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Jurij Snoj ELI, ELI, LAMMA SABACTHANI: KORALNE
Ljubljana ' MELODIJE PASIJONSKIH BESED TREH
LJUBLJANSKIH ROKOPISOV

0. V liturgiji zahodne cerkve so pasijoni stirih
evangelistov, Mateja, Marka, Luka in Janeza, evangeljske perikope
cvetne nedelje, torka, srede in petka v velikem tednu. Nacin
jzvedbe teh besedil je bil verjetno Ze v Avgu3tinovem Casu
slovesnejéi od naéina izvedbe drugih evangeljskih beril.l Vzrok
za to je treba iskati v samem pomenu pasijonskih dogodkov, pa
tudi v tem, da so v evangelijih predstavljeni z mnogo premega
govora, kar je omogolalo glasbeno razlikovanje posameznih
pasijonskih oseb, ne glede na to, da se je dramatska izvedba
pasijona z ve¢ izvajalci pojavila Sele v 13. stol.2 0d 9. stol.
dalje spremljajo pasijonska besedila &rke, tako imenovane
litterae significativae, ki pricajo o posebni izvedbi pasijonov
v primeri z ostalimi evangeljskimi perikopami.3 Kon&no pricajo o
slovesnej§i izvedbi pasijonov v poznem srednjem veku diastematski
zapisi, ki se sicer pojavljajo 3ele od 13. stol. dalje. Iz teh
je razvidno, da je razlika med pasijoni in drugimi evangeljskimi
berili v tem, da poteka recitacija treh obicajnih pasijonskih
oseb (evangelist, Kristus, ostale osebe in skupine oseb) na treh
razliénih recitacijskih tonih, od katerih ima vsak svoje zacetne
ali zakljuéne obrazce, recitacija drugih evangeljskih beril pa
poteka na enem samem recitacijskem tonu.4

0.1. Enoglasni koralni pasijoni so bili po svojem stilu
pretezno silabi&ni. Melizmatska oz. od ostalega melodic¢no
bogatejsa so bila v njih le nekatera mesta. Eno takih so zadnje
Kristusove besede na kriZu, kot so v hebrejskem jeziku zapisane
v Matejevem in Markovem evangeliju, besede E1i, E1i, lamma
sabacthani in njihov latinski prevod, in zadnje Kristusove
besede na krizu, kot so zapisane v ostalih dveh evangelijih. Te
besede so obravnavane bolj melizmatsko Ze v najstarej$ih
ohranjenih zapisih pasijonskih melodij.? Razlog za njihovo
posebno glasbeno obravnavo je kljucni pomen, ki ga imajo v
razvoju pasijonskih dogodkov. Razumljivo je, da je obenem z
nastankom in razvojem mnogih pasijonskih tonov, melodicnih
obrazcev, po katerih se je izvajalo pasijonsko besedilo, nastalo

1 Wagner, P., Einfilhrung in die gregorianischen Melodien III, Hildesheim,
Wiesbaden 1970 (v nadaljevanju Wagner III), str. 243.

2 Fischer, K. von, Braun, W., Passion, The New Grove 14, str. 277-278.
Stdblein, B., Die einstimmige lateinische Passion, MGG 10, stolpec 897.

3 Stiblein, ib., stolpec 888.



tudi veliko Stevilo melodij k zadnjim Kristusovim besedam na
krizu.

0.1.1. Med starejSimi, srednjeveSkimi ali srednjevedki
tradiciji pripadajocimi, v celoti ali le delno ohranjenimi
zapisi pasijonov v Ljubljani so opremljeni trije_tudi z glasbenim
zapisom: fragment knjige tipa missale plenarium,’/ lekcionar 3AL,
Rkp 5 in NUK, Ms 248. Vsi trije vsebujejo tudi nevmatski zapis
melodije k besedam E1i E1i, SAL, Rkp 5 vsebuje poleg tega tudi
nevmatski zapis zadnjih Kristusovih besed na krizu po Lukovem
evangeliju, NUK, Ms 248 pa po Lukovem in Janezovem evangeliju.

1. Med navedenimi tremi viri je najstarejs$i nepopolni folij,
do zdaj edini znani ostanek starejSe knjige tipa missale
plenarium.8 Na njegovi recto strani je zadnji del evangelija
cvetne nedelje, pasijona po Mateju; nad besedami E11 Eli in
njihovim latinskim prevodom je nevmatski zapis. Na verso strani
folija je konec Matejevega pasijona, ki mu sledijo ofertorij,
secreta, communio in postcommunio. Rubriki za veliki ponedeljek
sledi introit, temu oratio in zaCetek berila. Ofertorij,
communio in introit imajo nevmatski zapis. Kot je razvidno iz
prikazane vsebine, je folij pripadal knjigi, ki je vsebovala vse
dele maSnih proprijev, tudi berila in molitve. Knjige tega tipa,
imenovanega missale plenarium, so se pojavile Ze v 10. stol.,
izumrle pa so s koncem srednjega veka.9

1.1. Glasbeni zapis je v nem3kih nevmah, brez kakrsnekoli
teinje k diastematiji.!0 Nevme so zapisane bolj ali manj toé&no v
ravni ¢rti. Nagnjene so v desno smer, padajoli puntumi pa so
zapisani skoraj navpicno drug pod drugim. Kot, ki ga oklepajo

4 Stdblein, ib., stolpei 890-895.

5 Wagner III, str. 243-244. Stdblein, ib., 895-896.

6 Stdblein jih <lustrativno navaja osem. Gl. Stdblein, ib., stolpeca

895-896. Kako veliko je njihovo &tevilo sicer, kaZejo na primer

madZarski viri. K. Bdrdos navaja 21 razlidnih melodij k besedam Eli EL%

madrZarskih virov od 15. do 18. stol. T< sicer Sasovno presegajo srednji
vek, ravno tako gregorijanski okvir, saj gre tudi za pasijone v narodnem

Jjezaiku, vendar pa tudi ti pripadajo zvrsti enmoglasnega koralnega pasijona

in so s tem nadaljevanje in razvijanje srednjeveskega izrodila. Prim.

Bdrdos, K., Die Variation in den ungarischen Passionen des 16.-18.

Jahrhunderts, Studia musicologica IV, fasciculi 3-4, Budapest 1963, str.

289 in dalgje.

Fragment je v osebni lasti.

8 Format folija je 20,1 x 15,2 cm. Spodaj in na desni strani je odrezan.
Iz obsega manjkajodega teksta je mogode sklepati, da je bil folig
prvotno pribliZno 4,5 em vi§ji in 1,5 cem §irdi. Predpostavijajod, da
sta bila spodnji in desni rob ravno tako velika kot zgornji in levi,

Je bila prvotna velikost zrcala pribligno 17,4 x 13 cm. Tekst je pisan
v enem samem stolpcu. Na vsaki strani je 25 vrstic. Razen v pasijonu
Je tekst, nad katerim je tudi nevmatski zapis, pisan z manjdimi Svkami.
Kot pridajo koddki papirja, ki so 3e prilepljeni na nekaterih mestikh,
se je folij ohranil kot zalepek v vezavi neke druge, mlaje rokopisne
alil tiskane knjige. Kljub temu je dobro Fitljiv.

9 Huglo, M., Missal, The New Grove 12, str. 366. Stdblein, B., Missale,
MGG 9, stolpca 370-371.

10 Gre za tip nmevm, ki so se razvile iz sanktgallenskih. Wagner jih
oznaduje kot nemske nevme. Prim. Wagner, P., Einfiihrung in die
gregorianischen Melodien II, Neumenkunde, Hildeshein, Wiesbaden 1970
(v nadaljevanju Wagner II), str. 207, 216. Isto vrsto nevm oznaduje
S. Corbin tako kot vse modifikacije sanktgallenskih nevm z izrazom
staronemske nevme (old German). Prim. Corbin, S., Velimirovid, M.,
Helffer, M., Neumatic notations, The New Grove 13, str, 133-134.
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dvigajoZe in spudcajole se linije, je stabilen. Punctum ima
obliko drobne pike. Virga je na zgornjem koncu rahlo odebeljena
in na sredini komaj zaznavno upognjena proti levi. Podatus je
zapisan kot na levo stran odprt polkrog, ki se konCuje s poSevno
értico v desno stran. Porrectus ni nikdar zapisan v eni sami
potezi, ampak kot sosledje flexe in virge. Rokopis scandicusa ne
pozna; trije toni v smeri navzgor so zapisani vedno s salicusom,
ornamentalnim razlockom scandicusa. V trigonu je zadnji punctum
zapisan z vejico, kot apostropha, in ne z navadno piko. Poteze
notacije so drobne in krhke, le tu in tam je komaj zaznavna
teznja k debelejsdim &rtam. OZitno je, da znalilnosti gotske
pisave, ki so postajale v nem3kih nevmah od 12. stol. dalje vse
jzrazitejse,!1 v notacijo fragmenta 3e niso prodrle. Nevmatski
zapis kaze pribliZno isto razvojno stopnjo kot eden od rokopisov
z velikonoéno liturgiéno dramo iz Braunschweiga iz zacetka 13.
sto1.12 ali Pontificale Romanum iz Engelberga, ki je nastal do
srede 13. stol.13 Vsekakor je precej starejdi kot gradual,
rokopis 373 iz Kremsmiinstra, ki je nastal v 14. stol. za
Passau.14 Nastanek missala plenarium, ki mu je ohranjeni
fragment nekdaj pripadal, je glede na to mogofe postaviti v ¢as
pred sredino 13. stol. S to dolo¢itvijo starosti se v glavnenm
ujemajo tudi paleografske znacilnosti besednega dela.l

1.2. V zvezi s krajem nastanka in krajem uporabe knjige,
ki ji je fragment nekdaj pripadal, ni mogoe reci ni¢ dololnega,
vendar je njegova notacija zpacilna za precejSen del starejse
gregorijanike na Slovenskem.

1.3. Melodija k besedam E1i E1i in njihovemu latinskemu
prevodu, kot je zapisana v missalu plenarium, je sorodna melodiji
k istim besedam v rokopisu Cod. B. 50 biblioteke Vallicellana v
Rimul7 in melodiji, ki jo Stdblein za iste besede navaja kot
pogosto v nem3kih virih.18 Vv primeru 1 so podane druga pod drugo
vse tri: 1jubljanska (A), rimska (B) in melodija, pogosta v
nemskih virih (C).

11  Wagner II, str. 216.

12 MGG 2, stolpec 227.

13 MGG 3, stolpec 1351.

14  The New Grove 13, str. 135.

15  Pisava besednega dela kaZe nekaj ved gotskih potez kot nevmatski zapis,
Jeprav preobrazba v gotico, ki je bila v 13. stol. v glavnem povsod
kondana, v njej e ni dokondna. Pisava ima 3e obline, &eprav te ponekod
Ze nakazujejo lomljenje v smislu gotskih oblik. Crke, ki sestoje iz
navpidnih drt (i, my n, u, v), se med sabo tefko lodijo, kadar nastopijo
skupaj, kar je znadilnost gotice; drke so sicer med sabo Se oddaljene.
Nad dvema zaporednima drkama i sta drtici, kar je znadilno za karolino
12. stol. Tudi nad enim samim i se vedkrat pojavi drtica; ta se je
sicer pojavila konec 12. stol. Crka r se pojavi v dveh oblikah: kot
mali r in kot desni del kapitalnega R. Ta se pojavi le v ligaturi —orum,
kar je znadilnost karolindke minuskule. V gotieil 13. stol. je uporaba
desnega dela kapitalnega R pogostejda. Za razvojno stopnjo pisave je
znadilna tudi uporaba dveh s. Pogostejdi je pokonéni [, na koncu besed
pa je mogode zaslediti tudi mali s, ki se na koncu vrst ali besed
pojavlja od 11. stol. dalje. Prim. Novak, V., Latinska paleografija,
Beograd 1980, str. 225, 231, 250.

16  Hofler, J., Starejda gregorijanika v ljubljanskih knjiZnicah in arhivih,
Kronika XIII, 1965, str. 164 in dalje.

17  Wagner II, str. 92.

18 Stdblein, B., Die einstimmige lateinische Passion, MGG 10, stolpec 896,
notni primer (6).



Primer 1

ST O L R A o A SR V A A
B VY NI NI M.
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c -1 nY J

8E - GE -  Glam- ma  sebacthani?Hoc est:

A L WL W L h

De-us me-us, De-us me-us,ut quid de-re - li-

B8 JN N/IN N/ TN

De-us me-us, De-us me-us,ut quid de-re - li - quis-ti me?

1.3.1. Oblika melodije 1jubljanskega rokopisa sledi
strukturi samega besedila. Melizem nad besedo E1i se obenem z
njo ponovi. Enako je v Tatinskem prevodu z melodijo nad besedami
Deus meus. Nad besedo meus sta v latinskem prevodu zadnji dve
znamenji melizma nad besedo ETi (quilisma resupinum in virga);
iz tega je mogocCe sklepati, da je melodija latinskega dela
variirana ponovitev melodije hebrejskega dela. V.tem smislu si
ustrezata tudi climacusa nad zlogoma -ma v besedi lamma v
hebrejskem in de- v besedi dereliquisti v latinskem delu. Med
obema deloma melodije so tudi razlike: salicus subbipunctis je
v latinskem delu poenostavlijen v virgo in punctum. Virga nad
besedo quid v hebrejskem delu nima vzporednice. Vzrok za to
razliko je vecje Stevilo zlogov latinskega dela besedila, &emur
se je morala prilagoditi tudi ponovitev melodije. Na mestu,
vzporednem znamenju quilisma subbipuncte latinskega dela (nad
drugim zlogom besede dereliquisti), je v hebrejskem delu flexa
(nad prvim zlogom besede sabacthani). Nad zadnjimi tremi zlogi
latinskega besedila ni nevmatskega zapisa, zato zadnjega dela
melodije latinskega in hebrejskega dela ni mogole primerjati.

1.3.1.1. V primerjavi z 1jubljansko melodijo je rimska
grajena bolj simetri¢no. Melizem nad besedo E1i se obenem z njo
ponovi, tako kot v 1jubljanskem rokopisu. Enako je tudi z
melodijo nad besedama Deus meus v latinskem prevodu. Melodija
latinskega dela se skoraj povsem ujema z melodijo hebrejskega
dela. Razlike so malenkostne: dva od treh tonov nad zlogoma ut
quid in prvim zlogom besede dereliquisti zaradi ve€jega 3tevila
zlogov v latinskem prevodu v hebrejskem delu nimata vzporednice.
Drugi climacus nad drugim zlogom besede dereliquisti ima za
razliko od vzporednega mesta v hebrejskem delu eno samo virgo in
ne dve. Nad zlogom -quis- v besedi dereliquisti je virga, na
vzporednem mestu v hebrejskem delu pa je Tikvescentni cephalicus.
Izven simetrije sta tona nad besedama Hoc est, ki uvajata prevod.

1.3.2. Primerjava melodije 1jubljanskega rokopisa z rimsko
in z melodijo, pogosto v nem$kih virih, kaze, da pripadajo vse
tri isti melodicni tradiciji. MoZno je celo, da predstavlijajo

19 Nevmatski znaki so podani shematsko in me posnemajo rokopisnih
znadilnosti enega in drugega rokopisa. Besedni tekst je pravopisno



variante ene in iste melodije, vendar tega zaradi nediastematskega
zapisa dveh ni mogoCe potrditi.

1.3.2.1. Melizem nad besedo ET1i je v ljubljanskem rokopisu
nekoliko bogatej3i kot v rimskem: salicus vsebuje v smeri
navzgor vsaj tri tone,20 podatus dva. Tudi quilisma vsebuje v
smeri navzgor verjetno vec tonovZ! kot torculus, ki stoji v
rimskem rokopisu na mestu, kjer je v 1jubljanskem quilisma. V
hebrejskem delu je razlika med obema melodijama 3e v tem, da ima
rimski rokopis nad zlogom -ma v besedi lamma dva climacusa,
1jubljanski pa samo enega, nad drugim zlogom besede sabacthani
pa je v rimskem rokopisu Tikvescentni cephalicus, v Tjubljanskem
pa virga. Zanimivo je, da je razporeditev virg in punctumov v
obeh rokopisih sicer enaka. Poleg razlik nad besedami Deus meus
so v latinskem prevodu razlike med obema viroma Se v naslednjem:
tako kot v hebrejskem delu vsebuje rimski rokopis tudi na
vzporednem mestu v latinskem delu dva climacusa, 1jubljanski pa
le enega. Nemsto sledecega znamenja quilisma subbipuncte
1jubljanskega rokopisa stoji v rimskem flexa, namesto punctuma
nad zlogom -1i v besedi direliquisti pa ima rimski virgo. Razlika
med obema viroma je tudi v tem, da je zadnji del melodije v
Jatinski ponovitvi v rimskem rokopisu v primerjavi z 1jubljanskim
pomaknjen za en zlog naprej: dva zaporedna climacusa rimskega
rokopisa, ki jima v Tjubljanskem rokopisu ustreza en sam
climacus, sta v rimskem rokopisu nad drugim, v ljubljanskem pa
nad prvim zlogom besede dereliquisti. K1jub tem razlikam je
sorodnost obeh melodij nesporna. Sorodni sta tudi v oblikovnem
in stilistiénem pogledu.

1.3.2.2. OEitne podobnosti so tudi med 1jubljansko melodijo
in melodijo, ki jo Stdblein navaja kot pogosto v nem3kih virih.
S pomoijo te melodije je celo mogole doloCiti pomen nekaterih
nevmatskih znakov v 1jubljanski. S salicusom 1jubljanskega
rokopisa so morda zaznamovani isti trije toni kot v melodiji,
pogosti v nem$kih virih. To je Se zlasti verjetno sprico dejstva,
da je zgornji ton salicusa nasploh pogosto c.22 punctuma, ki
sledita salicusu, sta glede na potek melodije nem$kih virov tona
h in a. gui1isma flexum oznaéuje verjetno tone v intervalu
a - c1,2 ki jim sledi niZzji ton, glede na melodijo nem$kih
virov ton h. Sledea virga zaznamuje ton c!. Nad drugim zlogom
besede lamma je v obeh melodijah gibanje v smeri navzdol, vendar
je melodija rimskega rokopisa tu bliZe melodiji nem3kih virov
kot 1jubljanska. Flexa nad zlogom sa- v besedi sabacthani
zaznamuje verjetno tona g in f. MoZno je, da so zadnji trije
toni nad besedo sabacthani v ljubljanskem rokopisu isti kot v
melodiji, pogosti v nemSkih virih.

1.3.2.3. V isto melodiéno tradicijo kot primerjane tri
melodije spada tudi melodija k besedam E1i E1i v Matejevem
pasijonu zagrebskega rokopisa MR 118; rokopis izhaja iz 14. stol.
in vsebuje med drugim tudi melodije zadnjih Kristusovih besed na
krizu po Mateju, Marku in Luku.

popravljen. Neupodtevaje okrajsave, je v ljubljanskem viru zapisan
kot "Heli. heli lema sabactani. Hoc est. deus meus. deus. meus, ut
quid dereliquisti me." Glede na to, da je drugi del melodije v
1jubljanskem in rimskem viru v glavnem ponovitev prvega, mu je v
primeru 1 podpisan, tako da so vzporedna nevmatska znamenja obeh delov
drugo nad drugim.

20 Wagner II, str. 144-148.

21 Ib,, str. 148-152.



2. Rokopis SAL, Rkp 5 je iz 14. sto1.25 Po tipu knjige je
lekcionar: vsebuje berila in evangeljske perikope posameznih dni
cerkvenega leta, med katerimi so tudi §tirje pasijoni. Zdi se,
da rokopis, kot je bil prvotno zasnovan, ni predvideval
glasbenega zapisa, saj zanj ni predvidenega prostora. Glasbeni
nevmatski zapis v pasijonih je nastal Sele nekoliko kasneje.
Pasijonsko besedilo je opremljeno s €&rkami, ki zaznamujejo tri
pasijonske osebe (c, t, a), na veé mestih pa so zapisani tudi
melodiéni obrazci posameznih pasijonskih oseb. Nevmatski zapis
obrazcev stoji med vrstami, nad besedilom, ki mu pripada. V
Matejevem, Markovem in Lukovem pasijonu so nevmirane tudi zadnje
Kristusove besede na krizu: v prvih dveh pasijonih besede ETi
E1i z latinskim prevodom, v tretjem pa besede Pater, pater,
commendo spiritum meum.zg Melodije k tem besedam so melizmatske.
Za njihov zapis je bilo zato potrebno ve¢ prostora; ker tega
nad besedilom med vrsticami ni bilo dovolj, jih je njihov pisec
zapisal na razmeroma Sirok rob. V Matejevem in Lukovem pasijonu,
kjer sta melodiji zapisani na desnem robu recto strani, manj$i
del zapisa manjka. Verjetno je bil odrezan, ko je bil kodeks v
15. stol. vezan.27 Poleg nediastematskega nevmatskega zapisa
sta na spodnjem robu folija, kjer so zapisane besede E1i El1i v
Matejevem pasijonu, dva petirtna notna sistema, za c-kljuénem v
prvem sistemu pa je diastematski prevod zaCetka melodije El1i El1i.
K1jub predvidenemu prostoru so v diastematski zapis prevedena le
njena prva tri znamenja. .

2.1. Nediastematski zapis je v nem3kih nediastematskih
nevmah. Gre za isto notacijo, kot jo ima tudi missale plenarium,
le da je manj skrbno izdelana; posamezna znamenja niso zapisana
povsem enako, poleg tega zlasti zaradi pomanjkanja prostora
zapis ne poteka v ravni &rti. Lekcionar je nastal v 14. stol., v
stoletju torej, ko je nediastematska notacija Zze izginjala in
bila pravzaprav Zze redkost, navzlic temu, da so bile nemdke
dezele, s katerimi je bilo kulturno povezano tudi dana3nje
slovensko ozemlje, v tem pogledu konservativnejse.28, Iz tega je
mogoce sklepati, da je nevmatski zapis le malo mlajsi od samega
kodeksa. Vsekakor je nastal e v 14. stol.29 Diastematski zapis
je v gotski notaciji.30 Ta notacija se je pojavila Ze v 14.
stol.,31 bila pa je v rabi tudi po izteku srednjega veka. Glede
na to, da obsega zapis le tri znamenja, njegovega nastanka
¢asovno ni mogoce tocneje opredeliti. Verjetno pripada 15. stol.,
morda pa tudi 16. stol.

2.2. Rokopis SAL, Rkp 5 izvira iz Kranja; bil je del bogate
srednjeveSke knjiZnice kranjskega ZupnisCa. Glede na to je bil
zelo verjetno v rabi kranjske Zupnijske cerkve.

22 GL. op. 20.

23 Tont, ki jih zaznamuje quilisma, imajo vedkrat obseg terce. GL. op. 21.

24 Kniewald, D., Iluminacija in notacija zagrebadkih liturgijskih rukopisa,
Zagreb 1944, str. 39, 64.

25 Kos, M., Stele, F., SrednjeveSki rokopisi v Sloveniji, Ljubljana 1931,
8t. 93. Za dasa Kosovega popisa je bil rokopis v Kranju. Zdaj je obenem
g drugimi srednjeveSkimi Krangjskimi rokopisi v SAL.

26 Gl. op. 32.

27  GlL. op. 25.

28 Wagner II, str. 216, 219.

29 Kot omengjeno, je v Matejevem in Lukovem pasijonu del zapisa odrezan.
To se je moglo zgoditi takrat, ko je dobil kodeks vezavo. Nevmatski
zapis je torej starejdi kot vezava, ki jo Kos pripisuje 15. stol. GL.
op. 26.
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2.3. Kot pokaze medsebojna primerjava, imajo v kranjskem
Jekcionarju zadnje Kristusove besede na kriZu v Matejevem,
Markovem in Lukovem pasijonu isto melodijo. Razlike med tremi
zapisi vsekakor niso tako velike, da bi bilo mogole govoriti o
treh razli¢nih melodijah. V primeru 2 so podani vsi trije zapisi,
ravno tako pa tudi zapisani diastematski prevod.

Primer 2

L0 N LS NT Lo AN L
SN N LS N AN
E - i, E e b, Lom- ma sc-bactha ni? Hocest:
SNt N LS NE

Pa - ter, Pa - ter,

AT L | YA A A 1V Y R
AT 4 BV AN 117 P/ I

De-usme wus, De - wusme - us,ut quiddere- li-quis-ti me?

VA VRV otV R

com - men -do Spi tum  me-um.

2.3.1. Melodija je zgrajena tako, da se v Matejevem in
Markovem pasijonu v latinskem prevodu z nekaj manjsimi razlikami
ponovi melodija hebrejskega dela. Tudi v Lukovem pasijonu gre za
ponovitev: melodija nad besedami "Pater, pater" se z manj3imi
razlikami %e enkrat ponovi. Poleg manj3ih razlik med vsemi tremi
zapisi se melodija Lukovega pasijona razlikuje od melodije
ostalih dveh pasijonov po tem, da sestoji zgolj iz tistega dela
melodije Matejevega in Markovega pasijona, ki spada k hebrejskima
vzklikoma E1i E14i in njunemu latinskemu prevodu.

30 Kolikor je mogode soditi iz treh znamenj, gre za gotsko notactjo, ki
se je razvila iz lorenskih ali matenskih mevm. Prim. Wagner II, str.
326-327. Corbin, S., Velimirovid, M., Helffer, M., ib., str. 134-135.

31 Wagner II, ib.

32 Nevmatski zapis je podan zgolj shematsko in ne reproducira njegove
originalne podobe. Tekst je pravopisno popravljen. Neupodtevaje
okrajdav, je na robu pri Matejevem pasijonu zapisan takole: "Hely hely
lama zabachtani. Hoc est deus meus deus meus. ut quid dereliquisti me".
V tej obliki je tekst zapisan tudi na robu Markovega evangelija,

Jeprav se ustrezno mesto v Markovem evangeliju glasti nekoliko drugace.
Tekst, ki je zapisan pod melodijo na robu Lukovega evangelija, je v
primerjavi s sicerdnjim tekstom LuKovega evangelija nekoliko krajsi in
se glasi: "Pater pater conmendo spitum meum”. Tretja drka v besedi
commendo je slabo vidna, morda je m. Drugi del melodije, ki je nekoliko
spremenjena ponovitev prvega, je v primeru 2 zapisan pod prvi del, tako
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2.3.2. Ker gre za tri zapise iste melodije, ki sestoji iz
dveh v glavnem enakih delov, je mogoCe primerjati vsak del s
ponovitvijo v istem zapisu, ravno tako pa tudi z obema deloma
drugih dveh zapisov. NeupoStevaje nepopolno ohranjena mesta in
razlicne nacCine zapisa sicer istih melodi¢nih postopov, so
razlike med posameznimi deli treh zapisov v nas]edn;em zgornjemu
tonu quilisme v prvem delu melodije Matejevega pasijona s1ed1Jo
Stirje toni navzdol; isti postop, éeprav zapisan nekoliko
drugace, je tudi v drugem delu zapisa pri Mateju. V nasprotju s
tem sledijo quilismi na obeh vzporednih mestih v Markovem
pasijonu samo trije toni v smeri navzdol. Tako je tudi v prvem
delu melodije v Lukovem pasijonu. V drugem delu melodije v
Lukovem pasijonu vzporedno mesto najbrZz ni v celoti ohranjeno.
Climacusu sledi flexa, ki v ostalih zapisih nima vzporednice. V
drugem nastopu besede E1i je v Matejevem in Markovem pasijonu
podatus subdiapentis, podatus, ki mu sledi pet tonov v smeri
navzdol. Tako je tudi v drugem delu melodije pri Marku, pa& pa
sledi podatusu v drugem delu melodije pri Luku climacus s
Sestimi toni. Na tem mestu ima melodija v primerjavi z
vzporednimi mesti ton vel, v kolikor ne spada zadnji punctum k
zlogu -ri- v besedi spiritum, ki sicer ni zapisan. V drugem delu
Matejevega pasijona to mesto ni v celoti ohranjeno, moZno pa je,
da je tudi tu sledilo podatusu pet tonov, tako kot v prvem delu
melodije. Punctum nad drugim zlogom besede Deus v drugem nastopu:
klica v drugem delu melodije Markovega pasijona v njenem prvem
delu nima vzporednice. 0Citno gre za ton, ki ga v prvem delu
melodije tudi v ostalih dveh zapisih ni. V primeru, da bi spadal
zadnji punctum climacusa s Sestimi toni v Lukovem pasijonu k
zlogu -ri- v besedi spiritum, bi bilo to mesto lahko enako
vzporednemu mestu v drugem delu Markovega pasijona. To mesto v
Matejevem pasijonu ni v celoti ohranjeno, moZno pa je, da je bilo
tako kot v Markovem. Punctum ob koncu hebrejskega dela melodije
nad zlogom -ni v besedi sabacthani v Tatinskem delu nima
vzporednice, ¢e sta zadnja dva tona v latinskem delu zares razvez
flexe ob koncu hebrejskega dela. Izven simetrije oziroma njena
0os sta punctuma nad besedama Hoc est, ki uvajata latinski prevod.

da so vaporedna nevmatska znamenja drugo pod drugim.

33 Del zapisa ob robu folija manjka. Zlog "ly" je le delno viden. Nad njim
Jje drobna kljukica, morda zadetek sicer manjkajodega podatusa
subbipunctis. Crta tik za predhodnim podatusom pred petimi punctumi ni
del nevmatskega zapisa.

34 Podatus subdiatesseris je zapisan tik ob robu. Punctumi so zaradi
prostorske stiske zapisani poSevno v levo stran. Morda tudi tu del
zapisa manjka. V nasprotnem primeru spada zadnji punctum k drugemu
alogu besede deus.

35 Pred torculusom je drtica, ki vergjetno ni del nevmatskega zapisa.

36 Del zapisa ob robu folija manjka.

37 Del zapisa ob robu folija mangjka.

38 Del zapisa manjka verjetno tudi tu; v nasprotnem primeru pripada
aadnji punctum climacusa sicer nenapisanemu ali odrezanemu zlogu -ri-
v besedi spiritum.

39 Wagner II, str. 140-144.

40 Wagner II, str. 126-129, 143-147, 153-154.

41  GL. op. 21

42 Stdblein, B., Die einstimmige lateinische Passion, ib., stolpec 896,
notni primer (7).

43 Pasijonski ton istega rokopisa je pri Stdbleinu transponiran za kvarto
navagor. Verjetno velja to tudi za melodijo Eli Eli, ki bi bila v tem
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2.3.2.1. Na nekaterih mestih so razlike med posameznimi deli
treh zapisov zgolj v nacinu zapisa in ne pomenijo dejanskih
melodiénih razlik. Podatus na zaetku melodije v Matejevem
pasijonu sestoji iz punctuma in virge, ki med sabo nista povezana.
Drugod sta punctum in virga zdruZena in zapisana v eni potezi v
smislu obicéajnega podatusa. Gibanje v smeri navzdol po quilismi
je v prvem delu melodije v Matejevem pasijonu zapisano s
climacusom s §tirimi toni, v drugem delu pa tako, da zZnamenju
quilisma flexum sledi climacus s tremi toni. Zadnji ton znamenja
quilisma flexum, ki je relativno nizji od predzadnjega, stoji na
istem mestu kot prvi ton climacusa v prvem delu melodije. Iz tega
je moino sklepati, da je tudi prvi ton climacusa v prvem delu
zapisa relativno nizji od zadnjega tona quilisme. V obeh primerih
sledijo tonom, ki so v prvem delu zapisani s quilismo, Stirje
toni v smeri navzdol, le da so ti zapisani enkrat s climacusom
s &tirimi toni, drugié pa z zakljucno kljukico znamenja quilisma
flexum in climacusom s tremi toni. Trije toni za quilismo so v
prvem in drugem delu zapisa pri Marku zapisani s tremi punctumi,
v prvem in drugem delu zapisa pri Luku pa s climacusom s tremi
toni. Podobna razlika je tudi nad zlogom spi- v besedi spiritum,
kjer je v Lukovem pasijonu climacus s Sestimi toni, medtem ko
je v ostalih pasijonih to gibanje zapisano zgolj s punctumi.
Podatus subbipunctis na koncu prvega zloga besede E1i v njenem
drugem nastopu in na vzporednih mestih v Matejevem in Markovem
pasijonu je v drugem delu zapisa v Lukovem pasijonu razvezan
v torculus in punctum. V obeh primerih gre verjetno za isti
melodi&éni postop. Podoben primer predstavlja tudi climacus nad
zlogom lam- v besedi lamma, ki je v latinskem delu zaradi
vetjega §tevila zlogov verjetno razvezan v tri punctume. Isto je
mogole sklepati za flexo nad zlogom -tha- v besedi sabacthani
na -koncu hebrejskega dela.

2.3.2.2. Prva flexa nad prvim zlogom besede Eli je v
Jatinskem delu Matejevega in Markovega pasijona prevedena v
oriscus in punctum. Po Wagnerjevem mnenju zaznamuje oriscus dva
kratka tona, od katerih je drugi za sekundo nizZe od prvega,
vendar je v diastematskih rokopisih oriscus vedno preveden kot
en sam ton, ki stoji na isti vidini kot ton pred njim, ¢e ni
jzpuilen. V nekaterih primerih je moZno sklepati, da imata
oriscus in ton pred njim pomen intervala, manjSega od sekunde v
smeri navzgor, pri Cemer je drugi ton, ki 8a zaznamuje oriscus,
zgornji ton enega od lestvignih po]tonov.3 V Matejevem in
Markovem pasijonu zaznamuje oriscus oCitno. ton, vi§ji od obeh
sosednjih tonov. Njegov pomen ostaja nejasen. Verjetno zaznamuje
ton, ki nima stabilne vigine. (G1. odstavek 2.3.3.1.)

2.3.2.3. Punctum, zapisan kot po3evna &rtica v znamenju
quilisma subtripuncte nad prvim zlogom besede meus na zacetku
Jatinskega dela v Markovem pasijonu, verjetno nima posebnega
pomena. Punctumi so nasploh precej neenotni. Ponekod so zapisani
kot kratke posevne ali lezele &rtice, drugod pa kot drobne pike.
Kot drobne pike so zapisani zlasti v znamenjih, ki vsebujejo
veé punctumov v smeri navzdol, kot &rtice pa v silabi&nih delih
melodije, vendar toéno razlikovanje med enimi in drugimi zaradi
premalo izrazitih razlik ni mogoce.

2.3.2.4. V diastematski zapis so prevedena samo prva tri
znamenja: podatus subbipunctis, flexa in quilisma. Podatus
subbipunctis je v diastematski zapis preveden s climacusom,
katerega prvi ton je podvojen. Glede na to, da je drugi ton v
nediastematskem zapisu vi§ji od prvega, bi bilo mogoCe soditi, da
gre v diastematskem zapisu za drug postop kot v nediastematskem,

13



vendar je razlog za razliko v naravi ene in druge notacije.
Znano je, da je starej3a gregorijanika poznala tudi intervale,
manjSe od poltona. Njihov obstoj je mogole dokazati primerjajoé¢
med seboj nediastematske in diastematske rokopise.40 Eno od takih
mest, ki dokazujejo obstoj intervalov, manjsih od poltona, je
tudi zacetek melodije E1i E1i kranjskega lekcionarja. Podatus na
zaCetku nediastematskega zapisa jasno prifa, da je drugi ton
melodije vi3ji od prvega, diastematski zapis pa kaze, da je
interval med obema manj3i od male sekunde, sicer bi bilo mesto v
djastematskem zapisu prevedeno s tonoma h - ¢! in ne s tonoma

cl - ¢,

2.3.2.5. Kot kaZe diastematski zapis, oznalujeta punctuma za
podatusom tona h in a, flexa tona h in g (g1. 2.3.3.1.), quilisma
pa tone od a do d!. Quilisma oznacCuje navadno postop v smeri
navzgor, veclkrat v intervalu terce, morda v smislu glissanda.41
Iz nediastematskega zapisa v drugem delu melodije Matejevega
pasijona izhaja, da je zadnji ton qulisme v prvem delu melodije
vi§ji od prvega tona slededega climacusa; iz tega je razvidno
da zaznamuje quilisma v nediastematskem zapisu tone od a do df.

V primeru, da bi bil z zadnjim tonom diastematskega zapisa
zaznamovan prvi ton climacusa, bi moral biti niZji od predhodnega
tona.

2.3.3. 0d vseh dostopnih primerjalnih virov.-je melodija
ETi E1i kranjskega lekcionarja najbliZe melodiji k istim besedam
v rokopisu S?. Florian XI, 150 iz 15. stol. Ta se zacne s
figuro el, f1, el , d', kar pomeni transponirano za kvarto
navzdol143 h, c!, h, a. Prvi ton melodije, ki je po nediastematskem
zapisu v kranjskem lekcionarju med h in ¢!, je v verziji v St.
Florianu zapisan kot h. Morda je bil prvotno tudi v verziji iz
St. Floriana prvi ton melodije med h in c!, le da je bil v
diastematski notaciji zapisan kot h in ne kot ¢!, kot v primeru
kranjskega lekcionarja.

2.3.3.1. Nekaj podobnega je mogoce opaziti v zvezi s sledeco
flexo. Ta je v diastematskem zapisu kranjskega lekcionarja
prevedena s tonoma h, g. Na vzporednem mestu sta v verziji iz
St. Floriana tona_f1, c1, kar pomeni transponirano za kvarto
navzdol c!, g. Morda je bil tudi na tem mestu v obeh verzijah
prvotno ton med h in c!, le da je bil tokrat v kranjski preveden
s tonom h, v verziji iz St. Floriana pa s tonom cl1. Domnevo, da
je prvi ton flexe na zacetku melodije v kranjskem lekcionarju ton
med h in c!, podpira tudi dejstvo, da je ta ton v ponovitvi
melodije v Matejevem in Markovem pasijonu zapisan z oriscusom, ki
nastopa pogosto v zvezi z intervali, manj3imi od poltona. Flexi
sledi v kranjskem lekcionarju postop a - d1, v verziji iz St.
Floriana pa postop c! - f1, UpoStevajo¢ transpozicijo je v
verziji iz St. Floriana pomaknjen v primerjavi s kranjsko za
sekundo navzdol. Tudi v nadaljevanju sta si obe melodiji precej
blizu, Ceprav se v posameznostih razlikujeta.

2.4. Vzrok za poizkus prevoda nediastématskih nevm v
diastematsko notacijo v kranjskem lekcionarju je bil prav gotovo
v tem, da glede na izum diastematije nediastematske nevme niso
bile vel zadovoljivo sredstvo za zapisovanje melodij. Drug odnos
do koralne dedisc¢ine, drug nacin njenega $tudija, ki ni ve¢
temeljil na zapominjanju, pa¢ pa na poznavanju pomena
diastematskih zapisov, je zahteval tudi prevod nediastematskega
zapisa v razumljivej$o diastematsko notacijo. Da prehod k uporabi
diastematske notacije ni bil le stvar zapisa, ampak je imel
glede intervalov, manjsih od poltona, za posledico drugacno
stilno orientacijo, je razvidno tudi iz primera kranjskega
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lekcionarja.44

2.4.1. Diastematski zapis kranjskega lekcionarja predstavlja
nadaljevanje starejsega koralnega izro¢ila v €as, ko je postala
nediastematska notacija nerazumljiva, Ce ne kaze njegova
nepopolnost na nasprotno: moZno je, da ze pisec diastematskega
prevoda nediastematskega zapisa sam ni razumel veé&, zaradi Cesar
melodije ni mogel zapisati do konca.

3. NUK, Ms 248 vsebuje vse 3tiri pasijone, pri cemer je
njihov tekst v celoti opremljen z glasbenim zapisom. Zadnje
Kristusove besede imajo v vseh §tirih pasijonih dolgo melizmatsko
melodijo.

3.1. Glasbeni del pasijonov je pisan v diastematski gotski
notaciji, ki se je razvila iz Torenskih ali metenskih nevm.
Besedilo pasijonov je pisano v tako imenovani littera bastarda,
razlic¢ku gotice z nekaterimi elementi gotske kurzive.46 Ms 248
je iz 15. ali 16. stol.4/

3.2. Na notranji strani sprednjih platnic knjige je podpisan
Adam Sontner (ok. 1576-1641), generalni vikar 1jubljanskega Skofa
Tomaza Hrena. Poleg podpisa je letnica 1620. 0Citno je, da je
prisla knjiga tega leta v Sontnerjevo last. Znano je, da je bil
Sontner zbiralec redkih knjig, vsaj v Studijskih letih pa se je
ukvarjal tudi z glasbo, saj ga je Hren 1. 1598 sprejel kot pevca
med svoje alumne.48 0 izvoru knjige in kraju njene uporabe ni
mogoce reli ni& doloénega, moZno pa je, da je bila v rabi v
Ljubljani.

3.3. V Matejevem pasijonu Ms 248 je melodija k besedam E1i
E1i v skladu s strukturo besedila simetricna. Obenem z besedo
E1i se ponovi tudi melizem nad njo, nad latinskim prevodom pa se
v glavnem ponovi melodija hebrejskega dela, le da je prilagojena
vedjemu Stevilu zlogov. Edini ton latinskega dela melodije, ki
v hebrejskem nima vzporednice, je ton h nad zlogom quid. Zadnji
del melodije v latinskem delu, od drugega znamenja nad drugim
zlogom besede dereliquisti dalje, je v primerjavi z vzporednim
mestom v hebrejskem delu prestavlijen za sekundo navzdol, tako
da se melodija konZa na tonu e (gl. primer 3).49

Primer 3
0
. y— —
A\
E li, Llam-ma sa-bac - tha-ni?
0 o— 0 —H
: N— ~ @ L/‘ .ﬂ
Hoc est: De-us me us,
0
pay =
a—t——= — A;Z;f—;ILQZIZ**”fZl —
o L 3 [ e —= . s o .
St qud de - re T ———— i - quis — G me?

primeru na isti vidini kot v krangjskem lekecionargju.
44 Wagner II, str. 292-293.
45  Gl. op. 30.
46  Nowvak, V., ib., str. 234-235, 246, 253.
47 Héfler, J., Klemendi&, I., Glasbeni rokopisi in tiski na Slovenskem do
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3.3.1. Nekatera mesta so v ponovitvah zapisana notacijsko
nekoliko drugace. Tako je v tretjem znamenju nad besedo El1i kot
virga zapisan le najvis§ji ton, v ponovitvi tega mesta pa je
poleg njega zapisan z virgo tudi ton pred njim. Znamenje
scandicus subdiapentis razpade tako v ponovitvi melodije v
scandicus in climacus s petimi toni. Ista razlika je tudi na
vzporednem mestu v Tatinskem delu, 1e da je postop tokrat prvié
zapisan kot sosledje scandicusa in climacusa, drugié pa z
znamenjem scandicus subdiapentis. Podobna razlika je tudi med
drugim znamenjem nad drugim zlogom besede lamma in vzporednim
mestom v Tatinskem delu melodije. V hebrejskem delu je z virgo
zapisan le najvidji ton postopa, v latinskem poleg tega tudi
ton pred njim. Ta mesta dokazujejo, da med virgo samo po sebi
in punctumom samim po sebi ni razlike; oba sta znamenji za en
ton in osnovna lementa vseh notacijskih znamenj.

3.3.2. Melodijo E1i E11 Matejevega pasijona Ms 248 ima tudi
Missale Pataviense iz 1. 1512.50 Objavlijeni prvi del melodije
Missala Pataviense se razen v enem tonu povsem ujema z melodijo
Ms 248.

3.4. V Markovem pasijonu je melodija E1i E1i oz. Eloi Eloi,
kot je v njem zapisana ista beseda, zgrajena enako kot v
Matejevem pasijonu.5! Ponovitvi vzklika sledi tudi melodija, nad
latinskim prevodom pa se ponovi melodija hebrejskega dela. Tudi
tu je melodija v lTatinskem delu prilagojena dalj3emu besedilu.
Tako kot v Matejevem pasijonu je tudi v Markovem v ponovitvi
melodije v latinskem prevodu en sam ton, ki v hebrejskem delu
nima vzporednice. To je ton b, ki se pojavi nad istim zlogom
k?t dodani ton v Matejevem pasijonu, nad zlogom quid (gl. primer
4).

Primer 4
/—\ — ’\\
N—— N7
$ E-lo i, Lam-ma

0 = e — 'E;;;EEE

sa-bac - tha ni?  Quod est in-ter-pre - ta - tum: De-us me —

)

li- qui's-fl' me?

us, ut qud de-re

leta 1800, katalog, Ljubljana 1967, A (4). M. Kos tega rokopisa ni
uvrstil v popis srednjeveskih rokopisov v Sloveniji.

48 SBL III, str. 407-409.

49 Originalno besedilo se glasi: "Hely Hely lema zabatani Hoc est Deus
meus deus meus ut quid dereliquisti me". Crtkani loki oznadujejo
grupacijo tonov v ponovitvi.

50 Haas, R., Auffiihrungspraxis der Musik, Potsdam 1934, str. 66. Iz
transkripcije ni mogode razbrati, v kakdni notaciji in s katerimi
notacijskimi znamenji je melodija v misalu szapisana.

51 Oroginalni tekst se glasi: "Heloy. Heloy lama zabatani: Quod est
interpretatum: Deus meus: deus meus: ut quid derveliquisti me:" 7di se,
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3.5. Melodija zadnjih Kristusovih besed na krizu v Lukovem
pasijonu zaradi drugatne sestave teksta ni simetriéna (g1.
primer 5).

Primer 5

0
RN 7 N —~
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Pa _— ter, in ma-nus tu as com
s & 1 1

& e . -~ ~—— s i/
—— men- do sp ri-tum me - um.

3.6. Nesimetri&na je tudi melodija zadnjih Kristusovih besed
v Janezevem pasijonu (gl. primer 6) .52

Primer 6
< = [ g x oo @ ° =
Con —_— —_— sum —_ ma-tum est.

4. Melodije E1i E1i treh Tjubljanskih rokopisov si tematsko
niso sorodne in v tem smislu ne pripadajo istemu melodicénemu
izro¢ilu. Razen v primeru melodije Matejevega pasijona rokopisa
NUK, Ms 248, povsem enakih melodij v objavljenih in dostopnih
virih ni bilo mogoée najti, kljub olitni podobnosti z melodijami
k istim besedam v nekaterih virih. Izvor, Casovno in krajevno
raziirjenost ter njihovo pripadnost posameznim melodicnim
tradicijam bi bilo mogole doloCiti Sele ob pregledu znatno
vetjega §tevila rokopisov s srednjevedkimi koralnimi pasijoni
sosednjih dezel.

SUMMARY

Our contribution presents the choral melodies for Christ's
last words in the Passions of three Ljubljana manuscripts. On the
preserved fragment of missale plenarium, which comes from the time
before the second half of the 13th cent., there is written the
melody for Christ's last words on the cross according to St.
Matthew Passion (Example 1, A). This melody is related to the

da je bil v besedi lama tudi tu prvotno e. Nad zadnjo drko a v besedi
sabatani je popravek, zdi se, da je dodana &rka h. V ponovitvi
melodije nad besedo Eloi oz. Deus meus je niZaj izpudden. V motnem
primeru je zato v oklepaju. -

52 Originalno besedilo se glasi: "Consumatum est”.
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melody for the same words in the manuscript Cod. B 50, kept in
the Vallicellana library in Rome (Example 1, B), as well as to
the melody quoted by Stdblein in MMG as a frequent one in
German sources (Example 1, C). The fragment of missale plenarium
is privately owned. The lectionary kept in the Episcopal
Archives in Ljubljana (SAL, Manuscript 5) comes from the 14th
cent. and was probably used in the parish church at Kranj. For
Christ's last words on the cross according the St. Matthew, St.
Mark and St. Luke it has the same melody. On the fringe of the
folio, where the melody in St. Matthew Passion is written down,
there is also the later diastemic rendering of the first three
musical signs of the melody (Example 2). The manuscript kept <in
the National and University Library in Ljubljana, Ms 248,
contains the text and the music of all four Passions. Christ's
last words on the cross have in all four Passions a longer
melismatic melody (Examples 3-6).



Muzikoloski zbornik Musicological Annual XX, Ljubljana 1984

UDK 781.6(497.12) Kogoj

Borut Loparnik KOGOJEVI USTVARJALNI ZACETKI
Ljubljana

Na splo3no velja, da je Kogoj pricel ustvarjati 1911. leta;
vsaj zapus$¢ina priga, da so takrat nastale prve ohranjene
skladbe.l Ni& manjsi ni dvom: faktura teh zgodnjih del je
spretnejda in v nadrobnostih bolj samosvoja kot pritice novincu.
Tudi &e bi jo hoteli pojasniti z izrednim talentom, ne moremo
mimo znanja in obrtne ro&nosti, ki presegata intuicijo prvencev.
Da bi si ju bil izbrusil samo s harmonijo, morda 3e s prvimi
konrapunktiénimi vajami, je tvegana in povrhu protinaravna
domneva: ne Kogojeva leta ne znagaj niso priznavali mehanicizma,
ki podreja ustvarjalno voljo 3olarski postopnosti. Enako tezko
je vzdrzati misel, da so goriskega Cetrto3olca poleg nalog
odlTo€ilno zmojstrile "organistovske" izku3nje, kolikor si jih
je bil dotlej nabral - ob harmoniju, ob klavirju in z zborom v
Alojzijevi3€u ter Malem semeniiu.2 Vse to so bile kajpak opore,
nikakor pa obmoéje skladateljske gotovosti, ki jo razodevajo
prvi znani rokopisi. Zanje je potreboval Ze drugacno, iz
lastnega utemeljeno misljenje, le da nismo vedeli, kako se je
oblikovalo.

Duktus zgodnjih ohranjenih del tako ne pove, kdaj je Kogoj
zacel ustvarjati. Se manj je odgovor na vprasSanje, kdaj se je
naértno spoprijel z glasbeno teorijo. Vsekakor pred - in bricas
dovolj pred - 1911. lTetom, &eprav moremo njegov §tudij osnovnih
kompozicijskih ves€in zanesljivo izpricati komaj na
cerkvenoglasbenem pou&nem teCaju med 7. in 11. avgustom 1911 v
ljubljanskem Marijani%éu.3 Da mu tam obravnavana "skladateljska"
poglavja niso bila novost, kazejo istolasni rokopisi. Kaj naj
bi le izvedel novega v pi&lih treh urah, ki jih je lahko Premrl
posvetil harmoniji, modulacijam in kontrapunktu? Morda bi si
pojasnil kak3no nadrobnost, ¢e bi seveda ujel trenutek za pogovor
s predavateljem, drugega ni mogel upati. Konec koncev ni bil vet

1 Gl. gradivo v dru¥inskem arhivu in glasbeni zbirki NUK.

2 Da je v obeh zavodih veliko igral in muziciral, potrjujejo spomini
sogojencev Antona Batagelja (pismo Jakobu Jedu 28.11.1963), Ludvika
Zorzuta ("Kogojeva prva sredanja z glasbo", Ob stoletnici kanalske
Fitalnice in ob odkritju spomenika Mariju Kogoju, Kanal 1967, 39-42) in
Antona Severja (pogovori, ki sem jih imel z njim 7. in 8.9.1974).

3 0 pripravah, udni snovi, predavateljih, zahtevnosti, urniku, poteku in
udeleZbi na tem tedaju gl. napovedi, porodila in predavangje "Cerkvent
pevovodja" Hugolina Sattmerja v Cerkvemem glasbeniku 34/1911, &t. 4-12.
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zacetnik in tudi med neuke vaSke organiste ni sodil - to pa
prejkone opozarja, da ga tecaj sploh ni mikal kot priloZnost za
Sirjenje kompozicijskega znanja. OCitno je iskal in potreboval
vse bolj odloCilno spodbudo: besedo in dokaz, da je na pravi
poti. Ob kratkem temeljni preskus svojih upov in nacrtov.

4

Zanesljivega gradiva o prvih letih Kogojevega glasbenega ulenja ne
poznamo in vsakrsno nadrobnejSe sklepanje bi seglo v prazno. Nekaj
okvirnih domnev ponujajo le pridevanja vrstnikov, ki so vedidel
omejena na &as pred ljubljanskim tedajem avgusta 1911 in kaZejo vsaj
verjetno postopnost, s katero je zadetnik obvladoval temeljno zmangje.
L. Zorzut (o.c., 40) n.pr. omenja regensburdkega diplomanta Franca
Setnidarja, vzgojitelja v Alojzijeviddu in spretnega pianista, ki

da je Kogoja na tem zavodu, torej med leti 1907-1909, uvajal v
klavirsko igro. Ni& manj ni dragocen spomin A. Batagelja (cit. pismo),
da je Kogoj zahajal k mestnemu Zupniku Ivanu KokoSarju; razumeti je,
da Sele po odhodu iz Alojzijevidda, se pravi od jeseni 1909, ko je
postal gojenec Malega semenidda. Kljub temu je bilo zmanstvo brZkone
nekaj starejSe in verjetno Setnidarjeva zasluga: Kokodar je 1902-1908
predsedoval drustvu "Alojaijevisde" (gl. Primorski slovenski
biografski leksikon, odslej PSBL, 8, 100) in se je potemtakem lahko
prepridal o nadarjenem novincu Ze na prireditvah v zavodu. Vsekakor mu
je mogel veliko dati - bil je zborovodja, skladatelj, navduSen
abiralec ljudskih pesmi, profesor glasbe v goridkem bogoslovju in
osrednja ceciliganska osebnost nadskofije. A. Sever (cit. pogovor)
tudi navaja, da je veljal za poznavalea harmonije in Kontrapunkta ter
imel bogato gZasbeno knngntco s Stevilnimi udbeniki. In po
Batageljevem spominu se je Kogoj prav na Kokodarjevo pobudo lotil
zapisovanja in harmoniziranja ljudskih pesmi (iz formulacije ni jasno,
alil res samo naboZnih).

Hkrati Batagelj zatrjuje, da se je Kogoj (brez dvoma privatno) udil
"klavirja in. kompozicije" pri Emilu Komelu. Ker glede dasa ‘tega
Studija ni povsem zanesljiv, smemo domnevati ev. zadetek njunega dela
v Solskem letu 1909/10. Manj je razvidno, do kdaj naj bi bilo trajalo
(Batagelg Je Jesenti 1912 aapustil Gorico, gl. PSBL 2, 45). Zdi se
namred, da je Kogoj Ze okrog ljubljanskega tedaja aZ% kimalu po njem
prerasel Komelove zahteve, nemara sploh nazore o harmoniji, saj so
bili, kot potrjuje tudi Sever, izrazito konservativni. V tem primeru
se je gotovo odtegnil delu z uditeljem, e ga ni celo prekinil.
Nasprotno pa kaZe, da je e naprej potreboval njegovo pianistidno
pomoé& ali vsaj napotke in literaturo, tudi po izstopu iz Malega
semeni8da (1912; do odhoda na Dunaj je stanoval pri drufinah, ki so
imele klavir in poznal je sprejemne zahteve na akademijah). Vsekakor
ne vemo, da bi bil kdaj razmidljal o drugem pedagogu, naj so Ze bili
stiki s Komelom kakrdnikoli. In povrhu bi ga lahko nadel samo med
tujeti, to pa je goriska slovenska mladina Stela za nacionalni
prestopek. — Udenje pri Komelu torej ni bila samo najboljSa, ampak
malone edina moZna izbira, zlasti do 1911. leta, ko si je Kogoj
utrgjeval Sele osnovno aznanje. NajbrZ bi ga takrat nihde ne vodil bolg
zanesljivo po elementarnem svetu glasbene teorije in klavirske tehnike.
Kajti Komel (gl. PSBL 8, 111-112) - diplomant dunajskega konservatorija
3 drZavnim iapitom za srednjedolskega profesorja, rimski Student
gregorijanskega korala, nabo3ni skladatelj in ugledni zborovodja - je
bil hkrati izurjen pedagog. Ze vsa leta od ustanovitve je na oli
Pevskega in glasbenega drudtva v Gorici udil "klavir, orgle in
glasbeno teorijo".

Oba, Komel in KokoSar, sta potemtakem mogla biti (in sta pregjkone bila)
Kogojeva vodnika, ko se je temeljito oprijel muzike. Prvi nemara bolj
sistematiden, drugi $irs$ih razgledov. Toda po 1911. letu sta, verjetno
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Kolikor namre& vemo, se je dotlej (in skoraj gotovo pozneje)
jzobrazeval pretezno sam. Le dva med goriskimi glasbeniki sta mu
nemara pomagala, Ivan Koko3ar in Emil Komel, a niti njunega
deleza ni mogole natanko dognati.4 Prav lahko, da je bil zgolj

spet oba in vse pogosteje, ostajala le 3e priloZnostna svetovalca
glasbeniku, ki se je naglo osamosvajal.

Dokaj teZje je razbrati, kje in s &im sta lahko zadela svojo vagojo oz.
pomod, koliko je torej novinec vedel ob vstopu v Malo semenidde.

Sever pripoveduje, da se je menda branja not in preprostega orglanja
naudil e pri kanalskem organistu. Ta je bil vsaj do zadnjega
septembra 1906 naduditelj Alojzij Verd, vodja domade ljudske 3ole (gl.
Gorica 9, 20, 2, 9.3.1907; rubrika "Dopisi", "Kanal"). Vendar o
glasbenem privajanju ob&inskega rejenca pod njegovim nadzorom ali

2 njegovimi napotki ni nobenih dokazov. Po krajevnem iarodilu je

sicer Kogoj kdaj pa kdaj res nadomedsal trdkega organista, toda
govorica je dasovno neopredeljena; e ji lahko zaupamo, sega gotovo v
poanejda, najbrie zadnja goriska leta (tako trdi v zapisanih spominih
tudi Kogojeva sestra Ana, por. Bratos), morda celo v obdobgje po
kondani vogni. = Bolj oprijemljiva je glasbena vloga, Ge ne kar
glasbeno pokroviteljstvo upokojenega kanalskega naduditelja in
nekdanjega Zupana Mihaela Zege. Bil je sredisdna osebnost domade
Narodne &italnice in njen zborovodja, tudi priloZnostni pesnik in
skladatelj, ob kratkem kulturno razgledan in v Kogojevem otrodtvu e
vedno delaven mo# ter izkuSen vagojitelj. In povrhu sosed Kogojeve
krudne matere Ane Perkon ter bliZnji stanovski (2di se, da hkrati
strankarski) tovarid njegove uditeljice Karoline Leban. Po ctit.
spominih sestre Ane ter po izpovedih Justine Novak iz Kanala (pismo
JoFice Valentindid 12.2.1968) je Zega pribliZno desetletnemu delku Ze
dovolil igrati "brez not" na svoj klavir in celo na klavir v Sitalniski
dvoranti, kamor mu je Solar sledil ob vsaki prireditvi, 3e zlasti ob
pripravah nanje.

Vse to je seveda preskopa opora za kolidkaj trdno dommevo o Kogojevi
glasbeni izobrazbi ob prihodu v Gorico 1907. leta. Verjetno ni
presegla zelo skrommih osnov - kaZe pa, da Jih tudi gimmazija ni
bistveno poglobila. SrednjeSolski udni nadrt je namred "petje" uvrsdal
med neobveane predmete prvih dveh razredov (z dvema urama tedensko) .
Dolodal je, naj zajame temeljno "teorijo petja" (branje, pisanje not?),
"vaje v zadevanju" (se pravi solfeggio, brez dvoma le skrajno preprost)
ter obvladovanje dvo- in tri-, oz. tri- in 8tiriglasnih posvetnih in
nabo#nih pesmi (tudi mad), s katerimi je zbor lahko popestril
praznidne cerkvene obrede in Solske proslave. TakSen delovni okvir je
novincem sicer dovolj obljubljal, ne vemo pa, kako ga je tesnila
praksa. Bridas ni bila drugadna kot na vedini podobnih zavodov:
utilitarna, zavezana laZjim, navadno vselej istim skladbam, omejena na
udenje po posluhu in prepuddena rutini, bolj redko iznajdljivosti
slabo pladanih "zunanjih" pedagogov. Kajpak se je tudi nenehoma
otepala z majhnim dotokom in s kakovostjo peveev, saj so jo omejevali
stranska vloga predmeta, starostna sestava dijakov in stroge Ftudijske
zahteve. (Te so v prvih dveh ali treh razredih izlo&ile dobrien del
vpisanih dijakov.) Vsekakor okolid&ine niso podpirale glasbenega
pouka, in "petje" na goriski gimmaziji v letih 1907/8-1908/9 gotovo

ni bilo izjema. V natanko obveddenih in pozornih Sasnikih ga je
vseskozi spremljal molk in celo Solska letna porodila o ngjem ne
zgubljajo besed (gl. Jahresberichte des K.K. Staatsgymnasium in GOrz,
odkoder so tudi ostali podatki): udni nadrt in primerna literatura se
ponavljajo, ne vedjih prireditev ni ne nastopov, ki bi zasluiili hvalo.
V profesorskem zboru je glasbenik samo Ivan Mercina. Vredno je
opozoriti, da so ga cit. pridevanja brez izjeme spregledala: ta

21



"uc¢iteljski" - razsodniski in nadzorovalen; zato se zdi verjetno,
da je muzicna ozadja toge teorije Kogoj Ze zarana odkrival
samouSko. Ce drugega ni¢, govore v prid tej podmeni njegov
avtizem, o katerem so si edini vsi pricevalci, in pedago3ke
navade takratnih dni. Pa tudi njegova samozavest in kritiski
odnos do okolice. Ali drugace: ni se imel (vsaj menil je, da se
nima) s kom pogovoriti, Se celo pa se ni mogel in znal. Tako
navezan nase se je sicer spopadal s teZjimi vpradanji kot jih
obi¢ajno doumevajo zacetniki, komaj kdaj in mukoma pa je nasel
stik z 1judmi, ki bi mu morda kazali $§irSo pot in mu lahko veéd
svetovali. Z Josipom Michlom na primer, ki je sodil v slovenski

uditelj deSke vadnice, zborovodja Slovanske &italnice in ugledni
avonoslovec, toda na Driavni gimmaziji le pomoZni uditelj (Nebenlehver)
in kustos skromme zbirke muzikalij (z glasbenimi vilicami pa harmonijem)
se oditno ni zapisal v spomin odraddajode mladine. Tudi v Kogojev ne.
Ohranjeno spridevalo za prvi semester 1., razreda dokazuje, da si ni
izbral nobenega od neobveaznih predmetov in torej ni prepeval pod
Mercinovim vodstvom. Bridas je mutiral, saj je 30.9.1907 dopolnil Ze
petnajst let (gl. Pavle Merki, "Identiteta in otrodtvo Marija Kogoja",
Muzikolo8ki abornik 12/1976, 50-66). Se manj je verjetno, da bi se bil
pri Mercini udil: nikoli se nista zbliZala. Morda so ju ovirala Zolska
pravila in razlidnost zanimang, morda znadaja - vsaj toliko pa gje
sprejemljiva tudi misel, da gimnazijski vagojitelj ni imel povedati
veliko novega kanalskemu dijaku, ki je presegel szahteve udnega nadrta
in didaktidno raven obravnavangja snovi.

KaZe torej, da je Kogoj ob prihodu v Gorico Ze znal nekaj glasbenega
pravopisa in teorije, nemara tudi solfeggia - Seprav le v okvirih
tedanjega zborovskega petja na deZeli, Klavirskega muziciranja v
&italnicah in orglarskih navad po manjdih korih. Do vedine teh pidlih
osnov st je pregjkone pomagal sam ali si jih je brez pomodi vsaj utrdil.
Natanéneje: facit kanalskih let smemo videti predvsem v nadinu njegovega
ponikanja v glasbo, ki ga odtlej ni ved bistveno spremenil. Slo je za
iskanje in doumevanje ob klavirju ali morda harmoniju, za prisludkovanje
nastajajodim zvokom in razbiranje tonske logike po lastni presoji. Ne
vemo sicer, koliko je Ze obvladoval tipke, gotovo pa so mu bile najbolj
priviaden svet in sprido starosti osrednja muzikalna Zelja. Najbri bi v
njej tefko iasledili zavestno skladateljsko pobudo. Vodila jo je prej
slutnja, oprta na dustveno zadoSdenje ob glasbi, se pravi nezavedna mod
talenta. In ta je prvoSoleca usmerila k Setnidarju, ne k Mercini, zaradi
nje je tudi alojzijeviski &as postal prelomma doba. Takrat, med
puberteto in adolescenco, je Kogojev razvoj dosegel stopnjo, na kateri
Jje Ze lahko dolodneje opredelil svojo zavezanost muziki in ji mogel
natandneje slediti. DeleZ ustvarjalnega nagona pri tem sicer ni 3isto
Jasen, nedvomno pa se je okrepil in ga moramo Steti h poglavitnim
kaZipotom. Kajti od jeseni 1909. leta, od sredanja s KokoSarjem in
Komelom, je le Se rasel.

5 M. Kogoj, "O umetnosti, posebno glasbeni", Dom in svet (odslej DS)
31/1917, 3-4, 93. Slednjié bo treba ta manifest Kogojevega midljenja
in nazorov le prebrati tudi v kontekstu porajanja in zgodnjega
oblikovanja osrednjih idej, torej v okviru prve goriske dobe - vsaj
Gasa med 1909. in 1914. (med njegovim sedemnajstim in dvaindvajsetim)
letom. Na Dunaju so se te zasnove Ze kristalizirale, dozorele so ob
novih spoznanjih in §irsSem obzorju, nadle bolj zanesljiva in
temeljitejda potrdila, predvsem pa Schénbergov zgled.

6 Ze naslednje Solsko leto je dokazalo, kako naglo in odlodno je Kogod
zavrgel vse, kar mu je prej uravnavalo in omejevalo glasbeni Studij.
Moral je zapustiti Malo semeniSde, hkrati si je pridel sluiiti kruh =
orglangjem in zborovodstvom v kapucinski cerkvi (gl. o tem Karolina
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krog goriskega kulturnega Zivljenja in zagotovo med osebnosti,
pri katerih bi si mladostnik koristno dopolnil obzorje. Kajti za
razgled je §lo: nagnjen k poglabljanju in v dobi, ki oblikuje
miselnost o svetu, je brzkone Ze pred 1911. letom ob&util, da so
zakonitosti tonskega stavka mo&nejse kot preprosti uZitek -
muziciranja (preludiranja). Da ga bolj usmerjajo "v notranjscino
duge", kjer "glasba ni zunanjost in povriina, nego je dno".° In
tja si je zelel, oéitno brez zanesljivega vodnika in skoraj na
lastno pest.

Pustimo ob strani, koliko in kako so ga pri tem omejevale
strankarske razmere v deZeli ali vsaj &lovedki odnosi med
goriskimi glasbeniki. Nekaj drugega je dovolj na dlani: do 1911.
leta je zivel za zidovi katoliskih vzgajali3¢, z njihovo podporo
in pod njihovim vplivom, vseskozi med Kanalom in Gorico. Poznal
je pa& muziko tak3nega okolja - ljudsko pesem, del ¢italniskega
repertoarja, cecilijanski repertorij - vendar niZesar, kar bi mu
lahko odkrilo sreganje z mestom, tudi provincialnim. Le slutil
je morda, kako je Gorica kulturno radoZiva - kaj naj bi vel
nizjesolec v dijaskem rezervatu, ki so ga utesnili disciplinski
predpisi gimnazije? Zanesljivo ni obiskoval glasbenih prireditev:
to dogajanje, Geprav slovensko, je teklo zunaj njegovega dosega.
Se spremljati ga je mogel komaj z roba. S konservativnega,
slogovno zamejenega roba cerkvenih namenov, odkoder je bilo
najdlje do nasprotne, liberalne strani. Ze res, da ni bila hudo
razborita in se je oklepala iste zmerne romantike kot klerikalni
tabor - toda imela je ve& sposobnih 1judi v Pevskem in glasbenem
drugtvu, veé podjetnosti in poguma ter 3ir3e me3cansko zaledje.
Povrhu se je hotela z glasbo dokazati, nacionalno in kulturno,
hotela je tekmovati: v domaiem krogu, 3e toliko bolj z goriSkimi
Italijani in Nemci. Naj so torej bila njena dejanja kakorkoli
skromna, kl1jub vsemu je nudila pestrejSe sporede, drugacen izbor
muzike, ob kratkem napotek, ki bi Kogoja spodbujal. - Niti misliti
seveda ni, da je pred jesenjo 1911 slisal katerega teh koncertov.
In nikoli bi mu vzgojitelji ne dovolili na (redke) glasbene
veiere za italijansko ali nemdko ob&instvo, nikar v Teatro Verdi,
kjer so kdaj pa kdaj gostovale operne in operetne druzine. Do
konca nizje gimnazije je ostal njegov sludni razved mocno
"usmerjen", malone brez izku3enj mestnega Zivljenja. PrepuScen
tipanju v neznanem in morda nakljucnemu odkrivanju.

Kajpak ni verjetno, da bi bil veliko spoznal pred jesenjo
1909. leta, pred domnevnim sreianjem s Koko3arjem in Komelom.
Njuni nasveti, Ce Ze ne pomo¢&, so le bili prvo zanesljivejse
vodilo (ali vsaj izziv), ob katerem se je ovedel §ir3ih glasbenih
razseznosti. Polagoma najbrZz tudi sprotnega dogajanja v
cecilijanskem gibanju, med gorikimi Slovenci in Slovenci sploh.
Hkrati se zdi umljivo, da sta mu vzgojitelja kazala literaturo po
svojem okusu in presoji, seveda v mejah zaCetnidke klavirske
tehnike. In pri tak3nem razmerju vplivov je gotovo, da se Kogojev
razgled ni spreminjal nanagloma: novine so bile raje dopolnila
kot temeljni premiki v podzavestnem estetskem kodeksu, s katerim
je takrat opazoval tonski svet. V grobem lahko torej brez tveganja
zarisemo okvir, ki mu je postajal doma&: Cerkveni glasbenik in
morda Sveta Cecilija, obiCajne naboZne in posvetne pesmarice,
zbirke iz zaloZbe Katolidke bukvarne ter zvezki, ki so jih za
cerkveno rabo izdali skladatelji sami (to ali ono je Ze imel kdaj
v rokah), posamiéni, vecidel zborovski tiski Glasbene matice,
kak&na klavirska vadnica in zvezek pianisti¢nih miniatur za
golarje. Komaj kaj drugega. - Vpra3ljivo je namrel, ali sta ga
vzgojitelja Ze skraja opozorila na Nove akorde, ali sta ga vsaj
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mimogrede uvajala v glasbo, ki presega poucne namene. Zato

seveda ni jasno, koliko je izvedel o tuji klavirski Titeraturi

in koliko sploh o muziki zunaj cerkve, Se posebej instrumentalni.
Tudi ne moremo sklepati o knjigah, ki jih je nemara Cital poleg
revij, kaj 3ele o njegovem razbiranju casovnih (slogovnih,
zgodovinskih) premen glasbenega jezika. Le skladbe, ki so nastale
pred in kmalu po ljubljanskem tecaju dovoljujejo misel, da mu ne
KokoSar ne Komel nista utirala poti Cez uzance $olarskih in
cecilijanskih modrosti. To pa je bila brzkone &er, ob kateri se
je omajalo ter slednjic¢ razbilo Kogojevo zaupanje v njuno sodbo
in nazore.

Kar smo namre¢ priSteli med verjetne meje njegove vednosti
do 1911. leta, je zgolj "koristna" literatura brez osupljivih
neznank. Domnevamo pa¢ lahko, da jih je slutil, da so ga
izzivale vsaj ob preludiranju, 3e bolj ob pisanju ter dodelavi
skladateljskih prvencev - toda za odgovori je oéitno tipal sam.
Najbrz ne vzgojitelja, Se manj njegovo znanje in repertoarno
obnebje -niso segli do vprasanj, ki jih je tehtal. In v
samotarski, kriti¢ni naravi osemnajstletnika so zato meseci
pred Tjubljanskim tecajem bolj in bolj podZigali nujo po
avtoritativni besedi. Znasel se je na razpotju med prepro3céino
goriske "Sole" in slutnjo (tudi skromno izkudnjo), da potrebuje
ve¢. Ali drugae: vse tezje je Cakal na presojo, ki bi dokazala
njegov prav, kajti verjel je vanj ... in vedno huje dvomil v
okolico. Ze ga je gnalo iz ljubiteljskega povpreija, hotelo se
mu je vi§jih zahtev in strozjih meril - ta nasprotja pa so
izzvala krizo zaupanja. Prvo, ki jo je doZivel. Morda je 3e ni
izostril v jasne podmene, natanko pa je razumel, kaj ga ovira
in kje bo naSel oporo. Natanko je vedel, da mora preveriti
negotove smernice svojih vodnikov in lastno misel, kratko malo
ves facit zadnjih let, ob katerem je glasbeno rasel. Nié ne kazZe
bolje njegovega znacaja in osredotolene resnosti kot dejstvo,
da ni Zelel praznih spodbud: poznal jih je in Se bi si jih Tahko
nabral v Gorici in Kanalu. A bile so brez teZe. Zdaj ni veé
veljala naklonjenost, temvel ocena 1judi, ki jim je priznaval
strokovno avtoriteto. Za stvar je $lo, ne za mladeniski upor, in
kmalu se je pokazalo, kolik3en je bil (skriti?) namen tega
iskanja. Cetudi beZna, so mu namre¢ srecanja v Ljubljani
razpletla poglavitno skrb - ali sme in more postati glasbenik.
Seveda se je odloCil sam, nihée mu ni svetoval prihodnosti. Toda
mnenja, ki jih je sliSal, so bila oitno dovolj enotna in
nedvoumna, da je lahko stopil na izbrano pot: priznala so njegov
talent in utrdila voljo za celostno predanost muziki.

Prav malo je treba ugibati, ¢igava je bila - ne misel,
temvel presoja in podpora, da je mogel obiskati tecaj
Cecilijinega drustva v Ljubljani: gorisko skupino (pet bogoslovcev
pet organistov in dijaka Kogoja) je "vodil" Ivan Koko3ar. Danes
je kajpak brez pomena, ali je skrbel za nadobudneZa po nasvetu,
zavoljo odgovornosti, ki jo je gotovo Cutil ob nenavadnem talentu

Leban, "V Kanal ob Sodi so pripeljali tri sirote...", Tovari§ 12/1956,
17, 458). Njegov udni uspeh v gimnaziji, ki je zdrknil med povpredne

Ze v 4. razredu, se je za spoznanje Se poslabSal: 4. razred je kondal

2 "dobrim" spridevalom, prvo polletje 6. sicer z enakim, vendar je bila
v njem prvid tudi zadostna ocena. (Samo ta dokumenta sta ohranjena v
druZinskem arhivu; prim. Se cit. Jahresberichte za 1910/11 in 1911/12.)
"Nenadna" sprememba je brez dvoma dokaz, kdaj je v njegovem duhovnem
svetu prevladala glasbena nadarjenost. Na videz skromna razlika med
Junijem 1911 in februargjem 1912 je torej lahko, deprav le deloma, tudi
zadnji odmev odlidnjadkega ugleda.
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ali zaradi njegovih Zelja. 3olar bi bil zlepa ali zgrda dosegel
1judi, ki jih je hotel in moral sre¢ati: tudi v prihodnjih letih
je pogosto dokazal, da zanika vsakr3no oviro, Ce mu brani
glasbeni razmah. Seveda pa ni jskal kogarkoli. Niti med
predavatelji ni racunal na vse in jih brzéas ne bi bil prosil

za odlo&ilno besedo. Kaze, da jih je loEeval po delih, po
umetniikem ugledu torej, ki ga je razpoznal, ne po slovesu, ki
so ga uzivali. Vendar je bilo merilo 3e drugacno, oprto na
veljavo teoretignega znanja in obzorja. Ni namreé¢ nakljucje,

da srecujemo v Kogojevem poznejsem Zivljenju le tri skladatelje
s tega te¢aja. MoZe, ki so tudirali na tujem in bili (ali
postajali) sredii&ne osebnosti slovenske (cerkvene) muzike. Dva
sta povrhu vodila na3e glasbeno Solstvo - in prav k njim(a) je
otitno Zelel goriski novinec, njim(a) je zaupal. Stanku Premrlu,
vodji Orglarske 3ole in uredniku Cerkvenega glasbenika ter

Franu Gerbicu, ravnatelju 3ole Glasbene matice. Nemara (ko so

ju seznanili) §e FranZisku Kimovcu, ki se je Cez mesec dni
odpravil Studirat na dunajsko Akademijo za glasbo in igralsko
umetnost. Eno je pa& gotovo: naj so bile vezi, ki so se spletle:
med njimi, kakrinekoli, bile so odloCilne. V tem krogu so Kogoja
poslusali, ocenili ter izrekli sodbo o njegovih skladbah in
znanju. Prvo besedo je nedvomno imel Premrl; brikone je sploh
poskrbel, da so talentiranega fanta opazili. Kajti bil je

edini, ki je vedel zanj: Ceprav na daljavo in obZasno, ga je
spremljal ze od maja 1910. leta - tako pricajo novi dokumenti.

Sklepi, ki smo jih doslej oprli na picle vire in verjetne
podrobnosti, so mogli le okrepiti mnenje, da je Kogoj ustvarjal
7e pred 1911. letom. Kljub temu bi bila ostala podmena brez
kronologko in vsebinsko trdnej§ih dokazov nekoliko oporecna, Ce
je ne bi_slednji¢ podprla najdba v zapu$éini dr. Franceta
Steleta.’/ Odkritje res ni razpletlo vseh neznank, dovoljuje pa

Gradivo hkrati prida, da je v peti Soli Ze veliko in stalno komponiral
ter si obenem Siril in poglabljal teoretidno aznanje. Prejkone sam,
gotovo pa z nenehnim kritidnim oprezanjem za sodbami, ki sta jih
iavekala Komel in Kokodar. Kako zelo je potreboval avtoritativnega
uditelja in kako scela ga je zasvojilo glasbeno delo, najbolje govorigjo
pisma, ki jih je novembra in decembra 1911 poslal Premrlu (gl. mapo
"Ppempl Stanko. Kronika - Korespondenca" v glasbeni zbirki NUK).
Slednjid velja tudi upodtevati, da je skoraj natanko leto dni po
ljubljanskem tedaju, 18.8.1912, v Gorici prvid javno nastopil kot
skladatelj in klavirski spremljevalec. Se ved: zborovska dela, ki jih
je dotlej objavil, so bolj ali manj le obarvale katolidke navade
muziciranja - tedaj pa je krstil instrumentalno skladbo ("Sen" za
klavir), ki a naslovom verjetno opozarja, da se je pridel izmikati
veebinskim okvivom cecilijanstva. Saj je Ze januarja 1912 kondal meSani
zbor "Zveler", ga poslal Premrlu v oceno in Zelel z njim prodreti v
Nove akorde (kot lahko sklepamo po Premrlovi opombi na enem od dveh
ohranjenih rkp. v NUK).

7 Steletovo zapuddino hrani Biblioteka SAZU; gradivo o Kogogju je zbrano
v enotah R 11/XVIIT - 515:1,2 in R 11/XXXII/17a. DolZan sem iskreno
aahvalo bibliotekarski svetovalki Aniki Koblar-Horetzky, ki je
zapuddino uredila in me opozorila na najdbo. Sam dr. Stele se v pogovoru
(imela sva ga 13.1.1971) ni ved spomingal, da bi bil slidal za Kogogja
pred 1919. letom.

8 Zora (odslej Z) je izhajala desetkrat letno, s premorom med poditnicami,
vendar nevedno. Urejali so jo na Dunaju, tiskalil v Ljubljant, njene
&tevilke pa so tekle od pridetka zimskega do konca poletnega semestra.

25



preudarek ob gradivu in z njim prvo jasnej$o oceno Kogojeve
zgodnje muzicne fiziognomije. Muzic¢ne, ne samo glasbene - to
velja najprej podértati. Gre za literarne in skladateljske
prispevke, ki jih je niZjeSolec po§iljal reviji Zora 1910. leta.
Spricéo njegove domnevne starosti, statusa in zlasti negodne
leposlovne mere jih je "glasilo katolisko-narodnega dijastva"
obravnavalo zgolj na straneh priloge Prvi cveti. Tja, v
mentorske roke Ivana Mazovca, jih je po vesti in pameti

odlagal urednik France Ste1e, takrat Student dunajske f11ozofske
fakultete.8 Vendar jih je Mazovcu prepustil samo deloma. Ni le
bral, kar so pisali novinci, ampak tudi spremljal njihov

razvoj in preudarjal, kdaj zasluZijo objavo v "odrasli" Zorz.
Tak3ne stopnje Kogojevi poskusi sicer niso dosegli (brZéas so

se mu prav zato zgubili iz spomina), o€itno pa jih je 3tel med
tehtne ter jih ohranil v arhivu. Nemara kot pricevanje o prvih
korakih novega sodelavca. Kakorkoli Ze: najdba potrjuje, da je
goriski dijak prijel za pero najpozneje v zgodnjih mesecih

1910. leta - Ce ni tedaj zacel le objavljati.

Zdi se namrec¢, da je odkritje vendar samo torzo, ki pomika
rojstno uro Kogojevega ustvarjanja Se globlje v preteklost.
Tudi uganka, kaj je zmogel ab ovo, ostaja slej ko prej
nedotaknjena. Seveda ne gre dvomiti o njegovem glasbenem
talentu; vpraSanje je le, ali mu je bil tonski jezik Ze sprva
edino izrazilo in se je torej literarno res preskusil komaj
ob zgledih Zorine priloge. Sode¢ po ohranjenem gradivu je bilo
zaporedje prav tak3no, a _jasnih dokazov nimamo in jih bo
prejkone tezko poiskati.? Komaj razvidna je Ze odloCitev, da se
sredi glasbenega dela oprime tudi leposlovja - brez
"utemeljenega" vzroka in za kratek Cas, toda zbrano in
dosledno. Po Stevilu je poslal reviji celo ve literarnih kakor
skladateljskih prispevkov in na videz se je glasbeno kmalu sploh
umaknil ter nadaljeval samo v pesniskih vodah.

Sodelavel so bili katolidko usmerjeni visokoSolei, zato je dasopis le
bezZno in redko spremljal gimmazijsko kulturno delo pa tudi redko
objavljal srednjeSolske prispevke.

Stele je revijo vodil med 1908. in 1911. letom (ne 1908-1912, kot
navaja Slovenski biografski leksikon, 11, 467). Da bi premostil
podedovano vrzel in gotovo z mislijo na bodode sotrudnike, je ob
prevzemu uredniStva uvedel stalno prilogo Prvi cveti (odslej PC). Zanjo
Je 1908-1911 odgovargjal Ivan Mazovec; z obdasno Steletovo pomodjo,
kot kaZe Kogojev primer. Poslej je tiskala Z dijadko pisangje,
praviloma pesmi in drtice, skoraj vedno v PC, rubrika "Ocene" pa je
bila Mazoveu na voljo za mentorske dolZnosti. Tam je zelo pozormo -
pod vplivom glavnega urednika? — obravnaval tudi Kogojeve prispevke.
Dobival jih je med pomladjo in koncem 1910. (morda zadetkom 1911.)
leta, zato je naSe gradivo omejeno na 16. (1909/10) <in 17. (1910/11)
letnik Z.

9 Domnevo lahko posredno - in pogogno — opremo samo na Kogojevo edino
anano izpoved: "Iamed vseh stvari me je od moje mladosti najbolj
mikala glasba.” ("O umetnosti, posebno glasbeni", DS 31/1918, 3-4, 92)
Dvom je torej upraviden vsaj toliko, ker je sprido znanih okoliddin
njegovega otrodtva tefje verjeti, da bi mu beseda ne bila slufila prej
kot tonti. Zlasti v Zasu, ko se je ustvarjalni nagon ozaveddal in se je
Sele trudil s prvim pisnim artikuliranjem doZivetij. Je bil takrat -
pred 1909., verjetno pred 1907. letom - glasbeno Ze dovolj
samostogjen? Ali pa ga je Ze tedaj vabila slutnja, poanejda misel in
"vera", da je pravo le "ustno sporodanje osebnih dognanj in spoanang
soljudem"? (Josip Vidmar, "Marij Kogoj", Obrazi, Ljubljana 1979, 60)
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Tu je nakljuéje seveda neverjetno. Naj je bil nagib kakr3enkoli,
sprozil ga je o&itno resen izziv. Povodu se je morda kje Ze
pritaknil drobec tekmovalne vneme ali vsaj Zelje, da bi se
postavil pred literarno zavzetimi tovarigi (pred Bevkom?). Toda
za javni ugled moénejsega, glasbeno in 3e leposlovno nadarjenega

10

Okolje in znadajske poteze, ki jih moremo domnevati za zgodnje dijasko
obdobje, govore prej o nasprotnem.

Kronologija sodelovanja se verjetno pridenja aprila, morda zadnje dni
marca 1910: kaZe, da je takrat poslal urednidtvu skladno "Ko poje
zvon...". Stele, ki ni bil ved& glasbe, je za sodbo oditno prosil
Premrla in ta mu je odgovoril 2. maja (njegovo pismo in skladba sta v
zapuddini signirana z R 11/XVIII - 515:1). Ne da bi omenil avtorga,
je Mazovec (I.M-c.) Premrlove pripombe skoraj dobesedno ponatisnil v
svojih "Ocenah" za 8. 3t. 16. letnika (platnice), ki je najbrZ izdla
Junija ali v zadetku julija 1910.

Naklonjeni odziv je Kogoja seveda podigal. Ze 15.7. se je oglasil iz
Kanala z novo kompozicijo ("Nade geslo" za modki zbor, rkp. ni
ohranjen) - vendar se je v isti sapi predstavil urednidtvu e drugade:
skladbi je dodal pesem "Ko jih ponesejo..." in &rtico "V jasnih
vecerih" (R 11/XXXII/17a). Ti miniaturi kaZeta pomenljive znadilnosti.
Najvaznejda je gotovo psevdonim Zdenko Julijev, ki si ga je novinec
iabral samo za literarme prispevke. (eprav romantidno obarvan, je
nedvommo zavestna aluzija na njegovo pravo ime (Julij; gl. P. Merku,
o.c.), v kateri ¥ivi slutnja o globlji duhovni identiteti. — Razen
tega odkriva pripis k drtici razpon tretjedoldevih Sustvenih meja.

Ni sicer jasno, ali je stavek sploh namenjen bralcu ("Tebi, Zora,
poklanjam svojo Srtico in svojo pesem!"), ker je vseskozi osebno
sporodilo, izrazita pa sta njegovo mladostno hrepenenje in opoj. Tudi
vsebina in jedro obeh poskusov nista nid drugega: dokaz veé o
Kogojevih skoraj dopolnjenih osemmajstih letih, kakor jih je dokazal
Merku v cit. razpravi. (Dejstvo, da se skladatelj na gimnaziji ni
udil "petja", zlasti pa pisava ter znadajske in stvariteljske poteze
v gradivu iz Steletove zapud&ine nasprotujejo dommevam Ivana
Klemendida, ki je skuSal Merkujeve ugotovitve zavrniti 8 Slankom "K
vpradanju identitete in-otrodtva Marija Kogoja", Muzikolo8ki zbornik
14/1978, 88-104.) - Slednji& ne smemo mimo dopisa uredniku, s katerim
je novi literat pospremil svoja izdelka. Zado3&ala mu je kar

obtrgana polovica lista iz notnega zvezka, vendar je nastoptl
samozavestno ter s polnim imenom in priimkom. Pravzaprav kot &lovek
treh obrazov. Po gimmazijski (in ne le tej) 3egi se je sicer umaknil
za psevdonima, ki sta strogo lodila skladatelja od pisatelja, toda
poudariti ju je Zelel 3e drugade: "Zraven poSiljam tovarida Julijev-a
spisa, ki me je naprosil/,/ maj podljeva skupaj." Izbira videaov
potemtakem ni bila gola igra in adolescentno uZivangje skrivnosti. Ze
cit. pripis-posvetilo kafe, da Kogoj ni ved mogel, e manj hotel
ostati v senci, tu pa je njegovo prizadevanje kar na dlant. Cutil je
razliko med literaturo in glasbo ter se prejkone zavedal drugalnih
poti, po katerih ga je vodila domidljija ob tem in omem pisanju,
vendar je pred urednika stopil brez krinke tujega imena, z odlodno
dr¥o nadarjenega Sloveka. Skladatelj, ki mu je revija priznmala ceno
in ga povabila k sodelovanju, je tako zastavil besedo za "tovarida"
pisatelja, ker je kot Marij Kogoj verjel vanj in razumel njegovo
(Julijevo) intimo.

Poditnice so bile krive, da je akal na odgovor nekoliko dlje. Medtem
je Premrl, po datumu podtnega pedata 29. septembra, spet pisal
Steletu. Ne vemo o dem, ker je ohranjena samo kuverta (R 11/XXXII-17a).
Na videz se tudi zdi, da ni 3e vedel za Kogojevo novo skladbo, kajti
Mazovee jo je v 1. §t. 17. letnika Z (najbri oktobra 1910) preprosto
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izbranca bi bil Kogoj ne Zrtvoval vec kot trenutek in sprotno

repliko. 0 svoji veljavi je bil Ze prepric¢an in bi je ne branil
z nezrelim "dokazovanjem". Da si je ni umisljal, govore najbolje
spomini takratnih goriskih dijakov: skoraj vedno ga opisujejo z
doZivetjem nenavadne osebnosti - in brez izstopajoCih dogodkov.

zamoldal. Lotil pa se je Julijeva. Pesem mu je med "Ocenami" na
platnicah sicer natisnil, a 2 ostro sodbo in opozorilom, da "kakor
druge panoge umetnosti, tako zahteva tudi poezija resnih, temeljitih
sluabnikov" (poddrtal Mazovec). Toda Se mnogo huje ga je pm‘je%
zavoljo értice: da je le "sredni, neini, mehki ljubimec" in "mali
Janezek v odetovih Skornjih", da je njegov spis komaj "slaba ....
koptja prelepe MeSkove knjige 'Ob tihih velderih'", ki se bo "tudi
marsikomu zdela karikatura". Nid manj jedek ni bil sklep, ironidna
parafraza Kogojevega posvetila, s katerim je Mazovec podelil gredniku
mentorsko odvezo: "Vam, Zdenko Julijev, poklanjamo mi naSo slabotno
oceno, ki pa se morebiti le ne moti v dveh stvareh: 1. da ste drtico
tako prepisali, da se ne more ved imenovati Vada lastnina, - kakemu
drugemu pa si je tudi me upamo pripisovati in prisoditi, torej res
nullius... 2. da imate najbri le nekaj talenta, vsaj soditi po vadi
pesmi. = Zato poSljite Se kaj = 'ma pokudino'!" Ob takdni kritiki bi
seveda mnogim zadetnikom uplahnil pogum. Kogoja, majbolj pad njegov
ponos, je samo izzvala. Nikakor si ni dovolil nordevanja: Ze je bil
pripravlijen na boj, de je le kdo dvomil o stvari, za katero je stal.
(Prav v stikih 2z Mazovcem se prvid jasmo razkrije ta dominantna
anadajska poteza, ki mu je 3e pogosto uravnavala Zivijenje. Bi ji
morali pripisati tudi nekaj volje, da bi se v Z literarno vendar
izkazal ter dosegel zado3denje?)

Iste dni, ko je detrtodolec koval odgovor posmehljivemu mentorju, se
je (19.11.) Premrl znova oglasil Steletu (R 11/XVIII - 515:2).
Priporodil je Kogojevo skladbo za natis - in PC so nemudoma objavili
"Nase geslo"; v 3. §t., ki je verjetno izdla okrog bo¥ida 1910. Toda
medtem se je Mazovec spet sredal z Julijevom. Predvsem z avtoritativno,
kiljub obrzdani govorici natanko mergjeno repliko Marija Kogoja o
duhovni poStenosti njegovega "tovarida". Pismo, datirano v Gorici

28. novembra, je bilo opazno debelejSe kot prvid in bolj skrbne oblike
(vendar na 1listih notnega zvezka!), dumajskemu kritiku pa je -
znadilno - ponujalo v oceno le pesmi. Da bi se izpridal, je torej
Julijev odgovoril na obmodju, kjer ga je Mazovec (s Steletom?) videl
v boljs§i ludi. UredniStvu je predlozil ("v nadalgn/j/o presojo", kot
Je pojasnil, Getudi je pridakoval natis) troje liridnih izpovedi:
ciklus petih petvrstidnic "Ah/,/ te noCi", pesem "Zakaj?" in pesem v
ritmizirant prozi "V morje odveslal..." (R 11/XXXII-17a). Dodal jim je
troje kratkih pojasnil. Jezikovno o besedi "zemski" ("Ako se vam
beseda ne dopada/!/ .... jo lahko nadomestite z 'zemelgjski'!"),
miselno zaradi aluzije na Gregordidev verz ter vsebinsko glede
nelogidne zveze "dolnid vesla" ("Ako ne more ostati, blagovolite
popraviti!"). - Mazovdeva ocena pesmi "Ko jih ponesejo..." je torej
zalegla. - Mazovdeva ocena pesmi "Ko jih pomesejo..." je torej
zalegla. Vsaj toliko, da je Kogoj Zelel postati "temeljiti sluZabnik"
poeztije, deprav je opazil le redke napake svojega pisanja. Docela
drugade pa se je ustopil pred mentorja zavoljo suma, ki mu je odrekel
igvirnost. Resna dria, s katero je terjal enakopraven dialog, je bila
nepopustljivo klena: "V obrambo in pojasnilo 'V jasnih velerih':
Meskovega spisa 'V tihih vederih' nisem ne videl ne &ital. In ako bi
ga tudi prebral, bi prav gotovo ne bil tako neumen, da bi spis osme3il
s svojo dogodbo. Poznam Se /poddrtal Kogoj/ toliko pravil vljudnostt,
da bt tega ne storil. Sicer bi pa to opustil Ze zaradi dasa. S tem ne
grem zoper kritika - namen je povedan v zadetku. Stvar ostani - res
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Ugled je bil torej predvsem obZutek, oprt na engram o
nadpovpreini duhovni drzi, ki je zaznamovala Kogojeva ravnanja.
Brzcas ga je sprejemal kot docela umljivo priznanje in kolikor
vemo, se zanj ni posebej trudil. Trudil pa se je - in to je
znacilno - pred sabo, za dokaz, na katerega bo sam ponosen. Le

nullius."”
Zgo8denost in logika, s katero je napisan ta wvod k pesnidki podiljki,
sta gotovo vredni spomina. Leposlovni Julijev, ki tudi v novih verzih
prisludkuje brezbreiju svojih dustev, sanj in slutenj, ni za Lgudi
petodolsko mehka duda, temved osebnost s trdno hrbtenico. Strog,
nikomur zavezan delavec, bridas neprijetno samozavestnega vedengja alt
kar sovrafen "pravilom vljudnosti”. In povrhu &lovek, do vratu
zakopan v nugjne opravke, brez prostega dasa. (Gotovo ni vsega
Frtvoval literaturi, saj je oditno malo pisal in Se manj bral. Resnico
izdaja notni papir, na katerem se je ogladal: menda je samo takénega
imel vedno pri roki.) Zdi se torej, da je Ze zadel spoznavati
mehaniko umetniskega dela, kakor jo je osem let pozneje razloZil 2
maksimo, da mora ustvarjalec "znati iskati, potrpeti, dakati, poskudati,
sestavljati, sukati .... vstrajati v iskanju in biti neutruden v
odkrivanju tajnega reda." ("0 umetnosti, posebno glasbeni", DS
31/1918, 1-2, 27). To je kajpak terjalo das. Veliko dasa za umovanje,
nid manj za odkrivanje lastne biti, kar je le asimptotidna oblika iste
presnove, saj mora vsak umetnik "priti k sebi": "neprenehoma razvija
svoje dustvo in svojo misel in tako veda svojo vrednost" (ibid.). -
Gotovo, jeseni 1910 bi Kogoj ne znal povedati enako jasmo. Toda
umangkale bi bile besede, ne smisel: gradivo kaZe, da se je Ze
spradeval po zakonitostih (svoje) stvariteljske narave, iskal sledove
"tajnega reda" in pot do globljih plasti oblikovanja. Vsaj pred sabo
se je Ze podutil umetnika. ("Umetniki se odlikujejo po motranji sili,
ki ustvarja v ngih." Ibid., str. 28.) Zato ni bil preskromen, opomba
0 Sasu ter udni uspeh v 4. razredu pa tudi govorita, da je prekoradil
Rubikon. 3e pozneje, kadar se je kdaj skliceval na das, ni videl
drugega kot swvoje delo, se pravi ustvarjalno meditacijo in zorenje ter
veljavo in pomen taksnega podetja. ’
Ve kaZe torej ugibati, koliko je cenil pesmi, ki jih je poslal na
Dunaj. Verjel je vanje. V sleherno tandino doZivetja, v pristni napon
refleksije, v iapovedno mod. Gotovo jih je — pravilno - razumel kot
dokaz umetniske magije, za katero se je gnal ... ni pa gotovo, ali je
slial tudi literarnmo obrudenost svojega zanosa. Sila skromma je bila,
. Geprav se mu je brez dvoma zdela primerna, nemara celo zgledna: raje
je vnaprej opozoril na dvoje malenkosti, ki bi ju sicer morda
izbrskal puristiden bralec. Kar oditno je, kako ga te vrste vpradanja
niso posebno skrbela, bodisi ker "tehnika ni v umetnosti
najzanesljiveje in se ni preved pehati zanjo" (o.c., DS 31/1918, 3-4,
93) bodisi, ker je leposlovje 8tel med bolj preproste redi in se ni
pravih tefav niti ovedel dodobra. Primerjava s skladbama namred
pokaZe, da je v glasbi natandneje tehtal celoto in nadrobnosti ter
jih skudal obvladati z znanjem. Tudi razmerje med kaj in kako opozarga,
da ga je v tonskem snovanju fe usmerjala misel o "notranji sili", ki
stoji "brez teorvetske zrelosti .... izven umetnidkega" (o.c., DS
31/1918, 1-2, 28). 3e zlasti pa je jasno, demu se je res temeljito
posvedal: kljub vsemu je ostala poezija le dopolnilo muzike in
Julijev samo alter ego skladatelja.
Mazovea je pismo seveda izudilo, s kom ima opraviti - de mu ni
pojasnil e kdo in drugade. V "Ocenah" (spet na platnicah) 4. $t. Z,
ki so jo bridas dotiskali po movem letu 1911, je dobil Julijev skoraj
celo stran odgovora; nihde drug toliko. Prej posmehljivi urednik se
Jje najprej opravidil zavoljo "razumljivega" in "odkritosrdnega" mmenja,
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sebi je bil dolzan potrdilo o sposobnostih, ki so mu dajale
ugled med vrstniki. In zdi se, da jih je videl kot moZnost
jzbora, pravzaprav obvladovanja razlicénih umetnosti. Ne kot
talent v vsakdanjem pomenu, temve kot mnogo globlje, silovitejse
&loveiko jedro, ki vodi in ravna spoznanje. Z njim pa ima

s katerim mu vendar ni hotel nid oponadati. Da mu verjame, je poudaril,
da pa konec koncev tudi "ni ni& hudega", de "napifemo kako stvar ....
pod sekundarnim vplivom kake knjige", Geprav "se niti ne zavedamo".
Takdnih "sludajev" da pozna veliko - in Julijevu se je namesto prvid
primeril vdrugo: njegov "Zakaj?" je osupljivo blizu pesmi iz
Zupandideve zbirke "Cez plan". Res je vsebina "nekaj popolnoma
razlidnega” in "me ne smete razumeti, kot bi Vam odital, da njegove
poezije prepisujete", toda: "ali ni to Sudno?" - Stvar kajpak ni bila
godna za objavo, enako "V morje odveslal...", ker je primera
"obrabljena, oblika pa tudi ni dobra". Se "najbolj globoko obduten" se
Jje zdel Mazovcu vendek "Ah/,/ te noCi". Po njegovem je dokazoval
avtorjeve "zmoZnosti", vendar "priob&ili ne bomo, Ker so napake in
nekorektnosti v posameznih verzih". In tu se zanesljivo ni motil; celo
ved jih je bilo, kot jih je nadtel v nadaljevanju. Svetoval je torej,
naj poet razen Breznika, o katevem pide, prebira vsaj 8e Skrabdevo
"Cvetje”, da bo slednjid vedel, "koliko razliénih 'e' in 'o' imamo v
slovenddini". Pa Stritarjeve literarne pogovore naj si ogleda!
Vsekakor mora prihodnjid ("nimam nid proti temu, da se znova oglasite")
bolj paziti, "kaj da iz rok in v kakdni obliki"... - Vendar urednik
kljub tako odlodni presoji le ni bil miren: Kogojevo pismo in najbrZ
Premrlova (tudi Steletova?) beseda so mu jemali veter iz jeder. Zato
je kar sredi graje spet navrgel, da ga "ne vodi nobena animoznost,
ampak stroga objektivnost", saj "pozna osebno samo enega ali dva"
sodelaveca. In konec koncev (sic!): "Ce se v poditnicah dobimo mogode
kaj v Ljubljani - pa me okregagjte!"

Premrl je potemtakem res pisal ali govoril o Kogojevi udeleZbi na
tedaju in v Z krogu je detrtodolec Ze veljal za glasbenika. Vendar so
Mazovea oditno zadrevale 8e druge nenavadne lastnosti goridkega
dijaka - najbolj seveda uganka, da mu ob vseh primerjavah le ni mogel
dokazati posnemanja. Se vzorov ne. Ceprav ni slutil, je s tem otipal
eno njegovih bistvenih potesz: osupljivo intuicijo, ki je mimo
(literarnih) pridevanj o duhu Gasa, zunaj splodnega okusa in brez
vodnika, zgolj iz sebe, iz svojega prisluSkovanja "vedela", kakéno je
razpoloZenje dobe, kaj je "v araku" in kako utripa neoprijemljivi
fluid domidljije sveta (prim. k temu J. Vidmar, o.c., 58-9). Saj razen
Medka Kogoj bridas tudi Zupandida ni bral. Zadoddale so mu beine
opombe, Bevkova, Velikonjeva in kdove digava modrovanja, vsakrdni
utrinki med sodolei. Da se je mogel izraziti, je potreboval le
spodbudo, nobentih "napotkov", nobenih idolov - to pa je mentorja
begalo. Na eni strani zadetnidke slabosti, na drugi skladateljski

dar, med njima Sudno samosvoja imaginacija: ved ko preved obrazov
istega &loveka, Gez mero neznank.

In povrhu se je Julijev kmalu spet oglasil - z novim presenedengjem.
Uredni&tvu je poslal &rtico "V objemu tihe svete nogi..."

(R 11/XXXII-17a), najdaljdi spis dotlej. Iz liridne impresije se mu
Jje razrasel v tenko obduteno meditacijo, ki je po drobnih glasbenih
reminiscencah nadla malone skladateljsko katarzo: "In iz
melodijoznoneinih akordov teh ponodnih zvonov je azvenela pesem, tiha,
komaj slidna, dudi/,/ zgredenega miru i33o&i/,/ redilna..." - Vsebina
kaZe, da je pisanje nastalo okrog boZida 1910, ko je v PC izdla
Kogogjeva skladba. Verjetno je prijel za pero med poditnicami in poslal
novi poskus v oceno, preden je bral Mazovdev odgovor na svoje pesmi.
Vsekakor ni brez pomena, da se je vnovié oprijel proze. Ne le zato,
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"talent" le malo opravka, podrejen mu je in na voljo v sleherni
obliki - Seveda ostaja komaj dogledno vpra3anje, kako je Kogoj
1910. leta slutil (in poznal) skrivnosti, nemara tudi globine
lastne duge. O tem bi lahko, z vsakrinimi dvomi in pogojno,
spregovorila le psiholo3ka ter grafoloska analiza njegovih

ker jo je terjala snov, tudi kritiku je menda hotel dokazati, kako
se je motil. In e ga k temu ni priganjala prva glasbena objava, ga
je gotovo prepridanje, da je v poezijah Ze uspel ter lahko nadaljuje
s tedjim. Vsaj glede miselnega razvoja je imel kajpak prav. Crtica je
kljub nabreklim, po sili lepotnim okraskom zmogla dovolj pristne
refleksije. Njena vsebina je natandneje izrisala pa hkrati dopolnila
motivni svet, ki so ga opevali verzi, bila je bolj skladne oblike in
bolj jedre snovi kakor nekdanja "V jasnih veerih". Poglavitno pri
vsem je seveda bilo, da se je premena zgodila v pidlega pol leta.
Kogogjevega poguma torej ni podiigala le samozavest, ampak vergjetno
tudi hlastni, malone fizidni obdutek duhovnega preraddanja, s katerim
je odkrival tidje plasti Fivljenja. Ta zagnanost (v odeh okolice
seveda nezmerno kritidna, izzivalna egomanija) je morala naprej, k
vedjim dejanjem. Bila je hitrejda od modrih nasvetov in pisateljsko
komajda obremenjena z "obrtnimi" teZavami: cilje in pot si je kazala
sama. Toda njena naglica je v leposlovju oditno le odsevala prvinsko,
se pravi glasbeno stopnjevanje Kogojevega razmaha.
Zal ni ohranjeno pismo, ki je pospremilo &rtico na Dunaj. Ne vemo,
ali se je dotaknilo objavljene skladbe in morda napovedalo novo (saj
Jje vendar Sudno, da ni uspedni avtor nidesar priloZil!). Tudi ne vemo,
ali je ob vsebini kakorkoli opozoril na vezi med svojim besednim in
tonskim snovanjem. Mazovdev odgovor v 5., verjetno februarski
Stevilki 7 - seveda v "Ocenah" PC, str. 48 - dokazuje le toliko, da je
spis dobil kmalu po novem letu, a se mu je "ysled obilnega materiala

. zamedal med druge". Kogoj je torej moral dakati, prejkone
nejevoljen - dodakal pa je aznova sodbo, ki ni razumela prida, Ge ni
celo dosegla, da je odnehal. Zdi se namred, da je mentorju (ali
Steletu?) v pismu pojasnil, kaj misli o zavradanju, pravzaprav o molku,
s katerim je revija sprejela njegove verze (in skladbo). Pstholo8ko
bi bila takdna reakeija docela verjetna, bridas pa jo smemo opreti Se
na Mazovdevo todbo, ki jo je oditno izvabila huda zadrega: "Da bi Vi
imeli nekoliko lep§i jeaik in bi svoje stvari nekoliko bolj izklesalt,
s kakim veseljem bi potem tudi/!/ v pridujodem sludaju priporodil
drtico v natisk." Res, kritika jezik ni ubogal dosti bolje kot
avtorja, toda razsodil je po pravici. Hote, vedidel pa gotovo zaradi
neuke skladnje, je Julijev kopidil "vse polno participov in nerodnih
relativnih stavkov, ki potem zelo malo slovensko izgledajo. .... Kdo
tako govori?" Nihde seveda, niti Kogoj, deprav so mu deleZniske
sekvence vrele pod pero kot umetelno znamenje navdiha. Mazoveu ni udlo,
da se v njih iagublja - spregledal pa je razpoloZenje in tanko ubranost
celote. Kar je opazil, je seglo komaj do splodnega (nikakor vsega)
miselnega gradiva Srtice, in 3e se je zapidil le v odstavek, ki ga je
bral ideolodko: "Moderna doba nam je dala vsemogode. Zazibala nas je
tudi v lahkoZivo bresmiseljnost/!/, v brezdelje, v udobnosti. Vzela pa
nam je srdni mir in razdrla dudno harmonigjo.”
Na rokopisu, kjer si je ta odlomek poddrtal (pa tudi nekaj drugih besed
in zvez, ki mu niso bile jasne) je Mazovec dodal: "Zelo vpoStevanja
vredno/,/ ne toliko estetidno kot vsebinsko." O&itno se mu je zdelo,
da je slednjid le uganil pravo naravo in dar negodnega literata -
Se posebej, de je tako razumel Ze besedilo “NaSega gesla". Brez
pomislekov je torej pomatisnil njegovo "sodbo o moderni dobi" ter
napeljal vodo na propagandni mlin: "Sicer pa imate jasno intuicijo,
bister pogled v sedanje dneve in zagotovim Vas, da Vam bomo hvaleznt,
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literarnih poskusov za Prve cvete. Toda eno je olitno: Ze se je
zavedal, da sta jedro in podnet ustvarjanja tisto neoprijemljivo
ozadje umetnosti, ki odloca o smislu. Da je bistvo umetniske
jzpovedi zgolj tipanje v neznan(sk)a prostranstva intime in so
sredstva drugotnega pomena. Nikakor enaka, nikoli enako vredna,

de porabljate svoje modi vprid/!/ nade svete stvari. Ce se bodete
udejstvovali na polju literature ali v organizaciji, to po mojem
mnenju dosedaj 3e ni odlodeno, sposnali boste kmalu, kam Vas potegneta
um in srce. .... Po§ljite nam kak &lanek nadelne ali organizatorne
vsebine; pidite ga hladno in preradunjeno, Kajti sama navduSenost brez
prave solidne podlage koristi malo. Urednik bi Vam bil za kak tak
&lanek, e bi bil res dober, zelo hvaleZen.”

Lahko si mislimo, da je bil Kogoj razodaran. Ne zaradi "svete stvari”,
ki mu jo je mentor priporodal. Svoja pisma Z (in pozneje Premrlu) je
vselej kondal s "kr3dansko-socialnim pozdravom”, torej ni prvid
slidal vabila "organizacije" in ga tudi ni amotilo. Prejkone ga je
sprejel nadelno, kakor se je nadelno pridruiil somiSljenikom gibanja:
2di se, da je poznal kr3dansko-socialne ideje komaj v grobem, gotovo
pa brez politidnih implikacij (8e v zrelih letih ni doumel namenov
politike). Skupno nazorsko izhodiSde mu je bilo vsekakor manj kot
snovanje iz umetniskega zanosa: okvir pad, ki ne more nadomestiti in
ne sme uklepati Glovekovega iskanja in domiSljije. V Mazovdevi oceni
ga zato ni zbodlo agitiranje - odbil ga je zgredeni smisel. Kritik, ki
niti jedra Srtice ni razbral in je celo dvomil o njegovem
stvariteljskem talentu - takden kritik je svetoval, naj si poidde
drugadno snov, se varuje opoja imaginacije, ki je "brez prave solidne
podlage" ter piSe "hladno in preradunjeno". Ne le, da njegova sodba
ni "podala glavno" in "pojasnila umetnikovega misljengja" ("0
umetnosti, posebno glasbeni", DS 31/1918, 3-4. 95), spozabila se je
celo nad sodelavdevim ponosom ter mu oporekla dokazljiv napredek. In
Se nelogidna je bila: Mazovec je vedel za Kogojeve skladbe in
Premrlova priporodila, spremljal jih je hkrati z leposlovnimi poskust
in lahko uvidel, kam vlede novega pisca ... pa vendar ni znal
13luséiti razumnega sklepa.

Spotike je bilo torej preved, da bi goridki dijak ne bil zameril,
nagbolj gotovo dvoma v nadarjenost, ki ga nikomur ni odpuddal. Vendar
tega mentor oditno ni pomislil. Sploh kaZe, da so ga pestile drugadne
(uredniske?) skrbi, saj se je med oceno kar trikrat umaknil za
Steletov hrbet: s pogjasnilom, kako rad bi "priporodil" Julijeva v
natis, z zagotovilom, da mu "bodo" hvaleZni (pluralis maiestatis tu
kajpak ni veljal samo za 7Z) ter z nedvoumno omembo "urednika", ki bo
"zelo hvaleZen". Tolik3na skrommost pri Eloveku, ki je Premrlovo sodbo
alahka objavil za svojo, govori najmanj o zadregi, &e ne tudi o
strahu. Da bi ga bila vanemirjala lastna kritika ali celo nasvet, je
kemagj vergjetno — bi ju Ze kako presukal. Vzrok je potemtakem tidal na
drugi strant, se pravi pri Kogoju, in prejkone v pismu, ki ga je dodal
értici. Bodisi pod Steletovim nadzorom, 3e bolj verjetno zaradi teZe
oditkov, se je Mazovec znadel na tankem ledu mentorske povrdnosti
(pristranosti?). Vsekakor je Sutil, da se mora braniti; nemara mu je
celo stiska pridepetala umik v zavetje "svete stvari". A de je bilo
tako, ga ni plasila le Kogojeva jeza brez "pravil vljudnosti" in

tudi ne ocene njegovih literarnih izdelkov. Bojazen je segala globlge,
oditno na obmodje, kjer si ni znal pomagati: zdi se, da k muziki. Vsaj
nekaj okolisdin namred opozarja, da je urednik Cerkvenega glasbenika
priporodil ved skladb, kot jih je Mazovec tiskal (gl. opombo 15).
Mogode je torej, da je izbila sodu dno kar mentorjeva brezbriinost -
ne zavradanje pesnika, temved zapostavljanje skladatelja, mutatis
Premrla, ki je skladatelja podprl. Tega pa si Mazovec res ni upal,
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vendar enako na voljo &éloveku, ki ga Zene iskanje smisla in hoce
do (svojega) jedra. Izbira jih, kakor mu narekuje snov (ali pot
k dozivetju), zunaj okornih meril in brez navad, ki naj bi
razlikovale umetnostne zvrsti.

Razume se paé, da je bila ta zavest Se dokaj motna,
¢ustveno obarvana in prepletena z zanosnim okuSanjem
stvariteljske mo¢i. Gotovo sta jo tudi bolj usmerjala nacelo
kakor resnica, bolj volja kakor razbor - toda dvoje je Ze
odsevala prav natanko: da je umetnost najvisje dose?1jivo
spoznanje in da je talent samo zmoZnost posnemanja.!! 310 je
kajpak za slutnjo in ob&utek, v katerih se je prebujal nazor, a
Kogoja sta zavezovala. Ceprav muZevno, nemara sploh nagonsko, je
scela zarisal loénico med seboj in povprecjem alias vrstniki.
Zori se je menda oglasil sam, sam je pricel pisateljevati, se
sam umaknil iz kroga Prvix cvetov in sam nastopal v naslednjih
letih. Nobene druséine, nié skupnih naértov - zgolj presoja,
kaj je komu umetnost, koliko zmore in kako razume bistvo, ki ga
je iskal sam. Tudi nobenega dopadenja nad "talenti", ki so
poznali vzornike in jim skuSali slediti. 2e zato bi med
goriskimi dijaki ne bil "tekmoval" za literarni ugled; niti z
Bevkom ne, ki mu je (pozneje) priznaval ve¢ daru kakor drugim.
Sploh se ni hotel meriti z nikomer, 3e manj primerjati. Ni
pesnikoval za "slavo" in kar je Zelel, ni bilo namenjeno
vzporejanju, temveé iskanju. Zapisi naj bi seveda dokazali, kaj
je "pravi" smisel ustvarjalne potrebe - toda izbranim,
sorodnim dudam, Tjudem, ki so umetnosti odprti in vedo za njena
nedoumljiva obzorja. Takih pa Kogoj v svoji okolici ni videl
mnogo. e se je torej lotil literature, je bil povod morda res
obarvan s kritiéno nevoljo nad bledim lepoumjem pisateljskih
vrstnikov ... izzvala pa ga je vendar lahko edino nuja, da bi
(pred sabo in s svojimi naéeli) dosegel pomembnej3a, duhu
umetnosti blizja spoznanja.

KolikSen delez je imel pri tej odloéitvi ponos (utvara?),
da je Ze zamlada bolje sukal pero kot zdajsnji talenti, je
seveda neoprijemljivo, Céetudi upraviceno vprasanje. Prvi
poskusi, ki jih je namenil Zori, so sicer okorni, a le ne tako
zacetnidki, da bi razbrali odgovor. Ni¢ bolje ni z dokaj
skromnim jezikom in vsakovrstnimi napakami, ki konec koncev
kazejo predvsem raven tedanje slovenske omike na avstrijskih
gimnazijah. V prid domnevi o zgodnejsih literarnih zapiskih
govori morda le naglo vsebinsko osamosvajanje, hitrejse kot ga
navadno zmorejo novinci. A tudi tu je previdnost na mestu: bilo
je verjetno prej znamenje celostnega dozorevanja osemnajstletne
osebnosti kakor doseZek poprejsSnjih pesniskih izkuSenj. In

e manj Zelel.
Kakorkoli, po drtici je Kogoj pretrgal stike z Z. Kot Julijev se nt
nikoli veé oglasil in verjetno v Gorici sploh ni veé prijel za
literarno pero. Saj se mu je razodaranje gotovo poleglo - toda
manjkalo je dasa, nemara Se veselja in volje obenem. Svoje pa je
terjal tudi skladateljski pomos: GetrtoSolec ni bil pripravljen
sodelovati v reviji, ki ga je odrivala, Jeprav se je uredniStvo kmalu
zamenjalo. Raje ni objavlijal, kakor da bi se kazal javnosti v glasilu
brez spoStovanja do muzike. Tega molka ni sproZila trma, izzvala sta
ga samozavest in prepridanje o visoki veljavi skladateljskega dela. Ze
so tekli mesect, v katerih se je odlodil za Zivljenjsko pot im oditmo
ga je Ze vodila misel, da je "stali$de umetnika do umetnosti sveto,
duhovnidko” (o.c., DS 31/1918, 1-2, 27).

11 S poznej§imi besedami: "Umetnost je ono, kar ostane po smrti.

33



bricas mu je Kogoj lazje stregel, ker ga niso bremenili
leposlovni zgledi in norme. Njegova (vseskozi?) nezavedna
vnemarnost do zahtev literarnega izraza in oblike prica, da sta
se mu zdela manj bistvena, &e ne kar obrobna naloga. Bodisi v
primeri z glasbo bodisi zavoljo pi¢lega znanja in ozkih vidikov;
najbrz je vplivalo oboje hkrati. Gotovo je le, da je nekak3en
pridih "podcenjevanja" besedne umetnosti spremna poteza
tedanjih (in poznej3ih) spisov. Zavest o moZnosti svobodnega
izbora in enakovrednega obvladovanja razli¢nih "sredstev" jo je
dopu3cala prav tako samoumevno, kakor je samoumevno Crpala
svojo vero iz ob&utka, natantneje: iracionalnega prepricanja,
da je &lovek, ki se je iztrgal povpreCju eo ipso sposoben
umetnidkih dejanj. Ta ob&utek, predvsem njegova samozavestna
odlocnost, ni le usmeril Kogojevega ravnanja, ampak dovoljuje
e drugo podmeno. Zdi se namrec, da se je v goriSkem dijaku
okrog 1910. Teta. ze oglasila misel o vsestranski stvariteljski
moli, ki jo je poslej zagovarjal in dokazoval vse Zivljenje.
Misel, da bi lahko bil karkoli, ne zgolj skladatelj, in si je
torej glasbo izbral sam, ker "le ona ve zagotovo, kje je njen
vir in kam naj se vedno zopet nagiba in vtaplja, medtem ko
druge umetnosti to 3ele spoznavajo."!

0b kratkem: Zdenko Julijev ni bil beZno znamenje
osamosvajanja, ki se je v Kogoju zgosilo na meji adolescence in
zrelih let. Bil je dopolnilo in pomo¢ med zavestnim odlocCanjem
za glasbo. Pisanje je bistrilo smisel, ki ga fe muzika
razkrivala sicer najbolj silovito, toda brez jasnih zarisov,
brez trdne govorice besed. Da bi doumel, je moral prebujeni
umetnik sei tudi po zrcalu, v katerem je neizmerni svet Custev
in slutenj nasel pojmovno oprijemljive poteze. Prizori, ki so
jim tuje o&i komaj razbrale globino in so se tudi avtorju
izgubljali v megli, so bili gotovo bolj opora nagonskemu iskanju
jedra kakor pesniska nuja - a tega Kogoj niti ni tajil.
Literatura se mu je nasproti muziki kazala blizje povriju in
samozavestno je iskal vzroke v naravi stvari, ne v naravi darov.
Natanéneje si takrat tudi ni znal razloZziti svojega dozivljanja

Dopolnjenje Zivljenja je in njega podaljSanje. .... Umetniki so
dvogni: veliki in mali. Drugo ime za malega umetnika je talent in
pomeni: - sredno posnemanje. - Talenti delujejo ob tem, kar so

ustvarili veleumni; obdelujejo jo (se. umetnost) in jo delajo
ob&edostopno. Veleum sveti naprej in kaZe pot." ("O umetnosti, posebno
glasbeni", DS 31/1918, 1-2, 28)

12 o.c., DS 31/1918, 3-4, 92. V istem odstavku je pojasnjena tudi Kogojeva
mladostna misel o literaturi: "Zanimanje za neglasbene umetnine je
postalo v meni Zivahnejde Sele, ko sem spoznal dela, ki jih ni Elovek
napravil le iz lastnega nagiba, ampak predvsem iz lastnih modi."
Kogojevih zatrdil, da bi mogel tudi pesniti ali slikati, so se
spommili razlidni ljudje, ki so ga sredevali po prvi svetovni vojni. Za
dijadko obdobje sicer ni zmano, da bi se bil likovno preskusal, vemo
pa, da sta ga obe umetnosti pritegovall med 1919. in 1932. letom ter
pozneje. Najprej literatura, kakor dokazujeta libreto za opero
"Bogomila" in verjetno besedilo nedokondane "Himne trpeCemu 1judstvu"
(nemara 8e nekateri iz azbirke "Poslednjih spevov", Ljubljana 1965).
TeZje je ugotoviti, kdaj se je oprijel slikanja. Izjave Matigje
Bravnidarja (pogovor 4.3.1971) in Franceta Steleta (eit. pogovor)
dovoljujejo namred podmeno, da je likovno izraZanje nadomestilo ali
celo iarinilo besedno. Ker sta oba doslej edini pridi, ki natandneje
pomnita Kogojevo slikarstvo, moremo zadetke datirati - okvirno - v
pozna dvajseta leta, ob konec ustvarganja "Crnih mask". Vsaj Bravnidar
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mnogopomenske mo¢i glasbe. Kar je lahko storil, je bilo komaj
tipanje za neulovljivo realnostjo abstraktnega jezika tonov - z
nazornimi pomagali nezadostnih besednih primer. Seveda si je
7elel objave pesmi in &rtic (kako bi drugaée pri osemnajstih
letih), toda pred sabo je ostal skladatelj. Zato ni nakljuéje,
da si je izbral dva psevdonima in ni presenetljivo, da so
literarnega poznali ocitno prav redki. Okolica je videla v njem
skladatelja ali vsaj glasbenika. Naj je Ze pisateljeval do
" pomladi 1910 ali ne, nihe mu ni pripisoval leposlovnih namenov.
Ko so se namrel tega leta goriski dijaki zbrali okrog
rokopisnega lista 4lfa, je bil Kogoj sicer_z njimi, vendar
posebej, kot edini neliterarni sodelavec.13 Njegovega psevdonima
ni v glasilu in tudi po vsebini ali nac¢inu izraZanja ga ne
moremo Steti med neugotovljene avtorje. Bodisi ker so tako
razumeli tovaridi (urednik?), $e bolj verjetno na lastno Zeljo
(zahtevo?) je nastopil pravzaprav sam, s "prilogo '4lf<'", ki
je iz8la ob prvi Stevilki. V njej je - imenovan Veslav - objavil
meSani zbor "Ko poje zvon..." na besedilo Milke Posavske.l4 Tega
dodatka glasilo ni omenilo niti v "Listnici uredniStva" niti v
"Vsebini", in brZias ne samo po nerodnosti. Kajpak skladba ni
sodila k literaturi in morda se je zdelo, da bi motila revialne
navade. Toda ni¢ manj ni res, da je sploh niso znali oceniti, ne

je bil prepridan, da mu je Kogoj (brez zunanjega povoda) prinesel neko
svojo sliko 1927. leta. Steletov spomin je bil Sasovno manj doloden
(prejkone po krstni izvedbi opere 1929. leta), zato pa jasnejsi v
zgagotovilu, da mu je skladatelj kazal platna, ki so sicer potrjevala
neko osnovno nadargjenost, a so bila izdelana znadilno amatersko

("brez grundiranja"). Sodil je, da je takSen slikarski nagib Ze
opozargjal na Kogojevo. bolezen, ker se podobno vedkrat napovedujejo
duSevni zlomi.

13 Alfa je izdla samo dvakrat. RazmmoZili so jo s Sapirografom, morda
celo hektografom, drugid kot dvojni zvezek (formata obeh Stevilk se
razlikujeta). Na izvodu, ki ga je rokopisnemu oddelku NUK podaril
France Bevk (inv. §t. 50/53) je prva Stevilka datirana z marcem, St.
2/3 z binkoStmi (torej 15. majem) 1910. Formulacija ponuja dommevo, da
je 8t. 1 nastala za veliko nod, ki je bila to leto 27. marca.

List je objavljal samo lepcslovje in spise o literaturi. Ustanovila ga
Jje skupina dijakov od 2. do 8. razreda, ki so jih o&itno vezali sorodni
ustvarjalni nagibi. Ni jasno, &igava je bila zamisel, kdo med njimi je
bil spiritus agens, koga so si izbrali za urednika (de so ga imelt,

kot lahko sklepamo po rubriki "Listnica urednidtva") in kdo jim je
pomagal pri stroskih. Nastopali so s psevdonimi, nekateri tudi z
razliénimi (tako najmaljdi, France Bevk, najmanj z dvema). Kljub
desetim imenom je bila torej sodelavecev le ped&ica. Doslej ugotovlijeni
so poleg Bevka Peter Budkovid, Josip Pov3id, (morda Alojzij Res) in
Narte Velikonja. Brez psevdonima se je oglasil le osmoSolec Josip
Lovrendid., - Njihovo delo verjetno na gimnaziji ni nadlo "uradne"
podpore. Vsaj Jahresbericht des K.K. Staatsgymmasium in Gorz za

Solsko leto 1909/10 Alfe ne omenja. To kajpak niti ni bila dolZnost
sestavljalea, govori pa nemara, da je list nastajal pod okrilgjem
aunagjdolske, skoraj gotovo katolidke naklonjenosti. Razume se, da je
nadel zagovornike tudi med profesorskim zborom, Se posebej med uditelji
humanistidnih predmetov, ki so se Sutili Slovence. V njihov krog je brez
dvoma sodil suplent Frane Pov§id&, ode Josipa Povsida in tedaj Ze

tretje leto Kogojev razrednik.

14 Pomen psevdonima Veslav ni razviden, njegov smoter najbrZ ni presegel
romantidnega zvena in nekoliko skrivnostnega izvora. Cigavo je besedilo,
doslej ni ugotovljeno, tudi ni znano, kje bi ga bil Kogoj lahko naSel.
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sodelavci ne bralci. Sprejeli so jo lahko zgolj na zaupanje in
besedo vrstnika, ki se je izmikal povprecju in najbrz tudi
terjal svoje posebno mesto: kot drugacen, neprimerljiv
ustvarjalec, v katerega je treba verjeti. Tak3no pricakovanje je
ostalo Kogojeva zna&ilna drza tja do izbruha bolezni; tezko (pa
ve¢idel pretirano, celo nasilno) je pojasnjeval, kdo da je in
nikoli se ni sprijaznil z okoljem, ki mu je odrekalo umetniSko
izjemnost. Za goriski krog vrstnikov je bil oitno (3e) dovolj
prepricljiv. Vsaj kaze, da se mu ni nih¢e upiral, Ceprav ne
vemo, kako so ga sprejeli in kdo ga je povabil. Morda se je
sploh sam in je bil zato edini tujek v "knjiZevnisSki" druzbi.
Ne gre namreC prezreti, da je Alfa izhajala brez
sodelavcev-slikarjev, ki bi jih v literarnem listu ovirale
sorodne tehnicéne teZave. Niti Antona (Gojmira) Kosa ne najdemo
na njenih straneh, kaj Sele prvoSolca Carga; likovno opremo so
prispevali drugi, neznani soSolci. Pisateljska skupina je torej
hote ali nehote skrbela, da je obveljalo prvenstvo leposlovja
in je v "dodatkih" pa¢ videla obrobne namene. Tako je tudi
umljivo, kje se je lahko skrhalo njeno soZitje s Kogojem - Ce
Ze niso bili posredi stroski s prilogo, kar je le majava
domneva. Vsekakor skladatelj v dvojni Stevilki ni ve¢ objavil -
in prejkone mu ni zmanjkalo pesmi. Trenutek (navidezne)
enakosti se je iztekel, z njim tudi volja za skupna dejanja:
poslej si je spet sam utiral pot. Sodel po Mazovéevih "Ocenah"
v 8. zvezku 16. letnika Zore je morda Ze "prilogo 'Ailf<'"
poslal Steletu na lastno pest. Prvi cveti so namre sodelavcem
glasila odgovorili en bloc, toda Veslavu posebej.

Pohvale, s katero je Premrl v tej prvi javni kritiki
pospremil Kogoja, ni narekovala obicajna naklonjenost. Ze
splosni vtis pesmi je dokazoval, da gre za skrbno, precej
izurjeno roko in gotovo za skladatelja, ki ni samo ljubitelj.
Urednik Cerkvenega glasbenika je seveda tudi vedel, da objavlja
v svoji reviji veliko podobnih zborov, morda Solsko bolj
zglednih, nikakor pa bolj muzikalno prepri¢ljivih. Saj so bili
Kogojevi spodrsljaji po vrsti le mladeni3ke narodnosti (in bi
jih lahko odsvetoval sleherni ucitelj) - zanesljivo pa bi ga
nobena vzgoja ne privadila tako spontane, z notranjim sluhom
uravnove$ene celote. Kakorkoli se je Ze ravnal po znanih
cecilijanskih nacelih, kazalo je, da jih nenehoma uklanja
svojemu misljenju, ki je poudarjeno harmonsko (in je bilo
znatno bogatejie kot pri ve&ini naboZnih skladateljev). Ni se
sicer izmikal osrednji vlogi melodije, vendar napeva tudi ni
"harmoniziral", najmanj po 3olarskih uzancah priucenih orglarjev
in pesmarjev. Melodija in akord sta mu bili enakovredni prvini,
kdaj pa kdaj Ze spleteni v odnos, ki napoveduje mocnejso
podstat harmonskega izrazanja. Premrl je torej lahko - in je -
“natanko razbral, da je pred njim izrazita, ne prav zacetniska
glasbena osebnost, njen "Ko poje zvon..." pa eden uspednejdih,
ne najbolj zgodnjih poskusov. Brziéas se je hkrati vprasal, kje
si je Veslav brusil znanje, ker mu je olitno dobro sluzilo in
mu je manjkal samo bol1j3i nadzor, pravzaprav svetovalec.

Zdi se, da ga je pritegnilo z nakazanim velernim razpoloZenjem in
preprosto dikeijo, znadilno pa je, da si je izbral naboZno pesem po
okusu "cecilijanske petike" in Stevilnih verzifikacij tedanjih cerkvenih
piscev. Usmerjal ga je torej Se reprertoar, ki ga je poznal, in
besedilo je oditno presojal s kalupom bogosluZne porabnosti. V primeri

z vedidel ljubezensko liriko Alfe, ki je sledila Murnmovim, tudi
Zupandidevim in Kettejevim vzorom, so bili stihi Milke Posavske gotovo
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teninié drugega,nam gradivo izSteletove zapus€ine dovoljuje
k temu dvoje trditev: da je Kogoj gotovo komponiral pred,
verjetno dosti pred 1910. letom, in da je nacrtno Studiral
glasbeno-teoretske discipline (zlasti harmonijo) najpozneje od
jeseni 1909. leta. Vsaj toliko Casa je Ze moralo preteci med
nalogami in zborovskim stavkom v prvi objavljeni skladbi. Seveda
ne vemo, ali se je lotil resnega ucenja s Komelom (Koko3arjem?)
ali pa mu je kdo posojal le knjige (in pregledoval vaje?).
Zanesljivo je samo, da ni kompozicij kazal nikomur, sicer bi se
bil izognil napakam. Prav mogole torej, da je bil (3e) samouk.
In ¢e je bil res, nista zbora iz 1910. leta samo znacilno
dejanje, ampak tudi in predvsem dokaz istih nagibov, poti,
zavesti in spoznanj, ki jih razkriva leposlovje tega Casa.
Vsekakor prica o vrojeni duhovni bitnosti, ki se je glasbeno
prebudila in se v- glasbi zalela oblikovati mnogo bolj zgodaj kot
Titerarno. Zal njenih prvih korakov ne poznamo; skladateljski
zapisi na stopnji pesmi in &rtic za Prve cvete ostajajo v temi.
Kajti zbora, o katerih lahko govorimo, sta brez dvoma
jzrazitej§i, v ravnanju in obvladanih sredstvih visji doseZek.

"Ko poje zvon..." je grajen strogo somerno, v doslednem
zaporedju dvotaktnih melodi¢no-harmonskih "vpraSanj" in
"odgovorov", ki jih ponuja dikcija besedila. Kljub temu sta
pesemski in glasbeni metrum enovita samo v izhodiSCu: kadarkoli
najde tonska misel dodaten poudarek, prevlada glasbeni metrum
in narekuje prvenstvo zvoénih obrisov razpoloZenja. Vloga
literarnega je tako omejena na ustvarjalno spodbudo, nemara Ze
tudi na raven osnovnega ujemanja dveh doZzivetij, pri katerem je
pesnisko komaj napotek in besedna snov. (Prav ta odnos je
verjetno zaznamoval pomanjkljivo dodelavo leposlovnih poskusov.)
Ni¢ manj ni znalilno, da se Kogoj odreka onomatopoetiénim in
vsakrinim programskim "dodatkom", ki bi ponazarjali vsebino.
Zasnova je oprta le na motivigno gradivo, kjer so imaginativno
zgoscene bistvene poteze razpoloZenja. Osnovni izrazili sta
seveda melodika in harmonija, kakor ju je opredelil izhodiScni
kompozicijski domislek. Toda nadaljevanje, motiviéne vezave in
njihov. duktus so premidljeno skladateljsko delo, ki ga usmerjata
¢ut za naraven glasbeni potek in skrb za jasno izrisane odtenke.
Melodicna dikcija vzdriuje nezavedno ravnovesje lestviénih in
akordi&nih postopov (&eprav jo vodi harmonsko mi3ljenje),
razrasca pa se vseskozi iz osnovne, preproste in kratke ideje.
Zakonitost poteka torej ni razko3je novin, temvel bogastvo
variacijskega presnavljanja, ki se vetidel oklepa celega motiva
(1e redko nadrobnosti) ter s pridom izrablja dihotomijo

okorni in vsebinsko zelo skrommni: "Ko poje zvon vederni, /se mi srce
topi. / V ljubezni neizmerni / k nebesom hrepeni: / Tje gor, kjer ode
vedni / kraljuje vekomaj, / kjer bodemo presredni / i mi Eiveli

kdaj." :

Za razmmoevalno tehniko rokopisnega lista je bila priloga s Kogojevo
skladbo kar razkodna. Obsegala je maslovnico in dve strani notnega
teksta (format a 4, drnilo nekoliko drugadno kot v 1. §t. Alfe), ki ju
je izpisala previdna, vendar skrbna roa. Scded po besedilu, najbrz
tudi po notah, tega dela ni opravil skladatelj. Nemara mu je priskodil
na pomod isti neznani F.P., ki je narisal vinjeto in sploh celo
naslovnico. (Nanjo je Stele, Premrlu ali sebi v pojasnilo, dostavil:
"TIT.30lec Kogoj Marij".) Vinjeta je izrazito velikonodna: angel, ki
zvoni nad idilidno vasico v mirni pokrajini. Ker ni oznadeno, h

kateri Stevilki Alfe sodi priloga, je Sas izdaje (tudi izdaje 1. 8t.
Aége) dolodljiv predvsem z njeno tematiko in s pomodjo Mazovievega
odgovora.
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"vprasanj" in "odgovorov". Kljub 3olsko dosledni simetriji
polstavkov, stavkov in period, tudi kljub skromnemu gradivu
komaj dveh motivov - povrhu je drugi reminiscenca prvega- ,
ostaja zato melodiéni napon svez in gibcen. V skladu z
razpoloZenjem je sicer ritmicno artikuliran kar se da zmerno,
vendar v odtehtanem sosledju poZivljajolih sprememb, ki kaZejo
pravo veljavo tega dogajanja. Na videz nezavedno so torej
variacijski odtenki "razvr§eni" z obcutljivo muzikalno logiko.
Docela jasno, pa nikakor edini, jo na primer osvetljuje
sopranski part v periodah A in B:
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0 1 } Y [P
T F 5 pForo—
H ) 1 1 - — H———1
o T |s 6 ] 9 sq 7 g:g T
Des: | E g I 1 I DD Y]__I DD Y
D
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Harmonski vzgibi te melodiéne dikcije seveda ne ponazarjajo
le obsega Kogojevih homofonih sredstev in znanja. Vsaj toliko
lahko povedo o njegovem misljenju - in zlasti mnogo o
akordicnem opoju, s katerim se mu je oglasal navdih. Kakorkoli
je namreé spevnost v ospredju, nenehoma je "prekriva" harmonsko
jedro dozivljanja. Meje, ki jih sozvocja poznajo, so sicer ozke
in ne segajo ¢ez zadetni prostor funkcionalnosti, toda Kogoj je
v danem razponu popoln gospodar cele palete odtenkov. Res gre
samo za tri- in (ve&idel dominantne) cetverozvoke - nonakord je
izjema, - vendar so obrati pogosti. Ni¢ manj obilna ni raba
prehajalnih in menjalnih tonov ter zadrZkov (tudi zadrzkov
navzgor v srednjih glasovih). Res je diatonilnost malone popolna,
alterirani izmiki redki in kadenciranje (razen varljivega sklepa)
vseskozi avtentiéno ali plagalno - toda harmonski tok je Ze
dokaj enakovreden preplet akordov na glavnih in stranskih
stopnjah, nove variacije motivov pa ga vsakiC usmerijo tudi k
novim, pestrejsim izostritvam razpoloZenja. In zagotovo je
nadvse znacilna poteza tega zvoé&nega sveta napacno "omahljiva"
tonaliteta. Ceprav presega skladateljeve izkuSnje, kaZe namrel
teznja k ve&ji prostosti in prvim svobo3¢inam kromatike
poglavitno nujo domi3ljije: Kogoj je moral naprej, v svobodnejso
harmonijo. (Ni nakljuije, da je poldrugo leto pozneje napisal
dve verziji mesanega zbora "Zveler", obe z obseZnimi
modulacijskimi prelivi in bogastvom kromaticnih barv. 0dlozil ju
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je "nedodelani", ker olitno ni naSel - ni mogel poiskati -
zanesljivo sorazmerje med harmonskim razko$jem in oblikovno
mero.) Kljub natanéni, kar previdni gradnji, je zmagalo tipanje
za izrazno povednej$im obmoCjem spreminjajolih se tonalitet.
Bilo je mo&nejse, zlasti moénejSe od znanja. Vzorec pesemske
oblike je sicer obstal, toda v harmonskem nacrtu je umanjkalo
ravnovesje. Nagonsko in nedvoumno se je pri tem razkrila
plagalna podstat barvnega ob&utja:

, 8 . 8 n - 8 .
a a; a, ag b b, b, by B, by bg by
2+ 2 2 +2 2+2 2+2 2+2 2+2
Des - As Des -As f-c¢c f-As F -As As - As
A B T3 '

1

S pismom, ki ga je poslal Steletu 2. maja 1910, je Premrl
to skladbo ocenil precej bolj pohvalno, kakor je Kogoj prebral v
Zori. Mazovec je namreé¢ za svoj odgovor uporabil le kritiko,
spodbude pa domala izpustil (neobjavljene stavke navajam v
oglatih oklepajih). OEitno ga je skrbelo, da bi tretjeSolcu ne
zrasel greben in je sodbi raje pritaknil obicajno vzvileni,
tokrat Ze za spoznanje podcenjevalni dodatek: "PoS1jite nam 3e
kaj, ¢e bo kaj posebnega, Vam Zora tudi rada napravi veselje, da
kako re priob&i." - Kaze, da mentorju glasba res ni bila po
dusi, vsaj ne v literarni reviji, in prejkone je Veslava
zavestno odrival ... dokler ni izzval razdora. Premrlova ocena
mu pa¢ ni dajala potuhe in je terjala drugacen odnos:

"Dragi!

/Vracam Ti poslano skladbo. Je vsekako zanimivo, e se dobi v roke
proizvod tako mladega komponista./ Ce je doti¢ni dijak skladbo sam zloZil,
- in da je temu tako, skoro ne smem dvomiti -, brezdvomno kaze talent. Vendar
pa skladba, kakor3na je tu na papirju, ni 3e zrela za tisek. Glavna napaka
pri nji je ta, da se pricne v Des- mesto v As-duru. Take napake v
tonaliteti delajo pogosto zaletniki. To vem iz lastne izku3nje. Dalje so med
1. in 2. taktom v zadnji vrsti grde nevzporedne oktave med sopranom in
tenorom. /Doti&no mesto sem popravil./ Par mest je tudi glede deklamacije
nekoliko 3ibkejgih: '0Oce vé&ni', ker stoji povdarjen zlog na lahki taktovi
dobi (sopran v 1. taktu zadnje vrste na prvi strani), in 'i mi Zivéli kdaj'
v tenoru. V zadnji vrsti (1. takt) se nahaja med altom in tenorom
neharmoniéna precnost (opreka) (Querstand). - /Fant naj bo vesel, e more Ze
zdaj take poizkuse v kompoziciji pokazati. Kakor receno pesem posebno radi
prve omenjene napake ni 3e godna, a sicer dosti Zedna in prav 1jubka./
Skladatelju priporoCam, naj pridno Studira harmonijo, in potem Se kontrapunkt
Naj proucava vzorne skladbe pripoznanih skladatelTjev in naj le Se kaj zlozZi.
Tudi to pesem lahko v toliko popravi, da bo dobra. Prvi del se mora na vsak
nacin gibati odloéno v As-duru, t.j. v onem tonovem naCinu, v katerem se
pesem tudi konca.

/Ce bo§ o priliki Se kaj dobil, mi lahko zopet po$ljes./

Pozdravljen!"

Premrl se seveda ni motil. Ne le z zahtevo po tonalnem
ravnovesju oblike, tudi z nasveti je zadel pravo. Meja, do katere
je Kogoj obvladal harmonijo, je Ze ovirala intuicijo. Dovolj
skrbno vodenje glasov je kazalo, da vendar potrebuje
kontrapunktiéno izkusnjo. (Zna¢ilno: V ohranjenih skladbah iz
1911. leta so polifoni nastavki vse bolj pogosti. In v prvem
zboru, ki ga je napisal za Premrla - izSel je z naslovom "Vecern:
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zvon" v aprilski 3tevilki Cerkvenega glasbenika 35/1912 - je
sklepni del Ze mali fugato. Kot hommage strokovnjaku, ki mu je
pomagal iz goriske gluhe loze?) Kljub temu se zdi 3e posebej
daljnoseino priporoilo, naj novinec Studira umetni3ko pomembna
dela. Premrlu pa¢ ni uslo, da je kljub samostojnemu doZzivetju in
pristni muzikalni dikciji skladba konec koncev samo "&edna" in
"ljubka", ukrojena po navadah 3marniSkega blagoglasja. Nemara je
v njej zaslutil kaj ve&, vsekakor pa je uvidel, da je Kogojevo
repertoarno obzorje preskromno za naraven razvoj. Poleg

opisanih potez so namre¢ "Ko poje zvon..." zaznamovale tudi
zborov(od)ske malenkosti, ki se jih je mogel priuciti le na koru
ali v kanalski ¢italnici. Razumljive ob zgodnjih poskusih,
nevarne kot vsemoéna obveza muziciranja. Seveda mednje ne sodijo
zgledni vokalni stavek in natanko doloCene pevske fraze; to
najbrz le opozarja, da je Veslav Ze stal kdaj pred zborom (v
Malem semeni3Cu, e ne prej). Zaviralni bi lahko postali
"dodatki". Dinamine oznake so sem in tja prav na robu
dvomljivih uéinkov: hole se jim mogolnega valovanja, velikih
razponov in kontrastov, ki hudo bremenijo tempo (PoCasi) in
drobno obliko. (Zlasti v primeru, da je crescendo hkrati
accelerando in obratno, kakor je to zvezo Kogoj dojemal v
poznejsih letih - in jo je skoraj gotovo zamlada.) Enakim
poudarkom sta prejkone namenjeni obe koroni, ob koncu prve in na
zacetku druge periode, pa deklamacijska nerodnost z "oce vecni',
ki jo omenja Premrl, ter basovska oktava v sklepnih treh taktih.
Same vezi, ki so Veslava priklepale na ceneno okrasje zborovskih
Muzitkov" in bi jih lahko potrgal.ob "vzornih skladbah
pripoznanih sklTadateljev". Vsaj tam, kjer mu jih ni zakrdival
temperament.

Vendar obnebje, s katerim je 1910. leta in Se kaj pozneje
ena¢il svoj izrazni doseg, ni bilo zgolj cecilijansko. In
njegovega temperamenta ni mikala samo istolicna priljudnost
naboZnega petja. Morda bolj redko (nikakor bolj mimogrede) se
je ta cas posku$al - in Zelel dokazati - tudi v budniSkem patosu.
Nagib je bil gotovo samodejen, videti pa je, da sta ga le
obarvala kak3na priloZnost za izvedbo v Malem semeni§cu in
(ali?) upanje, da si bo s koragnico hitreje pomagal na strani

Prvih cvetov. Tako so brZikone razumljivi glasovni obsegi
"Nasega gesla", Se celo pa stavek, s katerim je Kogoj 15.
julija 1910 poslal Steletu novi zbor: "Gos. urednik! Na Vaso
oziroma J.M-cevo /!/ Zeljo v 8. Zorini Stevilki Vam poSiljam to
kompozicijo, ki se mi ge dozdevala kot prva glasbena priloga
Zori najprimernejéa."1 - Preseznik je seveda podcrtal avtor in
govori docela jasno. Hkrati je oCiten njegov namig za besedami:
"Nase geslo" je samo ena izmed skladb, s katerimi bi se Veslav

15 Ker naslova skladbe ni omenil in poznamo le objavo v Z (PC) 17/1910-11,
3, 28, je identidnost "NaSega gesla" z natisom dokazljiva samo posredno.
Zanjo govori dejstvo, da je Mazovec v "Ocenah" Z (PC) 17/1910-11, 1
odgovoril Julijevu, ne pa Veslavu; navadno je vsaj pohvalil
iarazitejde (literarne) prispevke in obljubil avtorjem natis. Ce ga
torej ni zapeljala skrajna nemaklonjenost glasbi (in takdne mu le ne
moremo oditati), je bil gotovo v zadregi s sporodilom: ni vedel, kaj
lahko napiSe. Potemtakem je morala prva (oktobrska) Stevilka novega
letnika Z v tiskarno najpozneje sredi septembra, ko Se ni poznal
Premrlove sodbe. KaZe namred, da je Premrl ocenil "NaSe geslo" prav v
pismu z ljubljanskim podtnim pedatom 29.9., za katero vemo po
ohranjeni kuverti. Zbor je oditno priporodil, ni pa jasno, zakaj je
Mazovec e odladal z objavo. Morda je bila kriva stiska s prostorom,
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lahko oglasil na Zeljo uredniStva, ima jih Se precej in enako
vrednih. Tudi &e odmislimo znalilno samozavest, ki jo je kmalu
nato skusil Mazovec, dokazuje (brzéas pretirani) podton o ve&jem
opusu trdno vero, da zmore pravi ustvarjalec vsakrSen namen.
Kadar seveda hole in kadar priloZnost zasluZzi umetnikov deleZ,
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morda tedave z notnim stavkom, morda res mentorjevo zapostavljangje
skladatelja, kakor je bridas razumel Kogoj. Tako ali drugade se
uredniku PC novembra ni zdelo vredno zgubljati besed in je "Nade

geslo" uvrstil v decembrsko Stevilko. Tiskarna je seveda potrebovala
gradivo najpozneje v obidajnem roku (predvidoma sredi novembra), zaradi
boFidnih in novoletnih narodil raje bolj zgodaj - to pa pomeni, da

novo Premrlovo pismo ni moglo ved vplivati na objavo. Govorilo je torej
o skladbi, ki je danes ne poznamo. Dommeva ni oprta samo na datum,
potrjuje jo tudi vsebina. Sporodilo Steletu navaja namred zanimivo
podrobnost:

"Dragi!
Skladbo lahko objavi&. Je dobra. Zanimivo je, ker je vporabljen v
zadetku motiv iz Radetzkyjeve koradnice. - Samo pri koncu sem popravil
eno mesto v basth.
Kogoj je ma vsak nadin videti zelo glasbeno nadarjen. Le idi mu na roko;
jaz hodem tudi pomagati po svojih modeh.
Pozdravljen!

Tvoj Stanko Fremrl.
Ljubljana/,/ dne 19/11 1910.
Z Bogom!"

Koradnica, ki jo omenja Premrl, je brez dvoma Radetzky-Marsch, op. 228
starejdega Johanna Straussa - med njeno tematiko in motiviénim gradivom
"Nagega gesla" pa ni nikakrdne povezave. Novembra 1910 je imel torej
Premrl v rokah neko drugo Kogojevo (zborovsko?) skladbo, najbrZe tudi
budnico, kar dokazuje, da se je Veslav oglasil uredniStvu Se enkrat,
verjetno po zadetku Solskega leta 1910/11. Mazovieve stiske v zadnjem
odgovoru Julijevu potemtakem ni izzvala samo - ali pa sploh ne -
literarna okornost sodelavca, temved zadrievanje skladbe, ki je ni
upo&teval niti v "Ocenah". Avtor je bil seveda uZaljen in dopis, s
katerim je poslal &rtico "V objemu tihe svete noCi...", je prejkone
ostro terjal odgovor. (Kajpak je mogode, da je 5lo tudi za poznejde,
najbri januarsko pismo, ko novi glasbeni prispevek ni bil objavljen v
4. 8t.) Naj je Ze vedel za Premrlovo sodbo ali ne, oditno je prav

tu dozorela odloZitev, da se umakne. Kot skladatelj si pad ni

dovolil omalovaZevanja - saj je hotel prodreti najprej in najbolj z
glasbo, ne z leposlovjem. Videz, da se je jeseni 1910 oprijel le
pesnikovanja, je torej napaden: vadriuje ga nepopolna dokumentacija v
Steletovi zapuddini. Kogoj je ostal vseskozi tomski ustvarjalec. Za
spoznanje se je celo skudal prilagoditi domnevnemu okusu Z urednidtva,
vsaj z izborom literarne snovi. Ker pa ga je Mazovec malomarno odbil,
je nagbri reagiral do kraja razdraZeno.

Toda po cit. pismu smemo sklepati Se o popravkih, s katerimi je morda
Premrl pred objavo izbrusil kakdno nerodnost "NaSega gesla". Hudih
spodrsljajev gotovo ni bilo, sicer bi skladbe ne bil priporodil, najbrz
pa je lahko nadel podobno trde ali agreSene postope kot maja in
novembra. 0 Kogojevi vedji izurjenosti, natandneje: o boljSem nadzoru,
objava v PC zato ne pove veliko; pravopisno in harmonsko je povsem
urejena. Drugega pa se Premrl oditno ni dotikal — bodisi ker je razumel
teZave novinca in mu Zelel pomagati bodisti ker je v njih slutil
zarodke izvirnega.

Iz natisa ni razvidno, kdo je pesnik NaSega gesla". Seveda je mogode,
da so bili verzi objavljeni anonimmo ali da jih je sestavil kateri
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je stvariteljska volja nad spodbudo in prekvasi Se tako skromen
okvir. Celo kora&nico, ki gotovo ni najbliZze 1iri¢ni naravi

in ob&utku za mehke harmonske barve. Bogata domi$ljija si bo pac
znala podrediti sleheren izziv in bo nasla svojo pot.

Ta izpeljava Kogojevega stavka se zdi morda pretirana,
vendar je natanéna: nié nam ne kaZze bolje njegove skladateljske
zmogljivosti kot premisljeno odbrane koracniSke prvine "Nasega
gesla" ter gradbeni postopek, ki ga je dognal iz obic¢ajnih
budniikih prijemov. Ni ga mikala "uporabna" zaokroZenost
moikega zbora, temvel odlolen izraz - in nasel ga je v
kratkosapni, skrajno zgosZeni muzikalni dikciji, ki so ji bezne
pomiritve le ozadje, premajhno za kontrast. Vsebinska protiigra
motivov je zato neznatna, tudi harmonsko skromna, zvolno
dogajanje pa do zadnjega osredotoleno na strumno, pri
oblikovnih tesnitvah celo odrezavo silovitost. TakSen potek se
ne ujema le z besedilom: predvsem je dosledna izpeljava
dozivljajskega naboja v osnovnem domisleku. 6 Ker Kogoj tonsko
ne slika, mu zado3Ga kar poudarek, ki se na viSku pesmi (takt 8:
"naj sije dan") sklada s pomenom verza. Preostali Cas sledi
tonska logika samo 3e besednim naglasom; Ce je potrebno, je del
stiha uporabljen tudi veckrat in s spremenjenim zaporedjem
stavénih &lenov - kakor paé terja glasbeni napon. Njegovo
poglavitno izrazilo so ritmi¢ne in melodicne variacije
izhodii¢nega motiva. Ta je sicer akordicni domislek, toda
harmonska podstat "Nasega gesla" je (prejkone zavestno, v skladu
z naravo koraénice) omejena na dokaj preprosto diatonicno
funkcionalnost. Sklepi so skoraj brez izjeme avtenticni, osnovna
disonanca kar dominantni septakord z obrati, stranske stopnje
namesto glavnih redke, zadriki nic manj, alterirani pa so le
sem in tja prehajalni toni, ki zdrsnejo kdaj tudi mimo non- in
undecimakorda. V tako nedvoumnem, z odtenki revnem harmonskem
svetu nasih €italniskih in vsakr3nih pihalnih budnic se je
seveda Kogojeva misel oklenila melodicne dikcije. Pozornost, s
katero jo je oblikoval, prica, da ga ni vodilo nakljucje,
temvel preudarek, kje so koracniske prvine bolj odprte
samostojni domi&1jiji. Primerjava z zborom "Ko poje zvon..."
hkrati pove, da je ostal variacijski nalin njegovega ustvarjanja
nedotaknjen, da je bil torej muzikalno vrojen in ga je lahko
uporabljal kjerkoli. V razlicCnih skladateljskih nalogah Kogoj
potemtakem ni iskal (posnemal) razlignih kompozicijskih
“prijemov": bile so le vsebinski izziv Ze razvitemu glasbenemu
misljenju.

Tudi tokrat je izhodice celote dvotaktna tema, zgrajena iz
dveh motivov. V prvem je melodika akordifna in ritem pester, v
drugem lestviéna z osminskim potekom. Prvi uéinkuje zaradi
punktirane artikulacije in ponavljanja tonike odloCno, v drugem
njegov naboj izzveni brez novih napetosti. Ceprav ju druZi
znacilen most (zadnji ton motiva a je obenem prvi iz motiva b),

izmed Kogojevih sodolecev oz. sogojencev za domado rabo. Mogode Je tudi,
da je Kogoj le pozabil navesti avtorja ali pa je njegovo ime 1zpustil
stavec. Vendar je vsaj toliko verjetna domneva, da si je skladatelj
napisal (prikrojil) besedilo sam: s pesniskimi poskusi za Z ni segel
vidje. Ne smemo tudi preazreti, da ga je spet zanimala le vsebina in

ne literarna kakovost izbrane predloge. Verzi so bili primerno kratki
in udarni, torej jih je lahko uporabil: "Mi z Bogom za narod na delo
gremo, / na delo gre z nami krdelo krepko. / Ko drani vojsdaki po zmagi
gremo. / Dan rodu naj sije in solnce gorko. / Voj&daki pogummo naprej.”
= e ne gre za tiskarske pomote, sta zadnji piki namesto klicajev in
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se skladatelj v nadaljevanju skoraj docela ogne tej pomiritvi.
Malone vse variacije razvijajo le prvi, osnovni domislek - ker
pa si sledijo zapored, najvelkrat "priklenjene" druga na drugo
z enakim mostom, dosega izraz trde in strumne, celo zadihane
poudarke. Tega na videz monotonega dogajanja ne upravicuje le
mala oblika, oprto je predvsem na Zivahno motiviéno delo, ki
presnavlja sleherni melodiéni in ritmiéni drobec. V razponu
odbranih moZnosti (do precej oddaljene reminiscence) lahko zato
prvi& opazujemo $ir§i zamah Kogojeve imaginacije, v sosledju in
izraznem stopnjevanju variacij pa tudi naravni duktus njegove
muzikalne logike:
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Sprico koracnisSkega znacaja in skromnega obsega skladbe sta
glavni melodic¢ni tok in ritmic¢na artikulacija celote prepuscena
le prvemu tenorju. Kljub temu vodi Kogoj podrejene glasove za
spoznanje bolj gladko kakor v zboru iz Alfine priloge in jih
proti koncu celo ritmiéno nekoliko sprosti. Nemara je tu kje
pomagala $e Premrlova roka, Ceprav je homofonija dosledna in jo
je gotovo Ze skladatelj razélenil s triglasjem pred zadnjim
vzponom ter z unisoni veline predtaktov. V ospredju je pac
njegova skrb za poln, vendar odtehtan zvok. Akordicne lege so
skoraj brez izjeme ozke ali me3ane, obsegi pa zmerni pri obeh

trda povednost stavkov dokaz o Kogojevem avtorstvu. Takéna dikeija je
bila znadilna za njegov govor in neliterarno pisanje.
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skrajnih, toda osupljivo nizki za srednja glasova. Prav mogoce,
da je z njimi racunal na izvajalce (spet je natanko oznacil
pevske fraze in poudarke) - a vredno je tudi premisleka, ¢e mu
ni bila vaZnejsa zvoéna barva: tak3no je pogosto hotel v zrelih
delih. Pomenljivo je namre&, da odkriva "NaSe geslo" kar vel
zarodkov prihodnjih potez. Ne smemo na primer spregledati
obtikotvorne vlioge dinamike in tepma, ki zdaj nista le preprosti
"gustveni" sestavini ali dodani ucinek. Dinamika je obrzdana z
enotnim forte in njen edini kontrast - pianissimo - podpre
nastop daljnje motiviéne reminiscence (takti 8-10), ko dosezZe
skladba vsebinski videk. V istem trenutku zastane tudi tempo
(namesto Korakoma zdaj Poasneje), kar sprozi naglo menjavo
crescendov in decrescendov, z njo pa verjetno $e nihanje iz
accelerata v ritenuto in obratno. - Bistvena novost teh ocCitno
zavestnih izostritev je seveda, da dopolnjujejo, ne le
pod&rtavajo obliko (enako korone v 8. in 13. taktu). Skladatelj
je gotovo spoznal (in Premrl razumel), da je med njegovim
gradbenim nalelom trajnega spreminjanja ter med izbranim
oblikovnim vzorcem vse hujse neskladje. Na eni strani ga je
variacijski niz Ze usmerjal (po sledi asociativnega zaporedja)
proti komaj sluteni "razvijajoci se" obliki - na drugi sta mu
tonalni in oblikovni naért kalupa ostajala medla in nedodelana.
Zanju ni bilo veé krivo tipanje k bolj povednemu, ampak
nasprotno: jedrnat izraz, ki mu je moral Zrtvovati Solska
pravila. Da bi ga kolikor mogoCe sprostil, da bi stopnjeval
muzikalno vsebino do celovitega doZivetja, je torej razlomil
vzoréni kalup na neenake, tudi nesomerne &lene in zadnjega Se
ostro diminuiral. Brez dvoma, tako je dopolnil motiviéno
"oddaljevanje", zlasti pa rastoco napetost v sosledju variacij.
Vendar: tako si je spodmaknil oporo periodiéne simetrije (ki je
uklepala osnovni domislek in njegove presnove), zlasti pa
tonalno ravnovesje. Kajpak nista mogla ne tempo ne dinamika
zabrisati vrzeli med premolrtnim dograjevanjem vsebine in mejo
"pesemske" oblike. Kogoj se ni izgubil samo onkraj dosega
lastnega znanja - zadel je tudi med Scilo in Karibdo domisljije
in dedii¢ine, kjer se je poslej boril vse Zivljenje. Ceprav mu
je pradavno nasprotje (ieg prvié¢ vsililo temeljno nedorecenost:

6 4 3
ab b1 a] a, a3 2 b b1 3&_?5 §§_37 ag b2 b3 ag
2 2 2 2 2 2 1
F - B B B-Esc-B F-B B B
A A1 A2

Kakorkoli gledamo: "Na3e geslo" odkriva skladatelja, ki
misli. Zaveda se vprasanj in i3Ce reSitve. Ne vodi ga navduSenje
mladostnega posnemanja al fresco, temvel nuja dosledne, ¢im bolj
jasne izostritve v podrobnostih. Namesto Sirokopotezne
prepro3cine sta mu bistvena samostojna vsebina in izraz. Zato
nenehoma zgo$&a tonsko dogajanje: ¢e nil drugega, ga k temu
silita jasnovidna intuicija ter izbircna domisljija. Kakorkoli
ga ?e njegovo znanje - trdno sicer, vendar skromno - omejuje,
kazeta pesmi iz 1910. leta prvinske poteze nove stvariteljske
narave: akordiéno jedro navdiha, Zivo ritmic¢no artikulacijo,
razvito motiviéno delo, barvno ob&utljiv harmonski duktus in
(k1jub muZevnemu tipanju) skrb za muzikalno utemeljeno celoto.
Na tem, resda komaj obkrozenem prostoru prihodnje umetniske
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samobitnosti sta domisljijska pot in gradbeno vodilo nagonska
zveza izvirno variacijskega mi3ljenja. Kogojevo skladateljsko
odlocanje je v zasnovi in vsej dikciji vedno intuitivna presoja

z razumskim (morda $e pogosto nezavednim) nadzorom. Presoja moci,
ki jo prina3a doZzivljajski naboj ideje, ter novosti, s katero
lahko njegovo podnet vsebinsko dopolni (razvije) sprememba.
Zakonitost mu ni pravilo kalupa, temvei svobodna in umetniSko
odgovorna imaginacija, ki mora dognati vsako in vsakokrat
drugaéno sporoéilo do tanéin. To kajpak pomeni, da je

ustvarjalec dolzan slediti le sebi, nikoli zgledom. In da ostane
ustvarjalec - umetnik, ne talent - samo, kadar se zmore
presegati. Razdalja med zboroma v AlfZ in Zori pricéa, da je Kogoj
doumel oboje. Naglo in z osredotoceno silo.

SUMMARY

In view of the scarcity of relevant material it is not
possible to establish exactly when the composer Marij Kogog
(1892-1956) started im a thorough and planned way to study mustic.
Undoubtedly in Gorizia (Gorica), where he was attending secondary
school, probably in the autumn of 1909, and probably ‘without a
regular teacher or any at all. So far it has also been unclear
when he began with creative pursuits: for the texture of the
first preserved works (from the year 1911) pointed out that were
not the first. But a proof that this assumption was Justified
presented itself only through a find in the scholarly remains of
the art historian Dr France Stele. Here were found several songs
by Kogoj, two vignettes written under the pseudonym Zdenko
Julijev, and two compositions under the pseudonym Veslav. Both
were written in 1910 and are the earliest musical endeavours in
written form so far known in the composer's opus. The first
composition ("Ko poje zvon...", for chorus) was published in
March 1910 as supplement to the "Alfa", a paper published by
the secondary-school pupils in Gorizia, the second ("NaSe geslo",
for male chorus) was published in its supplement "Prvi cveti" by
the students' monthly "Zora" in December in Vienna. - To all
appearances, these two choruses are not Kogoj's first
compositional experiments; Kogoj found them sufficiently good
to permit himself an appearance in public. The differences
which we can notice between the two works demonstrate that
Kogoj was undergoing a very rapid development, above all
without special models, but with his own intuition (similarly as
in literary experiments which remained at a less elaborate
level). Even if the two choruses have features undoubtedly
characteristic of a beginner, they also show a few essential
characteristics of the prospective creative artist: chordal
substance of inspiration, developed motivie work, vivid rhythmic
articulation, colour-sensitive harmonic ductus, and obvious
(although not as yet perfected) concern for the formal
equilibrium of the whole. In these germs of the future potential
of the composer there already stands out as the central leading
principle the logical and originally free way of variative
thinking.
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UDK 78.036.7(497.12) Osterc

Andrej Rijavec SLAVKO OSTERC - AN EXPRESSIONIST?
Ljubljana

The question posed here is in loosely encyplopaedic terms
a comparatively straightforward one; in such a non-commital
form as it is it requires neither hypothetic formulations Tet
alone empirical 'evidence' the strength of which is in the
so-called sciences of art, and all the more in musical
science, in any case open to question. For here we are
concerned with a typical stylistic problem, the 'resolving' of
which usually involves the application of one or another kind
of label, commonly arrived at on the basis of individual
generalized impressions about the opus of a particular
composer. This is so because the positivistically-oriented
musicology - which generally regards music, owing to its
non-conceptual idiom, as language not to be compared in its
expression with other arts - tends to evade it, seeing in this a
kind of attack on its identity. In other words: stylistic
categorization in musical art appears to be an issue too
unclear to permit ad adequate solution and, in line with this
orientation, it would clearly deprive music of its status of
integrity and force it to become classified by criteria
representing non-musical import. Such an attitude may well be
due to a fear of narrow-mindedness, a feeling ignoring the
fact that such a treatment isolates music as a document of time
and place of origin, that it uproots it from the overall human
context conditioning it, that it makes comparisons no longer
possible and that it thus in a number of ways truncates it. If
musicological literature and encyplopaedic works refiect to an
extent such tendencies, this is not yet to say that these and
such questions do not merit scholarly interest or that they
even should not exist, For it seems that just the opposite is
true, only that owing to the existing difficultues these
questions are hard to solve and indeed elude the principal
currents of musicological endeavours. Which is understandable,
for here an attempt is made to identify the comparately not
closely related associations between the specific, musical and
the universal, generally artistic.

Definitions about what is expressionism in music abound in
encyplopaedic works, both Yugoslav and foreign ones, also in the

1 Mendel, A., Evidence and Explanation, in: IMS Report of the Eighth
Congress - New York 1961, Kassel & Basel 1961, 16.
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most recent 1iterature.2 Hence it would not really serve a
purpose 'to enrich' the existing designations which more or
less approximate a full-scale definition by another, our own,
attempt - for this would represent but a quantitative
contribution to the existing no small number of incomplete
formulations. But analytic treatment of this concept is not so
often to be found in the literature,3 therefore all the more
notable is Willi Hofmann's contribution "Stilbestimmung des
musikalischen Expressionismus" under the entry "Expressionismus"
in the today already classical handbook Die Musik in
Geschichte und Gegenwart;4 this contribution has been
substantially further developed, extended and systematized by
Ivan Klemen&i¢ is his study "Expressionism kot glasbeni slog"
(Expressionism as Musical Style),® which can now be used as a
touchstone for evaluating a composer or rather his output in
terms of a given style, in our case for confronting
expressionism with the work of the key Slovene modernist in
the inter-war period - Slavko Osterc, which may from its own
angle help to elucidate the musical expressionism in Slovenia,
which was following a course of its own both as regards broader
European developments and the development of other artistic
branches.

At the outset it must be said that in Osterc's publicistic
writing we cannot find solid clues to his own conception of
style in general and of expressionism in particular. Having
been writing without sufficient discipline and hastly, he had
not presented his views clearly: thus, his formulations of
individual historical periods or of the styles of individual
composers are stylistically loose - but even here he is not
consistent: he finds that the style of a particular composer is
"pure", even if it is "a mixture of the classical and of the
romantic",b that enother composer "tends to mix lighter style
with more serious one",”7 in a third place he equates style
with compositional technique,8 then again he does not know
"where lies the border between style and bothering",9 and so on
and so forth. As regards the term expressionism, he
comparatively seldom uses it in his writings. Very explicitly,
he makes use of it when for instance he reviews Kogoj's "Crne
maske" (Black Masks) and says that "the work bears a stamp of
late Romanticism and expressionism, the latter of which for the
present I regard as the last phase of Romanticism. In a similar
style", he continues, "write today almost exclusively Germans -
Strauss, Schreker, Schoenberg, Berg".10 On the other hand, and
this stands out as particularly interesting, in his article
"Glavne struje sodobne glasbe in njih eksistenéna upravicenost"
(Main Trends in Contemporary Music and Their Existential
Justification), he does not use this term at all and applies

2 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London 1980, 6, 332.

3 Cf. Stuckenschmidt, H.H., Was ist musikalischer Expressionismus, in:
Melos I/1969, 1-5.

4 III, Kassel & Basel 1954, 1958-73.

5 Cf. Muzikolodki zbornik (Musicological Annual) XVII/2, 1981, 29.

6 Cf. Bedina, K., Slavko Osterc - publicist in kritik (Slavko Osterc -
Publicist and Critic), Diploma work, 23, kept in Department of
Musicology, Philosophical Faculty, Ljubljana.

7 Gledalidki list - Opera (Theatre Bulletin - Opera), Ljubljana 1928/29,
13, 102.

8 Jugoslovan I/1930, No 14.
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to all kinds of current persuits the expression "modernism",

in which connection he dasignates as father "of the great
musical revolution lasting already over 10 years" Igor
Stravinsky and not possibly Schoenberg and his school which

had by this time - this was in 1928 - long ago in Europe passed
into its late stage.!! Which is to say that he wrote also this
article, of which one would expect tolerance if not already
objectivity, with a clear bias, in his own taste and against
the German trend, which is in part understandable. In this way
he merely by-passed the issue of expressionism, which was at
least in its beginnings a product of the expressly "German
mind" but at this time in the Slovene music already strongly
present. He acted as a convinced and faithful supporter of the
Prague-led Slavic orientation in the ISCM, which was seeking

to tone down the leading role of Germans.i2 But this does not
mean that despite his views, clearly progressive in the
European context, he could avoid expressionism which "was in the
general development as well as in its essence undoubtedly
suited also to other cultural environments, less to the
rational Romanic ones and especially French one, closer to the
post-war sur-realism, and more to the emotional Slavic ones

and thus also Slovene one. In Slovenia", as Ivan Klemencic
states, "the decisive moment was played not only by the
tradition of living in the Austro-Hungarian monarchy, with partly
similar intellectual and social problems and a partial cultural
gravitation to Vienna, but also by certain internal
dispositions and receptivity due to contacts with northern
neighbours, despite all big differences and specifics".13

In this 1ight it now appears - on the basis of Osterc s
opus from the time of his Prague studies, i.e. from 1927 (earlier
works are owing to their romantic or1entat1on or technical
inadequacies not of any interest here) - useful our purpose
gradually to follow up expressionist musical criteria as
developed in the above montioned study by Ivan Klemencic.
Without a detailed treatment of individual compositions, their
number is too high and all of them are not exactly relevant,
there will appear similarities and of course differences
leading to a more concrete elucidation of the many-facted
stylistic image of this uniquely significant Slovene musical
creator in this century.

In Prague, which was in those years one of the centres of
the European avantgardism, Osterc had in fact from such musical
pedagogues and composers like Karl Boleslav Jirdfk and Alois
H4ba assimilated the tendency to update the Slovene musical
creativity and to constantly draw parallels between production
at home and abroad. Hence his idea that he advocated on coming
home: "We want to create and to recognize cultural values
which will find recognition not only within a narrower circle,
not only among Slovenes, not only among Yugoslavs... - but all
over the world. And also, that we will find recognition not
only within a narrower circle, not only among Slovenes, not only
among Yugoslavs... - but all over the world. And also, that we
will not need to blush at the performance or at a review of one

9 Jutro XVI/1935, No 139.

10 Jugoslovan I/1930, No 10.

11 Nova muzika (New Music) I/1928, No 1, 2-3.

12 Cf. Osterc's correspondence preserved in the Manuscript Department of
the National and University Library in Ljubljana.
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of our works - in front of anybody, including ourselves!"14
His views developed abroad and now brought to his home-country
were bound to be met with resistance. He was found fault with
for lack of invention and emotion, for cool constructivism,
originality at all costs, cynical negation of established rules
and even a destructive revolutionary style. These and similar
reproaches made Osterc even more convinced in the value of his
views. Moreover, because of insisting on his points, Osterc
tended in his publicistic writing towards exaggeration and
sometimes carried his arguments to effective sophistic absurds.
But not in his music! In other words, despite his advocacy of
compositions that were "ultra-modern", his oral and written
statements in favour of atonality and athematics and indeed of
everything exibiting a new orientation, he himself was not in
his compositional work invariably realizing such views - hence
consistent atonality, consistent athematics, decline of any
repetitive or periodic writing, and the like. In his
compositional work he just did not happen to be so consistent,
and so we find what is old placed by the side of what is new -
something that is after all a proof of creative power and
organic growth. Therefore we can also not find in his works a
theoretically ideal, model specimen of any particular style. But
now to turn back to the question of expressionism and to the
individual aspects and criteria of the style in question!

The expressionist composer is taken to be marked by an
jdealistic and metaphisical inclination or, in broader terms,
by an anti-positivistic and anti-materialistic inclination -
conditioned by his expressly non-rational and thus intuitive
attitude towards the world, an attitude representing the sole
dependable guide in all essential and no less in all hidden
existential issues. From this angle he considers everything
that is eminently human or devine, objective or mystic. This is
also for Osterc a concern in his works, but only rarely does he
abandon the positions of rationalism, for they have never
disappointed him, Self-assertingly, polemically, he places
intellect first,15 but at the same time he leaves its full
predominance open.!16 Such an oscillation in this key issue
already makes Osterc in places leave expressionist stands and he
becomes in his attitude towards the society, especially in choral
works, not infrequently strongly socio-critical and antibourgeois;
only in some places his latent expressionism is aroused to an
almost aggressive tension, just as in other places, except when
fun is being made and when the composer's "espressivo"
deliberately touches on sentimentality, his musical idiom
exceptionally acquires qualities at least not for him
theoretically acceptable: a romantic tinge and even a romantic
verve. But these are merely extreme positions. Generally he is
closer to a more objective presentation as reached by
expressionism in its dodecaphonic phase, closer to typical than
subjective, ontological than psychological time, the former
being usually in other ways"blurred".

13 Muzikolodki zbornik (Musicological Annual) XVII/2, 1981, 29, and
subsequent studies whose analysis of the stylistic characteristics of
expressionism are used in the present inquiry.

14 Pokorn, D., Slavko Ostere, Ljubljana, 1965, 13.

15 Zvuk II/1932, 104.

16 Sustvo in razum v glasbi (Emotion and Reason in Music), Zena in dom,
VI/1935, 3, 35.
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Although, accordingly, Osterc did not espouse the
subjectivist expressionist positions, his music is similarly
intellectualized or generally intellectually oriented and
therefore depreceating anything that would be naturalistic,
impressionistic, let alone hedonistic. And from here, similarly
as with pure expressionist music, there is but one step to
abstraction, to absoluteness which emerged through the
disintegration of tonal music and the formation of atonality.
It seems that it was the atonal state of sound material which
made possible, and subsequently supported, Osterc's
excursions into the expressionist waters, while on the other
hand it was deterring him from anything that would be
"narrative", "picturesque", or in the nature of "programme
music" - or in his own words: "Music shall be a work of art in
its own right, and not in conjunction with other arts or in
support of them, arts with which it cannot compete in presenting
absolute events and facts".17

The mutual consequences of the subjectivization, less
characteristic of Osterc, and of the intellectualization,
typical of him, are reduction and deformation. The reduction of
the essential reflects the artist's endeavours "under the
appearance, the surface of things and phenomena to discover
whatever is essential, deeper, inner, and to separate whatever
is material, unessential and disturbing - both in the wish to
come as closely as possible to the idea of truth and to present
it as faithfully as possible". In his expressionist reduction
Osterc was rarely consistent; we could say that owing to the
compositional purity there are successful exceptions rather
than a creative principle which in his hasty manner of writing
would have been invariably followed by the composer. However,
in Osterc we notice more clearly the outer manifestation of
reduction, i.e. deformation, which is at all events a
characteristic of the mostly progressively oriented art of the
20th century, also of such objective trends as neolassicism and
its derivatives, which the composer found closer to his taste
and which in their results similarly reflected the increased
tension in man and his disharmony with the objective reality.

This is to say that in Osterc deformation is only by way
of exception expressionist, as for ‘instance in the First
Movement of the Second String Quartet (1934), where all the
expressive elements - from melodics, harmonics, and rhythm to
agogics, dynamics, tempo and ways of attacking sound - are from
the traditional point of view "distorted". If in this and in
a few other cases one can speak of the expressionist feelings,
which becomes in the Second Movement, representing a
disintegrated fugue form, motorically objectivized, Osterc's
psychological deformation very often leads him to a somewhat
different but equally characteristic frontier of expressionism,
the frontier of the grotesque, grimace, and sarcasm often
realized in sound.

Among the fundamental determinants of expressionism -
subjectivism, intelectualization, and irrationalism (which is
practically alien to Osterc), and their already mentioned
conceptual derivatives - there is a fourth aspect: the relation
between beauty and truth, a facet of intimate presentation of
the romantic and neo-romantic beautifulness, out of which he had
evolved, and juxtaposed the idealized spiritual or intellectual

17 Gledalidki list - Opera (Theatre Bulletin — Opera) 1927/28, 17, 205.
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beauty and the inner, intimate reality, not admitting of
romantic, or rather tonal, sublimation. And yet: also as
regards this point - like Schoenberg, who in his later years
turns back to tonality, or Berg, who is clearly not "pure" in
expressionist terms - Osterc as well in his last works negates
his own negation, which used to be for him as a self-taught
musician the departure for compositional style.

It is from the thus established attitude of the artist
towards the world and towards his "artistic organ" that the
musical content proceeds,!8 content such as it is and as it
is being shaped by Osterc. Although less tangible than in the
literary art and in the fine art, this content is comparatively
evident wherever it comes up in association with text covering
the whole range of existential problems of European man in the
period between the two Wars. However it may be expressionistically
heightened and deformed, this - because of the composer's
mainly positively oriented, objectivized and by a touch of
irony tinged rationalism - is but one and indeed a smaller
facet of his compositional content. Also of his instrumental
one. On this account Osterc's music for the most part remains
outside the pessimistically heightened expressionist sensibility.
New if it does not already move on in a neutral, albeit a Tittle
deformed, world of the play of sound and of playfulness, his
music finds as more suitable to its purpose the overall more
positive moods, even if with parodic, sarcastic or grotesque
overtones - which of course moves it away from the high
expressionism and brings it close to the dodecaphonically
"cooled" expressionism more closely associated with other
contemporary, and above all more objective, stylistic trends.

A1l these reductions, deformations, the heightening of
expression - in a word: the moves away from the 19th century,
thus at the time of immediate interest here, were essentially
influencing the compositional means; the most far-reaching
influence was precisely within the expressionist orientation,
which most consistently carried out the emancipation of the
dissonance as an equivalent of the tension in contemporary 1life
and of the acute crisis of ego. Also in the case of Osterc, but
not always in a steady and consistent manner. As if the
composer had been defiantly certain what he was against but not
enough resolute on what be was for. This is why in his music
one does not find the high, dissonantly heightened expressionism
with outcries and outbursts just as one does not find pure
dodecaphony - but therefore countless variations inside "abstract'
atonality and also inside the still existing "concrete",
expounded tonality, variations extending as far as bi-tonality
and poli-tonality. Hence the inconsistencies of the vertical
solutions, which, because of the distinct linear thinking, are
in any case of secondary importance. Which again does not turn
him away from occasional, surprising tonal cadenzas, which
represent defiance if not already mocking at second power. This
all means that he was not always capable of working out
consistent systemic solutions which would rank him into a
selected style.

What can be said about the harmony can be said also about
the melodics, which beside the expressionist, "seismographically"
discontinued refinement, has a compratively wide diapason of
possibilities between the diatonic and the chromatic, even if in

18 Supidid, I., Estetika evropske glasbe (The Aesthetics of European
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the latter Osterc is less on his ground since he regarded
chromatics as "something typically romantic".19 Also rhythm,
which is in non-rational expressionism, not found in Osterc, at
unexpected places disconnected and in terms of psychological
time markedly non-uniform, is characteristic of our author.
Besides expressionist ostinatos, which Osterc holds in special
esteem, it seems that on the whole he finds more congenial the
inherited rhythm of the objective world, which in terms of the
ontological time receives vital emphasis through syncopes,
motorics, folkloristic flashes, grotesque dances and funeral
marches.

Which means that Osterc in all the three essential
compositional means moves away from the high expressionism
'par excellence'. This can be said also of the form. While he
cultivates solid athematic aphorisms, he - because of his bent
for rationality and for poliphonic principles, known already in
atonal expressionism - nevertheless gives priority to imitative
and variative as well as to inherited, no matter how deformed,
traditional cyclic forms. This is after all understandable, for
he was creating his mature works at a time when the excessive
expressionism had already died down. Therefore he is also in the
attitude to sound, although modern, anything but avant-gardist.

Along with expressionism there were in the interwar-period
in co-existence naturally also other styles, thus in particular
neoromanticism and neoclassicism with their modifications -
neobaroque and Neue Sachlichkeit. These have also to be taken
briefly into consideration when defining the style of Slavko
Osterc; this can be best done on the basis of at least some,
partly new and partly already used, polarity profiles. The first
such distinction is that between pure and expressive music.20
If the stylistic trends mentioned took into account one as well
as the other, it is certain that expressiveness is to be related
more to neoromanticism, from which Osterc started, than to
expressionism, which in its heightened form, as we have seen,
Osterc did not find to his taste, for he was above all
nevertheless a devotee of pure music, which is so characteristic
of neoclassicism, or in a somewhat accentuated form typical of
Neue Sachlichkeit, from which there are but a few steps to the
expressiveness of the late expressionism. Osterc appears to have
been moving inside the triangle of the last three stylistic
variants. Also if we employ for our purpose the relation
between subjective and objective creativity, we get a similar
result. The already used polarity contrast between beauty and
truth yields additional nuances, because in neoclassicism, which
of course is oriented to the objective world, there still is the
possibility to take into account the beautifulness of the
outer world, something that is with Osterc rare but certainly
not unknown. Further on, the relation between emotion and
reason, where Osterc again espouses the more moderate
expressionist stands, which are with their rationally controlled
components closer to the neoclassicistic clarity and the
neobaroque linear thinking and with their intellectional bent
related to Neue Sachlichkeit.

If at the end we should reiterate the question given in the

Music), Zagreb, 1978, 65.

19 Gledalidki list - Opera (Theatre Bulletin - Opera) 1928/29, 16, 119.
20 Supidid, I., ib., 117.
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title, we could neither decide for a clear yes not for a clear
no. Osterc the composer simply did not happen to be consistent

in his attitude towards himself and towards the world: he was
developing but again returning to earlier stands, he was
searching and also wavering - but always among styles which

were at the given time of topical interest, just as was
expressionism - a style that Osterc clearly could not have evaded.

SUMMARY *

Sodobna muzikologija se v glavnem izogiba razreSevanju
stilnih problemov, ker se nekako boji, da bi se glasbena
govorica, ki je glede na svojo nepojmovno izpovednost zares
neprimerljiva z drugimi umetnostmi, vkalupila na podlagt
kriterijev, v katerih vidi neglasbeni import. Kakor je tako
gledanje deloma razumljivo, v bistvu jemlje glasbi kot dokumentu
Zasa in prostora, moZnost vzporeditve in jo mnogostransko
oktroira.

Sestavek se opira na razmeroma razdelano, deprav izjemno
razpravlijanje o pojmu ekspresionizma, kakor ga je razvil Will<
Hofmann v leksikonu Die Musik in Geschichte und Gegenwart in ki
ga je bistveno dopolnil, razdiril in sistematiziral Ivan
Klemendid v svoji razpravi Ekspresionizem kot glasbeni slog
(Muzikolodki zbornik XVII/2/1981). Izhajajod iz Osterdevih
pojmovang stila in Klemendidevih ekspresionistidnih glasbenih
meril skuda sestavek izluditi ekspresionistidne elemente v
mnogoplastni stilni podobi tega enkratno pomembnega slovenskega
glasbenega ustvarjalca 20. stoletja. Pri tem so ob upodtevanju
skladateljevega opusa uporabljene take polaritetne karakteristidne
dvojice kot materializem-idealizem, pozitivizem-antipozitivizen,
racionalnost-intuitivnost, objektivnost-subjektivnost, ontoloski
das-psiholo&ki &as, naturalistidnost-poduhovljenost,
lepota-resnica ter vrsta kompozicijsko-tehnidnih izpeljank, kot
so redukeija, deformacija, itd., ki in kakor odsevajo v uporabi
dolodenih kompozicijskih sredstev.

Potem ko so navedeni kriteriji uporabljeni tudi pri
razsvetljevanju ostalih sodasnih stilnih gibanj, vodi sinteza do
spoananja, da Slavko Osterc v svojem odnosu do sebe in sveta ni
bil dosleden, da se je razvijal in vradal, iskal in nihal, in
da se je stilno gibal v trikotniku oziroma Getverokotniku
aktualnih stilov, med neoklasicizmom oziroma neobarokom, novo
stvarnostjo in ekspresionizmom, ki se mu nikakor ni mogel
izogniti.

Natisk tega sestavka je finanéno podprl Znanstveni indtitut
Filozofske fakultete.
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UDK 781.6(437) Héba

Jir! Vyslouzil ALOIS HABA HEUTE
Brno

1.

Genau vor zehn Jahren erschien im Prager Verlag Panton
tschechisch mein Buch "Alois Haba. Leben und Werk" (1974),
dessen Manuskript ich durch traurigen Zusammenfall von
Umstdnden gerade am Tage des Ablebens des Komponisten (Haba
starb am 18. November 1973 in Prag, geboren wurde er am
21.6.1893 in Vizovice in Mihren) beendet hatte. Der Interessent
vom deutschen Sprachgebiet hat die Moglichkeit, sich mit dem
Inhalt des Buches in dem ziemlich umfassenden deutschen Resumé
(auf S. 402-453)1 bekannt zu machen. In der Zwischenzeit bin
jch auf H4bas Werk mehrmals zurlickgekommen, ausser anderem in
den deutsch verfassten Betrachtungen "Alois Haba . Mann des
musikalischen und politischen Fortschritts" (Auszug davon
gedriickt im Protokol1: Hanns-Eisler-Kolloquium, Akademie der
Kiinste der DDR, Berlin 1974), "Zu Habas Auffassung der
Zwél1ftonmusik" (vorgetragen an der Universitdt in Basel und in
Freiburg i. Br., 1978) und "Alois Hiba und die Dodekaphonie"
(gedruckt in: Schweizerische Musik-Zeitung 118/1978). Mit Hébas
Vierteltonoper auf eigenen Text "Die Mutter" (Matka) op. 35
befasse ich mich im breiteren Kontext der Mikrointervallmusik
in der englischen, deutschen und franzdsischen Textbeilage der
vollstdndigen Schallplattenaufnahme des Werkes (Supraphon,
Praha 1980?.

Jetz wende ich mich also von neuem an den deutschen Leser
mit einer aktuellen Betrachtung iber Alois Hiba, diesmal mit
zeitlichem Abstand, der es erlaubt, manche Dinge ohne jene
persénliche Befangenheit zu sehen, welcher sich ein
Monographist, der sich mit dem Objekt seines Studiums von
ndchster Ndhe vertraut zu machen hatte, nicht erwehren konnte.
Was fiir ein Bild ergibt nun Alois Hdba nach zehn Jahren?

2.

Alois Hiba ist gemeinsam mit Bohuslav Martinl zu denjenigen
tschechischen Komponisten des gipfelnden 20. Jahrhunderts zu
zdhlen, deren Werken man das Merkmal einer breiteren

1 Ich verweise auf diese Schrift, soweit es sich um ausfihrlichere
biographische, musikhistorische und analytische Fakten handelt.
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internationalen Kenntnis und Bedeutung nicht ableugnen kann. Der
an Kompositionszahl ungemein fruchtbare Martinl wird natiirlich
bei weitem mehr gespielt und von der Hdrerschaft dankbar
aufgenommen. Von der Stellung Martinls in der Musik der Epoche
spricht der ganz wesentliche allgemeine Umfang der Rezeption
seines Werkes, den man leicht statistisch belegen kdnnte.

Hingegen fiir die Bewertung Hibas kiinstlerischer
Bedeutsamkeit bringt der Rezeptionsfaktor keine so
liberzeugenden Argumente. Er ist kein Komponist der grossen
Konzert- und Theatersdle, von seinen 103 numerierten Opera hat
sich nur ein kleinerer Teil im Bewusstsein der Interpreten- und
Publikumgemeinschaft eingebiirgert. Einige (sogar auch bedeutende)
Musikwerke wurden gar nicht aufgefiihrt, und nicht immer war es
die anspruchsvolle und ungewdhnliche Interpretationsweise (ein
Argument, das sich librigens nur auf die Mikrointervallwerke
beziehen kénnte), die die Auffiihrung verhinderte. Manchmal ging
es um bloss politische Erwdgungen, wie zum Beisp. im Falle der
"Zwé1fton-", d.h. der Halbtonoper "Die neue Erde" op. 47 (Novi
zemé, 1936), die auf ein Libretto nach dem Roman des
sowjetischen Schriftstellers F. Gladkow komponiert wurde. Das
Werk wurde zwar unmittelbar nach der Vollendung von Vaclav
Talich zum Einstudieren im Prager Nationaltheater aufgenommen,
doch musste es schliesslich, einem behdrdlichen Eingriff zufolge,
vom dramaturgischen Plan eingezogen werden, mit der Begriindung,
es moge moglicherweise bei den Vorstellungen auf der ersten
Staatsbiihne zu keinen unerwinschten politischen Kundgebungen
kommen, wie es bei der tschechischen Uraufflihrung von Bergs
"Wozzek" geschehen war. Ahnliche politisch motivierte Eingriffe
braucht man heute nicht zu befiirchten. Trotzdem ist kein
einziges tschechisches Theater bisher auf die Idee gekommen,
durch eine Biuhnenauffiihrung die musikalische und szenische
Lebenskraft eines Werkes zu iiberpriifen (es gibt nur eine
Schallplattenaufnahme des Vorspiels und eine Rundfunkaufnahme
einiger Probeausschnitte), dessen historische Bedeutung im
Kontext der avantgardistischen Musiktheaterproduktion der
Zwischenkriegszeit nicht zu bezweifeln ist.

Paradoxerweise hat A. Hiba selbst durch seine fanatische
Schaffenslust zum Entstehen der Vorstellung beigetragen, als
ob er lediglich eine interpretatorisch schwer durchfiihrbare und
flir den Horer unverdauliche, d. h. "falsche" Mikrointervallmusik
komponiere. Mit so einer vereinfachenden Auffasung darf sich
natirlich ein kritischer Beurteiler nicht zufriedengeben.
Ausserdem ist eine gute Hd1fte von Hibas Opera im temperierten
Halbtonsystem komponiert, und ebenfalls sein theoretisches Chef
d'oeuvre "Neue Harmonielehre des diatonischen, chromatischen,
Viertel-, Drittel-, Sechstel- und Zwol1ftel-Tonsystemes"
(1927, 21928) setzt sich mit verschiedenen Halbtonsystemen
(dem Modal-Dur-Moll-, "erweitert tonalen" und "atonalen" System)
auseinander, auf denen Hibas Auffassung der Mikrotonalitdt
(Mikrointervallsysteme werden als klanglich schdrfer
differenzierende und reicher nuancierende Modifikationen von
Halbtonsystemen aufgefasst) aufgebaut ist.

3.
Obzwar wir uns einerseits gendtigt sehen, Hibas Position im
Lager der Halbtonkomponisten verteidigen zu miissen, sind wir

anderseits keineswegs gewillt, vor der Tatsache zu weichen, dass
er in erster Linie bestrebt war, auf der Basis der
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Mikrointervallsysteme zu einem der Schopfer der musikalischen
Sprache der Epoche zu werden, und dass er diesem Ziele einen
wesentlichen Teil seiner gesamten Lebensenergie gewidmet hat.

Gleich in seinen frihen kiinstlerischen und theoretischen
Vorhaben nahm die Herausbildung einer Mikrointervallmusik auf
modernen Kompositionsgrundlagen die erste Stelle ein. Die Idee
verdankt ihre Geburt weder einem Zufall noch dem Eigenwillen
ihres Urhebers, sondern sie wurde durch mehrere subjektive und
objektive, autonom musikalische und musikhistorische Faktoren
ins Leben gerufen.

Von den subjektiven Faktoren sind Hédbas ausserordentliches
Gehdr, sein famoses musikalisches Geddchtnis und sein durch
Studium moderner Werke erworbenes analytisches Vermdgen, von
denen ich mich bei meinen hdufigen persdnlichen Kontakten
liberzeugen konnte, besonders hervorzuheben. Dieses ungemein
empfindliches musikalisches Organ vermochte auf alle objektiven
Anregungen der klanglich differenzierten Sprach- und
Musikerscheinungen zu reagieren und sie bewusst zu registrieren.
Seine Neigung zur intensiven Tondifferenzierung kam schon in
Hibas autodidaktischen Werken zum Vorschein und machte ihn auch
bald zum Bewunderer A. Schénbergs, dessen Werk er in den Jahren
1918-20 als Korrektor des Verlags Universal-Edition und
Besucher von Veranstaltungen des Vereins fir musikalische
Privatauffiihrungen (in beide Institutionen wurde er von seinem
zukiinftigen Freund H. Eisler eingefiihrt) kennengelernt hatte.
A. Schénberg faszinierte den jungen Hdba durch seine Auffassung
der Harmonie und Tonalitdt (oder "Atonalitdt"), wie es auch aus
einigen friihen Opera Hibas (op. 2, 3 und 6) ersichtlich ist.

Die Meisterung der vollstdndigen Zwdlfton-Chromatik
bedeutete den ersten wichtigen Schritt, um in die neuen,
klanglich differenzierten Systeme durchzudringen. Der zweite
wichtige Schritt war F. Busonis Aufforderung zur Einfiihrung der
Mikrointervalle in die zeitgendssische Kompositionstechnik (in:
Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, 1917).2 A. Héba
beantwortete diese Aufforderung unverzogen, indem er sein
erstes Mikrointervallwerk, das Streichquartett Nr. 2 im
Vierteltonsystem op. 7 (1920) niederschrieb und seine Studien
der arabischen Mikrointervail- ("Viertelton-") Monodie im
beriihmten Stumpf- und Hornbostelschen phonographischen Archiv in
Berlin aufnahm, Studien, die seine musikalischen Eindriicke von
den ersten empirischen Berihrungen mit Mikrointervallen in der
viaterlichen Folklorekapelle (in der Heterophonie der walachischen
Sidnger und Instrumentalisten) wiederbelebt haben.

Busonis Idee erweckte auch im Lager der Halbton-
-Avantgardisten Interesse. Béla Bartdk zum Beisp. schrieb iiber
die Perspektive der Mikrointervallmusik schon im Jahre 1920
wortlich folgendes: "Die Zeit der Verteilung des halben Tones
(vielleicht ins Unendliche?) wird jedenfalls kommen, wenn auch
nicht in unseren Tagen, sondern in Jahrzehnten und Jahrhunderten.
Doch wird sie ungeheure technische Schwierigkeiten, wie zum
Beispiel die Neugestaltung des Baues der Tasten- und der

2 Fiir Haba war die Bekanntmachung mit Busonis "XAsthetik der neuen Musik"
von grdsserer Bedeutung als das Anhdren von Klangdemonstrationen der
Vierteltdne auf einem speziell adaptierten Harmonium W. von
Moellendorfs, dessen &ffentlichem Auftreten in Wien im Jahre 1917 er
beigewohnt hat.

3 A. H&ba war ihr aktives Mitglied. Seiner ersten empirischen Begegnungen
mit Mikrointervallen gedenkt er in einer Rethe von Schriften, das
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Klappeninstrumente, zu lUberwinden haben, ganz abgesehen von den
Intonationsschwierigkeiten fiir die menschliche Stimme und all
jene Instrumente, bei denen die Téne zum Teil durch Fingeraufsatz
fixiert werden; dieser Umstand wird das Leben des Halbtonsystems
hochstwahrscheinlich mehr, als kiinstlerisch notwendig ist, in
die Linge ziehen".

Trotz der vorausgesehenen Schwierigkeiten verkiirzte Haba
die Perspektive der "Jahrzehnte oder Jahrhunderte" auf wenige
Jahre und verwandelte das Mikrointervall-Phantasma ins reale
Faktum einer neuen Musik, und zwar gleich in einigen Richtungen,
indem er

a) ein theoretisches System der horizontalen und vertikalen
Mikrointervallorganisation herausbildete (Bildung von
Notationszeichen und Terminologie und expressivisch-
-psychologische Begriindung des Sinnes der Mikrointervalle im
Tonsatz eingerechnet) - ab 1920;

b) instrumentale und vokale Mikrointervallkompositionen
(einschliesslich der Oper) schuf (Mikrointervallmusik komponierte
Hfba sein ganzes Leben lang, sein letztes Mikrointervallwerk ist
das Streichquartett Nr. 16 im Flnfteltonsystem op. 98 aus dem
J. 1967) - ab 1920;

c) den Entwurf fiir Konstruktion und Herstellung von
Tasten- (Vierteltonklaviere, Viertel- und Sechsteltonharmonium)
und Klappeninstrumenten (Vierteltonklarinette und -trompete)
erarbeitete und die Interpreten in die spezifische Problematik
der Spiel- und Gesangtechnik einfiihrte - ab 1924.

Hibas Stellung in dem wenig zahlreichen Lager von Anhdngern
der Mikrointervallmusik wird anhand folgender Vergleiche
deutlich: Alle seine Vorgdnger stellten entweder nur theoretische
Oberlegungen iiber die Mikrointervalle an (F. Busoni, auch W. von
Moellendorf u. a.), oder befassten sich mit der
Intervallkomposition nur versuchsweise (R. H. Stein, Ch. Ives,

S. Baglioni, G. M. Rimski-Korsakow u. a.). B. Bartbk und
G. Enescu gebrauchten die Mikrointervalle nur in wenig Werken,
und das nur in Form vom melodischen Alterationen.

Systematisch hat sich mit der Mikrointervallmusik neben
Héba und einigen seinen Schiilern (von den bedeutenderen sind etwa
S. Osterc, K. Reiner, M, Ponc zu nennen) nur der Russe Ivan
Wyschnegradsky befasst.® Mit seinem Vierteltonwerk konnte er sich
jedoch, wie es scheint, weder international noch dageim in Paris,
wo er seit dem Jahre 1922 lebte, nicht durchsetzen.’/ Er erreichte
keine Verdffentlichung seiner Werke durch Druck oder auf
Schallplatten. Bei den sporadischen Konzertauffihrungen seiner
Werke war er auf ein Provisorium, d. h. auf normale, um einen

letzte Mal in der Autobiographie Mein Weg zur Viertel- und
Sechsteltonmusik, Disseldorf 1971, S. 12 ff. Die Mikrointervalle der
ostmihrischen (auch walachischen) Folklore haben bereits L. Jan&dek und
seine Mitarbeiter, sowie einige zeitgendssische Ethnomusikologen
beachtet.

4 Das Problem der neuen Musik, Melos I - 1920, Nr. 5. Zitiert aus dem
Buche Béla Barték, Musiksprachen. Aufsdtze und Vortrdge. Verlag
Philipp Reclam jun., Leipzig 1972, S. 170, Ed. B. Szabolesi und Ch.
Kaden.

5 Vgl. meine Studie L'origine, 1'apparition et la fonchon du quart de ton
dans 1'oeuvre de George Enesco, in: Studii de musicologie, Bucuregti,
IV-1968, S. 253-9.

6 Uber Wyschnegradsky vgl. L. Gayden, Ivan Wyschnegradsky, M. P. Belatieff,
Frankfurt 1973, J. Vysloufil, Ivan Vysnégradskij, Kapitola ze
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Viertelton goneinander gestimmte Halbtoninstrumente,

angewiesen.8 A. Hdba gelang es hingegen, mit seinem Werk schon
in der Zwischenkriegszeit in die Reihen der bedeutsamen,
avantgardistische Musik fdrdernden Medien (Festivals ISCM,
Donaueschingen, Konzerte der tschechischen Avantgardevereine

und -gruppen, Verlag Universal-Edition) durchzudringen. Nach dem
Jahre 1953 wurde dann von den tschechischen Verlagen Supraphon,
Panton und Dilia und vom Tschechischen Musikfonds ein
betriachtlicher Teil H&bas neuer Werke sowohl gedruckt als auch
auf Schallplatten herausgegeben. Durch den Verdienst
hauptsdchlich tschechischer Kinstler ist auch das
Interpretationsniveau von Hédbas Mikrointervallwerken (seine Oper
Die Mutter wurde zweimal, im J. 1947 und 1964, einstudiert und
aufgefiihrt) wesentlich gestiegen.

4.

In Anbetracht der Bedeutung H&bas von breiterer Sicht der
neuen Musik kann man das Kriterium der Stilcharakteristik nicht
ausser acht lassen. Der Komponist selbst hat uns diese Aufgabe
zum Teil erleichtert, indem er nach kritischer Erwdigung seine
versuchsweise geschriebenen Mikrointervallkompositionen in sein
Oevre nicht miteingereiht hat. In einigen Fdllen kdnnen wir uns
auch auf die Uberprifung seiner Werke durch die
Gesellschaftspraxis stiitzen. Die exakteste und verldsslichste
Arntwort gibt jedoch eine komplexe Stilanalyse, aus der folgt,
dass keine grundsdtzlichen stilistischen/formbildenden
Unterschiede zwischen H4bas Halbtonkompositionen und seinen
Mikrointervallwerken bestehen, sondern dass sie insgesamt
vielmehr Merkmale derselben kiinstlerischen und schdipferischen
Individualitdt tragen. Im Unterschied zu einigen Avantgardisten
beabsichtigte A. Hiba keineswegs, mit seinen Mikrointervallen
eine absolut neue ("nie gehérte") Musik zu schaffen, sondern nur
der Musik durch verfeinerte und gesteigerte Tondifferenzierung
eine gescharfte Expressivitdt zu verleihen. Damit muss sowohl
der kritische Beurteiler als auch der HOrer rechnen.

In den beriihmten Totenklagen (Ndnien) der Klageweiber aus
dem ersten Bild der Vierteltonoper "Die Mutter" werden
beispielsweise fiir die gesteigerte Expressivitdt der gedriickten,
“"finsteren" szenischen Atmosphdre liberwiegend enge
"Mol1-"Intervalle (tiefe kleine Sekunden)d verwendet. Das
‘charakteristische Beispiel zeigt zugleich die Beziehung des
mikrotonalen Oeuvre Hibas zu den lebendigen Folkloreidiomen der
heimatlichen Mihrischen Walachei. Die expressivische
(theatralische) Wirkung der Szene ist einmalig, das Beispiel
sollte tatsdchlich in keiner Musikantologie des 20. Jahrhunderts

zapomenutfch hudebnich avantgard (Ivan Wyschnegradsky. Ein Kapitel aus
den vergessenen Musikavantgarden), tschechisch in: (Opus Musicum I =
1969, Nr. 2, S. 36-40 und G. Eberle, I. Wyschnegradsky, ein Pionier
der Ultrachromatik, in: Neue Zeitschrift fir Musik, CXXXV - 1974,

S. 549-566.

7 Wyschnegradsky vertrat gemeinsam mit Schonbergs Schiiler Max Deutsch
und einem anderen Exponenten des Schonbergismus und Webernismus René
Leibowits im neoklassizistisch orientierten Paris der
Zwischenkriegszeit den wenig zahlreichen expressionistischen Fliigel
der musikalischen Avantgarde. Wyschnegradskys Expressionismus war
russischer Provenienz, konkret ein Produkt des Einflusses A. Skrgjabins.

8 Unter den Interpreten von Wyschnegradskys Werken ist auch P. Boulez
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fehlen. Fiir eine ganz gegensdtzliche Wirkung werden breitere
"Dur-"Intervalle genutzt, deren "heller" Ausdruck durch
mikrointervallmissige Erhdhungen (beispielsweise Erh6hung der
Dur-Terz zu einer hohen Dur-Terz) gesteigert wird.? Eine andere
Ausdrucksalternative stellt die Neutralisierung der
charakteristischen Dur- oder Mollintervalle, der Terz und der
Sexte dar, was durch Erhdhung um einen Viertelton zur "hohen
Mo11-" oder "tiefen Dur-Terz oder -Sexte" (also zu neutralen
Intervallen)9 erreicht wird.

In heterogenen Musikgattungen (in Kompositionen mit Text
oder mit einer Programmintention) ldsst sich dieses wichtige
Merkmal der Hébaschen Musikpoetik auf Grund der Analyse
iberzeugend beweisen. Das Prinzip der Mikrointervallexpressivitit
entfaltet A. H&ba jedoch auch in musikalisch autonomen, d.h.
rein instrumentalen Werken, mbégen sie filir ein Soloinstrument
(z. B. Fantasie op. 9a und Musik op. 9b fiir Violine) oder fir
Kammerensembles (Streichquartette Nr. 11 op. 87, Nr. 12 op. 90,
Nr. 14 op. 94, Nr. 16 op. 98) geschrieben sein.

5.

Trotz der Logik der musikalischen Form und der bestrebten
Ausdruckseffektivitidt, auf denen Hdbas Mikrointervallpoetik
aufgebaut und kiinstlerisch realisiert wird, bleiben einige
Grundfragen offen. Wir kommen von neuem auf die prognostischen
Uberlegungen Bartdéks vom Jahre 1920 zuriick, der schliesslich
sein Verhdltnis zur Mikrointervallmusik als Komponist ganz
niichtern in wenigen Stellen seines Streichquartetts Nr. 6 (1939)
und etwas konsequenter in der Sonate fiir Violine Solo (1944),
freilich auch in diesem Werke nur auf melodischer Grundlage,
ausgedriickt hat. Das Problem liegt jedoch nicht allein in der
Meisterung des intonationsmdssig anspruchsvollen spezifischen
Musikmaterials!0 und in der engsten Verkniipfung der musikalischen
Vorstellungen (des musikalischen Denkens) mit der Motorik des
Instrumentenspiels oder mit den Schwingungen der Stimmbdnder,
deren Ergebnis dann die Leistung des Interpreten ist. Das Problem
liegt auch im Niveau des dsthetisch-psychologischen Wahrnehmens
eines Mikrointervallwerkes. Wir wollen nun die Frage aufwerfen,
inwieweit auch der durch die moderne Halbtonmusik erzogene
Hérer (denn nur um einen solchen kann es sich hier handeln)
gewillt und fdhig ist, die melodisch-harmonischen
Mikrointervallidiome in den beabsichtigten dsthetischen
Kategorien wahrzunehmen. Beim Transfer der semantisch-
-syntaktischen Information wirkt natirlich das Musikwerk in
seiner Totalitdt, d. h. mit allen seinen Schichten und
Bestandteilen. Nichtsdestoweniger ldsst sich im voraus nicht
ausschliessen, dass das Einsetzen von Mikrointervallen die
dsthetische Wirkung einer im Sinne der musikalischen Logik
exakt komponierten Ganzheit wesentlich stdren kann. Vorldufig
gibt es keine ausreichende Menge musikalischpsychologischer
Analysen von Horerreaktionen. Ich selbst kann mit einigen
charakteristischen empirischen Beispielen aufwarten. Dabei bin
ich mir bewusst, dass ich die oben gestellte Frage damit nur
teilweise beantworten kann.

und S. Nigg =u finden, vgl. L. Gayden, S. 23.

9 Insgesamt Hibas Termini aus der Neuen Harmonielehre... (1927).

10 Darauj hat P. Andraschke durch eine Frequenzanalyse von
Interpretenleistungen in seiner Studie Kompositionsart und Wirkung von

60



Bei der ersten Vorstellung der Vierteltonoper "Die Mutter"
auf dem Maggio musicale Fiorentino im Jahre 1964 habe ich
erlebt, wie ein Teil des Opernpublikums sich gleich nach den
ersten Takten der Introduktion fliehend aus dem Saal des
beriihmten Barocktheaters Pergola davonmachte, widhrend bei der
Auffiihrung desselben Werkes am folgenden Tage sich nichts
dergleichen mehr wiederholte, und das Verhalten des Publikums
hitte man als aufmerksam und teilnehmend bezeichnen kénnen. Die
Erfahrungen mit dem Kammermusikpublikum, das mehr gewbhnt ist,
moderne Musik zu hdéren, sind eher positiv. Bei einem Konzert
des Miinchener Studios fiir neue Musik im Jahre 1963 hat sich das
dortige musikalisch kultivierte Publikum eine Wiederholung des
Streichquartetts Nr. 14 op. 94 im Vierteltonsystem erzwungen.
Bei einigen Gelegenheiten konnte ich auf Kammerkonzerten in
Prag (1975) und im Ausland (Jugoslawien 1982 u. a.) begeisterte
Aufnahme der Vierteltonstiicke op. 9a und 9b u. a. feststellen.!!

Positive Anklidnge beim Publikum sind auch durch die
positiven kompositorischen Widerspiegelungen in Werken der
musikalischen Neoavantgarde zu ergdnzen. Alle lassen sich
natlirlich nicht auf die Reflexion des Werkes von Héba
zuriick fithren; in diesen Bereich verfallen offenbar
Widerspiegelungen bei Anhdngern der tschechischen und
jugoslawischen Komponistenschule, die u. a. auch durch Hibas
Lehrtdtigkeit und sein perstnliches Beispiel dazu veranlasst
wurden. Das Vorkommen von Mikrointervallen im Werke der
polnischen (LutosYawski, Penderecki) und italienischen (Nono)
Neoavantgarde sind einer anderen Provenienz und fussen auf
unterschiedlichen stilistischen Prdmissen (auf der Timbremusik
u. a.). Einer der fiihrenden sowjetischen Komponisten Rodion
Konstantinowitsch Schtschedrin kannte hdchstwahrscheinlich
Habas "Klagelieder" nicht, trotzdem benutzte er diese Gattung
des mikrointervallartigen Folklorgesangs in seiner
hervorragenden Oper "Die toten Seelen" aus dem Jahre 1976 (die
sonst in Halbtdnen komponiert ist) und erreichte damit,
dhnlich wie Haba, einen einmaligen dsthetischen und szenischen
Effekt.

Die Mikrointervallmusik, deren musikalischer Sinn von den
Psychologen, Akustikern und Anhédngern der natlirlichen Grundlagen
von Tonsystemen stark bezweifelt wurde, wich also von der
Musikperspektive der Epoche nicht, wenn auch ihre heutige
Stellung nicht den phantastischen Vorstellungen Habas von den
zwanziger Jahren, sondern eher der niichternen Prognose Bartdks
entspricht. Der Prozess ist allerdings nicht abgeschlossen. Neue
Erfahrungen von den Werken einer Reihe von Zeitgenossen zeigen,
dass zum Beisp. die intonationsmdssig exakte Produktion von
Mikrointervallen auf elektroakustischem Wege zu einem neuen
positiven Moment werden kdnnte.

6.

Es bleibt noch iibrig, sich im Uberblick auch mit der
Halbtonmusik zu befassen, die in Hibas Oeuvre eine mit der
Mikrointervallmusik gleichwertige, vom Gesichtspunkt des

A. Hdbas Musik im Sechsteltonsystem, in: Hudba slovanskych nbrodi
(Music of the Slavonic Nations), Brmo 1981, Ed. J. Vyslou3il -
R. Pedman, hingewiesen.

11 Zu einer positiven Bewertung kommt es auf Grund eines von P. Andraschke
durchgefiihrten Anhdrungstestes. In der Amm. 10 der zitierten Studie, .
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Kompositionsstils geradezu ausschlaggebende Stellung einnimmt.
Es geht uns nicht so sehr um die Zahl oder Gattungsvielfalt
seiner Halbtonwerke,!2 sondern eher um die Grundprinzipien, auf
denen Habas persénlicher Kompositionsstil fusst.
Richtungsgemdss ist er auf zwei Gebiete orientiert: auf den
Neofolklorismus und auf den Expressionismus.

a) Hédbas Neofolklorismus stiitzt sich auf die archaische
ostmdhrische Metrorhythmik (die zum Teil durch Asymmetrie, zum
Teil auch durch quadraturfreie Symmetrie gekennzeichnet ist) und
Melodik (die zum Teil von der Modalitdt und von den freien
rhythmischen Formen der Folkloretexte generiert ist). Durch die
Bearbeitung der Folkloreidiome wurde eine Befreiung des
musikalischen Denkens von der funktionalen Dur-Moll-Syntax der
periodischen Formen herbeigefiihrt und Verbindung zwischen der
tschechischen Musik der Zwischenkriegszeit (der spdte L. Janédcek,
B. Martint) und der ungarischen Musik mit B. Bartdk an der
Spitze, d. h. zwischen den beiden wichtigsten am Neofolklorismus
orientierten Schulen der neuen Musik der ersten Hdlfte des 20.
Jahrhunderts herstellt.

b) Des Expressionismus wird vom stilistischen
Gesichtspunkt her oft charakterisiert als radikales
Uberschreiten der musikalischen Normativen der funktionalen
Dur-Mol1-Tonalitdt und der symmetrischen Formen durch die
"Atonalitdt" und durch freie (athematische), d. h. an die
Thematik und die musikalische Periodizitdt nicht streng
gebundene Formen, die durch spontan exaltierte musikalische
Expression intensiv durchlebte seelische Zustdnde des Subjekts
zum Ausdruck bringen. Wenn wir die Stilprinzipien des
Neofolklorismus mit denen des Expressionismus vergleichen,
kommen wir zur Einsicht, dass es keine absolut gegensdtzliche
Grossen sind. Dies beweist auch der persdnliche Kompositionsstil
Bartdks, der eine Synthese von mehreren Richtungstendenzen
darstellt. Vereinigung oder gegenseitige Durchdringung beider
Richtungstendenzen weist auch H&bas Kompositionsstil auf.

c) Habas Kompositionsstil zeichnet sich allerdings durch
etliche Besonderheiten aus. Vom stilistischen Gesichtspunkt
ist er "expressionistischer" als der des spdten Jandéek, in der
Uberschreitung der klassisch-romantischen Normativen ist er
jedoch bei weitem nicht so radikal und konsequent wie der
Expressionismus Schdonbergs und seiner Schule.

Das Streben nach maximaler ausdrucksgerechter Ausnutzung der
verschiedenen Tonsysteme, des Twdlfton- (chromatischen),
Mikrointervall- (bichromatischen, trichromatischen u. a.), ja
auch Siebenton- (diatonischen) -Systems flihrt nie zur
"Atonalitat", der A. Hdba durch das Prinzip der Tonzentralitdt
(als Ersatz fiir die friihere Zentralitdt der harmonischen
Funktionen) standzuhalten weiss. Deshalb ist es gar nicht
richtig, wenn man wiederholt ilber den "atonalen" Charakter von
Hibas Werken spricht.13 Wirkliche (Schénbergsche) "Atonalitdt"
kommt bei A. Hiba in der Tat episodisch vor (im Klavierstlck Nr.
1 op. 6). Die kardinalen "Zwdl1fton-"Werke Toccata quasi una
Fantasia fir Klavier op. 38 (1931), Fantasie fir Nonett Nr. 1
op. 40 (1931), symphonische Fantasie Der Weg des Lebens op. 46
(1933) und die Oper "Die neue Erde" sind infolge der Anwendung

S. 238, schreibt er: "Trotz des klanglich Neuen erscheint das Stiick
(Streichquartett Nr. 11 im Sechsteltonsystem op. 87, Anmerk. J.V.)
aber insgesamt klar und bei aller Kompliziertheit (und deswegen
Anstrengung des Horens) durchschaubar und wirkt eher natiirlich als
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der Tonzetralitdt durchaus nicht als "atonal" aufzufassen.
"Atonal" sind nicht einmal Hdbas dodekaphonische und
punktualistische Werke seiner letzten Schaffensperiode, in
denen es hie und da zu einer interessanten Durchdringung der
Modalitit in eine zwdlftonartig strukturierte Serie kommt
(Andante cantabile des Streichquartetts Nr. 13 op. 92, 1963).

Ihre Besonderheiten hat auch Hdbas Athematik. Als
formbildendes Prinzip stellt sie eine Art musikalische Prosal4
dar, wo es im Unterschied zu Schonberg, zu Wiederholung von
metro-rhythmischen Formen kommt und dadurch auch der Aufbau
einer grosseren Kompositionseinheit erméglicht wird.1S Zum
Beisp. Der Weg des Lebens op. 46, Hdbas bedeutendstes
Orchesterwerk, ist formgemdss eine einsdtzige athematische
Makrostruktur. Hibas musikalische Prosa ist im Unterschied von
der rhytmisch ungebudenen musikalischen Prosa Schdonbergs
instrumentaler Sticke und des Monodramas "Erwartung" op. 17
(1909) eine rhythmisierte musikalische Prosa. In ihrer
Uberwindung des Krisenmomentes der postromantischen Form
bedeutet sie, ebenso wie die Einflihrung des Prinzips der
Tonzentralitdt, einen Schritt nach vorne. {

Durch diese Feststellungen haben wir auch schon Habas
Verh&ltnis zu A. Schonberg gestreift. A. Hdba hielt sich selbst
nur zum Teil fiir einen Anhdnger des Schonbergschen
Expressionismus. Wir konnten auf Grund der Analyse seines
Kompositionsstils aufzeigen, worin er sein eigener ist.

7.

In diesem letzen Schlussabsatz wollen wir noch einmal kurz
auf die Frage der heutigen und zukiinftigen Rezeption von Habas
musikalischem Erbe eingehen. Die Perspektiven sehen wir in zwei
Richtungen: erstens ist es die fachmdnnische (theoretische,
kompositionsgebundene) Rezeption des Oeuvre als eines stilgemdss
ungemein dynamischen Vermdchtnisses der klassischen Moderne
unseres Zeitalters; zweitens ist es die Interpreten- und
Hérerrezeption, an die zu glauben wir angesichts der hohen Werte
von Habas Musik auch allen Grund haben. Wir geben allerdings zu,
dass der zweite Typ der Rezeption aus Grinden, die wir in der
These Nr. 5 unserer Studie analysiert haben, ziemlich spezifisch
ist.

gekiinstelt".

12 In einer kurzen Bemerkung wollen wir wenigstens die wichtigsten
Gattungskreise ins Geddchtnis bringen: Klavierwerke,
Kammerkompositionen (namentlich die Streichquartette und die vier
Nonette), die symphonische Fantasie Der Weg des Lebens op. 46, das
Konzert fiir Violine op. 83 und fir Viola op. 86. .

13 Letztlich in der Studie von J. Jirdnek Alois Haba, desky prorok
hudebntho expresionismu (Alois Haba, der tschechische Prophet des
musikalischen Expressionismus). In: Muzikologické etudy (Musikologische
Etiiden), Praha 1981, S. 141.

14 Als musikalische Prosa bezeichnet A. Schénberg das asymmetrische und
quadraturfreie formbildende Prinzip. Vgl. seimen analytischen Essay
Brahms, der Fortschrittliche, in: Stil und Gedanke. Aufsitze zur Musik,
S. Fischer 1976, Ed. Ivan Vojtéch. Der Terminus wird von der
gegenwdrtigen Musikologie verwendet.

15 Einen konstruktiven formbildenden Faktor stellen auch das Tempo und
der Ausdruck dar, durch die die inneren Formeinheiten des musikalischen
Satzes abgegrenzt sind. In Kompositionen aus den zwanziger und
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POVZETEK

Iz obseZenega opusa A. Hibe se je doslej utrdilo v zavesti
interpretov in obdinstva le relativno malo del. To pa je
razumljivo, de vemo, da se je Hdba v prvi vrsti priszadeval, da
postane s svojim sistemom mikrointervalov tvorec glasbene
govorice epohe. Njegova Setrttonska dela se namred niso mogla
§ire uveljaviti niti na Cedkoslovadkem niti v svetu. Pald pa je
Hdbi uspelo, da si je Ze med obema vojnama pridobil pozicijo v
pomembnih domadih in inozemskih medijih, ki so se zavzemali za
avantgardno glasbo. Po letu 1953 so razne GeSke zaloZbe <izdale
anaten del HAbinih novih del bodisi kot glasbene edicije alti
kot zvodne posnetke. Razen tega se je v zadnjih desetletjih ob
prizadevanju Gedkih glasbenih umetnikov bistveno povedala
reprodukeija mojstrovih del.

Vsekakor pa je treba poudariti, da nadelno ne obstajajo med
njegovimi mikrotonskimi in poltonskimi kompozicijami - le-te
zavzemajo kar dobro polovico celotnega opusa - nikakrdne stilne
razlike, saj kaZejo ene in druge pedat iste ustvarjalne
osebnosti. S prefinjeno in stopnjevano tonsko diferenciacijo je
Hdba hotel dosedi le zaostritev ekspresivnosti. Seveda pa se
z uporabo mikrointervalov pojavi specifidna problematildnost, ki
ni le v obvladanju zahtevnega glasbenega gradiva, ampak tudi v
percepciji mikrointervalske kompozicije. Gre torej za vpraSanje,
koliko je posludalec, ki je vajen samo moderne poltonske glasbe,
pripravlijen in sposoben dojemati melodidéne in harmonske
svojstvenosti tak3ne kompozicije. Seveda doslej &e ni bilo
narejenih dovolj muzikalmno psiholo8§kih analiz reagiranja
posludalcev v tej smeri, da bi lahko na to vpraSanje dololneje
odgovorili. Ceprav se ime skladatelja Hdbe pojavija najvedkrat v
avezi s detrttonsko glasbo, ne smemo pozabiti, da zavzema v
njegovem opusu poltonska glasba enakovredno instilno celo
odlodujodo pozicijo nasproti Setrttonski. Nasploh se Hdba stilno
opira na neofolklorizem in ekspresionizem. Njegov neofolklorizem
izhaja iz arhaidne metroritmike in melodike moravske ljudske
glasbe. Sicer pa ni njegov ekspresionizem v presegangju
klasidno-romantidnega normativa §e zdaled tako radikalen in
dosleden kot je Schonbergov. Hdbina dela namred z redkimi
izjemami v bistvu niso atonalna, ampak temelje na principu
tonskih centrov, ki nadomeddajo mekdanjo centralnost harmonskih
funkeig.

dreissiger Jahren strebte A Hiba nach konsequenter Athematik. In seinem
Spétwerk liess er thematische Wiederkehr zu, nur selten jedoch im
Sinne der klassischromantischen periodischen Formen. Das Nonett Nr. 3
op. 83 (1953) zum Beisp. ist monothematisch, doch seine innere Form
ist sehr locker und verldsst nicht die Idealgestalt der freiesten Form,
der Fantasie.
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Muzikolodki zbornik Musicological Annual XX, Ljubljana 1984

UDK 781.6(438) Szabelski

Karol Bula NEOBAROCKE STILMERKMALE IN DER
Katowice POLNISCHEN ZEITGENOSSISCHEN MUSIK AM
BEISPIEL BOLESLAW SZABELSKIS SCHAFFEN

In der Einfihrung zu seinem Buch "Komponist in seiner
Welt" spricht Paul Hindemith von "unsterblichen Werken, die den
Ehrentitel unserem Glauben an die 'Stabilitdt musikalischer
Werke' verdanken."!

Nicht zufdllig wird hier dieses Zitat im Zusammenhang mit
dem Thema des Referates angefiihrt, wenn auch Boleslaw Szabelski
nicht unter den Unsterblichen erwdhnt wird und seine Werke sich
erst den ihnen geblihrenden Platz unter den Meisterwerken
erarbeiten missen. Es geht hier mehr um die Wendung
"Stabilitdt musikalischer Werke" und um den Hintergrund des
"Glaubens" an das Bestehen solcher Musik. Dieser muss
verstdndlicherweise nicht nur im irrationalen, beziechungsweise
psychologisch-soziologischen aber auch im musikhistorischen und
dsthetischen Aspekt betrachtet werden und zur Feststellung
objektiver Faktoren fihren, die diesen Glauben begriinden.

Der in den unterschiedlichsten Situationen bewiesene Hang
des Menschen an geordnete, ibersichtliche Formen im breitesten,
also in der Musik alle Parameter umfassenden Sinne, flihrte in
den Jahrhunderten der Musikgeschichte immerwieder zu diese
Bedingung erfiillenden LOsungen. Aus unserer Perspektive
betrachtet, scheint die Evolution der abendldndischen Musik im
Schaffen der Wiener Klassiker ihren Gipfelpunkt erreicht zu
haben, wonach die fortschreitende Individualisierung des
Schaffensprozesses als stufenweise vorsichgehender Riickzug von
den klassischen Idealen und Vorstoss in die Regionen des
"Unbestimmten" gedeutet werden darf. Die in der Musikkultur
des ausgehenden 19. Jahrhunderts im Aspekt des Ordnungsprinzips
bemerkbare Krise hatte eine musikdsthetische Strémung zufolge,
die sich u. a. in einem auf die Klassik gerichteten Aneignen
ausgewdhlter satztechnischer Mittel bemerkbar machte, wobei
man jedoch nicht auf die Errungenschaften der zeitgebundenen
Musik, vor allem im klanglichen Bereich, verzichten wollte.

Es ist bemerkenswert, dass die polnische Musik der ersten

Hd1fte des 20. Jahrhunderts diesen hier in Erinnerung
zuriickgerufenen Prozess, verriickt um einige Jahrzehnte,
offensichtlich widerspiegelt. Ein sugestives Beispiel gibt hierin
Szymanowskis Schaffen, welches in drei nacheinanderfolgenden
Phasen vorsichging, der ersten, auf das Aneignen der

1 Paul Hindemith, Komponist in seiner Welt, Ziirich 1959, S. 3.
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spatromantischen Mittel gerichtet (Wagner-, Strauss-, und
spater Skrjabinfaszination), der zweiten, sogenannten
"impressionistischen", gekennzeichnet durch die Neigung zur
maximalen Raffiniertheit, und der dritten, in der der Komponist
eine Vereinfachung der musikalischen Aussprache aufgrund einer
Anlehnung an die polnische Folklore erstrebte.

Im Schatten dieser grossen Individualitdt schufen andere
polnische Komponisten Werke, die grosstenteils dhnliche
Eingenschaften aufweisen. Doch schon in den zwanziger Jahren
machte sich eine Gruppe jingerer Komponisten bemerkbar, welche
die klassizierende Richtung, vermittelt u. a. durch Nadia
Boulanger (viele polnische Komponisten studierten in Paris) und
teilweise durch Stravinskys Schaffen, vertreten. Es kann
behauptet werden, dass diese Richtung in den dreissiger Jahren
in Polen zum Begriff moderner Musik wurde.

Nach 1945 entstanden in unserem Lande neue sozialpolitische
Bedingungen flr bestimmte Prdferenzen im kulturellen Bereich,
was auch im Musikschaffen reflektierte. Die neoklassische
Richtung verlor nichts von ihrer Aktualitdt and zusammen mit der
folkloristischen Tendenz wurde sie fiir viele Jahre Dominante im
Schaffen polnischer Komponisten.

Zu den hervorragenden Persdnlichkeiten der polnischen
Musik dieser Entwicklungsphase zdhlt BolesYaw Szabelski.

Geboren 1896 (gestorben 1979), reprédsentiert Szabelski in
der polnischen Musik des 20. Jahrhunderts die dltere
Komponistengeneration (neben L. Kézycki, B. Woytowicz, St.
Wiechowicz, T. Szeligowski u. a.). Seine Werke entstanden in der
Zeitspanne von 55 Jahren (seine erste Komposition - die
Klaviervariationen - stammt aus dem Jahre 1923, das letzte Werk -
ein Klavierkonzert - schrieb Szabelski 1978), also in einer Zeit,
die sich durch die aussergewdhnliche Evolution im
musikstillistischen Bereich auszeichnet - einer Zeit in der die
polnische Musik schrittweise in die Musikkultur von Weltniveau
hineinwuchs. Als symbolischer Wendepunkt wird in dieser Hinsicht
der I. Warschauer Herbst 1956 bezeichnet. Mit diesem
internationalen Festival zeitgendssischer Musik wurde eine Ebene
gewonnen, auf der eine Konfrontation polnischer Musik mit den
Errungenschaften anderer Nationen mdglich wurde.

Der Warschauer Herbst war es auch, der 1959 in dem
dreiundsechzigjdhrigen Komponisten Szabelski einen
Avantgardisten der polnischen Musik entdeckte. Die
kompositorischtechnischen Mittel des im Rahmen des III. Warschauei
Herbstes prdsentierten Werkes "Improwizacje" fiir Kammerorchester
und gemischten Chor, und des ein Jahr friiher entstandenen, doch
erst im folgenden IV. Warschauer Herbst aufgefiihrten Werkes
"Sonety" flr Orchester, zeugen von einem radikalen Bruch in
seinem Schaffen, welches nun der serialen, dabei jedoch hdchst
individuell behandelten Technik verschrieben war.

Auf die erste, hier in Betracht kommende Schaffensperiode
Szabelskis fallen etwa 20 Werke zu, wovon die meisten, in den
Vorkriegsjahren entstandenen Werke wdhrend des 2. Weltkrieges
verloren gingen, einige im Manuskript erhalten (diese waren dem
Autor zum Teil zugdnglich) und 6 Werke herausgegeben worden
sind. Im Polnischen Musikverlag (PWM Krakdw) erschienen:

Toceata 1959 - sie stammt aus der 1936 entstandenen
Orchestersuite, Orgelsonate 1966 (entstanden 1943),* 117, Sinfonie

* 1962 erschien im Druck allein das Largo aus der Orgelsonate.
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1975 (entstanden 1957) und eine episodische Komposition: der
1948 geschriebene und in demselben Jahre herausgegebene
Soldatenmarsch. .

Die Aufstellung einer vollkommenen Werkliste wiirde zum
Feststellung fiihren, dass Szabelski sich vor allem zum
sinfonischen Schaffen hingezogen fiih1te. Das mag seine Ursache
weniger in der kompositorischtechnischen Disposition gehabt
haben, als im Willen einer monumental angelegten Aussage in
welcher das Persénliche dem allgemein Menschlichen
untergeordnet wire. Hierin ndherte sich Szabelski in seiner
dsthetischen Grundhaltung dem Ideengut der Klassiker und ihrer
etwaigen Nachfolger. In seiner Musik wird vor allem stark das
Elegische, und bei grdsserer Intensitdt des Ausdrucks das
Tragische hervorgehoben. In Bezug auf diese Eigenschaften
spricht Zofia Lissa im Vorwort zu Szabelskis Partitur der
III. Sinfonie von einer "Kraft des Ausdrucks und Vollkommenheit
der Mittel, die zur Feststellung fiihren, dass wir hier mit
einem historisch verspdten 'polnischen Brucknerismus' oder
'‘Mahlerismus' zu tun haben, nicht im Sinne konkreter Parameter
der musikalischen Aussage ... aber im Sinne der philosophischen
Narration, der Art einer Auseinandersetzung mit der_Frage des
Seins und des Lebens des Menschen auf dieser Welt".2 Es ist eine
fiir das ganze Werk Szabelskis zutreffende Charakteristik.

Bei der intuitiv erfassten Funktion seines Schaffens, bei
eindeutiger, dieser Funktion entsprechender Wahl der Gattungen,
traf Szabelski auch den Entschluss hinsichtlich der
satztechnischen Mittel, die zur Verwirklichung seiner
kiinstlerischen Vorstellung flihren sollten. Kurz gefasst,
driickt er sich mehr oder weniger in einer bewussten Reaktion
auf Hindemiths Parole "zuriick zu Bach" aus. Die ersten Spuren
dieser Stilrichtung sind in der Orchestersuite aus dem Jahre
1936 zu finden. Verglichen mit der ein Jahr friher
entstandenen II. Sinfonie, bezeugt sie die entgliltige
Los16sung Szabelskis von den Einfliissen seines Lehrers und
Meisters Karol Szymanowski.

Der einmal beschrittene Weg sollte etwa zwanzig Jahre
iber den persénlichen Stil Szabelskis entscheiden. Seine Musik
kann von da an generell als Verschmelzung klassischer und
barocker Konstruktionsnormen mit Elementen der zeitgendssischen
Musik im Geiste eines liberzeitlichen Ideengeistes betrachtet
werden.

Das klassische Vermdchtnis verdeutlicht sich nicht nur in
der ideellen Sphédre, aber auch in der Gattungswahl (Sinfonie,
Sonate, Quartet, Concertino) und der Formdisposition (3- und
4-sitzige Formen mit meistens frei behandelten Sonatensatz und
ebenfalls frei gestalteten Reprisenform; sowohl die
Sonatenreprise als auch die Wiederholung in dreiteiligen
Formen wird des 6fteren als symbolische Klammer angewandt).

Beachtenswert ist im Schaffen Szabelskis die Art der
Ankniipfung an die barocke Musik. Als dusseren Umstand dafir
darf man den fortdauernden Kontakt des Komponisten mit der
Orgelmusik betrachten - Szabelski war jahrelang ausiibender
Kinstler und Professor des Orgelspiels am Schlesischen
Konservatorium (nach 1945 Musikhochschule) in Katowice. Die
Griinde, die Szabelski dazu bewegten aus diesem Gut zu schépfen,
lagen jedoch, wie schon vermerkt wurde, tiefer. Es war auch kein

2 Zofia Lissa, B. Szabelski, III. Sinfonie (Partitur - Einfihrung)
Krakdw 1956, S. 34.
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mechanisches Ubernehmen der fiir den Barock charakteristischen
Formen (eine nach allen Regeln der Kunst durchgefiihrte
4-stimmige Fuge treffen wir in seinem ganzen Schaffen ein
einziges mal im III. Satz der 1943 entstandenen Orgelsonate)
und nur selten trifft man auf Beispiele strenger Imitation
(beispielsweise im Heldenpoem fiir Chor und Orchester 1952, in
der Orchestersuite 1939, im I. Satz des II.

Streichquartettes 1956, im III. Satz des Concerto grosso).

Concertogrosso, lll. Satz, Takte 82—92
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Umkehrung, Augmentation, Diminution, aber keinesfalls
doppelter Kontrapunkt, den Z. Lissa im erwdhnten Vorwort zur
ITI. Sinfonie suggeriert, sind sonstige, im Vergleich mit der
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einfachen Imitation jedoch sehr selten angewandte
kontrapunktische Mittel, deren sich Szabelski in seinen Werken
bedient. Bei Imitationen werden die Themen des &fteren in
varierter Gestalt angewandt.

Generell standen Szabelski ndher freie Formen, wie die
Passacaglia, Toccata oder der Ricercar und die freie Art,
polyphonische Strukturen zu gestalten, was unmittelbaren
Einfluss auf die Substanz seiner Musik hatte. Szabelskis
Eingenstil bestimmt vor allem die spezifische Faktur seiner
Werke. Das Ubergewicht hat in allen Kompositionen der hier
behandelten Schaffensperiode die lineare Faktur, sowohl 1im
traditionellen Sinne als auch im Sinne eines Zusammenwirkens
von Einzelstimmen und Klangfldchen, ohne das der harmonische
Faktor zur ausschlaggebenden Geltung kommt. Das Lineare
jussert sich dabei auch gern in zweistimmigen Strukturen, die
sich zusdtzlich durch einen grossen Abstand der Stimmen
kennzeichnen. In Verbindung mit ausgesprochener Kantabilitdt
stellt es einen wichtigen Wesenszug Szabelskis
Ausdrucksvermégens dar (Beispiele dafiir 1iefern uns die ersten
Sitze der III. und IV. Sinfonie).

ill. Sinfonie, |. Satz, Takte 47—61
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Der barocken Gestaltungstechnik n&hern sich vor allem die
auf Figurationen gestiitzen Fragmente, die das Motorische
hervorheben - oft mit Anwendung polymetrischer Strukturen. Hier
wiren die Toccata und die Orchesteretiide zu erwdhnen, in denen
die Figurationen meistenteils auf diatonischer Reihenfolge
basieren und teilweise auch eine tonale Zentralisation
aufweisen.

Toccata, Takte 18 —20
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0ft ist der melodische Ablauf - wie z. B. in der III.
Sinfonie oder im Concerto grosso chromatisch gestaltet. Beide
Typen des motorischen isorythmischen Melodieablaufs (meistens in
Achtel- oder Sechzehntelnoten) kdnnen auch als Kontrast zu
kontemplativen Stellen, die selbstverstdndlich anderer Mittel
benotigen, auftreten.

Dem barocken Geist entsprossen auch die melodischen Gebilde,
die aus Motiven tdnzerischer Provenienz evoluieren (z. B. das
Thema der Toccata):

Toccata,Takte 57— 58

Im Kontrast zu diesen Melodietypen stehen die erwdhnten
kontemplativen, beziehungsweise dramatischen Themen. In solchen
Fillen treten iliberwiegend chromatische Tonfolgen mit grdsseren
Intervallen auf, nach kontrapunktischen Regeln durch
Sekundenschritte voneinander getrennt:
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Concerto grosso, I1.Satz, Takte 4 -7
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Rhytmisch sind sie sehr unterschiedlich bearbeitet, doch

prinzipiel an barocke Schemen -r E_r ’u r ,r’ ﬁr g

usw. - gelehnt. Was dabei am wichtigsten erscheint, ist die Art
des Konstruierens dieser melodischen Gebilde.Sie entstehen
durch ein Fortspinnen von Motiven unter Anwendung der
Variationstechnik und nur selten ndhern sie sich in ihrer
Konzeption klassischen Formprinzipien. Die asymmetrische, in
unregelmdssigen Phasen ablaufende Form weist jedenfalls die
barocke Tendenz zur Geschlossenheit auf. Das Anwenden der Rondo-
und Reprisenform wdre das beste Beispiel dafiir. Auch gibt diese
Technik Szabelski Gelegenheit zu frei gestalteten energetischen
Kulminationen. Sie kommen meistens zustande bei der
Aufschichtung der Linien und Fldchen, wobei eine
dementsprechende Instrumentation (mit hdufiger Anwendung von
Stimmenkopplungen) und Dynamik diesen Prozess fordert.
Charakteristisch ist fir Szabelskis Musik der Aufbau von
energetischen Prozessen, die sich in ldngeren oder kurzen
Phasen von einem "neutralen" Ausgangspunkt zur fakturellen und
dynamischen Kulmination entwickeln, wonach der Vorgang -
verstindlicherweise anders geartet, wiederholt wird.

Diagramm des energetischen Ablaufs —Toccata, Takte 1— 60
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Monorhytmischer, blockfdrmiger Stimmenaufbau ohne tonale
Beziehung, aus der Orgelmusik auf das Orchester (ibertragene
Mixturen, Anhdufung von vertikalen Sekunden bzw. Septimen,
bilden einige der klanglichen, zu den dramatischen Hdhepunkten
fiihrende, charakteristische Mittel. Sie gehdren nicht mehr zum
barocken Gut und zeugen von Szabelskis Sinn fir die Synthese
stilistisch weit entfernter satztechnischer Kategorien. Es
zeugt davon ebenfalls die Behandlung des Orchesters - die Art,
Instrumente nach barockem Verfahren konzertant einzusetzen,
aber auch die Mdglichkeiten auszunutzen, die der spdtromantische
Klangkdrper bietet.

Diese synthetische Zusammenfassung der Stileigenschaften der
vor 1956 entstandenen Werke Szabelskis kann verstdndlicherweise
nur als ein Beitrag zum Thema "neobarocke Tendenzen in der
polnischen zeitgendssischen Musik" ausgewertet werden -
Szabelskis Musik ist fiir diese Richtung die meist reprdsentative
Zur Bekrdftigung dieser Meinung mdge hier ein weiteres, von Zofia
Lissa stammendes Zitat angefiihrt werden: "In der polnischen
Musik fehlte es an dieser Richtung, die in Deutschland durch
Hindemith und seine Schule reprdsentiert war, in Frankreich
durch Roussel und Honegger, in England durch Britten - der
Richtung, die Hindemith in seinem lapiddren Stichwort "Zuriick zu
Bach" zusammenfasste und die Franzosen als "klassizierenden Stil"
bezeichneten und somit die verschiedenartigen Proben einer
Ankniipfung an die Historie abschlossen. Wir hatten in unserer
Musik um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert keinen Max Reger
und kein auf den Barock orientiertes Schaffen. Bemiht Europa
einzuholen, mieden wir diese Etappe. Wir erleben sie heutzutage
in einer anderen Gestalt, in Anlehnung an andere Gehalt- und
Werkstattprinzipien, eben heute, und das Schaffen Szabelskis
ist dessen bester und eindeutiger Ausdruck. Es ist ein
interessantes und wichtiges Schaffen fiir die heutige
Entwicklungsphase, denn es bildet einen Fliigel im breiten
Ficher der polnischen zeitgendssischen Musik. In dem vielseitigen
polnischen sinfonischen Schaffen reprdsentiert seine Musik die
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Strémung, die wir als neobarock bezeichnen kénnen".3

POVZETEK

Glasbeni neoklasicizem oziroma neobarok se je pojavil na
Poljskem v dvajsetih letih nadega stoletja in se nato raszcvetel
v naslednjem desetletju. Ostal pa je prav tako aktualen v
obdobju po letu 1945. Tej smeri se je neposredno pred II.
svetovno vogjno pridruiil tudi Boleslaw Szabelski (1896-1979),
eden najpomembnejdih skladateljev starejde generacije sodobne
peljske glasbe in ji ostal zvest wvse do leta 1956, ko se je
preusmeril v serialmnost. Za omenjeno razseino obdobje
ustvargjalnosti Szabelskega je znadilno svojstveno spajangje
klasicistidnih in barodnih elementov z elementi sodobne glasbhe.
Tako pri tem ne gre za nikakrdno mehanidno prevzemanje starih
form, medtem ko skladateljev iaraz doseza modno stopnjo
elegidnega in tragidnega.

3 Zofia Lissa, III, Symfonia, "Muzyka", Jg. 1956 Nr. 1, S. 36.
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UDK 78"19":111.852

Niksa Gligo GLAZBENOST NOVE GLAZBE 20. STOLJECA
Zagreb

"Wir wissen heute nicht etwa genauer oder
weniger genau als vor hundert Jahren, was Kunst
oder Musik sei, uns wird nur der Mangel eines
gesicherten Wissens bewusster, weil die Momente
der Tradition, die jeweils den Begriffsinhalt
bilden, kraftloser geworden sind und uns so
dieser Mangel als Mangel erst deutlich
erkennbar wird. Die Erkenntnis dieses Mangels,
vielleicht ein Fortschritt, macht uns nun
unsicher.

R. Stephan, "Uber Schwierigkeiten der Bewertung
und der Analyse neuester Musik", Musica, 26,
1972, 3, str. 225.

I

Nova glazba, u onome smislu u kojemu cemo ovdje koristiti
taj pojam, nije svekolika glazba 20. stoljecal niti je pak ona
koja ispunjava zahtjev_za "umjetnicCkim oformljavanjem duha i
suitine ovog stoljeca"¢ jer bi onda prije svega trebalo
odgovoriti na pitanje 3to su to uopée njegov duh i suStina. Ona
se takodjer ne odnosi samo na razdoblje od 1908 (prve atonalne
skladbe kod Schénberga i Weberna) do 1950. godine (prva totalno
serijalizirana skladba kod Messiaena, kraj klasicizma kod
Stravinskog, poletak serijalne glazbe u Sirem smistu) koje
U. Dibelius _npr. Zeli razlikovati od razdoblja "moderne" glazbe
nakon 1950.3 Nova glazba 20. stoljeca, kako je ovdje shvacamo

1 Tako npr. smatra S. Borris u svom &lanku "Historische
Entwicklungslinien der Neuen Musik" (obj. u "Stilkriterien der Neuen
Musik", "Verdff. d. Instituts f. Neue M. u. Musikerziehung Darmstadt",
Bd. I, Bln, 19652, str. 9-33). Identidno bi se moglo zakljuditi i na
temelju dviju popularnih studija H.H. Stuckenschmidta ("Neue Musik",
Bln, 1951, "Schipfer der Neuen Musik", Ffm, 1958) gdje se spominju
Busoni, Debussy, Satie, Ravel, Varése, Janddek, Bartdk, de Falla,
Stravinski, Schdnberg, Berg, Webern, Milhaud, Messiaen, Dallapiccola,
Hindemith, Prokofjev, Sostakovid, Britten, Henze i drugi.

2 V. Héusler, J., "Musik im 20. Jahrhundert von Schdnberg zu Penderecki",
Bremen, 1969, str. 9.
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(a kasnije ¢e se, nadamo se, dokazati da je to shvacanje toéno)
jedinstven je pojam koji logicnom dosljednoS¢u pokriva sve
mijene po kojima je Novu glazbu 20. stoljec¢a, kao pojmovno
odredjenje zbirnosti tih mijena, uvijek moguce jasno razdvajati
od one "druge" glazbe istog vremenskog razdoblja.

Nasa Nova glazba 20. stoljeca jest, dakle, slijedeca:

Njen je zacetnik Schonberg, koji u svojoj I komornoj
simfoniji op. 9 (1906), to&nije: u "kvartnoj" temi njenog prvog
stavka, najavlijuje napudtanje tercne harmonije, odnosno nuZnost
trazenja utemeljenosti glazbe u nekom novom sustavu koji ¢e se
morati nalaziti izvan tonalitetne tradicije.5 Njegov op. 11
(1909) prva je skladba tzv. "slobodne atonalnosti" koja se

3 V. Dibelius, U., "Moderne Musik 1945-1965. Voraussetzungen. Verlauf.
Material”, Miinchen, 1966, str. 334-335. Predlaiudi pojam "moderna
glazba", Dibelius zapravo Zeli istisnuti druge pojmove s Kojima se
glazbu druge polovine stoljeca htjelo razlikovati od one prve polovine
(npr. "nagmladja", "najnovija", "napredna", "avangardna", "suvremena"
itd). Za "najgnovigu glazbu" zalaZu se npr. J. Rohwer ("Neueste Musik.
Ein kritischer Bericht", Stuttgart, 1964, str. 125-126) < W. Kriiger
("Karlheinz Stockhausen - Allmacht und Ohmmacht in der neuesten Musik",
Regensburg, 1971). O pojmu modernosti v. Metzger, H.-K., "Der Begriff
des Modernen: Fortschritt und Regression" (obj. u "Musik wozu.
Literatur zu Noten", Ffm, 1980, str. 15-19). C. Dahlhaus ("Fortschritt
und Avantgarde", obj. u "Schiénberg und andere. Gesammelte Aufsdtze zur
Neuen Musik", Mainz, 1976, str. 41 i dalje) i H. Lachenmann ("Zur
Analyse Neuer Musik", obj. u Kriitzfeld, W. (Hrsg.), "Die Wertproblematik
in der Musikdidaktik", Ratingen-Kastellaun-Disseldorf, 1973, str.
35-36) smatraju da se pojam avangardnosti ne da primijeniti na Novu
glazbu druge polovine stoljeca.

4 Iscrpan pregled mijena u znadenju pojma Nove glazbe 20. stoljeda nudi
Ch. von Blumrdder u natuknici "Neue Musik" iz Eggebrecht, H.H. (Hrsg.),
"Handwdrterbuch der musikalischen Terminologie", Wiesbaden, 1972 (jo§
nedovrdeno). Nejasno je, medjutim, zadto on tu ne referira i na
znadajan Bartdékov tekst "Das Problem der neuen Musik" iz 1920. godine
(ponovno obj. u "Melosu", 25, 1958, 7-8, str. 232-235).

Sudtinska kriza pogjmovnog odredjenja javlja se ved krajem dvadesetih
godina kada se dotadadnjem primatu Schdnbergovog kruga u definiranju
znadenja pogma suprotstavlja Hindemithova, Stravinskijeva i kasnige
Bartokdva orijentacija. V. o tome Mersmann, H., "Neue Musik", "Melos",
6, 1972, 1, narodito str. 48, zatim Mersmann, H. © Strobel, H., "Zehn
Thesen zur heutigen Lage", "Melos", 11, 1932, 1, str. 11, onda Strobel,
H., "Paul Hindemith", Mainz, 1928, narodito str. 22 i Strobel, H.,
"Strawinskys Weg", "Melos", 8, 1929, 3, narodito str. 158.

5 Ove uzlazne kvarte W. Steinecke smatra najranijim signalom Nove glazbe
20. stoljeca ("Kranichstein - Geschichte, Idee, Ergebnisse", obj. u
"Darmstddter Beitr. z. Neuen M.", Bd. IV, str. 9). Zadetke kvartne
harmonije kod Schénberga R. Letbowitz nalazi ved u "Pelleasu < Melisandi
("Schoenberg and His School", N.Y., 1975 (reprint), str. 54). Zanimljivc
Jje ovdje napomenuti da je nacistidka propaganda uzlazne kvarte u I
komornogj simfoniji proglasila za "Fanfare des Umsturtzes" (v. Schmidt-
-Faber, W., "Atonalitdt im Dritten Reich: Stindenmbock oder subversive
Gefahrt?", obj. u Dibelius, U. (Hrsg.), "Herausforderung Schinbergs.
Was die Musik des Jahrhunderts verdnderte", Minchen, 1974, str. 127).

6 U zakljudku svoje iscrpne analize Schénbergovog op. 11 R. Brinkmann
smatra da cjelina predstavlja refleksiju na trostavadnu sonatu < da
svaki stavak znadi posebnu fazu u razvoju Schénbergove atonalnosti (v.
Brinkmann, R., "Arnold Schénberg: Drei Klavierstiicke op. 11. Studien
zur friihen Atonalitdt bei Schdnberg", Wiesbaden, 1969, str. 129).
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nalazi izvan dosega bilo koje sustavnosti: skladatelj se uzda u
nepogredivost svog osjecanja glazbenosti, podsvjesno se oslanja
na uzornost tradicionalnih formalnih modelab i nada se da ¢e mu
se skoro ukazati moguénost formuliranja novog sustava. Taj "novi
sustav koji moZe sluziti kao pravi]o"7 uskoro €e se (tj.
poéetkom dvadesetih godina) formulirati kao dvanaestotonska
tehnika. S formulacijom dvanaestotonske tehnike Schdénbergov
obol determiniranju pojma Nove glazbe 20. stojeca, kako ga mi
ovdje shvacamo, zakljuéuje se. Njegove navodne nedosljednosti

u primjeni nacdela dvanaesttonske tehnike® nastoji se ispraviti
pocetkom pedesetih godina, pozivanjem na (tada veé mrtvog)
Weberna,9 podvodjenjem parametarskih karakteristika zvuka pod
tzv. serijalnu organizaciju. Ideja o integralnom jedinstvu
parametara, koju bi u djelo trebala provesti totalna
serijalizirana organizacija materijala,!0 temelji se na uzorno
sustavnom odnosu medju parametrima u glazbi tradicije. No u
totalno serijaliziranoj provedbi s poCetka pedesetih godina ta
se ideja dokazuje kao slijepa ulica i glazbena stranputica koja
toliko ne relativizira Schénbergova dvanaesttonska nacela koliko
upravo ono 3to je iz njih poku3alo proizi¢i kao korekcija
nedosljedne primjene tih nacela.!

Na ovoj stepenici, u slijepoj ulici u koju je glazbu dovelo
izivljavanje jedne zablude koja se tek u svojim krajnjim
posljedicama takvom ukazala, deSava se temeljni obrat u potrazi
za specifiénom novoglazbenom sustavno$cu. Otuda proizlaze i
prethodno navedeni poku3aji da se Novoj glazbi druge polovine
stoljec¢a pripise drugo pojmovno odredjenje, razlic¢ito .od onog
koje je oznacavalo u prvoj polovini stoljeca. Taj temeljni obrat
oituje se u promijenjenom skladateljskom odnosu prema konacnoj
(autorskoj) arbitraZzi u determiniranju glazbenosti. 0d

Dahlhaus, medjutim, I stavak iz op. 11 ne smatra sonatnim oblikom nego
trodijelnom pjesmom (ABA) < dokazuje da se zbog specifidnog karaktera
reprize ovaj stavak nikako ne smije smatrati refleksijom na sonatnt
oblik (v. Dahlhaus, C., "Uber das Analysieren Neuer Musik. Zu
Schénbergs Klavierstiicken op. 11/1 und op. 33a", obj. u "Schénberg und
andere. Gesammelte Aufsdtze zur Neuen Musik", Mainz, 1976, str.
166-167). O ovim problemima v. takodjer i bilj. 61.
V. Mitchell, D., "The Language of Modern Music", London, 1963, str. 13.
Metzger npr. ovako predbacuje Schénbergu: "Die Tonhdhen hat er
organisiert, mit den anderen Parametern aber komponiert er.” ("John
Cage oder die freigelassene Musik", obj. u Dibelius, U. (Hrsg.),
"Musik auf der Flucht vor sich selbst", Minchen, 1969, str. 143). V.
takodjer Boulez, P., "Schénberg est mort", obj. u "Releves d'apprenti”,
Paris, 1966, str. 265-272. O fenomenu kasnijeg Schdnbergovog povratka
na tonalitet v. Schnebel, D., "Schénbergs spdte tonale Musik als
disponierte Geschichte", obj. u "Denkbare Musik", Kéln, 1972, str.
195-197.
9 0 revalorizaciji Webernove glazbe pedesetih godina kao o "nuZnoj
korekturi” pide H. Eimert ("Die notwendige Korrektur", "Die Rethe",
1955, II, str. 41).
10 V. npr. Ligetijevu analizu Boulezove Strukture Ia ("Pierre Boulez.
Entscheidung und Automatik in der Structure Ia", "Die Rethe", 1958, IV,
str. 38-63).
11 Da je ideja o integralnom jedinstvu parametara u totalnoj serijalizaciji
&ista iluzija, dokazuje npr. E. Karkoschka na primjeru
Stockhausenovih teorija ("Stockhausens Theorien”, "Melos", 32, 1965, 1,
str. 13). S aspekta sludnosti rezultata Ligeti potpuno izjednadugje
totalno determiniranu i nedeterminiranu glazbu (v. "Wandlungen der

X N
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Stockhausenovog "Klavierstiicka XI" (1956) i Boulezove III
klavirske sonate %1957) pravo na takvu arbitraZu sve se vise

ustupa interpretu

i skladatelj sve viSe uzmice pred

odgovorno3c¢u u realizaciji, nastojeci je prepustiti drugome.!3
DalekoseZnost posljedica ovakvog obrata lako je pretpostaviti

¢ak i iz neposredne perspektive druge polovine pedesetih godina,
pogotovo zat6 3to su se te posljedice vrlo brzo konkretno i
ukazale:14 bez skladateljske arbitraze glazbeno djelo vise ne
postoji kao kuéi3te glazbenosti, glazba se svodi na razinu puke
pretpostavke a pretpostavljati je moZe i smije svatko tko to
7eli, tko je u stanju naslucéivati u izrazitoj "meta-glazbenosti"
skladateljskog predlo3ka koji moZe naprosto biti naputak za
realizaciju neke glazbe posve nutarnje, privatne provenijencijeﬂ5

Ovakvo determiniranje pojma Nove glazbe 20. stoljeca

polazi od kriterija prirode stvaralackog procesa, od stupnja
determiniranosti glazbe skladateljskom arbitrazom koju omogucuju

12

13

14

16

musikalischen Form", "Die Reihe", 1960, VII, str. 9). Primjer za
nedeterminiranu glazbu mu je Cageova "Music of Changes" u kojoj se
parametri organiziraju po operacijama sa sludajem (o ovome takodjer usp.
i Cope, D.H., "New Music Composition", N.Y.,-Ldn, 1977, str. 208).
Boulez interpreta naziva "monstre sacré" ("Penser la musique aujourd'fui"
Paris, 1963, str. 24), Stockhausenu je on "notwendiges Ubel"
("Arbeitsbericht 1953: Die Entstehung der elektronischen Musik", obj. u
"Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik. Bd. 1: Aufsitze
1952-1962 zur Theorie des Komponierens", Kiln, 1963, str. 42). O
interpretu kao o drugom skladatelju govore E. Brown ("Form in the

New Music", obj. u "Darmstddter Beitr. z. Neuen M.", Bd. X, Mainz,
1966, str. 58), G. Ligeti ("Form in der Neuen Musik", obj. u istom,
str. 32; Ligeti na str. 34 govori i o "das 'do it yourself' -
Komponieren") i C. Dahlhaus ("Form in der Neuen Musik-Schlussreferat”,
obj. u istom, str. 74).

Usp. npr. Boulezov poriv prema "anonimnosti", upravo u vezi s njegovom
III klavirskom sonatom ("Zu meimer III Sonate", obj. u "Darmstddter
Beitr. z. Neuen M.", Bd. III, Mainz, 1960, str. 40). M. Stahnke
detalgjno analizira taj Boulezov poriv prema anonimnosti (u "Struktur
und Asthetik bei Boulez. Untersuchungen zum Formanten 'Trope' der
Dritten Klaviersonate", Hbg, 1979, str. 173-190).

Mislimo ovdje prije svega na "prozne partiture" L. Younga iz 1960.
godine koje su obj. u njegovoj "An Anthology", N.Y., 1963, nepag. Njih
F. Rzewski naziva "short prose poems", napominjudi da "their message
... can also be constructed by the imagination of the reader without
intervention of media for the excitement of the senses ("Prose Music',
obj. kao natuknica u Vinton, J. (ed.), "Dictionary of 20th Century
Music", Ldn, 1974, str. 594). O ovim Youngovim skladbama kaZe D.
Schnebel: "... sie (sind) auskomponierte Augenblicke ...: ein Klang auf
sich selbst gestellt, dgl. ein Rhythmus oder irgendein Ereignis, das
man sich vorstellt." ("Tendenzen in der neuen amerikanischen Musik",
obj. u "Avantgarde. Jazz. Pop. Tendenzen zwischen Tonalitdt"”,

"Verdff. d. Institute f. Neue M. u. Musikeraziehung Darmstadt", Bd.
XVIIT, Mainz, 1978, str. 11).

Glazbu kogja je posljedica (potpunog) skladateljskog odustajanja od
arbitrafe u determiniranju njene glazbenosti bolje je ni ne nazivati
glazbom jer se tada nailazi na neprevladive teskode pojmovne prirode.
PredlaZemo stoga da se takve pojave, zbog preglednosti, naprosto
svrstaju pod "meta-glazbene fenomene", dakle, "s onu stranu", "onkraj"
glazbe u uobidajenom smislu rijedi. Potrebno je, medjutim, upozoriti
da meta-glazbeni fenomeni, u ovome smislu u kojemu ih mi ovdje
navodimo, nemaju gotovo nikakve veze s tzv. "meta-glazbom" koja je npr.
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odredjene vrste stvaralackih procesa, odnosno njima sukladnih
kompoziciono-tehnilkih postupaka. Ovakva determinacija, medjutim,
ne moze biti potpuna naprosto zato 3$to usporedno ne vodi racCuna
i o stanju glazbenog materijala kroz koji se ti procesi,
postupci o&ituju: kako se taj materijal "ukruéuje", koliki
"otpor" pruza, na koje nacine uvjetuje stvaralacki proces,
odnosno odabir odredjenih kompoziciono-tehnikih postupaka itd.
Zanimljiva podudarnost tendencija prema determinaciji (koje se
zak1juGuju slijepom ulicom totalne serijalizacije) i stanja
materijala koje proizlazi iz njegove serijalne kontrole, odnosno
iz reakcije na nju u potpunosti ée moc¢i zaokruziti na$ uvid u
ono §to ovdje smatramo Novom glazbom 20. stoljeca.!

Da bismo shvatili specifiénosti stanja novoglazbenog
materijala, potrebno se koncentrirati na dvije, po nasem
misljenju karakteristiéne odrednice koje, premda su vremenski
priliéno udaljene, poulno "pokrivaju" sudtinu problema. To su
Schénbergova "Klangfarbenmelodie" i Cageova tzv. "Silent Sonata"
(tognije: “4'33""?

111 stavak iz Schdénbergova op. 16 (1909), koji nosi
karakteristiéni naslov "Farben", prvi je prakticki primjer za
"Klangfarbenmelodie" koji €e Schdnberg dvije godine kasnije
(1911) poku3ati teoretski racionalizirati kao svoj specifilni
"pogled u buduénost".17 Jedan segment tendencija prema
determinaciji u stvaralackom procesu, koje pedesetih godina
dospijevaju u slijepu ulicu totalne serijalizacije, na zanimljiv
se nadin podudara s poku3ajem eksploatacije boje kako ga je
Schénberg naslutio. Webernovu "emancipaciju tona"18 njegovi su

za I. Xenakisa "une synthése coherente et universelle dans le passe,
dans le present et dans 1'avenir" ("Vers une metamusique", obj. u
"Musique-Architecture", Tournai, 1971, str. 60) i koja se na izvjestan
nadin podudara s koncepcijom "jedinstva vremena" kao jedinstva "von
Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft" kod B.A. Zimmermanna ("Intervall
und Zeit", Mainz, 1974, str. 11-12) ili pak sa Stockhausenovom
koncepcijom "svjetske glazbe" u kojoj se jedinstvo prodlosti,
sadadnjosti i buducdnosti prenosi i na jedinstvo kultura i tradicija
(usp. mpr. "Hymmen. Elektronische und konkrete Musik mit Solisten”,
obj. u "Texte zur Musik 1963-1970. Bd. 3", Kdln, 1971, str. 99,
"Kriterien”, obj. u istom, str. 224 i "Weltmusik", obj. u "Texte zur
Musik 1970-1977. Bd. 4", Kbln, 1978, str. 468 i 475-476). Na ovaj nadin
meta-glazbu shvada i W. Gruhn ("Reflexionen iber Musik heute", Mainz,
1981, str. 12). W. Bachauer, negdadnji divektor "Meta-Musik Festivala"
u Berlinu, nudi nam slijedecu definiciju meta-glazbe: "Meta-Musik ist
das genaue Gegenteil von Genre-Begrenzung, das 'Meta-' steht fiir
"Uber—"-griff, fiir ein kasten— und kistchenloses Musikbewusstsein, dem
die 'Querlinien tiber der Weltmusik' wichtig geworden sind." (Ruhrberg,
K. (Hrsg.), "Metamusik-Festival 1 und 2. Berlin 1974 und 1976", Berlin,
1977, nepag.) "Metamusik" M.-L. Fuhrmeistera i E. Wiesenhiittera
(Miinchen, 1973) nema, medjutim, veze ni s kojim od ovdje navedenih
znadenja ovog pojma jer je njenm predmet "Psychosomatik der Ausiibung
zeitgendssischer Musik".

16 Na ovu podudarnost ukazuje i izuzetno sveobuhvatan prijedlog
periodizacije §to ga predlafe E. Karkoschka: "Nach ... neueste(r)
Auffassung der musikalischen Entwicklung kdnnte man in unserem
Jahrhundert drei Grenzen erkennen. Jede ermdglicht es, alle Musik vor
ihr in jedem entscheidenden Punkt zusammenzufassen, in dem sich die
neue Musik von der frijheren unterscheidet - eine auch fiir weitere
Vergangenheit oft genug typische Situation. Die erste mit dem Namen
Schinbergs verbundene Grenze liegt zwischen tonaler und atonaler Musik;
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darmitatski sljedbenici smatrali povodom za nastanak
elektronske glazbe kelnske provenijencije (koju, barem u to
vrijeme, treba razlikovati od pariske "musique concréte"):19
"emancipirani ton" zahtijeva zalaZenje u dubinu njegove
akusticéko-fizikalne strukture da bi se, ovladavanjem tom
strukturom, moglo egzaktno oviadati i skladanjem, stvaranjem
zvuka ex nihilo. U Stockhausenovoj I i II elektronskoj studiji
(1953-54) skladange same skladbe doista se izjednaduje sa
stvaranjem zvuka. 0 Na ovom je stupnju, medjutim, opsesija
kontrolom, determinacijom postala vaznija od glazbe koja je iz
te kontrole morala proiziéi. Dosljedna, potpuno zatvorena logika
uspostavljenog reda nije ni¢im mogla garantirati i glazbenost -
iz slijepe ulice na ovaj se nacin doista nije moglo izici.
Alternative bi se mogle smatrati podudarnima s tendencijama
prema nedeterminaciji u stvaralackom procesu: Varéseov
bruitizam, koji se djelomiéno nadovezuje na smjele anticipacije
talijanskih futurista;2! cluster kao "zvuéna &injenica" posebne
vrste koja proizlazi iz kromatskog (kasnije i mikrointervalskog)
totala i koja, po3tujuéi njegovu nehijerarhiziranost, zahtijeva
posebne nacine skladateljske kontrole;22 Cageov "preparirani

die aweite zwischen tonaler und atonaler einerseits und serieller Musik
andererseits, ist durch Weberns Werk errichtet; und die dritte trennt
alle alte strukturelle von der neuen aleatorisch gerduschhaften Musik
und ist vor allem die Tat von Varese und Cage." ("Was heisst .
strukturell?”, "Melos", 31, 1964, 7-8, str. 220).

17 Posljednja redenica iz "Harmonielehre" (Wien, 19667, str. 504), koja se
odnosi na "Klangfarbenmelodie", glasi: "Wer wagt hier Theorie zu
fordern!"

18 U vezi s Webernom Leibowitz govori o "isolated tone" (op. cit. u bilj.
5, str. 218) a Metzger o "emancipaciji pauze" ("Die geschichtliche
Wahrheit des musikalischen Materials", obj. u "Musik wozu. Literatur zu
Noten", Ffm, 1980, str. 138).

19 "Es ist sicher, dass eine musikalische Beherrschung des elektronischen
Tonstoffs ohne den umwertenden Akt Anton Weberns nicht mdglich
geworden wire." (Eimert, H., "Die sieben Stiicke", "Die Reithe", 1955, I,
str. 9).

20 Elektronska studija I nastala je superponiranjem sinustova a
Elektronska studija II filtriranjem bijelog Suma (v. o tome
Stockhausen, K., "Nr. 3 — ELl. Studien I und II (1953-54)", obj. u
"Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles, Bd. 2:
Aufsdtze 1952-1962 zur musikalischen Praxis", Kdln, 1964, str. 22 i
"Zur Situation des Metiers (Klangkomposition)", obj. u "Texte zur
elektronischen und instrumentalen Musik. Bd. 1: Aufsdtze 1952-1962 zur
Theorie des Komponierens", Kéln, 1963, str. 45-61). Zato D. Schnebel <
smatra da elektronskoj glazbi kelnske provenijencije materijal stoji
neogranideno na raspolaganju: "Die Konstruktion bildet daraus eine
Auswahl, fiir die sie zugleich die Prinazipien des Zusammenhangs
festlegt. So aber ist jeme Auswahl zugleich die Region des Werks."
("Karlheinz Stockhausen. Die Zeit", obj. u "Denkbare Musik", Kdin,
1972, str. 202).

21 0 vezi izmedju Varésea i talijanskog futuriama v. Bosseur, J.-Y.,

"Der Futurismus und das Werk von Edgard Varése", obj. u Kolleritsch,
0. (Hrsg.), "Studien zur Wertungsforschung", Bd. VIII, Wien-Graz,
1976, str. 37-49. U svojoj iscrpnoj analizi Varéseove skladbe "Density
21,5" M. Giimbel posziva se na jedan zanimljiv njegov odnos prema
(ne)determinaciji: "Wenn jene Note einer Komposition nach einem System
erkldrt werden muss oder kann, so ist das Resultat keine Musik mehr.”
("Versuch an Varéses Density 21,5", ZfMth, 1, 1970, 1, str. 38)
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klavir" kao primjer za posve nekonvencionalno tretiranje )
konvencionalnog instrumentarija da bi se iz njega izvukle 3Sto
raznolikije koloristicke kvalitete;23 glazba H. Partcha kao
primjer za skladateljsku eksploataciju koloristic¢kih kvaliteta
koja se podudara_s konstruiranjem posve novog
instrumentarija;24 Pendereckijeva "TuZaljka za Zrtvama HiroSime"
za gudaike instrumente, kao kompendij novih moguénosti
artikulacije koje postupno osvajaju glazbeno riskantni prostor
izmedju zvuka i 3uma.2
( ?to nam u svemu ovome moZe znafiti Cageova skladba "4'33''"
1952)7?

U njoj je jedino odredjeno trajanje svakog od ukupno tri
stavka (koje zajedno iznosi &etiri minute i tridesetitri sekunde)
i to ne skladateljskom odlukom nego konzultiranjem "I-Chinga",
drevne kineske knjige proroéanstavg dakle, "operacijama sa
slucajem", kako bi rekao sam Cage. 6 Dakle, s aspekta
skladateljske odluke materijal ove skladbe jest njeno trajanje.
Skladateljska intencija projicira se naprosto u tiSinu a ne u
zvuk.27 No, potrebno je imati u vidu da ti3ina za Cagea naprosto
ne postoji. Ona nije neka suprotnost zvuka nego njegov ravnopravni
sastavni dio koji s podjednakim pravom ispunjava "prazni okvir"
skladbe, i to takodjer slucajno, bez eksplicitnih
skladateljskih intencija.28 "4'33''" tako na neobiino poucan

-

22 Teorijskoj razradi mogucnosti koridtenja clustera prvi je pridao
ngegov "otkrivad" H. Cowell jo& 1919. godine ("New Musical Resources”,
N.Y., 19692, str. 117 i dalje). 0 "Cluster—Komposition" kao o posebno
aktualnom nadinu koridtenja clustera v. npr. Stephan. R., "Gydrgy
Ligeti: Konzert fiir Violoncello und Orchester. Anmerkungen zur
Cluster—Komposition”, obj. u "Die Musik der sechziger Jahre", "Verdff.
d. Instituts f. Neue M. u. Musikerziehung Darmstadt", Bd. XII, Mainz,
1972, str. 117-127.

23 0 "prepariranom klaviru" kao o "instrumentu zvudne boje" v. First -
Heidtmann, M., "Das prdparierte Klavier des John Cage", Regensburg,
1979, str. 91-108.

24 Usp. npr. analogije s bojama koje Partch navodi u vezi sa svojim
instrumentom "chromelodeonom" ("Genesis of a Music. An Account of a
Creative Work, Its Roots and Its Fullfillments", N.Y., 19742, str.
214-215).

25 U vezi s ovom Pendereckijevom skladbom J. Hdusler govori o "das
Bestreben, Klanggerdusche und Gerduschklinge zu erzeugen” (op. cit. u
bilj. 2, str. 11).

26 "This is a piece in three movements during all three of which no
sounds are intentionally produced. The lengths of time were determined
by chance operation but could be any others." (Katalog s popisom
Cageovih djela i komentarima, N.Y., 1962, str. 25) 1972, dakle
dvadeset godina kasnije, Cage zastupa midljenje da bi bilo vrlo
korisno §to dulje izvoditi ovu njegovu skladbu. V. o tome moj
interview s Cageom od 9. svibnja 1972. pod naslovom "Zivot koji postaje
umjetnost"”, "Prolog", 6, 1974,.19-20, str. 135.

27 Slijedede Cageovo razmatranje zanimljivo je zbog argumentacije na
temelju koje on trajanju daje prioritet u odnosu na ostale parametarske
karakteristike materijala: "If you consider that sound is characterized
by its pitch, its loudness, its timbre, and its duration, and that
silence, which is the opposite and, therefore, the necessary partner
of sound, is characterized only by its duration, you will be drawm to
the conclusion that of the four characteristics of the material of
music, duration, that is, time length, is the most fundamental.”
("Defense of Satie", obj. u Kostelanetz, R. (ed.), "John Cage",
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na¢in rezimiraju do sada navedene determinante znalenja pojma
Nove glazbe 20. stoljeca: skladatelj, mimo vlastite odluke,
determinira samo prazan okvir u koji pripuSta svekoliko zvukovlje
koje se zateCe u intencionalnom trajanju tog okvira. I 3to 17 je
to ako ne eklatantni dokaz nemo¢i u arbitrazi glazbenosti:
skladatelj odluku prepuSta slucaju jer je svjestan toga da sam
nis§ta ne moZe odrediti.

Upitajmo se naposljetku kako bi se, s obzirom na sve do
sada izloZzeno, trebalo determinirati stanje novoglazbenog
materijala. Jedina je moguénost, ¢ini se, lanac sastavljen od
karika koje predstavljaju sve sloZenije odnose medju
akusticko-fizikalnim karakteristikama zvuka, no dakako, poéevs$i
od tiSine: tidina - (sinus)ton - zvuk - Sum.

IT

Pitanje o glazbenosti ovakve glazbe €ini se viSestruko
umjesnim, i to iz viSe razloga:

1) Ako je djelo, kao negdainje kuc¢idte glazbenosti,
neovisno o skladateljskoj arbitrazi, ako se njegovo autorstvo
doista rasplinjuje do granice na kojoj je riskantno bilo koga
"potpisivati" kao autora, ako je glazba, dakle, doslovno
svedena na razinu puke pretpostavke, u Cemu traZiti potpornje
i dokaze o njenoj glazbenosti?

2) Materijal determiniran kao ti3ina - (sinus)ton - zvuk -
Sum po sebi je glazbeno posve neutralan. On naprosto predstavlja
sve ono "§to zvuéi i ne zvuci"30 a "sve 3to zvu&i nije glazba".
Budué¢i novoglazbeni materijal po sebi uopce nije glazben, on
nije u stanju inicirati kompoziciono-tehnicke postupke koji bi
eo ipso mogli biti glazbeni. S koje strane onda zapoceti?
Novoglazbeni skladatelj oCito je prisiljen skladati svaki put
ispocetka, tj. odabirati materijal, poduzimati njegovu
"predorganizaciju" i iz tako dobivenog predorganiziranog
materijala deducirati kompoziciono-tehnicke postupke koji su ga
najkrac¢im putem u stanju dovesti do Zeljenog (glazbenog)
cilja.

N.Y.-Washington, 1970, str. 81). U svom skladanju tridesetih <
Getrdesetih godina Cage je trajanja organizirao po apstraktnim
ritmidkim proporcijama koje nisu imale nikakvog neposrednog utjecagja
na karakter rezultirajudeg vremena. Kako istide M. Nyman, na ovaj su
nadin, ovakvom "formalistidkom" kontrolom, osnovne karakteristike
materijala izmicale skladateljskogj kontroli, dopuStajudi posve
proiavoljne odnose medju zvukovima (proizvoljne u smislu glaszbene
sustavnosti koja bi trebala biti njihov "zajednidki nazivnik").
Cageova skladba "4'33''", s todno odrvedjenim trajanjima stavaka,
nije nista drugo do 1i "empty frame" u koji se proizvoljno, tj.

bez skladateljske kontrole, smjedtaju svi zvukovi iz prostora izvedbe
(v. o tome "Experimental Music. Cage and Beyond", Ldn, 1974, str.
29).

28 Cageova "neintencionalnost" (ili moZda jo§ bolje "bezintencionalnost™)
moZda je nagbolje formulirana u njegovoj koncepciji "igre bez namjere;
"This (purposeless) play ... is an affirmation of life — not an
attempt to bring order out of chaos nor to suggest improvements in
creation, but simply a way of waking up to the very life we're living,
which is so excellent once one gets one's mind and one's desires out
of its way and lets it act of its own accord." ("Experimental Music",
obj. u "Silence", Middletown, Conn., 1961, str. 12).

29 Zanimljivo je ovdje napomenuti da H.-K. Metzger, jedan od prvih
Cageovih pobornika u Evropi (usp. mpr. op. cit. u bilj. 8), takodjer
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3) Pretpostavlijivost glazbe izlaZe se nizu kontradikcija
ako poku3amo odrediti 3to se kao glazbenost smije pretpostaviti
(a to pravo nema vise samo skladatelj nego podjednako i
interpret i slugalac). Naime, u odredjenim je okolnostima moguce
pretpostaviti i onu glazbenost koja s uobi&ajenim shvacanjima
glazbe ‘ne mora imati nikakve veze, koja je posljedica
proizvoljne (pa mozda Cak i neodgovorne), duboko privatne
arbitraze. A takvu je glazbenost moguée dovoditi u pitanje tek
onda kada se posjeduje jasan obrazac glazbenosti kao uzorak za
usporedbu.33

zastupa midljenje da se movoglazbeni materijal proteZe od tidine do
Suma ali tidinu dovodi u vezi s "emancipacijom pauze" Kod Weberna a
Sum u vezu s Varéseom, dakle, Cagea uopde ne spominje (v. op. cit. u
bilj. 18, str. 138).

30 U ovom je smislu neadekvatan Gieselerov zahtjev "das Total des
Horbaren der Komposition verfiighar zu machen" jer ne vodi raduna o
ti8ini kao o zvuku posve ravnopravnom sastavnom dijelu novoglazbenog
materijala ("Komposition im 20. Jahrhundert. Details. Zusammenhdnge" ,
Celle, 1975, str. 28).

31 V. npr. Heiss, H., "Elemente der musikalischen Komposition.
Tonbewegungslehre", Heidelberg, 1949, str. 145. - Potrebno se,
medjutim, ovdje prisjetiti da je sveza izmedju glazbe 1 zvudanja
relativno novijeg datuma (upozoravamo na poloZaj glazbe u
pitagorejsko-numerologijskoj tradiciji i u okviru razliditih
kozmologija u vanevropskim kulturama). Tu nam se specifidno poimange
ti&ine kod Cagea opet namede kao itekako zanimljivo. Usp. o tome npr.
Charles, D., "L'empirisme de John Cage", "VH 101", 1970-71, 4, str.
20-29, zatim Meyer, L., "Music, the Arts, the Ideas. Patterns and
Predictions in Twentieth-Century Culture"”, Chicago-London, 1967, str.
68 i dalje, i Toncitch, V., "Kants Denkkategorien verpflichtet. Zur
Asthetik und Musik von John Cage", "Melos/NzM", 1, 1975, 1, str.
7-10. Zanimljivo je zatim i ovo Ashleyevo miSljenje o Cageovom
utjecaju na suvremenu glazbu: "Cage's influence on contemporary music,
on 'msicians' is such that the entire metaphor of music could change
to such an extent that - time being uppermost as a definition of
music - the ultimate result would be a music that wouldn't
necessarily involve anything but the presence of people ... It seems
to me that the most radical rvedefinition of music that I could think
of would be one that defines 'music' without reference to sound.”
(cit. iz Nyman, M., op. cit. u bilj. 27, str. 10) Usp. takodjer < bilj.
58 gdje se govori o Cageovom potmanju slusanja kao o "mnodtvu
razliditih sredidta”.

32 Metager npr. eksplicitno tvrdi da glazba "seit dem Beginn des
mwanzigsten Jahrhunderts umoiderruflich nicht mehr vorgeordnet (ist)
... In der Phase der sogenannten freien Atonalitdt ... musste ...
alles selber gemacht werden: das Material, die musikalische Sprache,
die Komposition — und zwar stets aufs neue fir jedes Werk" (op. cit.
u bilj. 18, str. 140). Ligeti 1958. godine govori o situactji u
kojoj je potrebno "jedes Moment anders zu gestalten als alle schon
da gewesenen, jedes Stiickchen Musik sogar so, als ob man alles vom
Anbeginn erdenken misse, als ob es nicht einmal Kldnge gdbe, ja
diese erst zu schaffen wdren, um dann mit ihnen hantieren zu kénnen”
(op. eit. u bilj. 11, str. 17). D. Schnebel skladanje ispodetka
spominje u.vezi sa Stockhausenovom glazbom iz pedesetih godina: "...
jedes Werk ist wieder neu die Anstrengung, den historischen Moment 2u
formulieren. So verlangt das Bemihen, sie zu verstehen, keineswegs
die Kenntnis der vorangegangenen Werke." (op. eit. u bilj. 20, str.
200-201).
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Nepodobno bi bilo u ovakvoj situaciji zahtijevati da se
glazbenom materijalu nametnu izvanjski kriteriji po kojima bi
se apriorno moglo procjenjivati da 1i je neko njegovo
koridtenje u skladbi glazbeno i1i ne, nepodobno naprosto zato
§to bi se ovakvi pokuSaji sudStinski kosili sa samom
skladateljskom praksom. Tvrditi npr. da su glazbena samo ona
proSirenja materiiaia koja su posljedica povijesne nuZnosti u
njegovom razvoju3% nipo3to nije opravdano ve¢ i zbog toga 3to
je "Allgegenwart der Geschichte" u 20. stoljecu nepobitna i
nezaobilazna ¢injenica koja susStinski uvjetuje skladateljsku
praksu i omogucuje goj posve slobodnu interpretaciju tzv.
povijesne nuznosti.35 Danadnjem je skladatelju cjelokupna
povijest glazbe u tolikoj mjeri na raspolaganju da zapravo
predstavlja ravnopravni sastavni dio svekolike suvremene
"glazbene zbilje" a to pak znac¢i da je on smije koristiti kao
puki materijal, posve slobodno interpretirajuci znacenje
izvornog konteksta iz kojeg taj materijal izvla&i.36 S druge
je pak strane takodjer apsurdno tvrditi da svaka skladba u
kojoj se koristi Sum kao materijal nije glazbena naprosto zato
$to Sum ne smije biti glazbeni materijal. Sum, medjutim,
takodjer moZe predstavljati sastavni dio suvremene "glazbene
zbilje" koji gubi svoj "dokumentarni karakter" kada ga se
ulozi u drugi, skladbom odredjeni kontekst, goput "ready-madea"
i1i "objet trouvéa" u likovnim umjetnostima.37 On pak takodjer

33 Jedna od Youngovih proznih partitura, Koje smo vecd spominjali u bilj.
14, glasi mpr.: "The performer should prepare any composition and
then perform it as well as he can." ("Composition Nr. 13", obj. u
op. cit. u bilj. 14, nepag.).

34 Inzistiranje na povijesnoj nufnosti u razvoju glazbenog materijala
posebno je karakteristidno za Schonberga i njegov krug a pripada mu
i sredidnje mjesto u teorijskom sustavu Th.W. Adorna (usp. npr. "Der
dialektische Komponist", obj. u "Impromptus", Ffm, 1968, str. 41,
gdje Adorno navodi Schdnberga kao usoran primjer za "povijesni odnos"
prema materijalu). E. Lendvai pokudava po kriteriju povijesne
nuinosti objasniti i prodirenje materijala kod Bartoka i to
slijededom, gotovo posve adornijanskom formulacijom: "Sich dem
materialschaffenden Genius Bartéks zu ndhern, bedeutet, die der
Materie selbsttdtig innewohnenden Mdglichkeiten und natiirlichen
Anziehungskrdfte zu erkennen." ("Einfiihrung in die Formen— und
Harmoniewelt Bartdks", obj. u Szabolesi, B. (Hrsg.), "Bela Bartok.
Weg und Werk. Schriften und Briefe", Kassel-Minchen, 1972, str. 149)
Usp. mpr. ovu formulaciju s Adornovim pismom Kiteneku od 30. rujna
1932, obj. u Rogge, W. (Hrsg.), "Theodor W. Adorno und Ernst Kienek.
Briefwechsel", Ffm, 1974, str. 39-40.

35 0 "Allgegenwart der Geschichte" pide H. Besseler ("Umgangsmusik und
Darbietungsmusik im 16. Jahrhundert", AfMw, 16, 1959, 1, str. 21) a
ovaj njegov stav razradjuje Z. Lissa kada govori o "der weit
aufgerissenen Tiir der Rumpelkammey der Geschichte" ("Musikalische
Geschichtsbewusstsein - Segen oder Flucht?", obj. u "Zwischen
Tradition und Fortschritt. Uber das musikalische
Geschichtsbewusstsein, "Verdff. d. Instituts f. Neue M. u.
Musikerziehung Darmstadt", Bd. XIII, Mainz, 1973, str. 22).

36 E. Budde tvrdi da skladatelju danas preostaje jedino "die
Wirklichkeit, und zwar die musikalische Wirklichkeit in allen ihren
Evrscheinungsformen (vom Gerdusch zum Ton, von Bach bis Stockhausen
und von den 'old favourites' bis zu Webern), bewusst zu machen,
indem er an das errinert und auf das hindeutet d.h. komponiert, was
ein Teil dieser Wirklichkeit ausmacht" ("Zitat, Collage, Montage",

84



moze biti i rezultat postupnog osvajanja i usvajanja
akustic¢ko-fizikalnih karakteristika materijala koje rezultira
odgovarajué¢im kompoziciono-tehnickim postugcima s kojima se i
gum itekako o&ito moZe u&initi glazbenim.3

Mozda bi se ovdje bilo potrebno upitati koje su okolnosti
garantirale glazbenost one "druge" glazbe koja nije "Nova", koju
se kao glazbu nije dovodilo u pitanje, ne bi 1i se na taj nalin
priblizili odgovoru na pitanje o glazbenosti Nove glazbe 20.
stoljeéa.

Ako su, kako smo upravo utvrdili, kompoziciono-tehnicki
postupci u stanju i Sum uéiniti glazbenim, olito je da se
materijal i nad&ini njegove kontrole moraju medjusobno proZimati
na posve odredjen nacin da bi se u rezultatu tog proZimanja
moglo zaboraviti na glazbenu neutralnost materijala i
kompoziciono-tehniékih postupaka. Na koji se, dakle, na¢in zbiva
to proZzimanje, §to ga uvjetuje?

Glazbenost materijala pretpostavlja one njegove kvalitete
po kojima ga je moguée razlikovati od fizikalnosti pukog zvuka.
Do tih kvaliteta dolazi se specifiénom redukcijom te fizikalnosti:
da bi materijal bio glazben, potrebno ga je podvesti pod
odredjen sustav kroz koji se reducira, "filtrira" njegov
fizikalni "balast". 0 djelotvornosti sustavske redukcije
zvukovne fizikalnosti ovisi glazbenost materijala i ta se
djelotvornost provjerava stupnjem proteZnosti te sustavnosti na
kompoziciono-tehnicke postupke: u idealnom (3to ¢e reci:
nesumnjivo glazbenom) sluaju odredjena sustavska redukcija
omoguéuje posve odredjene kompoziciono-tehnicke postupke koji
pak svoju glazbenost dokazuju "pozivanjem" na sustavnost iz
koje proizlaze i koja ih omogu€uje. Glazbenost se, dakle, barem
u okvirima ove nase zapadnjacke kulture, temelji na sustavnosti
materijala, ona se dokazuje sveobuhvatno3¢u te sustavnosti, tj.
stupnjem uvjetovatnosti eksploatacije materijala njegovom
sustavno3c€u.

Premda se i glazbenost Nove glazbe 20. stoljeca sa
skladateljskog aspekta takodjer nastoji dokazati njenom
utemeljenosc¢u u (nekom) sustavu,39 o&ito je da ta glazbenost ni
priblizno nije posljedica onoliko syeobuhvatne sustavnosti koja
je resila glazbu proslih stoljeca.%0 Ova okolnost sudtinski

obj. u "Die Musik der sechsziger Jahre", "Verdff. d. Instituts f.
Neue M. u. Musikerziehung Darmstadt", Bd. XII, Mainz, 1972, str. 38).
Potrebno se ovdje prisjetiti i Schénbergovog "povratka" (spominjemo
ga u bilj. 8) koji je ipak najdvrdci argument protiv kriterija
povijesne nufnosti u razvoju materijala.

37 SadrZajna vrijednost "objet trouvéa" u "musique concréte" se, po
rijedima njenog "tvorca" P. Schaeffera, temelji na pretpostavei da
"der musikalische Wert der Elemente und der so gewonnenen, neu
zusammengesetzten Kldnge von deren Herkunft ganz unabhdngig und nur
an die Kriterien der hdrenden Wahrmehmung selbst gebunden ist", dakle,
ne pretpostavlja prepoznatljivost iazvornog konteksta ("Musique
concrete”, RiemannL, III, str. 618). Isto bi se moglo redi i za
zvudne "ready-mades" koji ulaze u slofene Cageove kolaZe a koji svoje
posebno znadenje dobivaju kroz njegovu konmcepciju sludanja kao
"mno&tva razliditih sredidta" (usp. bilj. 58). U ovakvim kontekstima
"peady-made" (117 "objet trouvé") doFivljava svojevrsni "Aufwertung"”,
da parafrazirvamo W. Vostella, odnosno njegov "Aufwertung der Fliege"
koja se nadla u jednom Pattersonovom fluxux projektu ("Fluxus, obj.

u katalogu festivala "Pro Musica Nova" 1982. godine, Bremen, 1982,
str. 48).
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utjece na promjenu prirode novoglazbenog stvaralalkog procesa.
Glazba tradicije (koju bi se s punim pravom moglo nazvati
"glazbom tradicije potpune sustavnosti"!) proizlazila je iz
toliko sveobuhvatnog sustava da u njenim vremenima naprosto
nije ni postojala moguénost utvrdjivanja nekog materijala koji
apriorno ne bi bio glazben. Razumljivo je da je ovakva
sveobuhvatna sustavnost materijala omogucila posve egzaktnu i
neosporivu glazbenost kompoziciono-tehnickih postupaka. Ove su
konstatacije toliko olite da ih ovdje ne bi ni trebalo navoditi
da se nije pojavila "kriza sustavnosti" koju je inicirala
novoglazbena bezuspjesna potraga za utemeljeno3cu glazbe u
sustavu. Ta se kriza takodjer morala izravno reflektirati i u
promjeni novoglazbenog stvaralackog procesa. Novoglazbeni
skladatelj nalazi se naime stalno pod prijetnjom neglazbenosti,
fizikalnosti materijala koji mu je na raspolaganju. Ta
fizikalnost kao da ¢e progutati glazbu jer je svaka njena
sustavska redukcija neuporedivo manje sveobuhvatna od one koja
je garantirala glazbenost glazbe tradicije potpune sustavnosti.
tak je i teoretski, s obzirom na stanje novoglazbenog
materijala, odnosno na njegovu neutralnost, nemoguce zamisliti
neki jedinstveniji, sveobuhvatniji sustav koji bi bez ostatka
mogao emanirati i determinirati glazbenost Nove glazbe 20.
stoljeca. Skladatelj je upravo zbog takvog neglazbenog stanja
materijala prisiljen svaki put iznova utvrdjivati sustav,
gotovo od skladbe do skladbe, i to naprosto zato 3to unaprijed
zna da je proteZnost tog sustava, njegova sveobuhvatnost, posve
relativna i ogranicena.®! Stvaralalki novoglazbeni proces

38 Primjer za to neka nam je Ligetijeva "Volumina" za orgulje. Ligeti u
partituri posebnim znacima biljefi kromatski (crne i bijele tipke),
dijatonski (samo bijele tipke) i pentatonski (samo crne tipke)
cluster. On ovako objadnjava ova] el BEESS— 00K
"Allméhlicher Auf - baw. Abbau eines Clusters (von oder zu einer
einaigen Taste)." Podto kaZe da se "Volumina" sastoji iskljudivo
"qus stationdren und sich verschiedenartig bewegenden Clusters",
ispada da je cluster i jedan jedini ton ("Volumina" -
"Spielanweisungen”, Ffm-Ldn-N.Y., 1967, str. 1). Ako je taj ton
naju¥i cluster, najvedi (tj. najdiri i najguddi) bio bi onaj koji bi
izlazio iz orgulja kada bi se pritismule sve tipke i otvorili svi
registri. Ako, dakle, "Voluminu" poloZimo u na& Kontinuum
ti&ina-(sinus)ton—-zvuk-3um, ona bi se nadla u rasponu od (sinus)tona
do (bijelog) Suma.

39 H.H. Eggebrecht npr. ne govori viSe o "Tonart" nego o "Tonsystem"
("Der Begriff des 'Neuen' in der Musik von der Ars nova bis zur
Gegenwart, obj. u "Kgr.-Ber., VIII Kgr. v. d. Internat. Miges.", N.Y.,
1961, Kassel, 1961, str. 202).

40 R. Stephan, kojemu je sveobuhvatna sustavnost "Allgemeine" a ono &to
ona kao glazbu omoguduje "Besondere" (slidno skolastidkom paru
"ogsentia"/"existentia), smatra da je odnos izmedju "Allgemeine” <
"Besondere" u Novoj glazbi 20. stoljeda posve neuskladjen zbog
toga 8to "Besondere" nagriza "Allgemeine": "Darum ldsst sich die
Geschichte der Neuen Musik am einfachsten als Geschichte des Zerfalls
der traditionellen Tonsprache derstellen." ("Das Neue der Neuen
Musik", obj. u Reinecke, H.-P. (Hrsg.), "Das musikalisch Neue und
die Neue Musik", Mainz, 1969, str. 49-50), Ch. M. Schmidt, koji se
poziva na Stephana, poremedeni odnos izmedju "Allgemeine"” <
"Besondere" objadnjava neujednadenodcu glazbenog jezika
("Brennpunkte der Neuen Musik", Kbln, 1977, str. 7 < 10-11). I S.
Kunze, ispitujudi predodibe o glazbenom djelu u Novoj glazbi na
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dijeli se zapravo na dvije faze koje se medjusobno vrlo labilno
uvjetuju. U prvoj fazi, koju se jedva moZe smatrati skladanjem
u uobicajenom smislu rijeéi, utvrdjuje se sustav kao svojevrsno
"predsredjenje” zalihnosti koju posjeduje jo$ uvijek posve
neglazbeni materijal.42 U drugoj fazi, koja je zapravo pravo
skladanje, eksploatira se, odgovarajucim kompoziciono-tehnickim
postupcima, ovako predsredjeni materijal. Mogucnost jasnog
razdvajanja ovih dviju faza, njihova vrlo probtematicna
reciproéna povezanost, uvjetovatnost, najbolje dokazuje kotliko
je veé u naielu problematiZna sustavnost, glazbenost ovakvog
materijala.

Moida se na ovom mjestu potrebno upitati nisu 1i pogresni
kriteriji po kojima se vr3i sustavska redukcija zalihnosti
materijala, ne bi 1i se, naime, doSlo do sveobuhvatnije
sustavnosti kada bi se moZda poku3alo primijeniti neke druge,
"glazbenije" kriterije. Ovdje ne bismo smjeli upasti u klopku
jedne druge kontradikcije. Sama pomisao na druge, "glazbenije"
kriterije odmah podrazumijeva onu sustavnost koja je garantirala
glazbenost glazbi tradicije potpune sustavnosti. A po kojim se
kriterijima u toj glazbi vr§ila redukcija zalihnosti materijala?
Odgovor na ovo pitanje najprije bi nas daleko odveo od teme o
kojoj ovdje raspravljamo a ne bi nam doista ni u Cemu pomogao.
Jer utvrdjivanje sustavnosti, glazbenosti materijala u toj
glazbi nije bio skladateljski posao. Skladatelja je vec zaticao
eminentno glazbeni materijal i njegov posao nije bio
utvrdjivanje nego potvrdjivanje njegove glazbenosti. Tek je
novoglazbeni skladatelj morao prihvatiti obavezu sustavskog
determiniranja materijala i upravo smo zbog toga prethodno
konstatirali da se taj dio njegovog posla niti ne moZe smatrati
skladanjem u pravom smislu rijeci.

primjeru Schénbergovog op. 26, napominje da je sludaj doveo do
tolikog raskoraka izmedju "Allgemeine" i "Besondere" da se o
rezultatu tog raskoraka jedva mofe govoriti kao o djelu
("Werkvorstellung in Neuer Musik. Ammerkungen zu Schdnbergs
Bldserquintett op. 26", obj. u "Zwischen Tradition und Fortschritt.
Uber das musikalische Geschichtsbewusstsein", "Verdff, d. Instituts f.
Neue M. u. Musikerziehung Darmstadt", Bd. XIII, Mainz, 1973, str. 67).

41 Usp. ovdje bilj. 32 u kojoj govorimo o nufnosti skladanja ispodetka.

42 G. Perle s pravom smatra da su "in the study of conventional harmony
the distinctions implied by the term 'precompositional' ... so
completely taken for granted" ("Serial Music and Atonality. An
Introduction to the Music of Schoenberg, Berg and Webern",
Berkley-Los Angeles-Ldn, 1977¢, str. 8 - bilj. 12). Zato Eggebrecht
mofe definirvati materijal kao "(geschichtlich jeweiliges) System und
Funktionssystem vorgegebener Elemente"” ("Zur Methode der musikalischen
Analyse", obj. u "Sinn und Gehalt", Wilhelmshaven, 1979, str. 13-14).
Materijal je u istom smislu za Gieselers "Vorordnung (op. cit. u bilg.
30, str. 35), za Blumea "vorkompositorisch geordnet" ("Komposition
nach der Stilwende. Begriffe und Beispiele", Wolfenbiittel - Ziirich,
1972, str. 8), za Erpfa "vorkompositorisches Material" ("Form und
Struktur in der Musik”, Mainz, 1967, str. 159).

43 Ligeti npr. rasdvaja "disponiranje" od "manipuliranja" materijalom,
razlikujudi takodjer "Papierene" i "Erklingenme" (op. cit. u bilj. 12,
str. 31-32). Na slidan nadin na ovaj problem ukazuje i Metzger kada
kafe da je Schomberg u dvanaesttonskoj tehnici tonske visine
organizirao a s ostalim parametrima skladao (v. bilj. 8). J. Maegart
eksplicitno upozorava da razdvajanje "Vorformen" od "Komponieren"
kod Schénberga proizlazi iz problematidne sustavnosti dvanaesttonskog
niza ("Studien zur Entwicklung des dodekaphomen Satzes bei Arnold
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No ostanimo jo3S trenutak kod problema kriterija redukcije.
S dva bismo primjera htjeli pokazati kako je nada u neke bolje,
"glazbenije" kriterije cista iluzija.

Schonbergova dvanaesttonska tehnika zapravo ne posjeduje
nikakve kriterije redukcije. Postoje u njoj samo "zabrane" koje
treba postivati pri artikulaciji dvanaesttonskog niza i pravila
za njegovu razradu i koriStenje u skladanju. Stoga je bilo koji
dvanaesttonski niz pogresno shvacati kao obrazac sustavnosti
koji bi skladbi morao garantirati glazbenost.44 S druge pak
strane Hauerovi "tropi" i Messiaenovi "modusi ogranicenih
transpozicija" proizlaze iz vrlo egzaktnih kriterija redukcije
koji se temelje na uspostavljanju ograniéenia nad moguénostima
permutacije u zalihnosti kromatskog totala.45 Moglo bi se,
dakle, tvrditi da Hauerova i Messiaenova redukcija nastoje
omoguéiti $to bolji uvid u zalihnost kromatskog totala kako
bi je se 5to bolje, Sto "glazbenije" moglo koristiti u
skladanju,46 dok se Schonbergova dvanaesttonska tehnika zapravo
miri s glazbenom neutralno3¢u te zalihnosti, pokuSavajuci tek
artikulacijom niza nametnuti odredjenu redukcijsku hijerarhiju
koja se glazbeno Tgie oCitovati samo u onoj skladbi koja se na
tom nizu temelji.

Schénberg", II knjiga, Oslo-Stockholm-Ldn-Ffm, 1972, str. 507). U
ranom Stockhausenovom opusu Schnebel skladanje takodjer izjednaduje
s disponiranjem (op. cit. u bilj. 20, str. 201) a © F. Zaminer
takodjer smatra da organizacija potiskuje skladangje ("Rhythmus und
Zeitdauer-Organisation”, obj. u Eggebrecht, H.H. (Hrsg.), "Zur
Terminologie der Musik des 20. Jahrhunderts", Stuttgart, 1974, str.
63).

44 Otuda proizlaze problemi "motividnosti"/"tematidnosti" dvanaesttonskog
niza i zbrka u znadenju pojmova kao Sto su "Grundgestalt” <
"Grundreihe". Usp. o ovome npr. Schdénbergovo pismo Slonimskom iz 1937.
godine (obj. u Slonimsky, N., "Music Since 1900", N.Y., 19714, str.
1315-6), zatim njegovo predavanje "Composition with Twelve Tones" iz
1941-46 (obj. u "Style and Idea", Ldn, 1975, str. 214-245, narodito
str. 226 gdje se odekuje slusna funkeija niza koja bi mogla
podsjecati na njegovu "tematidku" funkeiju), takodjer i Rufer, J.,
"Begriff und Funktion von Schénbergs Grundgestalt", "Melos", 38, 1971,
7-8, str. 281-284 < Evpf, H., op. cit. u bilj. 42, str. 159-161.

45 To je narodito jasno kod Hauera koji je 479,001.600 permutativnih
mogudnosti najprije reducirao na 44 trope (postupak redukeije lijepo
je objasnio H. Heiss u op. cit. u bilj. 31, str. 148-149) a zatim je
ta 44 tropa dalje svodio na detiri osnovne Kategorije, po kriteriju
udestalosti pojavljivanja tritonusa u I odnosno II Sesttonskom
segmentu dvanaesttonskog niza, vjerujudi da de se tom redukeijom modi
u potpunosti ovladati zalihnoddu kromatskog totala ("Zwdlftontechnik.
Die Lehre von den Tropen", Wien, 1926). S druge je pak strane kod
Messiaena kriterij redukeije ogranidenost mogucnosti transpozicije
("Technique de mon langage musical", Paris, 1944, str. 51 7 dalje).

46 Hauer npr. eksplicitno kaZe: "Erst durch das Studium der Tropen
gelangt man zu der Erkenntnis des Wertes ihrer melischen und
harmonischen Eigenheiten, die in der Zwdlftontechnik eine
ausschlaggebende Bedeutung haben. Nicht darauf kommt es an, dass man
die 44 Tropen auswendig lernt und sich ihre Nummern merkt, sondern
darauf, dass man sich die Tropenbilder gut einprigt, damit man sie
in jedem beliebigen Melosfall rasch und sicher erkemnt und dadurch
frei und zielbewusst arbeiten kann." (op. eit. u bilj. 45, str. 5).

47 Ved je iz Schénbergove definicije dvanaesttonske tehnike (npr. "method
of composing with twelve tones which are related only with one another”,

88



Problematicna glazbenost svekolike Nove glazbe koja teZi
uspostavljanju nove sustavnosti materijala i sebe u toj
sustavnosti poku3ava utemeljiti zamjeCuje se u skladateljskim
oslanjanjima na razne "potporne regulative" koji se "posudjuju"
iz drugih vrsta glazbenosti pa ih je u glazbenosti Nove glazbe
nemoguée "¢uti". Na njih skladatelj vrlo Cesto "teoretski"
ukazuje a buduéi je upravo skladateljska teoriga vrlo znacajan
sastavni dio cjelokupne novoglazbene teorije,48 mi smo ta
ukazivanja prisiljeni uzimati u obzir kao svojevrsni dokaz o
postojanju pukotina izmedju skladateljskog osjecanja
glazbenosti i kompoziciono-tehnickih postupaka preko kojih bi
se ta glazbenost morala ukazati. Te potporne regulative ovdje
¢emo pokuSati svrstati u tri glavne grupe:

1) U prvej grupi koriste se tehnicki pojmovi iz glazbe
tradicije potpune sustavnosti premda je posve jasno da u
krnjoj novoglazbenoj sustavnosti oni nipo3to ne mogu odigrati
podjednako efikasnu konstrukcionu u]og . Uporno se npr.
spominju melodija, harmonije i ritam, 9 pretpostavlja se
moguénost konstrukcione funkcionalizacije motiva i/i1i teme50
a takodjer se vjeruje i u moguénost koridtenja formalnih
modela koji se Zivjeli u glazbi tradicije potpune sustavnosti.>5!

op. eit. u bilj. 44, str. 218) o&ito da je promjenljivi intervalski
sadraj dvanaesttonskog niza (a ne neka njegova konstantna
sveobuhvatnost) izvor one sustavnosti koja artikulira glazbenost neke
dvanaesttonske skladbe. J. Maegart navodi (bez izvora) jedan
Schénbergov iskaz po kojemu "Komposition mit zwdlf Ténen ... bezweckte,
die formbildenden Wirkungen der funktionellen Harmonie azu ersetzen
durch eine andere Zentrale Kraft: durch eine Reihe unverdnderlicher
Tonverhiltnisse" (op. eit. u bilj. 43, str. 574). Ova formulacija
najbolje dokazuje koliko dvanaesttonski niz moie biti eventualni izvor
sustavnosti samo za onu skladbu koja iz njega ishodi.

48 B. Boretz i E.T. Cone smatraju da Fivimo "in an age of 'theoretical
composition'" pa zato teoriju dijele na "metatheory” i "methodology”
("Perspectives on Contemporary Music Theory", N.Y., 1972, str. VII),
slidno kao © H. Beck koji, medjutim, skladateljsku teoriju maziva
"Kompositionslehre" pa kao osmovu novoglazbene teorije navodi "die
Verflechtung von Werkanalyse mit theoretischer Grundlegung und
"Wermittlung kompositorischen Handwerke'" ("Methoden der Werkanalyse
in Musikgeschichte und Gegenwart", Wilhelmshaven, 1974, str. 156).

49 Kada Berg pokuSava objasniti zbog Sega je Schdnbergova glazba tesko
razumljiva, on ukazuje upravo na novo profimanje melodije, harmonije
i ritma ali ga, naravno, ne uspijeva objasniti nekom novom
sustavnodcu koja bi se pribliino mogla usporediti s onom tomalitetnom
("Harum ist Schémbergs Musik so schwer verstdndlich?", "Musikblitter
d. Anbruch", 6, 1924, 7-8, str. 330-331). Na ovakvu se sustavnost
uostalom ne mofe pozvati ni sam Schénberg. Kada govori o svojim
skladbama koje su nastale prije formulacije dvanaesttonske tehnike
(npr. "Pierrot lunaire" i "Die gliickliche Hand"), Jjedini regulativ
po kojemu objadnjava odnos izmedju melodije © harmonije jest posve
imaginarna, iracionalna logika njihovog povezivanja: "Tones of
accompaniment often came to my mind like broken chords, succesively
rather simultaneously, in the manner of melody." ("Structural
Functions of Harmony", Ldn, 19692, str. 194) Takodjer je zanimljiv
i nadin na koji Schénberg objadnjava "harmonizaciju" teme u svojim
Varijacijama op. 31 ("Vortrag iber op. 31", obj. u "stil und Gedanke",
Miinchen, 1976, str. 262-263).

50 Na problematidnost ovih pretpostavki ved smo djelomidno, s obzirom
na dvanaesttonsku tehniku, upozorili u bilj. 47. U teorijt
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2) Raskorak izmedju novoglazbene sustavnosti i

tradicionalnih formalnih modela skladatelj poku3ava prevladati

pozivanjem na podsvijest, odnosno na nepogreSivost njenog
regulativnog funkcioniranja, §to je svojevrstan dokaz nemocCi
poku3aju racionalnog determiniranja novoglazbene sustavnosti
3) Tekstovni predlozak takodjer moZe biti jaki potporni
regulativ, naroito pri artikulaciji vec¢ih formalnih cjelina
Nesumnjivo je da ovi i njima sliéni potporni regulativi
usprkos svoje ograniene efikasnosti, novoglazbenom

u
52
.53

skladatelju pruZaju izvjesnu sigurnost spram moguce optuzbe da

je svekoliki novoglazbeni stvaralalki proces s aspekta
determiniranja glazbenosti gotovo potpun promasaj.54

dvanaesttonske glazbe Zenbergijanske provenijencije nerijetko se,

medjutim, istide njen kontrapunktidki (a ne harmonijski) karakter jer,

kako npr. smatra H. Eimert, "harmonischen Zwdlftonbildungen wohnt

keine wirkliche Formkraft inne, wie den tonalen, auf Verwandschaft

beruhenden. Harmoniefolgen" ("Lehrbuch der ZwSlftontechnik", 19819,

str. 55). Otuda E. Kbenek ispravno smatra da je "intensive Ausbildung
motivischer Beziehungen, d.h. gestalthafter Entsprechungen zwischen

den verschiedenen Gedanken, deren Verknipfung die grdssere Form

bildet", jedini konstrukeioni supstitut za nepostojecu tonalitetnu

sustavnost ("Uber neue Musik", Wien, 1937, str. 51, ist., N.G.). Na
drugom mjestu tvrdi da su motividki odnosi "die verantwortliche

Trdger des ganzen musikalischen Gebdudes" pa zato posebno i obradjuje
mogucnost koridtenja kontrapunktidkog sloga u dvanaesttonskoj tehnict

("Zwdlftonkontrapunktstudien”, Mainz, 1952, str. 7). Da je
konstrukcionu funkeiju motiva ili teme mogude shvadati iskljudivo

kao nutarnji skladateljski regulativ koji se jedva "duje" u skladbi

nagjbolje dokazuje Schénbergovo poimanje varijacije kao tehnike s

kojom se tu konstrukcionu funkeiju razradjuje: "... by variation I

mean a way of altering something given, so as to develop further its
component parts as well as the figures built from them, the outcome
being always something new, with apparently low degree of resemblance
to its prototype, so that one finds difficulties in identifying the

prototype with the variation." ("New Music: My Music", obj. u
"Style and Idea", Ldn, 1975, str. 102-103, ist. N.G.) Kao dokaz
ispravnosti ovog Schdnbergovog nazora usp. komparativnu tabelu

transformacija kroz koje prolazi tema u Schinbergovim Varijacijama op.
31 u Dahlhaus, C., "Arnold Schénberg: Variationen fiir Orchester, op.

31", Minchen, 1968. .
51 Predstavljajuci 1930. godine Webermovu Simfoniju op. 21, W. Reich
pide: "Allerdings sind in Weberns zweisdtaigem Werk ausser der

zyklischen Form nur wenige Beriihrungspunkte mit dem gewohnten Begriff
der sinfonischen Gestalt vorhanden." ("Eine neue Sinfonie von Anton
Webern", "Melos", 9. 1930, 3, str. 146). J. Hiusler, medjutim, smatra

da je "das Wort 'Sinfonie' ... hier im urspriinglichen Sinne des

'Zusammenstimmens ' gemeint" (op. cit. u bilj. 2, str. 418). F. Dohl

upozorava na "Widerspriichlichkeit der benutaten traditionellen
Begriffen" kod Weberna i napominje da se ova "Widerspriichlichkeit"
prenosi i u njegove vlastite analize ("Zum Formbegriff Weberns",
"Osterr. Musikzf.", 27, 1972, 3, str. 131 i 137). Analizirajuci
Debussyjeve "Jeux", Eimert u njima ustanovljuje posve slobodnu
interpretaciju modela ronda i usporedjuje je s reinterpretactijom

modela uvertire u Webernmovom op. 30, upozoravajuci da nitko taj model
ne bi ni otkrio da sam Webern u svojoj analizi na njega nije upozorio
("Debussys 'Jeux'", "Die Reihe", 1959, V, str. 9). Potrebno je ovdje

upozoriti, medjutim, da je i sam Webern ponekad relativizirao uporiste

tradictonalnih formalnih modela kada se na njih pozivao. Govorect,
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Prosirimo tu optuZzbu:

Utemeljenost glazbe u sveobuhvatnoj sustavnosti materijala
nerelevantna je za utvrdjivanje glazbenosti Nove glazbe 20.
stoljeca. Prva polovina ovog stoljeéa protekla je kao Zivlijenje
utopijskog nadanja u mogucnost ovakve determinacije koje se
definitivno rasplinulo u slijepoj ulici totalne serijalizacije,
na toj posljednoj stanici jednog viSestoljetnog povijesnog puta.
S ovog je aspekta, s aspekta "historicisticke" determinacije
glazbenosti Nova glazba 20. stoljeca ofito svjedocanstvo rasapa
jednog poimanja glazbenosti koje se nekada ¢inilo jedinim
mogué¢im a sada je izgubljeno u nepovrat.

Po ¢emu onda odrediti glazbenost Nove glazbe 20. stoljeca?
Da 1i je ta glazba uopée glazbena?

o IIT pjesmi iz op. 23, on spominje "eine Art 'Arie'" (Briefe an
Hildegard Jones und Josef Humplik", Wien, 1959, str, 26) a kada govori
o op. 27, spominje "eine Art 'Suite'" (isto, str. 34). O problemima
interpretacije ovih i slidnih tradicionalnih formalnih modela usp. npr.
bilj. 6.

52 Nagjpatetidnije pozivanje na podsvijest nalazimo kod Schénberga, u
ngegovom opisu vlastitog skladateljskog razvoja, kada govori o ulozt
podsvijesti u formiranju jedinstva tzmedju dvije glavne teme u
njegovoj I komormoj simfoniji op. 9: "This is also the place to speak
of the miraculous contributions of the subconscious.” ("My Evolution",
obj. u "Style and Idea", Ldn, 1957, str. 85). Spominjuci isti "sludaj
u "Composition with Twelve Tones" (obj. u istom, str. 222-223),
Schénberg objadnjava svoju poznatu koncepciju o jedinstvu glazbenog
vremena.

53 Sam Schénberg kafe da mu je tekstovni predlofak u prvoj stvaraladkoj
fazai pomogao u artikulaciji vedih formi (op. cit. u bilj. 44, str.
217-218). R. Brinkmann smatra da je tekst M. Pappenheim kao potporanj
odigrao znadajnu ulogu u monodrami "Erwartung” op. 17 u kojoj je
Schénberg nastojao rijediti problem forme na teremu posve slobodne
atonalnosti (op. eit. u bilj. 6, str. 128). U pismu Stuckenschmidtu
od 15. sijednja 1948. Schiémberg eksplicitno napominje: "Vieles in der
Musik, die ununterbrochen untermalt, unterstreicht und illustriert,
bleibe umwerstindlich, ja sinnlos, wenn nicht Wort und Ton zur rechten
Zeit auftrdten." (Rufer, J., "Das Werk Armold Schinbergs", Kassel,
1959, str. 51). Usp. takodjer i Schénbergov tekst "Das Verhdltnis zum
Text" iz 1912. godine, obj. u "Stil und Gedanke", Minchen, 1976, str.
3-6.

54 Schénberg je npr. dvanaesttonsku tehniku uvijek dovodio u vezi s
preglednodcu, razumljivoddu forme: "Composition with twelve tones
has no other aim than comprehensibility." (op. eit. u bilj. 44, str.
215) Osjedaj sigurnosti Sto ga prufa dvanaesttonska tehnika tjera
ga i na pokuSaje artikulacije velikih formi ("Gesinnung und
Erkenntnis", obj. u "Stil und Gedanke", Miinchen, 1976, str. 213).
"Sense of security" Schonberg takodjer spominje i u op. cit. u bilj.
44, str. 218. S. Kunze smatra da je dvanaesttonska tehnika uvedena
"um Werkbegriff au vetten" (op. cit. u bilj. 40, str. 73). Sumnje u
ovakvu sigurnost i u sigurnost koju je skladatelju pruZila totalna
serijalizacija materijala izraZava J. Rohwer u op. cit. u bilj. 3, str.
136-148.

55 Na ovom "posljedidno-uzrodnom kontinuitetu" inzistiramo prvenstveno
zbog preglednosti izlaganja i njega ne bi trebalo shvatiti doslovno,
pogotovo ne kao iskljudivo "evropocentristidku" tekovinu. Razlozi
otvaranja forme ne moraju se, naime, nuino dovoditi u vezu sa
stranputicom totalne serijalizacije. Boulezovu teZnju prema
anonimnosti, koju spominjemo u bilj. 13 u vezi s njegovom III
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Kada smo u prethodnom poglavlju pokuSali odrediti znacenje
pojma Nove glazbe onako kako smo ga ovdje imali namjeru
koristiti, utvrdili smo da je upravo slijepa ulica totalne
serijalizacije "isprovocirala" temeljni obrat u prirodi
kompoziciono-tehnikih postupaka koji su morali determinirati
(novu) glazbenost Nove glazbe: otvaranje forme dovelo je u
pitanje neprikosnovenost Djela kao kuci3ta glazbenosti, desio
se i odgovarajuéi pomak u kompetenciji autorske arbitraze.95
Doista je te3ko, koristeéi postojec¢i pojmovni aparat i
metodologije teorijskih rasudjivanga, odrediti Sto je glazbenost
glazbe koja vise nije "Kunstwerk", 6 kojoj autorski potpis nista
ne garantira i koju svatko ima pravo pretpostavijati (ili ne
pretpostavljati) sukladno svojim (ne)moguénostima. Poku3ajmo
sada, medjutim, obrnuti "dokazni postupak" slijedecom
konstatacijom: Nova glazba 20. stoljeca zahtijeva da je se
vrednuje jer se dokazivanjem njene vrijednosti ujedno dokazuje
i njena glazbenost. Upitajmo se sada hipotetski, tj. na razini
teze koju ¢emo kasnije poku3ati obrazloZziti: Koju bi glazbenost
mogla podrazumijevati ovakva vrijednost?

Novoglazbeni obrat u shvaéanju glazbenosti mogao bi se,
dakle, ovako formulirati:

Nova glazba smatra da glazbenost nije nepromjenjiva
konstanta, da je se ni¢im ne moZe jednoznaéno determinirati,
pogotovo ne kompoziciono-tehnickim postupcima, skladateljskim
osjec¢anjem, "stilom" §to ga oni zajedno utvrdjuju a pogotovo ne
Djelom koje bi trebalo biti sinonim glazbenosti op€enito.
Glazbenost je, smatra dalje Nova glazba, skladatelju, sluSaocu,
kompoziciono-tehni€kim postupcima, "stilu" a i do sada emaniranoj
glazbi uvijek i jedino nadpostavljena kategorija, ideal kojemu
se stremi i spram kojega su sve do sada emanirane glazbenosti
samo neke od moguénosti koje, medjutim, nikako ne mogu popuniti
i same sobom determinirati sveobuhvatnost tog ideala.

Premda smo jo3 uvijek pri formulaciji teze, pokuSajmo odmah
navesti jedan moguéi prigovor ovakvoj determinaciji glazbenosti
Nove glazbe.

klavirskom sonatom, na zanimljiv nadin anticipira "antisubjektivnost”
Cageove "Music of Changes" (1951), skladbe koja je totalno determinirana
vrijednostima do kojih je Cage doSao operacijama sa sludajem (usp. ovdje
i bilg. 11): "It is thus (tj. po upravo optisanoj metodi-op. N.G.)
possible to make a musical composition the continuity of which is

free of individual taste and memory (psychology) and also of the
literature and 'traditions' of the art... Value judgments are not in
the nature of this work as regards either composition, performance, or
listening. The idea of relation ... being absent, anything ... may
happen. A 'mistake' is beside the point, for once anything happens it
authentically is." ("To Describe the Process of Composition Used in
Music of Changes and Imaginary Landscape No. 4", obj. u "Silence”,
Middletown, Conn., 1961, str. 59) Problemi postaju jod jasniji ako se
prisjetimo nastojanja da se "aleatorika" proglasi evropskom a "chance
operations” ameridkom orijentacijom. F. Evangelisti npr. smatra da

Jje u aleatorici predvidljivost varijabilnih mogucnosti jo§ uvijek
pregledna dok je u koristenju sludaja sve nepredvidljivo ("Komponisten
improvisieren als Kollektiv", "Melos", 33, 1966, 3, str. 88). F. Ddnl
Jasno pokuSava razlikovati evropsku ("aleatorische Musik") i ameridku
(Cageova "experimentelle Musik") orijentaciju ("Wege der Neuen Musik.
Zur Entwicklung der seriellen, elektronischen und experimentellen
Musik", NZM, 126, 1965, 3, str. 105-107) a na njthovom razdvajanju
inzistira i Stuckenschmidt koji govori o "Aleatorik" i "Indeterminacy"
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Moglo bi se, dakle, rec¢i da je cijelokupna povijest
glazbe samo prikaz varijanti po kojima se skladateljska praksa,
kao stvaralacka aktivnost, nastoji pribliziti glazbenosti kao
jdealu, dolaze¢i mu manje viSe u blizinu, popunjavajuc¢i, kao
svrhu svog postojanja, s manje ili vise uspjeha prazan prostor
izmedju djela i glazbe koju to djelo ne sadrzi. Po ovome bi se
onda dalo zaklju&iti da Nova glazba 20. stoljeca uopce nije
nova, da se ona samo uklapa u onaj kompleks (apsurdnih)
zadataka koje je povijest namijenila svekolikoj glazbi.

I da sada opet nastavimo s formulacijom teze kao s mogucim
odgovorom na ovaj prigovor:

Ali tek se s Novom glazbom 20. stoljeca skladateljska
praksa uspjela rijesiti predrasuda o sprezi izmedju djela i
glazbenosti, tek je labilna sustavnost novoglazbenog materijala
ukazala na to da je glazbenost zapravo neovisna o -
skladateljskoj arbitrazi, tek je neovisna glazbenost Nove
glazbe inaugurirala temeljnu potrebu promi§ljanja svake do sada
emanirane glazbenosti koja kao da, s aspekta Nove glazbe,
stalno dokazuje da iznad nje postoji nedto vise, bolje,
dostojanstvenije zbog &ega je potrebno sve ono ispod toga
videg stalno dovoditi u pitanje.

Kako obraniti ovu tezu?

Potrebno je najprije upozoriti da novoglaznega teorija
kojoj bi obrana ove teze morao biti zadatak niposto ne moze
biti "egzaktno-znanstvena" u onoj mjeri u kojoj se "egzaktna
znanstvenost" u ovome scijentiziranom dobu olekuje od svake
teorije (umjetnosti). Novoglazbena teorija (ako je jo§ uopce
smijemo nazivati teorijom) moZze biti jedino "neobjektivna
propagandna" i to zato Sto samo slijedi glazbu, ne pokusavajuci
joj normativno propisivati kanone oitovanja glazbenosti. Ona
zapravo Novoj glazbi nastoji pomo€i, osjeajucéi svu uzviSenost
njenih nastojanja, cijeneci pretpostavljivu, neovisnu
glazbenost za koju se ta glazba zalaZe, pa ¢ak i pod cijenu
da joj se u potpunosti ospori autohtoni teorijski identitet.
Prva prepreka "egzaktnoj znanstvenosti" ovakve teorije jest
zapravo ¢injenica da ta teorija ne stoji spram glazbe na
dovoljnoj distanci koja bi mogla osigurati njenu "objektivnost",
"neutralnost" - a ona doista nije ni objektivna ni neutralna.
Druga je prepreka neegzaktnost same glazbenosti, njena posve
otvorena, neovisna pretpostavljivost koja ovakvu teoriju nuino
Zini "sukcesivno-deskriptivnom", ne omoguéujuci joj da
analitickim postupcima u samom "predmetu" svog istrazivanja
utvrdi argumente u korist svojih teza.

("Neue Musik", RiemannL, III, str. 628).

56 Usp. o ovome Karkoschka, E., "Das musikalische Kunstwerk in unserem
Jahrhundert"”, "Musik und Bildung", 3, 1971, 2, str. 61-66.

57 To nesumnjivo dokazuje prevlast tzv. "skladateljske teorije" u
cjelokupnoj novoglazbenoj teoriji (v. bilj. 48). Zanimljivo je
takodjer kako R. Middleton, u svojoj recenziji Nymanove knjige
"Experimental Music" (cit. u bilj. 27), tog svojevrsnog teorijskog
kompendija glazbenosti meta-glazbenih femomena koji je najgorljivijeg
"pyropagandnog" karaktera, nastoji osporiti kompetenciju bilo kakvoj
teoriji, zahtijevajudi naprosto praksu umjesto nje: "Why not
concentrate ... on making and listening, rather than writing - and
perhaps on persuading the rest of us to join in?" (ML, 56, 1975, 1,
str. 85).

58 Mo3da je emancipacija privatne doZivljajnosti najljep3e formulirana u
Cageovoj tezi o sluSanju kao o mmotvu razliditih sredidta
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No, usprkos svih ovih ogranicenja moguce je ipak upozoriti
na neke posve specifiéne karakteristike Nove glazbe 20.
stoljeéa koje bi morale dokazati toEnost prethodno postavljene
teze o njenoj glazbenosti.

Otvorena pretpostavlijivost glazbenosti Nove glazbe
reflektira se npr. u njenom izrazitom porivu prema privatnosti
koji se manifestira na nekoliko razligitih razina. (Samo se
prividno te razine nalaze u kontradikciji i ta prividnost
takodjer dokazuje da je shvacanje Nove glazbe 20. stoljeca kao
jedinstvenog pojma itekako opravdano.) Taj poriv olito proizlazi
iz skladateljskog osjecanja (nove) glazbenosti koje se ne da
uob1li¢iti onim proZimanjem kompoziciono-tehnickih postupaka i
sustavnosti. Moglo bi se opcenito zakljuciti da nikakvi
kompoziciono-tehnicki postupci, &iji je krajnji cilj
determiniranje "glazbenog djela", nisu u stanju predstaviti to
novo osjecanje glazbenosti. 3to 1i je drugo Schdnbergova vjera
u podsvijest, ako ne posljedica te spoznaje? Ova okolnost jo3
jzravnije djeluje na rastvaranje Djela kao kuc¢iSta glazbenosti
pa prakticki neogranicena prava §to ih dobivaju interpret i
sludalac otvaranjem forme i obveznim sudionidtvom u realizaciji
posve pretpostavljive i ama bas nic¢im sugerirane glazbenosti u
meta-glazbenim fenomenima upucuju na Cinjenicu da se
glazbenost Nove glazbe dade realizirati jo3 jedino u nama, ne
samo osobnim pristankom nego i sposobnoS¢u ogledanja sa zadatkom
s kojim se suceljavamo. Ta sposobnost pretpostavlja prije svega
odbacivanje svih navika i oCekivanja onih determiniranja
glazbenosti koje su postojale u tradiciji potpune sustavnosti.
Buduéi novoglazbeno djelo vise nije artefakt nego rezultat
imaginacije koja proizlazi iz prava na potpunu emancipaciju
privatne dozivljajnosti,58 odnos izmedju skladateljske ideje,
njenog zapisa, realizacije tog zapisa i determinacije glazbenosti
tom realizacijom nipo3to se vi3e ne smije promatrati kao
neprekinuti komunikacijski lanac €iju neprikosnovenost okrnjuje
djelo kao artefakt. Ako se uporno opterecujemo neprikosnoveno3cu
djela kao artefakta, ako uporno u onome $to Nova glazba nudi
kao kuc¢idte glazbenosti nastojimo pronac¢i njegove tragove,
jzigrat €emo zadatak 3to nam ga je Nova glazba namijenila. Necemo
se, naime, snaé¢i u ponudjenom nam pravu na od kanona emancipiranu
dozivlijajnost zbog koje se komunikacijski lanac i petrificirani
odnos izmedju ideje, zapisa, realizacije i glazbe mora prekinuti,
naSe pravo na Eretpostav]janje glazbenosti ostat ce
neiskoridteno.%9

("multiplicity of centers") a ta je teaa najjasnije egzemplificirana u
govoru §to ga je 3. srpnja 1976. godine drZao Elanovima "Residentie-
-Orkestra" iz Haaga, uodi izvedbe njegove skladbe "Atlas eclipticalis"
(obj. u "Musik-Konzepte", Sbd., Minchen, 1978, str. 56-61 pod naslovom
"Rede an ein Orchester").

59 To se odituje u "proigranim Sansama" otvorene forme koja se sludaocu
uwvijek mora ukazati kao zatvorena (usp. npr. Charles, D., "Entr'acte:
"Formal' or 'Informal' Music", MQ, 51, 1965, 1, narodito str. 161-162
gdje se kritizira Bouleaova III klavirska sonata, zatim Dahlhaus, C.,
"plédoyer filr romantische Kategorie. Der Begriff des Kunstwerkes in
der neuesten Musik", obj. u "Schdnberg und andere", Mainz, 1976,
narodito str. 277). K. Boehmer pokuSava iz grafizma zapisa
Stockhausenovog "Klavierstiicka XI" odrediti mogudu preferencijalnost u
redoslijedu grupa ("Zur Theorie der offenen Form in der Neuen Mustik",
Darmstadt, 1967, str. ?73). Zanimljivo je ovdje ukazati na jednu vrstu
posve drugadije otvorenosti (ne samo forme nego i glazbe opcenito) koja
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Lako nam je zamijetiti da je svrha ovog -poriva prema
privatnosti potpuno oslobadjanje pojedinacnog prava na
utvrdjivanje glazbenosti, iniciranje 3to vece individualne,
privatne kreativnosti jedne posebne vrste. Ovaj se poriv zato
nadopunjuje posve specifinim aktivizmom Nove glazbe koji ukida
moguénost da se poriv prema privatnosti interpretira kao
hermetizam, ekskluzivizam. (Hermetican je i ekskluzivan taj
poriv doista samo za onoga koji ne shvaca njegovu pozadinu.
Pred hermeticnoséu i ekskluzivno3céu doista smo svi jednaki, no
pred moguéno§éu koristenja te hermeticnosti i ekskluzivnosti u
vliastitu pozitivnu korist oCito nismo.) Taj aktivizam doista je
nametljiv upravo zbog toga $to proizlazi iz gréevitog
upozorenja Nove glazbe da njena glazbenost zapravo gotovo vise
ovisi o nama nego o njoj samoj. Njega nalazimo ve¢ i kod onih
skladatelja koji se djelomiéno joS uvijek uzdagu u mogucénost
utemeljenja glazbenosti Nove glazbe u sustavu, 0 no jos je
o¢itiji u skladateljskim i3¢ekivanjima koja prate otvaranje
forme ,01 da ne govorimo o meta-glazbenim fenomenima u kojima
je taj aktivizam doista conditio sine qua non glazbenosti.
Njega se dalje moZe promatrati i kao specifiinu igralacku
komponentu Nove glazbe koja stimulira oslobadjanje individualne
kreativnosti ali takodjer zahtijeva i specifican obzir prema
ostalim sudionicima u toj igri, dakle, ujedno je i neka vrsta
drustveno odgovornog sporazmijevanja.é3

se ne vezuje samo uz "sludajnosti" Cageovih kolaZa i montaZa nego <
uz "prazni okvir" trajanja u koji slobodno ulaze svi "sludajni" zvukovi
okolida (usp. bilj. 27). Ova vrsta otvorenosti na izvjestan je nadin
"Sujnija" od onih vrsta u kojima skladatelj jo§ uvijek ipak sugerira
stupnjeve varijabilnosti jer je doista krajnje sludajno otvorena, jer
u njoj ne postoji nikakav eksplicitni obrazac moguce zatvorenosti po
kojemu bi se morale ravnati sve realizacije zapisa. Ona se, &ini se,
posve podudara s Cageovom specifidnom koncepcijom "eksperimentalnosti"
glazbe ("Experimental Music: Doctrine”, obj. u "Silence", str. 13;

usp. ovdje takodjer i znadenje "eksperimentalnih formi" u Schnebel,

D., "Die kochende Materie der Musik - John Cages experimentelle Formen”,
obj. u "Denkbare Musik", Koln, 1972, str. 139-150.

60 Npr. kod Schénberga koji je razumijevanje kohezionog, formalnog
jedinstva dovodio u vezi s "logic and accute sense of form" (op. cit.
u bilg. 50, str. 103) pa upozorava da neodgovorno koridtengje
dvanaesttonske tehnike kao izvora sustavske sigurnosti mofe kazniti
skladatelja jer "only better prepared composer can compose for the
better-prepared music lover" (op. cit. u bilj. 44, str. 215).

W. Kolneder smatra da je za sluSanje Webernove glaazbe potrebna ista
koncentracija koja je bila potrebna Webernu kod skladanja ("Anton
Webern. Genesis und Metamorphose eines Stils", Wiem, 1974, str. 113).
Usp. takodjer i Lutostawskijevog "imagined listemer" ("The Composer
and the Listener", obj. u Nordwall, O.(ed.), "Lutoslawski",
Kobenhaven-0slo-Stockholm-Ldn—Ffm, 1968, str. 122-123).

61 Boulezova otvorena forma kao "in Bewegung, in Expansion sich
befindiiches Universum" takodjer pretpostavlja specifidni aktivizam,
kako kod realizacije tako i kod sluSanja (op. eit. u bilj. 13, str.
40). Sliéno je i s konstantnim nizanjem novog zvukovlja u
Stockhausenovim "Momente" o demu govori S. Petock ("Multiple Values
in New Music", obj. u "Proceedings of the American Society of
University Composers", VII, 1975, 8, str. 79).

62 Kako kaZe Ch. Ballantine, "more than for possibly any other Western
music, an audience for experimental music (znadenje ovog pogma kod
Ballantinea potpuno se poklapa s nadim meta-glazbenim fenomenima - op.
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Ako ne shvatimo suStinu novoglazbenog aktivizma i poriva
prema privatnosti, iluzorno je nadati se da c¢emo uspjeti
proniknuti u glazbenost Nove glazbe. I aktivizam i privatnost
dokazuju zapravo da Nova glazba odbija, jer to nije u stanju,
ponuditi egzaktne kanone u kojima bi se trebala manifestirati
njena glazbenost (i ovdje se opet pokazuje koliko je inzistiranje
na shvac¢anju Nove glazbe kao jedinstvenog pojma opravdano).
Buduéi je ta glazbenost na izvjestan nacin "zajednicka stvar",’
lako je shvatiti i objasniti nemo¢ onih koji u toj "zajednickoj
stvari" ne mogu participirati, naprosto zato Sto"u njoj nisu u
stanju vidjeti svoje mjesto i svoju ulogu. "Zajednicka stvar"

u ovom Eudnom dobu posvemas3nje omasovljenosti svaijih prava na
sve izlaze se ruglu ukoliko se ustanovi da nije primjerena
prosjeinim kriterijima zajedniStva. Nova se glazba, koju kao
mudro zborenje €uje samo onaj koji je u stanju shvatiti njen
oprez, suprostavlja svakom prosjecnom zajedniStvu i sebe samu
postavlja kao jedini kriterij i jedinu ku3nju onog zajedniStva
§to ga utvrdjuje i u koje poziva. ZaSto npr. mnogi Novu glazbu
proglaSavaju besmislenom? Zato Sto, zbog krize vlastitog smisla
zahtijevaju da im drugi pruZe obrazac onoga smisla $to ga u sebi
ne mogu pronaci. Glazbenost Nove glazbe, kao "zajednicka stvar",
raskrinkava nemoé onoga koji se boji besmisla kao ogledala
vliastite ogranicenosti. Takvome se ona mora €initi besmislenom
jer jedino na taj nacCin moZe obraniti posveéenost svog
zajednistva, obraniti sebe.

N.G.) is expected to respond creatively. 4 member of the audience is
not faced with a pregiven distinction between foreground and
background, with certain discrete and readily graspable musical
'facts', with a given and sensible structure, with clear and
sanctified boundaries which define what ome's attention should include
or exclude ... Such situations provide exercises in perception, or
new ways of seeing and hearing ..." ("Towards an Aesthetic of
Experimental Music", MQ, 63, 1977, 2, str. 233-234).

63 Vrsta igre za koju se zalaZe novoglazbeni aktivizam poklapa se s
Cageovom "igrom bez namjere" (v. bilj. 28) a ne s onim nazorima koje
iskazuje G. Albersheim, odbacujudi u svom poimanju igre svaku ulogu
odgovornosti zbog dega mu je 1 mogucde govoriti o "regelfreie Spiele”
(npr. u atonalnosti) i o "Gliickspiele" (npr. u aleatorici) ("Ludus
atonalis", "Musikerziehung", 22, 1969, str. 152-153). Z. Lissa govori
o "ludistidkom" tipu glazbenog djela koje je bolje ne predstavljati
"im Rahmen eines traditionellen Konzertes" ("Uber das Wesen des
Musikwerks", Mf, 21, 1968, 2, str. 182). Tu se uglavnom misli na ona
djela kod kojih se publika neposredno uvladi u realizaciju a koja nisu
uske, totalitarne usmjerenosti, npr. razni "Wandelkonzerte" (v. o
tome npr. Dahlhaus, C., "Neue Formen der Vermittlung der Musik", obj.
u "Schénberg und andere", Mainz, 1976, str. 382-383) ili npr. na
skladbe "Versuch fir alle" ili "Musik zum Mitmachen" E. Karkoschke u
kojima publika posjeduje svoje vlastite dionice, mahom grafidki
zabiljedene (v. o tome op. cit. u bilj. 30, str. 201-202) te, na
kraju, i opera "Votre Faust" M. Butora i H. Pousseura u kojoj publika
odluduje o sudbini lica pa tako i o toku radnje (v. o tome Budde, E.,
op. cit. u bilj. 36, str. 32) a kod koje je igraladka komponenta
istaknuta Eak 7 u diskografskoj verziji (HARMONIA MUNDI - BASF
01 20 358-1 1-3). Obrazac drudtveno odgovornog sporazumijevanja u
ovakvim igraladkim situacijama opet je duhovito formulirao Cage u
vezi sa skladbom "Public Supply" M. Neuhausa u &ijoj se realizaciji
sudjeluje preko privatnog telefona: "Art, instead of being an object
made by one person is a process set in-motion by a group of people.
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A §to zapravo podrazumijeva istinsko sudioniStvo z
zajednidtvu 3to ga tvori potraga za glazbeno3¢u Noge glazbe
20. stoljeca?

M. Kagel je 1966. godine na jedno tipi¢no "novinarsko"
pitanje o tome kako sklada suvremeni skladatelj odgovorio:
"Onako kako mu lezi."65 Ovaj njegov iskaz ne navodimo zato da
bismo povratili povjerenje u kompetentnost skladateljske teorije
(ipak je to samo odgovor na jedno "novinarsko" pitanje!) niti
zato da bismo -istakli pozadinu teze o pluralizmu stilova i
tehnika koja otezava svako cjelovito teorijsko raspravljanje o
glazbi na%eg vremena. Ovaj skladateljski stav prvenstveno nam
je zanimljiv zbog toga 3to nas dosljednost u jednoj njegovoj
moguéoj interpretaciji moZze dovesti do drasticnih zakljucaka.
Kako npr. onda sklada skladatelj kojemu, recimo, 1eZi to da
uopée ne sklada? Na ovu preformulaciju Kagelove konstatacije,
koja je doista moguca kao njeno tjeranje do apsurda, netko bi
mogao odgovoriti: Onda to uopée nije skladatelj! Ovaj je. odgovor
opet samo djelomiéno togan, ovisno o tome Sto podrazumijevamo
pod skladateljem, 3to od njega oekujemo. Naime, iz dosadasnjeg
je izlaganje u nekoliko navrata bilo moguce zakljuciti da
skladateljsko skladanje (glazbe) jo3 uvijek ne mora znaCiti i
dosizanje glazbenosti (prisjetimo se uostalom skladateljskog
uzmaka od arbitraZze u artikulaciji glazbenosti koja proizlazi iz
otvaranja forme). Dakle, s aspekta novoglazbene skladateljske
prakse skladatelj doista ne mora biti onaj koji "stvara" glazbu!
No ako se skladanje, u Novoj glazbi svakako primjerenijem smislu,
shvati kao naprosto svaka briga za glazbu,66 naga preformulacija

Art's socialized. It isn't someone saying something, but people are
doing things, giving everyone (included those involved) the

opportunity to have experience they would otherwise not have had."
("Diary: How to Improve the World (You Will Only Make Matters Worse),
Continued 1967", obgj. u "A Year From Monday", Middletown,

Conn,, 1969, str. 151) O shvadanju umetnosti kao "social activity” kod R,
Ashleya v. op. cit. u bilj. 27, str. 95 i dalje.

64  "Wenn das, was zu horen ist, absurd erscheint, hilft nur die Einsicht
in den Vorgang der Klangentstehung, um festaustellen, ob Absurditdt
(genauer: das Erwecken des Eindrucks von Absurditdt) das Ziel der
Produktion ist, oder ob dieser Eindruck triigt ... Das absurde
‘Gesamtergebnis mdchte die Absurditit eines jeden einzelnen Vorganges,
wengistens seine stindige Uberflissigkeit, demonstrieren. Es michte
Widerspiegelung einer absurden Realitdt sein; zugleich soll die
Spiegelung dieser Absurditdt das einzige sein, was angesichts dieser
Realitdt selbst nicht absurd ist. Der traditionelle Sinn, das
Festhalten an ihm, soll aber nicht als absurd gelten, sondern als
auch ‘dsthetisch vunwahr, als blosse Veranstaltung aur Beruhigung, zur
Verdeckung der Realitdt." (Stephan, R., "Sichtbare Musik", obj. u
"Dey Berliner Germanistentag. Vortrige und Berichte", Heidelberg, 1970,
str. 96). KaZe takodjer D. Schnebel: "Die Hoffnung solcher Kunst ohne
Sinn: es sei ihr Unsinn nicht ohne." ("Ubers Drum und Dran der Musik",
obj. u "Denkbare Musik", Kbln, 1972, str. 293; usp. takodjer <
Schnebelov interview s H. Paulijem, obj. u istom, str. 372).

65 "So, wie es ihm liegt."” ("Fiinf Antworten auf fiinf Fragen", "Melos", 33,
1966, 10, str. 310).

66  Na ovakvu "brigu" ukazuje Rohwer kada spominje "Sorgfalt" (op. cit. u
bilj. 3, str. 155). Webern govori o "sorgfdltige Uberlegung” ("Der
Weg aur neuen Musik", Wien, 1960, str. 58), Boehmer o "eine peinlich
undefinierbare 'Bewegung'" ("Werk-Form-Prozess"”, obj. u Dibelius, U.
(Hrsg.), "Musik auf der Flucht vor sich selbst”, Minchen, 1969, str.
71). U trenutku kada se forma podinje otvarati, kada se, dakle, smanjugje

97



Kagelove konstatacije doista je besmislena: skladatelj
definitivno ne moze biti onaj tko se barem ne brine_za glazbu

- ta tko bi se za nju uopce danas brinuo ako ne 0n.67 Na ovaj
smo nacin ograni¢ili vaznost "afiniteta", "sklonosti" u tek
prividno povrinoj Kagelovoj konstataciji. Ono Sto skladatelju
"Jezi" mora proizlaziti barem iz brige za glazbu i skladanje,
ma kakvo bilo, mora tu brigu dosljedno manifestirati kao dokaz
odgovornog sudionidtva u zajedniStvu Sto ga zahtijeva potraga
za glazbeno3¢u Nove glazbe. Skladateljski posao u ovom je
vremenu oskudne afirmativne a bogate pretpostavljive
glazbenosti doista izuzetno apsurdan. Svojom brigom za glazbu
on ipak na izvjestan nain arbitrira glazbenost, usprkos toga
§to su mu kompetencije u toj arbitrazi krajnje ogranicene, a
onda mu se, "za nagradu", jo$ osporava i uvjerljivost autorstva
u toj arbitrazi. No sve su ovo kusnje koje treba prevladati da
bi se smjelo pristupiti posvecenom zajednidtvu ncvoglazbenih
tragaa za glazbenoSc¢u. Zato je danainja skladateljska
odgovornost spram glazbe daleko veca od one u bilo kojem
prosSlom vremenu.68 Jer ta je odgovornost obrazac onog pona3anja
kojega bi trebali biti svjesni svi (neskladateljski) sudionici
traganja za glazbeno3c¢u ovakve glazbe. Ti sudionici znaju i
osjecaju da je Nova glazba svojim uzmakom zapravo otvorila
posljednje uto¢iste duhu u bijegu od ovog, njemu neprijateljskog
vremena i vlastito bivanje u blizini ovakve glazbe shvacaju kao
moralnu obavezu. Otkriti glazbenost Nove glazbe znacCi shvatiti
razloZznost njenog uzmaka od svih postojecih poimanja
glazbenosti. MoZda je upravo zato tu glazbenost jedino moguce
dokazati njenim pro-zivljavanjem a ne i teorijskim
racionaliziranjem.69

stupanj skladateljske arbitraZe u njenoj artikulaciji, Boulez
dokazivanje glaabenosti zahtijeva kroz njenu samorefleksiju,
pokudavajudi tako kompenazirati pitanje izravne skladateljske
odgovornosti (op. cit. u bilj. 13, str. 28).

67 Cageova izjava da on danas sklada glazbu jod samo zato §to to ljudi od
njega trafe paradoksalno ukazuje na Ginjenicu da je glazba ipak
prvenstveno ovisna o skladatelju (v. moj interview s Cageom, ctt. u
bilj. 26, str. 135).

68 Jod P. Bekker Schonberga naziva "kritidkom savjedcdu glazbenika" zbog
njegove "ruhelos bohrende, unaufhaltsame Kraft des Weiterfragens nach
dem Sinn und Giiltigkeit Uberkommener Werte" ("Briefe an zeitgendssische
Musiker", Bln, 1932, str. 63). Pozivajudi se na K. Krausa, odnosno na
njegovo midljenje o moralnom dobitku u bavljenju jezikom. Webern istide
i etidku dimenziju u bavljenju glazbom (op. cit. u bilj. 66, str. 9).
Boulez etidku dimenziju deznutljivo spominje u vezi s glazbom
vanevropskih kultura &ija se sustavnost temelji na sasvim drugadijim
pretpostavkama, izvan skladateljske kompetencije, izvan individualnog
autorskog autoriteta, izvan djela kao dokaza tog autoriteta, pored
medjusobne ovisnosti autorstva i interpretacije: "... die Musik
(tih kultura-op. N.G.) ist eine Art in der Welt zu sein, sie
integriert sich in die Existenz, ist thr unabldsbar verbunden (eine
ethische, nicht mehr bloss dsthetische Kategorie)." (op. cit. u bilj.
13, str. 30). Zanimljivo je ovdje prisjetiti se da je, po midljengu
M. Nymana, realizacija meta-glasbenih fenomena za realizatora "permanent
activity, a way of perceicing the world" (op. cit. u bilj. 27, str. 19).

69 Upravo u onome smislu u kojemu to R. Middleton zahtijeva od M. Nymana
(v. bilj. 67).
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SUMMARY

In the present contribution the author insists on regarding
the New Music of the 20th cent. as one single phenomenon, thus
disregarding e.g. attempts to separate the first half of the
century from the second one. It is Arnold Schonberg who is
usually taken as the initiator of New Music - primarily because
he broke with the tradition of the tonal system and sought to
found a new system in the dodecaphonic technique. The basic
principles of the dodecaphonic technique have exerted a direct
influence also on the formulating of the principle of serialized
music as written in the early fifties. The blind alley of the
total serialization is at the same time the end-phase in the
attempts to estalish the musicality of New Music in terms of
"historism", on the basis of its dependence on a given system.
The unsuccessful realization of this "historicist" tendency, on
the basis of which any New Music can be distinguished from any
kind of music "in the tradition of a perfect system”,
gradually leads to a situation where the composer gives up his
competencies for determining musicality. "The opening of the
form" manifests this situation in several ways: the form no
longer exists as something given, the "model", the relation
between the particular and the whole is here not determined, the
composer permits that the material may in a certain sense
follow a course of its own, and for this reason leaves it to
tke performer and to the listener to determine the musicality
of such "pre-supposed” music. In the final consequence, in
the so-called "meta-musical phenomena" (unrelated to the
"meta-music" as understood, e.g., by Xenaxis, B.A. Zimmermann
and Stockhausen), there are lost also the last possible traces
of the composer's determining of musicality: the work as the
homesite of musicality exists no longer, the writing down of the
music is done in such a way that it cannot predetermine a public
but only a private realization and not infrequently this
realization needs not be carried out in sound (e.g. in "Prose
Music" by L. Young, 1960). i

On the basis of such a definition of the 20th cent. New
Music the second part of our contribution examines the
possibilities of elucidating its musicality. After a
re-examination of the possibilities of its "historicist”
determination in the dependence on the system the conclusion is
made that all the attempts (thus Schonberg's as well as, e.g.
Hauer's, not to speak of total serialialization) are a
consequence of the uthopian hope, or a result of the belief that
there is just one kind of musicality which manifests itself
exclusively through its dependence on the system inherent in the
material (this stand is primarily characteristic of the Western
culture until the emergence of New Music in the 20th cent., or
rather until its breaking of the illusion of such an "exclusive"
musicality). Theoretical considerations of the problems of
musicality of New Music are faced with almost unsurmountable
difficulties, because the existing methodology and the conceptual
apparatus become wholly unefficient when at grips with music
that is not contained in the work, with music whose authorship
i8 arbitrary and in which the compositional procedure cannot be
a reliable way towards discovering and affirming its musicality.
The 20th cent. New Music in fact requires a fundamental shift
forward in the former conception of musicality in general,
specifically in the sense of establishing its independence of
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the work, the composer's judgement, and the compositional
technicalities in the usual sense of the term. Its "openness”

and "freedom", its characteristic that it can be "pre-supposed”,
in fact demand that its musicality be proved and confirmed

wholly within the sphere of private experience. This is
demonstrated by its characteristic push towards privateness
(which is after all the material background of its so-called
"exclusiveness") and towards a highly agressive activism not
permitting a passive waiting for something already known but
requiring an active thinking-out of the sense of musicality <in
all the music composed so far. This "critical attitude towards
musicality in general and towards its own musicality leads to the
conclusion that the New Music of the 20th cent., as here
understood, is the last sanctuary of mind in the present
unfriendly time and that therefore the discovering of New Music
is a moral obligation for anybody who wants to attend to problems
in this spirit.
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Muzikoloski zbornik Musicological Annual XX, Ljubljana 1984

UDK 781.6:001.895

Jiri Fukag MUSIKGEBUNDENE INNOVATIONSVORGANGE: EIN
Brno SONDERFALL DER DIALEKTIK DES
MUSIKALISCHEN UND AUSSERMUSIKALISCHEN

Es ist durchaus verstdndlich, wenn die heutige Tagung beim
Modellieren des gegebenen Themas absichtlich von dort ausgehen
will, wo wir gestern unsere Analysen und Bilanzen der
musikalischen Innovationsquellen des 20. Jahrhunderts
abgeschlossen haben. Nun ist es bereits genug klar, dass uns
dieses Zeitalter tatsdchlich zahlreiche Beispiele
untunterbrochener grundsdzlicher Umwandlungen sowohl der
Musikproduktion selbst als auch deren Voraussetzungen und
Realisierungskontexte bietet, wobei es im Lichte der gestrigen
Ausfiihrungen schlechthin auffdllig wurde, dass es eben die
durch vielseitige Wirkungen aussermusikalischer Lebensbereiche
gegebene Dynamik der letzteren Erscheinungsgruppe sein kann, die
manche wesentliche Verdnderungen des Musikstrukturierens
erzwingt. Denoch widre es allzu einseitig, ja theoretisch
zweifelhaft, wenn nicht gerade irrefiihrend, jener bunten
Empirie die Schlussfolgerung zu entnehmen, es gebe
ausschliesslich die in der Bewegung des aussermusikalischen
Kontextes vorkommenden Innovationsquellen der Musiksprache und
keine anderen.

Wirde man sich mit solch einer These zufriedenstellen, dann
hatte es offensichtlich keinen Sinn, in unseren Gesprdchen
fortzusetzen, und die Teilung des Kolloquiums in zwei
thematische Umkreise, d. h. in den der aussermusikalischen und
jenen der innerlich musikalischen Innovationsquellen der Musik
ware vom Anfang an als falsch zu schdtzen. Den Anlass jeder
Musikinnovation kdnnte man ruhig in einem oder in mehreren
ideologischen, ideellen, sozialpsychologischen, technologischen
und 6konomischen Determinationsfaktoren finden und die
Innovationen der Musik Tiessen sich dariliber hinaus als blosse
Folgen charakterisieren, d. h. als Endphasen bestimmter, durch
aussermusikalische Impulse gestarteter und liberwiegend im
aussermusikalischen Milieu verankerter Vorgédnge. Anders kdnnte
man diese Vorstellung so ausdriicken, dass dem Gebiet der Musik
selbst keine Innovationsquelien ihrer Entwicklung eigen seien
und dass man hier lediglich gewissen "Durchfihrungsmechanismen®
allgemeinerer Neuerungsprozesse begegne.

Dies entspricht aber weder unseren realen Musikerfahrungen,
noch dem Sinn von Ausfihrungen Ivan Polednaks, der in seinem
Grundreferat die aussermusikalischen Momente eigentlich als
Innovationsquellen des sog. Musikuniversums geschildert hat,
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d. h. eines breiteren Bezugsfeldes, in dem die sich entwickelnde
Musikproduktion spezifisch eingebettet ist. Meiner Meinung nach
geht aus Polednaks Gedanken zweierlei Erkenntnis hervor:
einerseits kann man annehmen, dass sich wirklich hinter jeder
Musikinnovation - und zwar nicht nur in unserem Jahrhundert und
sicherlich auch nicht ausschliesslich auf dem nichtartifiziellen
Gebiet - bestimmte aussermusikalische, jedoch das Musikuniversum
tief durchdringende und in diesem Sinne musikbezogene Regungen
verbergen, andererseits ruft eben das feste Verwurzeln
aussermusikalischer Tatbestdnde ins Musikuniversum die
Notwendigkeit hervor, die Innovationsquellen aus dem gesamten
Geschehen an der Achse "Aussermusikalisches - Musik"
herausgreifen zu missen. Das erstere Moment korrigiert die allzu
bequeme Praktik jener Musikhistoriker, die sich die
Innovationsprozesse nicht anders vorzustellen wissen als
automatisch verlaufende Umwandlung des autonomen Musikdenkens
der Komponisten (etwa auf die Art: Haydn zeugte Mozart, Mozart
zeugte Beethoven ..... usw.), durch die letztere Erkenntnis

wird dann eine wirksame Abwehr gegen schroffe Kurzschliisse
gefunden, wie sie oft bei Musiksoziologen, soziologisierenden
Musikgeschichtsschreibern und Kulturhistorikern der Musik
vorkommen. Und weil das einseitige autonomistische Konzept
mindestens in der marxistischen Musikwissenschaft schon ldngst
liberwunden ist, lasset uns hauptsdchlich Argumente gegen die
nicht weniger schidlichen "Kurzschlusspraktiken" sammeln!

Versuchen wir auf dieses Problem so einzugehen, dass wir
zundchst nochmals - sozusagen pro domo sua - die Grundbegriffe
leicht prdzisieren. Im vollen Einklang mit der Auffassung
dieses Kolloquiums unterscheiden wir streng zwischen
Musikinnovationen und deren Quellen, d. h. Impulsen, Anregungen
und Anlassmechanismen. Die Innovationen der Musik halten wir
dann fiir die, in der Musik erreichten und aus ihr heraushd6rbaren
(natiirlich auch analytisch herausgreifbaren) Neuerungen, also
fiir solche Zustdnde einer konkreten Musikstruktur, die sich von
dem Eingelebten merklich, anders gesagt qualitativ
unterscheiden. In diesem Zusammenhang erhebt sich allerdings die
Frage nach der ontologischen wie funktionalen Beschaffenheit
der mit den Musikneuerungen nicht identifizierbaren
Innovationsquellen. Was den ontischen Aspekt angeht, so setzen
wir einstweilen voraus (und werden uns auch weiterhin bemiihen,
es zu beweisen), dass es sich sowohl um aussermusikalische als
auch um musikalische Tatbestdnde handeln kann. Eine Quelle der
Musikinnovation ist allerdings als solche nur dann denkbar und
identifizierbar, wenn sich eine aussermusikalische oder
musikalische Entitdt als Vorbedingung, Ausweg, Ursache,
Anlassfaktor oder Trdger eines qualitativ neuen Zustandes der
Musikstruktur (bzw. des Musikstrukturierens) konkret bestimmen
14sst, womit der funktionale Aspekt gegeben wird. Es fragt sich
nun aber nach der, diese Funktionalitdt ermdglichenden Qualitdt
von Wirklichkeiten, die als Innovationsquellen der Musik
auftreten: Welche Eigenschaften muss eigentlich ein
aussermusikalischer wie musikalischer Sachverhalt (bzw. ein
Komplex mehrerer Sachverhalte) besitzen, damit er fdhig widre,
als Innovationsquelle der Musik zu wirken?

Hier lohnt es sich schon sorgfdltig zu differenzieren. Da
die Musikinnovation ein qualitativ neues Moment der
Musikstruktur ist, kann man annehmen, dass im Rahmen der Musik
selbst flir eine Innovationsquelle ein solcher Vorgang
quantitativen Anwachsens neuer Merkmale zu halten ist, der klar
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und deutlich in eine qualitative Umwandlung der Musik miindet.
Ublicherweise verlduft dieser Vorgang allmidhlich, nach und nach,
historisch gemessen in relativ langsamen Tempi, man kann sich
aber auch Situationen vorstellen, wo es zu einer Anhdufung oder
Verquickung solcher Vorgdnge kommt, so dass man dann bildlich
gesagt von einer qualitativen Umwandlung zu der anderen viel
Jeichter und scheinbar "direkt" iberspringt, was offensichtlich
eben der Fall des avantgardistischen Musikzeitalters ist. Ein
bisschen anders verhdlt es sich sicherlich mit den ausserhalb
der Musik 1iegenden Innovationsquellen. Das evolutionsmissige
Anwachsen neuer Merkmale 6konomischen, sozialpolitischen oder
ideellen Charakters kann qualitative Verdnderungen okonomischer,
sozialpolitischer oder ideeller Realitdt zur Folge haben, nicht
aber direkt der Musik. Der Zusammenhang mit der Musik (genauer
gesagt mit deren Innovationen) muss irgendwie vermittelt werden.
Im Grunde genommen kommen hier zwei Vermittlungsarten in Frage.
Erstens ist es denkbar, dass die nach und nach verlaufenden
quantitativen Verdnderungen eines gewissen aussermusikalischen
Bereichs einen &hnlich verlaufenden Prozess in der Entwicklung
des Musikstrukturierens stimulieren, der dann sogar ohne
Ricksicht auf das Entwicklungsergebnis des erwogenen
aussermusikalischen Gebiets in einer qualitativen musikalischen
Umwandlung, also in einer Musikinnovation gipfelt. Zweitens
gipfelt der Prozess des quantitativen Anwachsens neuer Merkmale
eines aussermusikalischen Kontextes (beispielsweise eines
technologischen) auf dem eigenen Gebiet mit einer diesbeziiglichen
Innovation, deren Stdrke dann die Musik - bildlich gesagt -

"auf einmal" in Wandel bringt. Natlirlicherweise kommen beide
genannten Typen oft miteinander eng verkniipft vor.

Vielleicht wird jemandem diese Ubersicht scheinen allzu
mechanistisch zu sein, sie ist aber eben als grobe Skizze des
gesamten Bezugsfeldes restlos. Erst jetzt lassen sich auch einige
spezielle Fdlle ndher und prdziser herausgreifen.

Vor allem schweben hier die alten Erfahrungen vor, dass
ndamlich als reale Innovationsquellen der Musik nicht alle Prozess
des allmdhlichen Anwachsens neuer Musikstrukturmomente auftreten
und - was noch wichtiger ist - auch nicht alle intensiven
Neuerungen, qualitativen Umwandlungen, d. h. Innovationen auf den
Gebiet des Sozialpolitischen, Technologischen usw., auch wenn
sich hier ganz natiirlTich Auswirkungen hinsichtlich der Musik
erwarten liessen. Dank Zofia Lissa wissen wir z. B., dass nicht
einmal jeder gesellschaftliche Revolutionsumbruch die Neuerungen
der Musik zur direkten Folge haben muss. Ebenso selten rufen
dann bestimmte epochale technische Erfindungen unmittelbare
Umwandlungen des Musikstrukturierens hervor. Viel eher entziindet
sich eine Musikinnovation durch die ideelle Vorbereitung solcher
Prozesse, oder sie stellt sich erst als Folge deren bereits
etablierter und massenhaft durchgesetzter Ergebnisse ein. Die
erwdhnten Vorgdnge selbst verursachen in der Regel zuerst eine
Anpassung vorhandener und eingebiirgerter Musiktypen den neu
geschaffenen aussermusikalischen Bedingungen, wie es die
Expropriation des Kulturerbes durch die siegende revolutiondre
Schicht oder das bekannte Beispiel der neu erfundenen technischer
Medien im Dienst des konventionellen Repertoires beweisen.
Andermal entstammt wieder manche ilberraschende Musikinnovation
einem relativ schwachen und unauffdlligen aussermusikalischen
Impuls. Diesbeziiglich 1dsst sich also kaum eine allgemein
verbindliche Regel formulieren. Keineswegs entspricht einer
hypothetischen Leiter aussermusikalischer Umwandlungen, die
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sozusagen der Stdrke des Innovationsmasses gemdss gebildet

wird, eine dhnlich konstruierbare Stufenfolge der
Musikneuerungen. Eine der partikuldren Schlussfolgerungen

konnte nun schon vielleicht folgendermassen lauten: Zwischen

den Entwicklungsbewegungen des aussermusikalischen Bereichs und
den Innovationen des eigentlichen Musikgebietes gibt es ein
kompliziert vermitteltes, wenn auch den Grundthesen der
Dialektik entsprechendes Verhdltnis, wobei als Vermittlungsmilieu
eben das sog. Musikuniversum (im Sinne von Polednaks
Ausfiihrungen) auftritt.

Ist nun aber dieses Verhdltnis wirklich dialektischer Art,
so ldsst es sich als wechselseitige Beziehung des
Aussermusikalischen und innerlich Musikalischen begreifen, und
zwar mit allen daraus hervorgehenden Konsequenzen. Die
wichtigste unter ihnen ist dann mdglicherweise die Chance, dass
die seit jeher als aktivierende Kraft auftretende und die
Sphdren ihrer eigenen Voraussetzungen und Realisierungskontexte
konstituierende Musik nicht nur standige Auswirkungen im breiten
menschlichen Dasein hat, sondern auch dariber hinaus mit ihren
eigenen Umwandlungen und Innovationen die i{ibrige Realitdt in
der Richtung qualitativer Entwicklungsverdnderungen beeinflussen
kann. Die Musikwissenschaft soll also die Musik nicht als blosse
determinierte Entitdt beschreiben, denn ebenso gut kann man
beweisen, dass sich die Musik manchmal als wirksam
determinierender Faktor benimmt, der nicht selten in differenten
aussermusikalischen Kontexten Innovationen hervorruft,
sicherlich wiederum mittels des bereits erwdhnten
Musikuniversums. So erhalten wir ein Komplementdrbild unserer
Grundproblematik: Will man ihr tatsdchlich gerecht werden, so
missen wir uns ebenso mit verschiedensten Innovationsquellen der
Musik wie mit der Musik als Innovationsquelle unterschiedlicher
Realitdtsbereiche befassen. Dass ein Musik- oder Musiktheaterstiick
die Massen zum Revolutionshandeln mehrmals in der Geschichte
bewegt hat, ist wohl bekannt. In diesen Fdllen verursachte
allerdings die Musik nicht eine Gesellschaftsinnovation,
mindestens nicht als der einzige stimulierende Faktor: Die
soziale Lage musste schon genug ausgereift werden, um sich durch
einen kulturellen Anlass wie durch den letzten Tropfen zu
entziinden. Ich bin jedoch fest liberzeugt, dass ein reiches
Beweismaterial fiir unsere Behauptung in den von I. Polednak
gesammelten Beispielen zu finden wdre, denn eben im 20.
Jahrhundert wird die Musik (und ebenso ihre Rezeption) zu einem
Massenfaktor im wahren Sinne des Wortes, zu einer Kraft also,
die sich keineswegs lediglich passiv den analog massenhaften
aussermusikalischen Vorgdngen und deren Innovationen anpasst,
sondern relativ oft als spezifischer "Besteller" zugunsten
ihrer eigenen qualitativ neuen Bediirfnisse und
Gesellschaftsaufgaben immense Anpassungen anderer Bereiche dem
Musikkontext erweckt.

Alles, was wir einstweilen gesagt haben, bezieht sich
allerdings "immer noch nur auf die Oberfldche der in der Musik
verlaufenden, durch verschiedene aussermusikalische Kontexte
hervorgerufenen oder von der Musik ausstrahlenden
Innovationsvorgidnge. Unsere Denkart ist ndmlich allzu abstrakt
und versachlicht. Dies schldgt sich lbrigens sehr deutlich in
den benutzten Formulationen aus, etwa vom Typus "die Musik wird
durch den Einfluss eines aussermusikalischen Sachverhaltes
innoviert", "es kdnnen der Musik selbst bestimmte Quellen ihrer
Innovationen eigen sein", "die Musik tritt als Innovationsquelle
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anderer Bereiche auf" u. a. Solche Aussagen sind so konzipiert,
als wenn die Musik wie die (ibrigen Bereiche lebendige und
einander ansprechende Organismen wdren. Natlrlich wohnt jedem
als System bestehenden Wirklichkeitsbereich ein spezifisches
Geschehen inne, dessen Existenz uns berechtigt, liber das
"Verhalten" oder sogar die "Taten" jener Sphdren zu sprechen,
ebenso selbstverstdndlich ist es aber, dass alle bisher in
Betracht genommenen Bereiche ihre "Lebendigkeit" dem
Menschenverhalten, -denken und -tun verdanken. Die eingelebte
Aussagenart verneint dies zwar nicht, die Einbettung jener
Systeme und deren Interaktionen ins menschliche Denken und
Handeln wird sozusagen schweigend angenommen oder einfach
mitgemeint, letzten Endes wird aber somit eine Personifikation
begangen, die unangenehme methodologische Folgerungen haben kann.

Die Musik ist zwar syntagmatisch als spezifische
Klangstruktur und paradigmatisch als System spezifischer
klingender Ausdrucksmittel zu def1n1eren, jedoch selbst das
Begriffswort "Klang" (wie auch "Ton" oder "Schall") verweist auf
das Hérbare und dariber hinaus auf das spez1f1sche menschliche
Musikhdren. Musik ist daher weder der rein physikalische
Vorgang als potenzieller Trdger einer Information, noch das
versachlichte Tonwerk als erstarrtes Objekt unserer Analysen,
noch die Partitur: Sowohl die Objekt-Existenz der Musik, als
auch ihre Sinnvdlligkeit fiir produzierendes wie rezipierendes
Subjekt vollzieht sich auf der Ebene der Subjekt-Objekt-Dialektik
in Akten des Wahrnehmens, Hérens, Denkens und Nachempfindens,
d. h. in Aktivitdten des realen Menschen, gegeniiberwelchem auch
die von uns erwogenen zusammenhéngenden aussermusikalischen
Bereiche wieder ihre eigene spezifische Relevanz besitzen.

Nicht nur die Entwicklung der Musik, sondern auch deren
zahlreiche Interaktionen mit den anderen Bereichen spielen sich
daher in einigen ihrer entscheidendsten Phasen nirgendwo anders
ab, als in der menschlichen psychischen und praktischen
Titigkeit, in zahlreichen Prozessen der Interiorisation und
Exteriorisation. Und der so agierende Mench ist
begreiflicherweise auch der Hauptgarant und "Schiedsrichter"
dessen, was an und in der Musik, bzw. kraft ihrer innoviert
wird. Um zu erfahren, weshalb ein Musikinnovationsvorgang
geschehen soll, muss man daher die gesamte Struktur der
Bedurfn1sse, Aktivitdten und Interesse historisch konkreter
Menschen in Betracht ziehen.

Nur wenn man diese spez1f1sch "phasenhafte“ Situierung der
Innovationsprozesse der Musik in die Tiefschichten des
individuellen wie gesellschaftlichen Bewusstseins und zugleich
in die breiten Kontexte des menschlichen Daseins und
praktischen Handelns nicht ausser Acht ldsst, ist man imstande,
diesbeziigliche Mechanismen und ihr Fungieren vollkommen zu
beriicksichtigen. Und man bekommt auch eine reale Beantwortung
der immer noch rdtselhaften Frage, wie es eigentlich lberhaupt
kommt, dass die Musik als Produkt und Kommunikat innovierenden
Umwandlungen unterliegt. Verschiedene Bereiche der
Menschenaktivitdt neigen doch zu qualitativen Verdnderungen und
zu Ergebnissen, die als Innovation anzusehen sind, im
unterschiedlichen Masse.

Einige Typen des Produzierens bleiben jahrhunderte-, ja
Jahrtausendelang fast unverdndert, denn sie befriedigen mehr
oder weniger konstante Bedurfn1sse, andere (oder dieselben unter
bestimmten geschichtlichen Umstdnden) weisen allerdings die
Tendenz auf, rasch fortzuschreiten, was immer mit neuen
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Zielsetzungen der Praxis und deren Reflexion zusammenhdngt. Wenn
die Musik ausschliesslich filir eine, bestimmten stabilen
Lebensbediirfnissen dienende Produktionsweise zu halten wire,
dann wiirden sich alle wesentlichen Neuerungen des
Musikstrukturierens nur auf merkliche Umbriiche der
gesellschaftlichen Einrichtung, des allgemeinen Lebensstils und
dergleichen zuriickflihren lassen. Die einmalige
Entwicklungsdynamik der europdischen Menschheit seit der Antike
hat tatsdchlich zu mehreren Wandlungen der Musikproduktion
beigetragen und sogar "das Musikalisch-Neue" ist ein Begriff
mittelalterlicher europdischer Provenienz. Der Unterschied
zwischen diesem Musikkulturtypus einerseits und der Lage in der
ethnischen Musik wie in den alten Hochkulturen des Orients
andererseits ist klar und beredt. Dennoch reicht zur
vollkommenen Kldrung der europdischen Musikentwicklungsspezifik
nicht einmal die These von der Determiniertheit der Musik durch
die sich dndernden Lebensweisen und -bedilirfnisse. Die zum
Tanzen, Gastmahl oder Zeremoniell bestimmte Musikproduktion
entwickelte sich ndmlich auch in grossen Zeitspannen der
europdischen Geschichte eher allmdhlich, da ein neues Bediirfnis
manchmal nur mit verhdltnismdssig leichten Schattierungen des
gegebenen musikalischen Produktionstypus saturiert werden
konnte. Es gab und gibt zwar in der funktional-heteronomen
Musik auch Verdnderungen modischer Art, die oft sehr
tiberraschend wirken konnen, aber auch diesmal handelt es sich
um relativ einfache Verschiebungen auf der Ebene typisierter
Erzeugungsarten. Die Mode kann natilrlich ihr Entwicklungstempo
intensivieren und sogar extrem zuspitzen, denn es beginnt hier
ein spezifischer Automatismus zu herrschen, eine Lust zu
stindigen, wenn auch oft nur "pendelnden" Anderungen, jedoch
auf diese Art und Weise wird eigentlich nur das Interesse um
einen und denselben stabilisierten Produktionstypus gefordert
und immer aufs neue angereizt. Ubrigens weisen die

Neuerungen modischer Art ein sehr eingeengtes Repertoire von
Alternativen auf, die sich im gegebenen Bereich "auftischen"
lassen: Auch die seit jeher existierende musikalische
Heteronomie (also die "lebensgebundene" oder "Alltagsmusik")
und die spezifisch profilierte nichtartifizielle Musik von
heute verfiigen in den ersten Reihe mit Umwandlungen, die nichts
anderes sind, als chronologisch wiederholbare Kontraste, :
Stufenfolgen u. a. Auch in der Musik kann man - bildlich

gesagt - Novitdten begegnen, deren wechselndes Vorkommen etwa
dem Zauberkreis mini - midi - maxi in der Damenmode entspricht!
Dies beschreibend fiihlen wir allerdings sehr gut, dass wir noch
lange nicht auf der Spur jener wesentlichen Innovationsvorgdnge
der Musik sind, deren Impakt die zeitgendssischen
Entwicklungstendenzen ausmacht.

Es steht uns aber noch eine MGglichkeit zur Verfiigung,
ndmlich die Produktion-Rezeption-Prozesse der Musik vom
Gesichtspunkt der Kommunikationstheorie und der Semiotik zu
beleuchten. Sogar nicht einmal hier ist die Lage ganz eindeutig.
Ein ausgeprdgtes Kommunikationssystem, beispielsweise ein
sprachliches, neigt liberhaupt nicht allzu gern zu raschen
qualitativen Umwandlungen, denn seine Hauptsendung ist, eine
verldssliche Verstidndigung zu gewdhrleisten. Die miteinander
komunizierenden Subjekte haben keine Lust, die vorhandenen
Bezeichnungskonventionen um jeden Preis zu stdren, d. h. immer
aufs neue umzubilden; neue Elemente treten daher dem gegebenen
Zeichenvorrat und Syntaxis-Gebdude eher allmdhlich hinzu. Die
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Kodifizierung neuer, nach und nach anreifender Zustdnde wird
sogar kiinstlich gebremst, auch eine neue Lebensumgebung wird so
lange wie mdglich mit den vorhandenen sprachlichen Mitteln
beschrieben. Gliicklicherweise ist jedoch das Beispiel der
sprachlichen Kommunikation nicht gerade passend fir den Fall
der Musik und der Kunst {iberhaupt.

Sobald ndmlich die als eine der schdnen Kinste sich relativ
autonomisierende Musik zu einem eigenstdndigen, in die verbale
Sprache sicherlich uniibersetzbaren und auf die traditionellen
Funktionen der heteronom gebundenen Musik unreduzierbaren
Mitteilungssystem wird, entfesselt sich hier eine vdllig
spezifische Entwicklung der musikalischen Semiosis. Die sog.
elementaren Zeichen sind sehr flexibel sowohl in ihrem
materiellen Aufbau als auch in der Art ihres Hinweisens auf die
reprdsentierte Realitdt. Weil sie nur ausnahmsweise als
konventionalisierte Symbole, dagegen aber viel 6fter als
elastische ikonisch-indexartige Vertretung des Prozessuellen
auftreten, stellt die Bildung jedes Superzeichens, also auch der
Werktotalitdt, immer eine einmalige Angelegenheit dar. Das
Musikproduzieren verliert so seinen, in funktional-heteronomen
Kontexten gewonnenen typisierten Charakter und ndhert sich immer
stirker dem Typus der individualisierten Kreativitdt an, dem
paradigmatischen Hintergrund (d. h. dem Vorrat von
eingespeicherten Méglichkeiten des Musikstrukturierens) treten
zahlreiche neue, den individualisierten schopferischen Taten
entnommene Momente hinzu, wodurch sich die Musik-
entwicklung ungeheuer beschleunigt. Es beginnt die Uberzeugung
zu herrschen, dass ein neuer Gehalt ohne neue Ausdrucksmittel
unaussprechbar ist, und weil die Musik mit ihrer
Zeichenelastizitdt sogar fir die Kunst des anders
Unaussprechlichen gehalten wird, steigert sich ganz enorm der
Anspruch auf Neuerungen des musikalischen Mitteilungssystems
wie einzelner Werke. Seit jeher wird die Musikpraxis von einer
spezialisierten Reflexionsart begleitet: Die alte normative
Musiktheorie bildet sich nun mehr und mehr in individuelle
schopferische Poetiken um, oder - um dies von einem anderen
Standpunkt aus zu formulieren - anstatt der Norm als
Petrifikationsvorschrift setzt sich die normative Forderung des
Neuartigen als Asthetisch-Wirksamen durch. Das wachsende
historische Bewusstsein als neuer Aspekt spezieller
Musikreflexionen ermdglicht bewusste Rickgriffe zu den alten,
bereits historisierten Paradigmen, als Spiegeleffekt dieses
Historismus stellt sich dann die Uberzeugung ein, dass alle
Epochen ihre eigene axiologische Berechtigung haben und dass
es also die Pflicht unserer Epoche ist, durch Innovationen neue
Wertsysteme absichtlich zu etablieren.

So sind wir zu dem bekannten Bild der artifiziellen
Musikszene von heute gelangt. Um es richtig auszustatten, muss
man noch die Tatsache erwdhnen, dass man bisher fiir den
"Schiedsrichter" auf dem gegebenen Spielplatz nur den
Musikproduzenten gehalten hat. Seine Bedlrfnisse, etwas
musikalisch zu dussern, entscheiden doch in der ersten Phase,
warum etwas in der Musik innoviert wird oder nicht. Die
Musikkommunikation stiitzt sich aber noch um einen zweiten Pol,
ndmlich um den des Empfangers, Rezipienten oder Konsumenten.

Im musikalischen Bewusstsein des letzteren Menschentypus wird
die Nachricht dekodiert, hier realisiert sich die Bedeutung des
als Aussage fungierenden Musikzeichens. Und da die Anspriiche
auf die Aussagepotenz der Musik hier infolge des stdndig
wachsenden Unterschieds im Spezialisierungsmass des Produzenten
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und Konsumenten anders sind als bei den Fachmusikern, wird die
Innovation von den Musikrezipienten nicht immer so herzlich
willkommen heissen. Die Musik 1dsst sich dann ohne Ricksicht auf
die Rezipientengemeinde nur zu einer gewissen Grenze durch
Innovationen andern. Nicht nur der Fachmusiker also, sondern auch
der Adressat seines Schaffens entscheidet letzten Endes dariiber,
ob etwas innoviert werden soll oder nicht. Diese Entscheidung
muss dabei nicht ausschliesslich den repressiven Charakter
tragen: Nicht so selten tritt der Konsument sogar als “Besteller"
mancher Anderungen auf:, ndmlich mit seinen sich dndernden
Kunstbedirfnissen, mit seiner Bereitschaft, einen fir ihn
aktuellen Lebensbereich als potenziellen Gehalt der Musikaussage
zu verstehen, usw.

Aus unserer Charakteristik der Musikkommunikation gehen
zwei wichtige Erkenntnisse hervor: Erstens ist es ganz klar, dass
eben das Fungieren der kiinstlerisch eigenstdndigen Musik in der
menschlichen Kommunikation die Notwendigkeit der Innovationen auf
diesem Gebiet in einem ungeheueren Ausmass begrindet, zweitens
haben wir so ein viel plastischeres Bild jener bereits erwdhnten
Situation gewonnen, fiir die es typisch ist, dass sich die
Innovationsquellen der Musik in deren eigenem Rahmen herausbilden.
Da aber solche Prozesse mannigfaltig menschengebunden sind und
letzten Endes im reichlich strukturierten Bewusstsein des
musikalisch wahrnehmenden, denkenden und schépfenden Subjekts
verlaufen, gibt es auch hier eine spezifisch ausgeprdgte, wenn
auch sehr subtile Dialektik des Aussermusikalischen und
Musikalischen.

Der liber die Notwendigkeit der Musikinnovation
entscheidende Produzent wie Rezipient tut dies sicherlich
wegen seiner Musikausdrucks- oder auch Musikgeschmacksbedirfnisse:
Das Neue soll im Moment antreten, wenn die vorhandenen Mittel
angesichts der kommunizierenden Subjekte "verbraucht" sind, d. h.
nicht mehr ausdrucksfidhig oder dsthetisch wirksam. Zur
Innovationsquelle werden so eigentlich emotionelle und rationelle
Regungen des musikalisch hérenden und denkenden Menschen, die
sich in der Hervorhebung oder auch Unterdriickung bestimmter
Musikstrukturierenstypen ausschlagen. Und weil die Musikstruktur
erst als wahrgenommener akustischer Anlass existent sein kann,
sind die ans Musikhdren und Musikdenken gebundenen
Innovationsquellen tatsdchlich "wie im Rahmen der Musik" situiert.
Zugleich fiihlen wir aber, dass eben die Psychik als Spielplatz
der Musik und der die Musik betreffenden Entscheidungen jene
"innermusikalischen" Geschehnisse in eine intime Ndhe anderer
bewusst gemachter, bzw. im Unterbewusstsein verharrender
Sachverhalte und Inhalte bringt. Als Reprdsentation des
Prozessuellen im menschlichen wie gesellschaftlichen Leben wird
die Musik (bzw. ihr semantisches System) manchmal ungeheueren
dynamischen Umwandlungen innovationsmidssig angepasst. Und die
Musik, sogar nicht nur die artifizielle, wandelt sich
innovationsartig (oder bloss modisch) um, weil sie wirksam
bleiben sol11: Im Hintergrund dieser Umwandlung steht natiirlich
wieder der Mensch, dessen sich dndernde psychische Struktur neue
Anreize zugunsten der Erfillung von neuen (aber auch manchen
tradizionellen) Bediirfnissen durch die Musik braucht.

Ein weiteres Moment der erwogenen "subtilen Dialektik" wird
durch das Spannungsfeld gegeben, das auf Grund der Beziehung
"Musik - deren rezeptive und kognitive Reflexionen" entsteht.
Diesen Reflexionen treten nebst der fachlichen Beriicksichtigung
der Musik und des Musikuniversums in den letzten Jahrhunderten
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auch Verbalisierungen des Musikerlebnisses und zahlreiche Mittel
der Verstehenshilfe hinzu. Von der Sicht der Kommunikationstheorie
her handelt es sich um ein klares Beispiel der sekunddren
Kommunikation, also der sog. Metakommunikation, wobei Forscher
wie H. H. Eggebrecht und J. Volek darauf hinweisen, dass die
primdére Kommunikation der (bzw. in der, mittels der usw.) Musik
heutzutage schon von einem mehrfach grdsseren Komplex der
manchmal sogar institutionalisierten Metakommunikationsaktivitdten
umgeben ist. Dass der Auswirkung jener sekunddren Vorgdnge die
europdische Musik ihre spezifische Entwicklungsdynamik,
Gehaltsfiille und soziale Wirdigkeit verdankt, 1iegt auf der Hand.
Streng genommen bildet also der musikalisch hdrende, denkende

und schaffende Mensch zugunsten der Musik ein kiinstliches
ontologisch aussermusikalisches, jedoch sachlich und funktional
musikbetreffendes Milieu, welches die primdren
Musikkommunikationsprozesse zu fordern hat. In diesem sekunddren
Bereich ist es dann durchaus méglich, differente neue Projekte

zu entwickeln, zu begriinden und auch durch Propagation
verstdndlich zu machen. Und es ist sogar méglich den Willen des
Komponisten als Antizipation neuer, bisher verborgener
Bedilrfnisse des Horers zu manifestieren.

Nicht wesentlich anders verhdlt es sich aber auch mit den
anderen, das Musikuniversum ausmachenden und der Musik primdr
dienenden aussermusikalischen Bereichen. Wo und wann immer da
ein Fortschritt erreicht wird, sei es auf dem Gebiet der
Ausflihrungspraxis, der Notenschrift oder des Notendrucks, des
Instrumentenbaus oder der Tontechnik, erdffnet sich damit ein
gern ausgenlitzter Raum fir die Musikinnovationen. Es ist also
nicht mehr so, dass lediglich das Streben des Musikproduzenten,
etwas neues in der Musik zu leisten, entsprechende Neuerungen
in der unmittelbaren Umgebung der Musik "bestellt" und
hervorruft: Als dialektischer Gegenpol entfaltet sich hier eine
Lage, die sozusagen fir ein Diktat breiter musikbezogener
Zusammenhdnge gegeniliber der Musik selbst zu halten ist.

Das 20. Jahrhundert ist sicherlich ein Zeitalter, in dem
alle diese, mit dem Werdegang der autonom-artifiziellen Musik
gestarteten Prozesse ihren HOohepunkt erreicht haben. Die Musik
wird planmdssig und zielbewusst innoviert, sie verursacht
zahlreiche Verdnderungen in der menschlichen Lebensweise,
starke qualitative Umwandlungen der Musiksprache werden durch
weitreichende Anderungen neuer und neuer aussermusikalischer
Kontexte hervorgerufen und last not least erzwingen die um der
Musik willen bestehenden, musikbezogenen, wenn auch ontisch
aussermusikalischen Reflexionen und Realisierungssphdren an Hand
eines spezifischen "Diktats" ein immenses Vordringen in die
Gebiete des bisher Unbekannten und Unerwarteten.

Es wdre nattirlich méglich dies so zu beurteilen, dass es
sich um die Konsequenzen eines gewissen "falschen Autonomie-
-Bewusstseins" des artifiziellen Musiktypus handle, um eine
kiinftig nicht lange gangbare Sackgasse der losgerissenen
Musikentwicklung, bzw. um Krimpfe einer kiinstlichen (als Kunst
auftretenden) und in sich verborgenen "musica reservata" von
heute. Seit den siebziger Jahren sind tatsdchlich viele
Komponisten nicht mehr gerade bereit, ihre musikalische
Ausdrucksweise zu innovieren - ja, zu legitimen Neuerungen
(oder nur modischen Regungen?) sind bewusste Rickgriffe zu
historischen Vorlagen geworden. Die Frage, ob sich die
Kunstmusik auch weiterhin in den bisherigen Tempi und durch
Innovationen entwickeln ldsst, lberlassen wir aber den
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Komponisten selbst. Vom Standpunkt eines Musikwissenschaftlers
aus scheint es wichtiger zu sein, dass es noch eine andere Musik
gibt, ndmlich die des populdren bzw. nicht-artifiziellen Typus,
die quantitativ und hinsichtlich bestimmter Grundfunktionen der
Musik im individuellen wie gesellschaftlichen Leben sogar schon
auch qualitativ der ersteren iberlegen ist. Und hier spielt sich
im Zusammenhang mit der Herauskristallisierung der massenhaften
Produktions- und Rezeptionsweise mindestens seit 1950 dasselbe
ab, was friher ausschliesslich fiir die Musik als Kunst
kennzeichnend war. Der Beitrag von I. Polednak hat uns dazu ein
sehr reiches Argumentationsmaterial angeboten: In diesem Lichte
kann man fiir bewiesen halten, dass in der nicht-artifiziellen
Musik von heute, in ihrem weiter sich herausbildenden massiven
Universum und an den zahlreichen Achsen, die sie mit dem
Gesamtleben der Gesellschaft verkniipfen, solche Vorgdnge
verlaufen, die zweifellos die Benennung "Innovation" verdienen.

Ich persénlich bin der Meinung, dass die Musik sowohl in
ihrem Inbegriff, als auch in ihren einzelnen Abzweigen an
Innovationsvorgdnge kaum verzichten kann, soweit sie sich in
ihre breite, durch Innovationen verschiedensten Typus
dynamisierende Umwelt als Faktor einschalten will, dem es
obliegt, viele alte Funktionen unter neuen Umstdnden und auch
neu hinzutretende Sendungen sinnvoll zu erfiillen.

POVZETEK

Inovacije v glasbi so movosti, ki so v njej zaznavne in se
jih da analitidno ugotoviti. Gre torej za tiste znadilnosti
konkretne glasbene strukture, ki se od vsega, kar smo vajent,
anatno in tudi kvalitativno razlikujejo. Za vsako inovacijo
obstajajo dolodenti. izvenmuzikalni impulzi, ki pa globoko
prepajajo takoimenovano glasbeno vesolje, to je Siroko obmolje,
v katerem se nahaja in raszvija glasbena produkeija. Ta Gvrsta
vraddenost izvenmuzikalnih silnic v glasbeno vesolje zahteva,
da poiddemo vire inovacij iz celotnega dogajanja, ki se odvigja
na osi "i{zvenmuzikalno - glasba". Prvi moment korigira preved
lagodno prakso tistih glasbenih zgodovinarjev, ki si inovacijskih
procesov ne znajo razlagati drugade kot avtomatidno potekajolo
premeno avtonomnega glasbenega midljenja skladateljev. Slednjt
nam daje udinkovito obrambno sredstvo proti "kratkim stikom", ki
se pogosto dogajajo pri glasbenih sociologih in historiografih,
ki naj bi se opirali na sociologijo. Ker pa je enostranski
avtonomistidni koncept vsaj v marksistidni muzikologiji Ze davno
premagan, nam ta moment tudi pomaga zbirati argumente proti
praksi, ki ni nid manj Skodljiva od navedene. V tej zvezi je
treba poudariti, da me nastopajo kot realni viri inovacij v
glasbi vsi procesi postopnega maraddanja novih momentov
muzikalne strukture. Prav tako pomembno pa je tudi dejstvo, da
ne predstavljajo takdnega vira vse velike novosti in kvalitativne
spremembe na socialmno-politidnem in tehnoloskem podrodju, pa
deprav bi seveda od njih tudi lahko pridakovali posledice, ki so
vaZne za glasbeni razvoj. Kot je Ze opozorila Zofija Lissa, nt
nujno, da bi vsak druZbeni preobrat sproiil glasbene novosti.
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DISERTACIJE
DISSERTATIONS

Niksa Gligo Problemi nove glazbe 20. stoljeca:
teorijske osnove i kriteriji vrednovanja
Problems of 20th Century New Music:
Theoretical Foundations and Criteria of
Evaluation

Teorijske osnove Nove glasbe 20. stoletja so v disertaciji
razumljene na poseben nacin. Ne gre za kakSen kompendij
najrazliénejsih teorij, ki spremljajo Novo glasbo, med katerimi
so zlasti Stevilne t.i. "skladateljske teorije" ravno
zategadelj, ker se v 20. stoletju vse bolj 3irijo razpoke med
skladateljsko idejo, zapisom te ideje, njeno realizacijo,
glasbenim delom in samo glasbo, pa jih mora (skladateljska)
teorija zato zapolniti, ampak za minimum teorijskega, ki mora
obstajati, da bi Novo glasbo 20. stoletja sploh lahko 3Steli za
glasbo.

Disertacija vztraja na enoviti opredelitvi pojma Nove
glasbe, in to z aspekta teZenj k determinaciji oziroma
nedeterminaciji njene glasbenosti v ustvarjalnem procesu ter z
aspekta stanja materiala, ki se determinira kot kontinuum
ti§ina-(sinusov) ton-zvok-3um, se pravi, glasbeno popolnoma
nevtralno.

Raziskujejo se nac¢ini skladateljskega "uglasbljanja" tega
in takega glasbeno nevtralnega materiala. Novoglasbeni
skladatelj sklada namre& vsaki& znova, od zaletka, ker mora pred
ureditvijo materiala uvesti doloCeno hierarhijo v njegovo
glasbeno nevtralnost. Ta del skladateljskega napora je tipicno
novoglasben, ker je v tradicionalni glasbi popolne sistemskosti
bil skladatelju vedno na voljo glasbeno predurejen material,
ki ga je bilo treba pri komponiranju samo uporabiti. Iz
glasbeno nevtralnega stanja materiala izhaja labilen odnos med
formo in glasbenostjo: forma ni veé stroga in dokonéna danost,
ampak se oblikuje "individualno", od primera do primera. Glede
na to, torej, da novoglasbeni skladatelj ni v stanju
ustvarjati glasbe brezdvomne afirmativnosti, polagoma vse bolj
odstopa od pristojnosti svoje avtorske arbitraZze: najprej z
eksplicitnim odpiranjem forme, nato z vedno bolj ocitnim
sugeriranjem glasbe, ki jo je mozno samo suponirati (v t.i.
meta-glasbenih fenomenih). Teoriji so v taki situaciji odvzete
njene pristojnosti, tako da iahko uporabi edini mozni, preostali
modus svojega obstoja: sama poizku3a biti delo samo, to je
odkritelj domnevne glasbenosti.

Ravno zavoljo omejenih pristojnosti teorije predstavljajo
kriteriji vrednotenja take glasbe poseben problem. Objektivne
kriterije bi bilo moZno vzpostaviti samo v primeru, ¢e bi Novi
glasbi lahko pripisali zaprt teorijski sistem, ki bi jo spremlja’
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brez ostanka. Ker je to nemogole, disertacija najprej razisce
moznosti uporabe tradicionalnih vrednostnih kategorij (material,
zapis, obrt, novo, originalnost, aktualnost, forma kot smisel,
slisnost, funkcija), pri Cemer se opozori na vse omejitve, ki
izhajajo iz njihovega neskladja s specifiénim znacajem
glasbenosti Nove glasbe. V zakljuénem poglavju sta poudarjeni
zlasti dve znaCilnosti: trend k privatiziranju ter agresivni
aktivizem, ki ga zahteva Nova glasba, tako od skladatelja kot od
izvajalca in posluialca. Neglede na to, da je ni moZno vrednotiti
na podlagi tradicionalnih kategorij, ostaja dejstvo, da Nova
glasba, prav tako iz omenjenega aktivizma, zahteva vsebinski
premik v celotnem doumevanju glasbenosti, ki ne more biti vec
odvisna od dela, skladateljske arbitraze in kompozicijsko-
-tehniénih postopkov, sama kriticno preizkuSa svojo funkcijo,
ki se optimalno potrjuje ravno v obmoéju privatne
doZivljajskosti. Nova glasba 20. stoletja predstavlja poizkus
osveséenja, na nas pa je, da jo s stalisca individualne svobode
sprejmemo in razlagamo (torej tudi vrednotimo) kot eno izmed
redkih, preostalih domovanj duha v tem, le-temu sovraZnem Casu.
Obranjena dne 6. marca 1984 na Filozofski fakulteti v
Ljubljani.

The theoretical foundations of the New Music of the 20th
cent. are in the present study treated in a special way. We are
not concerned here to offer a compendium of all the theories
accompanying the New Music (particularly frequent among them
being the so-called "composition theories"), for the very reason
that in the 20th century there are increasing discrepancies
between the composer's idea, his writing down of that idea, its
realization, the musical work, and the music itself -
discrepancies to be smoothed out by the (composition) theory.
Rather, we are here concerned with that minimum of the
theoretical which must be preserved if the 20th cent. New Music
is still to be regarded as music at all.

In our investigation we insist on a uniform definition of
the concept of New Music - from the aspect of the tendencies
towards determination and to non-determination, respectively,
of its musicality in the creative process and from the aspect
of the state of the material which is determined as a continuum:
silence-tone-sound-noise, hence a continuum musically perfectly
neutral.

Next, we study the ways of how such a musically neutral
material can be through the composer "made into music". The New
Music composer every time starts composing from scratch, for,
before arranging the material, he must introduce in the
available neutral material a certain hierarchy. This part of the
composer's job is typically "new musical", because in the
tradition of the so-called music of complete system the composer
has always had at his disposal musically pre-arranged material
which just had to be made use of by the composer. From the
musically neutral state of material there comes an unstable
relation between form and musicality: the form is no longer
strict, no longer something definitively given, but something
that is articulated in a wholly "individual" way, from one case
to another, Since therefore the composer belonging to the New
Music is not in a position to create music of undubitable
affirmativeness, he gradually and increasingly gives up his
competencies as author-arbiter, first with an explicit opening of
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the form, then with increasingly obvious suggestions of music
that can only be pre-supposed (in the so-called meta-musical
phenomena). In such a situation the theory as well is bereft of
its competencies and for the most part makes use of the only
remaining mode of its existence: it tries to be the work itself,
i.e. discoverer of the pre-supposed musicality.

The criteria for an evaluation of such music are a problem
precisely because of the Timited competencies of the theory.
Objective criteria could be set up only if one could attribute
to the New Music a closed theoretical system that would be
followed without fail. Since this is impossible, one will first
resort to the possible application of the traditional value
categories (material, the writing down of musical material,
craftsmanship, newness, originality, actuality, form as sense,
audibility, function), and will not leave out of account all the
limitations due to their disharmony with the specific character
of the musicality of the New Music. The final chapter focuses
in particular on two characteristics: the push towards
privateness and a highly agressive activism required by the New
Music both of the performer and of the listener. Although it
is not to be evaluated according to traditional categories, the
fact is that New Music nevertheless demands evaluation (this
being also a constituent part of its activism) since the
affirmation of its value is the affirmation of its musicality.
Since, again on the basis of the activism, it demands also an
essential shift in the total experience of musicality, which
can no longer be dependent of the work, on the author as
arbiter, and on compositional-technical procedures, the New
Music also itself critically re-examines its function which gets
its optimal affirmation in the sphere of the wholly private
experience. The New Music of the 20th cent. is an attempt to
enhance the individual consciousness and it is up to us, from
the perspective of one's own individual freedom, to accept it
and to interpret it (hence also to evaluate it) as one of the
rare homes of human mind at this adverse time.

Defended March 6, 1984, Philosophical Faculty in Ljubljana.
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Muzikolodki zbornik Musicological Annual XX, Ljubljana 1984

Redakcijska komisija

Glasbenega

terminolo3kega slovarja:

Ivan Klemenci¢, Zmaga

Kumer, JoZe Sivec ODGOVOR NA KRITIKO POSKUSNEGA SNOPICA
(Ljubljana) GLASBENEGA TERMINOLOSKEGA SLOVARJA

Kritika "Ob glasbilih in izvajalcih", ki jo je napisal
V. Gjurin po izidu poskusnega snopida Glasbenega terminolo8kega
slovarja in je bila objavijena v 4. Stev. Slavistidne revije
1983, je po mnenju redakcijske komisije slovarja neobjektivna in
tendenciozna. Zato smo sestavili odgovor, ki ga pa Slavistidna
revija ni hotela objaviti. Po sodbi glavnega urednika za
jezikoslovje JoZeta Toporidida v imenu urednidtva nad "odgovor
nima lastnosti, ki bi dovoljevale njegovo objavo v mednarodno
priznanem in uveljavljenem glasilu, kakrdno je Slavistidna
revija". Prof. Toporidid v imenu urednitva nademu odgovoru
odita, da ga nismo napisali "s stvarnimi protiargumenti in v
tonu, ki je obidajen za znanstvene revije in v kakrdnem je bila
napisana Gjurinova ocena". (Pismo z dne 8.11.1984.) Zato
objavljamo odgovor na tem mestu.

Ker bo odgovarjala na slovarski in slovenisticéni vidik
Gjurinove kritike poskusnega snopia Glasbenega terminolo3kega
slovarja, kot na "glavna vidika ... kritike", strokovna sodelavk:
slovarja Z. Leder-Mancini, se bomo &lani redakcijske komisije
zadrzali pri nacelnih vpra3anjih glasbene stroke v poskusnem
snopi¢u. Ta so po mnenju kritika zlasti izbor terminov ali z
njegovimi besedami "seznam besedi3cnih enot", ki da je "dovolj
sporen gradivski korpus", in med drugimi vpraSanji 3e podrolje
razlag in pisnih razlicic.

Kritik se najprej sprasuje, kaj je bilo za poskusni snopic
ekscerpirano. Ne zado3Za mu pojasnilo iz uvoda, kjer beremo:
"Ekscerpcija glasbenih terminov ... je doslej vefidel izirpala
predvideni izbor samostojnih strokovnih knjiznih publikacij od
1920 do danes" in "dala blizu 25.000 listkov". V skladu s svojo

“akribijo in odtod nestvarnimi priakovanji obZaluje, ker iz
Uvoda ne izve, "katere in koliko publikacij je bilo izpisanih,
koliko jih je vendarle izpred 1920 in v katerem desetletju Jje
najvec¢ja zgoséenost, koliko jih je vendarle 3e neizpisanih" itd.
V.Gjurin, najbrZ ne mislite resno, da boste v Uvodu brali
sezname ekscerpiranega gradiva, pa neekscerpiranega, pa periodike
itd.? Kako absurdna je ta misel dokazuje Slovar slovenskega
knjiznega jezika, ki ne more imeti in nima tak3nih seznamov in
med zadnjimi terminolodkimi prizadevanji Veterinarski
terminolodki slovar (zvezek s &rkama A-B, Ljubljana, SAZU 1982)
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razgledanimi sodelavci, kjer jim zado3cajo tudi sicer bolj
lapidarna uvodna pojasnila. Podatki o ekscerpiranem gradivu so
kajpada vsakemu zainteresiranemu na voljo v arhivih slovarjev.
Kdor se malo spozna na slovarsko delo, tudi ve, da ekscerpcija
po zacetni prednosti tee vzporedno z delom v redakcijski
komisiji. V glasbenem terminoloSkem slovarju jo dopolnjujemo s
knjiznimi novostmi, nadaljujemo pa z ekscerpcijo izbora strokovne
periodike, kjer pa Ze kaZe, da bo bera terminov manj3a. Treba je
torej tudi upostevati (npr. pri periodiki), da je glasbeni
terminoloski slovar v nastajanju, da je pred nami Sele prvi
zvezek, oznaéen kot "poskusni snopic", kar kritiku Gjurinu tu in
drugje nikakor noce biti jasno.

Ni pa mu tudi jasno, glede na koncept slovarja
"nolstrokovna besedila" za ekscerpcijo ne pridejo v po3tev. Gre
namreé za povezanost s podroljema slenga in Zargona, ki ju
V. Gjurin pricakuje v slovarju kot bistvena, a ju slovar, ki
ima namen predstaviti nevtralno strokovno besedisCe, ne upoSteva
in ne more upo3tevati; 3e predvsem zato sklepa, da gre za
"dovolj sporen gradivski korpus". Ze €e bi kritik pravilno bral
terminoloski slovar, mu ne bi bilo tezko ugotoviti, da so
nekateri sprejeti Zargonski izrazi uporabljeni samo zaradi
razmejitve do terminov (prim. tudi na str. VIII uvoda trditev,
da slovar "razmejuje ... strokovne izraze od Zargonskih", in
prav tam seznam, kjer sta poglavitna kvalifikatorja muz. =
muzikolodko in etnomuz. = etnomuzikolodko), kar velja tudi za
nekatere nare&ne oblike. Da je slovar slej ko prej namenjen
glasbenim terminom in kot tak3en tudi oznacen, je narekovala
potreba: ker tak3nega slovarja 3e nimamo. Muz. in etnomuz. pomeni,
da sta tu zastopani umetna in ljudska glasba, pri umetni pa
seveda zlasti resna, ki ima dale& najvelje Stevilo terminov.
Vendar kakor da za to kritik nima pravega posluha. Domala vse
njegovo dolgo zaéetno in 3e del poznejSega razpravljanja s
§tevilnimi zgledi poteka z zgroZenostjo ob dejstvu, da nista
upostevana tudi Zzargon in sleng. Pri tem nam bere levite o
glasbeni terminologiji izza dveh "svojih" publikacij, ki nista
bili ekscerpirani in tudi tezko da bosta, iz Antene in Stopa, ter
vsiljuje stalidca, ki so kontekstu in duhu naSe stroke tuja.
Namesto svetovane ankete redakcijski komisiji svetujemo mi kritiku,
da sam opravi anketo med resnimi glasbeniki, muzikologi ipd.,
nemara na Akademiji za glasbo ali na MuzikoloSkem oddelku
Filozofske fakultete ali v Slovenski filharmoniji pa v
Muzikolodkem in§titutu ZRC SAZU in povprasSa, koga bi v slovarju
glasbenih terminov med priZakovanimi izrazi kot so kontrapunkt,
harmonija, poliritem, kadenca, sonata itd. zanimali tak3ni izrazi,
ki jih sam navaja - seveda iz revij Antena in Stop - kot so
"disco §tancar", "maxi single", "elpi plosca", "butnglavec",
"posrati se na plastiko" ipd. in se preprica, e je na pravi poti.

K temu ni odve& vedeti, da smo med razpolozljivimi in Ze
tako preobremenjenimi muzikologi s teZavo dobili sodelavce za
ekscerpcijo in prav tako nelahko za delo v redakcijski komisiji.
Oboji opravljajo to delo kot eno izmed mnogih dodatnih
obremenitev iz idealizma in za simboline honorarje (ki
zaostajajo za vrednotenjem nekvalificiranega dela). V tem
kontekstu je povsem resno razpravljanje kritika o izdelavi
glasbenega slovarja z Zargonom in slengom, kot govorjenje iz
medzvezdnega etra. Ko bo iz§1o Ze nekaj najbrz dopolnjenih in
raz§irjenih izdaj terminolo3kega slovarja in ¢e bo na voljo dovolj
sodelavcev in denarja, bo nemara mogole razmi3ljati tudi o
slovarju glasbenega Zargona in slenga. Najprej pa bo treba seveda
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koncati zaceti slovar. Zgolj dejstvo da se V. Gjurin ukvarja s
slengom in Zargonom, ni in ne more biti nobena obveza za
uvajanje tega izrazja v glasbeni terminolod3ki slovar, prav tako
pa ne vzoréno za terminolo3ke slovarje drugih strok. Ob.tako
povsem zgred3enih pric¢akovanjih kritika se seveda spraSujemo,
kako je mogoge iz tak3ne kritikove oZje poklicne usmeritve
dajati izdelovalcem terminolo3kih slovarjev resna nacelna .
navodila glede izbora terminov. Ce torej o &em ni dvoma, ga ni
o tem, da jih bodo sestavljalci slovarjev kar najbolj zlahka
ob§1i kot povsem nekoristna.

Kakor je kritik na obrobju problematike nadega dela z
vpraSanji slenga in Zargona, s katerimi se tako intenzivno
ukvarja, tako je na obrobju glede mnogih podrobnosti
slovarskotehniéne in jezikovne narave, pri akcentu, sklanjatvi,
izgovoru (zanj ni bilo pri tipkanju vseh ustreznih znakov, zato
so kritikova daljnoseZna sklepanja tu povsem odve&) ipd., za
kar porabi vecji del svoje nenormalno dolge kritike. Stvari
obenem prikazuje tako, kakor da s tak3nimi in podobnimi
vpraSanji, kot je npr. pisava sklona itd., ki so Ze sama po sebi
predimenzionirana, slovar stoji in pade. Neprimerno manj pa
obravnava eno osrednjih podrocij slovarja, tj. razlage, in spet
neustrezno izbor pisnih razli¢ic. Vendar pri vpra$anju pomenov
terminov kljub vsej nenaklonjenosti slovarju z razpredelnico
primerjave enotne zasnove razlag, ki jo navaja po lastnem izboru
izpodbija oCitek o slabi sestavi slovarja. Usklajenost razlag,
ki so nastajale v razliénih casovnih obdobjih in tudi letih, je
domala brezhibna (seveda ne v smislu mehaniénega unificiranja,
ki ga zivo in raznoliko gradivo ne dopuia).

Kar zadeva pisavo terminov v tuji ali podomaceni obliki,
meni kritik v istem pejorativnem naiinu, da "se v Uvodu zvesta
dve nasprotujoc¢i si stalisc¢i". A mu le ne gre v glavo nasa
sistemska ureditev, po kateri dajemo prednost domaci pisni
obliki, ¢e se je Ze uveljavila zunaj oZjega strokovnega kroga
ter podrejeno dopusScamo za znanstveno rabo tujo pisno obliko,
medtem ko je pri terminih zgolj z oZzjo strokovno rabo ohranjena
prvotna tuja oblika, ob njej pa podrejeno domaca, kadar obstaja.
Svojo nacelno negativno oceno, kako da "priporolamo" v slovarju
tujo pisno obliko, mehanié¢no ilustrira s primeri in na stotinko
izrazenimi procenti, ki pa Ze tako bolj slabo podpirajo njegovo
trditev - ne glede na to, da sklepa na podlagi prvega snopica
in ne celotnega gradiva, ki ga 3e ni, da ne upo3teva druge
normativnosti v slovarju in kajpada nofe razumeti, da je
trenutni rezultat posledica stanja v jeziku, kjer je pac veé
0zjih strokovnih izrazov. V njegovem razsojanju spet na njemu
tujem podrocju in mehaniénem navajanju primerov, ki naj bi bili
obremenilni za nas, je lahko le sprenevedanje ali neznanje. Ali
torej kritik v resnici pricakuje slovenske pisne oblike za tuje
termine, ki jih navaja, npr. za arpeggione, aulos, 'ud,
crescendo, viola d'amore itd.? Ali hole s tem povedati tudi, da
se zavzema za podomacenje v smislu prevodov, kot jih prav tako
navaja: oboa d'amore = ljubavna oboa, oboa da caccia = lovska
oboa? In e te, zakaj ne potem 3Se takoj viola da braccio =
"ro¢na viola", viola da gamba = "noZna viola", pa lira da
braccio = "ro¢na lira" itd. s celo druZino glasbil, pa termini
tipa fokstrot = (nemara) "1isiéji dir"? Ali meni s tem, da bi
imeli prevodi celo prednost? Kaj pa izvajalne oznacbe kot so
allegro ("veselo" ali "hitro"? ali oboje: "hitro in veselo"?),
andante, za katere imajo Nemci svoje izraze vsaj Ze od Beethovna
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Slovenci pa uporabljamo do danes 99% italijanske? Ali se

V. Gjurin zaveda, na kak3no podrotje se podaja? Kaj torej hoce,
ima nemara kak3en bol1jsi sistemski predlog? In na drugi strani,
ali res ne najde nobenega zgleda za trditev redakcijske komisije
iz uvoda, da daje slovar prednost domali pisni razlicici? Ker je
takine reditve v svoji "objektivni" predstavitvi zamolcal, naj
ga nanje spomnimo z nekaj zgledi: Celesta - celesta, felo - cello,
cembalo - cembalo, forminga - forminks, inStrument - instrument
(z izpeljankami), kantor - cantor, klarino - clarino (in
jzvajalci), klavicimbal - clavicymbal, klaviciterij -
claviciterium, klaviéembalo - clavicembalo, klavikord -
clavicord, kontratenor - contertenor, rebek - rebec,
sintetizator - synthesizer, siringa - sirinks, subkantor -
succentor, suzafon - sousafon, 3almaj - chalumeau, Spinet -
spinet, violonéelo - violoncello. Ali Ze po tem 3e drZzi kritikov
zajedl1jivi sklep: "... plus ca change, plus c'est la mé&me chose"?
Objektivno ne bo prav tako kritikovo sklicevanje na zadnji
stavek iz nasega uvoda, po katerem slovar "... uporabnika tudi
usmerja k strokovno &im bolj natanénemu, smotrnemu, poenotenemu
in razumljivemu izraZzanju v duhu stroke in sodobnega slovenskega
jezika" le ko gre za pisne oblike. V citatu je zajeto celostno
vprasanje normativnosti s kvalifikatorji, sistemom sinonimov, z
vpradanjem homonimnosti itd. V praksi pomeni to tudi rabo
dvojnic tipa basetni rog = bassetthorn, bombarda = bomhart,
klavir s kladivci = hammerklavier, zvonéki = neustr. glockenspiel
itd., kjer ima prednost slovenski izraz. KaZze torej, da slovar
vendarle nekaj usmerja. Malce nenavadno je ob tem, da kritik
sprva dopu$ca in tudi Zeli redakcijske sistemske reSitve, jih ze
takoj nato pogre3a v slovarju (str. 290), ko pa nanje naleti
(prim. samo trditve na str. 298), jih nemudoma in kot bi bil
glasbeno usposobljen, ugovarja ali jih celo noce videti.

V tem smislu in z negativnimi apriorizmi razpreda kritik
svoje trditve kar na celih 30 straneh, s Cimer celo presega
obseg slovarja in §tevilo znakov v njem. Bralca tako zavaja o
resnic¢enm stanju poskusnega snopica, mi pa si z njegovo kritiko
ne moremo kaj pomagati. Ne le, ker se kritik kljub potrebnemu
dokazovanju ne zna kratko izrazati, marve¢ zlasti zato, ker je
drobnjakarski, ker se najve¢ giblje na obrobju nade problematike
in ker slovarja ne obravnava objektivno. Seveda sestavijalci ne
mislimo, da je to nase zaetno delo brezhibno, da ni v poskusnem
snopic¢u kljub skrbi nepotrebnih, zlasti drobnih napak in
nedoslednosti. Prav tako moZno in zaZeleno bi bilo strpno
razpravljanje o zasnovi slovarja in izvedbi, vendar z resnicnim
upostevanjem in razumevanjem glasbene stroke, kar bi nam bilo
lahko v pomoé& pri nadaljnjem delu. A kako naj to pricakujemo
od &loveka, ki potrjuje na glasbenem podroéju svojo lastno oznako
laika, hkrati pa kar naprej meritorno sodi in ugovarja tudi
redakcijski komisiji pri njenih strokovnih odlocCitvah ter nas
celo pouluje o glasbi iz Antene in Stopa. Kritik V. Gjurin, in
ko sramezljivo omenjate pri poskusnem snopifu "blagodejne vplive
SSKJ-ja", Ceprav - kako drugace - le redke, ali vendar ne
mislite s tem na sodelovanje Z. Leder-Mancini pri slovarju,
kjer resda v zvezi z njenima Ze tako pretezno kritiziranima
podroZjema razen slabega noete videti ni¢ drugega? Ali bi to in
tak&na odkrita priznanja nemara e zasejala dvom o pravilnosti
vasega &rnobelega razsojanja o poskusnem snopicu?

Glede na 7e prej izpricane demoralizirajoce in ruSilne
efekte va%e slovarske kritike, ki tudi zato ne more biti najbolj
uspe$na, naj ugotovimo zase, da imamo o temeljih nalega
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slovarskega dela dober obZutek, zato nam ne bo iz tega izhodi3ca
- tudi ob upo3tevanju vseh konstruktivnih predlogov - teZko
nadaljevati.
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