedel v Chopino-
vem zapisu dolodene tone, ne bi bila njena izvedba, bila pa bi njena instanca. Zdelo bi
se, da so izvedbe in instance, ki jih torej ni mogoce enaditi z glasbenim delom, potrebne
zato, da je glasbena dela mogoce spoznati; da ni tako, je razvidno iz dejstva, da je glasbe-

w

“Psychology of music”, The New Grove, 20, London 22001, str. 546-548.

Mark, THomas Carson, “Philosophy of Piano Playing: Reflections on the Concept of Performance”, Philosophy and Pheno-
menological Research, XLI, 1980, str. 299-324.

Na podoben nacin, le da izhaja iz glasbenega Zivljenja, prakse, locuje izvajalce od interpretov tudi Stravinski: STRAVINSKI,
IGoR, Glasbena poetika, prev. Marya Bercamo, Ljubljana 1997, str. 84.

o
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na dela moZno tudi tiho brati, tako kot literarna besedila. Ob tem Mark pripominja, da z
ozirom na to, kako umetnisko delo dejansko Zivi, razlika med glasbo in literaturo ni tako
velika, kot se navadno misli. Vendar pa zahteva branje glasbenega dela dolo¢eno z iz-
kusnjo pridobljeno znanje, saj je pri branju glasbenega zapisa treba vedeti, kako se zapi-
sano slisi, to pa predpostavlja izku3nje s toni. Brati je torej mogoce le zato, ker tisti, ki to
more, iz realne izkudnje z zvokom ve, kako kaj zveni. To pa pomeni: ¢eprav je glasbeno
delo mogoce spoznati brez instance in brez izvedbe, ni mogoce, da bi vsa glasbena dela
obstajala brez izvedb, se pravi, da bi glasba obstajala brez dejanskega zvoka in izkugen;j
z njim. A ker velika vecina ljudi ne bere partitur, se smisel izvajanja in interpretiranja
vendarle kaZe v tem, da se prek interpretacij, instanc spoznavajo glasbena dela. V nada-
ljevanju Mark skusa dokazati, da ni tako.

Pri reSevanju problema, kaj so interpretacije in Cemu sluZijo, se Mark posluZuje ana-
logije s podrodja govora, in sicer analogije s citatom (quotation), ki je na prvi pogled
nekaj primerljivega instanci ali interpretaciji glasbenega dela. Citat mora po Marku iz-
poljnjevati tri pogoje, da bi ga bilo mogoce imeti za citat: vsebovati mora iste besede kot
citirana izjava sama, narejena v preteklosti; vsebovati jih mora hote, saj izjava, ki slu¢ajno
sovpada z neko preteklo izjavo, ni citat; slednji¢ mora biti tudi citiranje samo namerno
citiranje. (Razlo¢ek med drugim in tretjim pogojem iz Markovega pisanja ni povsem raz-
viden.) Ti trije pogoji imajo vzporedje v glasbeni izvedbi: izvedba mora vsebovati tisto,
kar je v glasbenem zapisu in to mora vsebovati hote, saj zaigrana ali zapeta melodija, ki
bi slu¢ajno sovpadala z nekim glasbenim zapisom, ni njegova izvedba; slednji¢ mora biti
izvedba hoteno igranje izbrane kompozicije. Vendar pa samo glasbeno citiranje po Mar-
ku 3e ni interpretiranje. Da bi dognal, kaj je interpretacija (performance), se Mark vprasa
po razliki med citiranjem in izjavljanjem, zatrjevanjem (asserting). Za zatrjevanje, izjav-
ljanje je mogoce uporabiti Ze izreCene besede in ob zavesti, da so bile Ze izrecene, z
njihovim citiranjem torej, je zatrjevanje hkrati tudi citat. Isto je mogoce povedati v obrat-
ni smeri: Citat sam po sebi govorno ni dejaven; obrnjen je nazaj, v trenutek, ko so bile
citirane besede prvi¢ izreCene ali zapisane. Ce pa je citat izre¢en kot zatrdilo, kot nova, v
trenutku izreka veljavna izjava, je govorni akt, s katerim govorec, kljub temu, da zavest-
no citira, nekaj pove. Pri tem je bistven govordev namen: zatrdilo, ¢etudi je citat, je zatr-
dilo le, ¢e govorec hoce, da je razumljeno kot zatrdilo in e ga poslusalec sprejme kot
zatrdilo, etudi ga prepozna kot citat. Z ozirom na to, da nastopi citat kot izjava v novi
govorni situaciji, ni tezko razumeti, da lahko dobi nov pomen, razli¢en od tistega, ki so
ga imele iste besede v trenutku, ko so bile izreene ali zapisane prvic.

Vse to je mogoce prenesti na glasbeno interpretiranje: Izvajano glasbeno delo je ci-
tat; a da bi bila njegova izvedba interpretacija, mora biti tudi izjava tistega, ki ga izvaja. Pri
tem je pomemben namen: interpret mora hoteti, da je njegovo izvajanje razumljeno kot
zatrdilo in poslusalec mora verjeti, da poslusa zatrjevanje. Kot skusa govorec s svojo
izjavo, ki je lahko citat, izzvati v posludalcu prepri¢anje, da stvari so tako, kot zatrjuje,
celo v primeru, da tega sam ne verjame, tako sku$a postopati tudi glasbeni interpret.
Interpretacija mora biti takSna, da poslusalec lahko rede: “Tako je. Tako stvari glasbeno
so.” Interpretacija je torej citat, ki je hkrati trditev, izjava z dolo¢enim namenom, in taka
lahko privzame v trenutku svojega udejanjenja nove pomene.

V nadaljevanju se Mark osredoto¢i na namernost, intenco kot bistveno lastnost glas-
bene interpretacije, s katero je mogoce razloZiti dejstvo, da morejo biti interpretacije
danega glasbenega dela razli¢ne. Zopet si pomaga z govorno analogijo. Pri zatrjevanju
je zatrjevalec preprican, da je tisto, kar zatrjuje, res in s svojim zatrdilom hoce napraviti
doloeni ucinek. Ce le mehani¢no ponavljam dolo¢eno besedilo — npr. otrosko pesmi-
co, ki udi, koliko dni je v katerem mesecu, da bi se osvestil, da jih ima avgust enaintride-
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set — ponavljanje kot govorni akt ni zatrjevanje, Ceprav je vse, 0 demer pesmica govori,
res. Podobno je pri glasbeni izvedbi: samo mehani¢no igranje brez namernosti ni inter-
pretiranje. Prav intenca pomaga razumeti spolzki koncept interpretacije. Z intenco, na-
mero izgovorjene besede morajo imeti smisel. Ta smisel ni razlaga citiranih besed, ni
sodba o originalni izjavi, ni pogled na citirane besede od zunaj. Ta smisel je tisto, kar
govorec v izgovorjenih in citiranih besedah v trenutku govornega akta vidi sam in kar
seli z njimi reci. Glasbena analogija intencionalnega citiranja je interpretacija z lastnim
glasbenim smislom in lastno namero. Glasbena interpretacija mora imeti smisel, ki ga
interpret sam sprevidi, najde v interpretiranem delu in ki ga z namenom prepricati druge
poda v interpretativinem aktu. Interpret Brahmsa ne pove svojega mnenja o Brahmsovi
skladbi, pa¢ pa poda tisto, kar ¢uti in verjame, da je imel Brahms v mislih. Ob tem ni
nujno, da je glasbeni smisel interpretacije isti kot smisel, ki ga je v svojem delu videl
skladatelj in prav tako ni nujno, da najdejo razli¢ni interpreti v istem glasbenem delu isti
pomen. S tem pa jé mogoce razloZiti, zakaj so si interpretacije razline. Markovo razprav-
ljanje se iztede v ugotovitev, da sta glasbeno delo, kompozicija in njena interpretacija
dvoje umetnikih del, povezanih na mnogoobrazen in zapleten nacin.?

Mark se ne sprasuje niti o histori¢no avtentinem niti o tem, zakaj natancneje so si
interpretacije razli¢ne. Tem vpraSanjem se je posvetil Gary Tomlinson, ki je izdelal teori-
jo, s katero je mogoce razloZiti, zakaj so si interpretacije istega glasbenega dela nujno
razli¢ne in odkod prihaja tisto, zaradi esar se locijo.® Iskanje zgodovinsko avtenti¢ne
interpretacije danega glasbenega dela je po Tomlinsonu upraviceno le, ¢e verjamemo,
da se s tem priblizamo avtentiCnemu pomenu. Vendar pa avtenti¢ni pomen, kot opozatja
Tomlinson, ne more biti tisto, kar so v dano glasbeno delo poloZili njegovi ustvarjalci ali
zgodovinska publika; z ozirom na zgodovinsko razdaljo more biti le to, kar si sodobni
poustvarjalci mislijo ali verjamejo, da je njegov avtenti¢ni pomen. To pa je lahko vedno
nekaj drugega. Teoreti¢no Tomlinson razloZi moZnost razli¢nih interpretacij z osnovni-
mi postavkami klasi¢ne semiotike, ki je obvladovala in Se obvladuje velik del humani-
sti¢ne tradicije v zadnjem stoletju: Posamic¢ni znak sam zase nima nobenega pomena.
Pomene dobijo znaki $ele v igri medsebojnih odnosov: z medsebojnimi odnosi znakov
nastane kontekst in posamié¢ni znaki morejo dobiti dolo¢eni pomen $ele znotraj svojega
konteksta. Pomen znaka je tako nujno le kontekstualni- pomen in prav zato se s Sitje-
njem, bogatenjem konteksta — vsega tistega, v ¢emer dani znak dejansko obstoji — po-
glabljajo, izostrujejo ali spreminjajo tudi pomeni posamic¢nih znakov. Akt osmiSljanja ali
opomenjenja je torej recipro¢ni, obojestranski proces: hkrati ko znak dobi pomen iz
konteksta, v katerem se pojavi, kontekst tudi razsiri in spremeni.’

V smislu prikazanih postavk se Tomlinsonu ukvarjanje z zgodovino kaZe kot neke
vrste pogovor med zgodovinarjem in preteklostjo. Zgodovinar raziskuje, spoznava, re-
konstruira pretekle kontekste, ki pa jih nujno razumeva le tako, da jih sprejme v svoj
lastni kontekst. Razumevanje znaka iz preteklosti je njegova prilagoditev tistemu, kar v
zgodovinarju Ze je. Objektivnosti ni. Tomlinson pravi, da je delo zgodovinarja v doloce-
nem smislu podobno delu kulturnega antropologa. Tudi ta si prizadeva vzpostaviti po-
govor med razli¢nimi sodasno obstojecimi konteksti, in sicer v prepri¢anju, da je cilj in
smisel kulturne antropologije Sirjenje ¢loveskega diskurza sploh.!! Zgodovinar 8iri dis-
kurz v Casovno globino, pri demer so pomeni znotraj preteklih kontekstov tisto, kar si

8 V zadnjem delu razprave Mark razmislja $e o pomenu virtuoznosti.

9 ToMLINSON, GARY, “The Historian, the Performer, and Authentic Meaning in Music”, Authenticity and Early Music, ur. NicHO-
Las Kenyon, Oxford 1988, str. 115-136.

10 Nay. delo, str. 118.

11 Tomlinson se sklicuje na Clifford Geertza; nav. delo, str. 119.
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predstavlja, da bi mogli biti. Pomen znaka iz preteklosti zaZivi Sele v kontekstu, ki ga
zgodovinar zanj rekonstruira; a ta kontekst je hkrati nujno del zgodovinarjevega lastne-
ga konteksta, ki postaja ob dialogu s preteklostjo vedji in bogatejsi. Iz tega sledi, da je
pomen, smisel danega glasbenega dela iz preteklosti, kot si ga lahko predstavljamo, po
eni strani v njem samem, v obsegu od njegovega prvega do njegovega zadnjega tona, po
drugi strani pa v vsem tistem, kar glasbeno delo obkroZa. Toni sami kot znaki nimajo
pomena in smisla razen v kontekstu celotne kompozicije. A tudi celotno kompozicijo je
na vi§ji ravni mogoce razumeti kot znak, ki ima svoj smisel v Sirsem kontekstu, ki si ga
lahko zamiSljamo kot glasbenozgodovinsko okolje, v katerem je delo nastalo. Kompozi-
ciji kot celoti daje smisel Sele ta. A slednji¢ je rekonstruirani glasbenozgodovinski kon-
tekst tisto, kar si zami$ljamo, da bi lahko bil, saj je nujno le razprsina v kontekstu, ki ga
nosi v sebi zgodovinar oz. interpret.

S to izpeljavo je Tomlinson po eni strani opravicil vsakrsno zgodovinsko raziskova-
nje in 8tudij zgodovinsko avtenti¢nega glasbenega interpretiranja, po drugi strani pa resil
svobodo interpreta. Sodobni interpret lahko spoznava pretekle kontekste. Lahko si za-
miSlja smisle interpretiranega dela, ki so tudi v njegovem zgodovinskem okolju mogli
biti razli¢ni, saj si ni teZko predstavljati, da skladateljev kontekst ni bil nujno isti kot
kontekst njegovega interpreta, in da je bil ta zopet lahko nekaj drugega kot kontekst
zgodovinske publike. A hkrati so pretekli konteksti, kot si jih interpret more zamisljati,
tudi del njegovega lastnega: so le tisto, kar si misli, da so bili. Interpret vzpostavlja tako
dialog s preteklostjo, hkrati pa ostaja on sam.

Vzorcni primer rekonstruiranja preteklega konteksta, ki ga Tomlinson podaja v nada-
lievanju, se ne nanasa na glasbeno interpretiranje, pa¢ pa na miselno okolje, v katerem je
nastal “Orfeo”, glasbenogledaliska predstava Angela Poliziana, igrana oz. peta leta 1480
v Mantovi. Glasba predstave ni ohranjena in morda je bila zgolj improvizirana v smislu
socasnih glasbenih formul za improvizirano petje posamic¢nih pesniskih oblik. Vlogo
Orfeja je v predstavi pel Baccio Ugolini, dober znanec humanista in filozofa Marsilia
Ficina, prevajalca in komentatorja Platona in anti¢nih novoplatonisti¢nih filozofov. Fici-
no si je kot poznavalec anti¢ne filozofije ustvaril obseZno kozmolosko platonisti¢no-
magicno vizijo stvarstva, v kateri je imela svoje mesto tudi glasba. V duhu novoplatoni-
sti¢ne filozofije je glasbi pripisal mo¢, po kateri naj bi ¢loveka dvigala k visjemu, k nebes-
ki lepoti, kot si jo je zamisljala novoplatonisti¢na filozofija; hkrati ji je pripisal tudi magic-
no zdravilno moc¢ in znano je, da je v tem smislu sam prakticiral petje ob spremljavi lire
da braccio. Zdi se, da-je pel anti¢ne grske himnuse, za katere je doba verjela, da so
Orfejevi. Ves ta miselni kontekst je bil gotovo znan Ugoliniju in zelo verjetno je na pred-
stavi leta 1480 razumel sebe kot pevca, katerega petje naj bi imelo v smislu Ficinijeve
vizije posebno magic¢no in odresilno mod.

Tomlinson se je s Studijo izbranega primera, “case study” in njej slede¢im zaklju¢kom
odmaknil od glasbenega interpretiranja v osnovnem pomenu izraza. Svoje razpravljanje
namre¢ zakljucuje z mislijo, da je smisle glasbe treba iskati zunaj glasbenih del samih;
iskati jih je treba v tistih diskurzih, iz katerih so iz§la. Vendar je njegov teoreti¢ni model
mogoce aplicirati tudi na glasbeno interpretiranje samo: histori¢no “avtenti¢na” glasbe-
na interpretacija bi, slede¢ Tomlinsonu, mogla podati tisti glasbeni smisel, ki ga sodobni
interpret najde ob tem, ko si zamislja interpretacijo, kakr$na naj bi obstajala v zgodovin-
skem okolju, v katerem je delo nastalo.

Tomlinson se oc¢itno zaveda, da ni zgodovinske objektivnosti, na podrocju glasbene
interpretacije pa ne histori¢ne avtenti¢nosti. Glasbeno delo oz. njegov pomen sta zanj
nekaj, kar je treba vedno znova dolociti oz. najti. Prav nasprotne moZnosti pa i§¢e plato-
nistiéno usmerjeno glasbeno filozofiranje. Sam glasbeni platonizem, kakrSen obstoji v
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glasbenofilozofski misli zadnjih desetletij, nikakor ni nadaljevanje anti¢ne platonisti¢ne
teorije glasbenega etosa, ki je v razli¢nih oblikah obstajala tudi v misli novodobnih stole-
tij, med drugim tudi kot teorija afektov. Bolj kot to je razmisljanje o bitnosti glasbenih
del, utemeljeno na platonisti¢ni metafiziki oz. izpeljano iz pojmov, s katerimi je Platon
razlagal razmerje med svetom idej in ¢utno zaznavnimi predmeti realnega sveta. Zdi se,
da je temeljna znacilnost platonisti¢nega razpravljanja o glasbi prepri¢anje, da glasbene-
ga dela ni mogocde zvesti na vrsto izvedb in mnoZico kopij njegovega glasbenega zapisa;
glasbeno delo naj bi bilo prisotno in dolo¢eno z ne¢im drugim in kopije partitur in izved-
be naj bi bile le njegove instance. A ¢e glasbeno delo ni niti v izvedbah niti v partiturah,
se zastavljajo nadaljnja vpra$anja: kje obstoji in kako, kaj je njegova bitnost, kaj njegova
identiteta, kdaj in kako nastane, ¢e je sploh mogoce govoriti o njegovem nastanku itd.
Kot je mogoce pricakovati, dajejo razpravljalci na ta vprasanja razli¢ne odgovore.*?

Kot je bilo omenjeno, vkljucuje platonisti¢no razmisljanje o glasbi tudi razpravljanje
o razmerju med glasbenim delom in njegovimi interpretacijami. S tem vpraSanjem se je
ukvarjal tudi Peter Kivy, in sicer v vrsti esejev, zasnovanih kot polemi¢ni odgovori dru-
gim razpravljalcem.’® Prav zaradi tak3ne oblike je Kivyjevo gledanje na odnos med glas-
benim delom in njegovimi interpretacijami treba izlusciti in sestaviti iz vrste obravnav
oZje zamejenih vpradanj. Iz Kivyjevega pisanja je razvidno, da je prepri¢an, da glasbena
dela obstojijo, da so samostojne bitnosti in da imajo svojo identiteto: tisto, zaradi ¢esar
S0, kar so, in s ¢imer so doloc¢ena. Tak3no pojmovanje je izraZeno zlasti v njegovem eseju
o izvajalski zvestobi hotenju ne vec Zivecih skladateljev.! Zdi se, da si Kivy predstavlja,
da so glasbena dela, bolj kot da bi bila ustvarjena, na neki nacin odkrita in da so sklada-
telji, bolj kot da bi bili njihovi ustvarjalci, njihovi odkritelji. Kot poudarja, je razmerje med
izumom in odkritjem v filozofiji znanosti zapleteno, saj izum navadno vkljucuje tudi
odkritje, se pravi sprevid necesa, kar je bilo Ze poprej, le da tega Se nih¢e ni opazil. Tudi
v glasbi je mogoce govoriti o odkritjih: Tristanov akord je za Kivyja gotovo odkritje, saj je
njegovo bistvo — e ga sku§amo imenovati z drugimi besedami kot Kivy — v sprevidu
drugadne notranje konstelacije tonov tudi pred sredino 19. stol. znanega akorda. Ker pa
je Tristanov akord moZen le v glasbenem jeziku doloCenega Wagnerjevega dela, je tudi
to delo mogoce videti kot odkritje.!> A ¢eprav Kivy dopud¢a moznost, da so glasbena
dela odkrita, se ne spus¢a v metafiziko njihovega modusa bivanja pred njihovim sklada-
teljskim odkritjem.

Kivy v svojem pisanju ne pove, kaj glasbeno delo je, pa¢ pa govori o tem, s ¢im je
doloceno. Pogled na to vprasanje je iz¢istil v obliki odziva na pisanje sicer tudi platoni-
sti®no usmerjenega Jerrolda Levinsona, ki pojmuje kot konstitutivni del identitete glas-
benega dela tudi njegovo instrumentacijo.'® Kivy je nasprotno prepri¢an, da je identiteta
glasbenega dela le v njegovi tonski strukturi: v samih tonih in njihovih medsebojnih
odnosih. Glasbeno delo ne izgubi svoje identitete, Ce ga transponiramo, niti je ne izgubi,
Ce ga orkestriramo ali prenesemo na drugi instrument ali ansambel. Bachova fuga je
vedno to, kar je, najsi je igrana na enem od glasbil s tipkami, za kakr3no je bila napisana,
ali pa jo igra pihalni trio. Posebno ekspresivna mesta v glasbenih delih, poverjena dolo-

2 Vzorni primer platonistinega koncepta glasbenega dela, kot si ga je zamislil Jerrold Levinson, je podan v delu: Goesgr,
Lypia, The Imaginary Museum of Musical Works, Oxford 1992, str. 44-68.

B Kivy, PETER, The Fine Art of Repetition, Cambridge 1993, str. 33133 (poglavje “Work and performance”). Kivy je kasneje
posvetil celotno monogtafijo vpraSanju glasbenega interpretiranja: Authenticities: Philosophical Reflections on Musical
Performances, Ithaca 1995. Njena vsebina tu ni upostevana.

14 “Live performances and dead composers: On the ethics of musical interpretation”, nav. delo, str. 95-116.

1s “Platonism in music: A kind of defense”, nav. delo, str. 38—46.

16 “Orchestrating Platonism”, nav. delo, str. 75-94.
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Cenemu glasbilu, za katera bi se zdelo, da imajo svojo izraznost prav v izbiri dolocenega
instrumenta, so po Kivyjevem mnenju ekspresivna, tudi ¢e niso igrana s predvidenim
instrumentom; njihova ekspresivnost je v tonski strukturi sami in izbrani instrument jo le
poddrtava oz. se je zdel skladatelju z ozirom na naravo ekspresivnosti najprimerne;jsi.
Tako je mogoce reci, da je dana kompozicija slabo instrumentirana, da je igrana na ne-
primernih glasbilih, da je slabo izvedena, da je njena transpozicija neustrezna; nikakor
pa ni mogoce redi, da bi bila z vsemi temi spremembami zanikana njena istovetnost. Se
vedno je ista Bachova fuga. Identiteta kompozicije je torej v tonski strukturi sami, dolo-
&eni in fiksirani z glasbenim zapisom, ki lahko vsebuje tudi druga dolocila, ¢eprav za
identiteto kompozicije niso bistvena (izbira instrumentov, dinamika, tempo, agogika itd.).

Iz prikazanega je Ze mogoce videti platonisti¢ne obrise Kivyjevega razmisljanja: Glas-
bena dela so skladateljska odkritja, doloCena s tonsko strukturo in fiksirana v partiturah.
Kot odkritja so v bistvu neodvisna od glasbenega zapisa, ki je le nacin njihove objave,
nacin, prek katerega so dostopna. Izgubljena ali nikoli napisana kompozicija sicer ni
izvedljiva, a kljub temu si je mogoce predstavljati, da obstoji kot ideja (v platonisticnem
smislu). Ob vsem tem je razumljivo, da Kivy pojmuje glasbene interpretacije kot nekaj,
kar je v podrejenem odnosu do glasbenega dela kot ideje in njegovega pomena. Kot
pravi sam, so interpretacije v odnosu do glasbenega dela kot primerki, v fizi¢cnem svetu
obstojede mnoZice istovrstnih stvari v odnosu do ideje.'” Interpret torej ne more druga-
&e, kot da prek glasbenega zapisa uresnici in udejani pomen glasbenega dela; a katera
koli interpretacija je le ena od njegovih instanc.

-Prav zaradi tak§nega razumevanja glasbenega dela je Kivy problematiziral histori¢no
avtenti¢no interpretiranje,'® saj je prisel do spoznanja, da ni zdruZljivo s tistim interpreti-
ranjem, ki izhaja iz iskanja pomena glasbenega dela samega. Na prvi in povrSinski po-
gled bi se sicer zdelo, da je zgodovinska avtenti¢nost varuh identitete glasbenega dela,
saj uposteva zvocni in izvajalski kontekst, vendar po Kivyju ni tako. Zgodovinska avten-
ti¢nost je v rekonstruiranju v preteklosti dejansko zvenedega; tako naj bi bila npr. verna
obnovitev tistega, kar so leipzidki me§cani sliali leta 1727, ko je Bach izvedel svoj Mate-
jev pasijon. Vendar: Bach je imel lastno predstavo o svojem delu in gotovo je imel ob
njegovi izvedbi doloCeni interpretativni namen. Ali je leipziSka praizvedba ta namen
dosegla? Ali je bila najbolj§a moZna, ali je bila brez napak; ali je ustrezala tistemu, kar je
Bach dejansko hotel? Na ta vprasanja ni mogoce odgovoriti pritrdilno, kar pomeni: tisto,
kar se je dejansko slisalo v Leipzigu ali kjer koli, ne more veljati za sodobno izvajalsko
normo. Vendar je problem po Kivyju §e globlji: Bachovo glasbo je danes mogoce slisati
kot anticipiranje tistega, kar so naredila kasnej$a obdobja, a ljudje iz prve polovice 18.
stol. je niso mogli slifati tako: To pomeni: tudi ¢e se natan¢no rekonstruirajo stare inter-
pretacije, glasbe e vedno ni mogode dojeti na tisti nacin, kot so jo njeni sodobniki. Ce
pa bi Bachovo glasbo Ze mogli slidati z udesi ljudi izpred tristotih let, bi se lahko zgodilo,
da bi bili do nje morda celo brezbriZni, tako kot so bili leipziski me3cani.

Histori¢na avtenti¢nost je po Kivyju problemati¢na Se v neem drugem. Izvedba da-
nega dela iz preteklosti se sicer more bolj ali manj pribliZati tistemu, kar je v zgodovini v
resnici zvenelo, pac v odvisnosti od stopnje glasboslovnega vedenja, in tako si je mogo-
Ce zamisliti interpretacijo Matejevega pasijona, ki bi bila bolj ali manj blizu Bachovi.
Vendar pa histori¢no avtenti¢na izvedba, ki je predvsem rekonstrukcija na zgodovino-
pisnem znanju zamisljene prvotne izvedbe, po Kivyju v neCem ne more biti avtenti¢na:

7 « . that works are universals, or types, or kinds, performances related to them as particulars, tokens, or instances.” Nav.
delo, str. 75.
8 Kivy, PETER, The Fine Art of Repetition, str. 117~133 (“The ‘historically authentic’ performance”).
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Ko je Bach izvajal Matejev pasijon, gotovo ni “rekonstruiral izvedbe 18. stol.”, pac pa je
ustvarjal njegovo interpretacijo. Ob tem ni slepo sledil dolo¢enim normam, ki jim mora
slediti rekonstrukcijska izvedba, prej jih je krsil. Njegova interpretacija je gotovo streme-
la k muzikalnosti, prepri¢ljivosti, gotovo je bila Ziva in interpretativnho domiselna. Vse te
lastnosti pa histori¢no avtenti¢ne interpretacije v€asih tudi pogresajo, saj teZijo k ne¢emu
drugemu. Rekonstrukcijske izvedbe se morajo pogosto odpovedovati prosti in neomeje-
ni interpretativni umetnidki fantaziji in v tem pogledu gotovo niso primerljive s tistimi, ki
so v zgodovini dejansko zvenele. Interpretiranje, ki sledi glasbenemu delu in njegove-
mu pomenu samemu, se po Kivyjevem mnenju ne more omejevati na rekonstruiranje
starih izvedb.??

Interpretacija kot intencionalno dejanje

Ko Thomas Carson Mark vzporeja glasno in tiho branje besedila z igranjem glasbenih
del in njihovim branjem, izrazi prepri¢anje, da med glasbo in literaturo z ozirom na nacin
njunega pojavljanja ni tako velike razlike, kot se navadno misli. Markovo misel je mogo-
e razvijati dalje. Literarno delo, roman se more brati povsem prosto: vsakdo lahko sa-
mosvoje doZivlja prikazani splet dogodkov in usod z ozirom na lastna doZivetja in izkus-
nje, kar pomeni, da ga lahko interpretira po svoje. Tudi ob likovnem delu je opazovalec
prost. Vidi ga, kot ga more ali kot ga hoce videti, pri Semer lahko vzpostavlja proste
povezave: na isti sliki se lahko osredotoc¢i enkrat na usklajevanje barv, drugi¢ na kom-
pozicijo figur, tretji¢ na nacin prenosa resnicnosti v slikarsko iluzijo itd. Enako je z glas-
bo. Tudi glasbeno delo je mogoce prosto brati ali igrati, ga razumevati in interpretirati na
razli¢ne nacine: na danem mestu kompozicije je mogoce izslidati in izpostaviti sicer za-
krito melodi¢no linijo ali pa jo pustiti v ozadju; le z malenkostno nepredpisano dinamic-
no nianso je mogode ustvariti vtis, kot da se je nepri¢akovano odprlo novo obzorje, a tak
postopek je mogoce tudi izpustiti; z doZivetim akcentuiranjem, Cetudi ni predpisano, je
mogode vzpostavljati nove, tudi nenavadne povezave med posami¢nimi sintakti¢nimi
deli kompozicije, kot je mogoce to tudi opustiti; rahla dinami¢na izpostavitev tona, za
katero ni nujno, da bi bila oznadena v partituri, spremeni barvni spekter sozvocja in da
kompoziciji drugacen odtenek itd. itd. V tem, da je interpretativna umetnost, se glasba v
jedru ne razloc¢uje od drugih umetnosti; od drugih umetnosti se lo¢i le v nacinu, kako je
v dejanskem Zivljenju prisotna. Ob branju literarnega dela (e ni uprizoritev drame) je
vsak bralec tudi svoj lastni interpret, v glasbenem Zivljenju pa je interpretacija zaupana
poklicnim interpretom, ki svoje interpretacije, kar pomeni svoja razumevanja in sliSanja,
posredujejo drugim. A e si zamislimo, da lahko ustrezno izurjeni sam bere glasbeni
zapis, ob Cemer si ga nujno tudi interpretira, je njegovo branje povsem primerljivo s
prostim branjem literarnega dela.

Zahteva, da je v literarnem delu nekaj treba razumeti na dolo¢eni nacin in ne druga-
&e, je lahko tudi krnjenje braldeve proste umetniske fantazije. Ce se glasbeni interpret
sme primerjati s svobodnim bralcem, bi moral biti ob svojem podoZivljanju glasbenega
dela enako prost. To bi pomenilo, da bi se v interpretativnem aktu ravnal po svoji pred-
stavi in svojem hotenju. A tako gledanje je, vsaj na povrsini, v nasprotju z zahtevami
zgodovinsko avtentiCnega interpretiranja.

9 Na podoben nadin je teZnjo po histori¢ni avtenti¢nosti zavrnil tudi R. Scruton: Dokler je glasba preteklosti del dolocene
kulture, kot je npr. Bachova glasba del danasnje, je nujno tudi’izhodise razli¢nih interpretacij. Sele izguba stika z njo
privede do dvoma o tem, kako bi jo bilo treba izvajati, in do iskanja odgovora v rekonstruiranju starih izvedb. Scruton,
RoGER, The Aesthetics of Music, Oxford 1997, str. 447-450.
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Ob nekaterih histori¢no avtenti¢nih interpretacijah se vzbuja vtis, da so bolj kot inter-
pretacije glasbenih del poskusi rekonstruiranja glasbenih dogodkov preteklosti. Zdi se,
da si ne zastavljajo vpra$anja, kako interpretirati glasbeno delo, npr. Matejev pasijon,
srednjevesko liturgi¢no dramo, paé pa, kako ¢im bolj verno rekonstruirati izvedbo iz
Casa, v katerem je delo nastalo, se pravi, kako ¢im bolj verno rekonstruirati pretekli
glasbeni dogodek, npr. srednjevesko uprizoritev liturgi¢ne drame. Koncert s tako izved-
bo postavlja sodobno publiko predvsem v vlogo opazovalca uprizoritve obnovljenega
koncerta iz preteklosti in Sele v drugi vrsti ji omogoca, da spremlja interpretirano™delo
samo, v&asih pa ji s tem, ko se osredoto¢a na obnovitev glasbenega dogodka, poslusanje
kompozicije celo oteZkoca.

Gotovo si v danadnjem glasbenem Zivljenju ni mogoce predstavljati interpretiranja
glasbe, zlasti tiste izpred sredine 18. stol., brez glasbenozgodovinopisnega vedenja o
tem, kaksni so bili zvo¢ni in izvajalski konteksti njenih zapisov. Vendar je treba pritrditi
Tomlinsonu in Kivyju: iskanje histori¢no avtenti¢nega interpretiranja je utemeljeno le, ¢e
je hkrati tudi odkrivanje glasbenega smisla. Kaj je ta smisel, je pri tem drugo vprasanje.
Interpretacija kompozicije mora torej sprevideti njen smisel; a odkrivanje njenega smisla
ni isto kot odkrivanje histori¢no avtenti¢ne zvo¢nosti in rekonstruiranje nekdanjih iz-
vedb. Ceprav sta iskanje zgodovinsko avtenti¢nega igranja in iskanje glasbenega smisla
v dejanskem glasbenem Zivljenju prepleteni in so¢asno potekajoci dejavnosti, si nista
enakovredni. Iskanje glasbenega smisla lahko privede do zgodovinsko avtenti¢ne inter-
pretacije, in obratno: tudi §tudij zvoc¢nega in izvajalskega konteksta lahko privede do
glasbenega smisla igrane kompozicije. A rekonstrukcije zgodovinskih izvedb same po
sebi $e niso jamstvo glasbene smiselnosti. )

Interpretacija je, kot poudarja Mark, dejanje: nekaj, kar nekdo naredi, in sicer z dolo-
Cenim namenom. V dejanskem glasbenem Zivljenju so interpretacije sicer najveckrat pri-
pravljene vnaprej: pianist vadi in izdela interpretacijo, ki vkljucuje dolo¢eno agogiko,
dinamiko itd., dirigent jo pripravi na vajah z orkestrom in predstavi na koncertu. Tako
pripravljena interpretacija je lahko mnogokrat izvedena, ponovljena, posneta pa je v
povsem enaki obliki dostopna kadar koli. Vendar se je pri teoreti¢nem razpravljanju o
glasbenem interpretiranju treba osredotociti na bistveno in odmisliti pri tem vse kontin-
gentno. Ce odmislimo torej nebistvene lastnosti dejanskega glasbenega Zivljenja: dej-
stvo, da interpretacije nastajajo z ustreznimi pripravami in da se morejo ponavljati, se
interpretacije kaZejo kot enkratna in nepredvidljiva dejanja. Ceprav je pianist interpreta-
cijo pripravil vnaprej, je njegovo igranje — kot dejanje z dolo¢enim hotenjem, ki se izpol-
njuje v Cisto dolodenih okoli§¢inah; kot namerni, intencionalni akt s hotenim ucinkom —
nekaj, kar je odvisno od trenutka igranja, saj se v umetniSkem zanosu pianist lahko tudi
oddalji od gole predstavitve tistega, kar je pripravil. S tem je njegovo igranje v jedru
nepredvidljivo in v jedru tudi neponovljivo, saj se ob naslednji izvedbi, tudi ¢e je zelo
podobna prejnji, lahko prepusti druga¢nemu navdihu. Vsekakor je naslednja izvedba,
Cetudi je zgolj ponovitev prej$nje, nujno drugo interpretativno dejanje. A ne le, da inter-
pretacije kot intencionalna dejanja niso predvidljive; tudi obnoviti in rekonstruirati jih ni
mogoce. Vse, kar od dane interpretacije ostane, je strogo vzeto le spomin ali pa vtis,
udinek, ki ga je imela na poslugalce. Tudi ¢e se kdo vzoruje pri preteklih interpretacijah
in jih kopira, je njegova domnevno obnovljena interpretacija novo interpretacijsko deja-
nje z lastnim hotenjem.

Tako gledanje vzpostavlja drugac¢en odnos med skladateljem in interpretom, oz. med
glasbenim delom in njegovimi interpretacijami. Ce je interpretacija dejanje z lastnim ho-
tenjem, je v nekem sicer tezko dolo¢ljivem smislu neodvisna od glasbenega dela, ¢eprav
je to e tako natan¢no dolodeno z glasbenim zapisom. Tudi skladatelj ne more predvide-
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ti in do konca dolociti, kaj bo zaigranje njegovega dela, kaj bo v glasbenem Zivljenju
dejansko postalo in kakSen pomen bo dobilo. Od tod ni dale¢ do misli, da s samo parti-
turo interpretativni akt Se ni dolo¢en in da ni dolocen niti z glasbenim delom samim, saj
si ni mogoce misliti, da bi glasbeno delo, ki je partitura le njegov zapis, Ze vsebovalo in
predvidevalo vse moZne izvedbe, kar pomeni tudi tole: Zgodovina interpretacije danega
glasbenega dela ni pot h glasbenemu delu samemu in njegovi resnici. — To je razvidno
tudi iz samega glasbenega Zivljenja, saj ni videti, da bi se glasbeno interpretiranje pribli-
Zevalo dolo¢enemu v obrisih Ze razpoznavnemu cilju. — Zgodovina interpretacije dane-
ga glasbenega dela je lahko tudi pot, ki vodi stran od skladateljeve resnice, v e nepoz-
nano in neizkudeno daljavo.

Ali je pojmovanje glasbene interpretacije kot intencionalnega akta zdruZljivo z glas-
benim platonizmom? Zdi se, da ne, in sicer iz dveh razlogov. Prvi¢: Ce so interpretacije
dejanja, kot dejanja po svoji bitnosti ne morejo biti instance ideje. Razmislek o tem, ali je
vendarle drugace, se pravi, da intencionalna dejanja morejo biti instance ideje, je pravza-
prav tema iz zgodovine evropske metafizike, ki je tu ni mogoce nacenjati, eprav bi jo
bilo vredno obravnavati prav z ozirom na vpraganja glasbenega interpretiranja. Drugic:
Ce glasbene interpretacije niso pot h glasbenemu delu, &e vsebujejo lahko tudi nekaj,
Cesar v glasbenem delu kot ideji ni predvideno in zaobseZeno, med njimi in glasbenim
delom ni mogode vzpostaviti platonisti®nega odnosa med idejo in njenimi ¢utno zaznav-
nimi uresnicitvami. Zanikanje platonisti¢nega modela sicer $e ne pomeni zanikanje po-
vezave med glasbenim delom in njegovimi interpretacijami; odpira pa moZnost novega
razmisleka o nje;j.
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Razmislek o obsegu podrocja analize
glasbenega stavka

Heard, Presented, Understood
Reflecting Upon the Boundaries of Music Analysis
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Povzerex

Izhajajoc¢ iz pogosto navajane domneve o "nela-
godnem" poloZaju analize glasbenega stavka v
sodobni muzikologiji, avtor v sestavku pretresa
nekatere osrednje znacilnosti podrodja analize se-
stavek v §tirih poglavijih. Prvo poglavje zadeva
oblikoslovje, drugo razmejitve analiti¢nih ravni,
tretje konkreten primer analiti®nega prikaza glas-
be C. Lévi-Straussa, Cetrti pa prinasa komentar o
vlogi analize glasbe v muzikologiji kot analize
glasbenega jezika.

Keywords: music analysis, theory of music, se-
miology of music, Claude Lévi-Strauss

SummaRry

Considering the frequently stated assumption that
the current position of (and within) the field of
music analysis is “uneasy”, the author, through
four focuses, discusses some vital characteristics
of music analysis. Firstly, he speaks about mor-
fology (“Formenlehre”) in music, secondly, about
the demarcation of analytical levels, thirdly, he
comments on C. Lévi-Strauss’s concrete exam-
ple of analysis, and finally he concludes with a
remark on music analysis as an activity of analy-
sing the language of music.

Sestavek vsebinsko sodi na podrodje teorije analize glasbenega stavka. Gre za razmi-

slek o problemskem obsegu muzikoloske veje, katere izhodisCe je razlenjevanje glas-
benega stavka.

Izhajam iz pogosto izrekanega stalis¢a o melagodnem poloZaju analize glasbenega
stavka znotraj sodobne muzikologije. To nelagodje je mogoce, s potrebno mero poeno-
stavljanja, nakazati ob zgovorno naslovljenem in odmevnem eseju How We Got into
Analysis, and How to Get Out Josepha Kermana. Kermanova zahteva po iskanju drugih
“estetskih vrednot mimo organicizma” v analizi in ne po “izhodu iz analize™ se je izkaza-
la za utemeljeno.

Pomislimo samo na analiti¢ne prispevke t.i. “New”, “Critical” ali “Narrative” musico-
logy, semiolodko in antropolodko naravnane glasbenoanaliti¢ne nastavke, ki so spodbu-

1V izvirniku se poanta glasi takole: “What is important is to find ways of dealing responsibly with other kinds of aesthetic
value in music besides organicism. I do not really think we need to get out of analysis, then, only out from under.”
(Kerman 1980: 331).
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dili procese (po Jimu Samsonu) “relokacije” (Samson 22001: 52) analize zaradi sodobnih
“izzivov do institucij” (prav tam) in njihovih ustaljenih navad. Toda izrazito razsvetljen-
sko naziranje, ki “relokacije” analize izvaja v imenu “renewal and discovery within the
larger discipline of musicology” (prav tam), posledi¢no seveda terja razmislek o “the
larger picture” (prav tam: 54), tudi muzikologije. To verizno pomikanje pri¢akovanega
odgovora iz oZjega podrodja glasbene analize (raz¢lenjevanja glasbenega stavka) na $ir-
$e podrodje analize glasbe, ki bi ga lahko strnili z mislijo o pomikanju analiti¢nega ob-
zorja “iz teksta na kontekst”, nakazuje kompleksno, nelagodno pozicijo podrocja anali-
ze glasbe. Ce so namre¢ v Sestdesetih in sedemdesetih letih 20. stoletja mnogi pozdravili
okrepljen muzikologki interes za analizo glasbe kot ozavescenost dotlej preve¢ zane-
marjane panoge v muzikologiji, je podrodje konec osemdesetih postalo izjemno obSir-
no. Vsebuje tako teoretske in metodoloske sklope, razvejan analiti¢ni interes po analizi
vedno SirSega repertorija in z njim povezanih ¢lenov glasbene prakse tako evropske kot
zunajevropske muzike — v enaki meri t.i. resne kot zabavne — in (zlasti na anglosakson-
skem govornem podrodju) zanimanje za analizo izvajalske prakse. Brez vpletanja v so-
cioloske razseZnosti tega nelagodnega statusa analize glasbe je torej mogoce reci, da je
analiza glasbenega stavka muzikologka disciplina, katere podrocje se sprico problemati-
ziranja doslej predlaganih analitinih metod — eden vodilnih angleskih analitikov N. Cook
jim odreka vsakr¥no “resni¢no znanstveno vrednost” (Cook 1994) — $e ni izoblikovalo in
ga Ze ni ved. Vezano je na prevec konkretnih “interesnih skupin” (glasbenih, poslusal-
skih in ne nazadnje muzikoloskih tradicij), da bi jo mogli opredeliti s skupno definicijo.

Slisano in predstavljeno I: prispevek oblikoslovja

Terminoloske opredelitve, ki tvorijo zgodovino oblikoslovja do A. B. Marxa, razKri-
vajo proces sistemizacije oblikovnih tvorb, ki temelji na dveh spoznavnih podrodjih: na
nauku o harmoniji, ki ga je J.-Ph. Rameau kodificiral v Traite de I’harmonie (1722) s
pretenzijo po “znanosti”, in na “rhythmopoeii” ali nauku o “urejevanju taktov” (“Tactord-
nung”), kakr$nega je podal Joseph Riepel v svojem kompozicijskem priro¢niku Anfangs-
griinde zur musikalischen Setzkunst (1752), ki je izrecno pedagosko naravnan.
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"2 “A B C fiir diejenigen / welche verlangen die Setzeregeln einzusehen und nicht fiir die / so Gesetze vorzuschreiben
wissen.” (Riepel 1752: Einleitung, 2.)
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Dejstvo, da Rieplov kompozicijski nauk — “A B C za tiste, ki Zelijo dobiti vpogled v
pravila tvorjenja glasbenega stavka, in ne za tiste, ki jih znajo predpisovati” —? izhaja iz
kadenc¢ne zveze T-D-T kot osnovnega, hierarhiéno prvotnega in funkcijsko glavnega
vzorca glasbenega stavka, dopudc¢a nasloviti vpradanje oblikovnosti vsaj na tri ravni glas-
benega stavka: kompozicijsko, estetsko in idejno. Prvi¢, sredi 18. stoletja razsirjeno pre-
pri¢anje, da “menuet po zgradbi ni ni¢ drugacen od koncerta, arije ali simfonije,”? kaze
po kompozicijski plati razumeti kot posledico kompozicijskega nauka, katerega osnova
je pri Matthesonu (1739) nakazana, pri Rieplu (1752) nadrobno komentirana in pri Kirn-
bergerju (1757) sistemati¢no podana mehanska “komponiranje s kockami” (t.i. “Wirfel-
komposition”). Enotaktne oblikovne vzorce, iz katerih lahko “sestavlja” menuete, polo-
neze in trie vsak, ki zna metati kocko oziroma si poljubno izmisliti sosledje Stevil v da-
nem okviru (6/12) in brati note, Kirnberger sugerira tudi kot “zbirko zaloge predrugace-
vanja glasbenih figur,” ki prinaa prakti¢no komajda izérpne moZnosti variiranja kombi-
nacij med posameznimi harmonsko-melodi¢nimi figurami. ;

Za kombinatoriko gradnje glasbenega stavka, ki jo prina%a tovrstni “mehanizem” (“-
Spielwerk”) nizanja melodi¢no figuriranih harmonskih zvez, je znacilno, da jo vrsta av-
torjev od J. Matthesona naprej opisuje z besedjem, ki izhaja iz jezikoslovno-retori¢ne
tradicije, vendar sku3a slediti postulatom estetskega formalizma. Na primer: v kompozi-
cijskih u¢benikih J. Riepla, kjer je razvidno, da avtor sku$a diferencirati osnovne pojme
“Absatz”, “Einsatz” in “Theil”,* toda namesto sistemati¢ne ureditve razmerij med njimi
ostaja Rieplov kompozicijski priro¢nik pri iz&rpni obravnavi “abstraktnejSe” logike pove-
zovanja Steviléno razliéno dolgih zvez od enega do devet taktov: “Einer” (enotaktje),
“Zweyer” (dvotaktje), “Dreyer”, “Vierer”, “Fliinfter”, “Sechser”, “Achter” in “Neunter”. Te-
meljno estetsko vrednost posameznih oblikovnih ¢lenov — in “red taktov,” poudarja Rie-
pel, je “glavni del glasbene kompozicije vseh skladb” — vidi v vsebinsko “raztegljivi”
oblikoslovni kategoriji: “soodvisnost” (Zusammenhang). Tudi pri menuetu se namrec
“ein ganzer Zusammenhang erfordert wird, als zu einem Concert, einer Arie,
Simpfonie, u.s.f.” (Riepel 1752: 2). Kajti soodvisnost oblikotvornih ¢lenov — rezultat -
harmonske hierarhije in skladateljevega izbruSenega “okusa” pri vodenju melodike — je
za skladbo enako potrebna kot zaokroZenost celote s sodimi takti, ki da “jih je nasa
natura tako vsadila, da se zdi teZko (z zadovoljstvom) poslusati kak drug red” (Riepel
1752: 23). Riepel torej ocitno nadomesti ideal “zvocnega govora” ali “tonskega jezika”
(Mattheson: “Klangrede”, “Tonsprache”) in z njim povezane vsebinsko-retori¢ne analo-
gije s podmeno organicizma.

Rieplove teoretske iztocnice so, kot je verjetno znano, klju¢ne za “predzgodovino”
oblikoslovja kot posebne glasbenoteoretske discipline, kakr§no je izoblikoval A. B. Marx.
Klju¢ne so kot referen¢na tocka, ob kateri je razvidna vsebinska premena, znacilna za

3V vlogi ucitelja Riepel poudari: “Da aber ein Menuet, der Ausfiihrung nach, nichts anders ist als ein Concert, eine
Arie, oder Simpfonie; welches du [,Discantista“] in etlichen Tagen ganz klar sehen wirst; also wollen wir immer ganz
klein und verichtlich anfangen, um nur blof was grosseres und lobwiirdigeres daraus zu erlangen.” (Prav tam, 1.)

4 Absatz (odstavek), ki ga ponazori (1752) z dvotaktom (3/4: ¢”-g-b’/a’/d”a’c”/h); po Rieplu (Grundregeln zur Tonord-
nung insgemein, 1755) obstajata dve vrsti: Grundabsatz, ki se konca s kadenco na toniki, in Aenderungabsatz, ki se
kon¢a na dominanti (36ff); Quint-Aenderungs-Absatz (64) se nanasa na dvotakt pri modulaciji v dominanto.

Einsatz: Clenjeni (razsirjeni ali sestavljeni) Absatz (1755, 52f0).

Theil. odsek iz dolo¢enega stavka, zaklju¢en s kadenco, do katerega vodi delna ali celovita ponovitev (Wiederholung),
ponovitev kadence (Verdoppelung), zunanja razsiritev (Ausddhnung), skrajSanje (Verkiirzung), vstavek (Einschiebel)
znotraj posamezne metri¢ne enote ipd.

5 Riepel 1752, 3: “Es ist ja dieses, ndmlich die Tactordnung vollkommen innen zu haben, unter andern ein Haupttheil
der Composition aller musicalischen Compositionen; und werden weder die Fugenarten ginzlich davon aus-
geschlossen.”
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pojem “glasbena logika” (prim. Dahlhaus 1979: 105-117) namre¢ premena, po kateri se je
pojem v 18. stoletju nana$al predvsem na harmonsko zasnovo “ritma”, kot ga pojmuje e
A. Reicha — torej “ritma” kot ritmi¢no-harmonsko-melodi¢nega ¢lena (dvo-, tri-, Ses-, se-
demtaktja ali stavka) —, v 19. stoletju pa na motivi¢no-tematsko mreZo povezav v skladbi,
kijih je Reicha poimenoval “dessin” (v Czernyjevem prevodu Reichovega traktata: “Umriss™).
Premena, kot kaZe vzporednica med Reichovo in Marxovo opredelitvijo motiva:

A. Reicha (1814: 365) A. B. Marx (1837: 32)

A. B. Marx (1837: 32)
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se nanasa na razli¢no estetsko vlogo motiviénega jedra. Ce pri Reichi “melodi¢ni odsek [Ab-
theilung] ni ni¢ drugega kakor majhna, kratka ideja, ki mora imeti to¢ko umiritve [..,] s kate-
ro se lo¢uje od naslednje ideje,” je za Marxa motiv “praklica [Urkeim] glasbe”. Razlika med
Reichovim “obrisom” (Dessin, Umriss) in Marxovim motivom torej ni v funkciji, ki jo imata
pri vzpostavljanju soodvisnosti celote, temve¢ v estetski vrednosti, “teZi”, ki se jima pripisu-
je: “obris” je eden med mnogimi, estetsko zamenljiv in cilino opredeljen glede na kontekst,
“motiv” pa je, nasprotno, nezamenljivo estetsko merilo, ki doloca in na katerega je tudi tre-
ba navezovati vsako nadaljnjo tonsko tvorbo.

Ce je za Rieplov “nauk o ritmu” osrednjega pomena pojem soodvisnosti (Zusammen-
hang), je za oblikoslovne orise, ki vodijo k oblikoslovju A. B. Marxa‘ in mu sledijo,
klju¢na idejna podmena: organicizem. Zanjo oziroma za pojem organskega —jasno pou-
darjena ali potihem vklju€ena pojmovna stalnica pedagoskih priro¢nikov o glasbenih
oblikah do danes — je znacilno, da sta “zmogla zdruZiti obe podrodji, [kompozicijsko-

6 Ob H. Ch. Kochu zlasti Jéréme-Joseph de Momigny (Cours complet d’harmonie et de composition I-III: 1803, 1805, 1806).
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Jtehni¢no in estetsko” (Schmidt 1990: 45). Organicizem torej zdruZuje pri Rieplu nakaza-
no, pri H. Ch. Kochu’ pa vsaj nacelno jasno razmejena pola “zunanjega” (“mehanskega”)
in “notranjega ustroja” glasbenega stavka, in briSe tudi eno osrednjih lo¢nic v zgodovini
estetike, lo¢nico med “formo” in “vsebino”.

Po analogiji z razliko med muzikologkim raziskovanjem glasbenih oblik, kar Marx
strne s pojmom “umetni$ke oblike” (Kunstform), in kompozicijsko teorijo oblikovanja,
ki je za Marxa nauk o “bistvu umetniskih oblik” in jo je kodificiral v novi disciplini, ki jo
je poimenoval oblikoslovje (Formenlehre),? je prepletanje kompozicijske in estetske (re-
cepcijske) ravni “glasbenih organizmov” terjalo nenehno $iritev opisnih vzporednic, ki
jih je pojem organskega dopus¢al v 19. in na prelomu v 20. stoletje. (Prim. Thaler 1984:
13-54.) MoZnost $iritve organicisti¢nih prispodob, kot je opozoril Schmidt ob Marxovem
opisu “principa Bachove kompozicije”, ki sledi analizi predelave korala Christ, unser
Herr, zum Jordan kam, se je razkrila na ravni perspektive opazovanja “organskega na-
ravnega razvijanja” (“organische Naturentwicklung”). Natanc¢neje, razkrila se je na spoz-
navni ravni, pri razlikovanju med nastalim (entstandene) in narejenim (gemachte), kar
Schmidt oznaci kot “umetnostnoteoretski paradoks” (Schmidt 1990: 236). Ta je v u¢beni-
kih analize pogost v obliki opozorila, da je treba razlikovati med subjektivnimi domne-
vami in objektivnimi dejstvi in ga kaZe razumeti kot enega osrednjih razlogov, da razlici-
ce organicisti¢nega pojmovanja glasbene celote tako rekoc siljjo iz koncepta, znotraj
katerega so nastale. “Kajti analogija se neopazno pretvori v postulat,” poudarja Lotte
Thaler, “v kolikor se zabriSe meja med [organskim kot] nazorskim modelom in [poteza-
mi] opazovanim predmetom; tako morejo drzava, druZba, jezik in umetnost v enaki meri
postati Zivi, naravni organizmi.” (Thaler 1984: 7.)

Kot kompozicijski pojem, klju¢en za oblikoslovje vsaj od A. B. Marxa naprej, se torej
organicizem nana$a na razmerja med posameznostmi glasbenega stavka. Kot estetski
pojem pa organicizem prinada v razmislek recepcijske korelate, po katerih se zgradba
glasbenega stavka ne razkriva kot avtonomna, temve¢ semanti¢no heteronomna oblika
Clovekovega izraza. Obe plati je A. B. Marx sku$al zediniti v oblikoslovju, novem nauku,
ki bi, zasnovan na predocbi o organski glasbeni celoti, presegel dotedanje razmejevanje
kompozicijskega nauka na posamezne poddiscipline (harmonijo, melodiko, ritem). (Prim.
Marx 1837: Einleitung, 7 in dalje.) Tako je obenem omogo¢il, da se ob znadilnostih “na-
rejenega”, vselej objektivno avtorske in zgodovinsko oprijemljive, razkrijejo in razvijajo
vselej subjektivne in “splosne” in ne samo na glasbo zamejene recepcijske poteze “na-
stalega”. In kaj prina$a ta vsebinska “prepustnost” organicizma, ki izvira iz oblikoslovja
in se je kasneje razvijala v sodobn(ej$)ih analiti¢nih predlogah (na primer LaRue ,1992;
Berry ,1987; Lerdahl / Jackendoff 1983) za razkrivanje strukturno-oblikovnih znadilnosti
glasbenega stavka?

7 Heinrich Christoph Koch: “Raznolikost delov, ki tvorijo skladbo, je mogoce obravnavati tako po njihovi notranjem kakor
tudi zunanjem ustroju [innere/dusserliche Beschaffenheit]. Ce se deli obravnavajo s stali§¢a notranje kakovosti [Beschaf-
fenheit] ali po tem, kako so po sebi in za sebe lepi ter kako raznoliko se drZijo med seboj, potem je genij, podprt z
okusom, tisti, ki te dele iznajdeva in izbira [...]. Ce pa raznolikost delov obravnavamo s stali$¢a zunanjega ustroja [Beschaf-
fenheit], jih moremo opazovati 1) glede razli¢nosti njihovih figur, 2) razli¢nosti njihovih zakljuckov in 3) razli¢nosti modu-
lacij, to je glede vodenja glasov.” (Koch 1782: 12-13.)

8 A. B. Marx je poudaril, “da lahko obstaja ve¢ ali mnogo umetniskih oblik,” ki jih je treba razumeti kot “utelesenje glavnih
potez mnoZice posameznih umetniskih del,” da pa je “bistvo umetnidkih oblik” naloga oblikoslovja. (Marx 1838: 5.)
Podobno razliko navajata denimo C. Kithn in Lothar Schmidt. Medtem ko Kiihn razume nauk o oblikah (Formenlehre)
kot podrodje muzikoloskega raziskovanja, ki skuda “ob stvarnih prikazati tudi zgodovinske soodvisnosti” Za Kiihna,
pojmuje oblikoslovie (Formenlehre) kot skupek ponazoritev “tipov in modelov”. (Kiihn 21992: 8.) Schmidt pri analizi
Marxovega ucbenika kompozicije opozori na razliko med “oblikosloviem” in naukom o “umetniskih oblikah” s tem, da
spomni na tudi danes znano razliko v nemski muzikologiji med “Formenlehre” in “Formtheorie”. (Schmidt 1990: 190.)
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SliSano in predstavljeno II: teoretske opore

Ni vprasljivo, da je analiza glasbenega stavka orodje razumevanja glasbenih pojavov,
orodje, ki skusa razkriti “vsebino” glasbenih del. Tako se vpra§anja o analizi glasbenega
stavka zacnejo zapletati na tocki, ko je treba sliSano vsebino predstaviti.

~ Vreteno niti razli¢nih “naracij” v grobem zaéne lo¢evati predstavitve slianega s tako
elementarnimi razmejitvami, kot jih ponujajo denimo Bojan Buji¢, Hans Heinrich Egge-
brecht, Nicholas Cook ali Kurt Hiibner. Buji¢ govori o “our continuing wavering bet-
ween two modes of listening” (Buji¢ 1997: 22): o “dveh ravneh razumevanja glasbe”,
namre¢ (1) zasledovanju povezav med posameznostmi znotraj glasbene celote in (2)
izpostavljanju ali “capturing some telling detail”, kateremu “se pripiSe dolo¢ena vred-
nost” (prav tam: 19). V drugi preobleki, neodvisno drug od drugega, govorita o enaki
dvojnosti slifanja glasbenega tudi H. H. Eggebrecht in N. Cook kot o razliki med estet-
skem (dsthetisches) in spoznavnem razumevanju (erkennendes Verstehen) (Eggebrecht
1995) oziroma glasbenem (musical) in glasboslovnem poslusanju (musicological liste-
ning) (Cook 1992: 152 in dalje). Filozof K. Hiibner to razliko med “estetskim” in “druz-
boslovnim” pojmom nakaZe kot razliko med kognitivnim in konotativnim sliSanjem glas-
benega stavka (Hiibner:1994: 26-38).

Omenjeni avtorji se strinjajo, da podanih opozicij med seboj ne kaZe ostro locevati,
temvec da jih je treba razumeti kot med seboj dopolnjujoci se ravni poslusal¢evega od-
nosa do glasbe: po eni plati glasba kot fizioloski draZljaj, po drugi glasba kot “kontek-
stualizirajoc¢i” (Bujic), “spoznavni” pojav (Eggebrecht in Cook), ki ima “simbolizirajoce”
poteze, poteze “jezikovnosti”.

SliSano in predstavljeno III: razmejitev povezanega ob glasboslovnem pogledu
Claudea Lévi-Straussa

Misel o glasbi Lévi-Straussa se zdi na tem mestu ustrezna zato, ker v preci§eni obliki
razkriva problematiko, nakazano pri zgoraj omenjenih avtorjih in v drugac¢nih oblikah
prisotno v vedini glasbenoanaliti¢nih raziskavah.

Kot je znano, je bil Lévi-Strauss prepri¢an, da je mit “jezik, ki funkcionira na posebe;j
visoki ravni”. Podobno kot je videl v mitu “logi¢ni model, ki omogoca preseci kontradik-
cije,” je videl tudi v glasbi — izhajajo¢ iz antropolosko razumljenega vprasanja o glasbi
kot jeziku, torej o glasbi kot svojevrstnem jeziku simbolov, ki ga kaZe raziskovati po
nacelih teorije izmenjave (exchange theory) — dolo¢ene sorodnosti z jezikom.

Ceprav je pogosto posvedal pozornost glasbi, je nemara najbolj jasno strnil svoj pogled
na glasbo kot jezik v zadnjem iz niza intervjujev z naslovom Mythos und Bedeutung Bib-
liothek (Lévi-Strauss 1995: 65-79). Tu je poudaril dve vrsti povezav med mitom oziroma
jezikom in glasbo: strukturno sorodnost in vsebinsko-funkcijsko kontigviteto (sticnost).

Strukturne vzporednice med mitom, jezikom in glasbo iz omenjenega pogovora je mo-
gode strniti z naslednjo preglednico:

MIT JEZIK GLASBA

/17 fonem sonem (tonem)
beseda | beseda | ///

stavek | stavek stavek (“melodija”)
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Tezi o strukturni sorodnosti glasbe in jezika, za katero je brzkone mogodce slutiti
bogato zahodnjasko teoretsko tradicijo iskanja povezav med glasbenim stavkom in jezi-
kom, sledi Lévi-Straussova teza o kontigviteti, po kateri naj bi glasba v 17., zlasti pa 18.
stoletju, prevzela druZbeno vlogo mita. Straussova teza o kontigviteti je intrigantna. De-
loma je sprejemljiva, saj je glasba do 19. stol. postala tako reko¢ vzor umetnosti. Vendar
Strauss ne ponuja dovolj oprijemljivih argumentov: najde moZnost utemeljitve (mit izpo-
driva razsvetljenski um), ne navaja pa razlogov (zakaj bi glasba prevzela funkcijo mita,
saj ga kot neobhodni del kulturnih ritualov skozi zgodovino nikoli ni izgubila): manjka
torej del argumentacije. Njegovi glavni argumenti se izteCejo v naslednji primerjavi se-
manti¢nosti glasbene oblike in strukture, ki je znacilna za mit:

“Pozornost vzbuja denimo to, da fuga, ki je v Bachovem ¢asu dobila svojo ustaljeno
obliko, zvesto ponavlja potek mitov z dvema nastopajo¢ima osebama ali dvema skupi-
nama oseb. Poenostavimo in si predstavljajmo, da je prva dobra, druga zlobna. Pripo-
ved, ki jo predstavlja mit, narekuje, da ena skupina poskusa ubeZati drugi in se pred njo
zavarovati; eno skupino torej lovi druga skupina, pri emer enkrat skupina A dohiti sku-
pino B, drugi¢ skupina B lahko pobegne - popolnoma enako kot pri fugi. V francoscini
to imenujemo le sujet et la réponse. Antiteza ali antifonija se razteza skozi celotno zgod-
bo, dokler se obe skupini skorajda popolnoma ne pomesata in prepleteta - to ustreza
stretti fuge. Sledi sklepna razresitev ali sklepni viSek konflikta v zdruZitvi obeh princi-
pov, ki sta si bila v mitu vseskozi med seboj nasprotna. Lahko bi 8lo za konflikt med
vigjimi in niZjimi silami, med nebesi in zemljo, med soncem in podzemeljskimi silami ali
kaj podobnega. Glede na strukturo je miti¢na razresitev v zdruZitvi mo¢no podobna
akordom, ki zaklju¢ujejo in sklenejo skladbo, kajti tudi sklepni akordi predstavljajo zdru-
Zitev skrajnosti, ki se v tem primeru spojijo. Povth pa je mogoc¢e pokazati, da obstajajo
miti ali skupine mitov, katerih ustroj je enak zgradbi sonate ali simfonije, rondoja, tokate
ali kaki drugi obliki izmed tistih mnogih, ki jih glasba ni ravno odkrila, temve¢ si jih je
nezavedno izposodila pri mitu.”

Lévi-Strauss ocitno odreka “avtonomnost” celo oblikam, ki sodijo med paradigme
(sicer problemati¢no poimenovane in pogosto poenostavljeno tolmacene { prim. Tad-
day 1999 } ) “avtonomne”, “absolutne” glasbe (fuga, sonata, tokata itn.). Po univerzali-
sticnem nacelu primerjane glasbene oblike z oblikami mitov izgubijo izvirno ekskluziv-
nost. Glasbena oblikovnost ni le glasbena. Lahko je mitska, arhitekturna, slikarska, torej
simbolna v SirSem pomenu. (Lévi-Strauss s tem dodatno oslabi tezo o kontigviteti, ce-
prav le-ta $e vedno ostaja smiselna in v doloc¢eni meri tudi nevprasljiva, saj se nanasa na
glasbo, ki tvorijo sr¢iko glasbene tradicije Zahoda in pojma glasbe kot vzvisene dejavno-
sti ¢lovekovega duha.)

Zakaj je Lévi-Straussova misel o glasbi pomembna pri obravnavi mesta analize glas-
benega stavka? Omeniti je treba vsaj dva razloga.

Prvi¢. Njegovo vztrajanje na identi¢ni oblikovni semantiki med mitom in glasbo 17.-
19. stoletja je kamendek v mozaiku Siroko uveljavljenega prepricanja o glasbi Zahoda,
namrec o glasbi kot skupku glasbenih oblik in kompozicijskih vzorcev, ki - tako kot mit
— vsebujejo doloceno “elementarno, toda nikakor ne enostavno funkcijo”, kot poudarja
Jens Brockmeier (Brockmeier 1999: 178).

Drugi¢. Na podlagi simbolnih vzporednic lahko govorimo le o doloceni elementar-
nosti glasbenega jezika. Ko Lévi-Strauss o glasbi govori kot o simbolnem mediju, ki
zmore “sprejemati” in “opuscati” razli¢ne funkcije, strukturno sorodnost jezika, glasbe in
mita prenese iz spoznavoslovnega na druZzboslovno raven: “oblike in strukture umetno-
sti tako raznoliko prekrite in medseboj razvejane kakor mitske” (prav tam 179). Tako je
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elementarna sorodnost glasbenih in ne-glasbenih oblik navidez $ivankino uho, skozi
katerega pa je mogoce potegniti cel Sop niti povezav med mitom in glasbo — pa ne samo
med njima, temve¢ tudi med glasbo in jezikom, glasbo in upodabljajoo oz. plasti¢no
umetnostjo, duSevnimi ali pa naravnimi procesi. (Nemara odtod izvira Lévi-Straussova
previdnost navajanja razlogov kontigvitete med mitom, jezikom in glasbo.)

Iz obeh navedenih razlogov tako reko¢ sili Brockmeierjevo vprasanje: “ali je spri¢o
prepletenosti mita in umetnosti sploh mogoce govoriti o razli¢nih obikah organizacije
¢lovekovega sveta in lastne izku$nje?” (Prav tam: 181.) Vpra3anje je toliko bolj pomem-
bno, saj to, “da se mit ne nana3a na nikakr3ne dejanskosti in da imena v njem ne oznacu-
jejo nikakrdnih realnih posameznikov, Se ne pomeni, da se odpoveduje izku$enjski re-
sni¢nosti,” torej se ne odpoveduje ravno tisti razseznosti, ki je klju¢na tudi za glasbo,
namrec razseznosti osebnega soocanja z ustvarjenim delom. Toda odgovor na zastavlje-
no vpra$anje ne more biti pritrdilen, saj “tega razmerja ne kaZe razumeti kot razmerja
odslikave ali reference” (prav tam: 283). Nasprotno, kaZe ga razumeti kot lastnost, ki jo je
mogoce pripisati vrsti razli¢nih pojavov, pomembnih predvsem zato, ker dopuscajo “vzpo-
staviti igro simbolnih zvez, ki zagotavlja relativno koherenco, stabilnost in trajnost celo-
te” (prav tam: 190).

Lévi-Straussov pogled na razmerja med glasbo, jezikom in mitom torej odpre nekak-
Sen “medprostor”: tocko, ki dopusc¢a strukturno sorodnim (primerljivim) tvorbam doda-
jati, odvzemati ali spreminjati pomenski obseg. Osnovno vprasanje, ki se pri tem razkri-
je, se ne nana¥a na smiselnost in metodolodko problemati¢nost tovrstnega umevanja,
temvec na namen: kaZze iskati skupne poteze sicer razli¢nih pojavov kot (1) osnovo za
¢im bolj podrobno povezovanje razlicnega ali kot (2) osnovo primerjanja razli¢nega?
Drugace zastavljeno vprasanje: kaZe univerzalisti¢ne primerjave razumeti kot spoznavo-
slovno metodo, ki sodi na podrodje odkrivanja globljih procesov ¢lovekovega delova-
nja, ali so znanstvenoprakti¢ni pripomocek, ki odpira vprasanja interdisciplinarnosti in
sodi na podrodje spoznavoslovnega indtrumentarija?

Zastavljenemu vpraSanju, ki ne dopus¢a ostrega loCevanja med alternativama, je se-
veda mogoce ocitati kratkovidnost. Vprasanji o spoznavoslovnem in znanstvenopraktic-
nem namenu univerzalistiCnega primerjanja glasbene in neglasbene oblikovnosti sta
nedvomno med seboj dopolnjujoci se gledidi, ki se spudcata v irino prastare in v osno-
vi univerzalisti¢ne misljenjske platforme o sredstvih in namenu. Toda ugovoru nemara
umanjka prepricljivosti ob odgovoru, ki se vsiljuje v obliki e enega vprasanja, namrec:
mar ni danes glavna teZava v tem, da na podrodju analize glasbe niso problemati¢ni novi
znanstvenoprakti¢ni pripomocki (analiti¢ni indtrumentarij), temvec razslojenost prepri-
Canj, katere globlje spoznavoslovne cilje kaZe z analiti¢nim delom in in3trumentarijem
doseci v obdobju, ko soobstaja mnoZica primerljivih in ¢e Ze ne enako tehtnih, vsaj
primerljivo smiselnih ciljev?

SliSano in predstavljeno IV: nameni ali namen razmejitve povezanega?

Kot ena osrednjih zadreg sodobne muzikoloske problematike se razkrivajo sicer smi-
selno zastavljene, ponekod upravi¢eno tudi polemi¢no priostrene zahteve po uposteva-
nju razli¢nih glasbenih zvrsti, Zanrov, tradicij in kultur kot predmetov analize glasbe. To
nikakor ni nov postulat, vendar je v zadnji Cetrtini 20. stoletja prakti¢no veliko bolj do-
sledno upoS$tevana zahteva znotraj sicer k zahodnja3ki glasbi orientirane evropske in
ameriski muzikologije. Ce to problematiko ozna&imo kot vprasanje $irse razumljenega
sredid¢a in obrobja (Nettl 2000: 295), glasboslovne diskusije — se pravi: mimo vprasan;j
tipa pomembno/nepomembno, geografsko bliZzje/oddaljeno, v praksi prisotno/odrinje-
no na obrobje zavesti dana$njika ipd. — Se posebej pogosto obkroZajo, prvi¢, oZji glasbe-
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no-analiti®ni problem “Zongliranja historizma in modernizma” (Dunsby 1992: 636) in,
drugié, irsi problemski sklop o upravi¢enosti in razlogih v praksi utecenega “striktnega
etni¢nega zamejevanja” (prav tam).

OZ%je vpradanje analize celotnega repertorija glasbe Zahoda je ozko povezano z vpra-
$anjem analitiCnega instrumentarija, ki se je dodobra uveljavil znotraj muzikologije in se
tu 8e vedno razvija. Nasprotno pa se zdi, da se analiti¢ni in§trumentarij za glasbo, ki se
izmika umevanju po merilih koncepta glasbenega dela in ideala avtonomne glasbe, kljub
nekaterim izjemno vrednim analiti¢nim metodam, Sele poskusa uveljaviti. Vendar se zdi,
da se kljub nekaterim obetavnim analiti¢nim nastavkom, ki sku$ajo povezati eggebrech-
tovske ravni analize v smeri razclenjevanje glasbenega stavka ® interpretacija izsledkov
— na primer za podrodje resne glasbe J.-J. Nattiezova tripartitna analiza (Nattiez 1990) ali
pa za etno glasbo “cantometri¢ni” sistem A. Lomaxa (Lomax 1968) —, konsenz glede
analitiénega inStrumentarija ne izmika zaradi razli¢nih namenov analiticnega dela, tem-
ved v prvi vrsti zaradi razli®no razumljene vloge analize glasbe v muzikologiji.

O tem nemara zgovorno prica dejstvo, da je v novi izdaji najvecje angleske glasbe-
ne enciklopedije The New Grove Dictionary of Music and Musicians kot zadnja postaja
zgodovine analize glasbe — utemeljeno — postavljen analiticni model Davida Lewina
(Lewin 1985-6: 327-92). Ta prina§a v analizo “the use of Artificial Intelligence as a
metaphor”:

“p = (EV, CXT, P-R-LIST, ST-LIST)

Here the musical perception p is defined as a formal list containing four arguments.
The argument EV specifies a sonic event or family of events being Zperceived'. The
argument CXT specifies a musical context in which the perception occurs. The argu-
ment P-R-LIST is a list of pairs (p, r); each pair specifies a perception p,and a relation
r,which p, bears to p,. The argument ST-LIST is a list of statements s,, ..., s, made in
some stipulated language L.”

Lewinov “provisional model” izhaja, simptomati¢no, s stalid¢a recepcije. Sodi torej med
deskriptivne analitiCne teorije, ki za razliko od preskriptivnih postopkov razc¢lenjevanja
glasbenega stavka — torej tistih teorij glasbenega stavka, ki sistemati¢no obravnavajo posa-
mezno glasbeno prvino in se iztekajo v oblikoslovje — dopus¢ajo, da njihov jezik sestavlja-
jo “poeti¢ne izjave ali zapise [..,] freudovske svobodne asociacije [..,] gesticne ‘trditve’ iz
drugih komunikacijskih sistemov, ki se ponavadi ne ume3¢ajo v rubriko Zjezik’, geste kot
so zapis izvirnega kompozicijskega gradiva, izvedba glasbenega odseka” (prav tam: 341)
in podobna “nadjezikovna” izrazila. Lewinov analiti¢ni model torej s semanti¢nimi vzpo-
rednicami “z razli¢nih vetrov” odpira konceptom in terminologiji oblikovne analize pot,
po kateri pojavnost glasbe zahteva interdisciplinarno obravnavo.

Njegov analiti¢ni pogled tako opozarja na dve med seboj dopolnjujoci se polji anali-
ti¢nega dela, ki bi ju mogla nakazati razmejitev Lawrenca Zbikowskega med iskanji “hie-
rarhije verige obstajajoega” (“chain-of-being hierarchy”), ki jo narekujejo analitiCne na-
vade, in “atomisti¢no hierarhijo” (“atomistic hierarchy”) (Zbikowski 1997: 193-225), re-
zultat osrednje zahteve po “interdisciplinarnosti”, h kateri v osnovi vodi “nezamejenost”
zastavljanja vpraSanj pri analizi, kot med drugimi poudarja H. H. Eggebrecht v svojem
&etrtem priporocilu za analizo (Eggebrecht 1995: 135). Resitev, meni Zbikowski, je v
“integriranju teorij glasbe v ir§o perspektivo kognitivne znanosti” (Zbikowski 1998: 218),
kar brzkone zastavi ve¢ vprasanj, kot bi jih mogla odgovoriti. Stevilo poddisciplin, ki bi
ga morala najsi $e tako razli¢no razumljena kognitivna znanost vkljucevati v raziskavo, je
resda mikaven in vsekakor tudi smiseln postulat. Vendar je obenem ta predlog vprasljiv,
in to predvsem zaradi vsebinskega obsega pojma kognicije — /at. cognoscere: spoznati,
spoznavno raziskovati — in veliko manj zaradi prakti¢nega “atomiziranja” obstojecih ana-
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liti¢nih pristopov, ki bi jim kognitivna znanost domnevno nadela uzde. Spri¢o razsredis-
Cenosti muzikoloskih hotenj, ki jo je Alastair Williams posredeno imenoval “current her-
meneutic turn” (Williams 2000: 403), namre¢ ni jasno, ali se s proklamacijo “postmoder-
nisti¢ne odprtosti” problematizira mnoZica razli¢nega ali razli¢nost interpretacij istega,
kar nikakor ni enako.

Razbrano

Namenov analize v nakazanem oziru ne kaZe problematizirati lo¢eno od vpraganja od
njihovih vlog znotraj SirSega podrocja muzikologije. Se zlasti ne, ker je skupno potezo
glasbenoanaliti¢nih prizadevanj “mogoce videti kot prispevek h konkretiziranju glasbene-
ga dela s tem, da se posameznim sestavinam izdelka pripisejo ucinki specifi¢nih [spoznav-
nih in oZje ali 8irSe “kulturnih”] praks”?, kar je tezko razumeti kot posledico “enostransko-
sti” posameznih analitiénih metod, saj je pogosto ocitana “enostranskost” rezultat zahtev
po “znanstvenosti” spoznavnega aparata. Spomniti kaZe denimo na dejstvo, da se je jezik
analize glasbe spreminjal pocasneje od pomenskih polj, ki so se v razli¢nih obdobjih $irila
okoli istega pojma (npr. pojem figure), in obrnjeno, da so posamezne morfoloske katego-
rije dobivale razli¢na imena, Ceprav so se po svoji vlogi znotraj glasbene oblike nanasale
na primerljive pojave (npr. subjekt/tema, odsek/perioda, ¢len/stavek).

Omenjeni Lewinov analiti¢ni model tako kaZe razumeti kot Zeljo po enovitosti anali-
ticne metodologije, podobno kot Lévi-Straussov univerzalistini enacaj med glasbo in
drugimi pojavnimi oblikami ¢lovekovega duha: ne samo kot vpletanje novega “jezika”,
temvec tudi kot splet vprasanj o vrednostnih merilih, ki jih nakazujejo procesi intitucio-
naliziranja, ali raj$i: imenovanja glasbenih oblik.

Procesi imenovanja glasbenih oblik, ki jih je mogoce razumeti kot vrsto iskanj “idealnega
jezika o jeziku”, je mogoce razli¢no razumeti. Povezave z gramatikalnimi in glasbeno-reto-
ricnimi doloili, ki so se prek “rhythmopoeie” J. Riepla (1752) in “periodologije” J. N. Forkla
(1788) postopno spreminjale v “Cisto glasbene”, “formalisti¢ne” kategorije v oblikoslovju kot
posebni glasbeno-teoretski disciplini pri A. B. Marxu v tridesetih letih 19. stoletja, so zgodo-
vina glasboslovnega besedi$¢a, ki ga je T. W. Adorno strnil kot “materielle Formenlehre der
Musik” (pod tem nazivom je razumel skupek razlicnih splosno uveljavljenih oblikoslovno-
recepcijskih pojmov { Adorno 1982: 185}), V. Karbusicky (podobno Lévi-Straussu) kot “Ur-
formen und Gestaltungskrifte” ° ali pa P. Faltin kot “syntaktische Kategorien” (na primer:
podobnost, kontrast, razli¢nost ipd. { Faltin 1985: 114 in dalje; isti 1979 } ).

Toda razli¢nost umevanja in imenovanja oblikovnih znacilnosti glasbenih tvorb ka-
Ze, da je soobstoj “stare” oblikoslovne terminologija v primerjavi z recimo konceptom
“auditory stream segregations” A. Bregmana (Bregman 1992), ki prinaga pojmovne us-
treznike za posamezne segmente oblikovnosti glasbenih pojavov s stalis¢a kognitivne
vede, privedel do tocke, ko sta se “med seboj pomesali globina razlagalne teorije in
globina estetskega izkustva.” (Meyer 1998: 1, 13.) Analitik naj bi po eni strani tako rekoc
izvajal vivisekcijo umetnine, ki Zivi kot del “estetskega kapitala” (N. Cook) znotraj kultu-
re; ta pa po drugi strani zahteva od analitika — v kolikor naj ne ostane na ravni pedagos-
kega poenostavljanja in navade razumevanja glasbenega dela kot enkratne stvaritve,

® Horner (1998: 159-199) povzema razlike med izhodid¢nimi pozicijami opazovanja v ameriski t. i. New musicology. Nave-
dek, ki ga je mogoce razumeti tudi kot razli¢ico rdece niti njegove $tudije o razlikah med posameznimi analiti nimi
stali$¢i, se v celoti glasi: “If Taruskin and McClary both can be seen as contributing to the reification of musical work by
attributing to components of a product the effects of specific practices, other critics contribute equally to such reification
by confusing inherent physical properties of the media of sound and sight with musical effects.” (Horner 1998: 182.)

1 Karbusicky (1991: 29 in dalje) izpeljuje svoj sistem glasbenih praoblik iz obrazca “Wiederholung + Variation”, v katerem
vidi “Urenergie der musikalischen Kreativitit” (Karbusicky 1991: 38).
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katere sestavin ni smiselno navajati v slogu telefonskega imenika (C. Dahlhaus) — ravno
nasprotno: jasno metodo, dodelane analiti®ne postopke in nedvoumno terminologijo,
ki bi omogoc¢ila primerljivost izsledkov na razli¢nih ravneh ravno zato, ker bi morala
spoznavna vrednost analiziranega temeljiti na logiki sistematizacije, ki je znacilna (rece-
no z Dahlhausovo ironi¢no primerjavo) tudi za telefonski imenik.

V izogib morebitnemu ocitku relativizacije — iz izvajanja bi namre¢ mogli domnevati,
da gre za pledoaje analitiCnega aparata, katerega osnovna naloga bi bila razkriti “cultural
associations rather than purely intramusical dynamics” (Iyer 1998) — se kaZe vrniti na
Lévi-Straussov pogled. Treba je poudariti, da je treba iskati prednost njegovega univer-
zalisti¢nega pogleda, znacilnega tudi za najsi Se tako razli¢no razumljene “kognitivne
analize” glasbenega stavka, iskari v odpiranju tistega ozkega Sivankinega vratu, skozi
katerega se glasbeni stavek kaze v podobi enega od jezikov. Lévi-Strauss torej odpira
podrodje, v katerem glasba ni poseben jezik, ker ni obicajnega jezika, jezika brez poseb-
nosti. Vendar ravno s tem, ko jo “ozemlji” na raven mnoZice jezikov, ki soobstajajo v
doloceni kulturi, omogoca izpostaviti tudi njene posebnosti.
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Nekaj nastavkov za razumevanje post-
modernizma kot slogovne usmeritve

Some Contributions to Understanding Postmo-
dernism as a Musical Style

Klju¢ne besede: postmodernizem, postmoder-
na, modernizem, sopostavljanje svetov, glasba
20. stoletja

Povzerex

Clanek skusa odgovoriti na vprasanje, kaj naj bi
bile glavne poteze glasbenega postmodernizma,
in odkriva, zakaj prihaja v njegovem razumeva-
nju v muzikoloski literaturi zadnjih dvajsetih let
do tako diametralno nasprotnih pogledov. Ti iz-
virajo iz spisov najzgodnejsih teoretikov postmo-
dernizma: medtem ko je za J.—F. Lyotarda post-
modernizem pravzaprav radikalizirani podaljSek
modernizma, v katerem dokon¢no “umrejo” vse
“velike zgodbe”, izpostavlja J. Habermas negati-
visti¢no plat postmoderne kot moderni sovraz-
nega, “neokonservativnega” obdobja.

Konstrukcija pojma (post + modernizem) naka-
zuje, da mora obstajati aktivna zveza med mo-
dernizmom in postmodernizmom, zato so izpo-
stavljene osrednje teorije modernizma in nato Se
postmodernizma (F. Jameson, J.Baudrillard, J.—F.
Lyotard, C. Jencks, J. Kos) — slednje v ludi spre-
memb postmoderne druZbe (informacijska spre-
pletenost, razmah medijev, monopolni kapitali-
zem, globalizacija). IzkaZe se, da je mogoce skup-
no to¢ko vseh teorij postmodernizma najti v mi-
sli B. McHalea, ki je prepric¢an, da je za postmo-
dernizem znacilna ontoloska dominanta, ki se ka-
Ze kot sopostavljanje razli¢nih svetov. “Sopostav-
ljanje” je mogoce razbrati tudi iz drugih teorij
postmodernizma: iz Baudrillardovih razmisljanj
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Keywords: postmodernism, postmodern (post-
modernity), modernism, parallel construction,
20% century music

SumMARY

The article tries to discover the main traits of
musical postmodernism by detecting why all the
attempts at its understanding have led musicolo-
gists to diametrically opposed views in the last
twenty years. These have their origins in the writ-
ings of the earliest postmodern theorists; whereas
J.—F. Lyotard considers postmodernism as a
radicalised extension of modernism in which all
“great stories die out”, J. Habermas exposes the
negativistic side of postmodernity as being
“neoconservatively” hostile to any modernity.

The construction of the term (post+modernism)
indicates that there must be an active link between
modernism and postmodernism. For this reason,
the main theories of modernism and
postmodernism (F. Jameson, J. Baudrillard, J—F.
Lyotard, C. Jencks, J. Kos) are presented, the lat-
ter in the light of changes in postmodern society
(informational interconnectedness, the explosive
growth of the media, monopolistic capitalism,
globalisation). It becomes clear that the focal point
for all theories of postmodernism can be found
with B. McHale who is convinced of an ontologi-
cal dominating feature typical of postmodernism,
which turns out to be parallel construction of vari-
ous worlds. This “parallel constructing” can be
noticed also in other theories of postmodernism:
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o simulakrih, Jencksove teze o “dvojnem kodi-
ranju”, Jamesonovega raziskovanja heterogene
alegorije in dekonstruktivisticne metode iskanja
aporij. S “sopostavljanjem” pa so povezani tudi
vsi osrednji postmodernisti¢ni postopki — simu-
lacija, imitacija, palimpsest, pasti$, citat —, ki post-
modernisti¢ni glasbi podeljujejo semanti¢ne vred-
nosti.

Zadnji del ¢lanka opozarja na terminolosko ne-
dorecenost v slovenski muzikologki literaturi (D.
Cvetko, I. Klemendi¢, L. Stefanija), kjer se izraza
postmodernizem in postmoderna uporabljata
skoraj sinonimno. Zato je predlagano natan¢no
lo¢evanje med postmodernizmom kot slogovnim
obdobjem in postmoderno kot zgodovinsko epo-
ho, taka distinkcija pa omogoca razlikovanje med
skladatelji, ki skuSajo osmisliti novo “glasbeno
gramatiko” (L. Lebi¢) na ozadju izkusnje moder-
nizma, in tistimi, ki se v luc¢i postmoderne zahte-
ve po komunikativnosti prosto predajajo aplika-
ciji histori¢nih, Ze znanih modelov.

in Baudrillard’s reflections on simulacra, Jenck’s
theses on “double coding”, Jameson’s research in
heterogeneous allegories, and in deconstructivistic
methods in search of aporias. Moreover, “parallel
constructing” is linked with all main postmodern
procedures — simulation, imitation, palimpsest,
pastiche, quotation, which give postmodern mu-
sic semantic values.

The last part of the article draws attention to ter-
minological inconsistency in Slovenian musico-
logical literature (D. Cvetko, I. Klemendic¢, L.
Stefanija) in which postmodernism and
postmodernity seem to be used nearly synony-
mously. Therefore, a precise distinction is sug-
gested: between postmodernism as a stylistic
period and postmodernity as a historical epoch.
Only in this way one can distinguish between
those composers who are trying to implement a
new “musical grammar” (L. Lebi¢) against the
background of experience coming from modern-
ism and those who, in the light of postmodern
demands for communicativeness, simply capitu-
late to the application of historical, already
known models.

Vecina razprav o postmodernizmu se pri¢ne z ugotovitvijo, da je razpravljanje o tem
pojmu zelo oteZeno, saj je naj bi bila njegova vsebina e precej nejasna. Konciznej$o
opredelitev naj bi ovirala predvsem $iroka poljudnost, s katero se pojem uporablja v
$irsih intelektualnih krogih, pravo znanstveno opredelitev pa onemogod¢a tudi nag nepo-
sredni stik s postmodernizmom — prakti¢no ga “Se zivimo” in do njega zato ne moremo
vzpostaviti prave kriti¢ne in zgodovinske distance (tudi tu si avtorji niso enotni — mnogi
so prepricani, da postmodernizem pravzaprav pripada Ze preteklosti). Pogledi na to so-
dobno slogovno obdobje si stojijo marsikdaj povsem vsaksebi,! v marsi¢em pa so pogo-
jeni tudi kulturno oz. nacionalno-geografsko.

Dolocevanje bistvenih znacilnosti postmodernizma je prav gotovo tesno povezano z
razumevanjem modernizma, na kar opozarja Ze sama jezikovna konstrukcija termina
(“post”-modernizem — tisto kar pride po ali za modernizmom). “Kaj je postmodernisti¢-
no v tem smislu, je odvisno od naSega definiranja modernizma,”? nas opozarja Ze J.
Pasler, podobno pa je prepri¢an tudi H. Danuser,? zato se zdi smiselno 3e pred poizku-
som definiranja postmodernizma pregledati znacilnosti modernizma.

1 Mod¢na nesoglasja okoli pojma postmodernizem v glasbi se zrcalijo Ze v vprasanju nove in spremenjene vloge subjekta.
Medtem ko sta Hermann Danuser (Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber, Laaber-Verlag 1984 in Zur Kritik der musika-
lischen Postmoderne, v: Detlef Gojowy (ur.), Quo vadis musica, Kassel, Birenreiter 1990, str. 82-91) in Helga de la Motte-
Haber (Die Gegenaufkidrung der Postmoderne, v: Rudolph Stephan (ur.), Musik und Theorie, Mainz, Schott 1987, str. 31-
44) pripri¢ana, da gre v postmodernizmu za popolno izgubo subjektivnosti, pa Ulrich Dibelius (Postmoderne in der
Musik, v: Neue Zeitschrift fiir Musik CL (1989), 8t. 2, str. 4-9), Wilfried Gruhn (Postmoderne oder Von neuem Wein in alten
Schldauchen und der Lampe des Diogenes, v: isti (ur.), Das Projekt Moderne und die Postmoderne, str. 5-13), Jan Pasler
(“Postmodernism”, http:///www.grovemusic.com) in Thomas Schifer (Anti-moderne oder Avanigarde-konzept? Uberle-
gungen zur musikalischen Postmoderne, v: International Review of the Aesthetics and Sociology of Music 26 (1995), §t. 2,
str. 211-238) poudarjajo prav izrazito dominantno vlogo subjekta, ki naj bi se v modernizmu skril za konstrukcijske, torej
objektivisti¢ne prijeme.

2 J. Pasler, nav. delo.

3 H. Danuser, Zur Kritik der musikalischen Postmoderne, str. 82-91.
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Teorije modernizma so nekoliko konsistentnejSe (kaZe to na definitivni konec moderni-
sti¢ne ere?). Osrednje modernisti¢ne spremembe se kaZejo v zamenjavi zunanje resni¢nosti z
imanenco zavesti; objektivna resni¢nost se je umaknila subjektivni, ki pa je seveda neprever-
ljiva in ne more biti splosno veljavna. Ker ni najti vec trdnih, absolutnih referenc, je prekinjen
tudi stik z metafizi¢no transcendenco in s tem posledi¢no v modernisti¢nih delih ne moremo
vec iskati lepote metafizicnega sveta. Zmagal je absolutni metafizi¢ni nihilizem in umetnik
ustvarja zdaj iz “ni¢a”, iz materije svoje umetnosti. Umakniti se mora tudi mimesis, umetniski
princip, ki je zaznamoval zahodnoevropsko umetnost, zraslo na dedis¢ini grsko-rimske in
krs¢ansko-judovske kulturne tradicije. Tako je znacilno, da v delih literarnega modernizma
ni ve¢ naijti sklenjene resni¢nosti in zato je iz njih tudi nemogode razbrati absolutno resnico.
Na ravni literarne tehnike se to zrcali v personalnem pripovedovalcu, ki beleZi le svoje psihic¢-
ne zaznambe za razliko od vsevednega pripovedovalca, ki “obvladuje” celotno resni¢nost
predstavljenega sveta. Iz istega vzroka se zdi modernisti¢no $e konsekventnej$a pripovedna
tehnika notranji monolog. Podobne znadilnosti zaznamujejo tudi modernisti¢no arhitekturo.
Modernisti¢nega arhitekta zanima forma — ponavadi matemati¢no geometri¢na —, ki najbo v
arhitekturnem objektu dosledno izpeljana. Arhitekt izhaja iz geometrijskih oblik, iz same
abstraktne materije, iz likovnosti, ne zanimajo pa ga ve¢ kontekst in regionalne ali nacionalne
znacilnosti. Postopek je torej popolnoma racionalen, posledica tega pa je prepricanje, da je
moc¢ posamezne funkcije arhitekturnih objektov povezati s to¢no dolo¢enimi geometrijskimi
oblikami, ki same po sebi s svojo “Cistostjo” Ze zagotavljajo estetsko vrednost take arhitektu-
re.* Na drugi strani se v Zelji po univerzalnosti (smer modernisti¢ne arhitekture se imenuje
mednarodni stil®) odpovedujejo lokalnemu kontekstu in jasnim, enoznaénim arhitekturnim
metaforam.® Namesto teh uporabljajo raje “nakazane” metafore — zgradbe lahko asociativno
povezemo z marsikaterim predmetom, a z nobenim ne enozna¢no. Zmaguje torej univalent-
nost, podobno kot v modernistic¢ni literaturi prevladuje paradigmati¢ni pol jezika, ki gradi na
asociativni tehniki — podobnost, selekcija, substitucija (D. Lodge).

Za modernisti¢no glasbo naj bi bila najpomembnej$a zavrnitev vseh slogovnih ka-
rakteristik, ki so dominirale v 19. stoletju — zgodovina Nove glasbe je hkrati tudi zgodo-
vina razpada tradicionalnega glasbenega “jezika”.” Modernisti naj bi tako zavrgli tonal-
nost, razpoznavno ritmi¢no regularnost, tradicionalno instrumentacijo in orkestracijo,
velike, povecane forme (npr. simfoni¢na), ukinjena pa je tudi distinkcija med hrupom in
“glasbo”.® “Modernizem je zahteval razbitje pri¢akovanj, konvencij, kategorij, mej in ome-
jitev, prav tako pa tudi empiri¢no eksperimentiranje (po vzoru znanosti) in drzno razi-
skovanje novega.” V ospredju je totalno subjektivna izku3nja umetnika, ki ne zaupa ve&
ni¢emur drugemu kot imanenci lastne zavesti. Zato se distancira od norm, ki so do sedaj
dolocevale lepoto, ljubezen, moralnost, dobro. Namesto tega postane odlocilen intelekt
(v glasbi se to kaZe v strogi dodekafoniji in kasnej§em serializmu) ali njegovo popolno
nasprotje: gola strast (B. K. Etter ponazarja to opozicijo s Schonbergovo atonalnostjo in
primarno animali¢nostjo Pomladnega obredja Stravinskega).’® Nasploh obvladujejo ce-
lotni modernizem moc¢no kontrastna nasprotja; ¢e modernisti zaradi kolapsa moralnega

-

Podobno prepri¢anje vodi v glasbi tudi pripadnike serializma, ki so prepri¢ani, da jim kompleksna, intelektualno vodena
in zamisljena mreZa med posameznimi glasbenimi parametri Ze zagotavlja visoko estetsko raven skladbe, napisane po
takem postopoku.

Nikolas Kompridis izenac¢uje mednarodni stil s serializmom v glasbi (Zearning from Architecture: Music in Aftermath to
Postmodernism, v: Perspectives of New Music 31 (1993), &t. 2, str. 15).

Charles Jencks (Jezik postmoderne arhitekture, Beograd, Vuk KaradZi¢ 1985) razlaga, da lahko o metafori v arhitekturi
govorimo, kadar kak3en arhitekturni objekt lahko primerjamo z drugimi objekti. ‘

Prim.: Rudolf Stephan, Das Neue der Neuen Musik, v: Hans Peter Reinecke (ur.), Das musikalisch Neue und die Neue
Musik, Mainz, B.Schott’s Séhne 1969, str. 50.

8 Prim.: Leon Botstein, “Modernism”, http:///www.grovemusic.com.

° Prav tam.

0 Prim.: Brian K. Etter, From Classicism to Modernism. Western Musical Culture and the Metaphysics Order, Singapur,
Sydney, Ashgate, Aldershot, Burlington 2001.
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reda in iz Nietzscheja izvirajoCega nihilizma zavrnejo lepoto, pa Zelijo po drugi strani
ob¢instvu vendarle sugerirati eti¢ni karakter prave glasbene umetnosti — nastrojeni so
proti masovni kulturni industriji in zatonu vseh standardov (torej proti konvencijam, a za
visoko umetnisko dovrdenost).!* Modernizem se obrne pro¢ od konvencionalnega poj-
movanja lepote, ki ga zamenja eti¢nost; le-te pa ne doloca vec stara transcendenca, tem-
ved umetnikova lastna subjektivnost in zavezanost iskrenemu iskateljstvu.

Vzrok za razli¢na razumevanja postmodernizma v glasbi in drugih umetnostih, v¢asih
celo diametralno nasprotna, gre pripisati najzgodnej§im teoretikom postmodernizma, ki
so to novo obdobje razumeli vsak na svoj nadin. Pri tem gre izpostaviti predvsem v Evropi
najvplivnej$a misleca: Jean-Francoisa Lyotarda in Jiirgena Habermasa. Prvi razume post-
modernizem kot radikalni podalj§ek modernizma, ki zavrne 3e zadnje atribute tradicional-
ne evropske umetnosti. Prav zato mu obveljajo v resnici avantgardisti¢na Cageova iskanja
— predvsem popolno izkljucevanje vsake racionalne sistemskosti in subjektivizma (po-
slednjih “velikih zgodb”) s pomodjo nakljudja in razli¢nih tehnik, prevzetih iz vzhodnjaske
filozofije in religije — kot tipi¢no postmodernisti¢na.'? (Tako pojmovanje postmodernizma
v muzikologiji zagovarja 3e leta 1984 Hermann Danuser, saj je preprican, da je za ¢as
postmodernizma znacilna prav kriza subjektivnosti.’¥) Druga¢no pozicijo zavzema J. Ha-
bermas, za katerega postmoderna ni ni¢ drugega kot neokonservativna opozicija moder-
ni. Slednja si Ze od razsvetljenstva 18. stoletja naprej prizadeva za emancipacijo ¢loveka, ta
projekt pa 3e nikakor ni izpeljan do konca. Tako negativisticno razumevanja postmoder-
nizma je v najbolj tipi¢ni obliki v muzikolosko obravnavo sprejela Helga de la Motte-
Haber. “Perspektivi¢no skrajSan pogled na moderno” si je zdi glavna znacilnost postmo-
dernizma, “ki zanika pot zgodovine in skusa spremeniti ‘neko¢ je bilo’ s pomocjo restavra-
cije v *vedno bo tako™”,'® zato se ji zdi prisvajanje starih izraznih modelov zgolj uklanjanje
povprec¢nemu okusu mnoZzice.’ Vse kasnejSe aporije izvirajo torej Ze iz obeh zacetnih,
danes Ze zgodovinskih premis, ki pa sta si v marsi¢em popolnoma nasprotni: “V enem
primeru gre za tradicionalisti¢no pojmovanje [J. Habermas], ki je naperjeno proti avantgar-
di, v drugem primeru pa za avantgardisti¢ni pojem [J.-F. Lyotard], ki je usmerjen proti
tradiciji in znotraj moderne skrite elemente visoke, tradicionalne umetnosti.””” Vendar pa
nikakor ne gre spregledati, da J. Habermas'® razlo¢uje med kulturno in estetsko moderno,
zato je smiselno vprasanje, ali ne gre locevati tudi med postmoderno druZbo in njeno
tipi¢no umetnostjo (ta misel bo podrobneje razvita v sklepu ¢lanka). Duhovna zgodovina
nas udi, da je umetnost bistveno zvezana z vsakokratno zgodovinsko kulturo in druzbo, ki
jo oblikuje. Vplivi druZbe spontano prehajajo v umetnost ¢asa. Se posebej tesna spreplete-
nost med obojim pa je prav ena izmed osrednjih znacilnosti postmodernega ¢asa. Zato se
zdi oznadevanje postmodernizma kot “kulturne dominante”, kakr$no ponuja Fredric Ja-
meson,? zelo primerno. Iz navideznega paradoksa se tako izvija pomembna lastnost post-

11 Prim.: L. Botstein, nav. delo.

2 Prim.: Jean-Frangois Lyotard, Postmoderno stanje, Novi sad, Bratstvo-Jedinstvo 1988.

3 Prim.: H. Danuser, “Moderne, Postmoderne, Neomoderne - ein Ausblick”, v: isti, Die Musik des 20. Jahrhunderts in isti,
Die Postmodernitdit des John Cage, v: Otto Kolleritsch (ur.), Wiederaneignung und Neubestimmung. Der Fall “Postmo-
derne” in der Musik, Dunaj, Gradec, Universal Edition 1993, str. 142-159.

U Prim.: Jiirgen Habermas, Die Moderne — ein unvollendetes Projekt, v: isti, Kleine politische Schriften, Frankfurt 1981, str.
444-464.

15 H. de-la Motte-Haber, Merkmale Postmoderner Musik, v: W. Gruhn (ur.), Das Projekt Moderne und die Postmoderne, str. 53-67.

16 Prim.: ista, Die Gegenaufkldrung der Postmoderne.

17 H. Danuser, “Neue Musik”, v: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, zv. 7, ur. Ludwig Finscher, Kassel, Basel, London,
New York, Praga, Stuttgart, Weimar, Birenreiter, Metzler 1997, str. 75-122.

18 K zanimivim paradoksom razmisljanj o postmodenrizmu sodi tudi ta, da Habermas kot predstavnik “frankfurtske Sole”,
torej legitimni naslednik Adornove doktrine in s tem revolucionarnejSega, levega gibanja, pravzaprav brani postulate
tradicionalne, morda celo “burZuazne” umetnosti.

1 Prim.: Fredric Jameson, Postmodernism, or, the Cultural Logic of Late Capitalism, London, New York, Verzo 1991.
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modernizma: druZba, kultura in umetnost nevidno prehajajo ena v drugo, tako da je loce-
vanje med posameznimi polji zmeraj teZje.

V postmodernisti¢ni umetnosti se zrcalijo spremembe druZbe zadnjih trideset let (tj.
postmoderne druZbe) — predvsem monopolnega kapitalizma, informacijske spreplete-
nosti, razmaha medijev in globalizacije: (1) spremenjen je odnos mnozic do kulture, ki
se kaZe v obliki populizma in z njo povezani (2) okrepljeni Zelji po komunikaciji z ob-
¢instvom, (3) znadilna je prevlada materialne, vizualne kulture in (4) kriza jezika.

S priblizevanjem umetniskih predmetov 3ir§im mnoZicam, kar omogoca “tehni¢na
reprodukcija”,? se je zabrisala meja med visoko in mnoZi¢no kulturo. Kultura se je “raz-
lila” po vsem druZbenem polju in danes je zato vse “kulturno”.? Kulturna dimenzija
postmodernizma je izrazito popularna, populisti¢ni pluralizem pa naj bi se $e najbolj
kazal v medijih, demokraciji in na ekonomskem trgu. O druZenju visoke in mnoZi¢ne
kulture nam pri¢a tudi Jencksova teza o dvojnem kodiranju postmodernisti¢nih arhitek-
turnih objektov. Tako naj bi stavbe postmodernisti¢nih arhitektov nagovarjale tako pro-
fesionalce kot tudi $iroko ob¢instvo, medtem ko je bila modernisti¢na doktrina rezervi-
rana samo za elito. Z “eksplozijo kulture po vsem druZzbenem polju”? pa je postalo prob-
lemati¢no vrednotenje. Kanoni, ki so veljali $e celo modernisti¢no obdobje, so zdaj od-
sotni in aksiologija se mora nujno vpra$ati, kaksno naj bi bilo razmerje med modo in
visoko kulturo. Nara3¢ajoci vpliv kapitalizma in z njim povezana materialnost sta izpo-
drinila duhovnost. Zato ni ¢udno, da se je “materialna” logika naselila tudi v umetnosti.
Kot posledica tega se nam kultura postmodernizma kaZe kot “prvenstveno vizualna”? —
v sredi§¢u danasnjega zanimanja so tako film, video, slikarstvo, fotografija, arhitektura in
oblikovanje, pri ¢emer lahko opazimo 3e, kako so tradicionalne vizualne umetnosti Ze v
veliki meri zamenjale “medijske” zvrsti (film video, slikarstvo fotografija, arhitekturo ob-
likovanje). Dokaz o vodilni vlogi vizualnega so nam lahko tudi brezstevilni glasbeni
spoti — tu gre ocitno za “poprostorjenje” glasbe. Postmodernisti¢no umetnost torej “ob-
vladuje ¢ut vida”,? utapljamo se v mnozici podob, ki so vsenaokoli nas, arhitektura pa je
tako “privilegiran estetski jezik”.?

Prostorske umetnosti so povsem preplavile ¢asovne umetnosti tudi zato, ker naj bi
danagnji subjekt ne znal ve¢ organizirati svoje Casovnosti. Zato je znacilna shizofrenija
oznadevalne verige (gre za sintagmatsko povezan niz oznacevalcev).? Pomen se generira
iz odnosov med oznacevalci, vendar pa danes ostajajo oznacdevalci nepovezani in zato
subjekt v sebi ne more ve¢ zdruZiti preteklosti, sedanjosti in prihodnosti ter ostaja omejen
na izku$njo distih materialnih oznadevalcev oz. Ciste, nepovezane sedanjosti. Logi¢na po-
sledica tega je kriza jezika, ki se kaZe kot razpoka med besedami in stvarmi. Oznacenec
(“stvar”) je degradiran v materialni oznacevalec, znak v podobo (logo), zato postaja po-
men vse bolj “objekten”, interpretacija pa se spreminja v produkcijo. “Jezik se spreminja v
verigo oznacevalcev”,?” ki so povsem osamosvojeni. Referenti so likvidirani, kakor tudi
produkcija materialnih predmetov. Zato pa raste produkcija znakov, osvobojenih refe-
ren¢nih vezi in v koncni stopnji procesa ni ve¢ mogoce razlikovati med oznacenim in

» Prim.: Walter Benjamin, Izbrani spisi, Ljubljana, Studia humanitatis 1998.

2 F, Jameson, nav. delo.

% Prav tam.

3 Ales Erjavec, Subjekt v postmodernizmu, subjekt v modernizmu, v: isti, Estetika in kriticna teorija, Ljubljana, Znanstve-
no in publicisti¢no sredid¢e 1995, str. 103.

% Ale§ Erjavec in Marina Grzini¢, Ljubljana, Ljubljana. Osemdeseta leta v umetnosti in kulturi, Ljubljana, Mladinska
knjiga 1991, str. 18.

% Fredric Jameson, Postmodernizem, Ljubljana, Problemi — Razprave 1992, str. 39.

% Prim.: prav tam.

7 Janko Kos, Na poti v postmoderno, Ljubljana, Literarno-umetnisko drustvo Literatura 1995, str. 34.
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oznadevalcem. Revolucija 20. stoletja se Baudrillardu razkriva kot proces uni¢evanja smi-
sla, ki vodi do konénega “nerazlikovanja”.? Referente se skusa umetno obuditi s sistemom
znakov — realno je nadomesceno z znaki realnega. Utapljamo se v mnoZici podob, zna-
kov, ob njih pa si ne moremo ve¢ domisljati realnega, ker so realnost podobe in znaki
sami. Ni mogoce vec loCevati laZnega in resni¢nega, krivdo za to pa je iskati v presezku
smisla in realnosti, ki nam ga ponujajo novodobni elektronski mediji. Za na$ ¢as je tako
znacilna implozija smisla v medijih, saj Zivimo v “svetu, v katerem je vedno ve¢ informacij
in vedno manj smisla”.? Stevilne informacije v sodobnih medijih poZirajo svoje lastne
vsebine. Tako se mediji, namesto da bi omogocali komunikacijo, v resnici izrpavajo v
uprizarjanju komunikacije — Stevilo informacij vsak dan raste, a Zze davno presega nase
potrebe in mediji tako ne opravljajo vec svoje prvenstvene funkcije: informiranja. Mediji
ne informirajo ve¢ o dogodkih, temve¢ dogodke zaradi svojih megalomanskih potreb
pravzaprav ustvarjajo. Mediji in realno so implodirali — obojega ni ve¢ mogoce loCevati.

Iz nadtetih vzrokov postanejo v postmodernisti¢ni umetnosti §e posebej pomembni
postopki simulacije, imitacije, palimpsesta, pastisa in citata, ki so med seboj trdno pove-
zani. J. Baudrillard® se v svojih teoreti¢nih pregledih sodobne druzbe koncentrira pred-
vsem na problem simulacije in podob. Ugotavlja, da poznamo 8tiri stopnje podob, prek
katerih se kaZe prehod od znakov, ki prikrivajo, k znakom, ki zakrivajo, da za njimi
nicesar ni. Na prvi stopnji je podoba odblesk globoke realnosti, na drugi maskira in
ponareja naravo globoke realnosti, na tretji Ze maskira odsotnost globoke realnosti, na
zadnji, Cetrti stopnji pa nima vec zveze s katerokoli realnostjo. Gre Ze za dobo simulacije,
ki se zadne prav v trenutku, ko se zadenja proces likvidacije referentov. Toda tudi simu-
lacija pozna ved tipov: naravni, naturalisti¢ni simulaker, produktivni simulaker, za post-
modernisti¢ni ¢as pa je znacilen simulaker simulacije, ki je zasnovan na informaciji, mo-
delu. Gre pravzaprav za anticipacijo — ne posnemanje — realnega. Simulacija je danes
generiranje realnosti prek modelov realnega, ki niso zvezani z izvirom realnosti, ali ¢e
razlozimo z Baudrillardovo slikovito podobo: danes nastaja zemljevid pred ozemljem.3!
LocCevanje med realnim in imaginarnim, modelom in posnetkom, izvirnikom in kopijo,
avtenti¢nim in neavtenti¢nim ni ve¢ mogoce, saj smo v dobrdni meri kopijo Ze izenacili z
izvirnikom, ki v¢asih sploh ne obstaja.

Kot pogosto postmodernisti¢no sredstvo se navaja tudi citat, Ceprav Janko Kos ugo-
tavlja, da je to stilno sredstvo mogoce srecati Ze v prejSnjih obdobjih (rimska lirika se v
mnogodem navezuje na griko in jo tudi citira ter v€asih kopira), zato je prepri¢an, da se
je treba do znadilnosti postmodernizma dokopati z duhovnozgodovinsko metodo in ne
prek raziskovanja stilno-tehni¢nih potez.3? Vendar Jameson opozarja, da gre v postmo-
dernizmu za drugac¢no vrsto citata, kot je bil znan Ze prej. Tujih materialov postmoderni-
sti ne citirajo na nacin, “kot bi to storila Joyce ali Mahler, marved jih vkljudujejo v lastno
substanco”.?* Tako novo tehniko citiranja imenuje wrapping — ne gre za intertekstual-
nost, en tekst je le “zavit” v drugega, noben del pa ni dosledno nov. Citatna tehnika se
nam razkriva v dveh luceh: lahko jo razumemo kot vdiranje starejSega “teksta” v novej-
Sega, kar bi lahko povezali z intertekstualnostjo, ki je o¢itno nekaj ahistori¢nega in se
pojavlja v razli¢nih zgodovinskih obdobjih, ali z Jamesonovo oznako wrapping, pri Ce-
mer je starejsi “tekst” popolnoma stopljen s substanco novejSega; optiko pa je mo¢ tudi
obrniti in tako lahko o¢itno govorimo o simulaciji citata (tak postopek najdemo v delih

# Jean Baudrillard, Simulaker in simulacija, Ljubljana, Studentska zalozba 1999.
» Prav tam, str. 101.

% Prim.: prav tam.

3 Prim.: prav tam.

% Prim.: J. Kos, Na poti v postmoderno.

3 F. Jameson, Postmodernizem, stt. 7.
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Lojzeta Lebic¢a Ajdna, Nicina in Queensiand Music) — citat je torej usodno zaznamovan
z izku$njo tretjega reda simulakra, ¢e si sposodimo Baudrillardovo definicijo.

K imitaciji in citatu se pridruZuje tudi pastis (pasticcio), pri katerem naj bi $lo za
opona$anje posebnega in edinstvenega. Gre za govorjenje v Ze mrtvem jeziku, le-to pa
je potrebno, ker ni ve¢ mogoce izumljati edinstvenega. Umetnik totalno obvlada tuji stil,
vse to pa je mozno zgolj zaradi spremenjenega postmodernisti¢nega subjekta.® Ta je
sedaj prazen in prav zato lahko zajame katerikoli drug stil, tudi ¢e gre za popolnoma
drug svet. V modernizmu smo bili pri¢a §tevilnim osebnim stilom, tej mnoZici “indivi-
dualnih resnic” pa zdaj tezko verjamemo. Subjekt je mrtev in v umetniskih delih ne
prepoznavamo ve¢ velikega, genialnega avtorja (R. Barthes). Subjekt se ne izraza veg,
zato izginjajo afekt, emocije in individulna razpoznavnost. O smrti individualnosti nam
prica tudi tehni¢na reprodukcija, ki ukinja aurati¢nost umetniskih predmetov. Namesto
modernisti¢ne individualnosti stopata anonimnost in kolektivnost. Avtor kot subjekt se
ne izraZa vec, zato postane pomembno delo kot samostojna bitnost.36 Subjekt se je zacel
spreminjati ze v modernizmu, kjer je postajal brezsubstancen, zgolj v toku obstojeca
realiteta, vendar je bila njegova vloga klju¢na — prevzel je vlogo zakljucene resni¢nosti;
sklenjeno resni¢nost je nadomestila imanenca zavesti. Vendar Ze J. Derrida opozarja, da
konstituirajo¢a subjektivnost ne obstaja in s tem zavrne fenomenoloSko opazovanje,
kakr3no se je razvijalo od E. Husserla naprej. Postmodernizem ukine torej tudi prevladu-
joco vlogo imanence zavesti in se s tem popolnoma umakne resni¢nosti.

Ker postmodernizem ukinja Se zadnji poskus “strnitve” resni¢nosti s pomocjo ima-
nence zavesti, je v umetnosti onkraj modernizma vse a priori neresni¢no, izmisljeno in
umetno. V delih sicer lahko zasledimo to ali ono resnico, vendar je le-ta zgolj navidezna.
Postmodernisti¢ni pluralizem se torej kaZe na ta nacin, da lahko v umetniskih delih na-
stopa celo ve¢ razli¢nih resnic, vse pa so le navidezne. Umetnost pravzaprav sploh ne
i8¢e vec resnice, kakor je to v okrnjeni obliki §e pocdel modernizem, temve¢ postaja
“samoreferen¢na stvarnost”.” Pomembno pa je, da se te razli¢ne resnice med seboj ne
stapljajo. Zato se zdi dovolj smiselna teorija postmodernizma Briana McHalea,® ki je
prepric¢an, da je za postmodernizem za razliko od modernizma, v katerem prevladuje
epistemoloska dominanta — osredotocanje na raziskovanje spoznavnosti sveta in dvom
o moZznosti le-tega —, znacilna ontoloska dominanta, ki se kaze kot sopostavljanje razli¢-
nih svetov. To misel bi zlahka nekoliko prekrojili in ugotovili, da je za postmodernizem
ocitno znacilno sopostavljanje razli¢nih resnic — od katerih so mnoge simulirane —, ki pa
se nikoli ne spojijo in ostajajo heterogene. Tako lahko v postmodernisti¢nih delih odkri-
vamo druZenje razli¢nih kultur (J. L. Borges meS3a stare indijanske kulture z znacilno
zahodnoevropsko miselnostjo), elitne (visoke) in mnoZi¢ne (popularne) kulture, razli¢-
nih umetnosti in razli¢nih slogov.

Povezovanje razli¢nih in heterogenih resnic, resni¢nosti in svetov je moc razbrati iz
Stevilnih teorij postmodernizma. B. McHale govori o sopostavljanju razli¢nih svetov, med-
tem ko je J. Baudrillard tipi¢ni teoretik “paralelnih resni¢nosti”. F. Jameson poudarja
pomen ponovnega rojstva heterogene alegorije, ki se “vraa” zaradi nezmoZnosti starih
interpretacijskih postopkov. Nekaj podobnega ugotavlja tudi sodobna veja v literarni
vedi — dekonstrukcija (J. Derrida, P. de Man), ki redefinira pojem teksta. Pravi “tekst” je
za predstavnike dekonstrukcije le tisti, ki ga je mo¢ dekonstruirati. Tako dekonstruktivi-

' % Prim.: prav tam.
3 O problemu subjekta v postmodernizmu gl. tudi op. 1.
% Prim.: A. Erjavec, nav. delo.
¥ A. Erjavec in M. GrZini¢, nav. delo.
* Zelo natan¢no razlaga njegovo teorijo Tomo Virk v delu Strah pred naivnostjo (Ljubljana, Literarno-umetnisko drustvo
Literatura 2000).

37



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XXXVIII

sti i§¢ejo v tekstih aporije — neskladja, nerazvozljive paradokse, diametralno nasprotne si
interpretacije — in ele z njimi “razlagajo” pomen izbranega teksta. Prav iskanje aporij, ki
jih morda lahko razumemo tudi kot “razli¢ne resnice” ali “sopostavljene svetove”, pa nas
lahko utrdi v spoznanju, da je dekonstrukcija o¢itno osrednja postmodernisti¢na teorija.

Na podoben nacin gre razumeti tudi razmisljanja C. Jencksa, ki v zvezi s postmoderniz-
mom govori o dvojnem kodiranju. Ta postopek je mo¢ enaciti s sopostavljanjem. Tako
Jencks opaZa, kako postmodernisti¢na arhitektura nagovarja tako profesionalce kot tudi
giroko obcinstvo (modernisti¢na arhitektura se je omejevala na elito), kako je en kod ved-
no modernisti¢ni in drugi bolj poljuden: popularen, navezan na tradicijo, historicen, tak, ki
uposteva lokalni kontekst ali pa “komercialni Zargon ulice”.? Tudi Jencksova dolocitev
postmodernizma govori v prid tezi, da je bistvo postmodernizma mogoce povezati s poj-
moma simulacije in sopostavljanja razli¢nih, ponavadi kar se le da heterogenih resni¢nosti.
Aporije, paradoksi, dvoumnosti in ambivalentnost predstavljajo bistvene vsebine in glav-
no znacilnost postmodernizma. Sopostavijanje in simulacija (v¢asih tudi sopostavljanje
razli¢nih simulacij) Zivita drug ob drugem. F. Jameson nas sicer skusa prepricati, da sodob-
na teorija zavrada razlikovanja med bistvom in videzom, avtenti¢nostjo in neavtenti¢nostjo
ter oznadevalcem in oznadenim, pa vendar so prav razpetosti med temi poli, hitro in isto-
Casno preskakovanje z ene strani na drugo, povezovanja do sedaj “nepovezljivega” tiste,
ki najbolje oznacujejo “postmodernisti¢ni” tip razlikovanja.

S popolno prevlado postmodernisti¢nega aboslutnega metafizi¢nega nihilizma je za-
mirl tudi pomen “velikih zgodb” (J.-F. Lyotard). Tako se je koncalo obdobje razsvetljen-
ske racionalnosti in etosa® — &e je bil za modernizem, kljub prvim nastavkom nihilizma
znacilen vsaj Se subjektivisti¢ni etos, je zdaj izgubljen skoraj vsak moralni orientir. V
glasbi se je koncala “velika” adornovska zgodba o nujnosti stalnega napredovanja: “ni
[ve¢] mogoce govoriti o ideji novega kot <iritvi’ zvo¢nega polja, kar je bila osrednja
znacilnost miselne drze desetletij, ko je ideja napredka pomenila e(ste)ti¢no nujnost.”#
Ni vere v napredek, material se ve¢ ne razvija.# Tudi nekateri skladatelji, v petdesetih
letih 20. stoletja nedvoumno zapisani modernizmu sedaj bistveno spreminjajo svojo es-
tetsko naravnanost; tako tudi K. Stockhausen ne i8Ce ve¢ novega materiala, ampak nove
pomene.® Spet je torej v ospredju emocionalno-semanti¢na raven glasbe,* ki pogosto
raste iz “prepletenost[i] sodobnega z minulim”.# Tudi N. Kompridis poudarja v navezo-
vanju na H. Klotza pomen fikcionalnosti in pripovedniStva v postmodernisti¢ni umetno-
sti — razvoj in formalno logiko sta zamenjali retorika in narativnost.“ Semantiziranje glas-
benega stavka pa je mogoce z uporabo 3tevilnih postopkov, ki smo jih omenili pri splo-
$nem pregledu postmodernizma: tudi v glasbi lahko zasledimo povec¢ano Stevilo citatov,
simulacije in imitacije histori¢nih ali popularnih stilov, palimpseste in pasti$. Tako sta
veckrat sooceni — sopostavljeni — dve razli¢ni glasbeni “resni¢nosti” ali v Jencksovi dikci-
ji: v postmodernisti¢ni glasbi delujeta vedno dva koda — znacilno je hkratno distancira-
nje od modernizma (in iskanje zavetja v historizmu) in navezovanje nanj.?’

¥ C. Jencks, nav. delo, str. 30.

“ Prim.: W. Gruhn, nav. delo.

“ Leon Stefanija, Umevanje “starega” in “novega” v novejsi slovenski glasbi, diss., Ljubljana 1999, str. 215.

4 Prim.: H. de la Motte-Haber, Neue Musik zwischen 1975 und 2000, v: Matthias Brzoska in Michael Heinemann, (ur.),
Die Musik der Moderne, Laaber, Laaber-Verlag 2001, str. 374-382.

4 Prim.: Peter Andraschke, Kompositorische Tendenzen bei Karlheinz Stockhausen seit 1965, v: Otto Kolleritsch (ur.),
Zur “Neuen Einfachheit” in der Musik, Dunaj, Gradec, Universal Edition 1981, str. 48-60.

4 Prim.: H. de la Motte-Haber, Neue Musik zwischen 1975 und 2000.

4 L. Stefanija, Kompozicijske zasnove v slo ki instri Ini glasbi zadnje Cetrtine 20. stoletja, v: Muzikoloski zbor-
nik 37 (2001), str. 114.

“ Prim.: N. Kompridis, nav. delo.

4 Prim.: H. Danuser, Zur Kritik der musikalischen Postmoderne.
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V slovensko muzikolosko literaturo je problem postmodernizma vstopil dovolj zgo-
daj. Ze leta 1982 — torej le tri oz. dve leti po klju¢nem Lyotardovem in Habermasovem
tekstu — se o postmodernizmu kot “stilni orientaciji” sprasuje starosta slovenske muziko-
logije Dragotin Cvetko.*® Podobno kot drugi avtorji izpostavlja odvisnost postmoderniz-
ma od zacdetnega definiranja modernizma oz. celo modernosti, med obema slogovnima
obdobjema pa poisce tudi zgodovinsko soodvisnost. V tem smislu gre razumeti definici-
jo, da naj bi “v postmodernizem [...] sodilo vse to, kar se je pojavilo po evropski oziroma
slovenski glasbeni ‘moderni”.® Ta misel pa v sebi skriva vsaj dve nejasnosti; na kaj se
nana$a oznaka ‘moderna’ in ali ne bi bilo bolj logi¢no trditi, da postmodernizem nastopi
po modernizmu, kar sugerira Ze jezikovna konstrukcija pojma. Problema sta seveda te-
sno povezana: Cvetko z izrazom ‘moderna’ zaznamuje glasbeno dogajanje med obema
svetovnima vojnama 20. stoletja, kot postmodernisti¢na pa mu obvelja sledeca “postwe-
bernjanska faza”, za katero so znacilne najrazli¢neje “eksperimentalne” kompozicijske
tehnike (serialnost, pointilizem, aleatorika, elektroakusti¢na in konkretna glasba, totalna
improvizacija).>® IzkaZe se, da eden izmed osrednjih problemov ti¢i v natan¢nejsi rabi
terminov, ki oznadujejo posamezna slogovna obdobja. Danes, dvajset let kasneje, je
seveda lazje glasbeno moderno podobno kot literarno (izraz je prvi uporabil prav literat
Hermann Bahr v kriti¢nem spisu Zur Kritik der Moderne leta 1890) razumeti kot podalj-
Sek tradicionalne glasbe 19. stoletja (funkcionalna harmonija, motivi¢no-tematsko delo,
subjektivnost izraza, razsirjene klasicisti¢ne forme) v prvi dve desetletji 20. stoletja (v
slovenski glasbi bi jo morda res lahko raztegnili vse do druge svetovne vojne), ko se
najprej temeljito spremenijo glasbene tehnike (okoli leta 1910) in nato Se glasbena este-
tika (priblizno leta 1920),%! glasbeni modernizem pa izenaciti prav s “postwebernjansko”
fazo, ko se po izku$nji holokavsta druge svetovne vojne e radikalizirajo nekatere ten-
dence izpred vzpona nacizma in fadizma (prelom dodekafonije v serialnost in totalno
organizacijo) oz. se za¢ne popolnoma na novo, iz “tocke ni¢”.2 Sicer pa je iz Cvetkovega
spisa mogoce razbrati mo¢no odvisnost od Lyotardovega definiranja postmodernizma,
saj avtor izpostavlja e konsekventnejSe eleminiranje tradicije in poudarja, da “gre emo-
tivni komponenti sekundarna vloga”.>

Naslednji¢ je slovenska muzikologija aktivno razpravljala o vpraSanju postmoderniz-
ma v okviru mednarodnega kolokvija “Subjekt v postmodernizmu”, ki ga je konec leta
1989 pripravilo Slovensko drustvo za estetiko. S svojimi prispevki so sodelovali trije slo-
venski muzikologi,* ki pa so izpostavlili predvsem nebuloznost samega pojma in njegovo
nacionalno-geografsko odvisnost. Se najbolj dolo¢ne poteze novega obdobja je izrisal
Borut Loparnik,* ki je v sredi§¢e postavil sociolodke in kulturoloske dejavnike, saj naj bi

8 Dragotin Cvetko, Postmodernizem?, v: Sodobnost 30 (1982), §t. 5, str. 476-478.

“ Prav tam, str. 477.

¢ Cvetko nasteva tudi “postwebernjanske” oz. glede na njegovo formulo hkrati tudi postmodernisti¢ne skladatelje: J. Cage,
K. Stockhausen, G. Ligeti, M. Kagel, L. Nono, L. Berio, K. Penderecki, V. Globokar. (Zanimivo je, da izpu¢a dve veliki
imeni glasbe po drugi svetovni vojni: P. Bouleza in W. Lutostawskega.)

51 Prim.: Carl Dahlhaus, “Die Moderne als musikgeschichtliche Epoche”, v: isti, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Laaber,
Laaber-Verlag 1980, str. 279-285.

52 Prim.: Ralf Schnell, ‘Nullpunkt”, Umbruch oder Kontinuitdt, v: Deutsche Literaturgeschichte, Stuttgart, Metzler 1992, str.
435-448 in Hans Vogt, Neue Musik, Stuttgart, Reclam 1972.

% D. Cvetko, nav. delo, str. 477. Prim. z opombo 1.

4 Nata$a KriCevcov zapiSe o postmodernisti¢ni glasbi: “What makes it postmodern is the use of all the known procedures,
means and structures (including those which up to recently were the purpose of shaping) through structural, temporal
and spatial dislocation.” (Music of Postmodernism — restoration of ethos, v: Ale§ Erjavec (ur.), Subjekt v postmodernizmu,
zv. 2, Ljubljana, Slovensko drustvo za estetiko 1990, str. 128.) Gl. Se naslednji dve opombi.

% Andrej Rijavec se natan¢no zaveda razlik med ameriskim in evropskim (skorajda ekskluzivno nemskim) pogledom na
postmodernizem. (Prim.: The Individual as Composer Past and Present, v: A. Erjavec (ur.), Subjekt v postmodernizmu, str.
180-185.)

% Prim.: Borut Loparnik, Bemerkungen zum Postmodernismus in der Musik, v: A. Etjavec (ur.), Subjekt v postmodernizmu,
str. 131-136. O postmodernizmu razmislja isti avtor tudi v povezavi s krstno izvedbo Lebi¢evega vokalno instrumentalno
scenskega dela (Zojze Lebic, Fauvel 1986. Prilozi razumijevanju, v: Zvuk 1989, $t. 4, str. 59-68.)
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eklekticizem in skladateljska neavtonomnost prispevali predvsem k vedji “komunikativno-
sti” postmodernisti¢ne glasbe. Loparnik je torej Ze zaznal usodno povezanost informacij-
ske, postindustrijske druzbe mnozZic in umetnosti oz. kulture, ki v njej nastaja, pomembno
vpra$anje pa ostaja, zakaj je v naslovu svojega prispevka v nems¢ini zapisal termin “Post-
modernismus”. Ta je v nem3Ki jezikovni praksi sicer predel v tekoco rabo, vendar pa je
mnogo bolj pogosta uporaba substantiviranega pridevnika “die Postmoderne”, ki v prvi
vrsti oznac¢uje postmoderno epoho, druzbo in kulturo, vendar pa je sam po sebi dovolj
modan, da je izpodrinil oznako “Postmodernismus” tudi pri oznacevanju umetnostne smeri.>’
To potrjuje tudi nemska muzikologka literatura, ki govori skoraj izklju¢no o glasbi postmo-
derne. Zato ostaja odprto, ali je Loparnik namerno uporabil manj pogost pojem “Postmo-
dernismus” in tako skugal opozoriti na razliko med aktualnim umetnostnim slogom in
sodobno druzbo, ali pa gre zgolj za dobeseden prevod slovenskega izraza.

Bolj natan¢no, “oboroZena” s tehtnejso literaturo in primernejo zgodovinsko distan-
co, sta o postmodernizmu v zadnjih treh letih spregovorila $e Ivan Klemencic¢ in Leon
Stefanija, pri ¢emer prvi dosledno uporablja termin postmodernizem, drugi pa se mu
premisljeno izogiba® oz. govori raje o glasbi postmoderne. Klemenci¢ postavlja postmo-
dernizem v slovensko okolje v osemdeseta leta, kot glavne znacilnosti pa navaja ohlaja-
nje pregretega subjektivizma, odpoved umetnis§kemu prodiranju v novo in neomejeno-
sti razvoja, upostevanje dosezkov tradicije, poglabljanje nihilizma, soobstajanje vec¢ re-
snic, historizme, citate in eklekticizem.* Iz tega je razvidno, da Klemencic sprejema tako
Lyotardovo dikcijo (“ohlajanje subjektivizma”) kot tudi Habermasove ocitke o zaviranju
razvoja, zato v nekaksnem povezovalnem duhu trdi, da “[zZ]lapletenost postmodernistic-
nega razmerja temelji tako na nasprotju do modernizma kot hkrati na njegovem nadalje-
vanju, torej s prikraj$anjem modernisti¢ne izku3nje, z vrac¢anjem k staremu tudi predmo-
dernisti¢nemu na vigji ravni”,® v &emer lahko zasledimo tudi nekaj “ecovskega” duha.®!
V slovenski sodobni glasbi odkriva postmodernisti¢ne nastavke v nekaterih delih Alojza
Srebotnjaka (Slovenica, Balade, Naif), “ofitne spremembe” zazna pri Lojzetu Lebicu, “ki
svojo dotedanjo vodilno [modernisti¢no] vlogo 3iri e z upostevanjem postmodernistic¢-
ne estetike,”s? kot najbolj tipi¢ni postmodernist pa mu obvelja Marko Mihevc, pri kate-
rem “ne najdemo vec temeljnega obcutka disharmonije, zvezanega z abstraktnim izra-
zom”, temved “prostodugnost pripovednosti”, preplet tonalnosti in atonalnosti in namer-
ne aluzije na simfoni¢ne pesnitve Richarda Straussa.® Vendar pa se zdita poznejsi Lebi-
&ev opus in Mihevceve simfoni¢ne pesnitve v precej$njem razkoraku, vsaj glede na “za-
pletenost postmodernistiCnega razmerja” v odnosu do modernizma. Medtem ko Lebic¢
decidirano zagotavlja, da njegov slog nastaja na “ozadju modernizma, iz katerega izha-
ja”,6 pa Mihevc ve¢ ali manj iS¢e “prebavljive smeri”,% pri ¢emer je veliko bolj indiferen-
ten do modernisti¢ne dedis¢ine.

7 Prim.: J. Kos, Postmodernizem, Ljubljana, DZS 1995.

5 «y pluralistitnem ‘vra¢anju ¢loveka’ se zdi sodobnost le 3e ena v vrsti zgodovinskih postaj prevrednotevanja obstojecega.
Vpradljivo ji je pripisati predpono ‘post’ pred modernizmom. Se tako kompleksna in za razsrediS¢eno proklamirana kom-
pozicijska sodobnost ne more temeljiti na drugem, kakor na spreminjanju poudarkov med posameznimi oblikotvornimi
prvinami tonskega stavka, torej na sintakti¢nih razlikah, in umes¢anju novega v doloeno pojmovanje zgodovinskega
toka.” (L. Stefanija, Umevangje “starega” in “novega” v novejsi slovenski glasbi, str. 58.)

% Prim.: Ivan Klemenéi&, Musica noster amor, Ljubljana, Zalozba Obzorja, Znanstveno raziskovalni center SAZU, Slovenska
akademija znanosti in umetnosti 2000, str. 206.

% Prav tam.

61 Gl.: Matei Calinescu, Five Faces of Modernity, Durham, Duke University Press 1987, str. 277.

62 1, Klemendic, nav. delo, str. 221.

6 Prim.: prav tam, str. 219.

& Lojze Lebi&, Od blizu in dalec, Prevalje, Kulturno drustvo Mohorjan 2000, str. 146.

% Pogovor s skladateljem Markom Mihevcem. Eva Sencar, V resni glasbi ni dobrih naivcev, v: Delo 41, 16. 1. 1999, str. 40.
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Zastavljen problem, ki se ocitno razkriva v posebnem odnosu obeh skladateljev tako
do bliZnje (modernizem) kot tudi bolj oddaljene tradicije (pri Lebi¢u vse od arhetipskih
modelov do simfonike 19. stoletja), osvetljuje Leon Stefanija, ko razgrinja glavna kompo-
zicijska vodila skladateljev slovenske instrumentalne glasbe v zadnji Cetrtini 20. stolet-
ja.% Smiselno namred pokaZe, da je mogodce locevati med dvema razli¢nima moZnostima
“dialoga s preteklostjo” (histori¢ni in historicisti¢ni), hkrati pa odkriva tudi skladateljske
poetike, ki so zavezane principu transhistoricizma, katerega glavne “znacilnosti so zvoc-
ni vzorci, ki se izmikajo vzporednicam z minulimi ali obstoje¢imi kompozicijskimi pred-
logami, Ceprav bi jih mogli izslediti v ‘estetskem kapitalu’ (N. Cook) Nove glasbe.”?” Take
distinkcije omogo¢ajo boljse razumevanje Mihev&evih in Lebi¢evih kompozicijskih sno-
vanj: prvi “potujuje” okruske glasbene preteklosti, pri ¢emer naj bi bile v ospredju name-
re semantiziranja (historicizem) in ne toliko sintakti¢no osmisljanje preteklih vzorcev
(historizem), drugi pa se izmika “zgodovinskim kompozicijskim vzporednicam v imenu
dolo¢ene transhistoricisti¢ne estetske povednosti.”®® Stefanija odkriva razli¢ne postopke
“predrugadenja minulega”, kar naj bi bila ena izmed znacilnosti glasbe v zadnji Cetrtini
20. stoletja, vendar pa se izmika natanénejSemu slogovnemu poimenovanju in govori v
povezavi z najrazli¢nejimi kompozicijskimi praksami slovenskih skladateljev iz tega ob-
dobja raje o “obraznosti postmoderne”, kar nas bi lahko napeljalo k misli, da s terminom
“postmoderna” pravzaprav oznacuje kulturo neke zgodovinske epohe, katere legitimni
del je seveda tudi glasba. Na tej tocki se mo¢no pribliza miselnosti, ki je znacilna za
sodobno slovensko filozofijo, antropologijo in sociologijo kulture — simptomati¢no, a
po svoje logi¢no in epistemolosko utemeljeno je, da se slednji dve vedi v zadnjem deset-
letju mnogo ukvarjata prav z vpraanjem glasbenega postmodernizma, seveda pred-
vsem v povezavi z rock in pop kulturo® (iz druga¢nih raziskovalnih izhodis¢ in zato tudi
s svojstvenim metodolodkim orodjem). Tine Hribar je tako prepri¢an, da “[n]imamo mo-
derne in postmoderne umetnosti, marve¢ imamo umetnost v moderni in postmoderni
dobi,”” Rajko Mursi¢ pa poudarja, da “ni mogo&e govoriti o slogu postmodernizma,
temvec le o slogih (¢asovnega) obdobja postmoderne.””

Da bi presegli terminoloske dvoumnosti in nedorecenosti ter hkrati uspeli natan¢neje poi-
menovati soasne, a razli¢ne fenomene (v mislih imam na primer napetosti, do katerih prihaja
pri natan¢nem slogovnem oznacevanju del L. Lebi¢a in M. Mihevca), se zdi smiselno jasno
razloevanje med terminoma postmodernizem in postmoderna, kakr$no je Ze uveljavljeno v
nekaterih humanisti¢nih vedah.”? S postmodernizmom zaznamujemo umetnostni slog
oz. smer in z oznako postmoderna zgodovinsko epoho in njeni druzbo ter kulturo.
Tako razlikovanje ponuja moznost tudi za oznadevanje kompozicijskih hotenyj, ki sicer kaZejo
nekatere skupne poteze, vendar izra3¢ajo iz povsem nasprotnih izhodi$¢. Postmodernisticna
glasba tako nadaljuje z modernisti¢nim izro¢ilom, a ga v trenutku, ko se odpove modernistic-
nemu “kanonu prepovedanega” in si prizadeva s pomogjo druZenja dveh razli¢nih “kodov” ali
sopostavljanja razlinih svetov pridobiti “takega gramatikalnega obcutka, ki bi glasbi vrnil ne-
kaj izgubljene zmogljivosti govorice,”” Ze tudi presega (v slovenski sodobni glasbi bi za pred-

% Prim.: L. Stefanija, nav. deli.

9 Isti, Kompozicijske zasnove v slo

68 Prav tam, str. 125.

® Prim.: Rajko Mursi¢, Vase ukrivljena doba konca zgodovine in njeni zvocni iztrebki: meditacije o glasbi danes, v: Casopis
za kritiko znanosti 25 (1997), &. 185, str. 11-30, Bostjan Svajger, Miadinsko subkulturno dogajanje v Crnomiju v Sestde-
setih in sedemdesetih letih, dipl., Ljubljana 1999 in Robert Loboda, Kriza rock kulture, dipl., Ljubljana 2000.

" Tine Hribar, Sveta igra sveta, Ljubljana, Mladinska knjiga 1990, str. 5.

7' R. Mursi¢, nav. delo, str. 27.

72 Prim.: J. Kos, Postmodernizem.

» Milan Dekleva, Kot da je svet Ze dopoinjen. Pogovor s PreSernovim nagrajencem, komponistom, pedagogom in publici-
stom Lojzetom Lebicem, v: Dnevnik 42, 7. 2. 1994, str. 4.

7 7

i instr | glasbi zadnje Cetrtine 20. stoletja, str. 119.
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stavnika postmodernisticne slogovne usmeritve, ki vendarle $e prisega na visoko eti¢no in
estetsko vrednost umetnosti, lahko pripisali L. Lebi¢a). V postmoderni druzbi pa je kljub temu,
da je vid “za zdaj zmagal nad sluhom”,” pomemben deleZ vseeno odmerjen glasbi, ki pa ni vsa
tudi postmodernisti¢na. Razmah medijev, premostitev razlike med elitnim in mnoZi¢nim in
neslutena Siritev informacijske tehnologije — torej znacilnosti postmoderne dobe — so vplivali
tudi na marsikaterega skladatelja t.i. “umetnidke” oz. “umetnostne” glasbe,” ki i§¢e pot do
spremenjenega konzumenta. Ta v prvi vrsti ni ve€ elitni, glasbeno visoko izobraZeni posamez-
nik, temve¢ mnoZica; zato “vracanje”, govorjenje v mrtvih jezikih, nova tonalnost, animisti¢na
repetitivnost — vse kodi, modeli in vzorci, ki jih razume tudi $irSe obcinstvo. Taka glasba glede
na razlikovanje, ki ga predlagam, ni postmodernisti¢na, je pa postmoderna v tem smislu, da jo
je bistveno zaznamovala druzba ¢asa, v katerem nastaja (v ta kontekst pristevam stvaritve M.
Mihevca ali tudi nekatera dela A. Kumarja).

Obe oznaki — postmodernisti¢na in postmoderna” glasba — pa ne prina3ata aksiolos-
kih konotacij: “postmoderna” glasba iz naega trenutnega gledi$¢a ne more veljati za nic¢
manj umetniSko kot postmodernisti¢na, saj §e ni natan¢no jasen obseg in pomen, ki naj
bi ga imela tradicionalno pojmovana umetnost znotraj postmoderne dobe. Optiko je
namre¢ mogoce tudi obrniti: morda ne “govorijo v mrtvem jeziku” skladatelji postmo-
derne glasbe, ki Zeli biti vde€na in nepretresljiva, temve¢ tisti, ki Se zaupajo v vzviSen
etos visoke umetnosti. (Naj bo ta zadnja misel razumljena kot razpiranje polja za nadalj-
nje raziskave in ne kot trpek sklep.)

7 R. Mussi¢, nav. delo, str. 16.
7 Prim.: Jiti Fuka¢, Pojmoslovje glasbene komunikacije, Ljubljana, Oddelek za muzikologijo Filozofske fakultete 1989.
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Spela TrSinar
Bratov3eva plo3cad 14,
SI-1000 Ljubljana

KOMPOZICIJSKI STAVEK KLAVIRSKIH
DEL GOJMIRJA KREKA*

The Compositional Technique in G. Krek’s Piano
Works

Povzerek

Na Slovenskem se je zacela klavirska glasba raz-
vijati sicer e v zacetku 19. stoletja, vendar pa
pomenijo prvi pravi premik Sele Novi akordi, ka-
terih urednik Gojmir Krek si je Se posebej priza-
deval za izbolj$anje instrumentalne in s tem tudi
Kklavirske glasbe. Z razmeroma obseZnim klavir-
skim opusom je k slovenski klavirski glasbi pris-
peval tudi sam. Posami¢na glasbena dela znotraj
le-tega tudi pomenijo pomembno razvojno stop-
njo slovenske klavirske glasbe. Vendar pa anali-
ti¢ni prerez pokaZe, da skladatelj v glasbeni prak-
si ni znal ali ni mogel uresniciti svojih v publici-
stiki deklariranih “modernih” naziranj, ki so v
glasbi sicer nakazana, a nikoli do konca uresni-
&ena. Tako melodika kot harmonija, pa tudi ob-
likotvorni postopek kaZejo skladateljevo trdno
navezanost na klasicisti¢no in romanti¢no tradi-
cijo, s katero ne prekine niti v poznem ustvarjal-
nem obdobju. Zato mu gre pripisati vlogo kljuc-
nega razvojnega ¢lena v slovenski glasbi v prvi
vrsti kot teoretiku, glasbenemu piscu in kritiku.

SuMMARY

Although Slovenian piano music began to deve-
lop in the early 19* century, the first turning point
came only with the New. Chords magazine (Novi
akordi, 1901-14). Its editor, Gojmir Krek, made
every effort to improve the level of instrumental,
and therefore also — piano music. He himself con-
tributed a relatively large number of works to Slo-
venian piano music, some of which represent an
important stage in its development. However, as
analysis has proven, Krek as a composer was not
able to or did not know how to realize in practice,
i.e. in his own music, all those declarations of “mo-
dernism” he drafted and wrote about in his perio-
dical. It is true that such ideas can be detected in
his music, though never in a accomplished way.
His melodic, harmonic and formal procedures
speak of his deep attachment to the classical and
romantic tradition, present also in his later com-
positions. Therefore, he should be praised for his
unique contribution to Slovenian music, first and
foremost, as a theorist and a music critic.

* Vsebina prispevka je povzeta po diplomski nalogi, ki je nastala pod mentorstvom doc. dr. Alesa Nagodeta na Oddelku za

muzikologijo Filozofske fakultete v Ljubljani.
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Na Slovenskem se je zacela klavirska glasba razvijati sicer %e v zadetku 19. stoletja,
vendar so bile to preproste skladbe, ki so zadostovale potrebam in zahtevam takratnega
mesCanstva. Tako so prevladovali nemski plesi, valcki, polke, kora¢nice, prebudniske sklad-
be in skladbe, napisane po ljudskih napevih. Tudi skladateljev, ki bi obvladali kompozicij-
sko tehniko klavirskega stavka, je bilo malo. Po letu 1848 je teZnja po visji kakovosti slo-
venske glasbe rasla predvsem na podrodju vokalne glasbe, ki je bila tedanjemu Slovencu
bliZja kot klavirska in instrumentalna nasploh. Spremembe so prinesle $ele prve revije!, ki
so omogocile redno tiskanje glasbenih del in s tem postopno tudi ve&jo produktivno silo.

Pravi premik v slovenski klavirski glasbi pa so prinesli Novi akordi, katerih urednik
Gojmir Krek si je Se posebej prizadeval za izboljsanje instrumentalne glasbe. Po njego-
vem mnenju je bil glavni vzrok nezanimanja za klavirsko glasbo v prvi vrsti slovenski
narod kot narod petja, nenazadnje pa je med Slovenci $e vedno primanjkovalo ves¢ih
pianistov. Zato tudi takratni skladateljski element tej glasbeni zvrsti ni posvedal vedje
pozornosti. S poznavanjem aktualne problematike v slovenski glasbi in s postopnim
uresni¢evanjem svojih naprednih idej pa je Krek spodbudno vplival na skladateljsko in
izvajalsko prakso v klavirski glasbi.

Z razmeroma obseZnim klavirskim opusom, razdeljenim v dve dalj§i obdobii, je k
slovenski klavirski glasbi prispeval tudi Krek sam. Prvo obdobje je ¢as, ko je bil Krek
urednik Novih akordov (1901-1914). To obdobje sicer ne obsega vedjega tevila klavir-
skih del, a je razvojno pomembno. Vse skladbe, nastale v tem &asu (torej v letih od 1901
do 1914), so bile v glasbeni reviji tudi natisnjene, seveda tudi in predvsem po zaslugi
skladatelja samega, saj je kot urednik revije vplival na izbor natisnjenih skladb. Ve¢ino-
ma gre za preprostejda in krajsa dela, ki so pomenila velik napredek v primerjavi z e
obstojeco klavirsko literaturo na Slovenskem. Skladbe, vsega skupaj jih je 11, so vecino-
ma plesnega znacaja in tehni¢no Ze razmeroma zahtevne.

S prenehanjem izhajanja Novih akordov je zamrla tudi Krekova ustvarjalnost. Vzrokov
za to je ve¢, med drugimi tudi prva svetovna vojna in poklicne — pravniske obveznosti
skladatelja, katerega skladateljska dejavnost je zaZivela zopet 3ele v tridesetih letih, natand-
neje leta 1935. Znacilno je, da so vse skladbe povojnega obdobja ostevilSene z opusi (prva
klavirska skladba je Valcek, op. 4), medtem ko dela iz Novih akordov teh oznak nimajo.
Skladbe so vecinoma dalj$e, najpogosteje s programskimi naslovi, znadilni pa so tudi daljsi
ciklusi: na primer Domace epizode, op. 29/1—4; Iz potne torbe, op. 38/1-5; Iz nasih logov,
op. 55/1—4; Jugoslovanski plesi, op. 56/1-3 ter Jugoslovanski plesi, op. 61/4-8.

Drugo obdobje je Steviléno obseznejse, saj prinasa kar 42 klavirskih del. Vendar pa je bila
natisnjena le pescica vseh, natan¢neje 8.2 Vzrok za to je potrebno iskati predvsem v vse
manjsi aktualnosti Kreka kot skladatelja in tudi teoretika. Povojna leta so prinesla v sloven-
sko glasbo nove stilne smernice, za katere so se zavzemali predvsem skladatelji mlajse gene-
racije. Krek jim ni sledil. Postal je za tisti ¢as konzervativen, zato tudi vedno manj zanimiv.

Pri obravnavi Krekovih glasbenih, v tem primeru klavirskih del, analitik ne more mimo
skladateljevih teoretskih idej in razmisljanj, predstavljenih v Novih akordih. Pri tem se samo
postavlja vprasanje, kako uspesno je Krek v publicistiki deklarirana moderna naziranja rea-
liziral v melodiki, harmonski zasnovi in nenazadnje v oblikovanju svojega klavirskega opu-
sa. AnalitiCni prerez pa pokaZe, da skladatelj v glasbeni praksi ni znal ali ni mogel uresniciti
vseh svojih idej in stremenj za naprednim v glasbi. Njegove skladbe ostajajo zato navezane
na tradicijo, saj je kot skladatelj nihal med klasicisti¢no prakso in romanti¢nim hotenjem.

! Cerkveni glasbenik 1878; Glasbena zora 1899.
? Vse razen skladbe Jesen op. 59, ki je bila izdana 1938. leta v reviji Zvoncek, je izdala Glasbena matica leta 1944, po
skladateljevi smirti.
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Krekov klavirski opus preZema liriCen izraz. Njegove melodije so jasne in navadno ne
SirSega obsega. Preveva jih romanti¢no obcutenje, Ceprav nikoli ne doseZejo vedjega emo-
tivnega naboja. Mocan intelekt je vseskozi zaviral skladateljevo globljo izpovednost. Me-
lodika se tako giblje v ozkem pasu izraznih moZnosti liricnosti, vendar se skladatelj ne
odrece kontrastom, ki pa ostajajo bolj nakazano kot doZiveto ¢ustvo. Liri¢nost glasbenih
misli zaznamujeta prevladujoce postopno gibanje in valovanje melodi¢nega toka ter poca-
sen tempo. Melodije so mirne in neZne ali umirjeno lahkotne, izpeljane pod $ir§im lokom.

Nasprotje liri¢nim so duhovite in iskrive, pogosto tudi karakterne glasbene misli, za
katere se v&asih zdi, da bolj ustrezajo skladateljevi strogo razumski drzi. Te skladbe so
lahko po izrazu vesele, Zive, igrive ali impulzivne. Tempo je navadno zmeren do hiter,
melodi¢ni tok pa je najveckrat drobljen in prekinjen s pavzami.

Posebno eksplozivne in energi¢ne so idiomati¢ne skladbe, v katerih je v ospredju vir-
tuoznost glasbenega poteka. Tu se kaze Krekovo poznavanje tehni¢nih zmoZnosti instru-
menta (in nenazadnje tudi pianista). Vecina idiomati¢nih skladb (tri od skupno $tirih) pa je
nastala v povojnem obdobju, zato ima pomembno razvojno vlogo v smislu tehni¢ne zah-
tevnosti le ena: Slovanski capriccio (izdana v Novih akordih 1, &t. 1). (primer 1)

primer 1
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Pomembno mesto v opusu je Krek namenil plesnim skladbam, najveckrat napisanih
v smislu valcka ali lindlerja. Melodika teh skladb je ve¢inoma lahkotna, preprosta in
giroko postavljena, navadno akordsko zasnovana. Osrednjo vlogo ima seveda ritmicni
pulz v spremljavi. Dolo¢ene oblike pa so zaznamovane z njej lastno ritmiko v samem
melodi¢nem poteku (na primer Mazurka, op. 66 in Polka frangaise).

Vedji del skladb ima doloden pomenski naslov, ki pa ne pomeni programskega ozad-
ja glasbe. Napoveduije le doloeno razpoloZenje, katerega je znal skladatelj kljub relativ-
ni preprostosti glasbenih misli prepri¢ljivo prikazati. Zgleden primer je ciklus skladb Iz
nasih logov, kjer je “domacnost” glasbenih utrinkov dosegel med drugim tudi s ¢rpa-
njem glasbene tematike iz slovenske ljudske pesmi: srednji B-del tretje skladbe ciklusa
(primer 2) temelji na ljudski “Jaz pa pojdem na Gorenjsko.”

primer 2
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Glasbene misli navadno uokvirja periodi¢na struktura, prevladuje pa simetri¢nost 8
(16)-taktne periode. Krek je pri tem dosleden; periode so namre¢ “pravilno” ¢lenjene s
polkadenénimi premori in zaklju¢ujejo z melodi¢no kadenco, katere intenziteta je ved-

3 Konkretni primeri ljudskih pesmi so vkljuceni Ze v skladbi Po ljubih potih.
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no dovolj ob¢utena, navadno toni¢na, le redko se konca na III. stopnji ali dominanti.
Melodija znotraj periodi¢ne strukture sloni na karakteristicnem motivu, ki je najpogoste-
je enotakten, lahko pa tudi krajsi. Na principu klasicisti¢ne gradnje slonijo tudi razsirjene
periode, katerih “nepravilnost” je posledica notranje in zunanje razsiritve.

Le posamicni primeri kaZejo na druga¢na odstopanja od simetri¢ne strukture, ne po-
menijo pa “rudenja” tradicionalnega: skraj§ana perioda in verizno sosledje melodi¢nih
misli. V Krekovem klavirskem opusu najdemo le en primer skraj$ane periodi¢ne struktu-
re, in sicer v B-delu skladbe Iz nasih logov II, op. 55/2 (primer 3). Le-tu je v 7-taktni
periodi (z dvostavéno gradnjo 4+3) skrajSan drugi stavek. Predvsem zaradi izrazite spev-
nosti melod¢nega poteka bi bilo pric¢akovati $ir§i kulminacijski lok, ki bi dopolnil eno-
taktno “praznino”. Vendar pa je le-ta zaradi po¢asnega tempa primerna in ucinkovita.

primer 3
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Primer skrajSane periode naceloma pomeni tudi veriga melodi¢nih linij (stavkov).
Tudi te so pri Kreku redke. Jasen primer zasledimo v Humoreski, op. 43/3 (primer 9, v
kateri sestoji 9-taktna melodi¢na struktura iz dveh 5-taktnih stavkov v veriznem sosledju,
saj je zakljuéni ton prvega hkrati tudi zaCetni ton drugega. Stavka sta simetri¢na, notranje
raz3irjena, sorodnost med obema pa je ocitna, saj gre le za modulacijsko spremembo.

Strukturiranje melodike ni nujno vedno periodi¢no. Skladatelj oblikuje izstopajoci
glas razmeroma pogosto v obliki stavka. V kolikor bi se le-ta ponovil, bi bilo seveda
oblikovanje zopet periodi¢no. Pogosto njegove ponovitve ni, ali pa jo skladatelj variira
in se tako oddalji od pri¢akovane kvadrati¢nosti. V takih primerih je zato znacilna melo-
di¢na linija, uokvirjena v stavéno strukturo razli¢nih dolZin, ki je lahko 8e naprej (sime-
triéno oziroma asimetri¢no) ¢lenjena, navadno pa gre za krajSe tematske stavke.

Le redko tvori glasbeni odsek dvotaktje kot samostojna celota. Delo z dvotaktji je
namre¢ znacilno v kontrastnih atematskih delih, saj znotraj dveh taktov ne gre za izrazite
melodi¢ne linije, so pa razpoznavni dolofeni motivi¢ni elementi: na primer jugoslovan-
ski ples II, op. 56/2 (primer 5).

primer 5

Poleg Ze omenjenega je znacilna $e sekvenc¢na gradnja, ko postavi skladatelj v zacet-
ku glasbenega odseka razpoznavno melodi¢no linijo razli¢nih dimenzij in jo nato sek-
ven¢no ponavlja, transponira, variira.

V tako znacilnem postopku oblikovanja izstopata kot osamljena primera skladbi No-
veleta, op. 45 (primer 6) in ZuZelke v poletnem soncu, op. 24. V prvi je znadilna variacij-
ska gradnja, saj je celotni A-del skladbe osnovan na uvodnem 4-taktju. Vsak nov nastop
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te tematske strukture napove vedno nespremenjen uvodni takt.* Glasbena misel je z
vsakim nastopom tudi oblikovno ali ritmi¢no spremenjena: lahko je notranje razSirjena
kot posledica kulminacije ali pa je variirana ritmi¢no z “vrivkom” punktirane celice. Me-
lodi¢ni tok je ¢lenjen s spremembami tempa, sicer pa se skladatelj vseskozi izogiba ka-
den¢nim premorom. S tem skladatelj nakazuje na oblikovno naelo v smislu “neskon¢-
ne” melodije wagnerjanskega tipa, katerega je (delno) uresnicil v B-delu skladbe op. 24
(primer 7). V primeru slednje ne gre za neprekinjeno melodi¢no linijo, temve¢ “le” za
12-taktni melodi¢ni 1ok, ki pa kot tak v opusu kljub vsemu izstopa. Glasbena struktura ni
¢lenjena ne harmonsko ne ritmi¢no in niti ne s pomodjo sprememb tempa, tudi ponav-
ljanj ni. Da bi tok ne bil prekinjen, tudi ni polkaden¢nih premorov. Le-tem se najbolj
izogiba s postopnimi ritmi¢nimi obogatitvami, s katerimi doseZe glasbeni tok svoj visek.

PR
L
T
TN
["1
p“-
N
N
N
p

Melodika izhaja skoraj vedno iz harmonske spremljave, zato je najpogosteje akord-
ska. Tudi tu se skladatelj nasloni na klasicisti¢no estetiko, sicer pogosto zakrito s kroma-
ti¢nimi, harmonsko tujimi toni. Le redko sreCamo glasbene misli, katerih potek je neod-
visen od harmonskega. Tako ali drugace zasnovana melodika je zaznamovana z ustrez-
no ritmiko, ki je kot taka vedno v sluZbi glasbenega izraza. Le-ta ne odloc¢a le o njeni
strukturi, pac¢ pa tudi o njeni vlogi. Ritem je najveckrat teko¢ in umirjen, ritmi¢ne poseb-
nosti (kot so binar v ternarju, kvintole, septole in redke spremembe taktovega nacina)
niso pogoste. Zato je redka tudi ritmi¢na razgibanost v obravnavi tonskega gradiva: vec-
jo diferenciranost ritmi¢nih figur prinese na primer ciklus skladb Iz potne forbe. Znotraj
le-tega izstopa tretja skladba (primer 8), v kateri se v melodi¢nem poteku izmenjujeta
binarna in ternarna delitev. Na drugi strani pa je prva skladba ciklusa (primer 9) edini
primer horizontalne polimetrije v Krekovem klavirskem opusu.

primer 8

4 Sorodnost sosledja tirih tonov z uvodnimi takti Chopinovega Valcka, op. 64/1 je presenetljiva.
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V gradnji melodike ostaja Krek torej predvsem tradicionalen. Odmiki so nakazani z
razmeroma pogostimi kromatizmi, ki dajejo glasbeni misli za tisti ¢as vsekakor nov in
sveZ ton. Bolj drzen pa je skladatelj v oblikovanju harmonskega stavka, kar pravzaprav
ne preseneti, saj mu “neizmerno bogatejsa [harmonija] pomeni glavno ¢initeljico moder-
ne glasbe.” In res je bil skladateljev harmonski stavek iz skladbe v skladbo bogatejsi, po
kompozicijskih sredstvih vedno raznovrstnejsi, s pogosto poudarjeno kromatiko ali har-
monsko tujimi toni. A tudi tu teoretskih idej Krek v praksi ni uresni¢il. Navezanost na
klasicisti¢no estetiko je bila v dolo¢enih trenutkih premocna in preve¢ ustrezna sklada-
teljevemu glasbenemu misljenju. Zato ostaja njegov kompozicijski stavek ¢ist, v skladu s
periodi¢no gradnjo pa se v prvi vrsti kaze v trdno zakljudenih in prepricljivih zakljuénih
kadencah posameznih period, vedjih delov glasbene oblike in nenazadnje v finalnih
taktih. Odmiki v slednjih so $e posebej redki in ne pomenijo “novo”, pa¢ pa le “manj
dosledno”. Zakljuéne kadence namre¢ prepricljivo zakljucujejo glasbena dela, so stabil-
ne in ne ustvarjajo potrebe po harmonskem, melodi¢nem ali ritmi¢nem nadaljevanju.

V opusu morda Se najbolj presenetita kadenc¢na zakljucka v skladbah Veselo obuvestilo,
op. 56 (primer 10) in Jugoslovanski ples I, op. 59/1. V primeru prvega se v finalnih taktih
dominantni septakord povsem po pri¢akovanju razveZe v toni¢ni akord v oktavni legi in tu
bi se skladba lahko prepricljivo koncala. Vendar pa takoj sledi akord stranske dominante
frigijskega akorda, ki zmoti jasnost harmonskega poteka. A se tok glasbe z naslednjim
akordom vrne nazaj v toni¢ni akord osnovne tonalitete, s katerim skladba tudi zakljuci.
Tak hipni odmik od tonalitete je skladatelju potreben, da bi e potrdil zakljucek.

primer 10
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Preprost in nekoliko manj prepricljiv je zakljucek v Jugosiovanskem plesu I (primer
11D). Pedalna tonika, leZeca skozi celo 8-taktno periodo, je znacilna vse do konca, zato
basov (toni¢ni) ton nima ostrine in intenzitete, pricakovane v zaklju¢nem toni¢nem akordu
osnovne tonalitete. Le-ta tudi ni popoln, saj manjka kvinta. Zato zakljuCek skladbe “ob-
visi v zraku”, deluje odprto in nepopolno.

primer 11 ‘ ' \' — ~ f_‘:

[l I =l p—— « T
n' L. > ~ i - f‘Jl d
— = z = ¥
[ N>~——1 14
] _— ]
] 1 ] N ! P
T 1 p 2 E T 1
) rwa Z v § 7 4
i — = == ;
' N—— T ™~ S~————1

5 Prim. Gojmir Krek, ur. Dragotin Cvetko (Ljubljana, Partizanska zaloZba 1988), str. 176.
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Navezanost na tradicijo se kaZe tudi v izbiri tonalitet in v modulacijah znotraj doloce-
ne glasbene oblike. Tonalitete so namre¢ “preproste” z manj predznaki (C, D, F, G, B, a,
d, @, skladatelj le redko poseZze po tistih z ve¢ predznaki. Dosleden je seveda pri za-
klju¢nih akordih, ki so vedno toni¢ni in tako potrjujejo osnovno tonaliteto skladbe. Le
nekoliko bolj inovativen je v uvodnih akordskih zvezah, ki v posameznih primerih le
niso toni¢ne. Med njimi najbolj izstopajo zacetni akordi skladbe Spomiad trka na duri
(primer 12), ko prva akorda kot stranski VII. na II. stopnjo F-dura varljivo napovesta g-
mol, vendar se ne razresita po pri¢akovanju, saj vodi alteracija tona es v e neposredno v
dominantni kvintsekstakord osnovne tonalitete.
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Vedjo harmonsko pestrost, kontrast med posameznimi periodami ali vedjimi deli glas-
bene oblike ter napetost glasbenega toka doseZe Krek z modulacijami, ki so najveckrat
diatoni¢ne, redko pa kromati¢ne (na primer Slovanski capriccietto, Veselo obvestilo, op.
56; Bagatela; Jesen; Jugoslovanski ples I, II, op. 59/1,2). Stevilo tonalnih sprememb na-
vadno narekuje dolZina skladbe, saj zahtevajo daljSe, kompleksnejse skladbe ve¢ modu-
lacijskih sprememb. Zaradi tega dejstva je zato zanimiva 44-taktna skladba Spomladni
dan, v kateri skladatelj niti enkrat ne zapusti osnovne tonalitete D-dura, kar pa ne vodi v
monotonost harmonskega toka. Ze takoj v zadetku je na primer alteriran toni¢ni akord v
spremljavi (primer 13), pa tudi v nadaljevanju so alterirani akordi razmeroma pogosti.
Prav ta dualizem, enovitost na eni strani ter bogata kromatika na drugi, je vodilo tega
glasbenega dela in melodi¢nega poteka znotraj njega.

primer 13
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Mesta tonalitetnih sprememb so predvidena in nastopijo na pri¢akovanih mestih zno-
traj glasbene oblike. Modulacije so jasne in logi¢ne, hipne ali pripravljene — slednje na-
vadno v taktih na prehodu v vedji, kontrasten del skladbe, kjer se tonaliteti (enega in
drugega dela) najveckrat preZemata, izmenjujeta in dopolnjujeta, so¢asnost obeh pa “do-
kazujeta” oba vodilna tona.

Krekovo ustvarjanje vsekakor obvladuje tonalna hierarhija. Funkcije akordov so ja-
sne in enopomenske. Analiza del razkriva jasno harmonsko shemo, v kateri najveckrat
prevladujejo glavne lestvi¢ne stopnje, funkcionalno nejasnih akordov ni. Znotraj take
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harmonske strukture pa se vendarle kaze kompozicijski prijem, ki izpricuje ideje novej-
$ih stilnih naziranj. Te ideje pravzaprav ne presegajo skladateljske prakse prve polovice
19. stoletja, a vseeno izstopajo iz skladateljevega klasicisticno naravnanega koncepta.
KaZejo se v pogosti uporabiistranskih dominant, stranskih sedmih stopenj ter medianti-
ke, ki pomenijo trenutne izmike iz osnovne tonalitete in kot take bogatijo harmonski, s
tem pa tudi zvo¢ni prostor. Prav tako vlogo imajo tudi harmonsko tuji toni ter diatoni¢ne
(in le izjemoma kromati¢ne) alteracije razli¢nih, le redko tudi toni¢nih stopenj. Ne eni
ne drugi pa ne pomenijo vedjega odstopanja, diatoni¢no strukturo le zakrivajo in hkrati
tonsko barvajo. Prav zato so skladbe v samem zvenenju pogosto nejasne.

Stabilnost in jasnost osnovne tonalitete slabijo tudi bitonalitetni takti, ki ne pomenijo
vedno zgolj pasusov, grajenih na pedalnih toniki in dominanti. Bitonalitetnost lahko
nastopi tudi zaradi prostega vodenja linij, vendar pa latentne harmonije posameznih
glasov med seboj nikoli niso bolj oddaljene. Pri tem je vedglasna struktura moc¢no odvi-
sna od postavitve tonov — harmonija celotne vertikale zveni toliko bolj enovito, kolikor
bolj so toni posameznih akordov med seboj pomesani: na primer Slovanski capriccio

(primer 19.
primer 14

Rezultat interakcije med melodiko in harmonijo je glasbena oblika, ki pri Kreku ne
zapu$¢a shemati¢ne zaokroZenosti in doslednosti oblikovnega razvoja. TeZnja za obli-
kovno popolnostjo je skladatelju prinesla celo ocitek formalizma. Res je sicer pomeni-
la Kreku glasbena oblika dovrSenost kompozicijske tehnike, tako da je oblikovnemu
postopku nemalokrat podredil druge glasbene parametre. Kljub temu pa skladateljev
oblikovni proces ni le slepo zasledovanje v naprej dolo¢ene sheme, pac pa organski
proces razvijanja, vkoreninjen v klasicisti¢ni oblikovni estetiki. Oblikotvorno vlogo
imajo v prvi vrsti melodika in ritem (torej motivi¢no-tematsko delo) ter harmonija, v
SirSem planu pa tudi tempo. Oblikovanje pa vedno temelji na osrednjem estetskem
principu: edinost v raznoterosti. Kontrast je namrec¢ gonilo razvoja celote in vodi k
sintezi razli¢nih elementov. '

Znotraj takega postopka oblikovanja prevladujejo velike tridelne pesemske oblike
(A-B-A), vecinoma preproste in z dobesedno ponovitvijo reprize. Prvi A-del je navadno
oblikovan kot tridelna pesemska oblika a-b-a, ki predstavlja tematsko homogeno zao-
kroZeno celoto. Srednja (&) perioda namrec ne prinese nove, kontrastne motivike, am-
pak najpogosteje temelji na tematskem gradivu osnovne periode. Reprizna perioda je
lako dobesedna ponovitev ali pa le minimalno variirana, najveckrat v zaklju¢nih taktih,
da bi prepricljivo zakljucila glasbeni del. Nekatere skladbe pa v oblikovanju prvih delov
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odstopajo od prevladujocega oblikovnega postopka. Najpogostejsa pri tem je ponovitev
obeh period |:a:| |:&:], ki pomeni v Krekovem klavirskem opusu sicer redek primer
dvodelnega oblikovanja A-dela. Izjemoma pa je mo¢ zaslediti e razvojno oblikovanje
variacijskega nacela.

Tudi srednji B-del je navadno zasnovan kot tridelna a—b-a ali dvodelna a-b pesem-
ska oblika. Pogosteje je zaokroZena celota, neredko pa ga z reprizo povezujejo prehod-
ni modulacijski takti; posledi¢no je konec odprt, trdne zakljuéne kadence, ki bi zaokro-
7ala celoto, zato ni. Tako kot v oblikovanju A-delov je skladatelj tudi v srednjih B-delih
uporabil §e drugac¢ne oblikovne postopke, ¢eprav bolj redko. NajpogostejSa med njimi
je epizodna gradnja, ki temelji na eni, navadno (dosledno ali nedosledno) ponovljeni
periodi |:a:|

Skladbe v Krekovem klavirskem opusu so torej bolj ali manj enovito oblikovane. Le
redke so take, ki odstopajo od prevladujocega modela. To so lahko kraj$a glasbena dela,
ki ne doseZejo dimenzij velikih oblik. Clenjene so v periode, navadno tri (a&-b-a), pri
Cemer je srednja vsaj minimalno kontrastna osnovni. Nikoli pa ne prinese povsem nove,
kontrastne motivike, zato je glasbena oblika bolj kot ne homogena. Nekatere oblike v
opusu izkazujejo monotematsko gradnjo v smislu variacijskega ponavljanja ali razvijanja
tematskega gradiva. Pravi pomen teme z variacijami pa ima le ena skladba: Iz nasih
logov III, op. 55/3, v kateri je v prvi variaciji tema postavljena v spodnji glas in Se imitacij-
sko ponovljena, v drugi pa transponirana oktavo vije in skrita v dvaintridesetinskem
pasaznem gibanju razloZenih akordov. V daljsih glasbenih oblikah je izjemoma mo¢
zaslediti refrenski nacin oblikovanja, in sicer v skladbah Vailse romantique, op. 46 in
Valse rurale, op. 44, pri obeh pa ima vlogo refrena zacetni A-del.

Tudi pri oblikah, ki od velike tridelne pesemske oblike odstopajo, tako ne gre za
odmik od tradicionalnega. Poglobljenost v formi je sicer iz skladbe v skladbo vedja, a
ostaja skladatelj v oblikovanju glasbenega gradiva vseskozi dosleden. Romanti¢ni izraz
namre¢ nikoli ne doseZe takih razseZnosti, da bi mu moral prilagajati oblikovni proces in
ga s tem (vsaj delno) oslabiti.

V klavirskem opusu izstopata primera Sawnjarije, op. 43/1 in Sarabande, op. 43/2, ki
izpri¢ujeta skladateljevo navezanost na baro¢no glasbo in e posebej na Bacha. Baro¢ni
vpliv je sicer v Krekovih klavirskih delih neizrazit, vendar ga je skladatelj poudaril v
svojih spisih v Novih akordih. Omenjeni skladbi pomenita uspeSen poskus zdruZitve
(2-delne) baro¢ne suite z novej§imi naziranji, izraZenimi v harmonskem in melodi¢nem
poteku dela. Sorodnost je najbolj izrazita v monotematski strukturi, medtem ko je tonalni
koncept bolj svoboden — v njem namre¢ ni izrazita dominantna sorodnost tonalitet posa-
meznih delov skladbe, ki je znadilna v baroc¢ni obliki.

Vsako glasbeno delo ima neko znadilno celoto, bodisi motiv ali motivi¢no dvotaktje,
s pomodjo katere skladatelj tvori stavke, periode in nenazadnje tudi vecje dele skladb.
Delo z motivom je pri Kreku raznovrstno, pri tem pa prevladuje njegovo variiranje. Le-to
je v prvi vrsti melodi¢nega znacaja, saj lahko tako skladatelj najbolj ucinkovito razvija
melodic¢ni potek. Zaznamujejo ga vrinjeni harmonsko tuji toni ali toni, ki nimajo vlioge
okraska, pa¢ pa raz§irjajo melodi¢no linijo. Pri melodi¢nih spremembah gre lahko za
variirano intervalsko gibanje, pogosto pa je spremenjena tudi smer melodi¢nega poteka.

6 Bachov vpliv na Kreka je v prvi vrsti razviden iz skladateljevih razmisljanj o glasbi, Sele nato tudi v glasbi sami. V obeh
primerih pa mu je glasba baro¢nega skladatelja nudila tisto “tehni¢no dovrdenost”, za katero je stremel in katere pomem-
bnost ter nujnost je vseskozi poudarjal.
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Dosledno sekvencno ponavljanje je redko; zasledimo ga le v Sarabandi, op. 43/2.
Pogosteje je imitacijsko oblikovanje, e posebej v razvojnih in prehodnih delih. Imitacij-
ske ponovitve so navadno svobodne, predvsem melodi¢no variirane. Prav tako redka je
stroga imitacija, torej kanon, katero skladatelj uporabi v skladbah Iz nasih logov I, op.
55/1 in Domace epizode I, op. 29/1 (primer 15), in sicer le znotraj posamezne periode,
ne pa skozi celo skladbo.
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Motiv je lahko tudi ritmi¢no spremenjen. Tak postopek je sicer redek, hkrati pa gre
vedno tudi za melodi¢no variiranje. Zato so spremembe majhne, da je ohranjen znacaj
motivike. V Romanci, op. 47/1 je mo¢ zaslediti variiranje s pomocdjo diminucije, lahko pa
je enakomerno gibanje obc¢asno obogateno s punktiranim ritmom (kot na primer v jugo-
slovanskem plesu VI, op. 61/6 ali Iz potne torbe I, op. 38/1).

Znotraj tak3ne ali drugac¢ne glasbene oblike pa je znacilno tudi delo s kontrasti, ki
sicer ucinkujejo, a ne pomenijo ve¢ kot nujno sredstvo v postopku oblikovanja. Posa-
mezni deli glasbene oblike med seboj namre¢ kontrastirajo toliko, da upravicijo in ute-
meljijo novo tematiko v skladbi. Sicer pa skladatelj uporablja ustaljene postopke spremi-
njanja glasbenega toka: najveckrat prinese kontrast nova motivika, lahko Se podprta s
spremenjenim tempom in druga¢no zasnovo. Ce je prvi del hiter, melodika vedra in
ritem soglasno s tem lahko tudi bolj pester in diferenciran, je drugi del pogosto poca-
snejsi, melodika umirjeno spevna, njej prilagojen pa je tudi ritem. Tako delo s kontrasti je
v Krekovem opusu najpogostejse in tudi najucinkovitejSe. Le izjemoma je v B-delu skladbe
spremenjen tudi taktov nacin, ki pomeni bistveno spremembo in kontrast utripa glasbe-
nega toka. Pri Kreku edini tak primer zasledimo v skladbi Domace eipzode II, op. 29/2,
v kateri je taktov nacin A-dela 2/4, B-dela pa 3/8.

Kontrast je torej utemeljen v spremenjenem izrazu, vedno pa tudi v novi tonaliteti.
Slednja navadno ne pomeni vecje oddaljenosti od osnovne tonalitete skladbe, zato tudi
ni izstopajo¢ dejavnik v spremembi glasbenega poteka: najpogostej$a med njima je do-
minantna sorodnost, neredko pa tudi ter¢no oziroma mediantno razmerje. Le izjemoma
sta tonaliteti med seboj bolj oddaljeni: Jugoslovanski ples I, op. 56/1 (B-dur — A-dur); Iz
nasih logov II, op. 55/2 (G-dur — As-dur). Prav zato je vpra$anje kontrastnosti glede na
tonalni preskok relativno, ima pa nedvomno pomembno vlogo v oblikovanju celote.

Glasbeni kontrast kot tak ne doseZze vecjih dimenzij, skladatelj ga v¢asih tudi namer-
no zakrije, posledi¢no pa navidezno razblini. Kontrastnost med posameznimi deli je
lahko tudi prikrita, ko skladatelj v reprizno periodo B-dela uvede znacilne melodi¢ne
postope (Iz potne torbe V, op. 38/5) ali kar cela motivi¢na dvotaktja (Iz nasih logov I, op.
55/1 — primer 16) A-dela. Tako zaklju¢na perioda srednjega hkrati napoveduje tudi uvodno
periodo repriznega dela.
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primer 16

Z

Ucinkovitost kontrasta pa je izjemoma zmanj$ana tudi zaradi enovite spremljave, ki
poteka od zacetka do konca skladbe Iz nasih logov III, op. 55/3 (primer 17). Zato pa si
A in B-del omenjene skladbe zaradi enovite spremljave toliko bolj konrastirata v izrazu
melodike, prav tako pa tudi v tempu (hitro : mirno). Skladatelj mora razlike namre¢ Se
posebej poudariti, da bi upravicil in hkrati zakril enovitost spremljevalnega poteka, ki je
tudi ritmi¢no zelo izrazen, poudarjen s punktirano celico. Le tako se lahko izogne more-
bitni enoli¢nosti glasbenega dela.

primer 17
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Clenjene forme prinesejo v $irSem planu tudi spremembe v tempu, ki najveckrat
sovpadajo s kaden¢nim gibanjem in periodi¢no gradnjo, da bi e potrdile zaokroZenost
nekega glasbenega odseka znotraj celote. Ritardando v zaklju¢ku posameznega dela ali
odseka skladbe ter §e posebno v zaklju¢nih taktih je skoraj obvezujoc¢; pogosto pa zao-
kroza tudi posamezno periodo in tako hkrati napoveduje tisto, ki sledi. Ce je v zaporedju
ved period, je tempo med vsako posamezno najpogosteje upoc¢asnjen. Taka sprememba
tempa je neredko e poudarjena z diminuendom, predvsem v finalnih taktih, le izjemo-
ma pa s crescendom. Slednji nastopi najveckrat kot priprava na reprizno ponovitev os-
novne periode in tako stopnjuje napetost.

Manj pogost je v Krekovih klavriskih delih accelerando, ki nastopi predvsem v raz-
vojnih delih skladbe, ko stopnjuje ucinkovitost crescenda. Nenavadno v opusu pa je
oblikovanje A-dela skladbe Domace epizode II, op. 29/2, v kateri vodi daljsi accelleran-
do k reprizni ponovitvi a periode; le-ta pa se nato ne povrne v prvotni tempo, ampak jo
zaznamuje nov, hitrejsi tempo, s katerim skladba zakljuci (osnovna perioda =116, re-
prizna ponovitev d'=138).

Tako melodika kot harmonija, pa tudi oblikotvorni postopek izpri¢ujejejo torej niha-
nje skladatelja med klasicisti¢no in romanti¢no estetiko, hkrati pa Ze kaZejo novejsa skla-
dateljska naziranja, ki v Krekovem klavirskem opusu nikoli niso bila do konca uresnice-
na. Tudi v poznejsih delih, v katerih sicer poglobi tako izraz kot formo, ostaja Krek kot
skladatelj navezan na tradicijo in, kljub teZnji po naprednem, slogovno isti, a iz skladbe
v skladbo umetnisko bolj zrel. Klavirski opus je zato kljub daljemu ¢asovnemu obdob-
ju, ki ga obsega, bolj ali manj enovit in ne preseZe skladateljske prakse 19. stoletja. V
Krekovi glasbi se kaZe predvsem vpliv Schuberta in Mendelssohna, tudi Schumanna in
Brahmsa, le izjemoma Chopina. Zgledi so bili stevilni, a za Kreka bolj ali manj nedoseg-
ljivi. Kromatizem glasbenega poteka sicer nakaZe tudi Krekovo navezanost na glasbo
poznega 19. stoletja, a le-te nikoli ne doseZe in tako ne uresnic¢i napredne;jsih idej lastnih
razmisljanj.

Zato je bil Krek kot skladatelj in teoretik aktualen predvsem v ¢asu Novih akordov, a
so Ze takrat nekateri sodobniki z naprednejsimi deli njegov skladateljski prispevek po-
gosto zasendili. Analiza del sicer pokaZe skladateljevo navezanost na klasicisti¢no in
(zgodnje)romanti¢no tradicijo, so pa zato njegove teoretske misli in ideje vplivale na
skladateljski element tistega ¢asa ter na takratrio glasbeno Zvljenje na Slovenskem nas-
ploh. Z Novimi akordi je tako korenito posegel v glasbeno Zivljenje na Slovenskem in
postavil temelje “nove” ustvarjalne dobe. Zato mu vsekakor velja pripisati pomembno
vlogo v razvoju slovenske, tudi in 3e posebej klavirske glasbe.
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Povzerex

V ¢lanku predstavljena analiza teksture v skladbi
Svobodi naproti (1944) Osterevega udenca in
slovenskega medvojnega modernista Demetrija
Zebreta temelji na teoriji strukturnih funkcij v
glasbi Wallaca Berryja. Njeno osrednje izhodis¢e
je predpostavka, da so v komponirani glasbi (v
nasprotju z glasbo slu¢ajnosti) akcije (spremem-
be, dogodki) znotraj posameznih elementov —
struktur (linije tonske visine, tonalna in harmon-
ska zaporedja, ritem, metrum, tekstura in barva)
zasnovane in kontrolirane tako, da na razli¢nih
hierarhic¢nih ravneh sooblikujejo (s komplemen-
tarnim ali kompenzacijskim ucinkom) procese
nara$¢anja napetosti, spros¢anja in staticnosti, s
katerimi pri poslusalcu vzbujajo analogne obc¢ut-
ke. Zato je najprej opisana krivulja spreminjanja
napetosti v skladbi, ki je nastala na temelju slu-
3ne izkudnje in notnega zapisa. Analiza je osre-
doto&ena na strukturno vlogo teksture v progre-
sivno-recesivnem gibanju glasbenega toka, pred
tem pa so predstavljene bistvene Berryjeve trdi-
tve in njegova definicija tega strukturnega ele-
menta z dolocitvijo in opisi posameznih tekstur-
nih parametrov, ki se v nasi in tuji analiti¢ni praksi
3ele uveljavljajo.
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SummMARY

The article presents an analysis based on the
theory of structural functions in music by Wal-
lace Berry of the composition Towards Liberty
(1944), written by Osterc’s student and Slovenian
modernist in the period between the World Wars,
Demetrij Zebre. Its point of departure lies in the
hypothesis that, in composed music (contrary to
chance music), actions (changes, events) within
individual elements or rather structures (the line
of successive pitches, tonal and harmonic pro-
gressions, rhythm, metre, texture, and colour) are
conceived and controlled in such a way that, on
various hierarchical levels (through complemen-
tary or compensatory effects), they take part in
processes in progression toward intensity, in re-
cessive actions of relaxation, and in sections of
stasis, all of which arouses analogous sensations
with the listener. The curve of changes in inten-
sity, realized on the basis of listening and of study-
ing the score, is described first. The analysis fo-
cuses on the structural role of texture in the pro-
gressive/recessive flow of music, after Berry’s as-
sertions and his definition of this structural ele-
ment have been presented, together with the des-
cription of individual textural parameters that are
only just winning recognition in analytical prac-
tice at home and abroad.
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Uvod

Bistveno vpra$anje, ki se je sproZilo ob nameri kakrdnekoli analize glasbenega stavka,
pa ne le Zebretovih skladb, je bilo metodolosko — kaj opazovati, opisovati, analizirati,
Klasificirati, interpretirati v glasbi in kako. Predvsem pa, kako, da bo o glasbi nekaj pove-
danega, nekaj ve¢ od lo¢enega opisovanja oziroma “seciranja” skladbe na posamezne
strukturne elemente — melodiko, ritem, harmonijo itd., in brez prave predstave o tem,
kako so ti med seboj povezani ter vsaj priblizne predstave o tem, kako glasba zveni. Med
prebiranjem mnoZice glasbeno-analiti¢nih metod in teorij se je vedno bolj porajala nevar-
nost oddaljevanja od osnovne namere, nevarnost v poglabljanje “analize” analiz, Zelja po
poznavanju vse vedjega Stevila moZnosti ter razbiranju koristnih in v konkretnem primeru
uporabnih drobcev. V tovrstni agoniji je padla odlocitev za temeljitejSo poglobitev v teorijo
strukturnih funkcij v glasbi Wallaca Berryja!, a brez obremenjenosti z ambicijo “kon¢no”
najdene, “najboljSe”, “najprimernejde”, “najpopolnejse” glasbeno-deskriptivne metode.
Berryjevo razmisljanje me je pritegnilo s svojo teznjo, pribliZati se boljfemu razumevanju
glasbene strukture in izku$nje (doZivljaja, ekspresivnega ucinka glasbe) na nacin, v kate-
rem sta domneva in intuicija (Berry pojmuje slednjo kot kreativno fuzijo pridobljenega
znanja in izkusnje) bistveni v sproZanju vprasanj in odgovorov.? Ali se vpra8ati: Kako glas-
ba govori in kak$na je narava njenega jezika, se pravi premisliti in raziskati kontekstualni
pomen (funkcijo) posameznih elementov strukture v njihovem ekspresivnem ucinkova-
nju. Tega naj ne bi, po njegovem, glasbena analiza nikakor obsla3.

Po Berryjevem mnenju je zmoZnost povezanih glasbenih dogodkov (zaporedij, linij
sprememb), da vzbujajo obcutke napetosti (disonance, kompleksnosti, nestabilnosti itn.),
sprostitve (razveza, sklepa) ter stati¢nosti, temeljnega pomena v glasbeni izku$nji, vsaj v
tistem segmentu izkusnje, kjer sta misljenje in Custvo (feeling) enakovredno soudeleZe-
na. In obratno: najpomembnejsi aspekt glasbene izkudnje izvira iz medsebojnih delo-
vanj (interactions) in odnosov (interrelations) med zaporednimi in hkratnimi dogodki
razli¢nih kakovosti znotraj kontekstualnih procesov, dolo¢enih s kontroliranimi linijami
progresivnih in recesivnih sukcesij (17). Raziskovanje naj gre torej vzporedno z izkudnjo
in naj bo njena razsiritev: perceptibilno zaznaven vpliv in pomen enega dogodka v od-
nosu z ostalimi naj kot spodbuda privede do preiskave strukture, do njenih racionalno
dolodljivih kvalitet, do funkcionalno-ekspresivnega pomena (26).

Izraz “funkcija” se pri Berryju nana$a na razvojno, procesualno vlogo nekega dogod-
ka ali zaporedja dogodkov, oziroma na nacin njegove udeleZbe v “uvozu” ekspresivne
vsebine, ki je pri komponirani notirani glasbi jasen in racionalno razlozljiv (22). Glasba
je konstantno vpletena v dialektiko (v soCasnih in zaporednih zvezah dogodkov), pri
kateri sta nasprotni tendenci progresije in recesije ter njuni korelati, na primer zgoraj-
spodaj, dale¢-blizu, gosto-redko, enostavno-kompleksno, v nenehni medsebojni igri na
razli¢nih hierarhi¢nih ravneh (5). Koncept progresivnih in recesivnih aktivnosti znotraj
“so-potekajocih” (confluent) elementov-struktur sugerira osnovni princip, da gre za “di-
sonance” in “razveze” v okviru vseh glasbenih parametrov (elementov).

! Wallace Berry, Structural functions in music, New York, 1987.

2 Berry se zaveda, da je nemogode, da bi lahko kdaj dosegli popolno razumevanje posamezne glasbene izkusnje, tako
kompleksni so namre¢ elementi glasbe, njihova delovanja in medsebojni u¢inki. Ib., 1.

3 Berry pravi: Reasoned premises concerning the functional-expressive connotations of events (and kinds of events) and
concerning their interrelations and confluent parallel or resistant tendencies and interactions are indispensable in
analysis. 1b., 10.
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Vsi elementi-strukture v danih primerih so¢asnih linij sprememb nimajo enakega po-
mena ali pa ga sploh nimajo (5), zato je pri analizi medsebojno ucinkujocih in hierarhi¢no
urejenih “delovanj” (element-actions) potrebno najprej dolociti, kje se prispevajoci do-
godki pojavijo. Ti se po stopnji in vrsti (ne)aktivnosti v “napetostni” tendenci (progresije,
recesije, statinost) dolodenega dela skladbe lahko dopolnjujejo (so komplementarni, com-
plementary, parallel) ali si nasprotujejo (so nasprotno delujodi, kompenzacijski, counte-
ractive, compensatory). Pri tem je pomembno upostevati idejo hierarhi¢no urejenih ravni,
ki se nana%ajo na obseg konteksta, obseg opazovanega predmeta (takta, vecje metricne
enote, fraze, odseka, dela, polovice skladbe ipd.), kaijti lahko se pojavi stati¢nost znotraj

Berryjeva raziskava se v veliki meri osredotoca na teorije ritma in teksture,* ki jima je,
kot pravi, v obstojeci glasbeno-teoreti¢ni literaturi posveceno le malo pozornosti, sta pa
po njegovem mnenju dva vitalna faktorja v glasbeni strukturi in izku3nji, zato so tonalni,
harmonski in melodi¢ni sistemi v njegovi knjigi raziskani le kot vzporedni ter soucinku-
joc¢i (1-2). Namen priujodega sestavka ni predstaviti Berryjevih teorij, njihovih dokazo-
vanj in dvomov do potankosti, §e manj jih kriti¢no ovrednotiti, pac pa s pomocjo njego-
vih pojmovanj in formulacij razsiriti analiti¢ni pojmovno-besedni inStrumentarij opazo-
vanih vrednosti strukturnega elementa-teksture in njegovih parametrov.

K osredotocenju na teksturo me je privabila trditev, da so spremembe v tovrstni struk-
turi pogosto med najlazje perceptibilnimi in dojemljivimi v glasbeni izkusnji (189). Pre-
poznavanje in ovrednotenje njenih kvalitet sta po Berryju pomembni za razumevanje
sloga in slogovnih obdobij (200), tekstura pa je tudi bistven element, s katerim postane
razlo¢na in ekspresivna tematska vsebina dolocene skladbe (236). Zato so teksturni do-
godki na vseh ravneh strukture neprecenljivega pomena v orisu in procesualnem obli-
kovanju vseh oblikovnih prototipov in vseh oblik pred ter po tonalni periodi (240). Po-
leg tega je Berryjevo videnje teksture tako $iroko in kompleksno, da se dotika ali celo
posega v obmodja domala vseh strukturnih elementov. Naj bodo najprej na kratko pred-
stavljene nekatere njegove temeljne premise in definicije o tem, v drugem delu pa po-
skus teksturne analize na primeru Zebretove skladbe.

O teksturi po Berryju

Teksturo definira Berry kot element glasbene strukture, ki je dolo¢en z glasom oz.
stevilom glasov ter ostalih komponent, ki prena3ajo glasbeno gradivo v zvo¢ni medij, in
z odnosi oziroma uéinkovanji med njimi (191). Ker je sestavljena iz zvenecih kompo-
nent, je pogojena deloma s Stevilom, obsegom, razvrstitvijo teh komponent (kvantitativ-
ni aspekt), deloma pa z meducinkovanji med njimi (kvalitativni aspekt). Kvantitavni as-
pekt teksture pripisuje Berry teksturni gostoti (density), pri kateri loCuje teksturni obseg
(density-space), gostotno $tevilo (density-number) in gostotno stisnjenost (density-com-
pression). Teksturni obseg definira kot zaprto polje, zacrtano z linijami zaporedij tonskih
visin zunanjih komponent (249). Gostotno 3tevilo je 3tevilo vseh zvenecih komponent
(glasov)’, gostotna stisnjenost pa razmerje tega Stevila do danega celotnega prostora

4 Eno poglavje v knjigi je posveceno tudi tonalnosti (str. 27-183).

s Berry lo¢uje “zvenede” (sounding) komponente od “dejanskih” faktorjev (real factor). Npr. dve liniji, ki se gibljeta v
vzporednih tercah, tvorita en sam teksturni faktor, sestavljen iz dveh komponent. Na mestu, kjer se zgodi sprememba —v
ritmu, smeri ali razdalji gibanja ipd., iz dveh zvenecih komponent in enega dejanskega faktorja nastaneta dva dejanska
faktorja. The term ‘component’ may refer generically to any textural ingredient or factor as indicated in the immediate
context of consideration, and as qualified by such adjectival modifiers as ‘real’ component, ‘inactive’ component, ‘doub-
ling’ component, etc. 1b., 186.
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(razmaka, obsega, space). Gostotna stisnjenost je bistveno povezana z disonanco, na-
daljni aspekt teksture pa je tudi zvoc¢na barva (npr. vertikalno zaporedje dogodkov je
lahko instrumentacijsko zasnovano “zlito” ali “lo¢eno”).

Kvalitativno teksturno vrednost dolo¢ajo razmerja med zvo¢nimi komponentami in
njihova medsebojna ucinkovanja, pri ¢emer je v ospredju kriterij njihove relativne neodvi-
snosti oziroma soodvisnosti (skladnosti, ujemanja, kongruence). Bistveni faktorji za sled-
njo so smerna, intervalna in ritmi¢na soglasnost oziroma razli¢nost ter odnosi motivi¢nega
gradiva (vkljucujo¢ imitacijo). Gibanje hkratnih melodi¢nih zaporedij je lahko istosmerno,
raznosmerno, nasprotnosmerno; homoritmic¢no, heteroritmi¢no, nasprotnoritmic¢no; in is-
tointervalno, raznointervalno ter nasprotnointervalno (193). Spekter teksturnih pogojev
ali vrednosti od enostavne (monofonske) do kompleksne (vec¢glasne, nasprotnoritmic¢ne,
nasprotnointervalne, nasprotnosmerne, kar je najvi§ja manifestacija polifonije) teksture je
Sirok, sluZi kot leksikalna osnova za analizo (193). Berry nato opiSe deset tipov teksture,
ter razgrne nadaljne probleme o klasifikaciji in terminologiji (192). Imitacija je po njego-
vem najviSja manifestacija medlinijske samostojnosti’ in je najbolj prepricljivo nasprotje
medlinijske skladnosti, “ideala” mirovanja, proti kateremu teksturni procesi kon¢no teZijo.

Tekstura v skladbi Svobodi naproti D. Zebreta

Simfoni¢na pesnitev Svobodi naproti, ki jo je Zebre ustvaril leta 1944, bo sluZila tukaj
le kot model za poskus “prakti¢ne” aplikacije Berryjevega predloga o teksturni analizi in
ne bo predmet celovitejSe obravnave. V okviru analize teksture bo v pricujoc¢em besedi-
lu namerno opusceno opazovanje gostotne stisnjenosti, ker je ta teksturni parameter
moc¢no povezan z disonanco, slednja pa neizbeZno z intervalnimi razmerji med vertikal-
no razvr§¢enimi toni, torej s teorijo harmonije 20. stoletja. Zanemarjena bo instrumenta-
cija kot del zvo¢nega barvanja, ¢eprav za funkcijo teksture ni nepomemben faktor. Prav
tako zahteva podrobnej$o in lofeno obravnavo. Nasprotno pa bosta od ostalih struktur-
nih elementov upostevani kot najlaZe sludno prepoznavni (in v partituri “vidni”) stopnja
dinamicne jakosti® in tonska visina, katerih linije sprememb so mi bile v veliko pomo¢
pri zacrtanju napetostne krivulje (intensity curve)®.

Analiza napetostne krivulje°

Procesi spro$Canja in nara$¢anja napetosti so v skladbi v pogostem menjavanju, so
njeno “dihanje”: izmenjujejo se v okviru posameznih fraz, odsekov, kot tudi vegjih de-

¢ Vpradanje gostote, zlasti gostotne stisnjenosti, je zelo kompleksno, pravi Berry. Gostotna stisnjenost npr. 3: 24 $e ne pove
vsega — pomeni le to, da so v razmaku treh oktav razvriCeni trije toni. Zunanja dva sta znana, ker zamejujeta obseg.
Bistvena je porazdelitev notranjega oz. notranjih glasov. Moramo razlikovati med relativno vedjo tendenco po “zlitju”
med komponentami (intervali 4, 5, 8) nasproti bolj heterogenim disonantnim intervalnim vsebinam. To zadeva poveza-
nost gostote z disonanco, ki mora biti upostevana kot pogojujoc faktor. Ib., 209.

7 Krajsi ko je Casovni interval, meni Berry, bolj napet konflikt nastane iz kontradikcije motivi¢ne sorodnosti in asovne
lo¢enosti. Krajsanje razdalje v imitaciji je osnova za stretto, spreminjanje tega nasploh pa je funkcionalno v mnogih
glasbenih kontekstih in slogih. Ib., 216-217.

# O pomembnem vplivu dinami¢nih stopenj na glasbeno izku3njo pravi Berry naslednje: /.../ it seems well to make a point
of the fact that one vital aspect of coloration, that expressed in dynamic levels, often goes very far indeed in accounting
Jfor the nature of musical experience and meaning. Ib., 20.

9 Zgleda za taksno krivuljo, ki bi nakazala nihanja napetosti v splosnem in v celotni skladbi, ne daje Berry nikjer, zato je
nastala po zamisli avtorice tega ¢lanka.

1 Grafi¢ni prikaz krivulje je le poskus poenostavljenega in zato pribliznega zapisa nihanja napetosti glasbenega toka v
skladbi, nastalega na temelju slugne izkudnje in notnega zapisa. Kazala naj bi potek progresivno-recesivnih procesov v
skladbi, ki rezultirajo v sou¢inkovanju vseh elementov-struktur in sluZijo za izhodis¢e obravnave funkcionalnega pris-
pevka vsakega od njih, v tem primeru teksture.
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lov, polovice, celote. Mesta stati¢nosti so kraj$a in v manjini. Najbolj stati¢no ucinkujejo
ponovitve A in B teme (A’, A”, A”, B), torej znane, vracajoCe se “potrditve”, najbolj
napetostno razgibano, v smislu progresivno-recesivnih valovanj pa prve predstavitve
vseh treh tem (A, B, O), prizoris¢a “novega dogajanja”. Te se pojavijo v daljsih komplek-
sih z nekaj ponovitvami. Nekaj progresivno-recesivnega nihanja je tudi v medigrah, za
katere je znadilno stopnjevanje napetosti (ponavadi v dveh progresivno-recesivnih lo-
kih) pred bodisi novim tematskim obmodjem ali ponovljeno temo. Vse to skladbo “mu-
zikantsko” razgiba oziroma ji daje “pripovedno” Zivost. Iz grafi¢nega prikaza krivulje je
tudi razvidno, da del A ucinkuje recesivno, medtem ko sta tematska kompleksa B in C
progresivno napetostno naravnana.

Ker naéin razporeditve treh vedjih tematskih kompleksov (A, B, C) skladbo razpolovi
priblizno na sredini (takt 97 od 207), sta polovici njena najvidja hierarhi¢na raven pred
celoto. Prva polovica skladbe (A-M1-B-M2-A) bolj napetostno niha: za¢ne se z daljSo
recesijo (1-34), sledijo pa ji tri srednje dolge progresije z vmesnimi, zelo kratkimi recesi-
jami, ki jih s SirSe perspektive lahko zanemarimo, tako da dobimo recesivno-progresiv-
no tendenco.Ta je sicer znacilna tudi za drugi del (Uvod-C-M3-A”-B’-M4-A™), vendar z
razliko, da je recesija tu zelo kratka, a je zaradi mo¢nega ucinka ne moremo zanemariti
(pettaktni Uvod), progresija, ki ji sledi, pa kaZe veliko ve¢jo zveznost v poteku, brez
dodatnih nihanj navzdol in se nadaljuje do konca skladbe. Na najvigji ravni — ravni celote
je ekspresivnost glasbe recesivno-progresivna, s tem, da je progresija priblizno sedem-
krat dalj$a od zacetne recesije. To je bil zelo pomemben faktor pri prepoznavanju oblike
(med drugim tudi njene dvoumnosti), ki je lahko predmet posebne razprave, in je v tem
spisu zaobideno. Za laZje poimenovanje posameznih delov in glede na razporeditev ter
skladateljevo obravnavo motivi¢no-tematskega gradiva, ki kaZe rondojsko zasnovo sklad-
be, se je zdel logicen pric¢ujo¢ prerez skladbe:

Primer 1: Graficni prikaz napetostne krivulje in njenih poenostavitev

40 takiov 8t 26 taktov 16taktov | 7t 54 taktov 42taktov | 14t
Maestoso - marcato Poco | Poco meno madsso Plimosso  Tmp | i Sostenuto - Largo E‘rampo P Solenne e
piu (Tempo Iy H maestoso

mosso|

Tekstura

Tekstura je bistven element, s katerim postane tematska vsebina skladbe Svobodi
naproti razlo¢na in ekspresivna. Kontrasti med temami, njihovimi zaporednimi ponovi-
tvami oziroma tematskimi obmogji ter medigrami, so vecidel teksturni, s teksturnimi raz-
likami, ki igrajo analogno ali kompenzacijsko vlogo s spremembami tonalnih zvez, ton-
ske viine v horizontali, harmonskih zaporedij, dinami¢nih stopenj in podobno. Tekstur-
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ni dogodki, kontrasti in variacije sodijo k temeljni tehniki pri delu z motivi¢nim gradi-
vom, v tematsko izrazitih in manj izrazitih delih skladbe ter na vseh hierarhi¢nih ravneh:
na ravni motiva, fraze, odseka, dela, skladbe. Razpon teksturnih pogojev je Sirok: od
maksimalne teksturne kompleksnosti do medlinijskega skladja, od zasedenosti celotne-
ga orkestra (maksimalnega gostotnega 3tevila) do monofonije. Poleg tega je tekstura
tesno povezana s zvocnostjo skladbe. Le to preddolo¢a s podvajanjem glasov in barva-
njem, katerega del je poleg artikulacije ter zvo¢ne jakosti tudi instrumentacija.

Tekstura na ravni posameznih delov skladbe in na ravni njihovih
odsekov

Teme in tematski kompleksi (A, B, C)

Pri nacinu Zebretovega strukturiranja posameznih tematskih kompleksov najdemo ved
podobnosti. Ena je ta, da so vse teme po prvi predstavitvi nekajkrat ponovljene (melodic-
no dosledno ali variirano): A se dvakrat ponovi, B trikrat, C pa petkrat. Njihovi vsakokratni
nastopi so oblikovani v progresivno-recesivni lok tonske visine (vsaka tema ima obliko
navzdol obrnjene krivulje dvigajoCe-padajocih zaporedij tonov) s komplementarno funk-
cijo zvocne jakosti na ve¢ mestih (gl. crescendo pred nastopom najvisjih tonov, decrescen-
do pri padajocih melodi¢nih linijah). Edini izjemi sta tretji in Cetrti nastop druge teme, kjer
so tonska zaporedja preteZno vpenjajoca. Tematski kompleksi kot celote pa se v napetost-
ni tendenci razlikujejo: A-del deluje recesivno, ostala dva pa progresivno.

Najprej se zastavlja vprasanje, kak3no strukturno funkcijo ima tekstura v tako obliko-
vanem napetostnem nihanju posameznih nastopov tem in kaksno v ekspresivnem ucin-
ku posameznih tematskih kompleksov (sklopov).

Ker se v B-delu tekstura na ravni posameznih nastopov teme ne spreminja, si velja
pobliZe ogledati teksturne spremembe v okviru posameznih fraz v A ter C-delu.

V A-delu (1-33), ki je sestavljen iz treh odsekov (fraz), treh zaporednih nastopov glav-
ne teme (prva polovica teme se pojavi §e kot kontrapunkt k drugi polovici istega nastopa
pri prvem nastopu, je teksturni ritem pri vsakem nastopu teme linijam tonske viSine in
dinamicne stopnje komplementaren: teksturna sprememba nastopi na visku z najvigjim
tonom in obratom smeri melodi¢nega gibanja navzdol, priblizno na polovici vsakega na-
stopa teme. V okviru posamezne fraze je tako tekstura recesivna (prva polovica : drugi
polovic v gostotnem $tevilu, teksturni kompleksnosti, zvo¢ni barvitosti (gl. podvajanja)
in v teksturnem obsegu. Teksturni obseg je najpogosteje spreminjajoca se komponenta
teksture, saj se (lahko) spremeni pri vsakem tonu (akordu) v horizonatali. Ker je na splo-
$no v veliki meri pogojen s smerjo melodi¢ne linije, kaZe tudi progresivno-recesivno ten-
denco (najvedii je tam, kjer doseZe melodi¢na linija najvigji ton). Glej 2. primer.

V prvi polovici prve fraze (1-6) je orkester polno zaseden!'. Visoko razmerje vseh
zvenecih glasov do dejanskih faktorjev teksture (“realnozvenecih” oziroma razli¢nih linij,
brez podvojitev) kaZze maksimalno gostotno stevilo, povecano barvitost in bogatost zvoka
(eden od faktorjev je tudi harmonija). Ta del prvega teminega nastopa je sestavljen iz stirih
subtekstur: treh enoglasnih in ene troglasne, slednja je iz akordsko soodvisnih tonov s
funkcijo harmonskega barvanja. Enoglasne (viteta je basova) so med seboj raznosmerne,
heteroritmi¢ne in raznointervalne'?. Tekstura in gostotno tevilo se nenadno zelo spreme-

' Ob stevilnih podvojitvah v oktavi in unisonu ter z dodatnimi oktavnimi podvojitvami znotraj prvih violin in fagotov (tu le
v prvih dveh taktih).

*? Edino v t. 3-4 je basova linija nasprotnosmerna glavni melodiji (to je mesto enega od dvigov tonske viine pred viskom in
povecanega teksturnega obsega).
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Primer 2: Prva tema, zacetek
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nita (padec s 23 na 6) v taktu obrata (6), a le za en takt, dokler se progresivna tendenca
glasbe ne spremeni v recesivno, ko nastopi z najvidjim tonom spros¢anje vseh komple-
mentarno (so)delujocih strukturnih elementov. Tekstura v drugi polovici fraze (7-12)
kaZe poleg manjSega gostotnega Stevila®® in teksturnega obsega tudi vecjo transparent-
nost, ki je posledica padca gostotnega 3tevila ter razmerja med vsemi zvenecimi in “realno-
zvenedimi” komponentami.* Kompleksnost teksture je tako med polovicama celotne fra-
ze komplementarno recesivna v efektu, saj od stirih teksturnih slojev ostanejo trije, ki so
sicer med seboj tudi neodvisni, so pa veliko manj podvojeni. Kvalitativni aspekt teksture je
v primerjavi s kvantitativnim (gostotno Stevilo, gostotna stisnjenost, teksturni obseg) kljub
temu manj spremenjen, Cetudi je komplementaren splodni recesivni tendenci.

1310, 11, 14 - gre zgolj za teksturno variacijo na najniZji hierarhi¢ni ravni.
1 Realno zvenijo trije glasovi, sodelujocih je pa 10, medtem ko je bilo to razmerje v prvem delu 6 : 23.
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Pri drugem nastopu teme (13-20) ima tekstura enako funkcijo v progresivno-rece-
sivhem dvigovanju in padanju tonske vi§ine ter dinami¢nih stopenj kot pri prvi frazi in z
istimi teksturnimi prijemi (tehnikami)'®, saj se spremeni v gostotnem Stevilu's, v tekstur-
nem obsegu'” in v teksturni kompleksnosti'®. Z zmanjSanjem Stevila teksturnih kompo-
nent in plasti je posledi¢no zmanj$ana (kvantiteta vpliva na kvaliteto) tudi stopnja med-
linijske neodvisnosti, ki pa je manj$a predvsem zato, ker sta (ohranjena) enoglasna glav-
na melodi¢na komponenta in kompleks triglasnih soodvisnih glasov v medsebojnem
razmerju manj nasprotnoaktivna oziroma manj neodvisna.

Tretji nastop teme (21-33) kaZe manjSe odstopanje od prvih dveh: za¢ne se s tirimi
teksturnimi plastmi (s tremi enoglasnimi in dvoglasno figuralno), torej s petimi dejanski-
mi komponentami, ki se v drugem delu povecajo na Sest’. Tudi gostotno S§tevilo je v
drugem delu progresivno (z 9 na 10). Steviléno enaka ostane medlinijska neodvisnost
glasov, vendar ne njen ucinek: glavna melodija ostane edina tematsko izrazita linija (prej
sta bili dve), saj so ostale tri zasnovane ostinatno, v smislu sekventno ponovljenega dvo-
taktnega vzorca in zato v ekspresivnem ucinku stati¢ne®. Zaznavna je torej tendenca k
vedjemu linijskemu skladju, barvitosti in polnosti zvoka ob koncu tematskega dela, ozi-
roma kompenzacijska funkcija teksture v splosni napetostni tendenci. Ta Zebretova tek-
sturna tehnika je konstanta, ki se pogosto pojavlja kot sredstvo zakljuevanja in kot pri-
prava temu sledecega teksturnega kontrasta. Recesivnost teksture na ravni cele fraze je
tako prisotna le v zmanjSanju tematsko izrazitih komponent z dve na eno in v tekstur-
nem obsegu?. Omeniti je treba tudi mesti nenadne in kratkotrajne kvantitativne in kva-
litativne teksturne recesije (dolgi po 1 takt): mesto hitrega melodi¢nega vzpona k druge-
mu melodi¢nemu visku (28) in zadnji takt v frazi (33).%

Ce je teksturna sprememba v A-delu na sredini posamezne fraze vedno druga¢na in
preteZzno komplementarna napetostni tendenci, je pri posameznih nastopih C-teme (prim.
4) na ravni fraze sicer nespremenjena v vecini teksturnih plasti, vendar jo, ¢e zanemari-
mo obcasne dodane kratke motive, v drugem delu vsaki¢ obogati dodaten melodi¢no
neodvisen glas (kontrapunkt). To prispeva k njeni kompleksnosti in povefanemu go-
stotnemu Stevilu, zato je progresivno-recesivnemu poteku tonske viSine in jakosti nas-
protnodelujo¢a (kompenzacijska). Pri tretjem in Cetrtem nastopu (gre za transpozicijo)
je izjemoma v vsaki polovici drugac¢na: gostotno Stevilo konstantno udeleZenih glasov v
prvih polovicah bistveno zaniha navzdol (gl. prim. 3).

5 Omeniti velja skrajanje drugega dela te fraze, tako da je progresija dolga 5 taktov, recesija pa 3 (v prvi frazi 6:5). Motivi¢-
no variiran je le ta del (prvi je dosledno ponovljen).

1S 13 na 10 in 6 glasov, torej postopno.

7 Ta se zmanj$a s 40 (na zaetku fraze) oziroma 47 poltonov (na sredini) na 12 poltonov, oziroma meri A-c3 na zadetku
fraze, c-b3 na progresivnem visku, cis-cis1 na koncu fraze.

8V prvem delu (13-17) je sestavljena iz petih teksturnih plasti: treh enoglasnih, ene triglasne in ene ritmi¢ne. Enoglasno
zvenijo (kljub podvojitvam v unisonu ali oktavi) linija teme, njen kontrapunkt in basovska linija. V medsebojnem odnosu
so raznosmerne, heteroritmi¢ne in raznointervalne. Triglasni kompleks akordsko skladnih tonov je ez celotno frazo
izoritmi¢en, v obliki enakomernega pulsiranja na vsako dobo (staccato), in ritmi¢no identi¢en z udarci na boben. V
drugem delu (18-20) pa se Stevilo udeleZenih teksturnih komponent najprej zmanja na 3tiri (t. 18), v zadnjih dveh taktih
pa na tri.

¥ Tam $tevilo teksturnih plasti ostaja isto, le da Se ena od teh postane dvoglasna, teréno podvojena.

2 Podobno ucinkujeta v prvem delu te fraze gibanje basovske linije in figuralna ter¢na plast.

2 FIS-a2 na zacetku fraze, GIS-h2 na prvem melodi¢nem visku, c-h2 na drugem melodi¢nem visku, c-e1 na koncu fraze in
a-cl v zadnjem taktu.

2V t. 28 je tekstura razred¢ena na tri, v drugi polovici takta celo na dve plasti, v zadnjem taktu pa na en sam glas.
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Primer 3:*
1. nastop teme 2. nastop 3. nastop 4. nastop 5. nastop 6. nastop
I 1L I 1L
510 79 4(7) 8 4(7) 8 11 (15 10 (19

To sta mesti vecje teksturne redkosti in enostavnosti na ravni tega tematskega kom-
pleksa®, vendar z dolo¢enim namenom, kar je lep primer ucinkovite rabe teksturne struk-
ture pri Zebretu. Teksturni kontrast, melodi¢na variacija (nastopa sta melodi¢no variirana)
in dinamicna recesija (p-pp - ta je nasprotna tendenci drugih nastopov teme) ustvarjajo
obc¢utek napetosti, pri¢akovanja pred vpeljavo dodatne (v motivi¢nem gradivu Ze znane)
teme, izpeljane iz Uvoda. Ta nastopi v tritaktnem prehodu med Cetrtim in petim nastopom,
v katerem se teksturni obseg strahovito in nenadno skrci (A-As3 > c-el < As-c3).

Primer 4: Tretja tema, zacetek

* Prva stevilka pove, koliko je konstantno udeleZenih glasov, Stevilka v oklepaju pa Stevilo vseh, tudi ob¢asno oziroma za
kratek ¢as pridruZenih glasov.

» Sodelujeta dve realni komponenti: glavna melodija in spremljevalni ostinatni figuralni glas, podvojen v kvartah. Po treh
dobah se jima pridruZi akordski triglasni motiv. V drugi polovici se glavni melodic¢ni liniji pridruZi e ena v kontrapunkt-
skem odnosu, dodani sta §e v oktavah podvojena komponenta figur in triglasna leZeca akordska plast.
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Ce sedaj pogledamo funkcijo teksture na ravni posameznih tematskih komplek-
sov v njihovi napetostni tendenci, ugotovimo komplementarnost teksturne spremembe
v posameznih od njih vse do zadnjega nastopa tem — recesivnost vecine teksturnih para-
metrov v A-delu, in progresivnost v B ter C-delu. Vendar je pozornosti vredna prav kom-
penzacijska (nasprotnoaktivna) tekstura ob njihovih sklepih, % omenjena Zebretova
tehnika. Lep primer za to ponuja drugo tematsko obmocje.

Z obmodjem druge teme (B, 49-64) se glasbeni tok vrne v izhodis¢ni tempo (Poco
meno mosso (Tempo D). Po predhodni gradaciji v medigri tako poleg recesivnega do-
godka v hitrosti nastopi tudi recesivna sprememba v teksturi oziroma teksturni kontrast,
ki je najbolj ociten v zmanjsanju vseh zvenecih glasov (gostotnem Stevilu), posledi¢no s
tem v podvajanju in v teksturnem obsegu.

Stitje nastopi druge teme razdelijo ta del na §tiri odseke, dolge po &tiri takte, kolikor
jih Steje tema (prim. 5), Ki je variirana predvsem s transpozicijo v druga tonalitetna ob-
modja, vsakic za terco viSe (A-C-E-G). Motivi¢na vsebina teme ostaja pri posameznih
ponovitvah popolnoma enaka, zato pride tukaj toliko bolj do izraza teksturna variacija.

Primer 5: Druga tema, zacetek
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V splodni progresivni tendenci med posameznimi nastopi teme (dvigovanje tonske
viSine za terco, dinamika mf-mf-mf-f) u¢inkuje tekstura kot celota komplementarno le do
tretjega nastopa teme. Nenehno se povecujeta teksturni obseg (d-a2; G-¢c3; F-e3; G’-g3) in
podvajanje, ostali teksturni parametri pa delujejo v zadnjem Cetrttaktju recesivno: gostotno
stevilo (7, 9, 13, 10), stevilo dejanskih komponent (5, 6, 8, 2), stevilo teksturnih plasti (3, 4,
6, 2), medlinijska neodvisnost (na koncu ji sledi medlinijska skladnost) in kompleksnost
teksture, ki se pri Cetrtem nastopu teme zreducira na dve, sicer mo¢no podvojeni enogla-
sni realni komponenti (prim. 6). Torej je tekstura z vecino svojih parametrov v B-delu
progresivno-recesivna, viSek medlinijske neodvisnosti je pri tretiem nastopu teme.

Primer 6:*
(49-52)  (53-56) (57-60) (61-649)
1. nastop 2. nastop 3. nastop 4. nastop
teme
1 2 (1-gl) 2 (1-gl) 7 (1-gl)
1 2 (1-gl) 2 (1-gl) 3 (1-gl)
5@3-gl)  4@G-gl) 3 (3-gl) -
_ 1 3 (1-gl) 10 (2)
73 1
905 2 (1-gl)
13(®

Ponovitve A in B teme (A, A”, A, B’)

Prva polovica prvega nastopa A-teme, prvo njeno “vrnitev” za drugim tematskim
obmocdjem in dvema medigrama (A’) ter njen zadnji nastop (konec skladbe — A”) je
Zebre podértal z enako teksturno kvaliteto: z zvenenjem vseh orkestrskih glasov in s
sestavljeno (kompleksno) teksturo, v kateri prevladuje medlinijska skladnost spremlje-
valnih glasov (podvojitve). Tako je izpostavil temo, z barvito zvoc¢nostjo pa poddrtal
pomembnost teh odsekov. Zlasti mogoc¢no zveni sklepna “potrditev” teme, pomemben
strukturni faktor takSnega ucinka pa je tudi njena ritmi¢na avgmentancija.

Drugacno vlogo pa je dodelil drugi ponovitvi A-teme (A”, 151-158) ter prvi (in edini)
ponovitvi B-teme (B, 159-166). UmesCeni sta med tretjo in Cetrto medigro ter postaneta
tako del dolge progresije v drugi polovici skladbe, ki “spominja” na izpeljavo, saj njuna
ponovitev ni dovolj “prepricljiva”. To je dosegel Zebre prav s teksturo. Najprej je vrnitev
prve teme (151-156) poddrtal s teksturnim kontrastom glede na predhodni del in pred-
hodno progresijo, zato deluje ta recesivno, spros¢ujoce. Tekstura je zelo razred¢ena: na
eno realno melodi¢no komponento in ostinatno subteksturo iz dveh izoritmi¢nih, hetero-
fonskih komponent, ki se jima na koncu fraze pridruZi Se petglasna akordska plast. Prehod
k B’-odseku deluje napetostno “pripravljalno”, z ¥e na ve¢ mestih uporabljeno Zebretovo
tehniko padajocega lestvi¢nega zaporedja tonov ob povecani zvocni jakosti in artikulaciji
ter z minimalno teksturno gostoto. B’, kjer sta kontrapunkti¢no sooceni A in B-tema, je
teksturno gostejsi, vecplasten in z visoko stopnjo medlinijske neodvisnosti.? Ekspresivni
ucinek A” in B’-dela je tako dvoumen: niha med repriznim in izpeljevalnim.

* Stevilka pod &rto na levi pove dtevilo vseh udelezenih glasov v teksturi, Stevilka v oklepaju pa $tevilo “realnozvenedih”
glasov brez podvojitev. Vsaka posamezna plast teksture je v svoji vrstici.

% Nad enkrat avgmentirano prvo temo se dvakrat ponovi druga tema (B), temu pa sta dodani e dve kontrapunktski liniji
ter akordska plast.
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Medigre

Medigre so najbolj teksturno razgibana mesta v skladbi, saj je menjava teksture v njih
hitrej$a kot kjerkoli drugje (celo na takt), glasbeni tok pa je razdrobljen na motive in
njihovo izpeljevanje (motivi¢no-tematsko delo). Vecinoma so sestavljene iz dveh ali
treh, med seboj kontrastnih odsekov. Vse so progresivno naravnane, v enem ali dveh
napetostnih lokih, s kak$nim vmesnim viskom. V vseh se napetost stopnjuje pred slede-
¢im tematskim obmodjem (novim, bodisi ponovljenim), ki u¢inkuje enkrat kot sprostitev
(ko M1 sledi B), drugi¢ kot stati¢ni podaljSek viska oziroma sam visek (gl. M2-A’, M3-A’,
M4-A""). Zebre pogosto v medigrah uporabi strettne tehnike nara3¢anja napetosti, v
katerih je pomembno udeleZena tudi tekstura.

Za primer vzemimo drugi odsek prve medigre (M1, 41-49), ki poteka v “bolj razgi-
banem” tempu (Poco piti mosso) in gradacijo pripelje do cilja zlasti s tehnikami metri¢ne-
ga kréenja in pospeSevanja teksturnega ritma. Sestoji iz dveh, sekven¢no ponovljenih
Stiritaktij®. Tekstura je triplastna: iz dveh melodi¢no samostojnih dejanskih komponent
in ene petglasne akordske. Prvo komponento neprekinjeno ¢ez vsako Stiritaktje izvajajo
prve violine in viole v oktavni podvojitvi, s prekinitvijo in izmenjaje na pol takta oziroma
na njegovo Cetrtino pa si jo podajajo klarinet in flavta skupaj z oboo (podvajanja,v uniso-
nu ali oktavi). Drugo melodi¢no komponento izvajajo rogovi v unisonu, akordska pa se
pojavi dvakrat le kot za osminko trajajo¢e barvanje: dvakrat na prvo dobo takta, tretji¢ pa
na prvo in tretjo dobo v vsakem dcetrttaktju. Pospeden teksturni ritem v okviru vsakega
Cetrttaktja (menjava teksture na Y2, Y%, Y; V2, ¥4, Y4 takta) je usklajen z metri¢no strukturo
oz. pospeSevanjem 1, 1, 2; 1, 1, 2 poudarka na takt), z motivi¢nim deljenjem in z ritmom
harmonskega barvanja.

Zebre uporabi tu spet polno zaseden orkester, vendar nikoli isto¢asno, zato je delje-
nje na razli¢ne zvo¢nobarvno u¢inkujoCe instrumente (skupine) in njihovo izmenjava-
nje dodatna teksturna posebnost tega odseka.

Omeniti velja $e prvi odsek druge medigre (M2, 65-77). Tekstura je v prvih dveh
trotaktjih tudi sekven¢no ponovljena (kot vsi drugi strukturni elementi). Prvi¢ v skladbi
postane akordska plast “melodi¢no” vodilna, v variirani obliki se ponovi §e na zacetku
tretje medigre (167-172). Taks$no teksturo, ki prevzame funkcijo “motiva”, oziroma po-
stane nelocljiv del motiviéno-tematske vsebine, imenuje Berry motivic texture ali textu-
re-motive.®s Glavna teksturna projekcija je akordsko homoritmi¢na, sestavljena iz dveh
akordskih plasti, ki sta harmonsko komplementarni (miksture), vendar intervalno nas-
protnosmerni.? '

Medigro med A’ in C nadomes3ca pettaktni Uvod v tretjo temo (97-101, prim. 7).
Zanimiv je zato, ker v njem doseZe teksturna enostavnost ni¢elno tocko. Je monofonska
(s podvajanji v unisonu in oktavi). Se bolj zanimivo pa je dejstvo, da je to hkrati sredisce
skladbe in mesto najvecje umiritve glasbenega toka. Dinamika je recesivni teksturi kom-
plementarna, z zaporedjem padajocih vrednosti (ff-f-mf-p).

% Stiritaktji imata enako teksturno podobo, ritem, melodi¢ne obrise in instrumentacijo, spremenjena so le intervalna raz-
merja in tonalno obmogje (harmonija). Enaki ostajata tudi dinamika in artikulacija.

% There are many times in music (perhaps especially that of the last hundred years) when materials are of such distinctive
textural cast, and when the particular qualities of texture are so vital a factor in the identity and interest of thematic-
motivic material, that it seems plausible to think and speak of texture as “motivic” — or of a specific ‘texture-motive’. A
thematic melody in voices interdependently doubled in 3rds, where this textural feature is a necessary and recurrent
aspect of the material, would be properly conceived as “‘thematic texture” in an important sense. Ib., 254-255.

7 Prvo izvajajo trobente, drugo pozavne in tuba.
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Primer 7: Uvod v tretjo temo
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Recepcija Dmitrija Sostakovica in
njegove Prve simfonije na Slovenskem
(1947-2001)*

The Reception of Dmitry Shostakovich and His
First Symphony in Slovenia (1947-2001)

Kljuéne besede: Dmitrij Sostakovi¢, Prva sim-
fonija, koncertni komentar, glasbena kritika, or-
kester Slovenske filharmonije

Povzerex

Na osnovi glasbeno-analiti¢nih dognanj Sostako-
vic¢eve Prve simfonije in analize glasbeno-publi-
cisti¢nih tekstov sem opazovala druZbeno recep-
cijo skladatelja in njegovega dela. V ta namen
sem analizirala spremne besede koncertnih listov
orkestra Slovenske filharmonije ter glasbene kri-
tike, objavljene v dnevnem ¢asopisju, v obdobju
med letoma 1947 in 2001. Vsa spoznanja izkazu-
jejo dokaj povrino razumevanje skladatelja in nje-
govega ustvarjanja. Mnogo je izrecenih sodb, ki
omenjajo le posamezne “dele resnice”, malo pa
je tak3nih, ki bi predstavljale bistvene elemente
v skladateljevem delovanju — razumevanje me-
sta Sostakovié¢a in njegove Prve simfonije v zgo-
dovini glasbe ter razumevanje skladateljevega
glasbeno-kompozicijskega misljenja oziroma ra-
zumevanje estetike ¢asa in na njej osnovane skla-
dateljeve poetike.

Keywords: Dmitry Shostakovich, First sym-
phony, concert notes, music criticism, Slovenian
Philharmonic Orchestra

Summary

On the basis of analytical results concerning Sho-
stakovich’s First Symphony and its relevant mu-
sical texts in periodicals, the public reception of
the composer and his work was observed. For
this purpose, concert programme notes of the
Slovenian Philharmonic as well as music reviews
in daily newspapers, published from 1947 to
2001, were analysed. All these “cognitions” ref-
lect a rather superficial understanding of the com-
poser and his musical creations. Many judge-
ments mention only “partial truths”, whereas only
a few manage to present the essential elements
of the composer’s endeavours, i.e. to understand
Shostakovich’s place and that of his First Sym-
phony in the history of music by getting to the
heart of his compositional thinking, and thus de-
tecting the aesthetics of time and their individual
derivative — the composer’s poetics.

* Vsebina prispevka je povzeta po diplomski nalogi, ki je nastala pod mentorstvom doc. dr. MatjaZa Barba na Oddelku za muziko-
logijo Filozofske fakultete v Ljubljani. V prvem delu sem se ukvarjala z glasbeno analizo Sostakovieve Prve simfonije. Ker pa mi
je ta sluZila le kot podlaga za predstavitev druZbene recepcije skladatelja in njegovega dela, je v prispevku ne predstavljam.
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Ustvarjanje Dmitrija Sostakovica (1906-1975) je v zgodovino glasbe zarisalo globoko
brazdo, ki s svojo kompleksno pojavnostjo zahteva tudi kompleksno opazovanje. Nena-
tan¢no poznavanje druzbenih, glasbenih in glasbeno-estetskih premis ¢asa ter nepozor-
nost pri opazovanju njihovega medsebojnega vplivanja kaj hitro zamegli osnovne teme-
lje razumevanja samega pojava.

Cas in prostor Sostakovidevega umetnigkega delovanja pogojujeta izjemno specificen
ustvarjalni poloZaj. DruZbene spremembe v Sovjetski zvezi po oktobrski revoluciji so po-
sredno vplivale tudi na umetniske kategorije in znotraj teh tudi na glasbo. Ta je morala biti
razumljiva in dostopna Sirokemu krogu poslusalcev; v svoji razumljivosti pa je morala
izraZati politi¢no-ideoloske in socialne momente ter biti usklajena s socialno in politi¢no
doktrino drZave. Tak3ne zahteve pa so zajele tudi del glasbeno-estetskih premis dolocene-
ga Casa in okolja. Pri opazovanju in analiziranju Sostakovidevih del je poleg poznavanja
druZbeno-politi¢nih okolis¢in in glasbeno-estetskih postavk ¢asa potrebno slediti tudi skla-
dateljevim individualnim umetniskim intencam in skladateljevi poetiki.

Vse zapisane misli in sodbe o glasbenem delu v dolo¢enem ¢asu in prostoru, ki se
pojavljajo v razli¢nih publicisti¢nih objavah, skupno oblikujejo splo$no druZzbeno mne-
nje o umetnini in dolo¢ajo njeno druZzbeno vrednost. Torej lahko druZbeno mnenje o
umetnini opazujemo kot skupek razli¢nih strokovnih avtorskih mnenj, katerih drugac-
nost ni toliko odvisna od subjektivno-avtorskega interpretativnega izbora, ampak od
poznavanja glasbenega dela in preciznosti pri prilagajanju izbranih vsebin ciljnemu po-
slugalstvu.

Namen prispevka je predstavitev drubene recepcije Sostakovi¢a in njegove Prve
simfonije na Slovenskem, kot jo je mogoce razbrati iz spremnih besed koncertnih ko-
mentarjev in glasbenih kritik koncertnih izvedb dela ter predstavitev izsledkov analize
njihovih medsebojnih povezanosti, pogojenosti in ustreznosti.! Prilagam tudi kronolos-
ko ureditev vseh izvedb Sostakovicevih del, ki jih je izvedel orkester Slovenske filhar-
monije med letoma 1947 in 2001 (priloge 1-6). Priloga 7 je sistemati¢ni prikaz Stevila
vseh izvajanj posameznega skladateljevega dela v posameznih desetletjih in v celotnem
omenjenem obdobju. Priloga 8 je urejena po isti metodi kot priloga 7, le da pri tem niso
upostevane ponavljajode se izvedbe skladateljevih del na posameznih turnejah. Ce do-
lo¢eno delo ni bilo izvajano vsaj en mesec pred izvajanjem na turneji, so vse izvedbe v
eni turneji obravnavane kot ena izvedba. Ce pa je bila skladba izvedena neposredno
pred odhodom na turnejo, izvedbe na turneji niso upostevane.

V obdobju med letoma 1947 in 2001 je orkester Slovenske filharmonije Sostakovice-
vo Prvo simfonijo pogosto izvajal, &e jo primerjamo s Stevilom izvedb ostalih skladatelje-
vih del. Bila je tudi del koncertnega programa petih koncertov gostovanja Slovenske
filharmonije v Italiji leta 1955. Ce ne upostevamo gostovanj orkestra, jo je v Stevilu izva-
janj na Slovenskem prehitela le $e Sostakovideva Peta simfonija (priloga 8).

Kljub pogostemu izvajanju Prve simfonije pa je Stevilo koncertnih komentarjev in
glasbenih kritik, ki bi omenjali skladatelja in njegovo delo, manjSe. Kar nekajkrat sem
namred zasledila, da je kljub izvajanju Sostakovicevih del komentiranje le-teh izvzeto
tako iz koncertnih komentarjev kot tudi iz kritik; v slednjih pa je zelo pogosto zaslediti
tudi to, da je Prvi simfoniji namenjeno veliko manj besed kot ostalim delom komentira-
nega koncerta.

Dokaj majhno $tevilo besedil vsekakor delno omejuje vpogled v analiti¢no tematiko.
Na drugi strani pa morda zastavlja novo vpradanje: zakaj posamezni avtotji spremnnih

! Kot gradivo so mi sluZile spremne besede koncertnih listov orkestra Slovenske filharmonije in glasbene kritike koncert-
nih izvedb, objavljene v Slovenskem poro&evalcu, Ljudski pravici, Delu in Dnevniku.
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besed koncertnih listov in glasbenih kritik niso vsakokrat komentirali Sostakovicevih
del, ko so bila ta izvajana? Glede na obdobje, v katerem je omenjeni pojav veckrat zasle-
diti, to je ¢as 50., 60. in 70. let, bi morda lahko sklepali, da poznavanje ter razumevanje
Sostakovi¢a in njegove glasbe 3e ni bilo toliksno, kot je danes, pa tudi v izvajalski praksi
njegova dela 3e niso bila tako “ukoreninjena” kot danes. Morda posamezni avtorji niso
Zeleli podajati posameznih sodb o skladatelju in njegovemu ustvarjanju oziroma so se
temu izognili. To so le domneve, ki bi za svojo potrditev potrebovale nadaljnja opazova-
nja in argumentiranja.

Pri tem sem izpustila dejstvo, da oblike koncertnih komentarjev v omenjenem ob-
dobju niso bile take kot danes, tipizirane skoraj v smislu obrazca: pri vsakem izvedenem
delu koncertnega dogodka zapisati nekaj o skladatelju in nekaj o delu. V zgodnejsih
koncertnih listih namrec velikokrat zasledimo komentar le k eni od izvajanih skladb,
prav tako pa so redki tudi podatki o skladatelju. Koncertni komentarji zgodnejSega ob-
dobja (pribl. med letoma 1947 in 1970), v katerih so avtorji pisali o Sostakovicevi Prvi
simfoniji, so analiti¢no bolj iz&pni in v posameznih fragmentih kaZejo na malenkost
vedje razumevanje dela kot koncertni komentarji kasnejSega obdobja, v katerem le-ti
pri¢nejo postopoma dobivati analiti®no manj poglobljen in predvsem opisen znacaj. Pri
tem bi morda hipoteti¢no lahko sklepala na to, da je postopno razvijajo¢i se nov tip
koncertnega komentarja v obliki “obvezujofega obrazca” vplival na nujnost pisanja o
delu, ki pa je verjetno posledi¢no vplivala na pristop in zahtevnost v pisanju.

TeZje pa je razcleniti dejstvo, zakaj je bilo SostakoviCevi Prvi simfoniji v glasbenih
kritikah velikokrat namenjenega manj prostora kot ostalim delom, oziroma zakaj je pri-
hajalo celo do izpudc¢anja besed o njeni koncertni izvedbi. Pri tem me omejuje Se manjSe
stevilo primerov kot pri koncertnih komentarijih, ki poleg tega ne izkazujejo posebnih
znadilnosti in zato tudi ne ponujajo moznosti sklepanja.

Dodaten problem, ki omejuje $ir3i in objektivnejsi vpogled v druZbeno recepcijo
Sostakovi¢a in njegovega ustvarjanja, so veckrat skoraj dobesedno ponavljajoci se kon-
certni komentarji.2 Redko namrec¢ zasledimo, da bi isti avtor, ki je komentiral doloceno
stevilo koncertnih izvedb Prve simfonije, napisal ve¢ razli¢nih spremnih besed. Razum-
ljivo je, da se interpretacija skladatelja in njegovega dela ne more spreminjati iz izvedbe
v izvedbo, vseeno pa bi dolodena spremenljivost pri izbiri razli¢nih podatkov lahko po-
nujala boljSe razumevanje posameznih avtorskih sodb. V devetdesetih letih se Stevilo
glasbenih piscev sicer poveca, vendar je vecina spremnih besed zaupana le enemu,
katerega komentarji pa se dosledno ponavljajo.

Zaradi nenehnega ponavljanja v celotnem obdobju, ki ve¢inoma ni vklju¢evalo tudi
malenkostnih sprememb, so avtorske sodbe s svojo enkratno “podobo” in sporocilnost-
jo determinirale dolocen del tega obdobja, v katerem sta pisala ponavadi najve¢ dva
glasbena pisca. Pri tem nastopi nov problem. Avtorske misli, ki so zaradi nenehnega
ponavljanja pridobile zna¢aj “kanona” za dolo¢eno obdobje, lahko zaradi popolne ne-
spremenljivosti, ki posledi¢no ne dopusca irSega razumevanja, v primerjavi z mislimi
drugih obdobij izzvenijo kot nasprotujofe in zato neresni¢ne.

Poleg omenjenega je edini element, ki se spreminja v celotnem obravnavanem ob-
dobju (1947-2001), interpretiranje medsebojnega odnosa skladatelja in druZbenih raz-
mer njegovega Casa in prostora. Pred devetdesetimi leti sem misel o tem zasledila le
dvakrat, v devetdesetih letih pa omenjena tema stopa vedno bolj v ospredje. Razlika je
tudi v predstavljanju problematike. Spreminjanje slednje bi lahko razumeli kot postopen

2 Zaradi tega sem kot vir navedla le eno od ponavljajo¢ih se spremnih besed koncertnih komentarjev k posameznim
izvedbam Sostakovi¢eve Prve simfonije.
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razvoj v smeri vedno vedje objektivnosti, kar pa zaradi tako majhnega Stevila besedil
pred devetdesetimi leti ne moremo predstavljati kot absolutno resnico.

Izhajala sem iz dejstva, da je Sostakovieva Prva simfonija delo, ki ga je potrebno opa-
zovati v svojem ¢asu, kar posledi¢no pomeni, da je potrebno biti pozoren na estetske
premise tega Casa ter na osnovi slednjih opazovati skladateljevo individualno poetiko.

Pri predstavljanju Sostakovi¢a razli¢ni avtorji najveckrat primerjajo in povezujejo nje-
govo simfoni¢no ustvarjanje s simfoni¢no tradicijo devetnajstega stoletja oziroma ga ome-
njajo kot nadaljevalca Beethovnove tradicije. Poleg tega pa v devetdesetih letih mo¢no
izstopa sodba, da Sostakovi¢ ni bil novotar.? Pri tem je jasno, da zanemarjajo zgodovinski
trenutek, zaradi katerega Sostakovi¢ ni mogel nadaljevati simfoni¢ne tradicije, ki je bila v
omenjenem obdobju prekinjena. S tem pa tudi zastirajo dejstvo, da je skladateljeva sim-
fonija delo, ki ga je potrebno razumeti kot interakcijo prevzetega modela zvrsti in nove-
ga oblikovanja, kot posledico nove estetike. To domnevo pa e dodatno potrjuje ome-
njena sodba, ki Sostakovicu pripisuje “nenovotarstvo”.

Enako velja za predstavitve Prve simfonije. Poleg tega, da zasledimo simfonijo ozna-
&eno kot “pravzaprav tradicionalno” delo#, sodbo, ki ima enako izhodis¢e kot zgoraj
omenjene misli, pa je skupno skoraj vsem avtorjem, da predstavljajo simfonijo kot “mla-
dostno delo”. Resda je delo mladostno, toda ne tako, kot ga interpretiajo posamezni
glasbeni pisci. Najbolj skrajna oblika predstavitve je simfonija kot “3olsko delo”’, neka-
teri avtorji pa opravicujejo posamezne “prevzete” in “tradicionalne” elemente s skladate-
ljevo mladostjo.

V navajanju prevzetih elementov si avtorji niso enaki. Nekateri navajajo vpliv Stravin-
skega in Prokofjeva ali le enega od njiju, nekateri pa v skladateljevem delu opaZajo
elemente zahodnoevropske glasbe poznega devetnajstega stoletja. Enotni so tudi v tem,
da je vsak element, ki ga je Sostakovi& prevzel iz tradicije ali od svojih “starej§ih sodob-
nikov”, potrebno interpretirati kot znacilnost mladega ustvarjalca. Interpretacijam manj-
ka celostna slika, ki bi jo lahko dobili, ¢e bi vkljucili vse nastete podatke o prevzetih
elementih in jih predstavili kot samoumeven dejavnik v kompozicijskem procesu, ki pa
ni opazen le v skladateljevem zgodnjem delu, ampak tudi v njegovem nadaljnem ustvar-
janju. Ce pa se avtor odlo¢i, da bo izpostavil dolocen podatek, torej del resnice, je to
smiselno le v primeru, ¢e je v njegovem nadaljevanju moZno razbrati, zakaj je izbral prav
ta podatek.

Avtorji glasbenih kritik, z izjemo enega®, se v umevanju zgodovinskega mesta simfoni-
jé in v prevzemanju tujih elementov v njej ne oddaljujejo od misljenja avtorjev koncertnih
komentarjev, pa¢ pa to le potrjujejo. Vse omenjene sodbe dopolnjujejo Se z mislimi o
pravilnosti romanti¢nega izvajanja pocasnih delov simfonije, kar spodbija kakr$nokoli moZz-
nost, da bi bilo delo predstavljeno kot delo dvajsetega stoletja. Na to dejstvo je opozoril le
en kritik, katerega pravilna sodba pa v mnoZici ostalih ostaja popolnoma zamegljena.

Pri obravnavanju tematskega gradiva simfonije sem izhajala iz analiti¢nih ugotovitev
Sostakovi¢evega tematskega dela, kar pa me je privedlo tudi do nadaljnjih zaklju¢kov o
skladateljevemu simfoni¢nemu oblikovanju.

Teme kot “nosilke” Sostakovicevih glasbenih misli in specifien nacin tematskega
dela kot odraz njegovega glasbenega misljenja gradijo individualen kompozicijski slog,

3 Monika Kartin: [komentar], v [Koncertni list za 8. modri abonmajski koncert SF, 17. in 18. 2. 1994].

4 Monika Kartin: [komentar], v [Koncertni list za 8. modri abonmajski koncert SF, 8. in 9. 6. 2000].

* D.[anilo] P.[okorn]: v [Simfoni¢ni koncertni list orkestra Slovenske filharmonije za 4. koncert rdecega abonmaja SF, 17. 2.
1964].

6 R.[afael] Aljec: [kritika], v [Ljudska pravica, 15. 1. 1959].
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kar lahko razumemo kot dialektiko prevzetega iz tradicije in novega — individualne skla-
dateljeve poetike, ki so jo vodile estetske predpostavke njegovega Casa.

In &e strnem glavne analiti¢ne ugotovitve, je eden osnovnih in zelo izraZenih princi-
pov Sostakovicevega simfoni¢nega oblikovanja moc¢na kontrastnost pri tematskem obli-
kovanju, preoblikovanju in prevrednotenju ter pri konfrontiranju tematskega gradiva v
posameznih stavkih in med posameznimi stavki. Posledica tak3nega oblikovanja pa je
izrazito konfliktna simfoni¢na dramaturgija, katero lahko opazujemo znotraj posamez-
nih stavkov simfoni¢nega cikla, ki pa na osnovi tematske povezave gradijo vedji simfo-
ni¢no-dramaturdki kompleks.

Ce opazujemo tematsko oblikovanje, ugotovimo, da je Sostakovi¢ nekatere glasbene
misli oblikoval iz dveh kontrastnih si tematskih gradiv. To je eden od elementov, ki je
stopnjeval Ze sicer zelo “slikovito” in gesti¢no zasnovane glasbene misli. Naslednja ra-
ven doseganja kontrasta je kontrastnost med posameznimi temami v svoji izhodis¢ni
obliki, nadalje kontrastnost med izhodid¢no obliko teme in njeno izrazno preoblikovano
podobo, ki jo je skladatelj dosegal najveckrat s spremembami dinamike, metruma, in-
strumentacije in intonacije posamezne teme. Nadaljnje kontraste pa je Sostakovi¢ vzpo-
stavljal z nenehnim zaporednim in simultanim konfrontiranjem razli¢nih znacajev raz-
li¢nih glasbenih misli, katerih spreminjanje v svojo kon¢no podobo nastopi Sele v Cetr-
tem, zadnjem stavku simfonije. Kontrast kot formotvorni element pa se izkaze tudi na
ravni povezanosti stavkov simfonije. Tudi glasbeno-dramaturSke gradnje posameznih
stavkov si namre¢ medsebojno kontrastirajo, ‘e jih opazujemo posamezno, a prav na
osnovi teh kontrastov oblikujejo izrazito dinamiko dela. Ta je kl}ub svoji vedstaveéni ob-
liki tako tematsko kot dramatursko nedeljiva celota.

Glasbeni pisci pa pri omenjanju tematskega gradiva simfonije ostajajo vecinoma pri
nastevanju in opisovanju znacajev posameznih tem. Velikokrat pa brez razloga omenjajo
le tematiko prvega stavka, kdaj tudi samo uvodno in prvo temo. Pri raz¢lenjevanju temat-
skega gradiva prvega stavka pa se zelo jasno izrazi problematika “kanonsko oznacenih
obdobij”, ki sem jo Ze izpostavila. Do 70. let je prevladovala sodba, da ima prvi stavek
Sostakoviceve Prve simfonije tri teme’, pozneje, vse do 90., naj bi imel stavek dve temi®, v
90. letih pa poslusalec izve, da je celotna simfonija osnovana na eni sami glasbeni misli®.

Nobena od navedenih sodb ni popolnoma neresni¢na, ¢e jo opazujemo izven inter-
pretativnega konteksta, pa tudi popolnoma resni¢na ne. Razlikovanje med prvima dvema
se je na osnovi razli¢nih virov izkazalo kot rezultat individualnih argumentacij. Sodba 90.
let pa med temi tremi izzveni najbolj neverjetno. Toda Ce sledimo Sostakovicevim princi-
pom oblikovanja Prve simfonije, ugotovimo, da ima avtorska misel v svojem ozadju latent-
no idejo tematske povezanosti celotnega dela. IzraZena sodba pa je pretirana in zato nere-
sni¢na. Pri tem se torej tudi izkaZe, kako lahko navedeni podatek, ki sta mu odvzeta argu-
mentacija in odgovarjajo¢i interpretativni kontekst, izgubi v “kategoriji resni¢nosti”.

Avtorji, ki omenjajo tudi glasbene misli ostalih stavkov oziroma vseh 8tirih stavkov,
pa s svojim interpretiranjem v vedini ne izkazujejo bistva Sostakovicevega simfoni¢nega
oblikovanja. Nekajkrat je sicer zaslediti posamezne drobce v opaZanju, kot so opozarja-
nje na reminiscenco dolodene teme oziroma na preoblikovanje uvodne teme prvega
stavka. Toda iz slednjega je teZzko razbrati, zakaj je avtor zapisal tak3en podatek, in ce ga
je e, zakaj ni svojih misli tudi v tej smeri nadaljeval in razvijal. Vsekakor pa je na osnovi

7 D.[anilo] P.[okorn]: v [Simfoni¢ni koncertni list orkestra Slovenske filharmonije za 4. koncert rde¢ega abonmaja SF, 17. 2.
1964].

8 Roman Leskovic: v [Simfoni¢ni koncertni list orkestra Slovenske filharmonije za simfoni¢ni koncert SF, 11. 11. 1974].

9 Monika Kartin: [komentar], v [Koncertni list za 8. modri abonmajski koncert SF, 17. in 18. 2. 1994].
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tega tezko potrditi, da je posamezni avtor morda le razumel skladateljevo ustvarjanje, a
se zaradi “neznanih” razlogov ni posvecal toliksni natanc¢nosti pri analitiCni predstavitvi.

S svojimi zadnjimi mislimi verjetno ponujam najvedjo moZnost ocitka. V uvodu sem
namre¢ opredelila ciljno publiko koncertnih komentarjev in glasbenih kritik ter predpo-
stavila problematiko: kako zadostiti potrebam jasnosti in ne prevelike strokovnosti, obe-
nem pa ohranjati distanco do tolikSnega posploSevanja, katerega posledica je lahko de-
janska strokovna vprasljivost? Toda pri opazovanju in komentiranju posameznih avtor-
skih sodb se morda marsikdaj zazdi, da sem morda pozabila na namen glasbeno-publi-
cisti¢nih tekstov.

Vendar pa sem Zelela prikazati prav nasprotno. Opazovanje in kritiko glasbeno-pub-
licisti¢nih tekstov s poskusom argumentiranja razumem kot nujno na poti k strokovni
presoji. Vsekakor pa je potrebno vse izsledke “vrniti v naravno okolje” in opazovati
njihovo vrednost znotraj njihove funkcije.

Razumljivo je, da namen predstavitve umetnine in njegovega avtorja ni obsirno pred-
stavljanje posameznih problematik. Zelo pomembno pa je, da avtor dolocene podatke
izbira na takSen nacin, pri katerem je laZja moZnost poenostavitve, Ce je ta pac potrebna.

Najvec napak v predstavljanju je namre¢ rezultat nizanja posameznih podatkov, kate-
rim avtorji odvzemajo odgovarjajoci kontekst, ob tem pa jih predstavljajo kot dejstva. Poz-
navalec Sostakovica in njegovega ustvarjanja lahko namred v vecini zapisanih misli, ki sem
jih obravnavala, predpostavlja njihova ozadja. Tega pa vsekakor ne moremo pri¢akovati
od poslusalca “ljubitelja”. Ta je vecinoma nagnjen k sprejemanju podatkov v podani obliki.

Tak$nim napakam v podajanju in izbiri se lahko glasbeni pisec izogne veéinoma le,
e je osnova njegove predstavitve lastno znanje in razumevanje. Verjetno je najpogostej-
§i vzrok neprimernega predstavljanja tudi nepopolno poznavanje konkretnih problema-
tik pri prevzemanju in prirejanju avtorskih misli. Slednje potrjujejo tudi posamezni pisci,
ki apriorno navajajo posamezne trditve, tako da izzvenijo popolnoma neverjetno, pri
tem pa ne cutijo potrebe po pojasnilu ali po navedbi avtorja ideje in predstavitvi le-te kot
“ene od ve¢ moznih interpretacij”.

Mnenje, da je vzrok nepravilnemu predstavljanju nepopolno poznavanje, $e bolj jasno
potrjuje primer glasbene kritike. Pisanje taksnih kritik, ki vkljucujejo oceno izvedbe, na-
mrec ni tako obremenjeno s posploSevanjem in prirejanjem. In ¢e slednje ne more biti
razlog nepravilni slogovni opredelitvi, ki jo je razbrati iz ocene slogovne interpretacije, je
razlog lahko verjetno iskati le v slabSem poznavanju oziroma “nerodno” izbranem izrazu.

V obravnavanem obdobju nisem ugotovila kak3nega bistvenega razvoja niti nazado-
vanja v razumevanju in predstavljanju omenjenih problematik. Opazila pa sem nekaj
primerov, ki jih je potrebno opazovati kot odraz svojega ¢asa. Pri tem izstopa predvsem
nekaj primerov glasbene kritike, kar pa je pogojeno z druga¢nim nacinom predstavlja-
nja in zato tudi malenkost druga¢nim spektrom strokovnega izrazja.’® To v posameznih
primerih, v primerjavi z dana8njim ¢asom, izkazuje delno nedodelanost. Tako na primer
avtor v petdesetih letih piSe o “privrzencih moderne”"!, pri ¢emer je iz konteksta njegove
misli razbrati, da pri tem ne misli na termin moderna, kot ga razumemo danes. Zato je v
tak$nem primeru potrebno, da skuSamo razumeti, kaj je doloCen izraz posameznemu
avtorju pomenil, pa tudi ¢as, v katerem so njegove misli nastale.

Pri tem je zanimivo, da je edini primer kritike, v kateri je avtor po mojem mnenju
pokazal popolnoma pravilno razumevanje mesta Sostakoviceve Prve simfonije v zgodo-

1V obravnavanih glasbenih kritikah je poudarek predvsem na koncertni interpretaciji dela, ki skozi oceno le-te izkazujejo
razumevanje simfonije.
! Danilo Svara [kritika], v [Slovenski poro&evalec, 20. 3. 1954].
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vini glasbe, tisti iz petdesetih let. Ta namre¢ govori o pravilnem slogovnem, neromantic-
nem in objektivnem izvajanju dela. Posamezniki v tistem ¢asu so torej kljub hipoteti¢no

manj§emu poznavanju Sostakovi¢a in njegovih del le razumeli Prvo simfonijo in to, kar
delo interpretativno zahteva od izvajalca.

Vsa spoznanja, torej glasbena analiza Sostakovi¢eve Prve simfonije in analiza zapi-
sov O njej in njenem avtorju, izkazujejo dokaj povrdno razumevanje skladatelja in njego-
vega ustvarjanja. Mnogo je izrecenih sodb, ki omenjajo posamezne “delCke” resnice,
malo pa je taksnih, ki bi predstavljale bistvene elemente v skladateljevem delovanju.
Mislim predvsem na dva dejavnika: razumevanje mesta Sostakovi¢a in njegove Prve sim-
fonije v zgodovini glasbe ter razumevanje skladateljevega glasbeno-kompozicijsko mis-
lienja oziroma razumevanje estetike ¢asa in na njej osnovane skladatel]eve poetike.

Koncertni komentarji in glasbene kritike torej predstavljajo Sostakovica kot nadalje-
valca simfoni¢ne tradicije devetnajstega stoletja in tradicionalista. V njegovih delih raz-
li¢ni avtorji opaZajo razli¢ne vplive posameznih skladateljev tega obdobla Prva simfoni-
ja je “pravzaprav tradicionalno”, mladostno, sveZe in celo 3olsko delo. Ce pa bi posamezni
avtorji prej omenjena dejavnika vkljucevali v svoje misli, tak3ne interpretacije ne bi bile
mogoce. In le v tem primeru bi bila predstava o Sostakovicu pravilna: torej predstava o
skladatelju, ki ni bil tradicionalist, ki je sicer prevzemal iz tradicije, toda ob tem dodajal
novo in svoje lastno glasbeno misljenje ter na tak3en nacin oblikoval dela nove tradicije,
katere klju¢no delo je tudi njegova Prva simfonija.
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PRILOGA 1
DELO DNE | PRILOZNOST IZVAJALEC KRAJ
Simfonija 29. 8. 1947 | Simfoni¢ni radijski | Orkester Radia Ljubljana,| Mala dvorana SF
§t. 9, op. 70 koncert Maribor in slovensko
Primorje
Simfonija 6. 11. 1947 | Proslava ob obletnici| Orkester Radia Ljubljana,| Velika Unionska

st. 8, op. 65

oktobrske revolucije

Maribor in slovensko
Primorje

dvorana

Simfonija
st. 8, op. 65

10. 11. 1947

3. simfoni¢ni koncert

Orkester Radia Ljubljana,

Maribor in slovensko
Primorje

Velika dvorana SF

st. 1, op. 10

35-letnici
umetniskega
delovanja Jakova
Cipcija

filharmonije

Simfonija 14. 4. 1950 | 11. simfoni¢ni Orkester Slovenske Velika Unionska
§t. 5, op. 47 koncert filharmonije dvorana
Simfonija 26. 4. 1950 | Proslava OF Orkester Slovenske Velika Unionska
§t. 6, op. 54 filharmonije dvorana
Simfonija 23. in | 2. abonmajski Orkester Slovenske Velika dvorana SF
st. 1, op. 10 24.11. 1953 | koncert filharmonije

Simfonija 16. 3. 1954 | 7. izredni koncert ob | Orkester Slovenske Velika dvorana SF

Simfonija 31. 1. in| 3. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
st. 1, op. 10 1. 2. 1955 | “Rumeni abonma” | filharmonije

Simfonija 26. 5. 1955 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Sassari

st. 1, op. 10 filharmonije

Simfonija 27.5.1955 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Sassari

st. 1, op. 10 filharmonije

Simfonija 30. 5. 1955 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Bari

st. 1, op. 10 filharmonije

Simfonija 1. 6. 1955 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Brescia

st. 1, op. 10 filharmonije

Simfonija 3. 6. 1955 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Bologna

st. 1, op. 10 filharmonije

Simfonija 15. 7. 1956 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Ljubljanske

$t. 6, op. 54 filharmonije Krizanke
Simfonija 6. 11. 1957 | Slavnostna akademija | Orkester Slovenske Velika Unionska
st. 8, op. 65, ob 40. obletnici filharmonije dvorana
odlomek oktobrske revolucije

Simfonija 28. 5. 1958 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Velika dvorana SF
8t. 5, op. 47 mladih umetnikov | filharmonije

Simfonija 9. 1. 1959 | 3. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
st. 1, op. 10 “Zeleni abonma” filharmonije
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PRILOGA 2

DELO

DNE

PRILOZNOST

IZVAJALEC

KRAJ

Simfonija St.
11, op. 1032

27. 2.

1959

4. koncert za
“Zeleni abonma”

Orkester Slovenske
filharmonije

Velika dvorana SF

Simfonija 23.11. 1959 | 1. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
§t. 10, op. 93 “Rdeci abonma” filharmonije

Simfonija 13. 6. 1960 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Celovec

t. 6, op. 54 filharmonije

Simfonija 30. 10. 1961 | 1. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
§t. 5, op. 47 “Rdec¢i abonma” filharmonije

Simfonija 19. 3. 1962 | 4. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
st. 9, op. 70%3 “Rumeni abonma” | filharmonije

Simfonija 5.11. 1962 | 1. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
st. 1, op. 10 “Rdeci abonma” filharmonije

Simfonija 19. 12. 1962 | Mladinski Orkester Slovenske Velika dvorana SF
st. 10, op. 93 simfoni¢ni filharmonije

(1. stavek) in koncert

st. 9, op. 70

Simfonija 17. 2. 1964 | 4. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
st. 1, op. 10 “Rdeci abonma” filharmonije

Simfonija 7.3.1966 | 6. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
3t. 6, op. 54 “Zeleni abonma” filharmonije

Simfonija 8. 3. 1966 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Novi Sad

st. 6, op. 54 filharmonije

Simfonija 12. 3. 1966 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Budimpesta

§t. 6, op. 54 filharmonije

Simfonija 15. 3. 1966 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Pécs

§t. 6, op. 54 filharmonije

Koncert za 13. 6. 1966 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Velika dvorana SF
violino in z diplomanti filharmonije

orkester Akademije za glasbo

$t. 1, op. 99

Koncert za 9.1. 1967 | 2. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
violino in “Zeleni abonma” filharmonije

orkester

st. 1, op. 99

Koncert za 16. 1. 1967 | 4. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
klavir, “Rdeci abonma” filharmonije

trobento in

godala,

op. 35 in

Simfonija

st. 6, op. 54

Simfonija 17 .1. 1967 | 3. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
§t. 6, op. 54 “Zeleni abonma” filharmonije

2 Jzvedena prvi¢ v Ljubljani.
B Izvedena prvi¢ v Ljubljani.
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PRILOGA 3
DELO DNE | PRILOZNOST IZVAJALEC KRAJ
Simfonija 27. 3. 1967 | 6. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
t. 5, op. 47 “Rumeni abonma” | filharmonije
Simfonija 25. 8. 1967 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Dubrovnik
st. 5, op. 47 filharmonije
Simfonija 6. 11. 1967 | Proslava ob Orkester Slovenske Tivoli
§t. 7, op. 60 50-letnici oktobrske | filharmonije,

revolucije orkester RTV ter Opere

Simfonija 23. 2.1968 | 6. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
st. 1, op. 10 “Rdeci abonma” filharmonije
Simfonija 15. 11. 1968 | 3. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
§t. 5, op. 47 “Rdeci abonma” filharmonije
Koncert za 22.11. 1968 | 1. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
violoncelo “Zeleni abonma” filharmonije
in orkester
t. 2, op. 126
Simfonija 29. 1. 1969 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Zagreb
§t. 6, op. 54 filharmonije
Koncert za 13. 2. 1970 | 6. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
violino in “Rumeni abonma” | filharmonije
orkester
$t. 2, op. 129
Simfonija 19. 11. 1971 | 2. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
§t. 5, op. 47 “Rumeni abonma” | filharmonije
Simfonija 21. 11. 1971 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Celovec
st. 5, op. 47 filharmonije
Simfonija 16. 3. 1973 | 3. koncert Orkester Slovenske Velika dvorana SF
§t. 10, op. 93 “5. ciklusa” filharmonije
Koncert za 22.2.1974 | 1. koncert Orkester Slovenske Velika dvorana SF
violino in “4. ciklusa” filharmonije
orkester
st. 1, op. 99
Simfonija 28. 2. 1974 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Koper
st. 1, op. 10 filharmonije
Koncert za 13.12. 1974 | 2. koncert Orkester Slovenske Velika dvorana SF
violino in “2. ciklusa” filharmonije
orkester
st. 1, op. 99
Simfonija 21.3.1975| 6. koncert Orkester Slovenske Velika dvorana SF
§t. 5, op. 47 “6. ciklusa” filharmonije
Simfonija 4. 6.1976| 7. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
t. 5, op. 47 “OranZni abonma” | filharmonije
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PRILOGA 4
DELO DNE | PRILOZNOST IZVAJALEC KRAJ
Koncert za 7.4.1978| 5. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
klavir, “Modri abonma” filharmonije
trobento
in godala,
op. 35 v
Simfonija 24. 4. 1978 | 6. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
$t. 7, op. 60 “Modri abonma” filharmonije
Simfonija 8. 5. 1978 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Trst
t. 7, op. 60 filharmonije
Simfonija 12.1. 1979 | 3. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
st. 1, op. 10 “OranZni abonma” | filharmonije
Simfonija 23.2.1979 | 4. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
§t. 14, op. 135 “Rumeni abonma” | filharmonije
Simfonija 19. 3. 1981 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Zagreb
st. 9, op. 70 filharmonije
Simfonija 20. 3. 1981 | 5. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
§t. 9, op. 70 “Rumeni abonma” filharmonije
Koncert za 5.6. 1981 | 9. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
violoncelo “Rdeci abonma” filharmonije
in orkester
st. 1, op. 107
Simfonija 28.12. 1981 | 3. koncert za Orkester Slovenske Velika dvorana SF
§t. 6, op. 54 “Rumeni abonma” | filharmonije
Koncert za 30.9. 1983 | 1. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
violino in “Rdeci abonma” filharmonije
orkester
st. 1, op. 99
Simfonija 18. 11. 1983 | 3. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
t. 5, op. 47 “Rdeci abonma” filharmonije
Simfonija 23.3.1984 | 6. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
st. 1, op. 10 “Rdec¢i abonma” filharmonije
Suita za bas 11. 5. 1984 | 8. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
in orkester, “Rdeci abonma” filharmonije
op. 145a
Simfonija 15. 6. 1984 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Velika dvorana SF
st. 6, op. 54 mladih glasbenih filharmonije

umetnikov

Simfonija 28. 3. 1986 | 5. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
§t. 5, op. 47 “Rumeni abonma” | filharmonije
Simfonija 18. 5. 1986 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Evain
st. 5, op. 47 filharmonije
Simfonija 6.in| 1. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
t. 8, op. 65 7.11. 1986 | “Modri abonma” filharmonije
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PRILOGA 5
DELO DNE | PRILOZNOST IZVAJALEC KRAJ
Koncert za 19. 3. 1987 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Maribor
klavir, trobento filharmonije
in godala,
op. 35
Koncert 14. in | 8. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
za Klavir, 15. 5. 1987 | “Modri abonma*“ filharmonije
trobento
in godala,
op. 35
Simfonija, 26. in | 8. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
§t. 5, op. 47 27.5.1988 | “Modri abonma*“ filharmonije
Simfonija 15.in | 9. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
§t. 15, op. 141 | 16. 6. 1989 | “OranZni abonma” | filharmonije
Simfonija 14. 4. 1990 | Simfonic¢ni koncert | Orkester Slovenske Portoroz
st. 10, op. 93 filharmonije
Simfonija 20. in | 4. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
st. 1, op. 10 21.12. 1990 | “Oranzni abonma” | filharmonije
Trije plesi 1. 1. 1992 | Novoletni koncert | Orkester Slovenske Cankarjev dom
iz 2. Baletne filharmonije
suite
Simfonija 9. in | 4. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
§t. 6, op. 54 10. 1. 1992 | “Modri abonma” filharmonije
Koncert za 19. in | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Gradec
violino in 20. 10. 1992 filharmonije
orkester
st. 1, op. 99
Koncert za 21. 10. 1992 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Beljak
violino in filharmonije
orkester
st. 1, op. 99
Koncert za 22.in| 2. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
violino in 23.10. 1992 | “Oranzni abonma” | filharmonije
orkester
st. 1, op. 99
Simfonija 2.12. 1992 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Velika dvorana SF
st. 1, op. 10 filharmonije
Simfonija 30. 11. 1994 | Simfonic¢ni koncert | Orkester Slovenske Celovec
st. 10, op. 93 filharmonije
Simfonija 1.in | 3. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
st. 10, op. 93 2.12. 1994 | “Modri abonma” filharmonije
Simfonija 14. 12. 1994 | Simfonic¢ni koncert | Orkester Slovenske Salzburg
st. 10, op. 93 filharmonije
Simfonija 23.1in| 6. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
§t. 6, op. 54 24. 3. 1995 | “Modri abonma” filharmonije
Simfonija 29. 2.in | 5. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
t. 8, op. 65 1. 3. 1996 | “OranZni abonma” | filharmonije

80




MUZIKOLOSKI ZBORNIK e

MUSICOLOGICAL ANNUAL XXXVIII

PRILOGA 6

DELO DNE | PRILOZNOST IZVAJALEC KRAJ
Simfonija 13.in | 9. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
§t. 5, op. 47 14. 6. 1996 | “Modri abonma” filharmonije

Koncert za 26.1in| 1. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
violino in 27.9.1996 | “Oranzni abonma” | filharmonije

orkester

st. 1, op. 99

Simfonija 24.1in | 2. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
§t. 10, op. 93  [25. 10. 1996 | “OranZni abonma” | filharmonije

Hovansdina, 8.in| 4. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
uvertura 9.1.1998| “Oranzni abonma” | filharmonije

(M. Mussorgski

- D. Sostakovic),

op. 106

Koncert za 29. 1. 1998 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Velika dvorana SF
klavir in v sodelovanju z filharmonije

orkester st. 2 Akademijo za glasbo

Simfonija 25. 3. 1998 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Piacenza

§t. 5, op. 47 filharmonije

Simfonija 16. in | 7. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
$t. 15, op. 141 | 17.4. 1998 | “OranZni abonma” | filharmonije

Simfonija za 7.in| 8. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
godala in 8.5.1998 | “Modri abonma” filharmonije

pihala,

op. 73a

Koncert za 10. in | 4. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
violoncelo in |11.12. 1998 | “Modri abonma” filharmonije

orkester

st. 1, op. 107

Koncert za 8.1in| 8. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
violino in 9. 6. 2000 | “Modri abonma” filharmonije

orkester

st. 2, op. 129

Koncert za 14. 2. 2001 | Simfoni¢ni koncert | Orkester Slovenske Maribor
violino in filharmonije

orkester

st. 1, op. 99

Koncert za 15.in | 5. koncert za Orkester Slovenske Cankarjev dom
violino in 16. 2. 2001 | “Modri abonma” filharmonije

orkester

st. 1, op. 99
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PRILOGA 7
DELO 1947—|1960—|1970-| 1980— | 1990— [Skupaj
1960 | 1970 | 1980 | 1990 | 2001
1 | Simfonija t. 1, op. 10 9 3 2 1 3 18
2 | Simfonija &t. 5, op. 47 2 4 4 4 2 16
3 | Simfonija 3t.6, op. 54 2 7 2 2 13
4 | Simfonija §t. 7, op. 60 1 2 3
5 | Simfonija &t. 8, op. 65 2 1 1 4
6 | Simfonija 3t. 9, op. 70 1 2 1 4
7 | Simfonija §t. 10, op. 93 1 1 1 3 6
8 | Simfonija t. 11, op. 103 1 1
9 | Simfonija §t. 14, za sopran, bas in 1 1
komorni orkester, op. 135
10 | Simfonija 3t. 15, op. 141 1 1 2
11 | Simfonija za godala in pihala, op. 73a 1 1
12 | Koncert za klavir in orkester §t. 1, op. 35 1 1
13 | Koncert za klavir in orkester 3t. 2 1 1
14 | Koncert za violino in 2 2 1 3 8
orkester §t. 1, op. 99
15 | Koncert za violino in 1 1 2
orkester §t. 2, op. 129
16 | Koncert za violoncelo in 1 1 2
orkester §t. 1, op. 107
17 | Koncert za violoncelo in 1 1
orkester &t. 2, op. 126
18 | Koncert za Klavir, 1 1 1 3
trobento in godala, op. 35
19 | Suita za bas in orkester, op. 145a 1
20 | Trije plesi iz 2. baletne suite 1
21 | M. Mussorgski - D. Sostakovic: 1
Hovanic¢ina, uvertura, op. 106
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PRILOGA 8
DELO 1947—|1960—|1970—| 1980—| 1990~ |Skupaj
1960 | 1970 | 1980 | 1990 | 2001
1 | Simfonija §t. 1, op. 10 4 3 2 1 3 13
2 | Simfonija &t. 5, op. 47 2 4 3 4 2 15
3 | Simfonija &t. 6, op. 54 2 4 2 2 10
4 | Simfonija t. 7, op. 60 1 2 3
5 | Simfonija 3t. 8, op. 65 2 1 1 4
6 | Simfonija 8t. 9, op. 70 1 2 1 4
7 | Simfonija $t. 10, op. 93 1 1 1 1 4
8 | Simfonija §t. 11, op. 103 1 1
9 | Simfonija 3t. 14, za sopran, bas in 1 1
komorni orkester, op. 135
10 | Simfonija 8t. 15, op. 141 1 1 2
11 | Simfonija za godala in pihala, op. 73a 1 1
12 | Koncert za klavir in orkester §t. 1, op. 35 1 1
13 | Koncert za klavir in orkester §t. 2 1 1
14 | Koncert za violino in 2 2 1 1 6
orkester 3t. 1, op. 99
15 | Koncert za violino in 1 1 2
orkester &t. 2, op. 129
16 | Koncert za violoncelo in 1 1 2
orkester &t. 1, op. 107
17 | Koncert za violoncelo in 1 1
orkester &t. 2, op. 126
18 | Koncert za klavir, trobento in 1 1 1 3
godala, op. 35
19 | Suita za bas in orkester, op. 145a 1 1
20 | Trije plesi iz 2. baletne suite 1
21 | M. Mussorgski - D. Sostakovi¢: 1 1
Hovanicina, uvertura, op. 106
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Expressive Emotion and
Symphonic Economy:
A Note on Recent Works by Uros Krek

Emocionalna izraznost in simfoni¢na
ekonomicnost:
BeleZka k novim skladbam Uro$a Kreka

Klju¢ne besede: Uro3 Krek, Slovenija, komor-
na glasba, godala, melodi¢ni motivi

Povzerek

Uros Krek povezuje v svoji glasbi simfoni¢no eko-
nomi¢nost z emocionalno izraznostjo. To je vi-
deti Ze tudi v njegovih zgodnej$ih neoklasicistic-
nih delih in skladbah, napisanih pod vplivom
ljudske glasbe. Mnogo od teh del je bilo name-
njenih godalom, ki jim je Krek e posebej naklo-
njen. V Krekovi glasbi 70. let je opaziti Siroko upo-
rabo izjemno razvitega motivi¢nega dela, v kate-
rem se kaZe skladateljev posebej spreten pristop.
Svoje motive spreminja ritmic¢no, z inverzijo, s
preurejevanjem in spreminjanjem tonov. Te zna-
Cilnosti so zelo jasne tudi v novejsih delih, tako v
Godalnem sekstetu iz 1990, v katerem edinstve-
no in prepricljivo povezuje variacijsko tehniko
ter motivi¢no transformacijo z intenzivnho emo-
cionalno izraznostjo.

Keywords: Uros Krek, Slovenia, chamber mu-
sic, string instruments, melodic motives

SummARY

The music of Uro§ Krek combines symphonic
economy with expressive emotion. Even in the
earlier neo-classical and folk music influenced
works, this character was evident. Many of these
works are written for string instruments for which
Krek has a particular interest and affinity. The
music of the 1970s contains an extensive use of
a highly developed motivic activity which shows
his flexible approach. His motives change by
rhythm, inversion, reordering, and changing no-
tes. These features are also very evident in more
recent works, notably the Streichsextett of 1990
which combines variation technique and moti-
vic transformation in a unique and satisfying way
with an intense emotional expression.

For over half a century the music of Uros Krek has impressed the musical world with

its skill, imagination and variety. It has a distinctive voice, but its style includes many
clear strands: one can note certain influences, but they are almost always so fully absor-
bed into the textures and idiom that it would be inaccurate to use the word ‘eclectic’.
One of Krek’s earliest works, the Simfonietta of 1951, is notable for its engaging neo-
classical idiom and its tight symphonic economy: it is these two features, representing
heart and mind respectively, which appear so strongly in most of his music.

As a string player himself Krek naturally exploited the possibilities of string sound in
the following years. Two such works from this time are outstanding: Mouvements con-
certants of 1955 and the Sonatina for strings of 1956. The former is forward looking and
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full of conflict. Gone are the easy-going and entertaining melodies of the Simfonietta; in
their place is a collection of emotionally charged motives that present a conflict that
finally resolves itself in an amazingly structured and finally peaceful passacaglia on an
original theme. The Sonatina is not so full of conflict, but again it uses short and fertile
motives with an economy that is hardly suggested by the exuberant tone of the work.

From 1958 to 1967 the composer’s position as a researcher at the Ethnographic Insti-
tute in Ljubljana gave him access to and familiarity with large numbers of folk melodies.
This affected his original music in much the same way as a similar experience affected
Béla Bartok. Krek occasionally arranged folk music for modern performers, as in Pet
Liudskih pesmi of 1963, in which songs from Rezija, Medjimurje and Prekmurje are given
with modern piano accompaniments. Normally, however, he took elements from folk
music practice and incorporated these into his already established style. One can sense
that this happened very soon as in his Rapsodicni ples (Rhapsodic Dance’) for orchestra
of 1959. Here the motives on which the work is built have the distinct inflections of folk
music, short scalic runs and the use of the interval of the augmented second, for exam-
ple, but they are used in a ‘symphonic’ manner which makes it clear that Krek is simply
imbuing his music with the spirit of the music of his country.

Four works for solo performer and orchestra, dating from the 1960s, show Krek ab-
sorbing folk influence into his music in a natural and subtle way. In the Concerto for
horn and strings of 1960 he contrasted a free horn melody with a predominantly rhyth-
mic section that uses 8/8 time divided into 3+2+3, a common folk rhythm from Slovenia
and the Medjimurje region of Croatia. Similarly in the brilliantly delicate Concertino for
piccolo and orchestra of 1967, there are passages of folk-derived rhythms, e.g. in the
coda of the second movement. The more introspective and emotionally charged concer-
to, Inventiones ferales for violin and strings of 1962, used the Istrian mode for some of its
melodic material, in a disguised manner, while there are melodic lines with simple, folk-
like stepwise movement in the visionary song-cycle with string orchestra, Staroegiptov-
ske strofe (‘Old Egyptian Verses”). Krek’s use of folk-derived elements took their place
very naturally in his style.

Even in these works there are the beginnings of new techniques. The Concertino for
piccolo has increasing use of passages of free rhythm in unbarred sections and Staroe-
giptouvske strofeuse recitative techniques. These now make a modest appearance in works
from the 1970s such as the Sinfonia per archiof 1973. Much more important than this is
the extension of the use of melodic motives and cells which dominate Krek’s musical
thinking in the years 1970-80. A flexible approach to rhythmic variety and variations in
the intervals used in these motives is a dominating feature of the Solo-Sonata for two
violins of 1972. Yet this work is not an abstruse intellectual exercise, but a vigorous
creation of Bartokian splendour. Krek’s manipulation of melodic cells in the homopho-
nic, heterophonic and contrapuntal sections of his Sinfonia per archiis very impressive,
but the work’s intensity is never compromised by this melodic economy. The same can
be said of two other string works of the time, the Duo for violin and viola and the Trio for
string trio, and the piano piece, Sur une mélodie, of 1977. It is, however, the second
movement of the Sonata for clarinet and piano (completed in 1977) that is a four-de-
Jforce of motivic working, a staggering display of how these fragments can be repeated,
juggled, transformed and juxtaposed. Again the intellectual side of the piece is balanced
by a warm and moving intensity in the first movement and in the second movement an
exultant virtuosity that always arises from the needs of the music.

Krek’s more recent works have built on the methods established in his earlier music.
These techniques, applied imaginatively and almost unobtrusively as part of the compo-
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ser’s style, can be found in vocal and instrumental works for many different combina-
tions. The small-scale choral works, for example, use a well-managed combination of
homophonic and contrapuntal techniques. Three Autumn Songs from 1991 for mixed
chorus combine straightforward but subtly varied imitation between the different voi-
ces, sometimes by inversion, with chordal passages of an unambiguous luminosity that
one finds at all stages in the composer’s career. The English words of John Gracen Brown
are treated with great sensitivity, for example, in the closing bars of the third song where
autumn is turning to winter. The texture and harmonic progression are simple, but the
false relations create a very colourful sound. We can find many of the same features in
the setting of the 42nd psalm, Salmo XLII also of 1991. Here the opening Latin words are
presented imitatively but unpredictably in the different parts. Again the word setting is
very clearly intended to be heard, with numerous examples of words sensitively presen-
ted. The Latin words of the Roman poet Horace (Quintus Horatius Flaccus) are set vi-
vidly by Krek in the four-part chorus, Vester, Camenae of 1994. While the composer
keeps his music within a broad tonality, his use of a wide range of dissonance points the
meaning of the words very clearly. The setting of jutranja pesem (‘Morning Song”) by
Adam Bohori¢ (1520-98) dates from 1996. The accompaniment of brass quintet and bells
is a typically unusual touch by Krek. It is very interesting how, even in such a short
piece, he builds up a range of motives that infiltrate the texture without ever dominating
the choral parts. In some respects it is a little like the Baroque chorale prelude in its
treatment, with the choir’s music presented homophonically and the instrumental parts
acting mostly as a counterpoint until the final bars in which the words, ‘bratce, sestrice in
vso druzbo. Amen’, are sung in a blaze of glory by the choir, accompanied by brass with
the bells ringing above the other sounds.

A single voice and solo brass instrument are both featured in Krek’s thanksgiving
cantata for soprano, trumpet and organ called Cantus gratias agentis — Zahvaini spev of
1994, set to Krek’s own Latin words. Although only a short work, it falls into a number of
short sections. It appears something like a baroque passacaglia but that is only a super-
ficial impression; rather Krek treats the opening section to a series of free variations. In
the same way as in earlier works the various melodic cells or motives are expanded,
contracted or transformed in the composer’s flexible manner. The soprano part and the
trumpet’s mostly ornamental or connecting phrases derive their melodic lines from the
opening organ part. The form of the work is well tailored to the words. Three times Krek
sets to the same melodic phrase the refrain, Laudibus te effero et tibi gratias ago’ (I cover
you with praises and give you thanks). It is placed after the opening verse, a second time
in the middle of the work, and a third time at the end, each time set. Between each
statement the music moves through a harmonic and melodic fantasy before returning
each time to the spiritual core of the work. It is the contrast of intense emotion with his
economy of means which gives the work its power.

Krek’s recent work has been marked by a number of works for solo instrument and
piano. What is immediately apparent in these works is the composer’s handling of form
which shows little debt to any models, but is always controlled by a skilful handling of
motives and harmonic material. Typical of this is his single-movement Appassionato for
flute and piano of 1989, whose subtitle gives a clue to the composer’s method: parafrasi
per flauto e pianoforte. Like Cantus gratias agentis it is written as a single movement in
a number of sections of varying tempos which are almost seamlessly linked by the simi-
larity of motives. Its fantasy character is immediately apparent. At the same time Krek
establishes his musical motives in a subtle fashion: the piano’s accompanying figures
achieve a strong unity by balancing repetition and change. The development of new
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phrases out of previous ones is a technique that Krek features very strongly here and one
that links the sections. Yet there is also a connection with traditional formal structures:
the opening slow sections (Moderato — Poco piu largamente — Piu mosso — Andante —
Lento) form the first ‘movement’, the next two (Allegretto, pochissimo meno mosso del
movimento precedente — Quasi marcia) form a march-like movement but are linked by
a dominant triplet motive that featured strongly in works of the 1970s, the next two
(Moderato — Poco piu largamente) form a slow introduction to the brilliant dance-like
final Allegro assai which is the longest section in the work.

Even a modest single-movement work like the charming Sarabanda per Natasa of
1993 for clarinet and piano is scrupulously worked out in all its motivic transformations.
One example is a triplet figure that moves by step but is constantly changing its tones
and semitones. The more extended and substantial Invocazione for oboe and piano of
the previous year develops its material from the opening recitative-like opening state-
ments from the oboe in a way that the attentive listener can follow without difficulty. As
in Appassionato for flute the shorter sections are naturally grouped by their sharing of
melodic motives and by the skilfully composed transitions between them. The 2/4 final
section marked Animato concludes the work in a dance-like way that displays the same
spirit that informs Krek’s neo-classical music of the 1950s, while at the same time sho-
wing a neat and precise economy of melodic motives.

While Krek’s writing for wind instruments is sonically effective and gratefully writ-
ten, even if sometimes difficult to play, his music for string instruments is exceptional.
Two recent works for violin and piano are good examples: Vigoroso of 1991 and Secon-
da sonata (Erinnerungen) of 1994. The former is a single-movement multi-tempo piece
that lasts just under ten minutes. The way that Krek builds up his form is fascinating: the
opening Movimentato in 12/8 time sets the character for the three parts of the opening
section as well as for the closing section. Between these there is a brilliant dance-like
section in 3/8 and a short Largo. The four broad sections are played without a break with
thematic connections that are not immediately obvious. The whole has a fantasy charac-
ter with some features which suggest folk violin playing, notably the almost Bartokian
violin phrases of the opening (Ex.1). As with much of Krek’s music the music has a
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strong emotional character coupled with thematic unity. Seconda sonata (Erinnerun-
gen) is more expansive and, unlike many recent works, cast in three separate move-
ments. The headings of these movements, Contemplativo, Inquieto and Giusto, give
some idea of their individual characters, but, as in the single movement works, there is
considerable variety within each one. The first and third movements are very free ter-
nary structures, with the first based on a recitative that is fertile with motives, and the
third on a developing melodic formula whose 5/4 (2+3) metrical pattern is used to great
effect to build up tension. The central movement, entitled ‘Inquieto’, has a much more
subtle construction: the plan, according to tempo, can be seen as ABACA, but with the
constant interplay of motives, this sounds more like a free fantasy.

One of the motives that appears in one form or another in all three movements, has
a long history in Krek’s music. His works from the 1970s frequently feature a triplet of
semiquavers followed by a quaver or crotchet. The notes rise twice and then fall back to
a central one (or move in the opposite direction): typically this consisted of a rising third,
then a sixth, falling back to the third. Ex.2 takes the clarinet part of the opening of the
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Ex. 2 Uro$ Krek: Sonata for clarinet and piano
(2nd movement, bars 1-16, clarinet part only)

second movement of the Sonata for clarinet and piano of 1977. Bar 4 has the motive in its
rising form and bars 9-10 in its falling version. Note, however, that the note following the
triplet is a semitone lower than the middle note of the triplet whichever direction it is
played. In bars 12 and 16 the first and second notes of the triplet are reversed while still
leaving the note following the triplet a semitone lower than the middle-pitched note of
the triplet. At other places in this movement Krek alters the triplet’s order and the inter-
vals as a way of creating variety. In the Seconda sonata this triplet takes many forms, but
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it is immediately recognisable in most cases. Ex.3 shows how Krek incorporated this
triplet type (but with different intervals) into the second movement of his sonata. Note
how here the intervals change in bars one, five and six. This use of a particularly identi-
fiable but constantly changing motive is a hallmark of the composer’s style and a strong
unifying factor.

In tempo d'inizio ) = 144 —_—

Violin

Ex. 3 Uro$ Krek: Seconda Sonata (Erinnerungen) per violino e pianoforte
(2nd movement ‘Inquieto’, bars 59-65, violin part only)

The freedom with which he treats the changing identity of his motives identity gives
a clue to the understanding of the variation technique of the last work to be considered
in this survey, Streichsextett tiber ein Thema von Frank Martin of 1990, composed for
the Zurich String Sextet. Krek’s choice of a theme by Frank Martin was a tribute to the
nationality of the Swiss players, but it was also because of the affinity that Krek’s music
has with the music of Frank Martin. The work’s emotional tone is very strong with a
powerful intensity immediately obvious in the harmonies found in the theme taken
from the opening of the second movement of Frank Martin’s Cello Concerto. This at-
mosphere is maintained throughout despite the many tempo changes and the con-
stantly changing textures which are enabled by the six string parts.

Although written as a continuous piece of nearly twenty minutes’ duration, it is compo-
sed in nine distinct sections: Theme — Interlude 1 — Variation 1 — Interlude 2 —Variation 2 —
Variation 3 — Interlude 3 — Variation 4 — Postlude. Because the theme and the first interlude
form a unified section, the work naturally falls into a symmetrical pattern (see Table 1).

Theme Adagietto 3/4

Interlude 1 [L’istesso tempo] 3/4

Variation 1 Poco piu movimentato 3/4 also 2/4, 4/4
Interlude 2 Giocoso — Sostenuto — Solenne — Tempo primo 3/8

Variation 2 Grave — Poco pill mosso — Tempo primo 4/4, 3/4, 4/4
Variation 3 Ruvido 3/2,2/2,3/2
Interlude 3 Calmo — Doppio movimento — Tempo primo 3/4,2/4, 3/4
Variation 4 Risoluto pesante 4/4

Postlude Allegretto 3/4

Table 1: Uros Krek: Streichsextett tiber ein Thema von Frank Martin (overall plan)
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The all-important three-note motive appears immediately in all the string parts of Frank
Martin’s theme (Ex.4). This is taken in its original form and rescored for the string sextet.
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Ex. 4 Uros Krek: Streichsextett tiber ein Thema von Frank Martin (Theme: Adagietto)
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Note first the rising third (both major and minor) and falling semitone in the first violin part
and its inversion in the second violin part, and secondly the sequence of rising thirds. In the
first interlude which treats the motives in imitation between the upper three parts and the
three lower ones, Krek has spliced his music seamlessly to Frank Martin’s. The variations,
interludes and postlude that follow saturate the textures with these motives and their trans-
formations. Variation 1 alters the rhythm, sometimes the order of notes, and adds counter-
points built from the motives. The transition to the second interlude is achieved by changing
the motive into a very quiet ostinato which is interrupted by brief fast outbursts of the ope-
ning motive which is then lengthened, poco nostalgico, in octaves in the violins. Ex.5 gives a
long passage from the last part of Interlude 2 that presents the fast ostinato, the augmented
version of the opening motive, and the triplet figure, in various combinations and juxtaposi-
tions, sometimes with extra notes added to the basic three-note motive.
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Ex.5 Uros Krek: Streichsextett tiber ein Thema von Frank Martin (from Interlude 2)
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It is completely typical of the flexible variation technique that Krek used in this work. After
the slow and emphatic Variation 2, the composer subjects his melodic fragments to a vir-
tuoso treatment of strong rhythmic drive in Variation 3. The expressive relaxation of Inter-
lude 3 recalls the intensity of the theme itself but develops the motivic activity very clearly.
The central section (Doppio movimento) adds newly derived elements in counterpoint to
the mainly slowly moving lines found in the outer sections. It is somewhat tedious to
describe the processes that Krek uses in the Streichsextett, as they depend for their effect
on an audible association of ideas that is not always straightforward to explain.

The fact that this constant flux of motives is being handled so apparently effortlessly
makes the work’s intense expression so easily communicated. It is in fact this combina-
tion of motivic economy and expressive sound that gives Krek’s music its distinctive
character and its unique power.
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Pojmovanje glasbenega ¢asa v
judovsko-kricanski tradiciji*

The Comprehension of Musical Time in
Jewish-Christian Tradition

Kljuéne besede: glasbeni ¢as, fenomenologi-
ja, koncept glasbenega dela, glasba v kr§¢anski
liturgiji

Povzerek

Pri Avgustinu se ¢as razblinja med resni¢nostjo
sedanjega trenutka ter neulovljivostjo meje med
preteklostjo in prihodnostjo, v resnici “ni¢a”, ki
hkrati nastaja in izginja. V eshatoloski prostor
med “Ze” in “Se-ne” je vpeta tudi fenomenologija
glasbenega ¢asa znotraj katoliske liturgije: tako
v smislu pojmovanja njene notranje forme, ki je
povezana s kr§¢anskim pojmovanjem ¢asovne
zaokroZene zakljucenosti, kot tudi v razumeva-
nju njene vsebinske opredelitve, ki je razpeta med
sedanjostjo zemeljske liturgije in brez&asnostjo li-
turgije nebeskega Jeruzalema.

Keywords: musical time, phenomenology, con-
cept of the musical work, music in Christian liturgy

SummaRY

Augustine says that time evaporates between the
reality of the present moment and the fathom-
less border between the past and the present, in
fact the unfathomable “nothingness” that appears
and vanishes simultaneously. The phenomeno-
logy of musical time within the Catholic liturgy is
also embeded in eschatological space between
“already” and “not yet”: both in understanding
its inner form, which is connected with the Chri-
stian comprehension of a rounded off temporal
totality, as well as in understanding its contex-
tual definition, torn between the present of
worldly liturgy and the timelessness of that of hea-
venly Jerusalem.

Ko Jezusa vpradajo o prihodu nebeskega kraljestva, odgovori dvoumno: “Ko so ga
farizeji vpragali, kdaj pride BoZje kraljestvo, jim je odgovoril: ‘BoZje kraljestvo ne pride
takd, da bi zbujalo pozornost. Tudi ne bodo govorili: -Glejte, tukaj je ali ‘Tam je,” kaijti
glejte, BoZje kraljestvo je med vami.”! V Janezovem evangeliju je ta paradoks $e izrazitejsi
z navidez nerazumljivo sintagmo “pride pa ura in je Ze zdaj”: “Pride pa ura in je Ze
zdaj, ko bodo pravi &astilci ¢astili OCeta v duhu in resnici,”? oz. “Resni¢no, resnicno,

* Objavljeno je nekoliko spremenjeno predavanje, ki ga je avtor predstavil v ciklu predavanj Religija in umetnost zvoka
Drustva za primerjalno religiologijo v ljubljanskem Cankarjevem domu 13. decembra 2000.
! Lk 17,20-21; prevod vzet iz Slovenskega standardnega prevoda Svetega pisma.

2 Jn 4,23, po SSP (poudaril M. B.).
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povem vam: Pride ura in je Ze zdaj, ko bodo mirtvi sliali glas BoZjega Sina, in kateri ga
bodo slisali, bodo Zziveli.”?

Jezus torej hkrati govori o resni¢ni navzocnosti eshatoloskega BoZje kraljevanja in
obenem o njegovi skritosti in nedoumljivosti do njegovega drugega prihoda.* Tako kot
se je Jezusovo odredenje z njegovo daritvijo na krizu Ze dovrsilo, bo ¢lovestvo po krs-
Canskem gledanju zares odreseno 3ele ob eshatoloskem koncu sveta. Celotno kri¢ansko
razumevanje zgodovine je tako razpeto med ¢asovni “Ze” in “Se ne” Kristusovega priho-
da, znotraj katerega se odvija ¢loveska zgodovina. Ta hodi po stopinjah, ki jih usmerja
BoZja previdnost. Zato je poznavanje zgodovine povezano z iskanjem, s kontemplira-
njem njenega izraza, ki ga je mogoce razbrati iz stalno razvijajoega se zgodovinskega
dogajanja. Le-to torej ni ujeto v krogotok vecnega obnavljanja istega, stalno ponavljajo-
Cega se ciklusa, ampak ima svoj zacetek in svoj cilj; tako kot posameznikova usoda je
povezano z enkratnostjo svojega obstoja — svojega zametka, razvoja in konca.

Zgodovina (oz. celo ¢as nasploh) je potemtakem v krd¢anskem razumevanju nujno poj-
movana vektorsko opredmeteno, oprostorjeno. Gre za pojmovanje objektnosti zgodovine,
od katere se je mogoce distancirati, si jo ogledovati in jo premisljevati. Taka opredmetena
predstava ¢asa je nekaterim zunajevropskim kulturam popolnoma tuja. Pri primerjavi razli¢-
nih jezikovnih lastnosti lahko opazimo, da je ena bistvenih razlik med “evropskimi” (torej
zlasti tistimi, ki so vezani na izrocilo judovsko-kr§¢anske tradicije) in “zunajevropskimi” kul-
turami (tistimi, ki se razvijajo neodvisno od nje), tudi v tem, da je temeljni koncept sveta v
nasi predstavi povezan s teznjo po objektivizaciji.> V zahodni kulturi tako npr. uporabljamo
enako mnoZino za ¢asovne enote (deset dni) kot za prostorske entitete (denimo deset ljudi.
Pri velikem delu zunajevropskih narodov tega ne poznajo — tako bi namesto izraza “deset
dni” npr. raje uporabljali zvezo “do enajstega dne”. To je opaziti tudi pri trojnem ali v nekate-
rih jezikih celo Cetvernem glagolskem ¢asovnem razlikovanju (preteklik, sedanjik in prihod-
njik), kjer se vidi, kako so ¢asovne enote v nasi predstavi ponazorjene na nacin vektorske
usmerjenosti. Hkrati uporabljamo pri govorjenju o trajanju tudi prostorske metafore (dolg,
kratek cas ipd.). Dejansko sam &as objektiviziramo in govorimo o “Casu”, “trenutku”, “sekun-
di”, “dnevu”, “letu” ipd. kot o kosu sira. Ne glede na dolo¢eno stopnjo metafori¢nosti se v
tem kaZe brez dvoma poseben koncept razumevanja ¢asa kot trdnega “fizi¢nega” objekta.

S predstavo ¢asa kot zaklju¢ene opredmetene tvorbe, ki ni nekaj, kar bi se razblinjalo
v nicu oz. se variirano obnavljalo v stalnem kroZenju brez zacetka in konca, je povezano
tudi temeljno razumevanje glasbe na kr§¢anskem zahodu.

“Kaj je torej ¢as? Ce me nihde ne vpraa, vem; ¢e naj razloZzim tistemu, ki spraduje, ne
vem,” piSe v znanem odlomku iz Izpovedi Avgustin. V njegovem razmiSljanju se Cas
razblinja med edino resni¢nostjo sedanjega trenutka, torej tistega med “Ze” in “Se-ne”,
ter neulovljivo resni¢nostjo meje med preteklostjo in prihodnostjo, resni¢nostjo “nic¢a”,
ki nastaja in hkrati izginja.®

Kot je opozoril Dahlhaus, se je navedenim Avgustinovim aporijam, ki govorijo seve-
da tudi o bistvu razumevanja glasbe kot ¢asovnega fenomena, izognil Edmund Husserl.
Husserl je namre¢ “sedanjost” razumel ne kot nekaj trenutnega, beZnega, temvec¢ kot
trajanje nekega dogodka, ki ga trajanje izpolnjuje. Njegovo enovitost ob¢utimo tako, kot
da gre za neprekinjen “trenutek”. Zlasti primerna za ponazoritev dojemanja tako razSirje-
nega trenutka je prav glasba. Kot izrazita umetnost, ki se dogaja v ¢asu oz. za katero bi

3Jn 5,25, po SSP (poudaril M. B.).

4 Prim. op. k Mt 3,2 v SSP.

5 Prim. Patricia Carpenter, The musical object, v: Current musicology 5/1967, 61.
6 Prim. C. Dahlhaus, Estetika glasbe, Ljubljana 1986, 104.
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lahko celo rekli, da je ¢as njena edina prava “predmetna substanca”, se zdi, da more
obstajati le zahvaljujo¢ temu konceptu dojemanja ¢asa, po katerem moremo opredmetiti
minevajo¢ pojav.” Pri ponazoritvi sedanjosti kot dogodka, zapolnjenega s trajanjem, si je
Husserl vzel za primer melodijo: “Celotna melodija se kaZze kot sedaj prisotna, dokler $e
izzveneva, dokler e zvenijo tisti toni, ki naj sodijo k njej v enovito zamisljenem konteks-
tu.”® Melodija torej ni konc¢ana, dokler ne izzveni njen zadnji ton. Vsak ton pa “obstaja” le
povezan z drugimi v melodijo. Patricia Carpenter imenuje tak nacin poslusanja, ki ga
zahteva zahodna glasba, “antilogi¢na percepcija”, ker zahteva zmoZnost razumevanja
nesimultanega kot simultanega.® Glasba dolguje svoj ucinek dejstvu, da ne obstaja zgolj
le kot ¢asovno nastajanje, temvec tudi kot prostorsko obstajanje.®

Razumevanje glasbe kot simultanosti nesimultanega jasno poudarja tudi dejstvo, da je za
zaznavanje glasbe odlocilnejSega pomena razumevanje odnosov, ki veljajo med toni (torej
dojemanje povezanosti sukcesivnih dogodkov), kot pa njihova absolutna vrednost (kot po-
sameznih tock), bodisi v smislu njihovega trajanja ali pa npr. njihove tonske viSine. Izsledki
mnogih glasbeno-psiholoskih raziskav potrjujejo tezo, da ne zaznavamo posameznih tonov,
temvec njihovo zvezo. Za identificiranje npr. neke melodije je najpomembnejsa postavitev
intervalnih razmerij v dolocenih ¢asovnih intervalih (ritmu). Tako torej melodijo spoznamo
kot isto, tudi ¢e jo ponovimo prestavljeno na neko drugo tonsko visino (to seveda pomeni,
da so pri taki transpoziciji vse tonske visine v absolutnem pogledu druga¢ne) oz. ¢e jo pono-
vimo pocasneje ali hitreje (kar torej pomeni, da so absolutne ¢asovne vrednosti znova po-
polnoma drugacne, kar pa seveda ne ovira prepoznavanja njihovih enako postavljenih raz-
meri)). V tem smislu je tudi zgreSeno ocenjevanje ustreznosti neke interpretacije, kot se to
dejansko pogosto pocne, zgolj s pomodjo preverjanja absolutnega trajanja konkretne izved-
be. Mnogokrat so si izvedbe zaradi podobno postavljenih razmerij med denimo tempi neke-
ga stavka lahko bliZje, Cetudi so si po trajanju precej oddaljene. Velja pa tudi obratno — lahko
gre za dve izvedbi iste skladbe, ki trajata do sekunde enako, a se po notranjih razmerjih
razlikujeta in sta si tudi v tem smislu povsem razli¢ni. Pri tem velja tudi opozoriti, da ne glede
na to, da so za dojemanje denimo napetosti neke melodije bistveno pomembnej$a medse-
bojna razmerja med toni (intervali) kot pa njihova absolutna tonska visina, so si intervalna
razmerja v razli¢nih legah vseeno med seboj po kvaliteti v naSem zaznavanju tudi lahko zelo
razli¢na (tako je denimo mala terca v ekstremno nizki legi kvalitativno pravzaprav drug inter-
val kot pa vi§je postavljen isti interval).

Vsekakor, kot opozarja Husserl,"! je glasbeno zaznavanje nujno povezano z ohranjanjem
preteklega v spominu. Husserl to imenuje “retencija”. Retencijo dopolnjuje pri¢akovanje pri-
hodnjega, t.i. “protencija”, ravno tako eden od nujnih pogojev za recepcijo glasbenega dela.'?

7 Sodobna glasbena psihologija je tudi empiri¢no skuala postaviti mejo pri zaznavanju zvo¢nih dogodkov. Tako velja, da
dveh zvokov ne razumemo ve¢ kot hkratnih, e je med njima vec kot 3-5 milisekund. To je torej nekak$na spodnja meja
zaznavanja “trenutka”. Zato pa lahko 3ele pri dveh zvokih, med katerima je 30-50 milisekund, zaznamo tudi njuno zaporedje;
torej dologimo, kateri zvok je nastopil pred drugim. SirSe se doZivljanje “sedanjosti” opira na posebno pomnjenje in
obsega Cas priblizno 3-5 sekund. Znotraj tega Casovnega okvira se dogodki odvijajo “zdaj”. Prim. Helga de la Motte-
Haber, Psihologija glasbe, Ljubljana 1990, 94.

8 Vorlesungen zur Phdnomenologie des inneren Zeitbewusstseins, v: Jahrbiicher fiir Philosophie und phdnomenologische
Forschung IX, 1928, 398, cit. po: Dahlhaus, op. cit., 104.

o P. Carpenter navaja ¢lanek Helmuta Reinolda, ki je iz8el v Archiv fiir Musikwissenschaft 1954. V nje se avtor ukvarja s
problemom glasbenega poslusanja.

10 P. Carpenter, op. cit., 59.

1 Prim. C. Dahlhaus, op. cit., 106.

2 Poseben poudarek daje odnosu do ohranjanja v spominu in napovedovanja prihodnjega v dojemanju ¢asa E. Lévinas. Ta
poudarja, da umesc¢a “afirmacija ¢ustvenosti v razmerju do smrti drugega in v razmerju z mojo lastno smrtjo ... ti razmerji
v osrdje razmerja z Drugac¢nim in neprimerljivim”, ki pa ga “ne moreta zbrati v sinhronijo niti reminiscenca niti anticipacija”.
Emmanuel Lévinas, Smrt in cas, Ljubljana 1996, 16.
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Glasbeno zaznavanje je torej povezano z neko “daljico” glasbenega sedanjika, ki se
razteza vse od preteklih, $e v spominu ohranjenih zaznav, pa do neposrednega prihod-
njika, ko tem zaznavam Ze iS¢emo ustrezno nadaljevanje. Na slednjem sloni razumeva-
nje denimo razveza vodilnega tona ali dominantne funkcije, pa pri¢akovanje reprize
sonatnega stavka ali dramati¢nega dogodka, ki bo sledil tremolu godal, oz. vse do “pre-
tentanja” nasega pri¢akovanja z varljivo kadenco. Se ved je seveda primerov za retencij-
sko ohranjanje preteklega dogajanja v spominu. To je seveda nujen pogoj sploh za izpe-
ljevanje motivi¢nega in tematskega gradiva v okviru sonatnega stavka ali denimo razpre-
danje variacij, pa za Wagnerjevo tehniko leitmotivov ali Berliozovo idée fixe. Pravzaprav
je s tem pogojeno razumevanje vsake akordske zveze kot funkcionalne. Retencijsko
ohranjanje v spominu ne velja le za kontinuirano dogajanje, temve¢ tudi za diskontinui-
teto razli¢nih dogodkov, kakr$no predstavlja denimo zveza med prvim nastopom leit-
motiva in njegovimi ponovitvami. Sludna percepcija mora na eni strani izolirati vse ne-
pomembno (npr. zunanje zvoke in spremljavo), hkrati pa zdruZiti vse, kar se zdi poveza-
no v kakrsne koli glasbeno-strukturne enote (melodija, harmonija, dvotaktje, stavek,
perioda), v retencijskem spominu mora ohraniti celoto ter imeti sposobnost primerjanja
(med temami, njihovim pojavljanjem, njihovim spreminjanjem) in nato povezovanja v
prostorsko strukturo.

Opredmetenost dojemanja glasbenega ¢asa se odraZa tudi v za na§ kulturni prostor
znacilnem prostorskem dojemanju glavnih dimenzij glasbenega ¢asa, torej “viSine” to-
nov, pa tudi trajanja. Najocitneje se to odraZa v notacijskem sistemu. Dvodimenzional-
nost notnega zapisa je tako po eni strani posledica nasih prostorskih predstav, delno tudi
neke pragmati¢ne ureditve zvo¢nega dogajanja z zapisom, po drugi pa obratno tudi
notacija sama dejansko vpliva na dojemanje nekega zvo¢nega dejstva kot “visokega”,
“nizkega”, kot “zaokroZnega”, celo “ireverzibilnega” (kot pri Messiaenovem ritmu) ipd.
Tovrstno notacijsko urejevanje je tako moc¢no zakoreninjeno v nasi zavesti, da nam vzbuja
celo nezavedno konkretne prostorske predstave (predstavljajmo si, da sliS§imo glissando
navzdol; pri glasbi, ki spremlja na filmskem platnu padanje nekega predmeta, ga nujno
povezujemo s tem padanjem; oz. tudi brez vizualne ponazoritve tak glissando lahko
“razumemo” kot neko “padanje”).!3

Navedeno navidez nespravljivo nasprotje med minevajo¢im ¢asom, katerega eksi-
stenco Avgustin postavlja pod vprasaj, in retencijsko v spominu ohranjenim ¢asom Hus-
serlovega pojmovanja celovite zaokroZenosti zaznavanja reSuje Henri Bergson z vpelja-
vo dveh razli¢nih pojmov. Bergson tako razlikuje med doZivetim ¢asom (temps durée) in
poprostorjenim ¢asom (temps espace).** Prvi je ¢as naSega zaznavanja, realni ¢as, v kate-
rem se gibljemo. Drugi ¢as pa je tisti, ki ga opredmetimo, potem ko “izzveni” doZiveti
¢as, je torej popredmetena abstrakcija naSega doZivljanja, ¢asa, ki smo ga Ziveli. Slednji
je pravzaprav nujno povezan z zaznavanjem glasbenega dela. To celo tako moc¢no opre-
deljuje nade zaznavanje glasbe, da se zdi, da je sploh pravi pogoj za njeno razumevanje.

Dejansko je za evropsko glasbo temeljnega pomena izoblikovanje koncepta glasbe-
nega dela kot identifikacijske tocke, okoli katere se vrti recepcija glasbe. Glasbeno delo,
fiksirano z notnim zapisom, je pravzaprav nekaksen “predmetni substrat” glasbe.?> Glas-
ba je tako lahko opredmetena v nekem konkretnem predmetu, ki nosi v sebi “intencio-
nalno”, ¢e govorimo z jezikom fenomenologije, zvene¢ predmet, realno zvo¢no podo-

3 Dahlhaus sicer meni, da se v prostorski predstavi, ki jo vzbujajo toni v nasi zavesti ter obratno dolocajo njihov zapis,
“kriZajo konvencionalni in po naravi dani dejavniki”. Prim. C. Dahlhaus, op. cit., 111.

¥ Prim. ib., 105.

5 Prim. L. Goehr, The Imaginary Museum of Musical Works. An Essay in the Philosophy of Music, Oxford 1992.
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bo. Ingarden pravi, da “vsebuje ¢as v sebi”,'¢ intencionalno, nevezano na neko realno
izvedbo. Ingarden pomen izvedbe celo v tak3ni meri zanika, da pravi, da poustvarjalne
znacilnosti (torej razlike v artikulaciji, tempu, agogiki, jakosti ipd.) ne “sodijo k samemu
delu in ne sestavljajo nobene plasti”.'” Oziroma, 3e ostreje: “Zato pa procesi, ki sestavlja-
jo posamezne izvedbe skladbe, ne sestavljajo te skladbe,”*® saj je vsako izvajanje glasbe-
nega dela “v drugem odlomku ¢asa, [...] ima druga¢no ¢asovno znacilnost in bolj razvi-
jajo¢ se kontinuum ¢asovnih znacilnosti.”*

Ideja skladbe je povezana s “celostnostjo, celovitostjo”, ki jo v zahodni glasbeni kul-
turi primarno vzpostavlja zapisanost glasbe na papirju. Celostnost pa tudi najtemeljiteje
zaznamuje naSe zaznavanje ¢asa, Se posebej pa glasbenega ¢asa. V zunajevropskih glas-
benih kulturah pogosto naletimo na glasbeno prakso, pri kateri velja, da lahko na dolo-
¢ene improvizacijske vzorce glasbeniki neomejeno improvizirajo, da je torej glasbena
“struktura” sestavljena iz variacijskega niza, ki je lahko poljubno mnogokrat ponovljen,
predvsem pa nima ne jasnega zaletka ne konca. V tem smislu je podoben ponavljanju
Zivljenjskega ciklusa, ki se stalno kroZno presnavlja. Za zahodno glasbo, ki raste iz ju-
dovsko-kri¢anskega kulturnega izrocila, vezanega na absolutne, tudi ¢asovne, meje —
tako npr. v razpetosti med enim in drugim Kristusovim prihodom ali pa v opredeljenosti
z dokonc¢nostjo Cloveskega rojstva in smirti ter nenazadnje v povezavi z absolutnostjo
zaCetka sveta in njegovega konca v Bogu —, velja, da glasba obstaja primarno kot celovit,
zakljucen objekt, kot sploh “forma”. To je izraz, ki ni domac¢ “zunajevropskim” glasbe-
nim kulturam, prav tako kot praviloma ne poznajo utrjenega zakljucenega glasbenega
objekta, ki bi ga bilo mogoce opazovati kot zaokroZeno, delno ponovljivo zaklju¢eno
celoto. To sicer nikakor ne velja brez ostanka za glasbeno prakso, ki se tudi na evrop-
skem “zahodu” na svojem obrobju izmika konceptu glasbenega dela: denimo pred-
renesancna glasbena kultura ali razli¢ne improvizacijske prakse, pa tudi nova glasba, ki
zavestno rusi tak koncept umevanja zakljuéene zaprte glasbene strukture.

Na zahodu je glasba mikrokozmos, arhitektonska konstrukcija. Skladba je kon¢ano
delo, opus perfectum et absolutum. V tem pojmu, ki se pojavi v besedilu Musica Niko-
lausa Listeniusa iz leta 1537, se tudi dejansko dokon¢no izoblikuje predstava o tiskani in
izdani skladbi, ki je odtlej postavljena neodvisno tako od prakse kot od svojega izdelo-
valca in zmore postati sama na sebi in sama zase samostojen, celovit in neodvisen glas-
beni objekt. Zanjo velja odnos “drugosti”, distanca med poslusalcem in skladbo, ki jo
posluda. Na eni strani je torej glasba, pri kateri stoji poslusalec v sredini, na drugi pa
glasba, ki jo opazuje, torej “glasbeni objekt, namenjen kontemplaciji nekoga, ki je od-
maknjen in delo poslusa; nekoga, ki doume mnogo daljnoseZnej$a razmerja strukture v
svoji konfrontaciji s skladbo kot celoto.”?

V nasi glasbeni kulturi je tak predmet oznacen kot res facta. Gre za Tinctorisov izraz,
s katerim oznacuje utrjen predmet, ki ga je mogoce veckrat znova poslusati in tako omo-
goca kontemplacijo in analizo. Tako “re¢” lahko “obkroZim” in se dobro zavedam njene
“druge strani”.?! Pojem res facta je sinonim za cantus compositus in compositio ter ozna-
¢uje komponirano delo, posredovano v pisni obliki (tako sodi k musica poetica), za
razliko od glasbe, ki nastaja v trenutku izvedbe (musica practica). Tinctoris je svoj opis

16 Prim. C. Dahlhaus, op. cit., 113.

7 Prim. ib.

8 R. Ingarden, Eseji iz estetike, Ljubljana 1980, 230.
¥ Ib., 277.

2 P. Carpenter, op. cit., 58.

2 1b., 64.
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pojma res facta utemeljil z razlikovanjem med umetnostmi, ki izdelujejo zakljucena dela,
ter tistimi, ki nastanejo iz dejanja, iz prakse.?

Kr$¢anska teorija Ze zgodaj problematizira pomen izdelovanja trdnih objektov. Sv.
Bazilij npr. je tako v 4. st. razlikoval na eni strani umetnosti, ki s svojimi produkti lepsajo
¢lovekovo Zivljenje ter so potrebne in koristne, na drugi pa so neuporabne oz. destruk-
tivne umetnosti: “Pri neuporabnih umetnostih, kot so igranje na harfo, plesanje, igranje
na flavto, skupaj s koncem dejanja izgine tudi njegov ucinek.”?

Res facta se utemeljuje na objektiviziranem, ne pa Zivecem casu, ki je denimo temelj-
nega pomena za razumevanje improvizacije. Ta nastaja kot proces, v katerega je poslu-
$alec vkljuen. Enako velja seveda tudi za glasbo zunajevropskih kultur, ki je primarno
aktivnost, torej nekaj, kar se po¢ne. Zato se “poslusalec” v tem primeru ne more oddaljiti
od dogajanja, se od njega distancirati, glasbe ne moremo objektivizirati kot neCesa, kar
stoji nekje zunaj nas. Glasba je del konkretne kompleksne dinamic¢ne situacije, poveza-
ne z Zivljenjsko aktivnostjo. Zato je glasba v tej zvezi nujno nekaj, na kar se primarno
odzovemo, in ne kaj, kar bi lahko neobremenjeno opazovali.

Glasba zahodnega sveta je tako lahko zbrana v “imaginarnem muzeju glasbenih del”
kot objektov, pri katerih je glasbeni proces utrjen v produkt.?! Utrjevanje fizi¢nega ob-
jekta kot oddaljenega, obstajajocega samega na sebi, omogoca pravzaprav za naso kul-
turo znacdilni temeljni pristop, “kontemplacija”. UresniCuje se v procesu, ki se v glasbeni
zgodovini evropskih kultur vse bolj uveljavlja. Glasba je utopitev, je premiSljevanje, je
poglobitev. Glasba je s svojo Casovno strukturo tista, ki ne le “prikazuje”, “slika”, “upo-
dablja”, “zrcali” ali “pripoveduje”, ampak, kot govorijo novejSe raziskave o znacilnostih
nase percepcije glasbe, more neposredno vstopiti v nase doZivljanje zaradi podobne
strukturiranosti kot jo imajo nasa doZivetja, emocije, reakcije etc.”

“Noben estetski material ni bolj prikladen za izraZanje neizrekljivega kot zvok,” pravi
Schilling.? Zato ni ¢udno, da postane glasba nosilka transcendentnega pomena. Se veg,
ga uteleda. V tem smislu je treba razumeti tudi njeno posebno mesto znotraj krs¢anske
liturgije. Glasba omogoca “metafizi¢no kontemplacijo”? oz. pomeni sama na sebi kon-
templiranje BoZje besede oz. dogajajoce se liturgije nebes.

Vstalega Mesija v podobah nebeskega bogosluZja, ki nam jih slika Janezovo Razodet-
je, obdaja v liturgiji nebeskega Jeruzalema truma pojocih angelov. Tako je ¢lovesko petje
pri bogosluZju pravzaprav izraz sodelovanja pri nebeski liturgiji. Petje pri liturgiji je “vstop
v vedno Ze dogajajoce se bogosluZje nebes. Zemeljsko bogosluZje je bogosluZje zgolj
tako, da se napoti v Ze dogajajoCe se bogosluZje nebes.”?® Philipp Harnoncourt, eden
odli¢nih poznavalcev mesta glasbe v katoliki liturgiji, opozarja na temeljno nalogo litur-
gi¢ne glasbe: “Judje in kristjani soglasajo v mnenju, da njihovo petje in muziciranje kaze

2V Iiber de arte contrapuncti(1477) Tinctoris nekoliko natancneje definira res facta zlasti v razlikovanju od contrapunctusa.
Pri tem poudarja, da gre za res facta, kadar je v neki skladbi ve¢ glasov med seboj povezanih in torej natan¢no izpeljujejo
pravila, ki veljajo za medsebojno vodenje glasov — in to v vseh glasovih. Contrapunctus pa je takrat, kadar pojejo super
librum, ko torej improvizirajo na neko koralno melodijo. Pri tem glasovi niso podrejeni zakonitostim medsebojnega
pravilnega vodenja, temve¢ morajo ustrezati le pravilom vodenja posami¢nega glasu v odnosu do koralnega speva,
ténorja. Disonance, ki so v res facta prepovedane, se lahko pojavljajo v kontrapunktu.

2 Cit. po: L. Goehr, op. cit., 150. Glasba se je po prepri¢anju Lydie Goehr ohranila v tem kontekstu zato, ker je bila povezana
s posebnimi funkcijami in preZeta z jasno izraZenimi religioznimi in teoretskimi pomeni. Tako so zadostovale -njene
funkcijske izvedbe.

% P, Carpenter, op. cit., 66.

s Prim. Laird Addis, Of Mind and Music, Ithaca in London, Cornell University Press, 1999.

% Cit. po: ib., 154.

7 L. Goehr, op. cit., 174.

® Joseph Ratzinger, Med izroCilom in prenovami, v: Cerkveni glasbenik 88 (1995), 8t. 7-9, 49.
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na nebesa oziroma da prihaja iz nebes ali da prisluskuje nebesom.”® Eden poglavitnih
namenov liturgi¢ne glasbe je tako, da zbere srca zbranega obcestva in jih “dvigne”, us-
meri k Bogu oz. k nebesom, k nebe3ki liturgiji. V tej zvezi je treba razumeti tudi poseben
fizi¢ni prostor, ki je obi¢ajno v katoliski cerkvi namenjen pevcem. Dvignjen pod strop
cerkve namre¢ povezuje metafori¢no “visino” nebes z zemeljskim obdestvom, zbranim
pri “bogosluzju”. V tej zvezi je mogodce razumeti tudi posebno mesto glasbe znotraj kato-
liske liturgije. Kot del neprestano dogajajodega se bogosluZja nebeskega Jeruzalema in
hkrati konkretnega zemeljskega vstopa vanj uresnic¢uje na poseben nacin bibli¢ni Casov-

ni paradoks eshatoloskega “Ze” in “Se ne”.

» Ib.
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Klju¢ne besede: RISM, mednarodni popis
starejsih glasbenih virov v Sloveniji, bibliografske
izdaje starejsih glasbenih virov, obdobje 1600
1850 v slovenski glasbi, ra¢unalniski popis
glasbenih virov, izdaje na CD-ROM-u.

Povzerex

V besedilu, nastalem na povabilo organizatotja
mednarodnega simpozija ob 50-letnici RISM-a .
2002 v Frankfurtu, je avtor Zelel predstaviti
dosedanje sodelovanje z RISM-om v Sloveniji, ki
ga je tudi aktivno spremljal. Uvaja ga predstavitev
glasbenozgodovinskih dejstev od srednjega veka
do okoli 1850 in danes na Slovenskem ohranjenih
virov za to obdobje, ki pri¢ajo o identiteti starega
srednjeevropskega naroda. To dejstvo evropske-
ga sobivanja potrjuje tudi hitra vzpostavitev pove-
zav za popis svetovne glasbene dedi3¢ine v okvi-
ru RISM-a. Pomembno vlogo pri tem je imel ute-
meljitelj slovenske muzikologije Dragotin Cvetko
s svojo mednarodno dejavnostjo. Bil je predsta-
vnik RISM-a za nekdanjo Jugoslavijo in neposred-
no odgovoren za Slovenijo, kjer je organiziral
delovni sedez RISM-a v Glasbeni zbirki Narodne
in univerzitetne knjiznice v Ljubljani. Sodelovanje
z vodjem te zbirke se je zacelo Ze pri prvi RISM-
ovi izdaji tiskanih zbirk (1960) in nadaljevalo pri
drugih publikacijah, zlasti v seriji glasbeni tiski
(A/D). Nadaljevalo se je tudi pri popisu glasbenih

Keywords: RISM, international inventory of
older music sources in Slovenia, bibliographical
editions of older music sources, the 1600-1850
period in Slovenian music, computational inven-
tory of music sources, editions on CD-ROMs.

SummaRY

The text, resulting from an invitation by the organ-
izer of the International Symposium on the occa-
sion of the fiftieth anniversary of RISM, Frankfurt
2002, wishes to present the collaboration with RISM
that has taken place in Slovenia up till now, while
having been actively supported also by its author.
At first the historiographical data concerning mu-
sic from the Middle Ages to c1850 are introduced,
as well as those sources, relevant to the just men-
tioned period, that are still extant in Slovenia, and
give proof of its nation and its Central European
identity. Thanks to this European cohabitation an
appropriate network for inventorying the world
musical heritage within RISM could be set up quite
rapidly. In this respect, an important role was
played by the founder of Slovenian musicology,
Dragotin Cvetko, especially through his interna-
tional activities. He was a representative of RISM in
Yugoslavia, and was directly responsible for
Slovenia, organizing its headquarters in the Music
Collection of the National and University Library in
Ljubljana. Cooperation with the head of the Col-

*Besedilo je bilo predstavljeno na vabilo organizatorjev mednarodnega simpozija RISM-a 6.-9. marca 2002 v Frankfurtu,
ki je bil prirejen ob 50-letnici te ustanove z naslovom Wissenschaftliche und technische Herausforderung der
musikhistorischen Quellenforschung im internationalen Rahmen.
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rokopisov (serija A/ID in se po uvedbi incipitov
in ra¢unalniskega zapisa preneslo v Muzikoloski
indtitut Znanstvenoraziskovalnega centra Sloven-
ske akademije znanosti in umetnosti, kjer se je
samostojno ze popisovalo taksno gradivo. Avtorju
tega besedila je bilo delo poznano iz sodelovanja
z RISM-om v Glasbeni zbirki in pri izdaji knjiZnega
kataloga (Glasbeni tiski in rokopisi na
Slovenskem do leta 1800 / Music manuscripts and
printed music in Slovenia before 1800, Ljubljana
1967) ter nato v Muzikoloskem institutu. 1993 je
bil tu ustanovljen nacionalni odbor RISM-a za
Slovenijo in znotraj instituta oblikovana delovna
skupina. Dve leti pozneje je izSel prvi CD-ROM
serije A/II, v katerem je med 22 drzavami zajet
tudi popis Sestih nahajalis¢ iz Slovenije.

Za delo z RISM-om je zlasti pomembno, da se
mednarodni cilji krijejo z nacionalnimi. Iz tega
temelja se v institutu nacrtuje celovita predstavi-
tev gradiva, ki zajema ali bo zajemala racunalnisko
podatkovno zbirko, vzporedni. tiskani listkovni
katalog, knjizno izdajo in izdajo na CD-ROM-u.
Tudi kot pars pro toto predstavljena problematika
pomena muzikologkih raziskav glasbenih virov
po Sloveniji in za slovensko glasbo relevantnih v
tujini vodi v nadelen sklep: globalizacija s projek-
tom RISM-a ne zanikuje individualnega, nacional-
nega, nasprotno ga utrjuje in promovira. Odtod
prepricljivi rezultati in perspektiva vsakemu sode-
lujodemu.

lection began already with RISM's first edition of
printed collections (1960), and proceeded with
other publications, especially the printed music
series (A/D). It went on also with the cataloguing of
music manuscripts (A/ID, and was after the intro-
duction of incipits and computerized records trans-
ferred to the Institute of Musicology at the Scien-
tific Research Centre of the Slovenian Academy of
Sciences and Arts, where material of this kind had
been independently already inventoried. The au-
thor's acquaintance with such work has thus re-
sulted from his collaboration with RISM at the Mu-
sic Collection and from the publishing of a printed
catalogue (Glasbeni tiski in rokopisi na Slovenskem
do leta 1800 / Music manuscripts and printed mu-
sic in Slovenia before 1800, Ljubljana 1967), as well
as from his later efforts in the Institute of Musicol-
ogy. Here, in 1993, a national Committee of RISM
in Slovenia and a working group within the Insti-
tute were formed. Two years later, the first CD-ROM
of the A/II series came out in which there are,
among 22 countries, inventories covering also six
locations in Slovenia.

For work with RISM it is of utmost importance
that international aims coincide with national
ones. In this light, the Institute is planning a full
presentation of relevant material comprising a
computerized database, a parallel, printed card-
index catalogue, and an independent publica-
tion in book form as well as on CD-ROM.

The problems of the importance of musicological
research in music sources in Slovenia and in those
relevant for Slovenian music abroad, lead — as pars
pro toto—to a general conclusion: the globalisation
of RISM or rather with RISM does not negate the
individual, the national; on the contrary, it strength-
ens and promotes the latter. Hence persuasive re-
sults and promising prospects for all partakers.

Slovenska kultura in z njo glasba sta bili od nekdaj del evropske glasbe in kulture, v

neposrednem smislu del njenega srednjeevropskega obmodja. Kljub temu velja spoznanje,
da $irSe najbrz nista dovolj poznani, in to predvsem zaradi zgodovinskega dejstva, ker je bil
slovenski narod dolgo ¢asa del vedjih drzavnih tvorb in je svojo samostojno drzavo vnovic
dosegel v najnovejSem Casu, leta 1991. K premajhni prepoznavnosti je pripomoglo tudi sicer
razSirjeno dejstvo, da ni bilo kontinuitete drZavnega poimenovanja, ker je bila samostojna
predhodnica Slovenije zgodnjesrednjeveska drZavna skupnost z imenom Karantanija, ute-
meljena konec 6. stoletja kot prva srednjeveska slovenska in slovanska drZava. Z njo se je
uveljavil model slovenskega bivanja, ko je Karantanija v svojem $eststoletnem obstoju kmalu
postala del velike Frankovske drZave in Svetega rimskega cesarstva, od 8. stoletja oblikujoc
svojo civilizacijsko identiteto s sprejetjem kr3¢anstva, s ¢imer je bistveno prispevala k obliko-
vanju srednjeevropske identitete. Naslednjih 3est stoletij do konca prve svetovne vojne je

106



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XXXVIII

bila slovenska etnija del takrat spet najvecje evropske drzave, Habsburskega imperija, po
maréni revoluciji oblikujo¢ se v moderen evropski narod. V 20. stoletju je kot ne ravno
sreCen intermezzo sledila vkljucenost v predvojno in povojno Jugoslavijo, ki zaradi institu-
cionaliziranega nasilja in nedemokrati¢nosti ni mogla obstati. Kakorkoli, navkljub zgodovin-
skim okoli¢inam se iz tega srednjeevropskega obmodja razkriva identiteta starega naroda s
svojo izvirno glasbeno kulturo, nastalo v evropskem kontekstu, katere zapuscina nas tu
zanima. Govoriti moramo torej o kontinuiteti razvoja zacensi s srednjeveskim Koralnim izro-
¢&ilom in s tem o ohranjenih glasbenih kodeksih in fragmentih ter zatem o razmeroma bogato
dokumentirani renesan¢ni in $e posebej poznorenesan¢ni glasbi v rokopisih in tiskih, zad-
njih e predvsem iz bliznjih Benetk. Bolj neprizanesljive sile ¢asa v naslednjem obdobju
baroka so zabrisale repertoarno podobo v Ljubljani delujodega aristokratskega zdruZenja
Academia philharmonicorum (1701), najstarejSe evropske ustanove te vrste zunaj roman-
skega in anglosaskega obmodja. Glasbeni arhiv tega ansambla in tudi glasba njenega sklada-
teljskega kroga kakor tudi tistega jezuitskega kolegija se niso ohranili, danes nam o tedanji
glasbeni kulturi pri¢a nekaj glasbenoteoreti¢nih del in ve¢ nahajali$¢ oratorijskih in opernih
libretov. Govoriti pa moramo tudi, kot Ze v ¢asu renesanse, o slovenski skladateljski emigra-
ciji in s tem o evidentiranju znatnega dela rokopisnega in tiskanega gradiva v tujini. Znova
obilno s tiski in rokopisi se izkazuje obdobje klasicizma, ko je prevzela zdruZevalno vlogo na
podrodju glasbenega poustvatjanja ljubljanska Filharmonicna druzba (1794, najstarejsa
ustanova te vrste v habsburdki drZavi in $irSe, ambiciozno zdruZenje mes¢anov s Castnimi
&lani Haydnom in Beethovnom; bilo je to v ¢asu, ko so pobudne vplive neposredno z zaho-
da zamenjali tisti neposredno s severa, kar se je odrazilo tudi v takrani sakralni literaturi. Tako
se sredi 19. stoletja z mar¢no revolucijo postavlja nekaksna meja tem prizadevanjem, ko je
prej$nji kozmopolitizem zamenjalo zavestno ustvatjanje slovenske glasbene kulture in na-
cionalnega izraza. V tem obodobju druge polovice 19. stoletja in romanti¢nega razvojnega
cikla se na novih temeljih glasbena literatura precej namno?Zi, dajajo pomen letnici 1850, ki
je prevladujoce veljala za mejno pri popisu starega glasbenega gradiva na Slovenskem.
Glede na ta zgodovinska in glasbenozgodovinska dejstva evropskega sobivanja ni pre-
senetljivo, da so se institucionalno naravno vzpostavile tudi povezave pri velikem novo-
dobnem projektu popisa svetovne glasbene dedis¢ine v okviru RISM-a. Njen pobudnik in
nosilec na Slovenskem je bil Dragotin Cvetko, utemeljitelj slovenske muzikologije v glas-
benozgodovinskih delih in institucionalno. Kljub povojnim delitvam in ozracju hladne
vojne je bil Evropejec, strokovno in prijateljsko povezan s tedanjimi vodilnimi evropskimi
muzikologi,! ter interpret slovenske glasbe, katere rdeco razvojno nit je videl v povezavi z
zahodnoevropsko. Zaradi Cvetkove aktivnosti v Mednarodnem muzikoloskem drustvu
mu je bila zaupana organizacija kongresa te ustanove leta 1967 v Ljubljani, kakor je bilo
odtod naravno, da je bil takoj pritegnjen k sodelovanju pri RISM-u. Zato lahko beremo v
prvi bibliografski publikaciji te ustanove, v Recueils imprimés, XVIe-XVIle siecles Frangoi-
sa Lesura iz 1. 1960, da je bil Dragotin Cvetko iz Ljubljane imenovan za predstavnika teda-
nje Jugoslavije, “s katerim smo bili Ze prej v stiku,” njemu pa je bil iz Zagreba pridruzen
Josip Andreis. To je ustrezalo tudi pripravljenosti in zmoZnosti sodelovanja, saj sta med
tedanjimi $estimi jugoslovanskimi republikami sodelovali le najsevernejsi dve, Slovenija in
Hrvagka. Civilizacijsko kulturne razlike v skupni drZavi so bile velike, najprej zato, ker
drugi narodi, ki so pripadali pravoslavnemu in muslimanskemu obmodju, zaradi zgodo-
vinskih okoli§¢in ne izkazujejo glasbenega razvoja v evropskem smislu od poznega sred-

! Prim. tudi Dragotin Cvetko, V prostoru in casu / spomini, Ljubljana 1995.
2 Gl. stran 34 navedene RISM-ove izdaje.
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njega veka do druge polovice 19. stoletja in ki se je v pokrajini Kosovo zacel po drugi
svetovni vojni. Iz RISM-ovega vodnika po knjiZnicah iz srede osemdesetih let je nadalje
razvidno, da je bil za Jugoslavijo sedeZ RISM-a in RILM-a v Ljubljani, kjer je bil njun vodja
Dragotin Cvetko, ob njem pa so navedene 8e kontaktne osebe za pet republik, med njimi
s svojima posebnima predstavnikoma Hrvaska in Slovenija.3

In kako je bilo delo za RISM v Sloveniji organizirano? Kot vemo, je bil delovni sedeZ v
Glasbeni zbirki Narodne in univerzitetne knjiZnice v Ljubljani, ki je zacela delovati znotraj
nacionalne knjiznice 1949 in je na zacdetku osemdesetih let veljala za najvecjo urejeno
zbirko te vrste gradiva v nekdanji Jugoslaviji. Njen prvi vodja Ludvik Zepi¢ je zacel sode-
lovati s Frangoisom Lesurom pri pripravi obeh bibliografskih publikacij iz serije B/I-I
Recueils imprimés z glasbo od 16. do 18. stoletja (druga je izsla z letnico 1964), delo pa je
potekalo tudi pri seriji A/1 Einzeldrucke vor 1800 (9 temeljnih zvezkov je izslo v desetletju
med 1971 in 1981). Kdor bi danes preverjal vpise, denimo pri osrednji skladateljski oseb-
nosti na Slovenskem, poznorenesan¢nem Jacobusu Gallusu, bi nasel naveden kompleten
izvod osmih glasovnih zvezkov Opus musicum za vsako od $tirih knjig iz let 1586-1590, ki
ga hrani Glasbena zbirka v Ljubljani. Ce sta bili v starejsi bibiliografiji tiskanih zbirk uposte-
vani dve ljubljanski knjiZnici, je pri tiskih posameznih avtorjev upostevanih $est iz Ljublja-
ne, dve iz Maribora, ena iz Novega mesta in pozneje Se iz Kopra, se pravi skupaj deset.
ZepiCevo sodelovanje z Lesurom se je nadaljevalo tudi pri popisu italijanskih libretov in
teoreti¢nih del do 1800, teh drugih v objavi Ecrits imprimés concernant la musique iz leta
1971 v dveh zvezkih v seriji B/VI.> Sodelovanje z RISM-om je bilo aktualno prav tako
pozneje, ko je vodstvo Glasbene zbirke 1967 prevzel Ivan Klemencic. Tega leta septembra
je ob Ze omenjenem 10. kongresu mednarodnega muzikolokega drustva v Ljubljani Glas-
bena zbirka priredila razstavo svojega pomembnejSega gradiva do vklju¢no klasicizma in
izdala dvojezi¢ni katalog glasbenih rokopisov in tiskov na Slovenskem do 1800, ki je bil
sestavljen po prirejenih RISM-ovih pravilih.® Tudi ta katalog, Ceravno ne zelo obseZen, je
bil Se dolgo referencen za $tevilne zainteresirane doma in zlasti v tujini. Ker se je sodelova-
nje z RISM-om nadaljevalo tudi pri popisu glasbenih rokopisov, je bil 1. 1975 izdelan do-
datni seznam, ki je poleg gradiva iz Glasbene in Rokopisne zbirke Narodne in univerzitet-
ne knjiZnice vkljucil Se Sest knjiznic in glasbenih arhivov s podrodja Slovenije, pri cemer se
je oprl na omenjeni tiskani katalog iz leta 1967.7 Nov in uporaben vpogled v stanje gradiva

3 Directory of Music Research Libraries, vol V (Czechoslovakia, Hungary, Poland, Yugoslavia), Lilian Pruett, editor, Kassel
itd. 1985, 183-184.

* Prim. Ivan Klemenci¢, Glasbeno gradivo, v: Zakladi Narodne in univerzitetne knjiznice, Ljubljana 1982, 65-76. Ob izidu
tega zbornika je Glasbena zbirka hranila blizu 65.000 enot obdelanega gradiva, med njim tudi starejgih rokopisov in
tiskov ter svetovnih unikatov in redkosti. Starejsi glasbeni rokopisi so se Ze prej in se deloma $e vedno hranijo tudi v
Rokopisni zbirki in starejsi glasbeni tiski deloma v redni postavitvi.

* Prim. korespondenco Zepic¢ ~ Lesure v Glasbeni zbirki Narodne in univerzitetne knjiznice v Ljubljani, mapa Razno. Zepice-
vemu dopisu z dne 5. 4. 1960 sta bila priloZena dva seznama s popisom libretov italijanskih oper in glasbenoteoreti¢nih del,
obojih pred 1800, upostevaje pri tem tri ljubljanska nahajali$¢a. Ohranjena je tudi Lesurova zahvala (Zig 23. 4.): “Clest une
nouvelle et précieuse contribution 2 notre travail collectif pour les libretti et les théoriciens.” Kopijo dopolnilnega seznama
k- glasbenoteoreti¢nim delom, ki ga je Zepi¢ poslal Friedrichu Riedlu v Kassel, je 25. 5. 1961 poslal $e Fr. Lesuru v Pariz.

¢ Janez Hofler & Ivan Klemendi¢, Glasbeni rokopisi in tiski na Slovenskem do leta 1800. Katalog. / Music manuscripts and
printed music in Slovenia before 1800. Catalogue, Ljubljana 1967. Drugi avtor je iz&rpno predstavil gradivo iz Narodne in
univerzitetne knjiZnice v Ljubljani, zlasti iz Glasbene zbirke, prvi je v izboru najpomembnejsega gradiva popisal druge
knjiZnice in arhive v Ljubljani in drugje po Sloveniji, vklju¢no z gregorijaniko; v katalogu je bilo tako zajetih 17 nahajalis¢,
od tega 4 hrani3¢a iz nacionalne knjiZnice.

7 Gl. tipkopis Music manuscripts in Slovenia before 1800. Supplement for RISM, [Ljubljana,] 1. september 1975, L. K. (v
Muzikoloskem institutu Znanstvenoraziskovalnega centra SAZU v Ljubljani). Popis po prvotni zasnovi RISM-a ne vsebuje '
glasbenih incipitov. Zato je bila poznej$a sugestija takratnega vodja centralne redakcije RISM-a Helmuta Rosinga, da bi se
z incipiti dopolnil. S tem se je odprlo nacelno vpraanje sistemati¢nosti popisa rokopisov po vsej Sloveniji, posebnega in
obseZnega dela, ki bi terjalo kadrovsko okrepitev, kakr3na v tedanjih razmerah v nacionalni knjiZnici ni bila realna.
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in njegovo dostopnost na Slovenskem je v naslednjem desetletju omogocil Ze omenjeni
vodnik iz RISM-ove serije C.8

Sistemati¢no sodelovanje z RISM-om je prav na podro¢ju najvecjega projekta, popisa
glasbenih rokopisov z incipiti, terjalo nov premislek. Stvarna moZnost se je odprla z
ustanovitvijo Muzikoloskega in3tituta Znanstvenoraziskovalnega centra Slovenske aka-
demije znanosti in umetnosti v Ljubljani, ki je zacel z delom jeseni 1980. Institut si je
zadal kot eno svojih temeljnih nalog evidentiranje in popis starega glasbenega gradiva v
Sloveniji in evidentiranje relevantnega gradiva v tujini. V priblizno desetih letih je katalo-
gizacija glasbenih rokopisov in tiskov do 1850 v klasi¢nem listkovnem katalogu (po-
drobnejse izdelana na listkih A5 formata) zajela sedem slovenskih nahajali¢ z okoli
1300 enotami in blizu 1600 listki, pri rokopisih tudi z incipiti, po enim za vsako skladbo.
Proti koncu osemdesetih let, po vkljucitvi Ivana Klemenci¢a med sodelavce indtituta, je
prislo do pobude za vnovi¢no navezavo stikov z RISM-om in nadaljevanje dela pri pro-
jektu A/II, kar se je tudi uresnicilo.®

Kompleksnost slovenskega vidika sodelovanja je zajemala prizadevanje po kompati-
bilnosti z RISM-om in po prvotnem nacrtu oblikovanje lastnega rac¢unalniS$kega progra-
ma tako za popis starih glasbenih rokopisov kot tudi tiskov na Slovenskem.!® RISM racu-
nalniSkega programa za popis glasbenih tiskov zaenkrat nima (ker je zanj to delo oprav-
lieno), a njegovo izdelavo je aktualni vodja centralne redakcije Klaus Keil ob prvih stikih
napovedal in pri tem $e danes vztraja.!! Zaradi tega in zaradi pri¢akovanih teZav pri
kompatibilnosti incipitov — RISM-ov program PIKaDo deluje na podlagi konverzije iz
kodiranega zapisa v notno obliko — je v Muzikoloskem indtitutu prislo do odlocitve za
dogovor o prevzemu RISM-ovega racunalniskega programa.!? Tako je bil ob podpori
Klausa Keila 24. februarja 1993 v Muzikoloskem institutu ustanovljen nacionalni odbor
RISM-a za Slovenijo.!® Delovna skupina (Lindergruppe) je bila oblikovana iz ¢lanov in-
stituta, bodisi stalnih, ki opravljajo razne temeljne raziskovalne naloge, in sicer ob pod-
pori Ministrstva za znanost, bodisi mladih raziskovalcev, ki po nekajletni izdelavi magi-

¢ Gl. opombo 3. Nahajalis¢a glasbenega gradiva v Sloveniji so tu obravnavana v okviru Jugoslavije na straneh 177-267, v
abecednem seznamu jih je navedenih 23.

9 Prim. pismo takratnega predstojnika Muzikoloskega instituta Danila Pokorna Joachimu Schlichteju z dne 22. 11. 1990 o
konkretnih moZnostih sodelovanja. Ker je z naslednjim letom prevzel vodstvo centralne redakcije RISM-a v Frankfurtu
Klaus Keil, je priSel njegov odgovor, ki mu je sledila korespondenca z avtorjem tega besedila. Vse gradivo gl. v mapi RISM
v Muzikoloskem institutu.

10V ta namen je bil sestavljen osnutek Pravil za katalogizacijo muzikalij v Muzikoloskem institutu ZRC SAZU (17. 1. 1991) in
nadrt Katalogizacije z uporabo racunalnika (15. 1. 1991), racunalnidko so bili natisnjeni prvi kartotecni listki A5 formata. V
projektu je sodeloval racunalniski inZenir z ZRC SAZU.

1 Gl. elektronsko sporocilo Klausa Keila avtorju tega besedila dne 29. 1. 2002.

12V tem prvem letu preiskovanja moZnosti sodelovanja po pismu J. Schlichteju je I. Klemenci¢ obiskal v Zagrebu takratni
Zavod za muzikoloska istraZivanja, kjer ga je 5. marca 1991 Stanislav Tuksar, ki je pred tem zacel voditi projekt popisa
starih glasbenih virov na Hrvaskem in sodelovanja z RISM-om, podrobno seznanil z delom hrvaske skupine in z njenimi
nadrti (pri katalogizaciji za projekt A/II so zaleli sodelovati z RISM-om 1. 1979). Decembra 1992 je sodelavec Muzikolos-
kega instituta TomaZ Faganel obiskal centralno redakcijo v Frankfurtu, kjer je pridobil nove informacije.

13 Njegovi ¢lani so Borut Loparnik, vodja Glasbene zbirke Narodne in univerzitetne knjiznice v Ljubljani, Edo Skulj, glavni
urednik Cerkvenega glasbenika, sodelavec Muzikologkega intituta TomaZ Faganel (kot tajnik) in predstojnik Muzikolos-
kega instituta (od 1992) Ivan Klemenci¢ (kot predsednik). Gl. zapisnik ustanovne seje, mapa RISM. Prim. tudi porocilo o
tem ustanovnem sestanku v INFO RISM (Frankfurt), Nr. 5, Juli 1993: RISM in Osteuropa, 21-22. Kar zadeva obravnavo
Slovenije in Hrvagke v tem &lanku, pa tudi Cegke, MadZarske in Se Poljske, bi zanje, ¢e si dovolimo sugestijo, bolje
ustrezal naslov RISM v Srednji Evropi.
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strskih in doktorskih del zapustijo institut. Odlocitev je imela tudi simboli¢ni pomen
kot odlo¢itev v takrat Ze svobodni in samostojni Sloveniji, ki se je 25. 6. 1991 osamosvo-
jila od Jugoslavije in je po sledeci desetdnevni vojni z vojasko zmago nad Jugoslovansko
armado fizi¢no obranila svoje ozemlje. Da je bila to pravilna usmerjenost po padcu ber-
linskega zidu, se po desetletju potrjuje prav za Slovenijo, ki edina iz nekdanje skupne
drZave pric¢akuje skorajSnji vstop v evropsko zdruzbo narodov — ta je za slovenski narod
sicer tretja, a prva v vsej $irini zavestno evropska. Ceprav novi evropski duh ne pomeni
tudi samodejne resitve materialnih problemov, vliva optimizem.

Sodelovanje z RISM-om je bilo hitro obnovljeno. Po pozdravnem pismu njegovega
predsednika Haralda Heckmana'® je v zacetku maja 1993 za teden dni obiskal Muziko-
lo3ki institut v Ljubljani Klaus Keil, ki je namestil ra¢unalniski program PIKaDo in uvedel
sodelavce instituta v katalogizacijo glasbenih rokopisov. Slovenija je imela tako priloZ-
nost, da je med prvimi osmimi nacionalnimi skupinami zacdela uporabljati novi skupni
ra¢unalnidki program RISM-a za serijo A/IL.%* Sledil je prvi skupni sad novega sodelova-
nja, ki je izzval veliko priznanja: decembra 1995 je iz3el prvi CD-ROM serije A/I1, v kate-
rem je med 22 drzavami zajet tudi popis Sestih nahajali§¢ iz Slovenije s 165 enotami;!” na
zacletku leta 2002 obsega ta popis slovenske nacionalne skupine blizu 1000 enot z ved
kot 1400 skladbami, od tega priblizno 900 objavljenih na zadnjem RISM-ovem CD-ROM-
u iz 1. 2001. Ker se je v Muzikoloskem institutu zalelo tudi skeniranje vsega rokopisnega
notnega gradiva v barvni tehniki, to pomeni $e nekaj manj kot 1000 skeniranih strani
obdelanega gradiva. K sistemati¢no vodenemu delu je pripomoglo prizadevanje v Muzi-
koloskem indtitutu zaposliti bibliotekarskega sodelavca, kar se je uresnicilo 1. 1998; ra-
zen skrbi za institutsko knjiznico se Darja Frelih lahko v celoti posve&a delu za RISM. 8

Obenem se je izkazalo, da je natan¢no in podrobno delo s Stevilnimi polji racunalnis-
kega programa in $e z ve¢ incipiti za velstavéna dela ter preverjanje vodnih znakov za-
mudno, k temu pa je treba dodati Se skeniranje. Tako se je postavilo vprasanje, ki se po-
stavlja najbrz vsaki nacionalni skupini, ali je mogoce delo pospesiti in kako to storiti. Od-
govora ta hip Se ni, zaenkrat se kaZejo realne moZnosti notranjih rezerv, poleg tega od
jeseni 2001 tece akcija podrobnej$ega evidentiranja glasbenega gradiva po nahajalis¢ih v
Sloveniji, njegove kvalitete in kvantitete, ki jo Zelimo koncati do poletja 2002. Pri tem se je
bilo mogoce opreti na novi seznam nahajalis¢ v Sloveniji, ki jih je zaenkrat evidentiranih 32
in jih vsebuje izdaja RISM-Bibliothekssigel / Gesamtverzeichnis iz leta 1999.° Glede na to
bo mogode predvideti tempo dela in njegov sklep. V slovenskem nacionalnem odboru pa

4 Praksa sodelovanja nacionalnih skupin (Linderdruppe) z RISM-om je v tem pogledu precej razli¢na. SedeZi raziskav in
obdelava gradiva so pogosto izsli zlasti iz vecjih in predvsem nacionalnih knjiznic, lahko so e danes njihov del ali kot
pridruZene ali tudi samostojne enote in ustanove za delo z RISM-om s posebnim financiranjem. Ponekod so se v podobno
razliCnem statusu oblikovale znotraj nacionalnih muzejev ali specializiranih bibliografskih ustanov, tudi zgolj za glasbo,
lahko pa tudi kot specializirani nacionalni instituti za popis glasbenih virov ali prav tako znotraj splosnih oziroma nacio-
nalnih glasbenih institutov, ki lahko vkljucujejo posebne dokumentacijske oddelke za popis glasbenih virov na nacional-
ni ravni ali jih formalno ne poznajo, teh zadnjih ingtitutskih ustanov najveckrat znotraj nacionalnih akademij znanosti ali
od njih ustanovljenih posebnih znanstvenih ustanov, kamor sodi tudi aktualni slovenski primer.

15 Gl. pismo z dne 7. 4. 1993 v mapi RISM v Muzikoloskem ingtitutu.

16 Prim. INFO RISM, Nr. 5, Juli 1993: Das Datenbankprogramm der Zentralredaktion im Einsatz bei Léndergruppen, 23.

7 INFO RISM, Nr. 6/7, 1995/96: RISM Serie A/II: Musikhandschriften nach 1600 / Thematischer Katalog auf CD-ROM, 8.

8 Po nastavitvi marca.1998 se je kot oblikovana bibliotekarka med 27. in 31. julijem uvedla v katalogizacijo v centralni
redakciji RISM-a v Frankfurtu. Ker dela z zaenkrat edinim programom PIKaDo v intitutu, to pomeni Ze oviro za delo
drugih sodelavcev. Po sugestiji iz frankfurtske centralne redakcije bi bilo treba preveriti moZnost uvedbe racunalnigkega
terminala s prikljucki do 3tirih racunalnikov, kar terja nov premislek o organizaciji dela v Muzikologkem intitutu.

¥ Avtor tega besedila je pripravil poenoteni in dopolnjeni seznam v sodelovanju s centralno redakcijo RISM-a v Frankfurtu
v letih 1993 in 1994, ko je bila 4. maja izdelana kon¢na verzija in so bile v letu 1996 opravljene korekture iztisa. Gradivo
o tem gl. v mapi RISM v Muzikoloskem ingtitutu.
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je bila Ze dana pobuda, da bi obdelavo gradiva v Narodni in univerziteni knjiznici prevzeli
tam delujoci bibliotekarji. Prav tako je bila s slovenske strani dana RISM-u pobuda za popis
libretov iz obdobja baroka in klasicizma, pri emer se je Zelelo poc¢akati na moZznost skup-
nih RISM-ovih racunalniskih pravil obdelave oziroma racunalniSke maske; zdaj bi Zeleli
zaceti z delom v skladu s priporocilom centralne redakcije s trenutno razpoloZljivimi pra-
vili.?0 Sicer so v Muzikolo§kem institutu za popis glasbenih rokopisov in tiskov v nacrtu
stiri oblike popisa: a) ra¢unalniska podatkovna zbirka, b) vzporedno tiskani listkovni kata-
log, © izdaja v knjizni obliki in &) izdaja CD-ROM-a.

Ce govorimo SirSe o pomenu raziskav glasbenih virov v muzikologiji na Slovenskem,
je — kot povsod drugje — interes za raziskave in popis starejSega glasbenega gradiva
dvojen, nacionalen in mednaroden. Potrebe po podrobnem evidentiranju glasbenih vi-
rov dajejo stvaren odgovor na vpra$anje o nacionalni identiteti, kakor obenem prispeva-
jo k vednosti o nadnacionalni glasbeni zakladnici in zapus¢ini. Danes je stanje Ze razme-
roma bolj$e, a zato je bilo treba za novodobno povojno nacionalno glasbeno zgodovino
na Slovenskem, kolikor se ni opirala na obstojece popise v knjiZnicah in arhivih, zlasti §e
v nacionalni knjiZnici, in seveda omejeno na Eitnerja, glasbeno gradivo evidentirati ali
spet omejeno po starih zgodovinskih virih in predvsem na novo.?! To velja prav tako za
razna monografska dela, bodisi da so zajela posamezna obdobja (srednji vek, pozna
renesansa in barok, klasicizem) ali skladatelje (Gallus, Striccius, Lagkhner, Posch, Do-
lar). Potrebe so v precejsnji meri prehitevale tudi izdajo spomenikov slovenske glasbe
Monumenta artis musicae Sloveniae, v kateri je od zaletka osemdesetih let prejSnjega
stoletja iz8lo ali je trenutno v pripravi nekaj vec kot Stirideset zvezkov, ¢e ne Stejemo
ponovnih izdaj Ze poslih zvezkov. Tako je e Gallusov zadnji, dvajseti zvezek s skladba-
mi, ohranjenimi v prepisu, terjal obseZne in zamudne mednarodne poizvedbe, pri Cemer
tudi RISM-ov izpis z evidentiranimi 190 rokopisnimi enotami iz 1. 1996 ni omogocil 3iri-
tve izbora. Seznam enega prvih slovenskih glasbenih zgodovinarjev Josipa Mantuanija iz
zaletka 20. stoletja je denimo $e obsegal 15 Gallusovih rokopisnih motetnih skladb,
resda ne vseh popolnih, izdaja v Monumenta iz 1996 pa je lahko uvrstila le 3tiri taksna
dela, od tega dve pogojno;? kljub temu sta bila lahko prvi¢ objavljena dva Gallusova
rokopisna moteta in med &tirimi rokopisnimi masami eno tak$no masno delo. Ce se
izdaje klasicisti¢nih skladateljev Venceslava Wratnyja, pripravljajoce se Jakoba Franciska
Zupana in nacrtovane Leopolda Ferdinanda Schwerdta vecidel opirajo na evidentiranje
domacih rokopisnih virov, so zahtevale izdaje renesan¢nih in baro¢nih skladateljev Pren-
nerja, Stricciusa, Lagkhnerja, Poscha in Dolarja mednarodne poizvedbe, podobno tudi
nadrtovana in mednarodno zasnovana izdaja opera omnia Gabriella Pulitija. Potrebe so
sem in tja narekovale tudi izdelavo kaksnega temati¢nega kataloga, denimo Gallusovih
skladb ali Hrenovih kornih knjig. Tudi pri tej zadnji in najnove;jsi publikaciji Eda Skulja®
gre za popis renesanénega glasbenega repertoarja, in sicer iz Sestih velikih kornih knjig
iz Rokopisne zbirke Narodne in univerzitetne knjiZnice v Ljubljani, zapuscine ljubljan-
skega knezoskofa TomaZza Hrena, ki jih je dobil v dar iz Gradca v zacetku 17. stoletja.
Posebnost teh rokopisnih del je dejstvo, da je med 111 skladbami dobra tretjina taksnih,

% L. 1993 je bilo dogovorjeno, da bi to delo prevzela sodelavka Muzikoloskega indtituta Metoda Kokole, ki ga je medtem v
interni obliki Ze pripravila.

2 Prim. Dragotin Cvetko, Zgodovina glast tnosti na Slovenskem, I-111, Ljubljana 1958-1960. Nedvomno laZje je bilo
avtorju, ko je izdal zadnjo zgodovino slovenske glasbe na zacetku devetdesetih let prejdnjega stoletja (Dragotin Cvetko,
Slovenska glasba v evropskem prostoru, Ljubljana 1991).

2 Jacobus Gallus, V rokopisu ohranjene skladbe / Compositions perserved in manuscript, transkribiral in revidiral Edo Skulj,
Ljubljana 1996 (Monumenta artis musicae Sloveniae, ur. Ivan Klemendic; 28), IX-XII.

» Edo Skulj, Hrenove korne knjige, Ljubljana 2001.
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ki jih RISM v popisu tiskov serije A/I ne pozna, bodisi Ze da so delo znanih skladateljev
z gra8kega dvora bodisi znanih le iz teh kornih knjig.?* V tretjem tisocletju torej e vedno
govorimo o neznanih delih in skladateljih, o blizu &tiristo let starih rokopisnih skladbah,
ki jih bo treba v novem tisocletju ne le evidentirati, marve¢ domnevno neredke tudi
prvic natisniti. To in vse drugo povedano je razlog ve¢, da vztrajamo pri zacrtanem delu,
da ohranjamo smisel sodelovanja, ki ga omogoc¢a RISM v temeljno podporo vsakrsnim
podrocjem muzikoloskega raziskovanja.

Zato, zaradi svoje narave, in to danes vedno bolj spoznavamo, ]e RISM, ki se mu je
pridruZil RILM, Ze razmeroma zgodaj postal znanilec globalizacije sveta 20. stoletja, nuj-
nosti povezovanja na najvisji ravni. Vendar s spoznanjem, da to ne pomeni zanikovanja
identitete individualnega, nacionalnega, pa Ceprav izsle iz dolge prednacionalne, tudi
izrazito kozmopolitske faze razvoja. Se pravi, eprav razvoj vodi k zdruZevanju in nive-
lizaciji, ne bo zanikal identitete posameznega, nasprotno, utrdil jo bo. Tu se lahko enako
prepozna in promovira prav vsaka entiteta, tudi slovenska. Individualno, nacionalno s
tem ne postaja preZivela kategorija, nasprotno opozarja na ustvarjalno bogastvo, s plura-
lizmom nove demokracije omogoc¢a njegovo bolj§e poznavanje in utrjevanje tega nace-
la. Tako kot ga politi¢no noce zanikati nova nadnacionalna tvorba Evropska unija. Zato
projekt RISM-a s tema dvema skrajnima naceloma ne bi mogel dajati boljsega zgleda
druZenja v razli¢nosti na najvisji ravni, zato navsezadnje izkazuje tudi prepricljive rezul-
tate in daje stvarno perspektivo vsakemu sodelujo¢emu.

 Edo Skulj, op. cit., 12-14. Morda gre tudi e za prepise iz tiskanih zbirk, ¢esar ni mogoce preveriti po naslovih skladb, ker
jih RISM-ova izdaja Recueils imprimés, XVIe-XVIle siécles ne vsebuje, morda gre tudi za prepise iz medtem Ze uni¢enih
prvotiskov, vendar kot zadnja ostaja tudi moZnost, da so prepisi v kornih knjigah nastali iz nenatisnjenih predlog.

112



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e

MUSICOLOGICAL ANNUAL XXXVIII

UDK 781.97
Darja Frelih

Znanstvenoraziskovalni center SAZU, Ljubljana
Scientific Research Centre at the Slovenian Academy of Sciences and Arts, Ljubljana

Katalogiziranje glasbenih virov za
RISM v Sloveniji*

Cataloguing for RISM in Slovenia

Kljucne besede: muzikologija, katalogi, glasbe-
ni rokopisi, slovenska glasba

Povzerek

Slovenija sodeluje v mednarodnem projektu
RISM (Répertoire International des Sources Mu-
sicales = International Inventory of Musical Sour-
ces), pri Seriji A/II (Music Manuscripts after 1600)
od leta 1993. Tedaj so na Muzikoloskem institu-
tu ZRC SAZU (Institute of Musicology at Scienti-
fic Research Centre of the Slovenian Academy of
Sciences & Arts) v Ljubljani priceli popisovati sta-
rejSe glasbene rokopise z obmodja Slovenije s po-
modjo racunalniskega programa PIKaDo in za-
Celi sodelovati s centralno redakcijo RISM v
Frankfurtu na Maini. Rezultati tega dela izidejo
vsako leto (skupaj s podatki iz okoli 30 centrov
po drugih drZzavah) v obliki tematskega kataloga
na CD-ROMU. Ta bo s¢asoma nadomestil “stari”
klasi¢ni listkovni katalog na Muzikoloskem in-
Stitutu, ki trenutno hrani popise za okrog 1300
enot glasbenega rokopisnega gradiva, ki so jih
sodelavci instituta zbrali doslej (a v njem 3e ni
zajeto gradivo iz vseh nahajali§®).

V primerjavi s klasi¢nim katalogiziranjem racu-
nalnisko terja od popisovalca natan¢nejse podat-
ke o rokopisu (med drugim opis vodnih znamenj
na papirju) in popis vedjega Stevila glasbenih in-
cipitov (saj program v centralni redakciji avto-

Keywords: musicology, catalogues, musical ma-
nuscripts, Slovene music

SuMMARY

Since 1993 Slovenia has been taking an active
part in the international project of RISM
(Répertoire International des Sources Musicales
— International Inventory of Musical Sources),
with the Series A/II (Music Manuscripts after
1600). In that year the RISM national group for
Slovenia was founded in the Institute of Musi-
cology at ZRC SAZU in Ljubljana and the PIKaDo
computer programme installed, by the aid of
which the cooperation with the Central editorial
offices in Frankfurt am Main, Germany, pro-
ceded. The results are issued every year on a
RISM CD-ROM in the form of a thematic cata-
logue of old music manuscripts from all over the
world (data from about 30 countries). Gradually
it will replace our conventional card catalogue
that now contains about 1300 units of musical
manuscript material, collected in the past years
by Institute collaborators in various Slovene ar-
chives. The completion of this work is being car-
ried out by incorporation into RISM.

To ensure utmost precision of the RISM-catalogu-
ing the Institute professionals borrow the origi-
nal manuscripts from Slovene musical archives
(three up to now). Such a metod offers also an

* Verzija referata v anglescini je bila predstavljena na kongresu “Wissenschaftliche und technische Herausforderung der
musikhistorischen Quellenforschung im internationalen Rahmen”, ki je potekal od 6. do 9. marca 2002 v Frankfurtu na

Maini ob 50-letnici RISM-a.
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matsko primerja podatke in ima moZnost in “spo-
sobnost desifriranja” avtorjev, ki veljajo za ano-
nimne. Z namenom, da bi ustregli tem zahtevam,
so si na institutu izposodili gradivo (doslej iz treh
arhivov), ki ga na novo katalogizirajo, obenem
pa 3e skenirajo. Tako bodo dodatno poskrbeli
e za hrambo gradiva na sekundarni lokaciji in
za ustrezno dostopnost le-tega za nadaljnje mu-

opportunity to scan this temporarily available
material. Musical manuscripts are thus preserved
ata second location and available for further mu-
sicological research. Since 1998 full time post for
the RISM-cataloguing work has been established
at the Institute. Till then, 306 computer records
had been made and in the last years further 666.
The author of this article concentrates on some

zikoloske raziskave.

V letih 1993-1998 je bilo opravljenih 306 racu-
nalniskih vnosov, v zadnjih 3tirih letih, odkar je
posebej za ta namen zaposlena ena sodelavka,
pa dodatnih 666. Avtorica se v prispevku osre-
doto¢a na nekatere vidike katalogiziranja, zlasti
na vpradanje v zvezi z navajanjem zasedbe (ka-
tegoriji “Scoring” in “Scoring block”) oziroma de-
janskega stanja gradiva, na vpraanje moznih iz-
menjav podatkov med katalogizatorji, kadar gre
za rokopise manj znanih avtorjev ter na vpra3a-
nja “timinga” oziroma bolj u¢inkovite izrabe ¢a-
sa, namenjenega katalogiziranju za RISM.

aspects of cataloguing for RISM, e.g. on quota-
tions in the categories of scoring, scoring block
and statement of material, on research possibilites
of information exchange about less known
manuscript composers, and on the timing and/
or efficiency improvement of the work involv-
ing the RISM project.

Slovenija je ena izmed ve¢ kot 30 drZav, ki se vklju¢ujejo v mednarodni projekt RISM
(Répertoire International des Sources Musicales). K sodelovanju v Seriji A/II, ki je name-
njena katalogiziranju glasbenih rokopisov po letu 1600 (do 1850), smo pri nas pristopili
leta 1993. Tedaj so na Muzikoloskem institutu ZRC SAZU ustanovili nacionalni komite za
RISM v Sloveniji in v povezavi s Centalno redakcijo RISM v Frankfurtu na Maini zaceli s
popisovanjem glasbenih virov v ra¢unalni§kem programu PIKaDo (Pflege und Informa-
tionsverarbeitung kategorisierter Dokumente).

Sodelavci instituta so na zacetku radunalnidkega popisovanja vnasali v program podat-
ke o rokopisih iz klasi¢nega, listkovnega kataloga, ki ga hrani Muzikoloski institut. Ta
“stari” katalog, ki je nastajal postopoma, vsebuje informacije za okoli 1.300 glasbenih roko-
pisov iz sedmih Ze obdelanih arhivov oziroma hranis¢ po Sloveniji, in je e vedno v rabi.!
Toda ra¢unalnidko katalogiziranje v primerjavi s prej omenjenim zahteva od popisovalca
vnos veliko vedjega Stevila podatkov in podrobnosti o posameznem rokopisu, na primer
opise vodnih znamenj posameznih izdelovalcev papirja in med drugim tudi vecje Stevilo
glasbenih incipitov pri posamezni skladbi.? Da bi lahko zadostili zahtevam natan¢ne ob-
delave gradiv, so se na institutu s posameznimi arhivi domenili za za¢asno izposodijo
rokopisnega gradiva. Doslej pridobljeno gradivo iz arhivov ljubljanske Stolnice, Kapitel;j-
skega arhiva iz Novega mesta in arhiva tamkaj$njega FranciSkanskega samostana (popis
slednjega Se poteka) ne bo le ra¢unalnisko katalogizirano ampak tudi skenirano in tako Se
dodatno hranjeno za nadaljnje muzikologko raziskovanje in objave. Z vkljucitvijo v ome-
njeni mednarodni projekt pri RISM smo tako pridobili smiselno izdelan racunalniki pro-
gram in obenem posodobili katalogiziranje nacionalne zbirke glasbenih rokopisov, ki tudi
za vnaprej ostaja ena od permanentnih nalog Muzikoloskega instituta.

! S¢asoma ga bodo nadomestili in pozneje vsebinsko tudi presegli rezultati ra¢unalniskega popisa po programu PIKaDo, ki
vsako leto izidejo v obliki kumulativnega kataloga na CD-ROMU.

2 Racunalni8ki sitem v centralni redakciji avtomatsko medsebojno primerja vneSene notne zapise in pomaga odkrivati
avtorje skladb, ki so v dolo¢enem arhivu dotlej veljali za anonimne.
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AVSTRIJA

MARIBOR
1+(2)

KAMNIK
SKOFJA LOKA 6} CELJE
6 1+ (1)

Primer 1: NahajalisCa glasbenih rokopisov v Sloveniji

Do leta 1998 so posamezni raziskovalci z instituta v program PIKaDo vnesli skupno
306 zapisov. Delo za RISM kot moja prednostna zadolZitev in zaposlitev se je zacelo istega
leta, po opravljenem te¢aju katalogiziranja v Centralni redakciji v Frankfurtu. Do konca
leta 2001 sem popisala Se nadaljnjih 666 enot gradiva, kar je prikazano na spodnji tabeli.

Nahajali$¢a rokopisov Stevilo radunalnigko katalogiziranih enot v letih:
Sigla in ime arhiva (do) 1998 1999 2000 2001  Skupaj:
Ls — Ljubljanska stolnica 181

Nf — Novo mesto, Franciskanski samostan 35 + 47 | 264 | 245 | 110 666
Nk — Novo mesto, Kapiteljski arhiv 84

Ms — Mariborska stolnica 4

Co — Celje, Opatijska cerkev Sv. Danijela

Pk — Ptuj, Knjiznica Ivana Potr¢a 1

Skupaj: 306 972

Primer 2: Prikaz doslej popisanih glasbenih virov za RISM

3 Za podatke o nahajalid¢ih prim.: “SI — Slovenia”, v: RISM-Bibliothekssigel; Gesamtvrzeichnis. Miinchen, G. Henle in
Kassel, Birenreiter, 1999, str. 119-120.
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V prispevku bi se rada osredotocila na nekatera opaZanja, posamezna vprasanja in
predloge v zvezi s katalogiziranjem za RISM, ki je odvisno tako od strokovnih vedenj in
tehni¢nih znanj, ni¢ manj pa tudi iz privajanja nanj, kar pa je verjetno precej odvisno od
posameznika. Sele ob delu s konkretnim gradivom prihaja do reSevanja dolo¢enih vpra-
$anj in poglabljanja znanja. Poucno je bilo na primer usklajevanje dveh kategorij, name-
njenih popisu zasedbe in ugotovitev, da nista nujno povezani s kategorijo, ki prikazuje
stanje gradiva. Pri vsaki skladbi, ki jo popisujemo, namre¢ v “blok zasedbe” (kat. 832)
vnagamo podatke o njeni popolni vokalni in in§trumentalni zasedbi (vkolikor je ta znana
iz diplomatskega naslova skladbe), v blok “zasedba” (kat. 160) pa samo njen skrajsani
opis. Ce zasedba ni znana, v prvo kategorijo vnesemo le oznako “no indication” (ni
podatkov), drugo pa pustimo prazno. Ker pa se da o zasedbi sklepati tudi iz ohranjenega
gradiva skladbe, lahko zaradi nezadostnega poznavanja pravil pride do vna$anja podat-
kov o glasovih v kategorijo zasedbe, kar pa ni pravilno. Ohranjene glasove smemo vpi-
sati samo v kategorijo “stanje ohranjenega gradiva” (kat. 720) in jih ne smemo povezova-
ti s prej omenjenima kategorijama za popis zasedbe.

Anonymus

Tantum ergo
160 V (4), org. - Eb
Hymns
Tantum ergo / a /4 voci ed Organo oblig. / 1854
1854
720 [5part(s): S,AT,B:21,2,1-org: 2p.]
33 x26 cmwm: -
1.1.1: org. Moderato, Eb, ¢

1.1.2: S. Eb, c - Tantum ergo

! 4 | @
Prbre ] e — — . —————
| 17 = A 1 A8 "4 "4 1 1 1 I } r .
o o b !
VSol 1111
832 keyb: or
St Nf- Ms. mus. 429 RISM A/ll: 540.000.345

Primer 3: Krajsi primer popisanega rokopisa iz Franciskanskega samostana v Novem
mestu, s poudarkom na zgoraj obravnavanih kategorijah.

Drugo pomembno vpradanje v zvezi s katalogiziranjem se nana$a na navedbo skla-
datelja. Ce je njegovo ime dovolj znano, ga enostavno poisdemo v seznamu komponi-
stov in prevzamemo. Ce ga ni v seznamu, ga moramo najti v leksikonih, enciklopedijah
oziroma drugih virih ter ga nato, skupaj z najosnovnejsimi podatki, sami vnesemo. Ob-
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|--Komponisten |
|--23020 x Komponist 0 1.0--- |
|--Nr.: 3660----Vollanzeige -|
Komponist | Wratny, Karl Wenzel : : 18/19
weiblich 1 Rism-Zeit : unsicher :

: 0

)
: 0

= RISM A/l

0
0
0
0

Comments: MGG: Siehe Artikel "'Graz"

RISMLA/T |

MGG | Wratny, Karl Wenzel (0. D.)
MGG/S | : '

RIE {

GROVE |

N-GROVE |

EITNER |

RIC/RIZ |

CS-LEX |

others

| Wratni

Suppan S 1 Wratny, (Karl) Wenzel (f1 1785-1789)
Mendel M 1

Frank T 19

Stieger 0

DEUMM

In HR Zha: Kompositionsdaten 1803-1808;

1796-1804 Mitglied der bischiéflichen
Musikkapelle in Ljubljana

1. Entry 1995: xyz@abc.hr;

2. User 1997: SI, Ls: xyz@abc.si;

3. User 2000: SI, Nf: nn@abc.si [etc.]

Primer 4: Podatki o K.W. Wratnyju, prevzeti iz seznama skladateljev v programu PIKaDo.
(Podatki v zadnjih treh vrsticah so izmisljeni in naknadno dodani kot primer oziroma
prediog dopoinitve maske).
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staja tudi moZnost, da o avtorju ne najdemo nobenih podatkov in poleg priimka in ime-
na (brez navedbe letnic) vnesemo v seznam samo kratico deZele in nahajali¥¢a, v kate-
rem hranijo rokopis. V takem primeru bi bilo zanimivo vedeti, kateri katalogizator je ime
skladatelja prvi vnesel ter kdo in kje je te podatke pozneje prevzel. Zato predlagam, da
bi tak3no informacijo dodali v obstojeci seznam. Verjetno ne bi zavzela veliko prostora,
za raziskovalca pa bi bila vsaka nadaljnja informacija o avtorju in ostalih nahajalis¢ih
njegovih rokopisov zelo dobrodosla.

Naj v zvezi s tem navedem primer: doselj katalogizirano gradivo Franciskanskega
samostana iz Novega mesta obsega 60 zbirk, 262 del anonimnih avtorjev in 344 skladb
75 komponistov. Med slednjimi se pojavljajo imena, ki so slovenskemu muzikologu bolj
ali manj zanana, na primer Kamilo in Gasper Ma3ek, Karl Wenzel Wratny, Leopold
Schwerdt, Amando Ivanci¢ oziroma imena skladateljev, povezanih z delovanjem v fran-
Ciskanskem redu kot npr. Innocenc Gnidovec, Rafael Illowsky, Rafael Klemencic, Josef
Miks ali Johann Schreiber. Odgovor na vprasanje, e in v katerih knjiZnicah in arhivih se
Se nahajajo skladbe dolo¢enega avtorja, bi lahko dobili s poizvedbami na CD-ROMu, a
¢e bi imeli na razpolago informacijo, kdo in kje je Ze katalogiziral rokopise dolo¢enega
avtorja, bi popisovalci med seboj lahko tudi komunicirali in izvedeli $e kaj ve& o doloce-
nem skladatelju in njegovih ohanjenih delih.

Ob rac¢unalniskem katalogiziranju se pojavlja tudi vprasanje, kako pri tem delu hitre-
je napredovati. Analiza zadnjih treh let (1999-2001) je pokazala, da je bilo katalogizira-
nju namenjenih v povpredju 43% celotnega delovnega ¢asa enega katalogizatorja, kar
pomeni priblizno dve popisani enoti na dan.4 Cas, ki je potreben, da na racunalnikih
disketah shranjeni podatki tri do Stirikrat letno potujejo z navadno posto v pregled iz
Ljubljane v Frankfurt in nazaj, obsega okoli 27% ¢asa. V tem obdobju katalogiziranje ni
moZno in ga ponavadi porabimo za skeniranje. Po povratku disket iz Frankfurta sledijo
korekture, ki so v preteklosti v povpredju zavzemale 10% vsega asa.®> Z izrazom “ostalo
delo” je definiran ¢as, porabljen za institutsko knjiZnico, pripravljanje abstraktov za RILM
in raziskovalno delo. Slednje med drugim vklju¢uje tudi evidentiranje in inventarizira-
nje glasbenih rokopisov, kar je Ze neposredno povezano z delom za RISM, nekak3na
priprava gradiva za katalogiziranje. Opisano delo zavezema okoli 20% ¢asa oziroma je
naraslo od prvotnih 12% na 30% v zadnjem letu.

Prepri¢ana sem, da so pretekle izkudnje pri katalogiziranju za RISM dobro izhodisce
za nadaljnje delo. Na institutu bi radi nasli nacin, kako $tevilo kataloZnih zapisov, ki zdaj
znaSajo v povprecju 200 letno, e povecati. Morda bi prihranili nekaj ¢asa, ¢e bi posiljali
diskete v Frankfurt samo enkrat do dvakrat letno. Druga moZnost pa se kaZe v izkoris¢a-
nju notranjih rezerv v okviru instituta oziroma v vedji racionalizaciji delovnega procesa.

4 Posamezni rokopisi, glede na zvrst in obseg, terjajo zelo razli¢no porabo ¢asa. Za mase in litanije s Stevilnimi incipiti, je
poraba ¢asa vecja kot na primer za vnose posameznih krajsih del v okviru neke zbirke, ki jih lahko tudi kopiramo in na
novo vnesemo oziroma popravimo samo spremenljive kategorije.

> V zadnjih dveh letih je bilo za korekture porabljenega samo 5% ¢asa, leta 1999, ko je bil opravljen tudi popis vodnih
znamenj Se za pretekla leta, so zavzemale 20% casa.
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Magistrska dela * M. A. Works

Simona Moli¢nik Sivic

Notni in pisni arhiv Novih akordov 1901—1914

V &asu, ko se je prestolnica avstroogrske monarhije kopala v bogastvu raznolikega
kulturnega, umetniskega in znanstvenega dogajanja — dekadenca, secesija, moderna —
so zacela tudi druga mesta znotraj velike drzave razvijati iz “lastne duhovne mocdi in
tradicije svoj lastni obraz in prihodnost”. Ljubljana, v monarhi¢ni perspektivi “idili¢na
vasica na samem robu mestnega ozemlja” (H. Rumpler), ni bila nikakr3na izjema. Tudi tu
se je vztrajno klesala podoba samobitne umetnosti in kulture. Slovenska glasbena umet-
nost je proti koncu 19. stoletja dosegla tisto razvojno stopnjo, ko se je bila otresla prene-
katerih utilitaristi¢nih podstati. Citalnisko izrodilo se je pocasi, toda vztrajno nadgrajeva-
lo z zavedanjem nekaterih osnovnih vprasanj slovenskega glasbenega Zivljenja: o nuji
poklicne usposobljenosti glasbenikov in potrebi Siroke strokovne razgledanosti ustvar-
jalcev, poustvarjalcev, pedagogov, o pomenu izvirne nacionalne glasbe ter strokovne
kritike. Problem tako imenovanega zamudni$tva v dohajanju glasbenih tokov zunaj na-
3ih etni¢nih meja so zacutili nekateri posamezniki — predvsem tisti, ki so znali presoditi
posledice nezadostno razvitega glasbenega dela v nacionalni kulturi. Krmilo je poprijel
Gojmir Krek, mo¢na osebnost, ki je vedela kaj hoc¢e doseci. Njegove lastnosti — oseb-
nostna drZa, védenje o glasbi, literarni dar, podprt s temeljito premi$ljenim nadcrtom,
trdna in jasna uredniska nacela — so botrovale Novim akordom. To je sistemati¢no ureje-
vani glasbeni reviji, ki se je po ucinku, doslednosti in strokovni postenosti, najgloblje
vtisnila v glasbeno dogajanje na domacih tleh.

Gojmir Krek je za uresnicitev zamisli po “glasbenem zborniku s skladbami boljse
fakture” e v zadetku pridobil upravnega sodelavca, zaloznika Lavoslava Schwentnerja,
ki je brez pripomb sprejel in pozneje tudi uresniceval Krekov uredniski nacrt. Skupaj sta
izdala trinajst letnikov (75 zvezkov) glasbene revije, v kateri je bilo prvi¢ objavljenih kar
432 skladb v vecini slovenskih avtorjev, med njimi najve¢ samospevov, zborov in klavir-
skih kompozicij. Njegova neizpodbitna vera v “napredek” slovenske tvornosti je priteg-
nila v krog sodelavcev vse tiste glasbenike, ki so imeli v glasbi kaj povedati. Oprijeli so se
t. i. “modernega naziranja’, kakor ga je bil razumel Krek, ter gesla “Naprej! ”, ki je
simboli¢no oznacdevalo obrat slovenske glasbe v novi cas.

Namen magistrskega dela je bil — med drugim — zbrati, urediti in shraniti na enem
mestu (to je v Glasbeni zbirki Narodne in unverzitetne knjiznice) vecinski delez arhiva
Novih akordov, skupaj z urednisko in zaloZnisko korespondenco. Raziskava je ovrgla
obstojee domneve, da je korespondenca izgubljena, kajti izkazalo se je, da klju¢ni do-
kumenti vendarle obstajajo, le da so bili hranjeni (tudi zame3ani) na razli¢nih nahajalis-
&ih. Interpretacija gradiva je osredoto¢ena na vpra§anja o obstajanju revije; o uredniko-
vem konceptu in njegovi doslednosti; o sodelavcih; nadalje je privedla do opredelitve
kroga somisljenikov ter ovrednotenja prispevka Novih akordov k zgodovini slovenske
glasbene tvornosti.

V posameznih letnikih revije zaznamo velik vsebinski ter idejni razmah. Glede na to,
je obravnava gradiva razdeljena v dva sklopa, ki ju zaokroZata Uvod in Sklep. Prvo po-
glavje je osredotodeno na prvih osem letnikov kontinuiranega izhajanja revije, ki je pri-
na$ala premisljeno izbrane nove skladbe, medtem ko je v drugem delu pozornost us-
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merjena na preostalih pet letnikov, ki vsebujejo znacilno, v danasnjih o¢eh skoraj legen-
darno pisano besedo v obliki knjiZevne priloge. K tekstovnemu delu naloge so priloZze-
ni: Seznam notnega arhiva Novih akordov, ki prinaga popis vseh v urednistvu nabranih
rokopisnih skladb (danes hranjenih v NUK, Glasbena zbirka) ter troje kazal, ki omogo-
c¢ajo statisticni pregled nad celoto objavljenih skladb ter publicisti¢nih in kriti¢nih pris-
pevkov v literarni prilogi — Kazalo skladb objavijenih v Novih akordih od I-VIII. letnika
(1901-1909), Kazalo prispevkov v Glasbeno-knjizevni prilogi Novih akordov od IX~
XIII. letnika (1910-1914), Kazalo skladb objavijenih v Novih akordih od IX—XIII. let-
nika (1909-1914).

Poglavje z naslovom Novi akordi od 1-VIII. letnika (1901— 1909) pojasnjuje vzgibe
za nastanek revije, opisuje podrobnosti v zvezi z uredniskim in zaloZniskim delom ter
razlaga tiste klju¢ne okolis¢ine, ki so krojile eksistencne moZnosti Novih akordov. Prika-
zan je Krekov urednidki koncept in poudarjeno temeljno vodilo, ki je odlo¢alo izbiro
objavljenih skladb. Zamisljeno je bilo, da naj bi revija izhajala vsake dva meseca, to je
Sest zvezkov na leto. Predstavljeni so vsi povabljeni glasbeniki ter podrobneje obravna-
vana dela tistih, ki vidno izstopajo od sicer solidnega povpredja. V letih 1901-1909 je
iz8lo 8 letnikov, to je 46 zvezkov Novih akordov, v njih pa je bilo prvi¢ objavljenih kar
296 skladb razli¢nih zvrsti. OpaZen razvoj med zgodnjimi in poznej$imi objavami, je
gotovo plod spretne uredniske politike, potrpeZljivosti, vztrajnega spodbujanja, neo-
mabhljive volje in zahtev po trdem delu. Ce so v zgodnjih letnikih v vedini prihajale na
dan take skladbe, pri katerih so se avtorji spopadali s &tiritaktnim nac¢inom misljenja, so
se pozneje vse pogosteje ogladala tehtnejSa dela, ki jih vse do danes uvr§¢amo med
spomenike slovenske glasbene dedis¢ine (npr. samospevi Benjamina Ipavca — Ciganka
Marija, Menih, Mak Zari, Pozabil sem mnogokaj dekle, Ce na poljane rosa pade; Oskar-
ja Deva — Mak, Pticka ali Antona Lajovca — Mati in dete, Iskal sem svojih mladih dni;
Adamicevi, Savinovi in Lajov&evi zbori, pa tudi instrumentalne skladbe, kot sta npr. kla-
virski Serenada Antona Lajovca in Scherzo Josipa Ipavca). Novi akordi so v prvih osmih
letnikih “prehodili” pomembno razvojno pot, v kateri je Cista tonska umetnost vse bolj
prevladovala in izpodrivala utilitarnost. Med najbolj aktivne somisljenike pa sodijo: Emil
Adamic, Benjamin Ipavec, Viktor Parma, Oskar Dev, Risto Savin, Josip Prochdzka, An-
ton Lajovic pod strokovnim in organizacijskim vodstvom Gojmira Kreka.

V poglavju Novi akordi od IX. - XIII. letnika so najprej pojasnjene okolis¢ine, ki so
reviji pogojile Glasbeno-knjizevno prilogo. Sledi oris bistvenih uredniskih in zaloZniskih
podrobnosti ter navedba domnevnih vzrokov za trajni obstanek Novih akordov leta 1914.
Nadalje so preuceni prispevki v knjiZzevni prilogi, pozornost je osredotodena na tiste
glasbeno-kritiSke in publicisti¢ne prispevke, katerih pomen je bil bistven za razvoj sa-
mobitne nacionalne kulture. V obdobju od IX.-XIII. letnika je iz8lo 27 zvezkov Glasbe-
no-knjiZevne priloge, kar je naneslo kar 250 strani besedila o glasbi. Najve¢ prostora je
urednik namenil kriticnim porod¢ilom, ki so v¢asih pogojevala tudi polemiko. Postena
strokovna kritika se je zdela uredniku namre¢ nujno potrebna; v njej je videl najbolj
zdravo pot za pospeSevanje slovenskih ustvarjalnih in poustvarjalnih dosezkov. Ostrih
ocen in polemik ni nikoli omejeval, temve¢ jih je le Se spodbujal. Zato je literarna priloga
vse bolj dobivala znacaj stroge zrcalne podobe slovenskega glasbenega Zivljenja. Tu se
je razvilo v razmeroma kratkem ¢asu pravo netisce strokovnega razpravljanja o glasbi in
kriti¢nih misli, ki so jih poloZili v zibel trije stebri Novih akordov: Emil Adamic, Gojmir
Krek in Anton Lajovic. Na dlani je bilo, da je Krekov “trud za domaco re¢” bogato
obrodil. V drugem obdobju je bila prehojena Ze precej$nja razvojna pot, kar je bilo e
posebej opazno tudi pri kakovosti in slogu objavljenih kompozicij. Klavirske skladbe za
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t. i. hino muziciranje so bile vse redkejSe, vzniknila so nova, dalj$a, kompozicijsko in
izvajalsko zahtevnejsa dela, vredna koncertnega odra. Ob njih so cveteli zbori in samos-
pevi, nastali z uenimi, sodobnimi kompozicijskimi prijemi. Skladatelji so vsak po svoje,
z razli¢no bogato invencijo izpri¢evali umetnisko mo¢. Nekaj objavljenih kompozicij je
7e uresnicilo Krekovo upanje. Ustvarjalne novosti so namrec vse bolj nastajale iz notra-
njih vzgibov, iz resni¢ne potrebe po izraZzanju v tonski umetnosti. V zvrsteh, ki so jih
skrbno negovali Novi akordi, ni bilo zaznati ve¢ tistih kompozicijskih pomanjkljivosti,
zaradi katerih se je Gojmir Krek sploh spustil v svoje “novo podjetje”. V krog najbolj
aktivnih sodelavcev drugega obdobja pa sodijo: Fran Gerbic, Josip Pavcic, Vasilij Mirk
in Janko Ravnik.

Sklepno poglavije prinasa bistvene zakljucke “pretresanja” notnega in pisnega arhiva
Novih akordov. Zdi se, da je bila neskon¢na razdalja med slovenskim glasbenim delom
ob prelomu stoletja in tujimi doseZki relativna, tesno spojena s socioloskimi problemi.
Novi akordi so pri nas vsekakor zanetili semena, ki so uspesno poskusala nadoknaditi
zamujeno. Okoli leta 1910 je nastal ob¢uten premik v kompozicijskem misljenju vecine
slovenskih ustvarjalcev. Glasbene nadarjenosti na domacih tleh ni nih¢e ve¢ tolmacil v
idealizirani luc¢i, da bi Ze sama po sebi zadostovala. Predramila se je potreba po poklicni
glasbeni izobrazbi ter 3ir3i razgledanosti. Vidno mesto v slovenski tvornosti je preslo ob
izkugenih starejsih tudi na mladi rod, v tujini izobraZenih skladateljev. Objava Kogojeve-
ga Trenotka v predzadnji Stevilki Novih akordov iz leta 1914, Steje med izjemne sklada-
teljske dosezke. Krekove neprestane spodbude in klici po “napredovanju” in “moderni-
ziranju” so tu doziveli visek. Tedaj osemnajstletni Kogoj mu je posiljal rokopise s tako
nenavadnimi sozvodji, za katere se zdi, da so presegli pogovorno $irino Krekovega ume-
vanja glasbe. Z dana3njim pogledom vidimo na tej razvojni tocki slovenske glasbe, se
pravi, tik pred koncem Novih akordov, logi¢no zarezo - ne samo Vv reviji, temvec¢ v ob-
dobju, ki ga je Krek poimenoval z “moderno”.

Obranjeno 4. aprila 2002 na Oddelku za muzikologijo Filozofske fakultete Univerze v
Ljubljani.

The Music and Manuscript Archives of the New
Chords (Novi akordi), 1901-1914

At the time when the capital of the Austro-Hungarian monarchy was indulging in
the variegated riches of cultural, artistic, and scientific happenings, of the Decadence,
the Secession, and the Modern Age, other cities within that great state also began, “from
their own spiritual power and tradition, to develop their individual image and future”.
Ljubljana, from the monarchical perspective “an idyllic village on the outskirts of the
municipal area” (H. Rumpler), was no exception. Here, the image of an independent
art and culture was being tenaciously hewn. Towards the end of the 19" century Slove-
nian music had already overcome a good mamny of its initial utilitarian traits. The
reading room tradition was being continually supplemented with the awareness of the
basics concerning Slovenian musical life: of indispensable professionalism of musi-
cians, of the necessity of all-round, well-versed composers, performers, and music tea-
chers, of the importance of autochthonous national music, as well as of competent
criticism. The problem of so-called “belatedness” in keeping up with musical trends
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beyond our ethnic boundaries came to be felt by rare individuals, especially those who
were able to detect the consequences of incompetent musical endeavours within Slove-
nian national culture. The helm was taken by Gojmir Krek, himself a strong personality
who knew what he wanted to achieve. His qualities — personal integrity, knowledge of
music, literary gift, supported by a well considered project, clear and firm editorial
principles — were the real forces behind the New Chords (Novi akordi). Thanks to his
effectiveness, consistency, and professional honesty, this systematically edited music
magazine had a great impact on domestic music affairs. To his plans of a “music
periodical with compositions of better texture” he won over, from the very beginning, the
publisher Lavoslav Schwentner who accepted Krek’s editorial concept without objec-
tions, realizing it also in the future. Together they published thirteen volumes (75 is-
sues), containing for the first time 432 works, mostly lieder, choral and piano composi-
tions, by predominantly Slovenian authors. His unrellenting faith in the “progress” of
Slovenian musical creativity drew into his orbit all those musicians who had a say in
music. They grasped the so-called “modern thinking”, as understood by Krek, as well as
his slogan “Forward!”, symbolicaily denoting a turn for new times in Slovenian music.

The aim of this M.A. work was, among other things, to collect, to put in ovder, and to
preserve in one place (i.e. in the Music Collection of the National and University Li-
brary) the bulk of the New Chords archive, together with its editorial and publishing
correspondence. Research has refuted the prevailing assumptions about its loss; on the
contrary: the basic documents are still extant, only that they were, mixed with other
material, kept on various locations. The interpretation of the material thus gathered
Jocused on the existential problems concerwning the periodical, the editor’s concepts and
comsistency in carrying them out, the contributors, all of which led to the determination
of the core of adherents, as well as to the evaluation of the New Chords in Slovenian
music history.

Individual year’s issues reveal discernible growth, both conceptual and as regards
their content. The material is therefore treated in two complex sections that are rounded
off by an Introduction and a Conclusion. The first chapter focuses on the first eight
volumes that contain a prudent and continuous selection of new compositions, whereas
the attention of the second rests on the remaining five, comprising quite unique, from
contemporary points of view legendarily written literary supplements. Annexed, there is
an Inventory of the New Chords Music Archive, containing all compositions in manus-
cripts once sent to the editor (now kept in the Music Collection of the National and
University Library), as well as three tables of contents that give a statistical survey of all
published compositions, and of journalistic and critical contributions to the library
supplement: List of compositions published in New Chords, Vols. I-VIII (1901-1909),
List of contributions to the New Chords Literary Supplement, Vols. IX—XIII (1910-1914),
List of compositions published in New Chords, Vols. IX—XIII (1909-1914).

The chapter under the heading New Chords from Volume I to VIII (1901-1909) elu-
cidates the stimuli that brought about the founding of the magazine, it describes the
details concerning editorial and publishing efforts, and explains all those circumstan-
ces that were of existential importance for the survival of the periodical. Krek’s editorial
concept is dealt with, as well as the editor’s basic principles that were taken into account
when choice was made about compositions that were to be published. The idea was to
publish the periodical bimonthly, i.e. six issues a year. All composers invited are intro-
duced, whereas the works of those that surpass the respectable average are treated in
greater detail. In the years 1901-1909, eight volumes comprising 46 issues of the New
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Chords magazine were published, with 296 compositions of various genres printed for
the first time. Positive development that can be noted between early and later editions is
most certainly the result of adept editorial policy, patience, continual stimulation, unre-
lenting will and demands regarding hard work. Whereas in the initial volumes mostly
such compositions are to be found in which their authors still coped with four-bar ways
of thinking, later, more and more convincing works come to the fore, works that are
nowadays considered monuments of Slovenian musical heritage (e.g. Benjamin Ipa-
vec’s lieder— Mary the Gipsy, The Monk, The Poppies Are Glowing, Much Have I Forgot-
ten, Oh, Maiden!, If Dew Falls on the Plains; those by Oskar Dev— The Poppy, The Little
Bird, or by Anton Lajovic — Mother and Child, I Sought My Youthful Days; Adamic’s.
Savin’s, and Lajovic’s choral and also instrumental works, such as Serenade by Anton
Lajovic and Scherzo by josip Ipavec, both for piano). The first eight volumes of the New
Chords were quite an accomplishment: pure “art” music gained the upper hand over
utilitarianism. Its most active adherents were Emil Adamic, Benjamin Ipavec, Viktor
Parma, Oskar Dev, Risto Savin, Josip Prochazka, and Anton Lajovic, all under the profes-
sional and organizational leadership of Gojmir Krek.

Chapter New Chords from Volume IX to XIII begins by explicating the circumstances
that conditioned the appearance of the musical Literary Supplement. Vital details regar-
ding the editing and publishing follow, and assumptions are made about the causes
that brought New Chords to their final end in 1914. Contributions to the supplement are
discussed in detail, especially those critical as well as journalistic writings of importan-
ce for Slovenian national culture. During the period in question, 27 issues of the Lite-
rary Supplement were published, i.e. altogether 250 pages of text on music. Most of the
space was dedicated to critical reports that occasionally led to controversies. To the
editor’s way of thinking, honest professional criticism was indispensable for furthering
the cause of Slovenian musical creativeness and performing practice. Sharp judgements
and polemics were never hampered, on the contrary, the editor always encouraged
them. In this way, the literary supplement gradually gained the character of a mirror
image of Slovenian musical life. Here, in a relatively short period of time, a true nursery
for critical thought and professional discussions on music came into being, their god-
fathers being Emil Adami¢, Gojmir Krek, and Anton Lajovic. It was quite evident that
Krek’s “efforts for our domestic cause” cropped plentifully. During the second period,
visible progress was made, especially as regards the quality and stylistic orientation of
the compositions that were being published. Piano compositions for private music-ma-
king became rare, whereas new, longer, compositionally and reproductively more de-
manding works — worth the concert podium — sprang up. There was also an efflorescen-
ce of choral works and songs, written in keeping with learned, contemporary composi-
tional techwnique, with each composer revealing his own creative imagination. Some of
the works were already fulfilling Krek’s hopes: compositional novelties were becoming
the result of inner stimuli, i.e. out of the true urge to express oneself in the art of music.
In genvres that were carefully treated by the New Chords magazine, none of those com-
positional deficiencies can be detected because of which Gojmir Krek had actually em-
barked on his “new venture”. The most active collaborators of the second period were
Fran Gerbi¢, Josip Pavdic, Vasilij Mirk, and Janko Ravnik.

The final chapter brings the most important conclusions resulting from the analysis
of musical and written material found in the New Chords’ archive. The infinite distan-
ce between Slovenian musical endeavours and foreign successes at the break of the
century seems to have been only relative, closely interconnected with sociological prob-
lems. However, the New Chords sowed the seeds of making up for lost time. Around 1910
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one can witness a perceptible shift in thinking among the majority of Slovenian compo-
sers, Domestic musical talent was no longer interpreted in an idealized way, as if itself
were sufficient. One became aware of the need of musical education that could produ-
ce well-versed professionals. The leading role of the elder generation was being handed
over into the hands of younger composers who had finished their studies abroad. The
publishing of Kogoj’s Moment in the penultimate issue of the New Chords in 1914 places
the work among those unique, always so very rare compositional achievements. Krek’s
continual incentives and “calls to progress & modernization” reached their culmina-
tion. Hardly eighteen year-old Kogoj had been sending him manuscripts containing
such unusual sonovities that they truly must have exceeded Krek’s proverbial broad-
mindedness as regards his understanding of music. Looking back, Slovenian music
had reached a watershed in its development: just before the end of the New Chords it
came to a logically decisive point— not only regarding the magazine but also within the
period Krek had designated as “modern”.

Defended on April 4, 2002, Faculty of Arts, University of Liubljana.
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Ursa Sivic
Muzikoloski vidik preobraZanja umetne pesmi
druge polovice 19. stoletja v ponarodelo

Predmet magistrskega dela je bila slovenska umetna pesem druge polovice 19. stoletja,
opazovana kot ponarodela pesem. Gre za obravnavanje tistega zgodovinsko klju¢nega
obdobja, pri katerem je nemogoce zaobiti leto 1848, pomladi narodov, ¢asa idejno-
politi¢nega in kulturnega preoblikovanja na Slovenskem. Péta pesem je bila kot glasbena
dobrina osrednja, ki je v sredini stoletja pomenila izraz slovenske visoke in priznane
umetnosti, kvantitativno in kvalitativno je pomenila visek tedanje glasbene ustvarjalne in
poustvarjalne kulture v slovenskem okolju. Ugotovitve pri¢ujoce naloge so kljub enovitemu
predmetu obravnave dvostranske: na eni strani so vidiki razli¢nih ved kot poskus opredelitve
moZnih posrednikov procesa ponarodevanja in na drugi strani glasbeno-analiti¢no
opazovanje ponarodele pesmi kot glasbene snovi in glasbenih procesov.

Ker je ponarodevanje proces, ki temelji preteZno na zakonitostih ustnega izrocila, je
njegovo dolo¢no opredeljevanje nemogoce. Pomanjkanje zgodovinskih podatkov do
neke mere onemogoca dolodljivost, e bolj pa procesa prav zaradi ¢asovne razseZnosti
ni mogoce ujeti v sistemsko jasno ureditev. Ponarodelost pomeni prenos umetne pesmi
iz umetniskega okolja v okolje tradicionalnega izro¢ila, zato je bilo iz danih zgodovinskih
virov treba izludciti tiste dejavnosti in dejavnike, ki bi najbolj jasno nakazovali sploSen
pomen in vpliv na populariziranje in ponarodevanje pesmi. V raziskovanje so bili vkljuceni
tisti nacini glasbenega posredovanja v drugi polovici 19. stoletja, prek katerih je umetna
pesem domnevno presla iz umetniskega; individualnega ustvarjalno-poustvarjalnega
okolja v okolje kolektivne ljudske pesemske dedis¢ine, ob tem pa nujno upostevanje
idejno-politinega, didakti¢nega, socioloskega in psiholoskega vidika. Kot odlocujoce
so bile pri raziskovanju obravnavane oblike kulturnih prireditev, kjer je imela umetna
pesem vlogo umetniskega, poustvarjalnega dela (bésede slovenskih drustev in citalnic),
e odlocilnejse — predvsem zaradi vkljuCevanja $irsih druZbenih plasti — pa so bile
nedvomno prireditve z izrazitej$im druZabno-politi¢nim znac¢ajem (taborska zborovanja,
veselice in podobna druZabna srefanja). Upravideno je najvidnej$i pomen pri
ponarodevanju pripisati petju v 3olah, ker je prav to okolje zajelo najSirSe plasti
prebivalstva, predvsem pa je tedanja slovenska skladateljska ustvarjalnost z razli¢nimi
pesemskimi vsebinami — zaradi didakti¢nega namena prav oli opravila klju¢no vliogo za
razSirjanje pesmi, njeno utrjevanje v zavesti celotne slovenske druZbe in posameznika
kot potencialnega nosilca ljudske kulture pa je bilo ¢asovno nedvomno najbolj
daljnoseZno. Ob vsem tem seveda niso bili zapostavljeni dejavniki, kot so izbor pesmi,
njihova slugna realizacija, torej poustvarjanje in veckratno ponavljaje pesmi. Pri tem velja
ponavljanje pesmi za bistveni psiholoski dejavnik, saj je tako vsebinsko-vrednosti kriterij
lahko postal popolnoma sekundaren, torej je pesem, ki je bila veckrat sliSana, Ze vnaprej
delovala na custva, $e zlasti pa na pomnjenje ljudi.

Osrednji, analiti¢ni del se ukvarja s ponarodelo pesmijo lo¢eno od njene kulturno-
zgodovinske, socioloske in psiholoske vpetosti. Ker je ponarodela pesem po vlogi
ekvivalentna ljudski, kot tonsko gradivo v sebi nima zgodovinske pogojenosti, prav zaradi
dolgotrajnosti procesa in vpetosti v tradicijo ustnega izrocila pa prehaja skozi vec
zgodovinskih obdobij. Navadno Zivi ponarodela pesem v splo$ni zavesti kot znana pesem,
vendar pa je morala za raziskovalni postopek zadostiti dvema zahtevama: to sta
poznavanje avtorstva, ki pesem opredeljuje kot umetno, in variantnost, s katero sodi v
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ljudsko izrodilo. Zaradi najveckrat neuspednega ugotavljanja glasbenega avtorstva
ponarodelih pesmi in v prid podrobneji analiti¢ni metodi se je analiti¢ni del omejil na
Sest izbranih zgledov; to so pesmi Jurija FleiSmana Pod oknom, Miroslava Vilharja Na
Jezeru, dve pesmi Gustava Ipavca Predica in Vse mine, pesem Angelika Hribarja Locitev
in pesem Josipa Ludvika Weissa Sirota. Primeri njihovih ljudskih variant so bili vzeti iz
obseZnega arhiva Glasbenonarodopisnega intituta: natanc¢neje iz rokopisnih zapisov s
konca 19. stoletja, predvsem pa iz zvo¢nega arhiva, ki nastaja po letu 1955.

Primerjalna analiti¢na metoda posega v strukturo ponarodele pesmi s predpostavkami,
kje, v ¢em in v kak3ni meri se umetna in ljudska pesem stikata, v katerih prvinah in v
kak3nih glasbenih okolid¢inah doloc¢ujoce prevlada prva, kje pa z variantnostjo ljudska
ustvarjalnost bistveno poseZe v predpisano, umetno pesem. Variantnost ponarodele pesmi
Ze zaradi ustno-slusnega sprejemanja in pomnjenja pogojuje nepredvidljiva spreminjanja,
Sele podrobnejse analiticno opazovanje pa pokaZe, da je sicer variantnost brezmejna, da
pa hkrati velja v ustnem izrocilu tudi moc¢na ustaljenost dolo¢enih obrazcev.

Pri¢ujo¢a naloga navaja veliko raznolikost vedénja posameznih glasbenih prvin; za
ritmiko ljudsko preoblikovanih umetnih pesmi na primer ni znacilna inventivnost. Prav
nasprotno velja za melodiko; na eni strani ustno izrocilo ne posega v temeljno melodi¢no
prepoznavnost pesmi, torej velja nespremenljivost predvsem za tematsko dolodljive
intervalne poteke. Prav nasprotno vedji intervalni sklopi tematsko drugotnega znacaja
vase bolj ali manj prepuscajo variantnost. Med nadini variantnosti je pogosto zoZevanje
vedjih intervalnih skokov, predvsem v smeri navzdol; po ambitusu 3iroki, akordsko
zasnovani melodi¢ni sklopi se izkaZejo v ustnem izrodilu prezapleteni za sposobnost
pomnjenja in s poenostavljanjem odpirajo variantnosti §tevilne moZnosti. Disonatnih
intervalov ustno izrocilo ne glede na njihov obseg ne spreminja, saj je njihov notranji
harmonski — vedno dominantni — naboj preve¢ dolo¢ujod.

Odkrivanja variantnosti seveda pomenijo prav tako pomemben izsledek kot
ugotavljanje nevariantnosti. Vzroki za nespremenljivost posameznih glasbenih prvin so
povsem individualni. Izrazito izoritmi¢na melodija na primer ustnemu izro¢ilu ne dopusca
mozZnosti za ritmi¢no-metri¢ne spremembe, saj se zdi, da ¢lovekovo pomnjenje laZje
usmerja melodijo s kontrastno zasnovano tematiko, kot pa ¢e mu je na razpolago le
rahlo spreminjajoca se melodika. Ravno nasprotno se na kontrastnost metri¢nega poteka
ustno izrocilo odzove s preoblikovanjem do popolnoma polimetri¢nih struktur, medtem
ko jo enovitost ohranja metri¢no preteZno izvirno. Variirani intervali so lahko obstojeci
sami na sebi, lahko pa posledi¢no vplivajo na izjemen, a ne redek zgled oblikovne
spremembe. Ker ustno izrocilo ni vezano na sosledje tematskih celic, lahko pride do
njihovega novega zdruZevanja, zamenjave ali zavrnitve; variabilnost lahko tako moc¢no
poseZe v strukturo, da je oblikovna, torej vsebinska podoba popolnoma nova in ne le
variantna. Poseganje v izvirno obliko dovoljuje zlasti tista kompozicijska struktura, ki se
izraza z malenkostno preoblikovano tematsko snovjo. Nasprotno pesmi s kontrastno
tematiko, z jasno lo¢enimi vsebinskimi deli Ze same na sebi dolo¢ajo nespremenljivost
vsebinskega poteka. Za najbolj spremenljivo od glasbenih prvin pesmi se je med
analiti¢nim delom izkazala metrika; metri¢cne spremembe so lahko le posamezne,
najveckrat pa se kaZejo kot posledica zakonitosti individualnih nac¢inov petja. Med temi
so nepravilni takti, sosledje meSanih taktov, z vdihi podalj$ani ali skraj§ani metri¢ni obrazci
in skrajSevanje notnih vrednosti za dosego bolj dinami¢nega petja.

Variantnosti glasbenih prvin so odraz ljudske ustvarjalnosti, to, ¢esar pa ljudska pesemska
ustvarjalnost ne pozna in je povsem edinstvena vrednost ponarodele pesmi, je prenos
interpretativnosti umetne pesmi. Te ustno izro¢ilo ne sprejema kot izraz, v smislu izvajanja
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dinamic¢nih in agogi¢nih oznak kot izvedbene predloge, temvec jo po svojih merilih — z
ritmi¢nimi in metri¢nimi spremembami — oblikuje v nove ritmi¢no-metri¢no urejene razdel-
ke. Opazovanje tovrstnega pojava utrdi predpostavko, da je dolo¢ena pesem presla v ljudsko
pesemsko dedii¢ino iz okolja poustvarjane glasbe, za etnomuzikoloski vidik pa je Se toliko
pomembnej$a ugotovitev, da ustno izrocilo sprejema vse prvine pesmi enakovredno —
tako notranjega (strukturnega) kot zunanjega (interpretativnega) izvora — in jih enakovredno
podredi svojim zakonitostim preoblikovanja.

V najozjem pomenu besede je ponarodela pesem ljudska pesem, katere izhodis¢no
stanje je avtorska pesem; soodnos med izvirnikom in njegovimi ljudskimi preoblikovanji
razkriva analiti¢ni postopek, ki pa kot le glasbena snov ni oprijemljiv tudi za razumevanje
samega ponarodevanja. Opredmetenje ponarodelosti tako pus¢a marsikatero poglavije
odprto, saj sta variantnost in razsirjenost — kot osnovni predpostavki ponarodele — za
dolodljivost prevec relativni. Raziskovanje je omejevalo pomanjkanje strokovnih postavk,
vsaj osnovnega metodoloskega in analiti®nega etnomuzikolo§kega okvira, poljudna in
hkrati tekstoloka raziskovanja pa izrazito razkrivajo problematiko ponarodele pesmi
kot besedno ozavescene snovi, ne pa tudi glasbeno. Ponarodevanje kot proces je ¢asovno
le navidezno dogajanje, ki ga ni mogoce zamejiti in utemeljiti s konkretnimi zgodovinskimi
dejstvi, zato so ugotovitve naloge kljub poskusom interdisciplinarnosti podane lahko le
kot predpostavke. Izpostavljeni in obravnavani so bili domnevno najbolj znacilni in klju¢ni
zunanji in vsebinski dejavniki, ki pa zaradi zapletenega skupka razli¢nih vzrokov, asovno
navideznega dogajanja in nedefiniranosti glasbenega jezika ne morejo podati absolutno
veljavnih odgovorov.

Obranjeno 28. maja 2002 na Filozofski fakulteti Univerze v Ljubljani.
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The Musicological Aspect of the Transformation
of Latter-Half-Nineteenth-Century Art Songs into
Folk Songs

The topic of the present M. A. work was the Slovenian art song of the second half of
the 19th century observed as a folk song. It deals with the historical key period in which
it is hardly possible to elude the year 1848, the Spring of Nations, the time of ideological,
political, and cultural transformation in Slovenia. In mid-century, the sung song was
the pivotal musical good, the expression of highly acknowledged Slovenian art, quanti-
tatively and qualitatively it represented the culmination of productive and reproductive
musical culture in Slovenian milieu at the time. In spite of the unified subject of re-
search the results are of twofold nature: on one hand, there are the aspects of various
sciences as an attempt to define all possible mediators in the process of transformation,
and on the other, analytical observation of thus folklorized songs as musical matter and
musical processes.

Since folklorization appears to be a process predominantly based on the laws of oral
tradition, this fact renders pinpointing impossible. The lack of historical data adds up to
its undefinability, whereas the process itself, due to extensive spans of time, cannot be
JSformalized into a clear system. Folklorization is therefore to be understood as a transfer
of art songs from an artistic milieu to milieux of folksy tradition. So, taking into ac-
count available historical sources, those activities and factors had to be detected that
seem to be the representatives of general importance and influence upon the populari-
zation and folklorization of art songs. In research, all those forms of musical presenta-
tion of the latter half of the 19th century were embraced through which the art song
supposedly passed over from the artistic, individually creative performing milieu into
that of the collective folk song heritage; it goes without saying, that ideological, political,
didactic, sociological, and psychological aspects were taken into consideration as well.
Decisive research was dedicated to those forms of cultural performances in which the
art song played an artistic, performing part (the so-called “bésede” of Slovenian socie-
ties and reading rooms); of even greater importance —above all because of the inclusion
of broader sections of the population — were explicitly social or rather political perform-
ances (mass meetings, garden parties, and similar social gatherings). The most impor-
tant role in the process of folklorization was that of school singing, since this very envi-
ronment could include the broadest strata of the entire population, so that Slovenian
composers of that period were those who — through varvious vocal genres and didactic
aims — gave a crucial contribution to the popularization of songs by embedding them in
the conscience of every individual in the Slovenian society, all of which proved to be an
act of far-reaching consequences considering that, in this way, each individual be-
came a potential promoter of folk culture. Other factors — such as the choice of songs,
their sonorous realization, i.e. performance, and frequent repetition, not to say revi-
sion, the latter being a key psychological factor — have not been ignored either, since
qualitative critervia came out to be of secondary importance, namely: a song heard
many a time affects feelings already in advance, and even more so the memory of the
people.

The central, analytical part of the work deals with the folklorized song separvately
Jfrom its historical, cultural, sociological, and psychological associations. Since a
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JSolklorized song, as regards its role, equals a folk song, it is not — from the viewpoint of
tonal material — historically conditioned. Nevertheless, due to the lasting process and to
its embedment in oral tradition, it passes through a number of historical periods. In the
general conscience, a folklorized song usually exists in the role of a well-known, popu-
lar song. However, for research procedures, it has to meet two conditions, i.e. the knowl-
edge of authorship, which defines it as artistic, and its variable quality, through which
it belongs to the folk heritage. Considering the mostly unsuccessful establishment of
musical authorship, and in favour of a more detailed analytical methodology, the ana-
Wytical part has limited itself to six selected examples — songs, by Jurij FleiSman — Under
the Window (Pod oknom), Mirosiav Vilhar — On the Lake (Po jezeru), Gustav Ipavec —
The Spinner (Predica) and Everything Goes By (Vse mine), Angelik Hribar— Separation
(Lociter), and josip Ludvik Weiss — An Orphan (Sirota). Examples of their folk variants
have been taken from the rich archive of the Ethnomusicological Institute, or more
precisely: from the manuscript records of the late 19th century, and from the sound
archive that has been growing ever since 1955.

Comparative analysis delves into the structure of a folklorized song presuming where,
in what, and to what extent the art and the folk songs coincide, or rather, what are the
elements and musical circumstances in which the former is prevalent, and where does
the variableness of folk creativity intrude upon the prescribed art song. Due to oral-aural
ways of reception and memorizing, the variability of a folklorized song itself conditions
unpredictable changes. However, a thorough analysis shows that variability is limitless,
though on the other hand, that oral tradition proves a firm stability of certain models.

The present. work records great variability in the behaviour of individual musical
elements. As regards the rhythmics in folklorized art songs, there is hardly any inven-
tiveness. With the melodics it is the other way around: on the one hand, oral tradition
does not broach the basic melodic characteristics, which means that thematically defin-
able progressions remain as a rule unchangeable, whereas intervallic complexes of
thematically secondary character allow major or minor degrees of variability. Among
the modes of variableness, contraction of wide progressions should be mentioned, espe-
cially those moving downwards. Also wide, chordally based melodic complexes appear
to be too complicated for memorizing, so that their simplification leads to many vari-
able solutions. Dissonant intervals, irrespective of their diapason, remained unchanged
because their inner harmonic — always dominant — charges are all too decisive.

The detection of variants is as important as the establishment of invariability. Causes
JSor invariableness are completely idiosyncratic. For example: an explicitly isorhythmic
melody does not give oral tradition the possibility of rhythmical-metrical changes, since
man’s memorizing abilities seem to find it easier to control those melodies that are

Jounded on contrasting thematics than to deal with only slightly changing melodics.
Oral tradition therefore responds to contrasting metrical developments by transforma-
tions that can reach polymetrical structures, whereas a rather unified “original” leaves
metrical characteristics predominantly unchanged. Varied intervals can be self-suffi-
cient, although they can cause exceptional formal changes. Because orval tradition is
not bound by the sequence of thematic embryos, new fusions, exchanges, or rejections
can occur; variability can thus affect the structure to such a degree that the resultant
image is a complete formal novum — not a variant. “Intrusions” into the original are
mostly possible with those compositional structures which make use of only slightly trans-
JSormed thematic material. On the other hand, songs with contrasting subject matter
and clear-cut formal sections seem, all by themselves, to establish the unchangeability
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of the sequence of contents. Analysis has shown that among various musical elements
proneness to change can be mostly expected with the metrics; such changes can be
either particular or, which is the more usual case, a result of idiosyncratic ways of
singing. Among the laiter, one should mention odd metres, sequences of mixed metres,
through inspiration prolonged or shortened metrical patterns, contractions of note va-
lues — all with a view to achieve a more advanced level of dynamic singing.

Variability of musical elements is a reflection of folk creativity. However, what is for-
eign to this creativity and, at the same time, a unique quality of folklorized songs, appears
to be the interpretability of the art songs. However, this quality is never accepted in the
sense of expressiveness, of following dynamic and agogic signs as performing points of
departure, but, in accordance with its own criteria, forms novelly arranged rhythmical
and metrical sections. Such phenomena consolidate the supposition that certain songs of
the vocal folk heritage have come from the milieu of performed art music. Nevertheless, it
is ethnomusicologically even more important that orval tradition accepts all elements of a
song equally— irrespective of their inner (structural) or outer (interpretative) origin— and
subjects them, equally again, to its own rules of transformation.

In the narrowest sense of the word, a folklorized song is a folk song, the initial status
of which was that of an art song with an established author. The relation between the
original and its folk transformations can be revealed through analysis. However, only
on the basis of musical material alone analytical procedures are not sufficient for un-
derstanding the process of folklorization itself. The formalization of folklorization leaves
many a chapter open, since variability and wide circulation — two basic presumptions
of a folklorized song — are much too relative for any useful definability. Research has
tried to reduce the lack of professional criteria, or at least that of the basic — methodo-
logical and analytical — ethnomusicological framework. Suffice it to say that popular
and textual research shows the problems of folklorized songs as textually conscious,
which is far from satisfactory as regards musical matter. The process of folklorization is
a temporally fictitious happening that unfortunately cannot be marked off and sub-
stantiated by historical facts. The conclusions can be therefore— in spite of interdiscipli-
nary endeavours — given only in the form of presumptions. Exposed and dealt with were
supposedly those most characteristic, outer and inner, key factors which, due to a com-
plicated bunch of various causes, temporally fictitious happenings, and undefinabilities
as regards the musical language, cannot have given absolutely valid answers.

Defended on May 28, 2002, Faculty of Arts, University of Ljubljana.
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Greéor Pompe
Simfonicna dela Lojzeta Lebica

Osrednji nameni magistrskega dela so bili: odkriti kompozicijsko-tehni¢ne znacilno-
sti simfoni¢nega ustvarjanja sodobnega slovenskega skladatelja Lojzeta Lebica (1934),
razkriti posamezne kompozicijske postopke in strategije ter idejne podstati, iz katerih le-
te izvirajo. Tak sinhron prerez skladateljevega dela je dopolnjen e z diahronim, saj nalo-
ga skuda odgovoriti tudi na vpra$anje, kako so se vse te znacilnosti spreminjale skozi
&as: od zgodnje Simfoniette (1960) do poslednjega preiskovanega dela Glasbe za orke-
ster— Cantico I(1997). Zasnova naloge, ki obsega pet poglavij, sledi Nattiezovem napo-
tilu, da je v “totalnem glasbenem faktu” mogoce odkriti tri ravni: poietinega predstavlja
kompozicijski proces, imanentnega “tekst”, torej glasbeno delo samo, estetski pa nasto-
pi z aktom percepcije.

Uvodno poglavije skusa definirati pojem “simfoni¢nosti”, $e posebej pa odpira dileme,
ki nastajajo ob tem vprasanju v 20. stoletju z razpadom tradicionalnih zvrsti. Pretres osred-
nje literature (H. Danuser, C. Dahlhaus, G. Mayer), ki se ukvarja z zvrstno problematiko,
prina$a spoznanje, da si je pri poizkusu zvrstne opredelitve potrebno pomagati z vec krite-
riji, ki se skozi ¢as spreminjajo. Za zvrstno opredelitev Lebicevih del so uporabni trije
kriteriji: kriterij zasedbe, kriterij forme in kot vsota obeh $e specifi¢ni “karakter” simfonicih
del. Glede na te sodijo med LebiCeva simfoni¢na dela Simjfonietta, Sentence, Korant, Nici-
na, Glasouvi, Tangram, Uvertura za tri instrumentalne skupine, Queensiand Music, Sim-
Jonija z orglami in Glasba za orkester — Cantico I, kot “problemati¢na” pa se izkaZejo tri
vokalno-instrumentalna dela — PoZgana trava, Novembrske pesmi in Miti in apokrifi. Sled-
nja so sicer napisana za simfoni¢ni orkester, dolo¢a jih “simfoni¢no razmisljanje”, v veliki
meri pa je zanje znacilen tudi bolj kontrasten simfoni¢ni duktus, vendar pa so iz nadaljnje
obravnave izloCene, saj bi morale njihove analize potekati bistveno drugace: upostevati bi
bilo potrebno tudi vezi med besedilom in njegovo uglasbitvijo.

Sledi preiskava skladateljeve “eksplicitne” poetike, kakr3na se razkriva v avtorjevih
zapisih in razmi$ljanih o lastnem delu in stvaritvah. Analiza takih prispevkov je pokazala,
da je skladateljeva avtopoetika zaznamovana s Stevilnimi napetostnimi dvojicami: (1) tako
je Lebi¢ev kompozicijski proces ujet “med logiko razuma in ‘logiko’ srca”, — bistvo glasbe
se skladatelju o¢itno kaZe kot nepomirljivo nasprotje med matemati¢no-objektivno opre-
deljivostjo (torej naravno danim, fizikalnim) in transcendentalno neizrekljivim, saj je zanj
glasba po eni strani “stvar razmerij, proporcev [in jo] [p]oslusamo kot nekaj logi¢nega”, spet
drugi€ pa jo razume kot “odraz visjega reda” ali “zveneco metafiziko”; (2) skladatelj glasbo
razume kot avtonomno umetnost, ki nima sporocilne funkcije, vendar pa vseeno prizna-
va, da je glasbi “treba vrniti ve¢ pripovedne modi, to pomeni ovrednotiti njeno gramatiko
in sintakso”; (3) dialekti¢nost zaznamuje tudi Lebi¢ev odnos med navezanostjo na rodno
Korosko in njeno pokrajino ter odprtostjo za najnovej$a dogajanja v svetu, preko ozkih
mej domadce drZzave; (4) vsa ta navidezna nesoglasja pa se iztekajo v vprasanje o skladate-
ljevi slogovni opredeljenosti, za katero je na eni strani znacilna zvestoba modernizmu,
proti koncu sedemdesetih let pa se skladatelju kljub zavracanju modnega postmoderniz-
ma ne zdi smiselno locevati “ve¢ tako nepomirljivo na staro in novo”, njegova glasba pa
postane razpeta med primarne arhetipske vzorce in aktualno sodobnostjo. Ta nihanja,
razpetosti in dialektine odnose predstavljajo korenike skladateljeve ustvarjalne invencije,
bolj kot skrajnosti same pa so za razumevanje skladateljevih del pomembni tisti principi,
po katerih so te napetosti med seboj urejene in uravnoteZene.
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Skladateljev osrednji napor je namre¢ usmerjen v iskanje srednje, zlate poti, pri Ce-
mer sta mu v glavno pomoc zvestoba etosu in zaupanje arhetipskim vzorcem. Visok etos
se razkriva v skladateljevem dojemanju glasbe kot dejanja ljubezni in milosti, v njego-
vem trdem in skrbnem delu ter zaupanju v duhovno vrednost umetniskega dela, med-
tem ko arhetipski vzorci zaznamujejo predvsem formalno ustrojenost skladateljevih del
in njihovo izraznost.

V tretjem poglavju je izrisana skladateljeva Zivljenjska pot in prek posameznih, izrazi-
tih “postaj” je mogoce zadrtati tudi tri znacilna ustvarjalna obdobja: (1) leta iskanja, “trga-
nja” iz “domacnosti” in tradicije (1952-1971), (2) ¢as modernisti¢nih sintez (1972-1981/
85) in (3) obdobje individualne izraznosti ter idejne izSiS¢enosti (1985-). Taki periodiza-
ciji sledi osrednji del magistrske naloge, ki ga predstavljajo analize desetih Lebi¢evih
simfoni¢nih del, pri ¢emer pa metodolosko orodje ni ves ¢as identi¢no, saj kronolosko
prediranje v glasbene stavke posameznih del omogoc¢a razpoznavanje zakonitosti spre-
minjanja skladateljeve poetike, kompozicijskih postopkov in tehnik. Zato vsaka izmed
analiz v sredi$Ce postavlja svojo znacilnost, ki je odloc¢ilna prav za to izbrano delo, prek
celote pa se postopoma izrisujejo tudi skupne znacilnosti skladateljevih simfoni¢nih del.

Konc¢na sinteza, mogoca na podlagi opravljenih analiz, prinasa potrditev $tevilnih
napetostnih dvojic, ki jih je mogoce reducirati na tri glavna problemska obmocja. Prvega
predstavlja skladateljeva razpetost med racionalnim na¢rtom in duhovnostjo glasbe; skla-
datelj najprej racionalno domisli skico skladbe, v toku kompozicijskega procesa pa v
skrbno naértovano strukturo pusca prosto pot tudi intuitivnim domislekom, med obojim
— “matematiziranim” razumom in intuitivnostjo “srca” — posreduje etos. Drugo proble-
matiko odpira razpetost med povednostjo glasbenega toka in imanentno glasbenimi
reSitvami: Ceprav skladatelj dvomi o sporocilnosti glasbe, vanjo vendarle vnasa visoko
eti¢ne vsebine na ta nacin, da glasbene resitve opisuje s poeti¢nimi moti, zunajglasbene
ideje prevaja v imanentno glasbeno logiko, celotno skladbo zaznamuje z enotno seman-
ti¢no zanko ali pa se iz njegovih del zaradi kontrastnih glasbenih kontekstov izluscijo
izraziti semanti¢ni okruski. Tretji problem pa je povezan s slogovno opredelitvijo sklada-
teljevih del. V Lebicevih skladbah je namre¢ naijti sledi treh razli¢nih slogovnih usmeri-
tev. Medtem ko so glasbeni material, Stevilni kompozicijski postopki in poudarjena etic-
nost zavezani modernisti¢ni izraznost, pa oblikovalni principi sledijo predmodernisti¢-
nim, celo arhetipskim vzorcem tridelnosti, razpetosti v obliki loka in umeS¢enosti med
“najavljanje” in “vracanje”, konfrontacija (ali: sopostavljanje) obeh slogov (“svetov”), ki
se najbolj poudarjeno kaZe v obliki semanti¢nih okruskov, pa najavlja Se postmoderni-
sti¢ne vplive. Zato je enoznacna slogovna opredelitev Lebicevih simfoni¢nih del praktic-
no nemogocda. Skladatelj sam poudarja svojo zvestobo modernizmu, obenem pa se cuti
zavezanega veliki tradiciji zahodnoevropske umetne glasbe, do postmodernizma pa je v
svojih estetskih proklamacijah odlo¢no odklonilen. Lebi¢eva zavrnitev postmodernizma
je povezana predvsem z njegovo neeti¢nostjo: razpadom vrednot, razsredid¢enjem, iz-
gubo orientirjev, koncem “velikih zgodb”, implozijo popularnega in visoko-umetniske-
ga ter vsesplo$nim izenadevanjem. Na taki eti¢ni ravni se skladatelj distancira od post-
modernizma, v svojo poetiko pa vendarle sprejema postmodernistiéno semantiziranje,
ki nastaja s sopostavljanjem razli¢nih svetov. Lebic je torej tipi¢ni modernist, ki se zave-
da, da Zivi v postmodernisti¢nem ¢asu — ta pa nanj vpliva.

ZakljuCek prinasa misel, da Stevilne razpetosti in napetostne dvojice tvorijo konstitu-
tivno bistvo Lebiceve glasbe, ki raste iz njih, njihovega premagovanja in harmoniziranja.
Take dvojice so med seboj povezane in sprepletene, tako da tvorijo gosto mrezo, ki je
razpeta na vseh ravneh glasbene produkcije in recepcije, za razumevanje njihovega “de-
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lovanja” pa so najpomembnejsi “harmonizatorji” — tisti elementi, ki posredujejo med
veckrat diametralno nasprotnimi moZznostmi, saj je skladatelj kljub moc¢nim razpetostim,
ki delujejo v njem, ali pa prav zaradi njih, zavezan iskanju srednje, “zlate” poti in ga ne
zanimajo skrajnosti. V ospredju je torej znacilna dialekticna igra — med dvema nasprot-
nima elementoma posreduje tretji, s katerim je mogoce zacrtati “varno”, sredinsko pot.
Taksni dialektiki pa gre pripisovati metafizicne razseznosti, saj navidezna protislovija
urejuje nadrejeni eti¢ni princip, ki se kaZze v razumevanju glasbe kot “duhovnosti”.

Obranjeno 3. septembra 2002 na Filozofski fakulteti Univerze v Ljubljani

Symphonic Works of Lojze Lebic

The main aims of the work at issue were, as follows: to discover the compositional-
techmnical characteristics of the symphonic creations of the contemporary Slovenian com-
poser Lojze Lebic (1934), and to bring to light individual compositional procedures and
strategies, as well as the intellectual basis they originate from. This synchronous cross
section of the composer’s work is complemented by a diachronic one, since the research
project also wants to give an answer to the question of changes these characteristics
experienced over longer periods of time: from the early Symfonietta (1960), to the last
analysed work, Music for Orchestra — Cantico I (1997). The scheme of the work, which
comprises five chapters, follows Nattiez’s instructions that within the “total musical fact”
one can discover three levels: the poetic, representing the compositional process, the
immanent, representing the “text”, i.e. the musical composition itself, whereas the aes-
thetic sets in through the act of perception.

The introductory chapter tries to define the term “symphonic”, bringing up all the
dilemmas that have, with the disintegration of traditional genres, appeared in the 20"
century. After discussing the main literature (H. Danuser, C. Dahlhaus, G. Mayer) that
deals with the problems of genre, one comes to the conclusion that, when trying to
define genre, one has to find a way out by making use of several criteria: the criterion of
instrumentation or rather setting, the criterion of form, and, as their sum total, the
specific “character” of symphomnic compositions. According to these, the following works
of Lebic can be classified as symphownic: Symfonietta, Sentences, Korant, Nicina, Voices,
Tangram, Overture for three instrumental groups, Queensland Music, Symphony with
an organ, Music for Orchestra — Cantico 1, whereas three vocal-instrumental composi-
tions — Burnt Grass, November Songs, and Myths and Apocryphs — appear to be “prob-
lematic”. The latter works are also set for symphony orchestra, and they reveal a “sympho-
nic way of thinking” with that typical, symphonic flow, full of contrasts. However, they
were eliminated from further treatment, since their analyses would have proceeded in
an essentially different manner: it would have been necessary to take into account the
links between the text and its setting as well.

The next chapter brings the elucidation of the composer’s “explicit” poetics as to be
JSound in his notes and reflections on his own work and idividual creations. The analy-
sis of such contributions shows that the composer’s autopoetics is characterized by nu-
merous pairs of tension: (1) his compositional process seems to be caught between ‘“the
logic of reason and the logic of the heart”, which means that the essence of music
appears to him as being an irreconcilable conflict between the mathematically or rather
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objectively definable (in the nature of things, physically explicable) and the transcen-
dentally unutterable, since music is on one hand “a matter of relations, of proportions
we listen to as something logical”, whereas on the other it can be understood as “a
reflection of a higher order” or as “sonorous metaphysics”; (2) the composer under-
stands music as an autonomous art without any informational function, nevertheless
admitting that it “should regain more of its narvational powers, i.e. its grammer and
syntax should be revaluated”; (3) dialectical seems to be also LebiC’s relation between
his attachement to his native Carinthia and its landscape, and his openmindedness
regarding the newest trends abroad, beyond the borders of his native country; (4 all
these seeming discrepancies lead to the question of the composer’s stylistic orientation
characterized by his typical faithfulness to moderwism, although towards the end of the
seventies, and in spite of rejecting fashionable postmodernism, he does not find it sen-
sible to go on making “irreconcilable divisions between old and new”, whereas his
music becomes torn between primary archetypal patterns and the topical present. All
these oscillations, torn states of mind and dialectical relations represent the rhizomes of
the composer’s creative imagination. However, for understanding Lebic’s works, more
than these extremes themselves, those principles are of importance in accordance with
which all these tensions are resolved and balanced. The composer’s main efforts lie
namely in the search of a middle, golden course, while faithfulness to ethos and trust in
archetypal patterns remain his greatest willing helpers. As regards his understanding of
music, high ethical standards are those which, as deeds of love and grace, reveal them-
selves in his hard and careful endeavours as well as in his trust in the spiritual values of
creative work, whereas archetypal patterns mark the formal structure and expressive-
ness of the composer’s creations.

The composer’s curriculum viatae is given in the third chapter. Taking into account
explicit, individual “stations”, three creative periods can be established: (1) years of
search, of freeing oneself from “home life” and tradition (1952-1971), (2) period of
modernistic syntheses (1972-1981/85), and (3) period of individual expressiveness and
intellectual purification (1985-). This is the periodization followed in the main part of
the work comprising analyses of ten Lebic’s symphonic creations; the methodological
tools used are continuously not the same, since only chronological penetration into
single movements of the works in question can pave the way for discovering the laws of
change that govern the composer’s poetics, his compositional procedures and techni-
ques. Therefore, each of the analyses focuses upon its characteristic trait, crucial for the
very work chosen, while, through the broad picture, the common characteristics of Le-
bic’s symphomnic works become gradually visible.

The final synthesis, possible only after all of the analyses have been undertaken, brings
the confirmation of numerous pairs of tension that can be reduces to three main spheres
of problems. The first, represents the composer’s dividedness between rational plans and
the spirituality of music; initially, the composer makes a rational scheme of the work,
whereas during the compositional process intuitive ideas are given green light o trespass
the carefully planned structure, so that ethos can mediate between the two — the “mathe-
matically disciplined” reason and the intuitiveness of the “heart”. The next round of
problems has its origins in the divide between the narrativeness of the flow of music and
the immanently musical solutions: although the composer doubts about the ability of
music to commumnicate messages, his works are infused with high ethical contents in such
a way that musical solutions are described by poetic mottos, extramusical ideas transla-
ted into immanently musical logic, the whole marked with a unifying semantic loop or
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that, because of contrasting musical contexts, explicitly semantic splinters can be extrac-
ted from his works. The third problem is that of defining the composer’s works stylistically.
Whereas the musical material, numerous compositional procedures and emphasized
ethicalness appear to be typical of modernistic expressiveness, his formal principles follow
premodern, and even archetypal patterns of tripartiteness, sinous formations, as well as
the practice of “announcements” and “comebacks’; however, the confrontation (or: pa-
rallel construction) of both styles (“worlds”), which is most evident in the above-mentio-
ned splinters, is already a harbringer of postmodern influences. That is why an unambi-
guous stylistic definition of Lebic’s symphonic creations comes to be practically impossi-
ble. The composer himself emphasizes his fidelity to modernism, while at the same time
Jfeeling bound to the great traditions of West European art music, so that in his aesthetic
proclamations he is firmly negative only as regards postmodernism. LebiC’s repudiation
of postmodernism originates above all from its unethicalness: from the crumbling of va-
lues, loss of focus and points of orientation, the end of ‘great stories”, to the implosion of
the popular and the highly artistic, and the general levelling out of everything and any-
thing. On such an ethical level the composer distances himself from postmodernism. How-
ever, his poetics is receptive to postmodern semantisation that arises from the construction
of parallel worlds. Lebic is therefore a typical modernist who is aware of the fact of living
in postmodern times which, nevertheless, do exert influence upon him.

The conclusion brings out the thought that all these numerous cases of dividedness
and pairs of tension constitute the essence of Lebic’s music which grows out of them
either in a conquering or harmonizing way. Such pairs are linked and interwoven
between themselves, thus creating a thick network that spreads over all levels of musical
production and reception; for understanding the ways they “operate”, “harmonizers”
are of utmost importance, since they represent those elements that mediate between
diametrically opposed possibilities, for the composer — in spite of great inner conflicts
raging in him or just because of them — is bound to find a middle, “golden” course
beyond any extremes. In the foreground, there is this characteristically dialectical play
or rather game: between two conflicting elements the third mediates and traces a “safe”
course. This and such dialectics seem to possess metaphysical dimensions, since see-
ming disrepancies appear to be regulated by a superior ethical principle that, in its
understanding of music, shows itself to be — “spiritual”.

Defended on September 3, 2002 Faculty of Arts, University of Liubljana
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